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Wlldo Bien’s work is inter-disciplinary. The principles of art, surface, space,
colour, figuration, are simultaneously societal, in the sense which his teacher, to
whom he is indebted, Joseph Beuys, meant by ‘social sculpture’. Mythology and
science is understood by Bien as equally enabling for the unity of a complete life
philosophy. His ‘colour theory’ displays a theory of nature and society within
which the laws of motion of the world are manifested.

Bien’s work transcends categories. Sculpture, drawing, photography, and
installation all play equivalent roles. His work releases a continuing intellectual
stream and process of development, withdrawing from the current market
mechanisms. The impressions and experiences that he deals with could come as
much from a German mine as from an encounter with Pygmies in Africa.

Waldo Bien is interested in the energies and resources of this world and its
past. His large-scale photos contain whale oil, preserved between the plates of the
picture. It is the elixir of life, the symbolf force from which a living essence can be
released.

The transformation of energy, its preservation and use is left over in the
history of the earth, can be construed as the principle of Waldo Bien’s artistic
work. Thus the significance of coal which we see in his work as a bearer of colour
and a sculptural element, is at the same time an energy source from the very
history of the earth, like a spiritual energy, which derives from a once living
primeval forest.

Bien engages himself with the earliest cultures and travels to the furthest
places in the world. Thus he opens the present and the future as much as the
civilisation of Western Europe. What is strange, or, far away is to him the closest.
His way of viewing the world is through metamorphosis and evolution. Thus for
him all that lies between the poles is more important than the poles themselves.
This ‘no-man’s-land’ seems to him largely unexplored and therefore for him an
important source of inspiration. He approaches the world in a particular and very
personal way. Thereby works come into being which shift between compulsion
and openess for the viewer. The material which he uses is not only sculptural but
also spiritual, a source of diverse energies and associations. Bien undertakes a
quasi-ethnographic research on civilisation, in areas between history, ecology,

\X/aldo Biens Werk ist interdisziplinar. Die Prinzipien der Kunst — Flache, Raum,
Farbe, Kérper — sind zugleich gesellschaftlich im Sinne der ,sozialen Plastik® seines
Lehrers Joseph Beuys, dessen Werk Bien verpflichtet ist. Mythos und Wissenschaft
versteht er gleichermafien als erkenntnisstiftende Einheit einer ganzheitlichen
Lebensphilosophie. So stellt seine ‘Farbtheorie’ auch eine Natur- und Gesellschafts-
theorie dar, in der sich die Bewegungsgesetze der Welt manifestieren.

Biens Werk tiberspringt die Gattungsgrenzen. Skulptur, Zeichnung, Photographie
und Installation spielen eine gleichwertige Rolle. Dabei entspringt sein Werk einem
permanenten GedankenfluR und Entwicklungsprozess, es entzieht sich so den
gingigen Marktmechanismen. Die Eindriicke und Erfahrungen, die er verarbeitet,
kénnen sowohl aus einem deutschen Bergwerk wie auch aus den Begegnungen mit
Pygmien in Afrika stammen.

Waldo Bien ist an den Energien und Ressourcen dieser Welt und ihrer Geschichte
interessiert. Seine Grof3photographien enthalten Walfischél, das zwischen den
Scheiben des Bildes aufbewahrt ist. Es ist das Lebenselixier, das Symbol einer Kraft,
die einem lebenden Wesen entspringt. Die Transformation von Energien, ihre
Bewahrung und die Verwertung von Relikten, die uns die Erdgeschichte hinterlassen
hat, 148t sich als das kiinstlerische Prinzip Waldo Biens begreifen. So bedeutet Kohle,
wie wir sie als Farbauftrag und plastisches Element in seinem Werk finden, gleicher-
maflen eine erdgeschichtlich entstandene Energiequelle wie eine geistige Kraft, die
aus einem ehemals Lebendigen, dem priahistorischen Urwald entstanden ist.

Bien beschiftigt sich mit friithen Kulturen und bereist ferne Orte dieser Welt.

Er spannt den Bogen immer in die Gegenwart und Zukunft wie in die Zivilisation
Westeuropas. Das Fremde ist immer das Nahe. Metamorphose und Evolution
bilden die Grundgedanken seiner Weltsicht. Dabei ist fiir ihn das Reich zwischen
den Polen wichtiger als die Pole selbst. Dieses ,,Niemandsland* erscheint ihm véllig
unerforscht und doch eine wichtige Inspirationsquelle. Er ndhert sich der Welt auf
besondere, sehr persénliche Weise. Es entsteht ein Werk, das fiir den Betrachter
zwischen Verbindlichkeit und Offenheit wechselt. So hat das Material, das er
benutzt, nicht nur eine plastische, sondern auch geistige Qualitit, als eine Quelle
vielfiltiger Energien und Assoziationen. Waldo Bien betreibt eine quasi-ethnogra-
phische Zivilisationsforschung im Bereich zwischen Historie, Okologie, Geographie
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geography and ethnology. His chef d’ceuvre the so called death-room (Death Room
Interior), is made up from coal pieces taken from the Prince Leopold mine in
Waulfen, in the region of the Rhein and Ruhr. Simultaneously in this work he
creases over time and space. Once again the role of metamorphosis plays an
important role, creation, death, resurrection.

In the singular Bien shows the whole, in the body the spirit, in the inner the
outer, in the surface the depth, in art, life. In the end this conception even goes
beyond his own artistic personality. Works have come into being through co-
operation with other artists, who have been neither overwhelmed, nor diminished.
In the common sharing the individual is affirmed. The ‘Waldo Bien Archive’ is
also a broad life-long project. On one hand, the art works are anchored and
described in an historical sense, and, on the other, placed in a highly mobile
situation. The archive is also a living store-house of memory, which can be freely
released. Finally the initiative of the Free International University, and the
formation of the World Art Collection are further building blocks in the life and
art world of Waldo Bien.

Our thanks to Waldo Bien with whom we have for many years discussed a
shared project. He has worked tirelessly on the organisation, editing, translating,
and the building of the exhibition, and not least on sourcing funding.

Patrick Healy has undertaken the enormous task of analysing Bien’s extensive
work in a detail previously unknown, and showing its art historical and
philosophical interrelations. To him a special thanks.

Thanks are due to these who have supported this project and enabled the
apperance of an extensive publication: Ministerium fiir Arbeit, Soziales und
Stadtentwicklung, Kultur und Sport des Landes Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf;
VSB Fonds, Utrecht; Prins Bernhard Cultuurfonds, Amsterdam; Mandriaan
Stichting, Amsterdam; VEW Energie AG, Dortmund; Triodos Bank, Zeist; Free
International University, Amsterdam.

und Vélkerkunde. Sein Hauptwerk ist das sogenannte Sterbezimmer (Death Room
Interior), das aus Kohlebrocken besteht, die von der Zeche Fiirst Leopold in Wulfen
stammen, also aus der Region an Rhein und Ruhr. Gleichzeitig tiberschreitet er darin
Raum und Zeit. Auch hier spielt das Prinzip der Metamorphose eine wichtige Rolle:
Erschaffung, Tod, Wiederauferstehung.

Im Einzelnen zeigt Bien das Ganze, im Kérper den Geist, im Innen das Aufen,
in der Fliche die Tiefe, in der Kunst das Leben. Schliefilich tibersteigt dieses Konzept
auch die eigene kuinstlerische Persénlichkeit. Werke entstehen in Kooperation mit
anderen Kiinstlern, ohne das jeweils andere zu vereinnahmen oder zu tiberdecken.
Im Gemeinsamen behauptet sich das Individuelle. Ein groRangelegtes Lebens-
projekt stellt das ,,Waldo Bien Archiv“ dar. Einerseits werden die Dinge der Kunst
festgeschrieben und historisiert, zum anderen befinden sie sich im sténdigen
Bewegungsfluf. Auch das Archiv ist ein lebendiger Erinnerungsschatz, der seine
Energien freizusetzen vermag. SchlieRlich bilden die Initiierung einer Freien
Universitat (Free International University) und die Einrichtung einer ‘World Art
Collection’ weitere Bausteine in der Lebens- und ‘Kunst'welt Waldo Biens.

Zu danken ist Waldo Bien, mit dem wir seit vielen Jahren immer wieder iber ein
gemeinsames Projekt diskutiert hatten. Unermudlich hat er bei der Organisation,
Redaktion und Ubersetzung, beim Ausstellungsaufbau und nicht zuletzt bei der
Finanzbeschaffung mitgeholfen.

Patrick Healy hat sich der enormen Aufgabe unterzogen, das Werk Biens
umfinglich und in bisher nicht gekannter Detailgenauigkeit nachzuzeichnen und in
den kunsthistorischen wie auch philosophischen Zusammenhang zu stellen. Daftir
sei ihm besonders gedankt.

Dank gilt den Férderern des Projekts, die es insbesondere méglich machten, die
umfangreiche Publikation herauszugeben: Ministerium fiir Arbeit, Soziales und
Stadtentwicklung, Kultur und Sport des Landes Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf;
VSB Fonds, Utrecht; Prins Bernhard Cultuurfonds, Amsterdam; Mondriaan
Stichting, Amsterdam; VEW Energie AG, Dortmund; Triodos Bank, Zeist; Free
International University, Amsterdam.



My principal debt of gratitude is to Waldo Bien. He allowed me extensive
interviews during the initial research which I undertook in 1997 and graciously
granted unlimited access to his papers, diaries, notebooks, and complex but highly
organised personal archive. It made the task of undertaking this study much
easier than it otherwise might have been. I would like to record my deep and
personal sense of obligation to Hilarius Hofstede who afforded an introduction to
the artist in early 1996, when it was first proposed I might write something on his
work by Frits Becht. To the Gomperts family I am also much obliged.

Thanks to a year long residence programme in Amsterdam partly funded by
the Amsterdams Fonds voor de Kunst. I would like to thank there the director
Tijmen van Grootheest and staff members, Marga Bosch, Desmond Spruyt, Bart
C.J. Lommen. I am also extremely grateful to members of FIU Amsterdam, many
of whom are friends and have been a tremendous inspiration throughout. I am
grateful to the Onrust Galerie for its support and help.

There are numerous individual instances of thanks which I should like to
extend, among the following, Ron Manheim, Frits Bless, Frits Becht, Joseph
Semah, Marius Buning, Carl Giskes, Ferdinand van Dieten, Yvonne Twisk,
Christina Kennedy, Dorothy Walker, Georg and Elisabeth Jappe, Philip Rylands,
Kenneth Jackson, BABETH, Agnes Becht-Labudda, Peter Hofstede, W. J.
McCormack, Paul Keegan, Mathijs van Nieuwkerk, Rudi Fuchs, Michiel Damen,
Maartje Somers, A. Jamie Saris, Louis Houet, J. Kasmin, Ferry Simonis, John
Swift, Rudolf Hubrecht van den Doel, Giovanni Paoletti, Ian Cole, Antje von
Graevenitz, Tonko Grever, Michael Rutkowsky, Jacobus Kloppenburg, to his wife
and family, to Veel Voud (a special thanks), Daniel Overweg, Daniel Brown, David
Woolfson, David Logan, Maria Funk, Lutz Weillenstein, Hans-Jiirgen Heinrich,
Dirk Wiadra, Allison Crosby, William Laffan, Ludmilla Chodenskaya, Berend
Hoekstra, Seamus Moran, Adrian Dennett, Marcel Vos, Christina van Bohemen
Saaf, Anna Neervort, Ton Maas, Adriaan van den Born, Alfons Alt, Deborah
Grotfeldt, Walter Hopps, Mr.& Mrs. B. Latsch, Dolf Rueb, Mr.& Mrs. T. Schreurs,
Tom Duncan and Stephen Brook, and to many others for conversation, criticism
and sometimes hospitality.

Finally I must record my deep obligation in friendship to Frank Callanan, to
Brendan O’ Byrne and his family, his wife Anu and daughters Olga and Sofia.
Without the editorial assistance of Brendan O’ Byrne and his painstaking work on
the final draft of this text, it would not have been brought to completion. All its
faults are however my own. To the staff and director of Kunsthalle Reckling-
hausen Dr. Ferdinand Ullrich and his assistant director Dr. Hans-Juirgen Schwalm
my deep and abiding ‘thank you'.

Mein besonderer Dank gebiihrt Waldo Bien. Er gab mir umfassende Interviews
wihrend meiner anfinglichen Recherchen im Jahre 1997 und gewéhrte mir
ungehinderten Einblick in seine Aufzeichnungen, Tagebiicher, Notizbiicher und sein
komplexes, aber liberaus geordnetes Privatarchiv. Dies erleichterte das Vorgehen
und die Aufgabe dieser Unternehmung ganz ungemein.

Ich méchte gern meinen aufrichtigen und herzlichen Dank Hilarius Hofstede
gegeniiber zum Ausdruck bringen, der eine Einfithrung zum Werk des Kiinstlers im
Frithjahr 1996 schrieb, als zum ersten Mal von Frits Becht vorgeschlagen wurde, ich
mdge einen Beitrag zu dessen Werk verfassen. Auch der Familie Gomperts fiihle ich
mich sehr verpflichtet.

Dank gebiihrt ebenfalls dem Amsterdam Fonds voor de Kunst, der einen ein-
jahrigen Studienaufenthalt in Amsterdam mit férderte. In diesem Zusammenhang
mdochte ich gern dem Direktor, Herrn Tijmen van Grootheest, und seinen Mit-
arbeitern danken, Marga Bosch, Desmond Spruyt und Bart C.]. Lommen. Auch den
Mitgliedern der FIU Amsterdam bin ich tiberaus dankbar, viele von ihnen wurden
Freunde und waren wihrend der Arbeit stets eine Inspiration. Der Onrust Galerie bin
ich dankbar fiir ihre Unterstiitzung und Hilfe.

Zahlreichen Personen méchte ich meinen persénlichen Dank aussprechen, unter
ihnen Ron Manheim, Frits Bless, Frits Becht, Joseph Semah, Marius Buning, Carl
Giskes, Ferdinand van Dieten, Yvonne Twisk, Christina Kennedy, Dorothy Walker,
Georg und Elisabeth Jappe, Philip Rylands, Kenneth Jackson, BABETH, Agnes Becht-
Labudda, Peter Hofstede, W. J. McCormack, Paul Keegan, Mathijs van Nieuwkerk,
Rudi Fuchs, Michiel Damen, Maartje Somers, A. Jamie Saris, Louis Houet, |. Kasmin,
Ferry Simonis, John Swift, Rudolf Hubrecht van den Doel, Giovanni Paoletti, lan
Cole, Antje von Graevenitz, Tonko Grever, Michael Rutkowsky, Jacobus Kloppenburg,
seiner Gattin und Familie, Veel Voud (ein spezieller Dank), Daniel Overweg, Daniel
Brown, David Woolfson, David Logan, Maria Funk, Lutz Weifenstein, Hans-Jiirgen
Heinrich, Dirk Wiadra, Allison Crosby, William Laffan, Ludmilla Chodenskaya,
Berend Hoekstra, Seamus Moran, Adrian Dennett, Marcel Vos, Christina van
Bohemen Saaf, Anna Neervort, Ton Maas, Adriaan van den Born, Alfons Alt,
Deborah Grotfeldt, Walter Hopps, Mr. & Mrs. B. Latsch, Dolf Rueb, Mr. & Mrs. T.
Schreurs, Tom Duncan, Stephen Brook und vielen anderen danke ich fiir die
gemeinsamen Gespriche, ihre Kritik und gelegentliche Gastfreundschaft.

Schlie’lich méchte ich in Freundschaft Frank Callanan, Brendan O’ Byrne und
dessen Familie, seiner Ehefrau Anu sowie den beiden Téchtern Olga und Sofia
meinen Dank aussprechen. Ohne die redaktionelle Mitarbeit von Brendan O'Byrne
und sein aufopferndes Engagement wihrend der abschlieenden Arbeitsphase wire
dieser Text sicherlich nicht zu Ende gebracht worden. All seine Unzuldnglichkeiten
sind daher — wie auch immer — zugleich die meinigen. Dem Mitarbeiterstab und
dem Direktor der Kunsthalle Recklinghausen, Dr. Ferdinand Ullrich und seinem
Stellvertreter, Dr. Hans-Jtrgen Schwalm gilt mein uneingeschrinkter, tiefer Dank.

WALDO BIEN

PATRICK HEALY
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[1972-007]
Continuing Story of the IJsselmeer and her Embryos
Waldo Bien Archive



[1975-001]
Kriftekreisen
(Ich Kreis)
Waldo Bien
Archive

In the preparation for the study of the Death Room Interior I would like to begin with one of
the earliest surviving works of Waldo Bien from the nineteen-seventies. The work is entitled
Static Pedestal [ 19778-001 |. Commenting some twenty years later on its position in his
ceuvre, Bien described the piece as being an access to a process. He suggested that it had
been necessary to eliminate the problem of movement and to create a field of observation.
The issue raised for him was one of initiating a process by finding a place of rest which
allowed maximum vibration, where the dialectical would be at a standstill.

In what could be taken as a relatively ruthless self-criticism Bien characterised his work in
terms of an intimate belonging to his own cultural pre-suppositions. He made a claim
towards the ideas of object and place which he regarded as a specific weight, and the

1 determination of a traditional conception of sculpture.'
When | ascribe views The networks of relational and other meanings need to be recuperated in studying his
to Waldo Bien, they . . . . .
are based on the work. Very often the context of involvement which led to their appearance is ambiguous and

typed transcripts of  ephemeral. Bien has, as part of his engagement, pursued a constant revising narrative as to
our interviews now on
deposit with the
archive of the Free

what was relevant to the various initiations, gestural and social, that provoked many of his
actions — and indeed, the decision of structuring the world as relational requires a continuing

International transformative action; the works themselves raise questions about the very process of their
University, making or realisation.
Amsterdam.

They may be consult-
ed by writing to the
Secretary, FIU,
Lauriergracht, 123,
1016 RK, Amsterdam.

CHAPTER - KAPITEL I P.II

Zu Beginn der Untersuchung des Werkes Death Room Interior méchte ich eine der frithesten
noch erhaltenen Arbeiten Waldo Biens aus den 7oer Jahren vorstellen. Sie tragt den Titel Static
Pedestal (Statischer Sockel) [ 1978-001 ]. Etwa zwanzig Jahre, nachdem er sie schuf, sieht Bien
die besondere Bedeutung der Skulptur fiir sein Euvre, da sie den Beginn eines lingeren Werk-
prozesses markiert. Er verweist auf die Notwendigkeit, das Problem der Bewegung zu |6sen und
gleichzeitig ein Beobachtungsfeld zu schaffen. Es stellte sich nun die Frage, wie man einen
Prozess einleiten kénne, der einen Ort der Ruhe und gleichzeitig héchster Bewegtheit schafft,
einen Ort also, der Gegensitze aufhebt.

Was man als Ausdruck schonungsloser Selbstkritik verstehen kénnte, ist fiir Bien selbst
vertrauter Umgang mit seiner Sozialisation. Idee und Ort eines Objektes sind fiir ihn wichtig.

lhnen miRt er ein besonderes Gewicht zu, auch als Voraussetzung fiir eine traditionelle Konzep-~ \(6
tion von Skulptur.! Y, %/’
Das Netzwerk der Beziehungen und Bedeutungen muR in der jeweiligen Werkanalyse ein- <[ |-~

T fl

gehender untersucht werden. Hiufig bleibt der Kontext dieser Beziige, der die Gesamtwirkung [
der Werke mitbestimmt, mehrdeutig und ephemer. Bien strebt — als Teil seiner Arbeit — eine [

['T978'OOT ] o dauernde erzahlerische Uberarbeitung an, die bei verschiedenen Einfiihrungen in viele seiner
Static Pedestal (Schrank mit Wirbelsule) Aktionen, gestisch und sozial, wichtig war. Tatsichlich erfordert die Entscheidung, die Welt in
Waldo Bien Archive

ihren Beziehungen zu strukturieren, einen permanenten Transformationsprozess. So werfen
die Kunstwerke selbst Fragen zu ihrer Realisation auf.



Presentation of Waldo Bien'’s studies of platonic figures at the
Annual ‘Rundgang’, Raum 20, Kunstakademie Diisseldorf, 1972/73
Waldo Bien Archive

Without surviving documents or sketches, the existence of the Static Pedestal [ 1978-001 |,
sometimes referred to as the Static Sockle, remains crucial to the understanding of the early
period from 1972—77. What can be inferred from the negative evidence is something of
Bien’s working method at this date. The movement of his body is the sketch, the height of
his body the system of measure. Indeed a surviving passport description gives his height as
189 c.m. — the same as that of the Static Pedestal as completed.

It could be argued for Bien, at this stage of his development, that every problem of
construction is caught up in a tension between the rational idea of construction and the need
for expressive urgency. His own body is the sketch towards measure for the human scale,
whether the tension between construction and expression is a matter of real opposition, or, a
dialectical process, he is unable to decide.

Bien insists on the spontaneity of his own movement as a form of protest against the
idealising authority of construction. But the body too has structure that is not dependent on
expression. If construction was the model, or, preparation, for an ideal world, involving an
imposition of unity to achieve validity, then it was clear that spontaneity was easily destroyed.
Where a random gesture could not be made then the logic of construction is a projection
towards a form of rational control that eliminates the human subject. It is the Polders
dilemma.

Part of his cultural baggage was the myth of the Polders, a recurrent theme of constructed
landscape that also functioned as a bind socially. The work of reclaiming land and building of
dykes and ditches had created ties; inviting an equalitarian or consensus based project — later
epitomised as the ‘democratic’ exigencies of Dutch society.

CHAPTER - KAPITEL I P. 12

Da sich andere Dokumente oder Skizzen nicht erhalten haben, ist die Arbeit Static Pedestal
[ 1978-001 ], bisweilen auch Static Sockle, von entscheidender Bedeutung, um die frithe Werk-
phase der Jahre 1972 bis 1977 zu verstehen. Trotz dieses negativen Befunds 148t sich etwas
tiber Biens damalige Arbeitsweise sagen. Die Bewegung seines Kérpers bildet den Umrifd der
Zeichnung, seine Kérpergréfle bestimmt das Maf. Ein alter Personalausweis nennt Biens
Kérpergréfle mit 189 cm — exakt die Héhe von Static Pedestal.

Fiir diese Phase seiner kiinstlerischen Entwicklung lieRe sich feststellen, daf jedes Konstruk-
tionsproblem von der Spannung zwischen einem rationalen Bildaufbau und einem expressiven
Wollen getragen wird. Sein Kérper bildet das Grundmafl menschlicher Gréfenverhiltnisse. Ob
allerdings die Spannung zwischen Konstruktion und Expression einen wirklichen Gegensatz
darstellt oder als dialektischer Prozess verstanden werden muf, bleibt unentschieden.

Bien besteht auf der Spontaneitit seiner Bewegung gegen die idealisierende Autoritit der
Konstruktion. Doch besitzt auch der Kérper eine Struktur, fern jeder Expression. Wenn aber
Konstruktion Modell und Entwurf einer idealen Welt wire, einschlieRlich des Zwangs zur
Einheit, wird deutlich, wie sehr Spontaneitit unterdriickt werden kann. Aber wo eine zufillige
Geste unmdglich wird, entpuppt sich die Logik der Konstruktion als eine Form rationaler
Kontrolle, die das Menschliche verdringt. Das ist das Dilemma der Polder.

Biens Sozialisation basiert zum Teil auf dem Mythos der Polder. Es ist ein in seinem Werk
stets wiederkehrendes Thema: Die Konstruktion von Landschaft ist gleichzeitig soziales Band.
So fiihrten Eindeichung, Trockenlegung und Landgewinnung der Polder zu gesellschaftlichen
Zwingen, die als soziale Gleichheit und gesellschaftlicher Konsens, spiter sogar als ‘demokra-
tische’ Notwendigkeit der niederldndischen Gesellschaft angesehen wurde.



