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Abstract  Seit dem Ende der 1960er Jahre setzt innerhalb der konzeptuellen Kunst
tendenzen eine Auseinandersetzung mit dem neuen Paradigma der Informationsge-
sellschaf t ein. Vorstellungen von den neuen elektronischen Kommunikationssystemen 
finden nicht nur in den populären Medien ein Echo, sondern auch in zwei 1970 in New York 
realisierten Ausstellungen, Information im Museum of Modern Art und Sof tware im Jewish 
Museum. Die hierin gezeigten Auf tragsarbeiten lenkten die öf fentliche Rezeption auf die 
gesellschaf tlichen Herausforderungen des technologischen Wandels. Ebenso forcierten 
die kuratorischen Konzeptionen eine Annäherung der künstlerischen Methoden an das 
neue kulturelle a priori der Computer- und Informationstechnologie, verknüpf t mit der 
Forderung nach Einbindung der ästhetisch-künstlerischen Sensibilität in diese vorrangig 
ökonomisch motivierten Entwicklungen.

Keywords  Technologie- und Kunstgeschichte, Konzeptkunst, Reflexionen des Infor-
mationsbegrif fs in künstlerischen Methoden der 1970er Jahre, Ausstellungsgeschichte, 
kreative Medienpraxis.

To distribute two thousand copies in a big city is 
like shooting a bullet into the air and waiting for the pigeon 
to fall.
Nam June Paik2

Als nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs die Expansion 
und Popularisierung der Kommunikationsmedien ein-
setzte, entwickelten sich verschiedenste künstlerische 
Ansätze, die mit der Verbreitung ästhetischer Konzep-
tionen über die Kanäle der Massenmedien experimen-
tierten. Einsetzend mit der Fluxus-Bewegung, welche 
die bürgerlichen Vorstellungen vom Kunstwerk mit der 
Zirkulation ihrer schöpferischen Ideen in Form von Edi-
tionen oder Handlungsanweisungen seit Beginn der 
1960er Jahre konterkariert hatte, vervielfältigten sich die 

konzeptuellen Kunstpraxen, die, auf neue technologische 
Verfahren gestützt, die existierenden Kommunikations-
systeme für experimentelle Arbeitsweisen nutzten. Ins-
besondere auf dem amerikanischen Kontinent erlebten 
diese Tendenzen um 1970 einen Höhepunkt, wie eine 
Reihe paradigmatischer Ausstellungen in etablierten 
Kunstinstitutionen wie dem Museum of Modern Art in 
New York belegen. Sie reflektieren mit jeweils spezifi-
schen thematischen Fokussierungen die technologischen 
und medialen Umbrüche in der Gesellschaf t und stellen 
Bezüge zu zeitgenössischen künstlerischen Entwicklun-
gen her. Doch auch die künstlerischen Praxen befassten 
sich zu dieser Zeit mit der Erweiterung der alltäglichen 
Gebrauchsformen von existierenden Kommunikations-
systemen. Mit experimentellen Arbeitsweisen nutzten sie 
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das gesamte Spektrum der Massenkommunikation, da-
runter Printmedien (Tageszeitungen, Zeitschrif ten und 
Journale, Künstlerbücher, Editionen, Copy-Art, Werbe- 
und Anzeigentafeln), postalische Distributionsformen 
(Mail-Art), Fernsehen sowie Radio, Telefaxübermittlung 
und schließlich auch die Computertechnologie als Inst-
rumente der Vermittlung, mit denen sich kritische Bot-
schaf ten verbreiten und neue Interaktionsformen im Feld 
der Kunst über die nationalen Grenzen hinausweisend er-
schließen ließen. Die künstlerischen Erkundungen von al-
ternativen Verwendungen etablierter Kommunikations-
wege und neuer Medien entsprangen dem Interesse, die 
ästhetischen Potenziale der existierenden Informations-
kanäle auszuloten und – in besonderer Weise in totalitä-
ren Staaten Lateinamerikas oder Osteuropas – mit unauf-
fälligen Formen des Austauschs und der Verbreitung von 
widerständigen Botschaf ten Allianzen über die nationa-
len Grenzen hinweg zu schließen. 