Presentation studies of palaeolithic sculptures and

their mathematical references at the Annual ‘Rundgang’,
Raum 20, Kunstakademie Diisseldorf, 1972/73

Waldo Bien Archive

2

Donald, E.Ingher,
The Architecture of
Life, Scientific
American, January,
1998.

It can be seen in one of the earliest surviving works of Bien from 1972, with the title This
is the continuing story of the Dutch IJsselmeer and her embryos! [ 1972-007 | There are six
discrete framed canvas pieces, under separate glass panels, and a large box surrounding
frame. The technique is cutting and overlay, a monochrome green with organisation of
individual elements determined by shapes that are a condition of Bien’s subjective topology.

Bien’s working method was an attempt to break the presumption of the constructivist
paradigm; that all relations are self-conscious. The insistence on bodily movement as a form
of measure also involved the subjective body measure in a symbolic translation of the body
as sculpture, opposing an abstract dictate of geometry. A modal relation of the first
importance is the one to the skeleton. The projection of the mobile body is what transforms
physical objects into sculpture.

The body could also be considered in terms of a kind of self-semblance of structure. It is
an assembly, with its own capacity for containment and a form of architecture. In this view of
tension and gravity the body has ‘tensegrity’ a kind of conatus, where in the compression
against, or, towards gravity, the bones, muscles and tendons, even ligaments become load-
bearing, and the stabilising takes place, in Donald Ingher’s terms, through ‘tensegrity’.?

In the late 1990’s Bien creates a series of works which take up the problem of the skin as
surface, and the painterly action as a break-through into depth which he describes as
vivisection. There is a constant stressing of the surface to the point where it can be literally
responsible for depth, and the penetration for the artist is also a protest against the grid and

CHAPTER - KAPITEL I P. 13

Dieser Zusammenhang zeigt sich in einer der friihesten erhaltenen Arbeiten Biens aus dem
Jahr 1972: This is the continuing story of the Dutch |Jsselmeer and her embryos! [ 1972-007 ]. Sie
besteht aus sechs einfach gerahmten, einzeln verglasten Leinwinden, die ein massiver
Profilrahmen einfafit: Schneiden und Ubereinanderlegen, ein monochromes Griin, das aus
einzelnen Elementen zusammengesetzt wurde, deren Umrisse aus Biens subjektiver Topologie
stammen.

Sein methodischer Ansatz stellt einen Versuch dar, mit konstruktivistischen Paradigmen zu
brechen und alle Beziehungen bewuf3t zu machen. Er besteht darauf, die kérperliche Bewegung
als MaRstab zu nehmen und will das subjektive KérpermaR — die symbolische Ubersetzung des
Kérpers in Skulptur — gegen das abstrakte Diktat der Geometrie setzen. Die Art und Weise
dieser Beziehung wird zuerst vom Skelett bestimmt. Die Projektion des bewegten Kérpers
transformiert dessen Physis in Skulptur.

Der K&rper lieRe sich ebenso mit dem Begriff der strukturellen Selbst-Ahnlichkeit beschrei-
ben. Dies bedeutet die Kombination eigener, kérperlicher Méglichkeiten (Zusammenbinden,
Festhalten) mit Architektur. Spannung und Gewicht des Kérpers fafdt Donald Inghers in dem
Begriff ‘tensegrity’ zusammen. Der kérperliche Widerstand gegen die Schwerkraft, das Gewicht
auf Knochen und Gelenken, Muskeln und Sehnen macht diese zu tragenden Elementen und
stabilisieren die Situation.?

Ende der goer Jahre schuf Bien eine Reihe von Arbeiten, in denen er den Aspekt der dufleren
Hiille als Haut aufgreift und den Malprozess als einen Durchbruch zum Innersten begreift.

Er bezeichnet das als Vivisektion. So reizt er die Oberfliche bis zu jenem Punkt, an dem sie
férmlich in Tiefe umschligt. Dieses Eindringen versteht Bien auch als Protest gegen das Raster,

Rute (devining rod)
Waldo Bien
Archive

N

Damensattel
Waldo Bien
Archive



Dodecaeder (Asteroidian figure)
Waldo Bien Archive
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Quoted in Carl Andre,
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Fine Arts Centre Art
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containment of flatness and organisation. In cultural terms this is a form of revolt against the
hegemony of Mondriaan as an emblematic national artist.

He further — as the crucial early work shows — rejects the hierarchy of materials. Here the
basic materials are simple and require little modification. He insists that the structure could
be built by someone with even basic skills in woodworking or carpentry. The materials have a
relation to the everyday, they are not special, and indeed their simplicity is their main
recommendation for attention. This it shares with the almost contemporary practise of Carl
Andre in his Element series of 1971, which Andre referred to as a pedestal for the rest of the
world. 3 Within Bien’s re-appraisal of construction and its inherent dangers went a further
consideration of the intervention, which denoted a belief in constitution, where the
translation of the body, and not its resultant object, takes priority. This making of Bien’s is a
kind of performative self extinction, and goes with his insistence on the mortality of his
objects, their being saturated with a relation to time as limit.

In negotiating the problem of the sockel the ambivalence of the body in its own standing
was also explored. It was only in the concrete process of making that the abstract idea could
be given in the form of an overcoming of the need for excessive material self-representation.
This meant devices such as the plinth, or the support of forms depending on aesthetic
distance from the world of everyday objects, had to be abandoned in favour of a more
suggestive and subtle process of linking correspondences, which depended on the body itself
as an object within the observation process. The inner tension was finally not something
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gegen alles Flache und Durchorganisierte. Kulturgeschichtlich lehnt er sich damit gegen den
tiberméchtigen Mondrian als emblematischen Nationalkiinstler auf.

Dariiber hinaus verwirft er — wie das Frithwerk belegt — jede Hierarchisierung seiner
Materialien. Anfangs sind sie einfach und werden nur wenig verindert. Bien geht davon aus,
daR auch jemand, der nur tiber Grundkenntnisse der Holzverarbeitung verfuigt, die Struktur
seiner Arbeiten nachvollziehen kann. Seine Materialien sind immer wieder Dinge des téglichen
Lebens, klein und unspektakulir, die gerade aufgrund ihrer Banalitit unsere Aufmerksamkeit
erregen. Dadurch lassen sie sich mit den nahezu zeitgleichen Plastiken Carl Andres vergleichen,
genauer gesagt: mit dessen Serie der Elemente von 1971, wobei Andre selbst Bezug auf pedestal
for the rest of the world nimmt.3 In Biens retrospektiver Bewertung des Prinzips ‘Konstruktion’
und seiner Gefahren spielt der Vorgang der kérperlichen Umsetzung eine gréfere Rolle als das
Objekt selbst. Diese kiinstlerische Praxis kommt einer Selbstvernichtung gleich. Denn Bien
besteht auf der Sterblichkeit seiner Objekte, die ihre Vergénglichkeit immer wieder unter Beweis
stellen.

Als wir die Funktion des Sockels erérterten, wurde bereits die Ambivalenz des Kérpers an
sich angesprochen. Nur der konkrete Arbeitsprozess erméglicht, daf eine abstrakte Idee die
Gefahr einer exzessiv-materiellen Selbstdarstellung tiberwindet. Deshalb miissen Sockel als
isthetische Distanz zur Alltagswirklichkeit zugunsten suggestiverer und subtilerer Korrespon-
denzen, die vom Kérper selbst als einem Objekt stindiger Beobachtung abhingen, verschwin-
den. Die innere Spannung des Kérpers kann nicht vollstindig veranschaulicht werden. Eine
giiltige Reprisentation des Objekts ist damit nicht méglich. Vielmehr gibt es ein Gefiihlspoten-
tial, das Bewegung und Empfindung evoziert.
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Private collection
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which could be shown as a representation for the object, and of which the object could then
be construed as an adequate showing, rather, it had to be indicated as something felt, such as
a sensed potential, which continued to vibrate as possibility, or, expressive inflections.

In the finished work, the illusion of the dynamic balance of the strings, descending
through the centre, is the field of maximum potential vibration and suspense. The sculpture
has the retention of the vertical, the symbolic upright, of a classical idiom as a form of
suspension, that is supplementary to the arrest of the dialectic, of the inscribed making and
the object which exists. Thus, the illusion of balance is the inner truth of the body, the
sculpture dissolves the tensions of construction against expression by making of the
‘pedestal’ a form of innerness, taking the traditional expectation of the pedestal as the
support from below, and minimising the relations of vertical and horizontal axis, through the
implication that the vertical is suspended from above.

Bien had tried to literally take on the formal problem, which made of the pedestal
something extraneous to the maximising aesthetic distance of the artwork, extrinsic and
irrelevant. His approach is very different to Andre or Caro who, as one scholar has
trenchantly observed, practised a synecdochic economy, and were content to exchange part
for the whole.4

Bien tries to retain within the transformative somatology, the spontaneous making as a
logic of the sculptural. It is not necessary for the work to exist in a kind of ascetic withdrawal
towards the viewer, a process which had fascinated Caro who wondered if thereby one risked
the establishing of an a-object or object for sculpture without the normally mediated cues and
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Im vollendeten Werk wird durch die Illusion eines dynamischen Gleichgewichts, das durch
die Mitte laufende Schniire suggerieren, ein Feld potentieller Bewegung und Spannung
abgesteckt. Die Skulptur besetzt die Vertikale, das symbolisch Aufrechte als klassisches Idiom.
Die Dialektik zwischen kiinstlerischem Tun und fertigem Objekt wird dadurch eingegrenzt. So
driickt sich in der Erscheinung dieser Balance die innere Wahrheit des Kérpers aus. Aufgrund
ihrer Innerlichkeit (der so verwandelte Sockel) 16st die Skulptur die Spannung zwischen
Konstruktion und Ausdruck. Sie tiberwindet die herkémmliche Funktion des Sockels als Unter-
bau und hebt durch das Hingemotiv die Beziehung zwischen vertikalen und horizontalen
Achsen nahezu auf.

Bien versuchte so, das formale Problem des Sockels als etwas der Skulptur Fremdes zu
zeigen, indem er die dsthetische Distanz zwischen Kunstwerk und Betrachter vergréfert. Biens
Vorgehensweise unterscheidet sich auffallend von der Carl Andres oder Anthony Caros, die, wie
einer ihrer Schiiler treffend bemerkte, Begriffe ersetzten und sich mit einem Teil des Ganzen
zufrieden gaben.4

Dagegen versucht Bien, an der transformativen Lehre vom menschlichen Kérper festzu-
halten, an einem spontanen Schaffensprozess als logische Konsequenz bildhauerischer Arbeit
an sich. Das Kunstwerk muf sich nicht asketisch vom Betrachter abwenden.

Caro war von diesem Prozess fasziniert. Er fragte sich, ob man tiberhaupt ein Objekt
(a-object, object for sculpture) schaffen kénne, ohne die normalen, geldufigen Stichworte und
die Verpflichtung zur Eingrenzung auf einen Waren-Fetischismus — in Kants Lehre heift das
,asthetische Distanz*“.

Portrait of
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Archive




[ 1972-012 ]
Romanic Landscape
Private collection

[1999-017 ]
Geschiebe I11 (1972-1999)
Waldo Bien Archive

commitment to the specialisation of commodity fetishism, or, indeed, the Kantian ideology
of aesthetic distance. A minimalist strategy, as with Bien, results in a scepticism. The
somatically posited a-object is a doubting intervention in which the question of the belonging
in the world, the network of relations predominate.

The real question of the pedestal for Bien is where the sculpture belongs in the world. In
one sense the problem in the early billiard table work [ 19772-008 ] is similar, although more
specific to the question of the frame, and raises a similar problem of the breaking apart the
notions of frame, pedestal or architectural support. Bien distanced himself from the question
of whether sculpture could prove itself art in real space without the aid of framing devices, a
question of interest to the work of Caro and Andre at around the same time, rather, Bien
wishes to have the work as a site of his own transformative energy, an inter-action for the
viewer where an inquisitive space and questioning reserves are opened, where the inner
bodily presence is the engaging dynamic for exhibition and reception. This somatic theory is
as fundamental as the obvious gestures of revolt against the traditional restraints.

The question of the method was to become in the context of Bien’s own self-appraisal the
continuing impact of the work of the pedestal and the initial propositions associated with its
making. One can trace a complex series of responses through the following 25 years.
However it is necessary to return to the period before the work to track out the “anecdotes of
language” which for Bien began this process, which he views as ongoing.
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Biens minimalistische Strategie dagegen miindet in Skepsis: Das kérperlich vorausgesetzte
Objekt versteht sich als kritische Revision, bei der die Frage nach der Zugehérigkeit zur Welt die
Beziehungsstrukturen bestimmt.

Die wirkliche Frage nach dem Sockel stellt sich fiir Bien jedoch erst durch die Beziehung
einer Skulptur zur Welt. In dieser Hinsicht argumentiert die frithe Arbeit Billiardtisch [ 1972-008 ]
ganz dhnlich, auch wenn sie sich ausdriicklich mit dem Rahmenmotiv auseinandersetzt und die
vorgestellte Bedeutung der Worte ‘Rahmen’, ‘Sockel’ und ‘architektonischer Schmuck’
demontiert. Bien entfernt sich so von der Frage, ob der kiinstlerische Anspruch einer Skulptur
auch ohne Zuhilfenahme eines abgrenzenden und nobilitierenden Rahmens sichtbar wird — ein
Problem, das Caro und Andre zu jener Zeit beschiftigte. Dariiber hinaus versucht er, sein
kiinstlerisches Tun zu einem Ort transformatorischer Energien werden zu lassen, um so dem
Betrachter die Méglichkeit zur Inter-Aktion zu bieten und seiner Neugierde und seinen Fragen
Raum zu geben. Die kérperliche Prisenz des Kiinstlers setzt dynamische Krifte frei. Diese
Theorie der Kérperlichkeit ist genauso fundamental wie seine Revolte gegen traditionelle
Zwénge.

Die Frage nach der Methode konfrontierte Bien permanent mit dem Problem des
Sockels und bot zugleich die theoretische Grundlage fiir dessen Fertigstellung. Seine
vielschichtigen Antworten zu diesem Thema lassen sich tiber die anschliefenden 25 Jahre
verfolgen. Dennoch scheint es geboten, zur vorherigen Werkphase zuriickzukehren, um die
sogenannten ‘Sprachanekdoten’ ausfindig zu machen. Fiir Bien leiteten sie den weiteren
Arbeitsprozess ein, den er selbst als unabgeschlossen ansieht.



The billiard table work [ 1972-008 | which precedes the dynamic and static sockle works
. was made in the polders. Beuys who had proposed the walk to Bien was also to criticise the
work on its showing at the Kunstmuseum Diisseldorf. By a process of linking Bien had made
i’ the suggestion that the experience of walking the polders reminded him of the billiard table
from his childhood. The flatness of the landscape as a memory object fascinated him. He
painted, in response, coloured stripes moving in and out of the surface to suggest movement,
or precarious possession; the colours as much concerned with the psychological jostling
between memory and forgetfulness, as with any literal reportage of the monochromes of the
polders. The problem of the ground seemed to him more than a problem of complex
perceiving, as he interpreted his own stance as the unseen within the seeing.

Initially with the billiard table he covered it with zinc, sides and legs, the playing surface
he covered with tar. Responding to this work Beuys looked underneath and remarked that it
had been dealt with by way of surface and not as sculpture. Beuys made specific suggestions
as to changes which could be made, and said that he thought it should have been covered
underneath, as sculpture did not have a ‘backside’. For Beuys the work was not grounded and
was too optically contrived. On the IJsselmeer [ 1972-007 | he offered the opposite criticism,
and thought that it should be stripped down, a reduction was needed, a gesture which would

tear it away from the painterly.
 The figure in the box construction with balancing wire [ 1972-o10 | Beuys found lacking
J in improvisation, although the element of the dynamic strings was to be re-deployed in the
Static Pedestal work, as Bien wanted to establish suspension and a dynamic in tandem, and
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Die Billiardtisch-Arbeit [ 1972-008 ], der die dynamischen und statischen Sockel-Werke
vorausgingen, wurde in den Poldern erstellt. Joseph Beuys, der Bien einen dortigen Aufenthalt
vorschlug, besprach die Arbeit anlidflich einer Ausstellung im Kunstmuseum Diisseldorf. Bien
erinnerte sich an seine Kindheit, als er iiber die Polder wanderte. Die flache Landschaft blieb fiir
ihn eine faszinierende Erinnerung. Als unmittelbare Reaktion malte er farbige Streifen, die
wechselweise lber die Bildfliche hinauswiesen, um Bewegung oder ein prekires Gleichgewicht
anzudeuten. Die Farben hatten eine psychologische Funktion zwischen Erinnern und Vergessen
und spiegelten die Monochromie der Polder wider. Das Problem des Bodens schien ihm dabei
wichtiger als jenes der komplexen Wahrnehmung, wobei er seine eigene Position als das
‘Ungesehene im Sehen’ interpretierte.

Zu Beginn seiner Arbeit am Billiardtisch verkleidete Bien die Seiten und Beine des Objekts
mit Zink und tiberzog die Spielfliche mit Teer. Beuys betrachtete die Unterseite des Tisches und
bemerkte, daf sein Schiiler diese als blof3e Oberfliche aufgefafit hatte und nicht skulptural. Er
empfahl, die Unterseite zu bearbeiten, da Skulpturen fiir gewdhnlich keine , Riickseite* hitten.
Fiir Beuys besafi die Arbeit keine Prisenz und war zu sehr auf ihre dufRere Wirkung hin konzi-
piert. Gegeniiber der Arbeit I/sselmeer [ 1972-007 | duferte er sich allerdings gegenteilig: Hier
war er der Meinung, dafl das Werk eine Reduktion erfahren miisse, weg vom Malerischen.

Die figtirliche Form, die sich in einer selbst gebauten Schachtel mit Draht befand
[ 1972-010], beurteilte Beuys als zu wenig improvisiert. Immerhin lassen sich dynamische

[1972-008 ]
Billiard Table With Sluice
Exhibit Kunstmuseum am Ehrenhof, Diisseldorf, 1972

Saiten auch in Biens spiterer Arbeit Static Pedestal wiederfinden, wo er versuchte, Authingung
und Bewegung zu thematisieren. Die Bemerkungen von Beuys blieben also unberiicksichtigt.
Biens Untersuchung der platonischen Kérper setzte sich auch mit Mondrians theosophischen
Vorstellungen auseinander und er interpretierte dessen ‘asketische Reduktion’ als eine Form



Beuys’ observations were effectively ignored. Bien’s research with Platonic figures was a
partial engagement with the theosophical background of Mondriaan, and a reading of
Mondriaan’s ascetic reduction as a form of hermetic total control.5 Bien wanted to think of
: h ! the black framing lines as tattooing on the skeleton which is the 3 dimensions of the canvas,
discussion of this . . . . s
aspect of Mondriaan including the back and the stretcher. The Platonic figures with the neo-lithic sculpture was a
can be found in search for the skeleton of space.
#  Driedimensional Bien’s reistance to the hermetic closure was intensified in response to post-card invitation
Iﬁﬁjiﬁ];eh 5:;5[,0} *" from Konrad Fischer for a Jan Dibbets exhibition in 19774, the invitation being a Dibbets work
(Stichting Makkom) ~ with the legend NO OPENING on a tight graph paper, the kind of closure in the grid that had

f?ge?a”y tfh}j con- been aimed at by Mondriaan, Bien responded by an agressive act of placement sous-rature
ribution o ans

6
Rutten at pp. 131-173. [1974-003 ].
Schoénenborn and Rutkowsky were a counterweight influence to Beuys in Bien’s artistic
6 formation. Schénenborn’s Studien Grundlegende Formen, Bewegungen und Farben, illustrates
Marcel Vos has writ- - wel] the independent strands within the Academy. Schénenborn’s research in the

ten perceptively and . . .
extezsivef; on / choreography of ornament, or Rutkowsky’s philosophical and hermeneutical approach, were

Dibbets. Foramore ~ very much a minority interest at the Academy. Rutkowsky’s main preoccupation was with the
recentengagement  innerness of the body space. His project at this time might be described as an attempt to

with these questions . . .
see Marien Schouten  CT€ate an internal sculptural anatomy, trying to move the determination of form away from

Stedelijk Museum  the silhouette and outline of the sculpture into the concealed innerness, where haptic
Amsterdam, 1997,
and Schouten’s 1992
De Opening, Tilburg.
For Vos see Jan

The most trenchant

intuition acts even in response as a creative reservoir.

[1997-047 ] Dibbets (introduction CHAPTER - KAPITEL I p. 18
Study for Pedestal Landscape (1972-97) Martin Friedman)
Waldo Bien Archive Walker Art Centre,

Minneapolis, 1987.  von hermetischer, absoluter Kontrolle.5 Bien stellte sich Mondrians schwarze
Begrenzungslinien wie die Tatowierung einer Haut vor, die man tiber das Skelett
des Keilrahmens gezogen hatte — also dreidimensional. Die Beschiftigung mit
platonischen Kérpern im Vergleich zu neolithischen Skulpturen driickte Biens
Suche nach dem Skelett des Raumes aus.

Sein Widerspruch gegen das in sich hermetisch Abgeschlossene verstirkte
sich, als er die Einladungskarte einer Ausstellung von Jan Dibbets erhielt, die
1974 in der Galerie Konrad Fischer stattfand. Die Karte aus festem Karton, ein
Werk Dibbets’, trug die Aufschrift NO OPENING, postulierte also eine Geschlossenheit, wie sie
auch Mondrian anstrebte. Bien antwortete darauf mit einer aggressiven Streichung, einem
placement sous-rature.® [1974-003

Schénenborn und Rutkowsky bildeten ein Gegengewicht zu Beuys’ Einfluf auf Biens kiinst-
lerische Entwicklung. Zugleich geben Schénenborns Studien Grundlegende Formen, Bewegungen
und Farben einen guten Uberblick iiber die Spannweite der verschiedenen Strémungen an der
Diisseldorfer Kunstakademie. Allerdings war Schénenborns Beschiftigung mit der Choreo-
graphie des Ornaments oder das philosophisch hermeneutische Verfahren Rutkowskys eher
eine Ausnahme im Akademiebetrieb. So konzentrierte sich etwa Rutkowsky auf die Frage, wie
das Innere des Kérperraumes darzustellen sei. Sein damaliges Projekt war der Versuch, die
Anatomie skulpturaler Innenrdume zu bestimmen. Er plante, die Form von der Silhouette der
Skulptur zu l6sen und als ein latentes Inneres zu sehen, dem die haptische Intuition als ein
kreatives Reservoir dient.

[1972-009 ]

Study for pedestal
Waldo Bien Archive

[1977-001 ]

Temperamide
Public collection NL



Beuys’ objections led to a discussion not between Beuys and Bien but between fellow

7 class 20 student, Rutkowsky.7 It went to the heart of the problem of the relation for Bien to
Born in Sumatra, Beuys’ teaching, and also to the decision to activate the optical as a somatic and gestural
Michael Rutkowsky .
Michael Rutkowsky: Front der Irdischen Fahrt, 1983; Bildmotiv der studied medicine, necessity.
gleichnamigen Ausstellung bei Galerie Schmela, Diisseldorf, 1983 philosophy and psy- Rutkowsky detected in Beuys’ criticism the traces of an old classicist presumption,
Collection FIUWAC chology in Hamburg  namely that the coherence of the object depended on talk about the conditions of the object, a

and Mainz (1961-64).
He was a student of
Beuys at the Kunst-  object as a result of synthesis.

akademie Dusseldorf In one sense, Rutkowsky, was identifying the Beuysian legacy of preserving the
from 1971, and a
Meisterschiiler and
tutor from1975. He  of the subject, i.e. the artists’ will. In the traditional sculpture the problem had been one of

form of epistemic discourse. He thought that Beuys was still committed to a view of the

Duchampian gesture, namely the preserving of the identity of the object in the formal unity

participated in representation as res, now it seemed that the voluntary was decisive.
Documenta V' in

Kassel in 1972, with
Anatol’s Arbeitszeit  wished to reduce it to a cipher, treating the dispositional character, and the functional

Beuys had already over-determined the functional and pragmatic in-itself of the work, and

project. In1973 he reference, as a primary quality. This inevitably meant that part of his pedagogic strategy was
was awarded a travel

grant to Rome, on his
return he participated spiritual adjacency. Thus, the importance of the linguistic referent in the works of Beuys.

in actions, discus- Rutkowsky was more concerned with a network of relational and other meanings. What
sions and demonstra-
tions at the Akadamie
and exhibitions, Bien too insisted that he wished the work not to be embodied, or arrested in the sense of

to implicate an incoherence in relation to the naming subject to which the work had a kind of

was decisive was the structuring of the world as relation. This is clearly a continuing action.

hNﬁfhqu‘r S‘h‘l’fv ';””St' ‘completion’ or a register of some kind of absolutist will, rather he impressed on Rutkowsky,
alle busseldort,

1976, and Mit Neben
Gegen in the Kunst-
verein Frankfurt.
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works since that have

been; 1978 Pfeilbdnke

Galerie Kusak, Beuys kritische Einwinde fiithrten nicht zu einer Diskussion zwischen Beuys und Bien,
Disseldorf, 1982 Tor
der irdischen Fahrt,

and less successfully on Beuys, that the most important element of the work was its potential,

sondern zwischen Bien und Rutkowsky 7, einem Mitstudenten von Raum 20. Mit ihm debattierte

A it 9 U sm Galerie Schmela er tiber ihre Beziehung zu Beuys und dessen Hinweise und auch tiber die Notwendigkeit,
Hawe T T weswers quETEC EUS?eLdorfv '/’; 1t9"83'- Optisches in eine kérperliche und gestische Sprache umzusetzen. Rutkowsky erkannte in der
T i 5473 By gZ,S,;I:ng vsof,"dér Kritik von Beuys Aspekte einer klassizistischen Auffassung und Momente eines erkenntnis-
w Baey e TR 8 Heydt Museum theoretischen Diskurses, der den Bedeutungsgehalt eines Werkes stets auch an dessen dufiere
e — : ——‘-'-’-'-'3"—4; \S)V“Pperts"‘k'v Ia”d the  Bedingungen kniipft. Er glaubte, Beuys sei noch immer der Ansicht, da ein Werk das
l s AT : MZZT;(;WW‘;Z):ZZZW Ergebnis dieser Synthese darstelle.
RASceeEn priizisen Reise, In einer Hinsicht erkannte Rutkowsky das Vermichtnis seines Lehrers, eine Geste
Kunsthaus Zirich,  Marcel Duchamps zu bewahren, nimlich die Identitit des Objekts in der Einheit des

1986, stil Galerie Het . . . . .
VZnster, Rotterdam.  Subjektes, d.h. den Willen des Kiinstlers, aufzuheben. Die traditionelle Skulptur verhan-

From 1985-92 onthe ~delte iiber den Dingcharakter eines Werks, nun aber schien die Ambivalenz entscheidend.
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pus isr sinor oo TEREE Bl on” visee MRTE uND ABEL T architecture project, Beuys hatte bereits das funktionale und pragmatische Wesen der Arbeit tiberinterpre-
Weitiagre) ume Shmeid B rELiunt AER PASIEREN DEN BARTT
e b wolas R SRS Nach Loscns Kraterhof-Regen . . . . g .
poramens pratie WEE MAE CULE rer e b R AR PR A Dampfer, Weissen-  tiert, wollte sie zur Chiffre reduzieren und sah in ihrem ordnenden Charakter und funktio-
L F emeat HimREL oy ) '3 e ! . Y . . ges . . . . .
s o a2 At seifen, Eifel. See also  nalen Bezug deren eigentliche Qualitit. Das heifst unweigerlich, daR eine bestimmte
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W n becn wass [Sy (prmwpari) o O Ghson T ERTE B aae Ea'”l‘(}”d Sfﬁker M Inkohirenz Teil seiner pidagogischen Strategie war. Die Bedeutung der Sprachlichkeit in
" T rter emeine
PER INTE GRAL ZETT NAW A LR CPER DATO PUS VERRGT LICH L I’ﬂll’l u g . . .
EoshEs ponMERT (o e himpnSIES N e AR Zeitung, Saturday, sth den Werken von Beuys ist offensichtlich.
i . £. i " . . . . .
N S e pEa _m;.:é;ﬁf,.:ruwﬁ October, 1991, no. Rutkowsky aber war stirker an einem Beziehungsgeflecht interessiert. Entscheidend
T e aniasr. WAt AN DER AN At E1M2ECNER 231,p.312als0 PPP2, \war die Strukturierung der Welt als Bezugssystem. Dies bedeutet ein kontinuierliches Vorgehen, Michael
A iy Zesk pAF Amsterdam Rutkowsky:
LEITEIE GEVIERF UMRIITEL L ’ . T H H H H ¢ ’ H B o
hwscuscenen ABEA pEmE WUE Schénenborn lives as Auch Bien bestand darauf, daf3 sein Werk nicht geschlossen, nicht ‘Vollendung’ sei im Sinne Stundenobjekt,
nan BAEF rannr + & . . . . . . .
arecluse and most of eines absolutistischen Wollens. Er erkldrte Rutkowsky — weit weniger erfolgreich 1985; 27.5 X 16.5
his work was destroy- Beuys —, daR das wichtigste Werkelement dessen Potential darstelle, ein Kraftstrom, der sich cm; Painted wood
ed by the artist him- and metal

Michael Rutkowsky: Manuscript pages, 1994 tiber den Rahmen hinaus vermittelt und der bewirke, dafé die Energie des Ausdrucks sogardas  \ya1d0 Bien

self. I would like to
thank Michael Kontinuum der Erinnerung unterstiitzt, die an sich weder zu bewahren noch zu objektivieren ist. Archive
Rutkowsky for his

kindness in having

discussions with me
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about his work, and
to Anatol for his dis-
cussions at Insel
Hombroich where he
is still active as a
sculptor, and for
allowing me view
work from the
academy in his studio
from the time of the
mid-70's.

the sluice through the frame, which for Bien meant that the energy of the gesture would
support the continuing of even the memory as a presence which did not become stratified
and objectified. In that sense both Bien and Rutkowsky did not view their work together as a
making of ‘things’ but rather the creation of references within the structure of the world,
understood as presence.

The breaking of the frame of the billiard table surround can be read as a highly charged
gesture. Bien intended to reverse the very literal fact of the landscape. Where the polders
existed as shoring up against the sea, Bien wanted to liquidify the stable and containing

element in the rupture and sluice he made, and it may be argued that the dynamo of energy
which this extrusion creates was for Bien emblematic of his struggle to reach for an
expressionist solution, in what must once again be viewed as a constant pre-corso namely the
sundering of rational self maintenance and a violation of the very ordered response of early
pictorial representation, the self enclosing of boundaries.

Donal Kuspitt has glossed in his work on Karel Appel this tension between order and

8 mysterious elective affinities which haunt Dutch artists.8 It is the Mondriaan/van Gogh
EO“T;KUSFl’itt' dichotomy, the choice between ordered, contained rational planning, and of lyrical subjective
are el, . P . . .
Sculptufe? wildness, the latter often existing as the grotesque, the former as the projection of utopia as
A Catalogue, 1994.  nightmare. Bien does not wish to stay in the ordered world of the polders, or to mediate the

demands of fusion and separation by some kind of diplomatic consensus, the boundary is
overcome through the invention of a threshold that is a constant state of raw modification.

Qo p St s CHAPTER - KAPITEL I P. 20

Sowohl Bien als auch Rutkowsky sahen ihre Aufgabe nicht im Herstellen von ‘Dingen’, sondern
von Beziehungen, die sie in die Strukturen der Gegenwart verwoben.

Die Unterbrechung des umlaufenden Rahmenmotivs in der Arbeit Billiardtisch kann man als
auflerordentlich energiegeladene Geste sehen. Bien beabsichtigte damit eine unmittelbare
Widerspiegelung der Landschaft. Wo sich die Polder gegen die See wenden, wollte er das starre
und einfassende Element durch einen Bruch verfliissigen. Man kénnte sagen, daf die Energie
dieser gewaltigen Verdriangungsprozesse des Meeres fiir Biens Bemiihungen um eine
ausdrucksstarke Gesamtlésung, eine symbolische Aussagekraft besitzt. Das |4t sich einmal
mehr als eine Konstante seines Friihwerks begreifen, als ein Loslésen von jeder rationalen
Selbstbehauptung und als Verstofs gegen tradierte Darstellungsformen, in der das Selbst von
Grenzen umschlossen ist.

Donal Kuspitt hob in seiner Publikation tiber Karel Appel jene Spannung zwischen Ordnung
und geheimnisvoller Affinitit hervor, die niederlidndische Kiinstler charakterisiert.8 Dies ist die
Mondrian/van Gogh Dichotomie, ndmlich die Wahl zwischen geordneter, umfassender,
= rationaler Planung und lyrisch-subjektiver Wildheit. Letzteres erscheint oftmals grotesk und
Ersteres hiufig als die utopische Projektion eines Alptraums. Bien will nicht in der geordneten
Welt der Polder bleiben. Ebenso will er nicht die Forderungen nach Verschmelzung oder
Trennung in Form eines diplomatischen Konsens erfiillen. Die Grenze muf durch die Erfindung
einer Schwelle tiberwunden werden, die Ausdruck einer konstanten Veranderung ist.

W T

£

Martin Schénenborn: A selection from:
Studien Grundlegende Formen und Bewegungen (1-80), 1978
Waldo Bien Archive



Raum 20, Klasse Professor Joseph Beuys, 1972
Waldo Bien Archive

Construction and destruction, Bien abandoned the problem of material resistance. His
studies in Diisseldorf resulted in a strange levelling, where he had to realise that the work of
art could not be made as a consequence of endless discussion, rather he reflected that the
elective affinities were more mysterious and engaging than the rational discourse which had
invited students to politicise the aesthetic and aestheticise the political; the famous Friday
discussions in Class 20 resulted in his need to find an observation point, to become, as we
shall see in discussing the Regal Star-project] 1983-001 |, himself as pedestal.

Very little of the work of the preceding 6 years from his time in Diisseldorf survives.
Severe self-criticism meant that many things made were destroyed. The billiard table work
takes the construction-destruction pair as intimately linked, the long balance of such a
position resulted in a curious kind of performative distinction and extinction, which
continues to the present.

“Access to process was provided by the pedestal work, it became necessary to eliminate
the idea of movement, between normative and transgressive, [ needed a field of observation,
at least for the analytical part. I had the experience of the train running by when I was
standing on the platform. But I couldn’t get in. So I gave it the title of Salt on a Bird’s Tail.
Then I tried to get into a position of observation. I had been rooted even in the study of
phenomenology. Schénenborn had taught anatomy. My skeleton was sculpture. Things were
innovated every day. Then there was the problem of the public sphere. The sluice I made
works as a gate, and is an energy field which allows me to gain access. There is an invisible
moment, where the process, and the questioning of the process is the process, and then I
have the most energy.”

CHAPTER - KAPITEL I P. 21

Konstruktion und Destruktion — Bien verwirft das Problem des Materialwiderstandes.
Sein Diisseldorfer Studium endet mit einer merkwiirdigen Erkenntnis. Denn er muf fest-
stellen, dafd Kunstwerke nicht aufgrund endloser Diskussionen entstehen kénnen. So denkt
er dariiber nach, dafl gewisse Verwandtschaften ritselhafter und faszinierender erscheinen
als der rationale Diskurs, der die Studenten einlud, das Asthetische zu politisieren wie
umgekehrt das Politische zu 4sthetisieren. Die bekannten Freitagsdiskussionen der Klasse
20 wurden aus der Notwendigkeit geboren, einen Fixpunkt fiir seine persénlichen Beobach-
tungen zu finden, um selbst — wie wir noch beim Regal Star-Projekt [1983-001] sehen
werden — eine Art Sockel zu werden.

Nur sehr wenige Arbeiten aus den sechs Jahren seiner Diisseldorfer Zeit blieben erhalten.
Selbstkritisch zerstérte Bien viele Werke. Auch das Billiardtisch-Projekt [ 1972-008 | fiihrt das Embryo
Motivpaar Konstruktion — Destruktion exemplarisch vor. Bis heute pendelt Bien so auf seltsame Waldo Bien Archive
Weise zwischen Ausarbeitung und Zerstérung seiner Werke.

»Der Prozess wurde mit der Sockel-Arbeit eingeleitet. Es wurde notwendig, die Idee der
Bewegung zu eliminieren. Zwischen dem Normativen und dem Transgressiven brauchte ich ein
Feld der Beobachtung, nicht zuletzt fiir den analytischen Teil. Ich machte die Erfahrung eines
vorbeifahrenden Zuges, wihrend ich auf dem Bahnsteig stand. Ich konnte nicht einsteigen. So
fand ich den Titel Salz auf dem Schwanz eines Vogels. Dann versuchte ich, die Position des
Beobachters einzunehmen. Ich hatte schon frither phanomenologische Studien betrieben.

Schénenborn lehrte Anatomie. Mein Skelett war eine Skulptur. Taglich wurden Dinge neu erfun-
den. Dann bestand das Problem der Offentlichkeit. Die Werke waren fiir mich wie eine Schleuse,
deren Tor mir den Zugang zu einem Energiefeld gestattete. Es gibt einen nicht faRbaren Augen-

blick, in dem der Prozess und dessen Infragestellen der Prozess sind; dann habe ich die meiste

Energie.”




B

i
i
1
I
i




F——

Michael Rutkowskys
Kunstlabor in Raum 20
und 19, Klasse Beuys,
1970 bis 1976;

Photos by Rutkowsky
Waldo Bien Archive
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[1974-003 ]
Opening (Fontanella)
Correction on invitation card from Jan Dibbets’s exhibit
at Conrad Fischer Gallery; Diisseldorf, 1974
Waldo Bien Archive

For Bien the entire mobile and dynamic process forms the deepest element in his
biography, and a sense of endlessness within activity. His favourite metaphor used to
describe his own position is that of standing and watching a train go by. Something hurtling
and inaccessible which re-constitutes the dynamic of awareness through movement. Itis a
profoundly cinematic trope.

A more conventional view of his biography is elicited from comments of Rutkowsky,
Anatol and others who studied in Diisseldorf during the early 70’s. For Bien his arrival there
was a series of chance accidents and the invitation from Beuys a kind of street wise fantasy.
Penniless traveller approached by stranger, and a chance encounter changes the course
of alife.

CHAPTER - KAPITEL I p. 28

Fiir Bien stellt der gesamte Prozess der Bewegung und Dynamik das tiefste Erlebnis in
seiner Biographie dar. Es verbindet sich mit dem Bewuf3tsein fiir die Endlosigkeit aller Aktivitét.
Um seine eigene Position zu beschreiben, greift er gerne die Metapher von einem Mann auf, der
einen vorbeifahrenden Zug beobachtet. Etwas Schmerzhaftes und Unzugingliches pragt sich
ein, wodurch die Dynamik des Bewuf3tseins neu angestofen wird. Dies entspricht einem
geradezu filmischen Bildausdruck.

Eine eher konventionelle Beschreibung seiner Biographie |4t sich anhand von Kommenta-
ren Rutkowskys, Anatols und anderer geben, die Anfang der yoer Jahre ebenfalls in Dusseldorf
studierten. Biens Studienzeit verband sich mit einer Reihe von Gliicksfillen und die Einladung
von Beuys erschlof ihm das Reich der Phantasie. Ein Fremder nihert sich dem mittellos Reisen-
den und diese gliickliche Begegnung dndert den Kurs des Lebens.



[1976-003 ]
Alle Farbe ist im Kopf
Waldo Bien Archive

- Ain LLI{
) dan frelvt
DL\.I'. y ME.‘_(

{,\ul. FW(;{ \'ﬁ.\ !\__:\_ -

:
See, Hajo Diichting,
Farbe am Bauhaus:
Synthese und Syn-
dsthesie, Mann Verlag,
Berlin. ,,Die virtuelle
Bewegung zwischen
den Polen Schwarz
und Weif basiert
natiirlich auch auf
den Untersuchungen
zur Grauskala bei
Itten und Klee.“ If
Klee thinks of colours
as work tools, then
Kandinksy thinks of
colours as vibrations
of the soul, and the
colours of the rain-
bow show colours in
their purest spectral
clarity. Diichting
stresses the impor-
tance of Goethe’s dis-
covery of simulta-
neous contrast for
Kandinsky, as it had
been for Delacroix.
Kandinsky's esoteric
sources which have
been dealt with in
Sixten Ringbom ‘Art
in the epoch of the
Great Spiritual’
Journal of the Warburg
and Courtauld
Institute XX1X 1966,
pp. 386-418, is rele-
vant for Rudolf
Steiner and Joseph
Beuys.

The end period of the 19770’s was later regarded by Bien as a prelude. The discussion in the
Academy continued, and for the various student friends of Bien, a kind of ongoing research
was taking place. A good example of the conceptual problems being addressed by Bien during
the period is found in his discussion on the relation of primary and secondary colours. He
claims that he hadn’t come any further than painting with primary colours, and was unable to
work with the secondary colours, except as a research problem. He describes the late
seventies as the pursuit of pure colours and how they work, for example in the rainbow.
[1975-001 ]

At the Academy the students had gone directly to work and checked each other. Goethe
and Itten theories were not considered as important as direct observation. Study also meant
looking at individual use of colour, so for example works by Klee and Nolde would be
analysed individually, in terms of chromatic theory, and the problem of effect. What was
emphasised was the need to develop a direct personal experience of colour.

CHAPTER - KAPITEL 2 P. 29

Seine Arbeit der spiten yoer Jahre bezeichnete Bien im Nachhinein als blof3es Vorspiel. Die
Diskussionen an der Diisseldorfer Akademie gingen weiter und seine Studienfreunde fuhren mit
ihren Untersuchungen kontinuierlich fort. Er selbst setzte sich — zunichst erfolglos — mit der
Frage auseinander, wie die Beziehung zwischen Primir- und Sekundérfarben zu definieren sei.
So fiel es ihm lange Zeit schwer, von der Priméarfarbenmalerei loszukommen und, sieht man von
einzelnen Studien einmal ab, auch Sekundirfarben zu verwenden. Das ausgehende Jahrzehnt
beherrscht also den Wunsch nach reinen Farben und ihrem Zusammenklang wie in einem
Regenbogen.' [ 1975-001 ]

An der Akademie kamen die Studenten direkt zur Sache und korrigierten sich gegenseitig.
Die Farbtheorien eines Goethe oder Itten stellte man hinter das Sehen selbst zuriick und suchte
das individuelle Erlebnis der Farbe. So analysierte man Bilder von Klee und Nolde ebenso
subjektiv wie farbtheoretisch und vor allem in ihrer Wirkung. Jeder begeisterte sich fiir einen
ganz unmittelbaren und persénlichen Umgang mit dem Malmaterial.



[ 1980-001 ]
Verwandelzeichen
Collection Stedelijk Museum Amsterdam

2
Interviews, sub.
datum. 28. April 1997,
p. 4. “After | wanted
to make the decision
to be a public artist |
never mentioned the
exhibition | had with
Beuys and in the
beginning of their
various careers |
noticed Kiefer and
Knoebel and others
never mentioned the
label of the Beuys
Class show. | didn’t
want to mention it
until | had found the
sockle of my work. ...
As a child I did large
shows in the attic of
my home, it was the
only place that no one
came.”

3
Ott Landau, born
Hamburg-Altona,
1899. Studied with
Rudolf Steiner in
Dornach, after the
Great War, later teach-
ing in Dusseldorf,
and lecturing on
Steiner in Essen,
Duisburg, Krefeld.
The lectures in
Diisseldorf continued
until 1979. He is one
of the most direct
sources for the trans-
mission of Steiner’s
teachings to students
and tutors at the
Kunstakademie
during the 1970’s.

The issue of the Academy and teaching there remains for Bien clouded. Many students
when they became public artists had literally edited out their relation to Beuys, either through
direct opposition or rapid critical distancing. Bien claims he did not want to mention his
participation in the Beuys class, until he had found his own pedestal. He therefore never
mentioned any exhibition before 1984, and indeed only as late as 1997 has he discussed
anywhere what he refers to as the ‘pre-history’ of his work.2

Indeed Bien’s recollection of the Academy is fragmentary and at times contradictory. As
is often the case parallel activities and friendships formed proved in many ways more decisive
an enduring as influences on his work. The most important of these was his relation to
Rudolf Steiner, and his meetings with Ott Landau.3 Landau gave lectures in the bookshop
and gallery which Bien had opened in Duisseldorf and cofounded a Steiner Kindergarten.
Bien made toys (some of which survive) and furniture, and founded a socialist co-operative.

In one sense he describes his attendance at the Academy as part time. It was the Friday
colloquium which acted as the main impetus for teaching, and consisted of enormous
numbers of people being brought to the Academy and engaging in discussion. The Beuys
Class was constantly under a kind of threat, from other members of the Academy, form
traditional and even very radical political groups, and the end of year show of the class took
place without reference to the market place, and the exhibition usually stressed content and
not the process of production. I am paraphrasing Bien’s account here, in its elliptical and
sometimes terse delivery.

CHAPTER - KAPITEL 2 P. 30

Doch Akademie und Lehre blieben fiir Bien iiberschattet. Viele, die sich nach Abschlufd ihres
Studiums als freie Kiinstler etablierten, legten ihre Beziehung zu Beuys ausdriicklich dar, die
einen durch direkte Opposition und andere durch eine schnelle und kritische Distanzierung.
Bien verschwieg so lange seine Mitarbeit in der Beuys-Klasse, bis er einen eigenen kiinstleri-
schen Standpunkt gefunden hatte und erwihnte nie eine der vor 1984 stattgefundenen
Ausstellungen. Erst 1997 sprach er zum ersten mal liber das ‘Pri-Historische’ seiner Arbeiten.?

Biens Erinnerung an seine Diisseldorfer Zeit ist fragmentarisch und bisweilen auch
widerspriichlich. Freunde und auch das Leben auerhalb der Akademiemauern prigten seine
kiinstlerische Arbeit entscheidend mit. Den gréften Einfluf nahm jedoch das Werk Rudolf
Steiners, vor allem durch Biens Begegnung mit Ott Landau.3 Landau hielt Vortrige in dessen
Buchladen-Galerie und war Mitbegriinder eines Steiner-Kindergartens. Bien stellte dagegen
Spielzeug her (von dem manches erhalten blieb) sowie Mébel und griindete eine sozialistische
Kooperative.

In mancher Hinsicht beschreibt er sein Studium als Teilzeit-Job. Das Freitag-Kolloquium galt
allen als der entscheidende Impetus der kiinstlerischen Lehre und lockte jede Woche ein
tiberaus diskussionsfreudiges Publikum an. Die Beuys-Klasse sah sich stindiger Bedrohung
ausgesetzt: der Kritik anderer Akademiemitglieder ebenso wie der konservativer Kreise. Selbst
politisch radikale Gruppen meldeten sich zu Wort. Beim Semester-Rundgang nahm die Klasse
keinerlei Riicksicht auf den Kunstmarkt. Man betonte zumeist die kiinstlerischen Inhalte, nicht
aber den Prozesscharakter einer Arbeit. Ich paraphrasiere hier Biens wie gewdhnlich knappe
Erinnerung.