Dienten die medialen Kanäle diesen vielfach ephe-
meren Arbeitsweisen einerseits als Display oder Bühne 
für neue Kunstauf fassungen, die eine Materialisierung 
des Werkcharakters zugunsten prozessualer oder par-
tizipativer Strukturen als sekundär behandelten, so 
wurden sie andererseits auch als Werkzeuge und takti-
sches Mittel eines kritischen Engagements eingesetzt. 
Gleichwohl der of fene und nicht zwangsläufig in eine 
Materialisierung einmündende Charakter der Konzept-
kunst in der Kunstgeschichtsschreibung inzwischen fun-
diert behandelt und theoretisch reflektiert wurde, gilt 
es, einen in der Zeit an Bedeutung gewinnenden Begrif f 

hinzuzuziehen, der, aus der technologischen Entwick-
lung stammend, im künstlerischen Diskurs zu Beginn 
der 1970er Jahre eine Konjunktur erlebte. Das Thema der 
Information, das ehemals dem Bereich der Massenkom-
munikation zugerechnet wurde und in strikter Opposi-
tion zum Feld der Kunst gesehen wurde, trat gegen Ende 
der 1960er Jahre als das neue kulturelle a priori in Er-
scheinung, vor dessen Bedeutungszunahme die künst-
lerischen Praktiken sich künf tig zu bewähren hatten. 
Das neue Paradigma der aufkommenden Informations-
gesellschaf t forderte Kunst und Künstler*innen heraus, 
sich innerhalb des kulturellen Spektrums neu zu veror-
ten. Vorgezeichnet durch die programmatische Agenda 
der medienbasierten Interventionen vonseiten der Situ-
ationistischen Internationale in Frankreich (und schnell 
auch in benachbarten Ländern), reagierten Künstler wie 
Dan Graham, Richard Serra, Allan Kaprow, Nam June 
Paik, Hans Haacke, Ed Ruscha, John Baldessari, Robert 
Smithson, Sol LeWitt, Vito Acconci, Stanley Brown, On 
Kawara und Lawrence Weiner in den USA auf die ästhe-
tischen, ideologischen und politischen Herausforderun-
gen der neuen Informationstechnologien mit einer Viel-
zahl von kreativen, ebenso kritischen wie af firmativen 
Bezugnahmen auf die Sphären der öf fentlichen Kom-
munikation. Mit den erstmals von Marshall McLuhan 
in seinem 1964 erschienenen Buch Understanding Media: 
The Extensions of Man (Abb. 1) umrissenen Ideen einer von 
Medien bestimmten Wahrnehmung fand der Topos des 
Informationszeitalters Eingang in das kollektive Imagi-
näre und beförderte die Faszinationskraf t eines reali-
tätsbildenden Mythos der Daten und Codes, wodurch 
die neuartigen Verfahrensweisen und Entwicklungs-
möglichkeiten verschiedenster High-Tech-Bereiche 
rückwirkend enorm verselbständigt und beschleunigt 
wurden.3 Gleichzeitig wurde die neu ins Auge gefasste 
Verbindung von Kunst- und Kommunikationsmedien 
als das eigentliche Ziel einer kritischen Ästhetik, wenn 
nicht sogar politischen Handlungsmöglichkeit konzep-
tualisiert. Vor allem die in kollektiven Konstellationen 
praktizierbare Kommunikation, die entfernte Orte, viel-
fältige Umgebungen und zeitliche Zonen miteinander 
verband und in McLuhans ubiquitären Visionen eines 
„total involvement in all-inclusive nowness“ konvergier-
ten, fanden Anklang im Kunstkontext und wurden als 
Impulse zur Selbstermächtigung von Kunst- und Medi-
enkonsument*innen aufgefasst, die sich als aktive Rezi-
pient*innen zu einer kritischen Gegenöf fentlichkeit for-
mieren.4 Die Verheißung unbegrenzter Kommunikation 
und gleichfalls unbegrenzten Verkehrs, die in der zeit-
genössischen Diktion – of t ohne kritische Distanz zu sei-
nem imperialen Echo – in dem Begrif f der New Frontier, 