Throughout the colour research period, there were also other parallel developments.
Some of these had been directly prompted by reading in Steiner’s works, and indeed the
anthroposophical influence on Bien was to increase over the years, he first became aware of
4 these writings in 1975.4 Bien says that the real research was to dematerialise colours.
Forananalysis ofthe - Reflected light had a different physicality; indeed, he thought that the colours take on their
influence of Rudolf . . g . .
Steiner on Beuys: own being by their distance from objects. In his colour research he sought for a greater sense
Wolfgang Zumdick  of transparency in the sign. The work entitled Verwandelzeichen [ 1980-001 | presents the

Uber das Denken bei regult of this research.

Joseph Beuys und “Th .. Kk her devel he whol f hysiological
Rudolf Steiner, Wiese There is in my work another development the whole gamut of neuro-physiologica
Verlag, Basel, 1995 interactions, right and left brain, the interrelation between static and mechanical and
eSPegia”yle 155~ dynamic, and in the context of colour research I sought for something to be as clear as a
159. See also . R

Das Goetheanum. traffic signal.

Wochenschrift fiir A decisive experience changed his method of proceeding, and led to his abandoning his
Anthroposophie, phenomenological research, and indeed approfondissement of his pedestal work. It is best

no. 27,3 July, 1994,

Dp. 314-315. told in his own words, “I realised that the pedestal was in me, but [ needed to escape the

phenomenological addiction, my share in such work was minimal and cold-blooded. When
I looked into my own eyes and saw such a deep gap and so unknown, I realised I had to
working on myself. I had to double cross- check all my memories, my complete biography,
my past, everything, my ideas.
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In seiner Phase intensiver Farbuntersuchungen zeichneten sich parallele Entwicklungen
ab. Manche verdanken sich der anregenden Lektiire Rudolf Steiners. Obwohl er dessen
Schriften erst 1975 kennenlernte, zog ihn die anthroposophische Lehre binnen weniger Jahre
immer stdrker in ihren Bann.4 Die eigentliche Forschungsarbeit zielte darauf ab, die Farben zu
— wie Bien sagt — dematerialisieren. Er nahm an, reflektiertes Licht besife eine andere physi-
kalische Materialitit und die Farbténe gewinnen bei zunehmender Distanz zum beleuchteten
Objekt ein eigenes Sein. Mit seinen Farbuntersuchungen versuchte er, den Sinn fiir die
Transparenz der Zeichen zu schirfen. Sein Verwandelzeichen [ 1980-001 | ist das Ergebnis
dieser Suche.

»Mein Werk zeigt eine weitere Entwicklung: die Gesamtheit der neuro-physiologischen
Interaktion, rechte und linke Hirnhilfte, die Beziehung von Statik, Mechanik und Dynamik.
Bei meinen Farbuntersuchungen suchte ich nach etwas, das so klar war wie eine Verkehrs-
ampel.“

Ein entscheidendes Experiment veridnderte sein methodisches Vorgehen und fiihrte
schlielich zur Aufgabe aller phanomenologischen Studien: die fast kérperliche Vertiefung
der Sockelfrage. , Ich erkannte, dafd der Sockel in mir war und mufte mich von meiner
phinomenologischen Sucht befreien. Mein Anteil an einem solchen Werk war minimal und
ohne Herzblut. Als ich mir in die Augen blickte, sah ich in ein grofes, schwarzes Loch. Mir
wurde klar, dafd ich an mir arbeiten mufite und meine Erinnerungen, meine gesamte Biogra-
phie, meine Vergangenheit, meine Ideen — alles — zu tiberpriifen hatte.

Studio Lauriergracht Amsterdam,
1982, showing different works-in-progress
and first research on shaving table

Waldo Bien Archive Das Tor am

Hinterkopfist offen
Waldo Bien
Archive



Silenzio I
Waldo Bien Archive

Zwarte November
Waldo Bien Archive

I thought I should continue shaving for thirty days. I could study the results. [ wanted
again to engage in the process of the problem of the process.

On the 12th day of this process, the 12th of November 1982, I left my studio, to go to a
shop and buy some nails, and was involved in a car accident, run over by a car. My leg was
broken. When I regained consciousness I asked my wife Eliane Gomperts to bring my
shaving equipment to the hospital. I also asked for a camera, so I could observe myself
without having anybody observing me. I observed myself with the camera. I became the
immobile moment.” [ Zwarte November, 1982-005 and Silenzio I, 1983-016 ]

In a dramatic reversal Bien has himself become the pedestal. It is also the moment when
his personal cipher Feldpost is created. The concept Feldpost ran the risk of military overtones,
but Bien wanted to re-appropriate it for his own sense of observation on a line, which didn’t
require a pseudo-objectivity. In one sense the observations serve for him as a hypothesis in
the way an experiment serves a scientist. He is checking out observation and moderating his
own inclusion in a theory from the results. The actual materials work for him as something
that can be checked and responded to by the viewer, by anyone interested in the material as
presented.

For Bien the work escaped from the charge of subjective incorrigibility by his addition to

the glass plates, with the shaving detritus and the laved soap, of other elements. Photographic Adagio Adio

Waldo Bien
Archive
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Ich nahm mir vor, mich 30 Tage lang regelmiaRig zu rasieren und das Ergebnis dann zu
untersuchen. Ich wollte ganz einfach wieder in einen Prozess einsteigen. Am 12. Tag dieser
Sequenz, am 12. November 1982, verlie ich mein Atelier, um Nigel zu kaufen. Unterwegs fuhr
mich ein Auto an. Mein Bein war gebrochen. Als ich in einem Krankenhaus wieder zu mir kam,
bat ich meine Frau Eliane Gomperts, mir mein Rasierzeug zu bringen. Ich bat sie auch um eine
Kamera, mit der ich mich — véllig unbeobachtet — beobachten konnte. Ich wurde zu einer Folge
kurzer Momente.“ [ Zwarte November, 1982-005 und Silenzio I, 1983-016 |

In dieser geradezu dramatischen Umkehr wurde Bien selbst das Podest. Zu gleicher Zeit
fand er auch seine personliche Chiffre Feldpost. Zwar greift er damit einen militdrischen Jargon
auf, deutet ihn jedoch im Sinne eines Beobachtungsstandpunkts neu und verfillt keiner Pseudo-
Objektivitit. Seine vorherigen Aufnahmen dienen ihm als Arbeitshypothese, so wie jedes
Experiment die Forschung vorantreibt. Bien wertet die Untersuchungen aus und entwickelt
daraus seine Theorie. Die Materialien kénnen vom Betrachter im Nachhinein in Augenschein
genommen und befragt werden, also auch von jemandem, der lediglich am ausgestellten Objekt
interessiert ist.

Fiir Bien unterlduft die Arbeit den Vorwurf subjektiver Unverbesserlichkeit, da sie lediglich
Glasscheiben, Rasurreste, ein schon benutztes Seifenstiick und andere Dinge zusammenstellt.



Self portrait in hospital, November 1982;
The beginning of the Feldpost sequence
Waldo Bien Archive

images from the past and X-Ray segments of Bien’s bone fragments constituted something
else from the performative action with which one must reckon. The empirical accumulation
was the field of the interdisciplinary. The cipher Feldpost acted as the umbrella under which
his actions could be placed. It was the discovery of a fertile method.

At the end of the November shaving sequence the thirty glass plates with shaving detritus
and photographic images were placed in two sledge-like wooden elements and registered
under the quotation Zwarte November | Schwarzer November, 1982-005 |, this in reverse to the
white of the hospital room he stayed in.

The exploration of repetition was underway. The initial question was whether any
progress could be gained in the repetition. There was the obvious psychological and
anthropological consideration of the everyday process, shaving. It became necessary for him
to explore the form of shaving equipment, of place and use. In one sense the problem of
affirmation in repetition lent to the work one of its most dynamic qualities. It was how the
question of disposal became integrated into the balance of the object.

The Static Sockle work became an essential reference within the sculptural process. The
concept sculptural had now expanded by virtue of the break away from the idea of
determining forms of production, and instead, entering a process. The shaving table was to
involve both a positive and negative pyramid. Each choice was an exclusion, or each
determination had the necessity of its own negation. The inclusion of a small golden piece
acted as an anchor of decision.
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Die Photographien friherer Jahre und Fragmente von Réntgenbildern seines gebrochenen Beins
konstituieren dabei etwas anderes als die dargestellte, sichtbare Handlung. Die Ansammlung
empirischer Gegenstinde steckt ein interdisziplinires Feld ab. Dabei dient die Chiffre Feldpost
als Schutzschirm, unter dem alle Aktionen durchgefiihrt werden kénnen — eine durchaus
fruchtbare Methode. Am Ende der 30-tigigen Rasur setzt Bien die dreiRRig Glasplatten mitsamt
den Rasurresten in zwei schlittenartige Holzelemente ein und registriert sie unter dem Titel
Zwarte November [ Schwarzer November, 1982-005 |, als ein Gegenbild zum Weif des
Krankenhauszimmers, in dem er lag.

So begann er, das Thema der Wiederholung zu untersuchen und fragte sich, ob jeglicher
Fortschritt davon abhingt. Den Ausgangspunkt seiner psychologischen und anthropologischen
Uberlegungen bildete ein tigliches, alltigliches Ritual, die Rasur. Deshalb schien es nétig, die
Rasierutensilien niher zu untersuchen. Etwas wiederholen heifit: sich vergewissern und dieser
Gedanke spiegelte sich in der dynamischen Qualitit der Arbeit wider. Natiirlich stellte sich auch
die Frage, wie das Entsorgungsproblem thematisiert werden kénne.

Die Arbeit Static Sockle war von entscheidender Bedeutung fiir den nun folgenden skulptura-
len Prozess. Das Konzept erweiterte sich, da Bien mit der Vorstellung der vorbestimmten Form
brach und das Prozesshafte betonte.

Der Rasiertisch wurde dabei in eine positive wie auch negative Bedeutungshierarchie
gestellt. Jede Wahl bedeutete einen Ausschluf3, jede Vorbestimmung zwangsliufig
deren Negation. Die Einbeziehung eines kleinen goldenen Stiickes fungierte wie eine
Entscheidungshilfe.
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Regal Star sequence, Iceland; Photo Eliane Gomperts
Waldo Bien Archive

The table itself became problematic. Bien follows Steiner’s observation of the kind of
expression children make by stomping their legs. He wanted to indicate the movement of will
from legs to hands, and with the hands to create a movement which held the object as a
moment of localised will, in which the standing, neither as pose or stance, united with that of
the stand holding the mirror. “I was not trying to make an ethnographic intervention, rather,
[ was exploring through very vulnerable means, the sculptural decision of expression and the
creation of a common line, that was intelligible within the process of my own willing and
making.”

The shaving table was created in order to develop activity in itself. The initial choice of
shaving at the atelier in Lauriergracht led to the Regal Star-project and the invitation to Beuys
to come to Amsterdam and shave Bien. It is necessary to disentangle the sequence of this
process. Whilst the ‘action’ was continual, Bien was travelling during part of the year allotted
for the project, and also the problem of the static and dynamic focused in the work on the
pedestal and his own self-understanding, as an artist, was enriched by discoveries made with
regard to photography and through his journey in Iceland. Works of this period, some of
which have only ever been exhibited once, should rightly be considered in the context of the
shaving work, and will help the student tease out the understanding of sculpture which Bien
was developing in the early 80’s, specifically between 1982—-83. Beuys, to start at the end as it
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Der Rasiertisch selbst erschien problematisch. Bien griff die Beobachtungen Steiners auf,
der den Ausdruck von Kindern beschrieb, die mit beiden Beinen heftig auf den Boden stampfen.
Er wollte diese Bewegung des Willens nachzeichnen, ihr von den Beinen bis in die Hinde
folgen, womit das blofe Wollen in eine titige Handlung umgesetzt werden kann. Die Kérper-
stellung als duflere Pose oder innere Haltung gleicht einem Spiegelbild. , Ich wollte nicht ethno-
graphisch eingreifen. Ich untersuchte vielmehr die skulpturale Bedeutung des kérpersprach-
lichen Ausdrucks und wollte in meinem Wollen und Tun verbindlich sein.“

Das Rasiertisch-Projekt entstand, um Aktivitit an sich zu verdeutlichen. Es fithrte schlieRlich
zum Regal Star-Projekt sowie zu einer Einladung an Beuys, der Bien in Amsterdam rasieren
sollte. Es ist erforderlich, den Verlauf dieser Entwicklung etwas genauer zu beleuchten. Obwohl
die ‘Aktion’ weiterging, unternahm Bien verschiedene Reisen. Statik und Dynamik wurden als
polare Spannung thematisiert. Eine Reise nach Island und die bleibende Auseinandersetzung
mit der Photographie prigten sein Selbstverstindnis als Kiinstler. Die Arbeiten jener Jahre, die
manchmal nur einmal 6ffentlich gezeigt wurden, lassen sich bruchlos in den Kontext der
‘Shaving Works’ stellen. Sie zeigen, wie Bien die Skulptur zu Beginn der 8oer Jahre verstand und
konzeptionell weiterentwickelte, besonders aber 1982 und 1983. Beuys teilte mit — um das Pferd
von hinten aufzuzdumen —, dafd es ihm leider unméglich sei, Bien in Amsterdam zu besuchen.
Stattdessen lud er ihn nach Paris ein, wo er mit John Cage eine gemeinsame Aktion vorbereitete.



Occupying New Land for the FIU
after volcanic eruption on Vestmannaeyar, Iceland, 1984
Waldo Bien Archive

5
Schneede has listed
this as one of the last
public actions of
Beuys. A 19 Good
Morning Mr. Orwell.
1 January 1984.
Satelite-t.v. Action,
initiated and organi-
sed by Nam June
Paik, with Paik and
others in the Centre
Georges Pompidou,
Paris. Beuys’ daugh-
ter Jessica wore a pair
of jeans with a round
hole on the right
knee, a student
played on the piano,
Beuys spoke the text;
‘This is the Orwell
leg, the trousers of
the 21st century.
Everybody in the
world should make
(sic) this trousers to
themselves to strugg-
le against world-wide
materialism and
repression especially
on the young. Look!
How beautiful it looks
on a girll How beauti-
fulitis on a girll’
In Bien's copy of this
book he has stamped
the words over the
catalogue entry
‘Ungiiltig’, and at the
foot of the page,
‘REMEMBER?’, on
the right side he has
written “wo bleibt
denn da die beriihmte
deutsche Griindlich-
keit.” Half an hour of
this Beuys action has
been deleted from the
record.
After the publication
of Schneede’s book
Bien has brought the
material of the latter
part of the Aktion to
the attention of the
author. There is still
no reply on record
from Schneede, and
the issue arises as to
whether or not there

were, signalled that he was unable to come to Amsterdam and instead invited Bien to Paris
were Beuys was involved in an action with John Cage. The standard work on Beuys’ actions
does not give any information on this shaving performance.5

A video documentary made by Martijn van Haalen exists, and documentary evidence
indicates that Beuys had assisted Bien, and recommended the whole Regal Star-project, and
had added some ideas to the portable sculpture which Bien had brought to Paris.

Bien himself suggests that the period 1982-83 was the time when insight was gained into
the problem of the Static Pedestal as a point of observation through which light, passes asin a
prism, and then breaks out to the exploration of many different tools. The initial tool being
the Static Pedestal.

The Regul Star ship was moored in the harbour in Amsterdam, a hulking, rusting vessel,
which Bien approached by canoe, each day, and in its lower deck shaved and performed
actions, related to the process. During the summer months of 1983, when he left to travel to
Iceland, he brought with him a portable shaving unit. A complete diary book of the Iceland
research exists, in an edition of five copies [ 1983-006 ], and the related work Nordland Route
[ 1983-008 | was shown during Bien’s first solo exhibition in the Boymans Museum of
Rotterdam.
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Das Standardwerk zu Beuys Euvre schweigt sich seltsamerweise liber den weiteren Verlauf der
Rasur-Performance aus.5

Ein Videofilm von Martijn van Haalen belegt, dafl Beuys tatsichlich Bien assistierte, ihm
sogar das Regal Star-Projekt nahelegte und einige Ideen zur tragbaren Skulptur beisteuerte, die
sein ehemaliger Schiiler nach Paris mitgenommen hatte.

1982/83 kommt Bien einer Klidrung des Sockelproblems niher, da er den Sockel nun als
Beobachtungspunkt deutet, von Licht durchstrémt wie ein Prisma, durch das es sich schlieRlich
wieder in alle Richtungen verteilt. Die wichtigste Richtung aber markiert der Sockel.

Die Regal Star lag im Hafen von Amsterdam, ein massiger, verrosteter Frachter, zu dem Bien
taglich mit einem Paddelboot hinausfuhr. Unterdeck rasierte er sich und fiihrte verschiedene
Handlungen durch, die den Projektprozess komplettieren. Auch als er im Sommer ‘83 nach
Island aufbrach, nahm er Rasierzeug mit. Ein Tagebuch, von dem fiinf Kopien existieren, doku-
mentiert diese Reise, [ 1983-006 |. Die zugehérige Arbeit Nordland Route [ 1983-008 | zeigte Bien
auf seiner ersten Einzelausstellung im Museum Boymans Van Beuningen, Rotterdam.



Showing the shaving table
‘debris.circle’ during Regal Sihrgy,r
cargo hold no 5, 1983

Waldo Bien Archive




has been a misunder-
standing of Beuys’
Aktion which led him
to consider that the
latter part was in the
‘private’ domain. This
would be antithetical
to Beuys’ whole stra-
tegy towards Aktion,
and also further rais-
es the question as to
why there has been
very little comment
on the obvious
Steinerian point of
‘will” situated in the
legs. Bien had a
camera and docu-
mentation crew with
him during the
Aktion, and there is in
his archive a full pho-
tographic inventory of
the performance, or,
it may be that
Schneede thought
that this was a Bien
Aktion in the latter
half of the transmiss-
ion and didn't think it
appropriate to con-
sign this to Beuys’
work, another mis-
understanding (see
page 261 Beuys
Palazzo Regale 1985).
A copy of Bien’s
video has been sent
to Moyland, via Frits
Bless of the
Apeldoorn Museum,
supplied by the artist.
The issue of the
‘domain’ is crucial in
deciding the matter.
Beuys had discussed
with Bien the problem
of remaining within
‘research’ and not
appearing as a public
artist. Bien suggested
that Beuys should
come to Amsterdam
for the shaving, and
that he would make
the decision with
regard to the public
domain. Bien had
brought to the studio
a copy of a video on
the Regal Star, and
asked for him to
come on the last day
of the performance,
31st December. In
November Beuys
phoned to tell Bien
that he wanted to
invite Bien to do it in
the public domain,

The year long confrontation with the automatism of a daily practise and the search for an
inner mythology was added to in the trips, where Bien with his portable set, made discoveries
relating to the optical ‘objectivity’ of photography. In Iceland he was walking and collecting
objects. Specifically, cod liver oil, whale o0il and whale bone. Bien made a tape of winds
playing on fish hanging out to dry [ 1984-013 ]. Many of the individual elements would make
their way into the complete Regal Star-project where the concentration of experience was to
focus on elements of the line, ritual, and the problem of the self-setting in the world.

The process of collecting and shaving in the mirror led to two discoveries which are
incorporated into the Regal Star-project. Bien describes how he chose to use the camera in
Iceland as a tool, and when he made a photograph of the landscape, holding the shaving
mirror in his hand, it was possible to see two things; the landscape in front of the camera,
and also on the mirror, the camera and the photographer. He believed that this dismantled
the objectivity of the photographic object. By adding oil on to photographic images sand-
wiched between glass plates, whale oil for example, meaning was raised for him into a
magico-ritualistsic invocation. It was like the encapsulation of a formula, the slow facticity of
the oil against the perceived stasis of the object. The problem of the kinetic seemed, then, to
open the nihilistic conclusion that the value of even the rituals of space where he worked
were contained in the elision of objective expectation; and submitting to the opening of value
in his deeply subjective choice led him to form of expression that connected with an
underlying haptic memory of the body as felt space, self-activating and constantly mobile.
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Zu der zwdlfmonatigen Konfrontation mit einer tagtiglich gleichen Handlung und der Suche
nach einer ihr immanenten Mythologie gesellten sich die Erfahrungen seiner Reisen.
Ausgeriistet mit Rasierzeug und Kamera gewann Bien tiefe Erkenntnisse iiber die behauptete
Objektivitit des Mediums Photographie.

In Island wanderte er herum und sammelte manches: Dorschél zum Beispiel, Waldl und
Walknochen. Er zeichnete auch das Spiel des Windes auf, wenn dieser die zum Trocknen auf-
gehingten Fische aneinanderschlug. [ 1984-013 | Viele verschiedene Einfliisse prigten das
Regal Star-Projekt, wobei sich Bien auf die Begriffe Kontinuitit und Ritual konzentrierte und die
Verortung der eigenen Person in der Welt problematisierte.

Beim Sammeln und dem tiglichen (Rasur-)Blick in den Spiegel machte Bien zwei Entdek-
kungen, die in das Regal Star-Projekt einflossen. Er beschreibt, wie er in Island den Photoappa-
rat gleichsam als Werkzeug benutzte.

Als er einmal eine Landschaftsaufnahme und dabei seinen Rasierspiegel in der Hand hielt,
bemerkte er, daf er nun zwei Dinge zugleich sehen konnte: die sich vor der Kamera und im
Spiegel ausbreitende Landschaft und den Apparat mit ihm als Photographen. Diese Beobach-
tung entlarvte die nur vorgebliche Objektivitit des photographischen Objekts. Indem er
Walfischél auf Photographien strich und sie zwischen zwei Glasscheiben prefite, verwandelten
sie sich in eine magisch-rituelle Beschwérung. Das behibig flieRende Ol und seine sichtbare
Stauung im Bildkérper erscheinen wie eine verkapselte, geheimnisvolle Formel.

Als ein Raumereignis schien jede Bewegung alle objektiven Erwartungen zu unterlaufen.

Biens immer subjektive Wahl 6ffnete sich neuen Wertvorstellungen und fiihrte ihn zu einem
Ausdruck, in dem sich die haptische Erfahrung des Kérpers als ein sich selbst aktivierender und
in stindiger Bewegung befindlicher Geftihlsraum widerspiegelte. Dieser nach Innen gerichtete
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Joseph Beuys—Waldo Bien

Waldo Bien—Joseph Beuys

Recordings from the world wide satellite programme Bonjour Mister Orwell,
Paris, Centre Pompidou, 1-1-1984

Waldo Bien Archive



[1984-000 ]
Ost-West Gleis (work with Michael Rutkowsky)
Private collection

Centre Pompidou,

in his domain. Bien
initially objected to
the proposal, as the
process of meditation
and research seemed
to Bien to be intricate
with privacy, what he
describes as labora-
tory work. Beuys
replied, “keine Angst,
wir werden ganz
allein sein” — “don’t
worry, we will be
alone”. For Bien this
meant it was explicitly
in Beuys’ domain.
When Beuys pressed
the foam on the glass
plates, he remarked
to Bien, “it looks like
an embryo.” Beuys
had used two shaving
razors, and showed
them to the camera,
creating as he did so
a signature of form.
“It was logical for
me,” Bien remarked,
“to place such an
object, later, in a
Beuys vitrine, as | had
not worked with this
presentation before.
My space was the
Regal Star.”

Uwe M. Schneede
Jospeh Beuys: Die
Aktionen.
Kommentiertes
Werkverzeichnis mit
photographischen
Dokumentationen,
Verlag Gerd Hatje,
Ostfildern-Ruit bei
Stuttgart, 1994. | am
inferring the imprint
date from the Beuys
Nachlass dating. The
book is probably at
the end of year.

This innerness was a self-correction which is the dynamic of the process within the work
itself, without reference to the conceptual thinking with which it may be associated.

Looking at the photographic documentation which survives one sees the introduction of a
large circular surround for the theatre of Bien’s activity. This was a response to the problem
of placement. How was it possible to place such a relatively human scaled object in such a
large place? The solution for Bien was a kind of pictorial exigency. He determined to create
an eye space. Where he had tried to express the ‘thinking hand’ in the small golden plaque
which functions as a fulcrum point, it was a desire to move away, in the placement, from a
static setting as an optical illusion. The circle was to be a self-moving phenomenon, not an
effort to avoid the notion of an homogenous picture rather, it was for Bien the site of the re-
organising of his past, biography as sculpture.

The shaving by Beuys also opened up again the question of the public/private sphere.
Although the contemporary documentation remains unpublished, the year-long activity
resulted in a notice by the geomorphologist Michiel Damen, and newspaper coverage in
Holland. Later Bien discovered that the owner from Greece had the ship sent to Taiwan to be
broken up, and the edition of five copies which Bien had made of the Regal Star-project were
bound in the steel taken from the ship after its dismantling. [ 1984-009 ]
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Blick ist eine Selbstkorrektur, also der dynamische Prozess innerhalb eines Werkes, ohne dabei
in ein konzeptionelles Denken zu verfallen.

Betrachtet man die photographische Dokumentation, so erkennt man einen grofeen Kreis,
die Handlungsbiihne Biens und gleichzeitig seine Antwort auf das Problem der Positionierung.
Wie war es méglich, eine derart auf menschliches Maf bezogene Figur auf einem so grofien
Platz zu realisieren? Die Antwort auf diese Frage stellte fiir Bien eine bildhafte Herausforderung
dar. Er entschlof sich, einen ‘Augenraum’ zu schaffen. Hatte er einmal versucht, die ‘denkende
Hand’ mit Hilfe einer kleinen Goldplatte anschaulich werden zu lassen, so vermied er nun jede
optische lllusion. Der Kreis erschien als eigenstindiges Phdnomen, ein beinahe geschlossenes
Bild und fir Bien ein Ort, seine Vergangenheit und Biographie als Skulptur neu zu entwerfen.

Die Rasur durch Beuys befragte wieder einmal das Verhiltnis von 6ffentlicher und privater
Sphire. Auch wenn die Dokumentation unveréffentlicht blieb, folgte auf Biens einjahrige Aktion
ein Bericht des Geomorphologen Michiel Damen sowie verschiedene Besprechungen in
hollandischen Zeitungen. Erst spater erfuhr er, dal der griechische Eigner der Regal Star den
Frachter nach Taiwan zu iiberfiihren plante, um ihn dort demontieren zu lassen. Die fiinf
Exemplare einer Edition, die Bien vom Regal Star-Projekt fertigte, wurden in Stahlplatten aus
dem Schiff eingebunden. [ 1984-009 |



Shaving equipment and physical results after
the Aktion/Interaktion Centre Pompidou, 1-1-1984
Waldo Bien Archive

Within Beuys scholarship the performance — the action — has been lost sight of. Uwe M.
Schneede, in his Die Aktionen under the description of Die letzte Aktion, leaves out the last
thirty minutes, in which Beuys approaches Bien and shaves him. The footage today, when
viewed, looks like a complex initiation or rite of passage where the older and younger men
exhibit trust and surrender to each other. Damen’s article reproduced some images from the
video, and the grey, blurred quality evokes a kind of distant ritual from an obscure myth.

Bien returned to the ship to continue. The entry each day was complex. It was necessary
to use a winch to open the hatch, and that led Bien to a further action within the process,
namely covering the mirror with a piece of lead, which had to be opened and closed to gain
access to the reflection in the mirror. The rolled covering was like a half-open sardine can.
The inclusion of the lead covering also prompted other actions. Rather than annotate the
minute by minute movements in the hull, Bien left notes on the lead with a nail, as the lead
was malleable. The graffito was not on any pre-chosen text, simply markings and sometimes
random words that came to mind during the shaving
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In Beuys’ Lehre verlor die Performance zunehmend an Bedeutung. In seiner Monographie
Die Aktionen |33t Uwe M. Schneede im Abschluf3kapitel Die letzte Aktion die letzten 30 Minuten
aus, in denen Beuys namlich Bien rasierte. Sieht man sich das Filmmaterial heute an, glaubt
man leicht, es handele sich um einen Initiationsritus, in dem beide, der Altere ebenso wie der
Jiingere, ihr gegenseitiges Vertrauen unter Beweis stellen und sich einander ausliefern. Damens
Artikel gibt einzelne Einstellungen des Videos wieder. Seine graue, verschwommene Qualitit
erweckt den Eindruck eines geheimnisvollen, mythischen Rituals.

Bien kehrte zum Schiff zurtick, um seine Arbeit wieder aufzunehmen. Der Einstieg war
schwierig, da die Luke nur mit einer Winde gedffnet werden konnte. Dieses Erlebnis fiihrte zu
einer weiteren Aktion: Bien deckte den Spiegel mit Blei ab, das man entfernen mufite, um
hineinsehen zu kénnen. Die aufgerollte Abdeckung glich einer gedffneten Sardinenbiichse. Der
Bleimantel lieR weitere Aktivititen entstehen. Mit einem Nagel ritzte Bien einfache Zeichnungen
oder willkiirliche Texte in das weiche Blei, die ihm beim Rasieren in den Sinn kamen.



During presentation of Regal Star-project
at Van Reekum Museum, Apeldoorn, April/May 1994



[1984-009 ]
Regal Star-project book
and Paris 1-1-1984;
Collection Van Reekum Museum,
Apeldoorn (on loan)
Waldo Bien Archive




Earlier in the year when banging on the floor with a stick rust had fallen on the ground.
At the end of the year-long action Bien collected the rust and placed it in a box which he then
immured. This was the physical witness of the ship in the sculpture a dying hull, which was
doomed to be dismantled. With rapid foreclosure there was a final enhancing of the four
Kisten. They functioned at the level of anecdote, like packing trunks, which reminded him of
travel as a sailor on the H.A.L. (Holland-America-Line) and the need for rapid transition
between stable places of belonging and the responsibility of travel as a public life. They pass
into each other physically and retain the inner dynamic of a pillar. The stick is meant to
suggest the transference of will from legs into hands, following the Steiner observation,
mentioned earlier, and to the bottom of the stick he added a toy snake with a rope, which was
placed as an aide memoire, after all the work had involved a sneaky process of how to support
the horizontal. A very plastic conception lay behind, as it were, the sculptural presentation. In
Bien’s self-understanding the elements of sea-scape, of the warm/cold of Iceland, the
movement of the circle, had a relation to a spiral movement in the shared shaving experience,
and the result of the Regal Star work was that, willy nilly he was now a public artist, facing
what in retrospect looks like a kind of unsympathetic labelling, which would emerge during
his first one-man show, some 6 months later.
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Als er einige Zeit zuvor mit einer Eisenstange auf den Boden des Frachters schlug, fiel Rost
herab, den er aufsammelte und in einen Behilter verschlof: ein physisches Zeugnis des Schiffes
als Skulptur, Relikt eines sterbenden Schiffsrumpfs, dazu verdammt, verschrottet zu werden. Im
Zuge der schnell eingeleiteten Zwangsvollstreckung komplettierte Bien die vier Kisten. Sie
erschienen ihm irgendwie anekdotisch, glichen Verpackungskisten und erinnerten ihn an seine
Zeit als Seemann auf der H.A.L. (Holland-Amerika-Linie), an die Notwendigkeit, etwas bei sich
zu haben, wenn man quasi heimatlos zwischen ‘den Welten’ pendelt, an das Reisen als &ffent-
liches Leben. Beide Bereiche durchdringen einander physisch und bewahren zugleich die innere
Dynamik einer Siule. Es soll, wie Steiner bemerkte, der Wille von den Beinen in die Hinde
strémen. Am unteren Ende des Holzstabes befestigte Bien eine Spielzeugschlange. Er sah darin
eine Gedichtnisstiitze. Uberhaupt verdeutlicht die Arbeit ein architektonisches Prinzip: Tragen
und Lasten als eine zutiefst empfundene plastische Konzeption. Fiir Biens Selbstverstindnis
standen die Elemente des Meeres, das Warm/Kalt Islands und die Drehung des Kreises in
unmittelbarer Beziehung zur spiralférmigen Bewegung der Rasieraktion. Durch das Regal Star-
Projekt wurde er zu einem éffentlichen Kiinstler. Dieses Etikett bestitigte sich sechs Monate
spiter mit seiner ersten Einzelausstellung.




Advice for Architects
Waldo Bien Archive




Psoriasis Trap
Collection Stedelijk Museum, Amsterdam
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The concept of
‘global rotation” has
occupied Michael
Rutkowsky's thinking
for many years.
Rutkowsky's explora-
tion against the ‘flat-
earth’ presumption,
the concept of false
stability in seeing, is
an attempt to come
to a realisation of
‘world in its physical
effect on thinking and
placement. The most
extensive treatment
was in a group show,
organised by Waldo
Bien in co-operation
with Miro Zeman, the
director of Galéria
Nova Bratislava,

22 June =11 July, 1993,
with text by Rutowsky.

In the first solo show in Rotterdam many of the themes and variations which had begun to
develop during the trip to Iceland were exhibited. Works called Psoriasis Trap [ 1983-002 ] and
Prepairing the Land for (Re)-settlement [ 1984-010 ]. In the latter Bien evokes the dynamic
energies hidden between the magnetic poles.

The title of the work Psoriasis Trap [ 1983-002 ] derived from his hearing repeatedly
during travel in Iceland that the landscape was excellent for people with skin diseases. The
wall piece shown, with an additional floor arrangement is described as a frontal view of a
landscape in 360 degrees. The work contains fifteen photographs which were taken with the
aid of a mirror. For Bien the landscape and the skin of the body are by analogy equivalent; he
wants to indicate that the surface is a real territory. But the concept of territory also includes
for him the notion of surface such as you have with the canvas for the painter. He insists on
the movement of the surface as its own reality. Part of the materials he collected are also in-
cluded, lava stones, cod liver oil, sulphur, silex, silicium, pieces of rubber which he picked up
walking the land. He views these as found objects but placed in the way a painter would place
colours, and in their relationship to the ‘surface’ no longer found objects. There is one spe-
cific abstraction of the photo of a house building, as a red and white measuring stick standing
in the landscape. He links the dynamic of the work to a movement that connects to a concept
which has been developed by Rutkowsky, involvement in global rotation.
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Biens erste Einzelausstellung in Rotterdam griff viele Themen und deren Variationen auf, die er
wihrend seiner Islandreise entwickelt hatte. Die betreffenden Arbeiten heifRen zum Beispiel
Psoriasis Trap [ 1983-002 | und Prepairing the Land for (Re)-settlement [ 1984-010 |. In letzterer
zeigt Bien die dynamischen Wechselbeziehungen zwischen den magnetischen Polen.

Den Titel Psoriasis Trap wihlte Bien, da er in Island immer wieder horte, dafd sich das dortige
Klima vorziiglich eigne, bestimmte Hautkrankheiten zu lindern. Die Wandskulptur mit ihrem
Arrangement auf dem Boden zeigt das Rundum einer Panoramalandschaft. Die Arbeit umfaft
insgesamt 15 Photographien, die mit Hilfe eines Spiegels gemacht wurden. Biens Auffassung
zufolge lassen sich Landschaft und Haut in Analogie setzen; mit seinem Projekt will er zeigen,
daR — bei genauerer Betrachtung — die Oberfliche der Haut tatsichlich einem Landschaftsbild
gleicht. Landschaft stellt fuir ihn genauso eine Oberfliche dar wie die Leinwand fiir einen Maler.
Dabei erscheint die Oberfliche wie ein Spiegel der Realitit und um sie zu gestalten, bezieht er
all jene Materialien mit ein, die er auf seinen Wanderungen durch Island sammelte: Lavagestein
und Dorschél, Schwefel, Silizium, Sand und Gummi. Er betrachtet diese Elemente als Fund-
stiicke, als Objet trouvé und integriert sie genauso in sein Bild wie ein Maler die Farbe setzt. In
seiner Beziehung zur Oberflidche des Bildes verliert es den Charakter des banalen Fundstiicks.
Aufderdem fuigte Bien seinem Werk ein manipuliertes Photo hinzu, das den Rohbau eines
Hauses zeigt. Er abstrahierte es, indem er eine rot-weifd gestreifte MeRlatte hineinmalte, eine
Art von Erdachse, wodurch er das Thema Rutkowskys, die globale Rotation, mit einbezog. !



Visual Supplement

i i P N | ofa Third

to a Whole Circle
Waldo Bien
Archive, Collectie
Nederland

The problem of the surface had preoccupied him during the visits to the polders and he
had investigated Mondriaan’s manipulations on the basis of colour field work, which he
responded to most fully in an essay published in November 1977 (page 230). The photo-
graphs read from right to left. Dates are marked on the photographs, and the sculptural
process gives one the directional cue. The usage of clamps is intended to slow down the dy-
namic process, and acts as a form of punctuation. The space below the stress line is running
at 33 deg. and is an ‘ancient horizon’, underneath which is a deposit, or landscape. The arc is
concluded with a quotation from Paul Celan; "Wir trinken nur, weil uns die Spiegel bewir-
ten®, and the movement which is symmetrical is intended as a mirror. Mirrors are commonly
Detail from Nordlandroute, Iceland included by Bien in works before this period, in approximately 20 different pieces [ 1981-002

and -003 ], but in this instance it is used to eliminate the symmetry of the mirror by mirror-
ing a third of a circle on both ends. For Bien the distinction is well expressed in Jean Gebser’s
2 work, Die Fundamente der aperspektivischen Welt.2 With the breakdown of symmetry, Bien
Jean Gebser, Die suggests you enter the field of projective geometry and leave the perspectival world. There is
Fundamente der . . . - .
aperspektivischen also a direct confrontation with the late characterisation of knowledge as perspective occur-
Welt, Gesamtausgabe

Bd. Il, Novalis Verlag
1978. CHAPTER - KAPITEL 3 P. 48

Das Problem der Oberfliche beschiftigte ihn erneut auf seinen Fahrten in die Polder. Er
untersuchte Mondrians Flichenmanipulationen, zu der er sich ausfiihrlich in einem 1977
verfafdten Essay dufierte (Seite 230).

Die datierten Photographien sind von rechts nach links zu lesen. Aufihnen ist das Datum
vermerkt und der skulpturale Prozess bestimmt die Leserichtung. Die verwandten Klammern
sollen den dynamischen Prozess abschwichen und wirken wie Festsetzungen. Der Raum
unterhalb der Spannungslinie umfaflt einen Winkel von 33° und erscheint wie ein altertiimlicher
Landschaftshorizont. Der Bogen schlieft an ein Zitat von Paul Celan an ,Wir trinken nur, weil
uns die Spiegel bewirten“ und seine symmetrische Bewegung wirkt wie ein Spiegel. Diesen :
griff Bien in beinahe zwanzig Arbeiten auf, die lange vor der jetzigen Werkphase entstanden ?;::izlemkkls Best
[ 1981-002 und -003 |. Hier wurde er jedoch durch die Spiegelung eines Drittelkreises an beiden  waldo Bien
Seiten integriert, um jede Symmetrie zu vermeiden. Biens Vorstellung findet sich wieder in Jean Archive
Gebsers Die Fundamente der aperspektivischen Welt2. Durch die Zerstérung der
Symmetrie erweckte Bien den Eindruck, dafl man das Feld der projektiven
Geometrie betritt und die perspektivische Welt dabei verlidft. Auch der
spite Nietzsche charakterisiert die Erkenntnis als perspektivisches

Prepairing the Land for (Re)-Settlement
Collection Stedelijk Museum, Amsterdam




[1983-008 ]
Nordlandroute (Aschensector Nord)
Waldo Bien Archive

3
For context and fur-
ther discussion of
Nietzsche’s mirror
problematic see Joan
Stambaugh, The
Problem of Time in
Nietzsche, Bucknell
University Press,
Lewisberg, 1987.
Especially Chapter 3.

4
Bien’s activity could
be compared with
that of Kurt Buchwald
(born Wittenberg,
1953) whose photo-
graphic work Bien
was aware of, and
with whom he had a
friendship at this
time.

rence in Nietzsche: “Now man has slowly developed, and knowledge is still developing: thus

the world picture becomes more and more true and complete. Of course that picture is only a
reflection, always becoming clearer. The mirror itself is, however, not completely foreign and
inappropriate to the essence of things, but likewise slowly emerges as the essence of things.”3

Bien not only challenges the problem of perspectival occurrence and symmetry, but also
wishes to eliminate in favour of the spiral, the circular and the enclosed hermeneutic situ-
ation. Thus the displacement of horizon, the play with the circle segments, the refusal of any
regressive, self-enclosure, by the spiralling element and the complete valorisation of surface.
The tectonic mobility relates to the notion of global rotation in Rutkowsky, where one under-
stands pace Rutkowsky that all polarities and movements are situated within the gesturing
body in its motility and ductility.

A similar sequence of photographs are included in the work Nordlandroute [ 1983-008 |
referred to in Chapter 2.4 The one-man show also included a video of the Regal Star-project,
which was shown behind screen enclosing the projection like the curtaining of an isolation
ward, an element elaborated in the Death Room Interior and the show had no accompanying
catalogue, and the one review it received set in train a consistent over-emphasis. The review
which appeared in the Volkskrant June 1984, whilst the show was still up, was written by
Peter Heynen. Heynen had studied briefly at the Diisseldorf Academy, and was convinced in
his hostility towards Bien because of what he emphasised as his relation to Beuys.
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Moment: ,Der Mensch hat sich nur langsam entwickelt und auch seine Erkenntnis entwickelt
sich weiter: So wird das Bild der Welt mehr und mehr wahr und vollstindig. Natirlich ist dieses
Bild nur eine Reflexion, die immer klarer wird. Der Spiegel selber ist nicht vollstindig fremd und
unangemessen hinsichtlich der Essenz der Dinge, aber so wird er selbst langsam zu ihrer
Essenz.“3

Bien fordert nicht nur Perspektive und Symmetrie heraus, sondern will einen hermeneu-
tischen Zirkel vermeiden; er bevorzugt die Spirale. Deshalb ersetzt er den Horizont, spielt mit
dem Kreissegment und vermeidet alles Regressive und Abgeschlossene.

Eine vergleichbare photographische Sequenz finden wir in der Arbeit Nordlandroute
[ 1983-008 ].4 Biens Einzelausstellung in Rotterdam prisentierte ein Video des Regal Star-
Projektes. Es wurde — wie auf einer Intensivstation — hinter einem Wandschirm abgespielt.
Dieser kehrt noch einmal in Death Room Interior zuriick. Es erschien kein Katalog und nur der
»Volkskrant“ berichtete am 6. Juni tiber die Ausstellung. Peter Heynen, der kurzzeitig an der .

R . . . . . . Arctic Landscape

Disseldorfer Akademie studiert hatte, duf3erte sich ablehnend, was jedoch eher seine Waldo Bien
Beziehung zu Beuys widerspiegelt. Archive

[1991-008 ]



Collecting whale bones
(with Thomas Johnsson, Iceland, 1983)

The Steinerian formu-
lation of thinking as
the creative possibili-
ty of freedom, and his
synthesis of cosmic
and planetary belon-
ging arose for Bien
during the education
of his first child, and
in tandem with his
own excavation of the
problem of the body.
Steiner’s stress on
‘intuition’ and theory
of society Bien
accepted as a model
for ‘inter-disciplinary’
research, and admi-
red the holistic and
comprehensive fertili-
ty of Steiner’s imagi-
native practise. It
would also be useful
to compare the near
contemporary assimi-
lation of Steiner in the
work of Katharina
Sieverding, for which
see catalogue for the
Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen,
and Stedelijk
Museum, 1998, espe-
cially the reference in
Pia Miiller-Tamm,
‘Films in the Mind’,
pp. 292—301, and
Bien and Sieverding’s
conception of photo-
graphy.
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For Heynen the show is somewhere between a barren tundra and an old-fashioned rarity
cabinet, “qua vormgeving blijft Bien duidelijk in de schaduw van zijn leraar Joseph Beuys”
(tr. in terms of shaping Bien remains dangerously in the shadow of his teacher Joseph
Beuys). He adds that there is a forced Beuys look and that at best he is a good student of
Beuys. Over the following four years Heynen was to contribute another five articles on the
work of Bien. One can trace a shift in attitude in the articles. But, in terms of the reception of
Bien in Holland the close linking with Beuys was to remain a consistent emphasis. It was an
exaggeration which was gross in its often wounding attempt to describe Bien as a Beuys’
epigone, on the other hand, Bien would insist on the value of what he had learned from the
broader conception of social sculpture advanced by Beuys, and in one instance, when making
an assessment of his work from the late 70’s and early eighties, stated that; “I discovered that
to be able to explore the method of anthropological research, you had to look at Beuys, not
study Beuys, but to think Beuys. You had to put the glasses on and gain entry to the field of
interdisciplinary research. Before you can give up the discipline, you have to study the
discipline, otherwise interdisciplinary also becomes mono-culture!”

From the time of his arrival in Amsterdam in August 1980, the one strong artistic
friendship which he developed was with Jacobus Kloppenburg. For Bien, Kloppenburg was to
have a far greater impact on his working methods and life than the years in Diisseldorf, and
along with Rutkowsky, helped shape his thinking and attitude as much as any formal experi-
ence in an academy, apart from the writings of Rudolf Steiner, Bien’s main intellectual
formation was through the process of work itself.5
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Heynen sprach von unfruchtbarer Tundra und altmodischem Rarititenkabinett und
behauptete, daf? ,sich Bien in der Formgebung gefihrlich im Schatten seines Lehrers Joseph
Beuys bewegt*.

Das Beste, was man von ihm sagen kénne sei, daR er ein guter Beuys-Schiiler ist. In den
folgenden Jahren verfafite Heynen weitere fiinf Beitrage zu Biens CEuvre. Zwar |43t sich eine
Bewertungsinderung feststellen, doch betonte er nach wie vor die Orientierung an Beuys. Bien
einen Beuys-Epigonen zu nennen, tibertrieb maflos und verletzten auch. Andererseits bestand
dieser unbeirrbar auf der Bedeutung dessen, was er aus der Konzeption der ‘sozialen Skulptur’
gelernt hatte. So schitzte er seine Arbeiten in den spaten 7oer und friihen 8oer Jahre folgender-
mafen ein: , Ich entdeckte, daR man, um die Methode der anthropologischen Forschung anzu-
wenden, auf Beuys schauen mufdte. Es ging nicht darum, ihn zu studieren, sondern ihn zu
»denken“. Man mufite eine Brille aufsetzen, um das Feld der interdiszipliniren Forschung be-
treten zu kénnen. Bevor man eine Methode aufgibt, mufl man sie studieren, sonst erstarrt auch
das Interdisziplinire zur Monokultur.*

Biens Umzug nach Amsterdam im August 1980 folgte eine intensive, kiinstlerische Freund-
schaft mit Jacobus Kloppenburg. Kloppenburg gewann einen gréfleren Einfluf, als die
Dusseldorfer Jahre je hatten. Kloppenburg und Rutkowsky prigten Biens Denken und Verhalten
stirker, als irgendeines der formalen Experimente an der Akademie, sieht man einmal von den
Schriften Rudolf Steiners ab. Der Arbeitsprozess selbst festigte Biens intellektuellen
Standpunkt.5



His first major exhibition in Amsterdam was to take place in the Fodor Museum. The
Fodor exhibition was a resumé of the experience of the preceding 7 years. He exhibited the
Static Pedestal [ 1978-001 | and a work entitled Tripod with Fish-heads [ 1995-042 ], which had
been first constructed in Iceland. As noted earlier he had made a tape-work of the sound of
thousands of cod fish hanging out to dry and banging in the wind, called provisionally North
Atlantic Tales [ 1984-013 . Its importance in his ceuvre is that it was the means by which he
understood territory, and it was also related to his very first recording work, the Intensive Care
Concerto [ 1984-012 ] which had been a response to his time in hospital, and later contained
allusions to the organ builders who had a workshop at 123 Lauriergracht, the sounds of test-
ing they made for the organ pipes being similar to that of the intensive care units. In one
further work he also added an acoustic dimension, that of the Death Room Interior.