Abb. 1  Titelseite der Erstausgabe von Marshall McLuhan’s, 
The Extensions of Men aus dem Jahre 1964. 
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der Neuen Grenze des Spätkapitalismus ihren Ausdruck 
fand, ließ die Welt um 1970 als ein globales System auf-
scheinen, in dem die Medien den Fluss von Information 
und Kapital freisetzten und sie damit zugunsten einer 
alles umspannenden und miteinander sich vernetzen-
den Kommunikationsgemeinschaf t aus den nationalen 
Sphären herauslösten (Abb. 2). Dass allerdings die öko-
nomischen Interessen an dieser Entwicklung überwo-
gen, zeigt das ungebrochen imperiale Narrativ dieses 
technologischen Eroberungswillens. Dies unterstreicht 
die vollkommen unreflektierte Reproduktion einer frag-
würdigen Identifikationsfigur wie General  Custer, die 
eine zeitgenössische Werbung für die damals noch nicht 
allgegenwärtige Computertechnologie zum Inbegrif f 
der Eroberung neuer Territorien stilisiert. Untermauert 
durch die starke Rolle und den wachsenden Einfluss 
der Massenmedien, wurde die Aufmerksamkeit der Öf-
fentlichkeit insbesondere auf die Rolle der Information 
für wirtschaf tliche Leistung und soziale Emanzipation 
gelenkt, da auch das Bildungspotenzial der neuen Me-
diennutzung als ein zentraler Aspekt der öf fentlichen 
Debatte über eine neue Techno-Kultur in den Fokus 
rückte. Die Vorstellung von kybernetischen Subjekti-
vierungen war eng verflochten mit der Produktion von 
Wissen durch die Distribution von und den erweiterten 

Zugrif f auf Information.5 Zugleich etablierte sich die Zu-
kunf tsvision einer Wissensgesellschaf t, in der kreatives 
Potenzial nicht mehr standardisierten Arbeitszyklen 
unterworfen sein sollte, sondern aufgrund der ununter-
brochenen Verfügbarkeit von medialer Information die 
Entstehung einer kreativen „Vielfalt und Originalität“ in 
den Bereichen der Arbeitswelt wie der Kunst möglich 
mache.6 Doch grif fen auch gegenkulturelle Bewegun-
gen das Konzept der kreativen Mediennutzung für alter-
native Fernseh- und Videopraxen auf, wie schon in Nam 
June Paiks utopischem Bildungsmanifest „Expanded 
Cinema for the Paperless Society“ vorweggenommen. 
Paik wandte sich in diesem Pamphlet, dessen Layout die 
Logik computergestützter Informationsaufbereitung 
aufgreif t und Themenfelder wie „Philosophy“, „Reading 
Aids“, „Instant Global University“, „Music“, „Electronic/
Academic Community“, „East-West Problem“, „New Use 
of Slide or Videotape“ in kastenförmigen Blöcken einer 
insgesamt of fenen Struktur auf den Seiten anordnet, an 
die „Bürger der Zukunf t (citizens of the future)“.7 Entwor-
fen im Jahr 1967/68, wurde dieses Dokument in der ers-
ten Ausgabe von Radical Sof tware publiziert, einer Zeit-
schrif t, die das New Yorker Medienkollektiv Raindance 
Corporation herausgab, um die „Forschung und Ent-
wicklung“ alternativer sowie „menschengerechterer“ 

Abb. 2  Titelseite der Computer Decisions, September 1969.
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Anwendungen von Informationssystemen zu fördern.8 
Experimentelle Kollektive wie die Raindance Corpo-
ration konzeptualisierten die prophezeite Freisetzung 
von kreativem Potenzial durch of fenen Zugang zu me-
dialen Nutzungen und deren Inhalten. Der Austausch 
von Informationen und die Medienpraxis wurden zum 
eigentlichen Gegenstand ihrer ästhetischen Konzepte, 
mit denen das Künstlerkollektiv für emanzipatorische 
Prozesse eintrat, um die politische Handlungsfähigkeit 
in der postindustriellen Gesellschaf t zu befördern. Ganz 
allgemein erkannten die Künstler*innen der Post-Pop-
Art- und Post-Minimal-Art-Generation, dass „der Neo-
kapitalismus erstarkte und ‚Information‘ von einer Inf-
rastruktur“ zur intrinsischen Struktur der Gesellschaf t 
avancierte.9 Multiple Formen alternativer und soge-
nannter partizipativer Mediennutzungen reagierten auf 
diese Transformationen des postindustriellen Zeitalters 
und seiner soziokulturellen (Neu-)Ordnungen. Vor allem 
der Paradigmenwechsel von der materialen Produktion 
zur Information als Quelle kreativer Prozesse forderte 
das Rollenverständnis von Kunst und Künstler*innen 
heraus. 