The synasthesia of the tripod and tapes was Bien’s reading of the anthropology of land-
scape, mediated by his concept of an elaborate polarity which constituted global rotation. The
sampling used by Bien was to “weave and unweave the wind” and one of the dominant motifs
of the exhibition is the problem of place, or, the anthropology of location. This is his effort to
elaborate an interdisciplinary response to sensation of pressure in the geomorphological field
that he understood as the pressure of the earth. The work Dampfplastik [ 1983-o11 |, which
was later broken up and sections incorporated into other works, retains also an acoustic refer-
ence to the meaning of territory.
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Seine erste grof3e Ausstellung fand im Amsterdamer Fodor Museum statt. Diese Ausstel-
lung zog ein Resumée der vorangegangenen sieben Jahre. Die Arbeit Static Pedestal [ 1978-001 |
wurde ebenso gezeigt wie das Werk Tripod with Fish-heads [ 1995-042 ], das in Island entstand.

Wie schon erwihnt, hatte Bien das Gerdusch aufgenommen, das tausende von luftge-
trockneten Dorschen erzeugen, wenn sie im Wind gegeneinanderschlagen. Dieser Arbeit gab
Bien den Titel North Atlantic Tales [ 1984-013 |. Es half ihm, die Gegend zu verstehen und es hat
zudem eine Beziehung zu seiner ersten Tonbandaufnahme Intensive Care Concerto [ 1984-012 ].

Academia I (Sektion)
Collection Stedelijk Museum, Amsterdam

Joseph Beuys:

Sie entstand als Reaktion auf seinen Krankenhausaufenthalt und spielte auf die Orgelbauer an,  Mond, 1972

die eine Werkstatt in der Lauriergracht 123 in Amsterdam hatten. Die Gebliseténe waren FIUl;AmSterdam
Archive

vergleichbar mit denen, die man auf der Intensivstation héren konnte.

In einem weiteren Werk spielt die akustische Dimension eine wichtige Rolle: Death
Room Interior. Die Gemeinsamkeit von Stativ und Tonbandwiedergabe bedeuteten fiir Bien
die Anthropologie der Landschaft im Modus seines Konzepts von Polaritit, die wiederum
die globale Rotation bestimmt. Die Aufnahme sollte ,den Wind gleichzeitig einfangen
und loslassen“. Und eines der wichtigsten Motive der Ausstellung ist das Problem des
Platzes oder die Anthropologie des Ortes. Er gibt damit eine interdisziplindre Antwort
auf das Ereignis des geomorphologischen Drucks, den er als Druck der Erde versteht. Die
Arbeit Dampfplastik [ 1983-011 ], die abgebrochen wurde und wovon Teile in anderen Werken
verwendet wurden, enthilt ebenso eine akustische Referenz an die Bedeutung der Gegend.




[1995-042 ]
North Atlantic Samurai (1982-1995 Iceland)
Collection Zeeuws Museum, Middelburg
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The hammer and anvil rests on a drum base placed on two large overlapping steel sheets.
A lectern shapes structure holds a china white tile. This was a suggestion of a music stand,
and the reading was one of partitur and mirror. There is a distant reference to a work which
Blinky Palermo had shown Bien in 1976 of a polished metal plate which served as a mirror.
After the show the Dampfplastik sculpture was separated as an independent work. The issue
of the iconography could be resolved by a form of allegory, the geomorphology is clearly
volcanic, and the hammer and anvil traditionally associated with Vulcan, with Daedelus a
classical sculptor. The small electric heater was functioning as the ‘mid-night’ sun, and the
cross-reference to a mythology of fire and earth made of the North Atlantic Samurai
[ 1995-042 ] a highly symbolic work. Bien refers to it as a geo-sculpture.

The geosculpture opens up the question of the Hausfreund in the specific sense that the
earth is the sensuous domain of nature, of all that we can see, touch and, as embodied be-
ings, experience. It is also the market-place of the world, within which everyday adventures
and misadventures, noble deeds and feats of craft and cunning transpire. As in the essay of
Hebbel on the Hausfreund, the earth bestows the space in which historical being is founded
and works itself out, where an ‘at home’ is felt. But the intrusion of the technological, and the
symbolic inversion refuse a permissible Bodenstindigkeit and what is once a form of poetic
relation to dwelling, is now a search within the reason ‘why’ (Grund) for action.

CHAPTER - KAPITEL 3 P. 52

Der Hammer und Ambof ruhen auf einem trommelidhnlichen Baumstumpf, der auf zwei
groflen, Uberlappenden Stahlplatten steht, wihrend ein Notenstinder eine weife Fliese
prasentiert. Dieser Entwurf mit dem Titel Partitur und Spiegel veranschaulicht Biens Vorstellung
eines Musikstiickes, das sowohl Partitur wie Spiegel bedeuten kann. Vergleichbar ist dies mit
einer Arbeit, die Blinky Palermo ihm 1976 zeigte. Sie bestand aus einer polierten Metallplatte,
die als Spiegel diente. Nach der Ausstellung wurde Dampfplastik als eigenstandige Skulptur
herausgeldst. Die lkonographie kann als Allegorie verstanden werden: Die Geomorphologie ist
zweifellos vulkanisch, Hammer und Ambof werden normalerweise traditionell mit dem Gott
Vulkan oder Daidalos, dem klassischen Bildhauer, verbunden. Der kleine Heizstrahler fungierte
indes als ,Mitternachtssonne*, wobei die Wechselbeziehung zur Mythologie des Feuers und der
Erde eine auflerordentlich symbolische Skulptur mit dem Titel North Atlantic Samurai
[ 1995-042 | entstehen liefk. Bien bezeichnet sie als Geo-Skulptur.

Diese Geo-Skulptur eréffnet eine Frage, die Hebbel in seinem Hausfreund aufgeworfen hat.
Die Erde ist danach der sinnliche Ort der Natur, all dessen, was wir sehen, beriihren und in den
kérperlichen Dingen erfahren kénnen. Sie ist der ‘Marktplatz’ der Welt mit seinen alltiglichen
Abenteuern und Migeschicken, mutigen Taten, handwerklichen Leistungen und Gerissenheit.

Wie es Hebbel in seinem Hausfreund formuliert, bringt die Erde den Raum hervor, in dem
das geschichtliche Sein begriindet ist, wo es sich vollendet und sich zu Hause fiihlt. Aber das
Eindringen des Technologischen und die symbolische Umkehrung der Verhiltnisse verweigert
eine wohlverstandene ‘Bodenstindigkeit’. Was einmal eine Art poetischer Beziehung zur
Heimat darstellte, ist nun die Suche nach dem wahren Grund der Dinge.



Many elements of the original work in the Fodor Museum exhibition are preserved in the
North Atlantic Samurai [ 1995-042 |, now in the Collectie Zeeuws Museum in Middelburg,
which also contains additions. A wall piece was added made of slate plates with notes on
glacier activity. He also made an additional series of drawings as footnotes to the room at the
time of the acquisition by the Museum [ 1995-043 |.

Although the chronology is a little jumbled, Heynen wrote another article on Bien, which
takes a less negative view than the one previously cited. It recapitulates more of Bien’s bio-
graphy, and in the conclusion makes of him a Kasper Hauser figure. Heynen had interviewed
Bien in the interval between the two articles, and with that, Bien’s complex relationship to his
public, begins, a Dutch Artist persistently thought of as German.
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Viele Bestandeteile der urspriinglichen Arbeit, wie sie in der Ausstellung im Fodor Museum
gezeigt wurde, sind in dem Werk North Atlantic Samurai [ 1995-042 ] erhalten geblieben. Erginzt
durch einzelne Details, befindet sie sich heute in der Sammlung des Zeeuws Museum in
Middelburg. Ein Wandobjekt aus einer Reihe von Schiefertafeln wurde hinzugefiigt, die zeich-
nerische Notizen tiber Gletscheraktivitit zeigen. Bien fertigte zudem eine Serie von Zeichnun-
gen an [ 1995-043 |, die als Randbemerkungen zu der Raumskulptur verstanden werden kénnen.

Auch wenn man die Chronologie verlifdt, sollte hier erwihnt werden, daf es noch einen
weiteren Artikel von Peter Heynen gab. Dieser hinterliefd einen weniger negativen Eindruck als
die vorherigen. Der Artikel rekapitulierte Biens Biographie stéirker und machte ihn zu einer
Kasper-Hauser-Figur. Heynen interviewte Bien zwischen den beiden Beitrigen.
Damit begann Biens komplexes Verhiltnis zur Offentlichkeit: Ein niederlandischer
Kiinstler, den man hartnickig als Deutschen bezeichnete.

[1995-043 ]
Footnotes to North Atlantic Samurai
Waldo Bien Archive




Estancia la Fueguina
On exhibit at Biennale Albi France, 1985



[ D1985-038 |
Drawings with neolithic carbon (Tierra del Fuego)
10,7 x 16,8 cm
Waldo Bien Archive

The background of the work entitled Miimé Skiila [ 1985-004 | has all the elements of a novel
of adventure. There is a strange picaro, in which the travels to Iceland become counterpointed
with the trip to Tierra del Fuego

The movement is a symbolic one of polarities within the global rotation. The ethno-
graphic element is also of interest. Miimé Skiila comes from the language of the Yamana,
with the meaning ‘what you say to a person for what one has done to you in order to shame’.
This translation is taken from the dictionary of Pastor Thomas Bridges, A Dictionary of the
Speech of Tierra del Fuego, St. Gabriel bei Molding, 1933. Yaman has been described as ‘la
lengua mas austral del mundo’. Of the five dialects recognised by linguists the terms here are
taken from dialecto central. By the time of Bien’s arrival there were almost no native monoglot
speakers left; Goldbert de Goodbar according to Alain Fabre in his Las lenguas Indigenas
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Die Geschichte der Arbeit Miimg Skila [ 1985-004 ] liest sich wie ein Abenteuerroman. Gleich-
zeitig kann man einen schelmischen Unterton nicht tiberhéren, mit dem Bien seine Reisen nach
Island und Tierra del Fuego gegentiberstellt.

Er kniipft ein symbolisches Band, das die polare Spannung ethnographischer Gegensitze
auf dem Erdenrund sinnfillig macht. In der Sprache der Yamana bedeutet Mimé Skdla ,Was du
zu jemandem sagst, der dir etwas angetan hat, um dich zu beschamen*. Diese Ubersetzung
stammt aus dem von Pastor Thomas Bridges 1933 in St. Gabriel bei Molding veréffentlichten
Dictionary of the Speech of Tierra del Fuego. Yaman wurde als , la lengua mas austral del mundo*
beschrieben und zerfillt nach Meinung von Linguisten in fiinf Dialekte. Die hier zitierten Worte
stammen aus dem dialecto central. Als Bien nach Tierra del Fuego reiste, war diese Sprache im
Alltagsleben kaum noch zu héren und beinahe ausgestorben. Goldbert de Goodbar schreibt in



SudAmericanos en la Actualidad, (vol. 2), reports, “pensaba que para 1973 epoca de sus
investigaciones, podrian quedar unos 1o locutores del Yamana en Chile en Argentina.”

The trip to Tierra del Fuego resulted in an exhibition at the Van Reekum Museum, with
an accompanying catalogue, in an edition of 420 copies, with an introduction by Frits Bless,
the current museum director. Bless reports in his essay the antecedent biographical back-
ground of Bien’s ‘encounter’ with Tierra del Fuego. A suitcase which had been left with the
Bien family was opened sometime in the 50’s. The original owner had left it there for safe-
keeping. His name was Bernard Brandeis, and it is understood he had been taken by Dutch
Nazi collaborators and transported to the concentration camp at Oszwieciem, Auschwitz. A
book in the suitcase on a voyage to Tierra del Fuego, with woodcuts, is put in the attic, as it
was not considered suitable for the children in the family to see. There it was read by Bien
and the book was later thrown out in a dustbin by his mother.

‘In the late autumn of 1984 Bien leaves for Chile and Argentina: from there he is invited
to participate in an archeological expedition to the Cape Horn Archipelago. By that time the
inhabitants of Tierra del Fuego have indeed become extinct.” and ‘...during his three month
stay in Tierra del Fuego, Waldo Bien creates a series of drawings that can be read like a travel
account: sceneries (sometimes a rudimentary indication, sometimes in detail) but also
animals and their skeletons, campfires, trash-heaps and the remainders of campfires — the
last signs of life of the extinct nomadic people.” and ‘The purpose of the journey was not to
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der zweiten Ausgabe des Buches Las lenguas Indigenas Sud Americanos en la Actualidad von Alain
Fabre: , Er dachte, dafd 1973, die Zeit seiner Untersuchungen, nur etwa 10 die Sprache noch
sprechende Yamana in Chile und Argentinien tbrig sind.*

Der Reise nach Tierra del Fuego folgte eine Ausstellung im Van Reekum Museum in
Apeldoorn. Die Einfiihrung fiir den begleitenden Katalog schrieb Frits Bless, der dabei Biens
erste Begegnung mit Tierra del Fuego minutids nachzeichnete. Bernard Brandeis, ein judischer
Freund der Familie Bien, lief3, nachdem er mit Hilfe niederlandischer Nazi-Kollaborateure nach
Auschwitz verschleppt wurde, einen Koffer zuriick und bat, ihn sicher zu verwahren. Irgendwann
in den soer Jahren 6ffnete man ihn schlieRlich. Unter anderem fand man ein Buch iiber Tierra
del Fuego, ein Reisebericht mit zahlreichen Holzschnitten der ‘nackten Wilden’. Die Bilder
betrachtete man fiir Kinder als ungeeignet und versteckte das Buch deshalb auf dem Dach-
boden. Spiter warf es seine Mutter auf den Muill.

»Im Spitherbst 1984 brach Bien nach Chile und Argentinien auf. Man hatte ihn zu einer
archiologischen Expedition eingeladen, die zur Inselgruppe des Kap Horn fiihren sollte.
Damals waren die Ureinwohner von Tierra del Fuego bereits ausgerottet. Wahrend seines
dreimonatigen Aufenthalts schuf Waldo Bien eine Serie kleinformatiger Zeichnungen, die sich
wie ein Reisetagebuch lesen lassen: Landschaften, nur fliichtig skizziert und dann wieder
detailgenau festgehalten, Tiere und die Skelette, die er von ihnen fand, Lagerfeuer und deren
Asche, Miillhalden — die letzten Lebenszeichen eines untergegangenen nomadischen Volkes.



collect, to observe or to document the externals of that culture, but an attempt to deepen and
to fulfil anthropologically, the own culture (sic) through experience.’” Bless also provides the
information that in ‘1984, a few months before Bien’s arrival, the last native of Tierra del
Fuego dies in a Port Williams mission.’

Thanks to the existence of a diary, and other documentary sources, it is possible to
construct a more accurate account of this journey of Bien’s. The trip was directly taken in
response to his early work on Iceland. Clearly the concept of travel is linked to Bien’s early
biography. His work on the Holland Amerika Lijn, where he worked as a commis-steward and
later as a set decorator, for almost three years had taken him on voyages with frequent visits
to the Americas. But, the most important element of the trip was to explore a territory which
was relatively unknown.

Part of the journey was taken with Richard Kahn, an American poet, and during their first
expedition from Ushaia, with a group of archaeologists they were set ashore and the greatest
part of their equipment was lost in a shipwreck of the landing vessel. The details of the
castaways life can be found in postcards which Bien had filled daily and sent to a teacher
from his primary school days, whose talk of far away places had fired Bien’s interest in travel.
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Zweck der Reise war nicht, die Uberbleibsel einer verlorenen Kultur zu sammeln und zu doku-
mentieren, sondern den Versuch zu wagen, die eigene Kultur in ihren Urspriingen zu begreifen,
sie durch neue Erfahrungen anthropologisch zu vertiefen.“ Bless recherchierte sogar, daf einige
Monate vor Biens Ankunft, der letzte Einwohner von Tierra del Fuego in der Mission von Port
Williams verstorben war.“
Dank der erhaltenen Tagebiicher und weiterer dokumentarischer Quellen |43t sich ein
genauer Bericht iiber Biens Reise geben. Sie ist eine unmittelbare Reaktion auf seinen vorheri-
gen Island-Aufenthalt und greift sogar noch weiter in seine Biographie zurtick. Seine Titigkeit
bei der Holland Amerika Lijn, bei der er fast drei Jahre arbeitete — zunichst als Steward, spiter
als Biihnendekorateur —, fiihrte ihn hidufig nach Nord- und Siidamerika. Das Wichtigste dabei
war die Erforschung eines bislang unbekannten Landstrichs.
Zunichst reiste Bien mit Richard Kahn, einem amerikanischen Dichter. Wahrend ihrer ersten
bruch, wobei nahezu ihre gesamte Ausriistung verloren-
seiner Grundschule und erzihlte vom Leben der
Gestrandeten. Denn dessen Berichte iiber ferne Linder

Expedition nach Ushaia, die sie mit einer Gruppe Archiologen unternahmen, erlitten sie Schiff-
ging. Bien schrieb téglich Postkarten an einen Lehrer
hatte Biens Interesse an Reisen geweckt.

Drawings with neolithic carbon
Canal Beagle; View on Isla de Navarino, 1984 (Tierra del Fuego)
Waldo Bien Archive Waldo Bien Archive
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“I found artefacts during the whole trip along the Beagle canal, both on Chilean and
Argentinian sides. Since many years the territories had been ‘zona militar’, and was very
desolate. In Bahia Valentin we were the first to go on land (ship-wrecked) and there were
artefacts all over the surface . . . I collected some material I found on the surface.” Hernan
Vidal (the Chilean archeologist with whom Bien and Khan had ‘hitched’ a lift) and others
returned after a week, and started to discover what was in the midden. “I kept writing to my
teacher Jan Fijten whom I had not communicated with in decades. I found the material,
whalebones, ribs from seals, arrow points, harpoon points. I had the material in my luggage
and I wanted to take them home to use in an art-work.”

As Bien was developing a polaroid shot of what he had collected Vidal came in and saw,
what he took to be, improperly acquired artefacts, including ready-mades and constructions
ONDERTEXKENDE, | ARBEIDSOVEREENKOMSTEN which Bien had worked on from the bric & brac he had been collecting in the rubbish midden.

o Py El | aame ; What emerged was a serious discussion about the decisive questions of ownership and
' ; e whether human involvement constituted the artefact, and what was, or was not, rubbish.
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»Auf meiner Reise entlang des Beagle Kanals fand ich sowohl auf chilenischer wie argentinischer
Seite zahllose primitive Werkzeuge. Dies war seit vielen Jahren militarisches Sperrgebiet, das
mittlerweile ziemlich heruntergekommen war. Es war sehr einsam und verlassen. In Bahia
Valentin waren wir die ersten, die an Land gingen und tberall in dem sehr ausgedehnten
Gelande lagen prihistorische Fundstiicke herum und ich sammelte einige auf.“ Hernan Vidal
(der chilenische Archiologe, den Bien und Kahn begleiteten) kehrte mit anderen nach einer
Woche zuriick und sie begannen mit der Untersuchung des Gelidndes und der Miillhalden.

»Ich schrieb weiter meinem Lehrer Jan Fijten, zu dem ich seit Jahrzehnten keinen Kontakt mehr
hatte. Ich fand Walknochen, Rippen von Robben, Pfeil- und Harpunenspitzen. Ich verstaute alles
in meinem Gepick, um die Fundstiicke nach meiner Riickkehr kiinstlerisch zu verarbeiten.“

Als Bien ein Polaroid seiner Sammlungsstiicke machte, kam Vidal dazu und sah kritisch auf
die unautorisiert den archiologischen Miillhalden entnommenen Dinge und was Bien daraus
gefertigt hatte. So entwickelte sich eine lebhafte Diskussion tiber die
Eigentumsfrage und die entscheidende Frage, ob die kulturelle
Bedeutung eines Gegenstandes ausschliefilich abhingig ist von der
Nachweisbarkeit menschlichen Umgangs damit und weiter ... was ist
Abfall und was nicht?

KOMSTEN
ONDERT ARBEIDSOVEREENKO!

[ D1970-008, D1970-014, D1970-018 |

Reconstruction of the lost Holland America Line drawings o
(1968/69 from memory) On board SS Rotterdam as junior steward, 1976

Waldo Bien Archive Waldo Bien Archive



[1985-005]
Dialogos (Bahia Valentin,
Tierra del Fuego)

Waldo Bien Archive

The issue in dispute was what determined an object in a specified cultural way, and what
excluded. Bien’s answer took the form of drawing with neolithic carbon on pieces of paper
and presenting this to the expedition leader. The sketches were immediate responses within
the midden, done with the carbon left on the surface. Bien’s aim was the re-generation of
morphology, what he called a different friendship to the earth, and a different way of reading
the organisation of knowledge.

Further important consequences flowed from Bien’s tracking in Tierra del Fuego; firstly,
it introduced carbon into his work, secondly, it moved forward his conception of photo-
graphy, and, it re-questioned his sense of boundary and belonging; and what may have been
its most decisive influence, the moving away from the problem of the surface which had
occupied him since the walk in the polders. It is here that the crucial shift towards his work,
The Death Room Interior, takes preparation, and in some sense it may be argued that the work
around this journey represents an important turning point in his ceuvre.

Returning to the Miimé Skiila, one may say that it is a musical instrument constructed
with a specific function to ‘vocalise’ the landscape of Tierra del Fuego. The tone analysis has
been determined by Bien in response to the flora, fauna and ‘tierra’ of the place. The flutes,
into which air is driven, were made of some wood gathered there, and from the organ pipe
wood in Amsterdam. There is a note in Bien’s hand which says that “only the tongues of the
flutes were made of Nothofagus Beteloide for which he indicates Flora, and whale bone (Fauna)
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Bien antwortete mit einer Zeichnung, die er mit einem herumliegenden Stiickchen Kohle der
Jungsteinzeit aufs Papier brachte. Er legte sie dem Expeditionsleiter vor. Seine Skizzen waren
eine unmittelbare Antwort auf die Situation. Bien suchte nach einer Erneuerung der Morpho-
logie als Ausdruck einer ,,Freundschaft mit der Erde“ und eine neue Lesart der Wissenschaft an
sich.

Seine Wanderungen durch Tierra del Fuego brachten weitere Konsequenzen mit sich.
Zunichst entdeckte er die Kohle fiir seine Arbeit und beschiftigte sich jetzt noch intensiver mit
der Photographie. Dariiber hinaus stellte er sein bisheriges Verstindnis von Grenze und
Zugehorigkeit in Frage. Vor allem aber lief er das Problem der Oberflache hinter sich, das ihn
seit seiner Wanderung durch die Polder beschiftigt hatte. Das bedeutete den entscheidenden
Schritt in Richtung der Arbeit The Death Room Interior. Man kann feststellen, daf die im Zusam-
menhang mit der Reise nach Tierra del Fuego entstandenen Werke einen Wendepunkt seines
GEuvres markieren.

Kehren wir noch einmal zur Arbeit Mumé Skila zuriick. Sie gleicht einem Musikinstrument,
das die Landschaft von Tierra del Fuego horbar macht. Bien suchte sich Téne als Antwort auf
die erlebte Landschaft, auf Flora und Fauna. Die Fléten wurden aus dort gefundenem Holz und
aus Amsterdamer Orgelpfeifen hergestellt. Bien erwihnt, ,dafl die Zunge einer Fl6te aus
Nothofagus Beteloides, einem heimischen Buchenholz, gefertigt wurde und Flora reprasentiert.