Es scheint indessen kaum verwunderlich, dass die 
Konzeptkunst und ihre transmissive Logik sich als äu-
ßerst kompatibel mit den strukturellen Komponenten 
der Informationstheorie erwiesen. Die Rede von der 
„Entmaterialisierung“ der Kunst, die mit Lucy Lippards 
Ansatz eine frühe Theoretisierung dieser Tendenz ver-
folgt und in dieser Zeit an Bedeutung gewinnt, bezieht 
sich auf Arbeiten wie Dan Grahams Schema (März 1966) 
oder Number Scheme, die Wörter und Zif fern in Mustern 
wie Informationseinheiten anordnen (Abb.  4–6).10 Sie 
sind buchstäblich formatiert und gleichen Datensätzen, 
die suggerieren, man könne sie in die medialen Kanäle 
der Informationsverarbeitung einspeisen.11 Tatsächlich 
hatte Graham die grafischen Strukturen solcher Zif fern-
anordnungen wie auch seiner Texte, Diagramme, Tabel-
len, typografischen Schemata, Fotografien und Fragebö-
gen für die Reproduktion auf Magazinseiten entworfen. 
Sie sollten vollständig und bruchlos mit und in ihren Prä-
sentationsplattformen sowie in den beiläufigen Rezepti-
onsmodalitäten dieser Medien aufgehen. In Anlehnung 
an das Bild-Text-Verhältnis der Werbung und ihre das 
Publikum ansprechenden Erscheinungsbilder imitierten 
solche künstlerischen Konzeptionen nicht nur die Zei-
chenstruktur von faktenhaltiger Informationssprache, 
sondern suchten auch nach Möglichkeiten, der Kunst 
eine vergleichbare Omnipräsenz im öf fentlichen Bereich 
zu verschaf fen. Rein äußerlich deuten die systemati-
schen Anhäufungen von Buchstaben und Zahlen auf die 
Reihungen der Algorithmen von Computerprogrammen. 