Mimé Skila

Exhibit Place St. Lambert, ,Investigations®,
Liege, Belgium
Waldo Bien Archive

and basalt from the Isla Navarino”. Frits Bless correctly gives the botanical classifications as
nothofagus antarctica. The flute sizes are 5.2 x 245 x 32 m. (tierra), 2.70 X 0.215 X 0.25 m.
(flora) and 0.455 x 0.03 m. (fauna).

The very first whale-oil works are based on photographs made in Tierra del Fuego and
Iceland. Indeed Bien insists that in photography he wanted to lead the process back towards
movement, a kind of pre-technical activity before the capturing takes place. The photograph
of the fox [ Hunter’s Paradise I, 1990-021 | has been enlarged and placed between two
transparent sheets of perspex which have then been filled with whale oil. The references
move back and forward, to the social economy and ties, to an emblematic animal, and with
the appearance of the butcher’s knife [1986-016 ], the idea of the cutting-off which every
visual process requires; its suspension of other elements of reality to achieve its real
apotropaic goal, not as is often assumed in the rational account of the pictorial, ‘to give a
window to the world’. The knife has the meaning of this cleaving and cutting, essential to any
partial showing which attempts to engage the viewer in a form of fetishistic look, and
intensify the concept of the real by its diminution. Violence or force establish the real of
necessity.
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Walfischbein verweist auf Fauna und Basalt auf tierra (Erde).“ Frits Bless gibt die korrekte
botanische Bezeichnung: nothofagus antarctica. Die Mafie der Flsten betragen 5,2 x 245 x32 m
(Terra), 2,70 x 0,215 x 0,25 m (Flora) und 0,455 x 0,03 m (Fauna).

Die allerersten Arbeiten, in denen Bien Walfischsl verwendet, basieren auf Photographien
aus Tierra del Fuego und Island. Er insistierte darauf, die Entwicklung der Photographie
zugunsten der Bewegung zurlickzudrehen, zu einer Art vortechnischer Aktivitit zu gelangen,
bevor die Ausbeutung des Mediums um sich griff. Er vergréflerte die Aufnahme eines Fuchses
[ Hunter’s Paradise I, 1990-021 | und ‘legte’ sie zwischen zwei Plexiglasscheiben in Walfischél
‘ein’. Je nach Blickwinkel denkt man vielleicht an Sozialékonomie oder ruft sich die traditionelle
Tiersymbolik wach. Das Schlachtermesser [ 1986-016 ] assoziiert die komplexe Idee von Ab-
schneiden und Zerlegen, die auch jeder visuelle Prozess fordert. Die Einbeziehung der anderen
Realititsfragmente dient dazu, seine apotropédische Kraft zu wahren und nicht, wie das Bildliche
so oft beschrieben, ,ein Fenster zur Welt zu 6ffnen“. Das Messer bedeutet Spaltung und
Zerlegung des Sichtbaren, um den Betrachter mit einer Art Fetischhaftem zu fesseln. Das
Konzept des Wirklichen wird durch dessen Schwichung vertieft.



Detail von Miimé Skiila
Waldo Bien Archive

Bien describes the whale oil as ‘sublime’. The whale oil was better than the use of mineral
oil because it was closer to nerves and bones. Bien had already photographed whale bones
and in the development of the print intervened in order to suggest the unidirectional tracks of
the wind which causes the flora to grow at a particular incline. This had been part of the geo-
acoustic of Miimé Skiila. With the whale oil he wanted the intimacy of the body, the form of
viscosity which fascinates. He did not wish to delimit his own interaction with either the
photography or the slow mobility of the oil that both preserved and transformed the image.

In a later work Bien again takes up the whale bones in an acoustic way. This sonic property of
material is as formally important as any other taxonomy and the least regarded.
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Bien charakterisiert das Walfischél als sublim. Dieses Ol eignete sich besser als minerali-
sches Ol, da es den Nerven und Knochen niher ist. Nachdem Bien die Knochen der Wale bereits
photographiert hatte, griff er in die Entwicklung der Abziige ein, um auf die vorherrschende
Windrichtung hinzuweisen [ 1985-005 ], die Pflanzen in eine bestimmte Richtung wachsen l4Rt.
Das war auch ein Aspekt der Geo-Akustik seiner Arbeit Miimé Skiila. Bien beabsichtigte, mit
dem Walfischél die Intimitit des Kérpers und eine Form der Konsistenz zu zeigen, die ihn
faszinierte. Seine eigenen Méglichkeiten sah er weder durch die Photographie noch durch die
Tragheit des Oles eingeschrinkt, das das Bild schiitzt, aber auch verindert. In einem spiteren
Werk verwandte Bien erneut Walknochen als akustisches Gestaltungselement. Diese Klang-
eigenschaften eines Materials sind genauso wichtig wie jede andere Eigenschaft, wird aber
meistens iibersehen.



[1997-100/9 ]
Lodge
Waldo Bien Archive




Self portrait, undated, no number;
Coal dust on paper; 16 x 10,5 cm
Waldo Bien Archive

:
H.M.A. Hollanders
Submitted as a docto-
ral thesis on 1 March,
1988. De Spirituele
Kunst van Waldo Bien,
een hedendaags plasti-
cus, directed by Dr.
Ron Manheim, for the
Art History Faculty,
University Nijmegen,
pp. 82. The thesis sur-
veys briefly the early
life of Bien, and
makes a study of indi-
vidual works, Regal
Star-Project, De
Sterfkamer van een
Mijnwerker,
Schipbreuk in de
Estrecho Le Maire,
De Wrede Zee, The
Universal Bank, De
Oceaanharp, Nova
Zembla, Pair 1987.
There is a short sec-
tion which analyses
the relation of Bien to
Beuys, and some
general considerati-
ons, followed by
notes, black and
white illustrations,
and bibliography. |
would like to thank
the author for permis-
sion to quote from
the thesis.

I came back from a foreign country to my own country and I became a stranger. Boundaries.
I was alone here more than I ever imagined. Everybody was busy with the image, with the
surface, with the illusion of painting and design. I wanted to work a another level. I became
resistant to this culture of the surface.”

Thanks to the research of H.M.A. Hollanders it is possible to trace again the biographical
details which help one understand the background to the most significant work, probably of
the 1980’s, made and exhibited by Bien, and now known under the title, The Death Room
Interior.) Hollanders’ is also the first attempt to situate Bien in an art historical context, and
one chapter of his doctorate is dedicated to an account of De Sterfkamer van een mijnwerker
(The death-room of a mine worker).

Born in 1949 in ‘S Gravenhage, the Bien family moved to Zuid-Limburg, in 1952, where
his father was the manager of a casino which serviced the state mine of nearby Heerlen. The
family home was situated closest to the mine Emma. Bien had daily contact with the children
of the mineworkers, and knew of intense rituals associated with mining and the dying of
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»Ich kehrte aus einem fremden Land in mein eigenes zuriick und wurde dort zum Fremden.
Grenzen. Ich war einsamer, als ich mir je vorgestellt hatte. Jedermann beschiftigte sich mit
Auferlichkeiten, der Oberflache, mit der Illusion von Malerei und Design. Mich interessierte
aber etwas anderes. Ich wurde gegeniiber der Kultur der Oberfliche resistent.“

H.M.A. Hollanders untersuchte Biens Biographie und den Hintergrund einer fir die 8oer
Jahre wichtigsten Arbeiten: The Death Room Interior." Seine Abhandlung stellt den ersten
Versuch dar, Bien in einen historischen Kontext zu stellen. Ein Kapitel seiner Dissertation
widmet sich dem Werk Das Sterbezimmer eines Bergmanns.

Geboren 1949 in s 'Gravenhage, zog Biens Familie 1952 in den Siiden Limburgs, wo sein
Vater als Manager eines Casinos arbeitete, das zum staatlichen Bergwerk im nahen Heerlen
gehorte. Das Haus der Familie lag unmittelbar neben der Zeche Emma. Bien wuchs unter den
Kindern der Bergleute auf. So kannte er deren Gewohnheiten und Sitten, hérte von tédlichen



miners in the pits as well as of work-related illness. As Bien’s work deepened in its poetic
making, with a complex web of personal associations and symbol being incorporated into
projects, the observation made by Georges Devereux that ‘Jede Beobachtung ist eine Beob-
achtung am Beobachter’ brought him increasingly closer to himself even as the scope of his
journeys widened. Hollanders’ description is that the Sterfkamer van een Mijnwerker is an
autobiographical and commemorative work, commemorative in the sense that it referred to a
2 disappearing way of life which Bien had once known intimately.2
;':”:‘c')‘d;;#zfé;:' The Dutch government had made the decision to close the Limburg coalmines in 1965.

issue of coal and
mining and European Yamana had also triggered in Bien a memory closer to home, where statist intervention had

politics after the war,  Jjtera]ly destroyed a whole community way of life economically, socially and culturally.

see Alan S. Milward . . . . . . .
(with the assistance The autobiographical element is best described in Bien’s own words of 1997; “I was in-

of George Brennan  vited to do a show in the Rotterdam Art Space, an initiative of two people who had worked in
;“d Fed)er'ﬁ’o the Boymans Museum.3 It was in a private house. They used to mount exhibitions there.
omero e
European Rescue of the
Nation State, connected with sliding doors. I got stuck within the problem of the room, or, I should say, of
Routledge, London, 3 hoyse like this. Then I remembered whether I had ever been in a room or house like this,
1992, especially chap-
ter 3, pp. 46-113. l am
grateful to Dr. Frank ~ were from coal mining families, and that they lived in similar houses. It was in November I
Callanan for drawing
this reference to my

[t may very well be that the encounter with the lost and extinct culture of the Selknam and

When I first visited the house, I just took the rooms in, a normal living room and back room

and my childhood in the coal mine area came back to me, that most of my childhood friends
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Death Room Interior (Light Room)
i i Galerie Rotterdam . s . . -
Waldo Bien Archive Art Space Unfillen vor Ort und auch von den Berufskrankheiten der Bergminner. Da sich Biens Arbeit in
Beatrijsstraat 5. einem komplexen Netz persénlicher Assoziationen poetisch auflud, brachte ihn die von

Georges Devereux getroffene Feststellung ,Jede Beobachtung ist eine Beobachtung am
Beobachter* zunehmend zu sich selbst — auch wenn er immer weitere Reisen unternahm.
Hollanders beschreibt das Sterbezimmer eines Bergmanns als ein autobiographisches Werk, das
an eine verlorengegangene Welt erinnert, die Bien einmal sehr vertraut war.2

1965 schlof? die niederlidndische Regierung die Bergwerke in Limburg. Diese von oben
diktierte Anordnung, die buchstiblich iiber Nacht ein ganzes Gemeinwesen 6konomisch, sozial
und kulturell zerstérte, erinnerte Bien Jahre spiter an das Aussterben der Selknam- und
Yamana-Kulturen.

1997 schreibt er: , Auf Initiative zweier Mitarbeiter des Museum Boymans lud man mich ein,
im Rotterdam Art Space auszustellen.3 In diesem Privathaus richtete man regelmiRig Ausstel-
lungen ein. Als ich das Haus zum ersten Mal betrat, sah ich mir die Rdume natiirlich genauer
an: ein mehr oder weniger gewshnliches Wohnzimmer und ein riickwértiger Raum, die eine
Schiebetiir verband. Ich blieb in der Problematik der Riume stecken oder — besser gesagt — in
der eines solchen Hauses und fragte mich, ob ich schon jemals in einem vergleichbaren Raum
oder Haus gewesen war. Ich erinnerte mich auf einmal wieder an meine Jugend in der Bergbau-
region Limburgs und daf die meisten meiner damaligen Freunde Kinder aus Bergarbeiter-
familien waren, die in dhnlichen Hausern lebten. Es war November und Allerseelen, als ich das

Death Room Interior
Rotterdam Art Space, 1986
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[1987-006 ]
Salve Unto 11
Collection Stedelijk Museum, Amsterdam

4
Interviews, March —
April, passim. FIU
Archive, Amsterdam.

The issue of ‘primal
substitution’ was also
alive, in that Bien ani-
madverts to
Blanchot’s suggest-
ion that all human
images and idealism
have no guarantee
but a cadaver. For this
see Michel Serres,
Statues: Le second livre
des fondations, éditi-
ons Francois Bourin,
Paris, 1987, and
Kenneth Gross The
Dream of the Moving
Statue, Cornell
University Press,
Ithaca and London,
1992, where funerary
sculpture is seen as
helping to keep the
peace between the
living and the dead.

saw the house, and [ remembered that the day was the feast of All Souls, and also that I had
seen coal miners dying, in rooms like this, with their bed in the window area, visited by the
priest bearing the sacrament of extreme unction, and the viaticum of the sick. The lady who
owned the gallery asked me casually what I was going to exhibit there. I just said, hardly with-
out thinking, a death room interior. I told her I wanted to reconstruct the room I had in my
memory. In my mind I thought of carbon.”4

Bien reports a whole confusion in his mind. He recalled specific scenes; the priest and
altar boy walking through the streets carrying a cross and a pail of holy water, the purple stole
over the surplice, the biretta, the placing of the cross near the front door, where the dying
miner lay, the silence of the community; a pall of silence slowly descending, the sick man,
visible through the window, and the overpowering sense of what was being guided into the
unknown, the reduction of all movement and speech to what was essential, the unspoken
commoness of everyone’s concerns, even some of the words of the funeral liturgy, and the
ceaseless tolling of the bells as the burial was prepared, the evergreen graveyards, and his
own sense that the coal face was a history of life and death, the possibility of reading down
into the earth.5

The notion of the reading of the stones is an old romantic trope, the lapides literati.
Novalis, whom Bien had quoted to Pieter Heynen in a review based on his Tierra del Fuego
works, had developed a concept of historical lithology in his Heinrich von Ofterdingen. Beliefs
included, that the caverns contained eternity, or, that time stood still. In chapter 5 of that
novel, Novalis characterises mining as the symbolic introduction to the world of nature and
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zur Ausstellung angebotene Haus besuchte. In Gedanken sah ich wieder Bergleute in ganz
dhnlichen Raumen in ihrem ans Fenster geriickten Bett sterben, von Priestern aufgesucht, die
ihnen die letzte Olung und das viaticum den Kranken gaben. Eher beiliufig fragte mich die
Galeristin, was ich ausstellen wiirde und ich antwortete, ohne lange zu tiberlegen: Ein Sterbe-
zimmer. Ich sagte ihr, daf ich einen Raum aus meiner Erinnerung rekonstruieren wollte. Dabei
dachte ich an Kohle.“4

Bien erzihlt von einem dauernden Hin und Her seiner Gedanken: wie Priester und Mess-
diener mit Kreuz und Weihwasser die Straflen entlangliefen, wie sie eine violette Stola iiber dem
Chorhemd und ein Birett trugen, wie sie das Kreuz nahe der Eingangstiir absetzten, hinter der
der sterbende Bergmann im Schweigen der Anwesenden lag. Uber alles legte sich langsam eine
grofle Stille; der kranke Mann war durch das Fenster zu sehen und man bekam eine Ahnung von
dem, was in das Unbekannte fiihrt. Bewegungen und Gespriche beschrinkten sich auf das
Notigste. Bien sah das Leid der Betroffenen, hérte die Grabreden und das ununterbrochene
Glockengeldut vor der Beisetzung, nahm den immergriinen Friedhof wahr und erkannte, daf
Kohle eine Geschichte von Leben und Tod schreibt und die Méglichkeit bietet, in der Erde zu
lesen.5

Die Vorstellung, Steine zu lesen, ist ein alter romantischer Topos, lapides literati. Novalis,
den Bien gegeniiber Pieter Heynen in einem Gesprich lber seine Arbeiten aus Tierra del Fuega
erwihnte, entwickelte den Begriff der historischen Gesteinskunde in seinem Buch Heinrich von
Ofterdingen. In den Hohlen ist die Ewigkeit anwesend und die Zeit steht still. In Kapitel fiinf
seines Romans charakterisiert Novalis den Bergbau als das symbolische Tor zur Welt der Natur
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transition to the dimension of history. A parallel romantic view is of the sexualising of the
earth, and the tellurian depths as the place of chthonic forces, and a journey there is a search
for hidden lore. There was initially a misunderstanding as to his intentions, with one of the
organisers thinking that he had in mind a theatre decoration in the room. His very first idea
was that he needed a sculptural expression in carbon, and he needed a bed and a seat.
Choosing a material, like carbon, and requiring it in 6 to 8 cubic meter blocks was to prove
complicated. It was not clear that carbon was a tractable material, and even if, where would a
supply of blocks of such size come from because Bien had never seen such blocks. He had
never seen or heard of large carbon blocks.

Initial enquiries proved frustrating. It happened that an official at the Dutch Embassy in
Bonn helped, and had drawn mostly negative reactions. Flustered, he finally handed a card
with the name of a coal mine director and wished Bien the best of luck. Gliick auf!

The director, Dr. Kleinschmidt, invited Bien, after an initial telephone communication, to
attend a meeting with fellow directors and explain his request. The coal was excavated on the
advice of the engineer Schwartz, from the H carbon layers. Four coal miners and a foreman
took 2 weeks to quarry the blocks. Bien had rented a studio in Amsterdam and the material
was transported there. Photographs survive of the excavation process. A laconic note was sent
to Bien by the Bergbau Lippe AG; “Sie erhalten von uns eine Anzahl von Kohlebrocken aus
unserem Fl6z H 1, die Sie fiir Ihre kiinstlerischen Arbeiten benétigen. Wir wollen Thnen die
Kohlestiicke schenken und berechnen Ihnen keine Kosten. Wir hoffen, damit einen kleinen
Beitrag zur Erstellung eines Ihrer Kunstwerke leisten zu kénnen.”
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und als Durchgang in die Vergangenheit. Eine gleichermaflen romantische Vorstellung verbirgt
sich in der geschlechtlichen Deutung der Erde: die tellurische Tiefe als Ort chthonischer Krifte
und die Reise dorthin als Suche nach verborgenem Wissen. Anfangs mifRverstand einer der
Kuratoren die Absichten Biens und glaubte, dieser plane eine Theaterdekoration. Doch Bien
dachte sofort an Kohle und benétigte auferdem ein Bett und einen Sessel. Grofde Kohlebrocken
zu beschaffen, warf ungeahnte Probleme auf. Zudem wufite niemand, ob sich Kohle iiberhaupt
bearbeiten |43t. Die Ergebnisse erster Nachforschungen waren niederschmetternd.

Die niederldndische Botschaft in Bonn versprach Hilfe und zeigte sich sehr bemiiht, erhielt
aber tiberall Absagen. Ratlos, aber mit besten Wiinschen gab man Bien zuletzt den Namen
eines — vielleicht behilflichen — Bergwerksdirektors weiter. ,Gliick auf!*

Dieser Bergwerksdirektor, Dr. Kleinschmidt, lud Bien schon nach einem ersten Telefonat zu
einem Treffen mit weiteren Direktionsmitgliedern ein, um sein Anliegen vorzubringen. Die
Kohle wurde auf Anraten von Ingenieur Schwartz in einem H-Kohlefl6z abgebaut. Vier Kumpel
und ein Hauer benétigten zwei Wochen, um die Blécke zu férdern. Bien mietete ein geeignetes
Atelier in Amsterdam und lief die Kohle dorthin bringen. Von ihrer Gewinnung und Férderung
blieben nur Photos. Die Bergbau Lippe AG schrieb lakonisch: , Sie erhalten von uns eine Anzahl
von Kohlebrocken aus unserem Fléz H 1, die Sie fur lhre kiinstlerischen Arbeiten benétigen. Wir
wollen lhnen die Kohlestiicke schenken und berechnen lhnen keine Kosten. Wir hoffen, damit
einen kleinen Beitrag zur Erstellung eines Ihrer Kunstwerke leisten zu kénnen.“
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The company had spent in the region of 50,000 DM in securing the blocks for the artist.
Their patronage was without fuss and with no expectation of reward. Bien invited Rutkowsky
to come from Diisseldorf to Amsterdam and see the blocks. He felt thrown back to a very
traditional sculptural situation, studying the blocks and considering the materiality as resist-
ance. It wasn’t possible to carve the block or to chop it. Because of the pressure the blocks had
been under it was necessary to make an iron corset to maintain its stasis. It was also obvious
that to create the elements he needed he would have to sand the blocks down. His first choice
was to make the chair. The individual items needed to be a choreography. The Catholic
liturgy of the Mass, if viewed in terms of its movements is a kind of sacred ballet. The
funeral situation of the laying out of the corpse and burial could also be read as choreogra-
phy. Joyce interpreted it as pantomime. The most difficult part of the work was the making of
the bed. Sanding down the three blocks created an enormous amount of dust. Neighbours
complained and the landlord and police were called. Washing that had been left out was
soiled by the fine dust, and taut diplomacy was needed for Bien to continue with the work.

The grinding down of the blocks for the bed reduced the blocks from 8o c.m. to 25 c.m.
The bed was a problem in terms of the idea of animal static which is identified in the four
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Der Abbau der Blécke kostete ungefihr 50.000,-DM. Bien lud Rutkowsky nach Amsterdam
ein, um sie in Augenschein zu nehmen. Als er ihre Bearbeitungsfihigkeit untersuchte, sah er
sich in die Situation des klassischen Bildhauers versetzt. Es schien unméglich, die Blécke zu
schneiden oder mit dem Meiflel zu bearbeiten. Ein eisernes Korsett sollte verhindern, dafd sie
auseinanderbrachen. Bien entschied sich, zuerst den Sessel zu schaffen; die einzelnen Elemente
legten eine bestimmte Reihenfolge fest. Als besonders schwierig erwies sich, das Bett zu
fertigen. Das Abschleifen der drei Blécke setzte enormen Staub frei. Nachbarn beschwerten
sich, der Hauseigentiimer und sogar die Polizei wurden gerufen. Die Wische auf der Leine
wurde schwarz und nur durch diplomatisches Geschick konnte Bien schliefRlich weiterarbeiten.

Das Abschleifen der Blécke fiir das Bett lie ihre Héhe von 80 auf 25 cm schrumpfen. Das
Bett sollte einem vierbeinigen Tier gleichen, sich wie ein knieendes Kamel anbieten, das zum
Aufsteigen einldd, eine idée dirigeant. Als beim Abschleifen des Blocks Fossilien und Pflanzen-
formen sichtbar wurden, dringte sich die Vorstellung der lapides loquens geradezu auf.



legs. Bien wanted the shape of the bed to have a crouched placement which would allow ATy e
entry. The idea of a camel with its crouched fore-legs is kind of idee dirigeant. Whilst | S I
standing and sanding the block the trope of the lapides loquens became literally topical, as fl | _ L
fossil and plant forms were revealed. ] f
Bien explained the shape of the feet as ‘sich hingeben’, a movement away from the l
interpretation of gravity in the relation of the horizontal and its support, and a sudden | 1 |
dynamising of the amorphous and immobile space. He also integrated the pillow as a form J
of asymmetry.
Again he imagined within the thinking of the lying down and rising up that the pillow
supported the return to the embryonic state, the curling back to birth of the dying body. The
relation to hearing was caught up with the distinction Novalis had raised, which, by trans-
ferred epithet Bien associates with the pillow — the ear that listens to the history of the past i\xl/e;lj dl\(;[‘];"i:n
and nature as a pressured sedimentation on the process of hearing. The putting of the head  Archive

down to rest is a suggestion towards strata sedimentation.

In a toolbox under the table, Bien placed a hammer. The hammer has a very interesting
provenance, it had come to Bien via a friend of Kurt Schwitters to whom it had belonged, and
Schwitters had had it from Lehmbruck.