Jenseits und über ihre formalen Merkmale hinauswei-
send, ersetzten diese Konzepte auch die statische, ob-
jektgebundene ästhetische und empirische Produktion 
von Kunst als materiellem Gebilde. An ihre Stelle treten 
fließend anmutende, zeichenorientierte, transitive 
Formeln, die ihre eigentliche Realisierung im Prozess 
arbiträrer Permutation, in unendlicher Dissemination 
und nicht in einer geschlossenen visuellen Darstellung 
finden. Auch das Format des Fragebogens adaptiert 
die Logik eines Informationssystems, indem es mittels 
einer Reihe von Multiple-Choice-Rubriken den Erschei-
nungsmodus maschinenlesbarer Auswertungsverfah-
ren aufweist und mit handschrif tlichen Einträgen das 
Feedback einer imaginären Testperson vorgibt. Wie in 
verschiedenen Darstellungsebenen dieser Arbeit doku-
mentiert, geht es Graham um die Einflussnahme auf das 
Formular, das Informationen akkumuliert und durch das 
Ausfüllen einer anonymen Testperson gleichsam ani-
miert  bzw. transformiert wird.12 Of fensiv nutzen künst-
lerische Konzeptionen wie Grahams Magazine pieces 
und Fragebögen die Möglichkeiten einer quasi parasi-
tären Infiltration der medialen Kanäle, um abstrakte 
poetische Zeichenkonstellationen über die etablierten 
Verbreitungssysteme der Massenmedien zu kanalisie-
ren.13 Graham kommentierte in mehreren Aufsätzen 
die vagabundierende, frei fluktuierende Natur seiner 
Arbeiten aus dieser Zeit, deren Gestaltwerdung er als „a 
process ‚in-formation‘“ bezeichnete.14 Mit dem zweige-
teilten Wort „In-Formation“ visualisiert er gleichsam das 
Moment einer prozessualen Entstehung von Form durch 
Sprache. Information erweist sich in diesem Verständ-
nis auch als ein plastischer Prozess, in dem eine Idee, ein 
Gedanke Gestalt annimmt. Of fensichtlich ging Grahams 
Ansatz aber über eine rein formale Annäherung an die 
digitalisierte Computersprache oder elektronische 
Content-Management-Systeme hinaus, da besonders 
seine Schrif ten aus dieser Zeit eine ernsthaf te Suche 
nach neuen epistemologischen Rahmungen of fenba-
ren, um prozessorientierte, performative und ephe-
mere Kunstformen auch theoretisch in Beziehung zu 
setzen zu einer internen Logik der Information im Sinne 
der Programmierung und Planung. Bezugnehmend 
auf korrespondierende Werke von Carl Andre, Donald  
Judd, Sol LeWitt, Bruce Nauman, Richard Serra oder 
Yoko Ono geht es in dem Aufsatz „Subject Matter“  – 
ebenfalls gedruckt in Grahams Künstlerpublikation End 
Moments (1966)  – um systematische, medientheoreti-
sche Lektüren von „kinästhetischen“ Rezeptionsprozes-
sen, welche skulpturalen oder performativen Konzepten 
abverlangt werden, die sich dynamisch im Raum und in 
der Zeit abwandeln und permutieren.15 Es sind Naumans 
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Abb. 4  Dan Graham: Number Scheme, 1965.
Abb. 5  Artikel aus der Zeitschrif t Computer Decisions, September 1969.
Abb. 6  Dan Graham: LIKES (A Computer – Astrological Dating – Placement Service), 1967–1969.
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casts, seine frühen Abgüsse und Performances im Ate-
lier, die Graham zu dem Schluss führen: „The body in 
formation is the medium; the body in-formation is the 
message“ – „Der Körper in Formation ist das Medium; 
die Körperinformation (der Informationskörper) ist die 
Botschaf t.“ Die transitive Struktur, die zwischen Ort und 
Periodizität kollektiver oder individueller Publikums-
beziehungen wechselt, steht für Grahams Verständnis 
von Kunst als sich formierend in Systemen von Infor-
mationen, die auf halbem Wege zwischen Material und 
Konzeption existieren, ohne jedoch nur eine der beiden 
Aggregatzustände sein zu können. Grahams hieran an-
gelehnte Kategorie und Theorie der „In-Formation“ mar-
kierte indessen keine singuläre Position, sondern wurde 
von den Methoden vieler anderer Konzeptkünstler 
flankiert, die Kommunikationsprozesse und operative 
Informationssysteme durch die Analyse und Aneignung 
ihrer jeweiligen symbolischen Logik erkundeten. Ge-
meinsam beispielsweise mit Lawrence Weiner, der die 
Kunstrezipient*innen als Informationsempfänger*innen 
ansprach, sah auch John Baldessari die Zukunf t seiner 
Kunst darin, sich als „direkte Information“ zu verwirk-
lichen und zu vervielfältigen.16 Unter dieser Prämisse 
initiierte er 1970 die Einäscherung aller seiner früheren 
Bilder, kurz bevor er im selben Jahr die Dokumentation 
dieser ebenso radikalen wie symbolischen Geste im Rah-
men von Jack Burnhams Ausstellung Sof tware als werk-
äquivalente ‚Information‘ präsentierte.17 

Ebenso setzen sich Protagonisten der institutionellen 
Kunstszene, darunter Kurator*innen und Kritiker*innen, 