One of the most difficult concepts in relation to the work is the relation to what the artist
calls colour theory. The apparition of the iron clad blue canvas as provoked by the desire for
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Bien charakterisierte die Beinstellung des Betts als ein dienendes ‘Sich hingeben’, als eine
Bewegung gegen die Schwerkraft des waagerechten Kohlebrockens, als eine unerwartete
Dynamisierung des gestaltlos ruhenden Raumes. Ein zugefiigtes Kissen wahrt die Asymmetrie.
Es herzurichten, erschien ihm wie die Riickkehr in einen embryonalen Zustand, der Riicklauf des
sterbenden Kérpers zur Geburt. Mit einer Unterscheidung, die Novalis traf, bringt Bien auch
den Hérsinn ein, eine Assoziation, die das Kissen wachrief. Denn das Ohr, das sich darauf
driickt, lauscht den Erzihlungen von Geschichte und Natur, als hitte sich in sie die Zeit und
das Héren abgelagert.

In einen Werkzeugkasten unterhalb des Tisches legte Bien einen Hammer, dessen Herkunft
interessant ist. Er gelangte ndmlich tber einen Freund von Kurt Schwitters in Biens Hinde.
Schwitters erhielt ihn wiederum von Lehmbruck.

Biens ‘Farbtheorie’ umschreibt einen komplexen Sachverhalt. Die mit Eisen umrahmte blaue
Leinwand, die Biens Sehnsucht nach Tageslicht ausdriickt, verwandelte sich in Schwarz.
Méglicherweise sind Blau und Schwarz einander niher als man denkt. Das

tiefe Schwarz 1483t kaum an Licht und Farbe denken. Mit der Kohle verlief Biens (\1/4—\

‘Farbtheorie’ den Pfad der optischen und physischen Wiedererkennung.

Sunlight
Waldo Bien Archive



light while working in the studio that became black. It can also be that the black and blue
were themselves much closer than one thinks. The tightness of the black made it difficult to
think of light or colour. With the coal the colour theory was leaving the track, as Bien puts it,
of the physical and optical recognition. The best analogy for the idea of recognising the idea
of colour and light as the source for carbon, was in the idea of the photo negative, where the
very black appears as a light source. What Bien takes as evidence of this is the imprints of
plants on the coal mine. For him, the real death room interior, was the space in the earth left
behind from taking out the block. The ‘negative way’ opened up the transformation of many
fundamental categories. Taking out the blocks could be described as a sculptural attitude
towards architecture, as the negative of architecture, the architectural as the result of the
sculptural within material. What Bien wanted to achieve was to give proof to the idea of light
on another scale and dimension. He makes the telling observation as a kind of hypothesis; if
you brought someone into the forest of the Amazon and said on this spot in x number of
years it would be excavated to the Death Room Interior then they would realise that the place of
extraction was a kind of magical spot. For Bien colour theory was intimately connected with
chlorophyll and blood.

“Being busy with photography, especially black and white, and
developing my own film, I had discovered the equivalence of positive and

Arnold Bécklin: Die Toteninsel, 1883
8o x 150 cm
Staatliche Museen Berlin

negative, even sometimes how the fullness of black could be warm and

CHAPTER - KAPITEL § P.72

Am besten macht man sich das am Beispiel des Photonegativs deutlich:
Schwarz wird zur Quelle des Lichts, so wie die Pflanzenabdriicke aus der
Kohle hervortreten. Das ‘eigentliche’ Sterbezimmer ist fiir Bien jener negative
Leerraum, der im Fl6z zuriickblieb, als man die Blécke herausschnitt. Diese
‘Wendung ins Negative’ erméglicht, in grundlegend neuen Kategorien zu
denken. Das Herausschneiden der Blécke kann als skulpturales Handeln im
Gegensatz zum architektonischen Bauen verstanden werden; es 1483t sich als
die Verneinung von Architektur begreifen oder anders gesagt: Das Architek-
tonische stellt das Ergebnis eines skulptural-materiellen Handelns dar. Die -
Idee des Lichts tibertrigt Bien auf eine andere Ebene und in eine andere Dimension. Aus der

Virgil Grotfeldt
empirischen Beobachtung entwickelt er folgende Hypothese: Wenn jemand in die Regenwilder  Healing Plant;

des Amazonas geht und erklirt, dafd in vielen Jahren dieser Wald als Death Room Interior aus- Coal dust on
gegraben wird, dann entsteht ein Ort voller Magie. Chlorophyll und Blut zdhlen auch zu den paper
Elementen von Biens ‘Farbtheorie’.

»Als ich mich mit der Photographie beschiftigte, speziell mit der Schwarz-Weifd Photo-
graphie, und meine Filme selbst entwickelte, entdeckte ich die Gleichwertigkeit von Positiv und
Negativ. Manchmal erschien mir der satte, schwarze Farbton warm und suggerierte eine tiefe
Einheit. Fiir mich war es logisch, Death Room Interior unter dem Gesichtspunkt des Lichts zu
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| have drawn on
The Torah, A Modern
Commentary, ed. W.
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dust, and death see
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Inner Space ed.
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Jerusalem 5751 (c.e.
1991) ad loc. 148.

suggest a deep unity. It was very logical for me to read the Death Room Interior from the light
source point of view.“ The problem of boundaries, which had occupied him since returning
from Tierra del Fuego, was in that of defining zones. The real movement of the flower is
ultimately toward light in the of manner the sedimented plants. The side cupboard which
initially he had thought of in terms of its traditional association and function, he started to
read as a border stone. The dynamic action of the sluice in the billiard table had also been an
attempt to move between the public and private sphere. The liminal was transgressive, and
within the marking of a rudimentary territory, there was the shifting sense of the boundary,
the body itself, which was condemned to labour, sweat and die because of the mortality of
knowledge. The biblical phrase; ‘by the sweat of your brow / Shall you have bread to eat, /
Until you return to the ground — / From there you were taken. / For dust you are, / And to
dust you shall return (Bereshit 3, 18 ), indicates that by choosing knowledge man attained
death, even tough in the Midrash Tanchuma there is a speculation that the Angel of Death was
created before man, thus relating death to providence itself. What is rich in suggestion is that
the return to dust is related to the eating of the fruit from the “Tree of Life”, thus light, plant,
knowledge, death, dust, or earth from which ‘man’ is first fashioned, a circularity to the
breath, the acoustic shaping, and the problem of transgression within the bounded existence
of the living being.®
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interpretieren.“ Das Problem der Grenzen, das ihn seit seiner Riickkehr aus Tierra del Fuego be-
schiftigte, lag darin, bestimmte Bereiche zu definieren. Wie schon versteinerte Pflanzen zeigen,
wichst eine Blume immer nur zum Licht. Den seitlichen Vitrinenschrank, den er zunichst rein
funktional sah, verstand er nun als Grenzmarke. Auch die Uberspiil-Aktion des Billiardtisches
veranschaulichte einen Grenzgang, den Versuch, zwischen éffentlicher und privater Sphire zu
vermitteln. Der Bibelspruch: ,,Im Schweifle Deines Angesichts / sollst Du Essen und Trinken
erhalten, / bis dafl Du wieder zu Erde wirst. — / Von dort wirst Du auferstehen. / Aus Staub
wurdest Du geschaffen, / zu Staub sollst Du werden.“ (Bereshit 3, 18f) zeigt den Zusammen-
hang von Erkenntnis und Tod. Im Midrash Tanchuma wird gesagt, dafl lange vor den Menschen
der Todesengel erschaffen wurde — Tod und Vorsehung, der Verfall zu Staub und der
Genufd der Friichte vom ‘Baum der Erkenntnis’ sind eins. In diesem ewigen Kreislauf
werden die Grenzen der menschlichen Existenz liberschritten. Licht und Pflanze,
Erkenntnis, Tod und Staub der Erde, aus dem der Mensch einst geformt wurde,
versinnbildlichen dies.®




Bien would have it: you indeed are light, and unto light shall return. It is a more Platonic
inflection, and indeed one is reminded that for Tolstoy, the concept of dying was a form of
hallucinated geometry. For Bien, and this is fundamental, the border stone is the principle of
metamorphosis.

Other elements which are included relate to the specifics of Bien’s own memories of
liturgical furniture.

“The window has a grill. Once again I realised the relationship between the confession
grill and the light theoretical level. I thought of absolution as a light source. Within the screen
[ integrated a chair. One part became filligrain, half transparent one could look through, for
me a site of the future. By setting up the boundary in the sense of the screen I realised here
was a movement of integration within spheres.”

Duing the 6—7 weeks of the sculpting process news came that Beuys had died: “... then I
heard that Beuys died, and I don’t know, from that moment on there was this idea of light, a
desire for light, to bring light into it, in an optical visual way. There was a desire for the blue,
a desire for blue to appear. I needed to find the source of the woven light.”

“I wanted a form that was square. [ wanted square as non-form. You can realise this when
you study the Platonic figures (Timaeus) the only difference between square and circle is di-
rection. I wanted no dominance of any kind. I did not want it to expand or compress. I want-
ed to make sure you could recognise that I had, with a razor, cut a piece out of space, but, that
the space, the spatial exposure [ was showing, could also be recognised as a piece of a larger
canvas. Then one is in the drama of the canvas.”
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Bien wiirde sagen: Du bist Licht und wirst deshalb darin zuriickkehren. Das ist eine deutlich
platonische Auffassung, die einen vielleicht an Tolstoi erinnert, der den Tod fiir eine Art hallu-
zinierter Geometrie hielt. Fiir Bien — und das erscheint mir wesentlich — stellt ein Grenzstein das
Symbol der Metamorphose dar.

Andere Elemente der Installation kreisen um Biens Erinnerungen an liturgisches Gerit.
»Eines meiner Fenster besitzt ein Gitter. Erneut wurde mir der Zusammenhang zwischen
dem vergitterten Fenster eines Beichtstuhls und der Lichttheorie bewuft. Ich sah in der Absolu-
tion eine Quelle des Lichts. In den Wandschirm integrierte ich einen Sessel. Der Paravant war

teilweise durchbrochen, im Wortsinn durchsichtig und so fiir mich ein Ort, der die Zukunft
sehen lief}. Wihrend ich mit ihm eine Grenze markierte, erkannte ich gleichzeitig, wie sich hier
verschiedene Bereiche durchdrangen.“

Wihrend der sechs- bis siebenwéchigen Arbeit an der Installation erreichte Bien die
Nachricht vom Tod Joseph Beuys: ... dann erfuhr ich, dafd Beuys gestorben war und plétzlich
war — ich weifd nicht genau warum — die Idee des Lichtes geboren. Sie steigerte sich zu einer
Sehnsucht nach Licht, um es in einem optisch visuellen Sinne einzubringen, zu nutzen. Ich
hatte eine Vorliebe fiir Blau und mufite die Quelle des Mischlichts finden.*

»Ich bendtigte eine quadratische Form und setzte das Quadrat als Nicht-Form ein. Bei
Platon besteht der einzige Unterschied zwischen Quadrat und Kreis in ihrer Richtung. Ich wollte
keinesfalls eine Richtungsdominanz vorgeben, wollte weder dehnen noch komprimieren. Man
sollte erkennen, dafd ich, wie mit dem Rasiermesser, ein Stiick aus dem Raum herausgeschnit-
ten hatte und es zugleich nur das Teil eines gréfReren Ganzen war. So ist man im Drama der
Leinwandflache.“



[1995-006 ]
Atmos
Waldo Bien Archive

Bien constructed an iron frame around the canvas but again wished to state the frame as
boundary with an opening, and so on the top left the lines extend over each other and move
out of the territory of the canvas. This breaking of the frame may be
interpreted as a typical fauvist gesture, although the idea can be found _ -l ——
early in Bien’s work, in a work related to the static pedestal. That is his {
cupboard with the hare and dog [ 1982-003 |, where the motoric action |
of the signature becomes sculptural. It was an effort to create also a

form of dramatic contrast, where the dominant mineral existence of
the carbon has the apposite countering of the liquid element. In a
highly Goethean formula Bien refers to “mineralising of the form
process going from sprouting plants into mathematics” Thus the
direction in which the blue was moving was, in one way, as a blue still
related to the mineralisation and crystalisation, he wanted the under-
standing of the process of liquid dynamics.

The inner aesthetic processes were also leaving from one ‘field’ to
the next, a kind of inner homology to the presence of the work and its physical situation.

[1982-003 ]
Here was a ‘moving across’, that was the idea of the internalised journey, the innerness itself  pyiesial with

is the ‘interior’. The phrase has echoes from spiritual literature of the 17th century, especially Signature
French devotional writing on the ‘interior life’. In his first detailed conversations about the Xiﬁiflen
work with Hollanders, Bien had emphasised this aspect.
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Bien konstruierte einen Eisenrahmen um die Leinwand. Er wollte aber erneut den Rahmen
als Grenze und gleichzeitige Offnung verstanden wissen. Deshalb kreuzen sich die Linien oben
links und fiihren iiber das Geviert der Leinwand hinaus. Dieser Bruch des Rahmenmotivs mag
man als eine typisch fauvistische Geste interpretieren, wenngleich sich die Idee dazu bereits in
Biens Frithwerk findet: Der Schrank mit Hase und Hund [ 1982-003 ], wo die motorische Bewe-
gung der Signatur skulptural wirkt. Der mineralischen Beschaffenheit der Kohle wurde ein
flieRendes Element geradezu dramatisch entgegengesetzt. Bien spricht mit Goethe von der
»Mineralisierung des Gestaltungsprozesses, der liber das Wachstum der Pflanzen hin zur
Mathematik fiihrt“. Das Blau steht dabei fiir Mineralisierung und Kristallisierung. Bien wollte
den dynamischen Charakter des Seins anschaulich werden lassen.

Die inneren dsthetischen Prozesse bewegten sich von einem ‘Feld’ zum anderen, und ent-
sprachen damit der Erscheinung wie auch der physischen Priasenz der Arbeit. Es war eine Reise
in das innere ‘Selbst’ und damit ein Reflex auf die franzésische Erbauungsliteratur des 17. Jahr-
hunderts tiber das ‘Innere Leben’. In einer ersten ausfiihrlichen Besprechung seiner Werke mit
Hollanders betont Bien gerade diesen Aspekt.



In this work it has a
concrete reference to
the Blue of Yves Klein,
and Bien made the
decision to paint the
canvas on hearing of
the death of Beuys.
(marginal note to
draft text. FIU
Archive, Amsterdam)

8
As a homage to him
Bien painted a square
canvas in light blue
and framed it in steel.

The blue of the canvas had a traditional transcendental referent.” The blue of the sky and
the blue of distance Hollanders maintains, was painted in response to the news of Beuys’
death on 22 January, 19806, “... als eerbetoon aan hem heeft Bien toen een doek van 1.50 x
1.50 meter met regelmatige lichtblauwe toetsen tempera geschilderd en in een ijzeren lijst
ingeraamd.”8

The essential dynamic is the movement of space and counterspace. The ‘cupboard’ mark
the anchoring of the territory. Initially conceived in a literary form as a cupboard, Bien de-
stroyed the definition of furniture and left on the block the traces of excision and com-
pression. He placed an iron corset on the block which he felt held a tension in which the
transforming tracks were visible. Not only is the notion of journey and boundary interiorised,
but the transformative creative process is indicated in the materiality of the work.

Again Bien describes what the border stone is not in order to suggest what it is, “The
border stone is not about geography, geology, or topography. In this setting the border stone
has mobility. It is the border stone of the principle. I placed the border on the kind of support
[ associate with Egyptian furniture.” [ 1982-004, 1984-011 ]

In one sense it is possible to relate elements from all the preceding works of Bien to the
Death Room Interior. It occupies a pivotal position in his entire ceuvre, and in the traditional
language of value-ascription, is his masterpiece.

The reception of the work has to date been fitful. Initially in Rotterdam it provoked
confusion, being interpreted in as a form of social melodrama. According to an interview
which appeared in De Limburger in 19806, it was a farewell to Beuys. The exhibition in
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Das Blau der Leinwand hat eine traditionelle transzendentale Bedeutung.” Das Blau des
Himmels und das Blau der rdumlichen Weite hat Bien als Reaktion auf die Nachricht vom Tode
Beuys’ gemalt, so Hollanders: ,,... als eerbetoon aan hem heeft Bien toen een doek van 1,50 x
1,50 meter met regelmatige lichtblauwe toetsen tempera geschilderd en in een ijzeren lijst
ingeraamd.“8

Die wesentliche Dynamik besteht in der Bewegung von Raum und Gegenraum. Der
‘Schrank’ markiert die Grenze des zwischen diesseitiger und jenseitiger Welt. Anfangs faite ihn
Bien im herkdmmlichen Sinn als Schrank auf. Dann tiberwand er aber diese Vorstellung und
hinterlie auf dem Block Schneide- und Druckspuren. Er schlof ihn in ein Eisenkorsett ein und
fiihlte, daf seine innere Spannung jede Verdnderung sichtbar werden |aft.

Nochmals beschreibt Bien, was er unter ‘Grenzstein’ versteht: ,, Der Grenzstein hat nichts
mit Geographie, Geologie oder Topographie zu tun. Seine Position ist beweglich, verianderbar
und steht fiir ein Prinzip. Ich setzte die Grenze auf einen Tréager, auf Kufen, die ich mit dgyp-
tischen Mébeln assoziiere.“ [ 1982-004, 1984-011 ]

Man kann sdmtliche Werke Biens mit Death Room Interior in Verbindung bringen. Es ist der
Angelpunkt seines gesamten GEuvres oder, konventioneller ausgedriickt: sein ‘Meisterwerk’.

Die Rezeption der Arbeit war sehr unterschiedlich. In Rotterdam erzeugte sie Irritationen
und wurde als ein soziales Melodram interpretiert. In einem Interview in De Limburger von 1986
wurde sie ein ,Lebewohl“ an Joseph Beuys genannt. In Rotterdam erregte die Installation die
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Rotterdam attracted the attention of Hollanders, who under the direction of Ron Manheim,
then teaching at Nijmegen University, to write a Doctoraalscriptie on Bien with the title De
Spirituele Kunst van Waldo Bien, een hedendaags plasticus — a typescript of 82 pages including
bibliography and some illustrations in black and white. Two other notices appeared, one by
Kusters in the De Limburger newspaper for 21 March 1986, entitled ‘De mijnstreek als
sterfkamer’, and a further one in 1987 — ‘Ode aan de mijnwerker, Rotterdams Nieuwsblad,
23 January. Hollanders’ thesis has not been published nor has he contributed any articles.9

In the immediate period of the work, it returned Bien back to his own past, to the territory
of childhood and youth, it was as if two spirals of motion had been created; one out from his
home which went North and then West, now, his journey would take him South and then
East.

The problem of territorialisation is central to an account of the Death Room Interior. While
it can be shown that different thematics announced in earlier works are re-situated in the
Death Room Interior the multiple overlapping and use of transient, even ephemeral, discords
(such as the confessional grill) point to complex re-territorialisation where there is no fixed
centre. Like a fugue it is as if the dissonant emergence of different themes can be shown to
exist harmoniously if one takes a particular cross-section. In one sense it could be argued that
one is faced with a baroque territorialisation, thinking of what Heinrich Wolfflin states about
the baroque, ‘Line as boundary is eliminated and so much movement is introduced into the
surfaces that, in the impression of the whole, the quality of tangibility more or less
vanishes.’© In a very specific way, there is a geometry of position which has entered into
multiplicative relations. Daniel Klébaner, speaking of Bernini, offers an interesting point of
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Aufmerksamkeit von Hollanders, der sich entschloR, bei Ron Manheim, Lehrer an der Uni-
versitit von Nijmwegen, seine Dissertation zu schreiben. lhr Titel lautete: Die spirituelle Kunst
von Waldo Bien — ein zeitgenéssischer Bildhauer. Das Typoscript umfafdt 82 Seiten, zusitzlich
Biographie und einigen Schwarz-Weif3 Abbildungen.

Zwei weitere Zeitungsberichte erschienen. Am 21. Mdrz 1986 schrieb Kusters in De
Limburger einen Beitrag unter dem Titel Das Bergwerk als Totenzimmer. Am 23. Januar 1987
erschien in Rotterdams Nieuwsblad der Beitrag Ode an die Bergleute.9

Die anschlieffende Werkperiode fiihrte Bien in seine Vergangenheit, seine Kindheit und
Jugend zuriick. Zwei Bewegungsspiralen entstanden: eine, die sich von seinem Zuhause nach
Norden und dann nach Westen bewegte und eine andere, die nach Stiden und dann nach Osten
fiihrte.

‘Territorialisierung’ stellt das zentrale Problem in Death Room Interior
dar. Verschiedene frithere Themen werden hier aufgegriffen. Daneben
benutzt Bien vielfaltige Uberschneidungen und beildufige MiRklange (wie
das Gitter des Beichtstuhls), die eine ganzheitliche ‘Re-Territorialisierung’
ohne festes Zentrum anzeigen.

Man kann sagen, dafé es sich um eine barocke Entgrenzung handelt,
etwa so wie Heinrich Wélfflin Barock verstand: , Die Linie als Grenze ist
ausgeldscht und soviel Bewegung in die Oberfliche gebracht, daf3, unter
dem Eindruck des Ganzen, die Qualitit des Greifbaren mehr oder weniger verschwindet.“1©
Daniel Klébaner bietet angesichts von Bernini einen interessanten Vergleich. Er sagt, dafl die
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rior of the subject and
the exterior is render-
ed porous, and death
zig-zags or shuttles
between them.” In
such a view death is
an event.
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reference, he argues the insecurity of boundary between interior and exterior, due to the
hidden lighting, and also the re-territorialisation which insists that the exterior/interior is
constitutive.! In the Death Room Interior its very visibility may be its most problematic
aspect; the threshold of invisibility. This would link Bien to Richard Serra and Robert Morris
and to what Lyotard has identified as ‘neo-baroque’ strategies in which there is a complexi-
fication of the theoretical transformer between the subject and its environment.'2

After all that, there is the stark fact, that Bien, at the age of 37, started to recall something
long since buried, the Catholic heritage of the southern Netherlands, itself the main source of
sculptural production in the history of the Netherlands, and secondly and specifically, the
casualties of capitalism; the miners whose wage labour was exchanged for their very life in
some instances, young, and literally put on the scrap-heap of history, their memory
abandoned.

The most extensive interpretation of the Death Room Interior is that of Leonie See written
in Berlin in 1993-94. The text has not been published; its running title: Text fiir Waldo Bien
The Death Room Interior (July 1994).'3 See had visited Bien in his Atelier in Adalbertstrasse in
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Auflésung der Grenze zwischen Innen und Auflen einem verborgenen Licht zu verdanken ist,
das die riumliche Entgrenzung bewirkt.!" In Death Room Interior umreifdt die Schwelle zur
Unsichtbarkeit méglicherweise den problematischsten Aspekt. Dies verbindet Bien mit Richard
Serra und Robert Morris und dem, was Lyotard als neo-barocke Strategien bezeichnet hat,
namlich die vielschichtige Beziehung zwischen Subjekt und Welt.’2

Im Alter von 37 Jahren holte Bien etwas lang Verborgenes wieder ans Licht: Zum einen das
katholische Erbe der siidlichen Niederlande, eine Hauptquelle der Skulpturenproduktion, zum
anderen und wichtiger, die ‘Opfer des Kapitalismus’, die Bergleute, die ihr Leben gegen Lohn
tauschten, die jung und — im tibertragenen Sinn — erinnerungslos auf die Halden der Geschichte
geworfen wurden.

Die umfangreichste und nicht veréffentlichte Interpretation von Death Room Interior lieferte
Leonie See 1993 Text fiir Waldo Bien, The Death Room Interior.'3 Zwei Jahre zuvor besuchte sie
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Now an image, that
may be understood

as a symbol, or meta-

phor for the end. A
proof from ‘the last
things’, perhaps also
a search for the
supersensible. Also a
hommage, but to
whom, and why and
wherefrom coal and
steel?

1991. The studio was in the Berlin-Kreuzberg. See had been writing on an artistic Aktion in
the Urals and when photocopying her text met Bien in the photocopy shop. After her first
visit or as she was leavin