aktiv mit dem Diskurs über die transformative Kraf t des 
einsetzenden Informationszeitalters und dessen ökono-
mischen und ökologischen Auswirkungen auf das soziale 
und kulturelle Umfeld auseinander. Eine Folge bahnbre-
chender Ausstellungen thematisierte diese Entwick-
lungen: Während The Machine: As Seen at the End of the 
Mechanical Age im Museum of Modern Art in New York 
1968 die historische Schwelle zum postindustriellen Zeit-
alter markiert, das eine retrospektive Sichtweise auf die 
Anfänge der Maschinenästhetik in der Kunst seit der 
Klassischen Moderne freilegte, stieß Maurice Tuchmans 
Ausstellung Art and Technology im Los Angeles County 
Museum of Art im Jahr 1969 mit seiner Förderung und 
Einbindung der Privatwirtschaf t in die öf fentliche Betei-
ligung „bei der Schaf fung von Kunstwerken“ kritische De-
batten an.18 Die von Kynaston McShine kuratierte, in ih-
rer Zeit wegweisende Ausstellung INFORMATION wurde 
zur Plattform für eine erste seismografische Wahrneh-
mung des wachsenden kulturellen Bewusstseins einer 
Informationalisierung der heutigen Gesellschaf t. Mehr 
als 95  Künstler*innen waren eingeladen, einen Beitrag 
zum thematischen Fokus, den die Ausstellung auf das 
Thema Information richtete, zu leisten. McShine jedoch 
sah den Fluchtpunkt des Paradigmenwechsels statt in 
der elektronischen Revolution in dem neuen „Gefühl der 
Mobilität“ und der schnellen Übertragung, jeweils in Ver-
bindung mit den starken Wirkungsweisen der in Umlauf 
gebrachten visuellen Bilder „in den Zeitungen oder Zeit-
schrif ten, im Fernsehen oder im Kino“.19 Seiner Ansicht 
nach blieben Bücher und Zeitschrif ten zentrale Informa-
tionsquellen, wie sie sich programmatisch an Hand des 
Katalogs zeigt, der nicht nur das Format einer Zeitschrif t 
(Abb. 7) übernahm, sondern auch als „notwendiger Zu-
satz zur Ausstellung“ galt.20 In Übereinstimmung mit 
Marshall McLuhans Vorhersage schreibt McShine Ma-
gazinen große Bedeutung zu, sogar im „globalen Dorf“, 
weil populäre Informationsmedien, wie das berühmte 
Time-Magazin, zu der Zeit bereits auf der ganzen Welt 
verfügbar waren. Darüber hinaus prophezeite er, dass 
Künstler sich einem wachsenden Wettbewerb um Auf-
merksamkeit angesichts des Informationsflusses und 
der Flut der Bilder in Massenmedien stellen müssen. 
Insbesondere dokumentarische Kunstformen sollten 
sich nach Auf fassung McShines of fensiv und in Konkur-
renz zu den massenmedialen Angeboten positionieren. 
Im Katalog der Ausstellung verweisen mehrfache Ein-
schübe von doppelseitigen Bildcollagen, die ohne Kom-
mentierung Zeitungsbilder von Protestbewegungen, 
Bilder von indigenen Völkern, Szenen aus Woodstock, 
zunehmende Umweltverschmutzung, Mick Jagger oder 
Film-Stills aus Michelangelo Antonionis damals gerade 

Abb. 7  Titelseite des Ausstellungskatalogs INFORMATION, 
1970.
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erst erschienenen Zabriskie Point (1970) neben ikoni-
schen Momenten der Kunstgeschichte von Yves Klein 
über Marcel  Duchamp bis hin zu Gordon  Matta-Clark 
und Installationsarbeiten Allan Kaprows kombinieren, 
auf McShines Vision eines ästhetischen Cross-overs 
zwischen populärer visueller Kultur und Kunstproduk-
tion mit der Implikation, den öf fentlichen Sinn für Kri-
tikalität zu schärfen (Abb. 8). „Ein Künstler“, so McShine, 
„kann sicherlich nicht mit der Mondlandung konkur-
rieren, die direkt ins Wohnzimmer übertragen wird.“21 
Of fensichtlich im Bewusstsein der medienhistorischen 
Bedeutung dieses Ereignisses, das 1964 als erste Live-
Übertragung rund um den Globus ausgestrahlt wurde, 
wurde ihre Abbildung als symbolischer Angelpunkt für 
das emphatische visuelle Argument der Ausstellung auf 
einer Doppelseite des Katalogs publiziert. Die visuelle 
Taxonomie dieser konfrontativen Bildrhetorik sollte das 
Dilemma von Kunst und Künstler*innen in der damals 
anbrechenden Informationsgesellschaf t aufzeigen und 
betonen, dass diese die Künstler*innen letztlich dazu 
zwingen würde, die Möglichkeiten neuer Arbeitsweisen 
mit zeitgenössischen (Massen-)Medien auszuloten, um 
neue und umfassendere Rezipient*innengruppen zu 

erschließen, jenseits der gewohnten Galeriebesucher. 
McShine erachtete es daher als wesentlich, den Kunstbe-
grif f durch eine Erneuerung seiner objekt- und entitäts-
orientierten Definition und Denkweise über die medien-
spezifischen Grenzen von Malerei, Skulptur, Zeichnung, 
Grafik, Fotografie, Theater, Musik, Tanz und Poesie hin-
aus zu erweitern:

„Solche Unterscheidungen verschwimmen zu-
nehmend. Viele der hier vertretenen intellektuellen und 
ernsthaf ten jungen Künstler haben sich mit der Frage be-
schäf tigt, wie man eine Kunst schaf f t, die ein Publikum 
erreicht, das größer ist als jenes, welches in den letzten 
Jahrzehnten an zeitgenössischer Kunst interessiert war. Ihre 
Anstrengung, poetisch und fantasievoll zu sein, ohne sich 
distanziert oder herablassend zu verhalten, hat sie in die 
Kommunikationsbereiche geführt, die INFORMATION um-
reißt und reflektiert.“22

McShines heuristisches kuratorisches Projekt läutete 
durch seine mehrdeutige Rhetorik, die ebenso Ängste 
weckte wie sie Hof fnung auf neue Chancen machte, 
eine konkurrierende Positionierung ästhetischer 

Abb. 8  INFORMATION, 1970. Museum of Modern Art, New York. Woodstock auf einer Doppelseite im Ausstellungskatalog.
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Manifestationen in der zeitgenössischen visuellen Ord-
nung ein. Sie forderte, Kunst als kritischen Vermittler 
neuer Medienkulturen neu zu positionieren, und gleich-
zeitig ihre öf fentliche Wertschätzung und Anerkennung 
durch die aufkommende Informationsgesellschaf t im 
dialektischen Sinne einzuholen.
Die von Jack Burnham konzipierte und nur wenige Wo-
chen nach McShines INFORMATION im Jüdischen  Mu-
seum in New York eröf fnete Ausstellung Sof tware. In-
formation Technology: Its New Meaning for Art zeugte von 
einem radikaleren Verständnis der Informationsanfor-
derungen und -bedürfnisse. Angestrebt war eine strikte 
Verknüpfung dieser künstlerischen Tendenzen mit den 
neuen Technologien durch Realisierung gezielter Konver-
genzen von Computertechnologie und Installationskon-
zepten, die öf fentliche Interaktionen mit modernsten 
„informationsverarbeitenden Systemen und ihren tech-
nologischen Apparaturen“ ermöglichten.23 Burnhams 
Auf fassung von einem Paradigmenwechsel in der „spät-
modernen technokratischen Gesellschaf t“ zeichnete sich 
nicht nur durch den programmatisch gewählten Titel 
Sof tware aus, er ließ den Begrif f des Kunstobjekts noch 
rigoroser hinter sich, zugunsten der Gleichsetzung ope-
rativer Konstellationen von Kunst und Nicht-Kunst, um 
dadurch den wissenschaf tlichen Wandel hin zu neuen 
„Organisationsformen und dem instrumentellen An-
liegen der Maximierung von organisatorischer Ef fizienz 
und Nutzen“ aufzuzeigen.24 Partizipative Konzeptionen 
von Realzeit-Systemen wie Hans Haackes News (1969–70) 
oder Visitors’ Profile (1970) (Abb. 9) wurden im Kontext von 
Burnhams Ausstellung von computergestützten Prozes-
sen der Informationsverarbeitung in interaktivem Feed-
back mit lebenden Umgebungen präsentiert wie das 
Cover des Katalogs mit dem Modell einer „intelligenten 
Architektur“ von Nicholas Negroponte illustriert, die die-
ser in Kooperation mit der Architecture Machine Group 
entwickelt hatte (Abb.  10).25 Nach Matthew Rampleys 
Lektüre von Burnhams Publikation sollte Sof tware zum 
Inbegrif f einer neuen Theorie werden, die „eine genauere 
Darstellung der Bedeutung von Systemen“ und „deren 
Rolle als theoretische Rahmung“ zeitgenössischer Kunst-
praxen begreifbar machte.26 Viele Künstler, die wie Vito 
Acconci, John Baldessari, Hans Haacke, Douglas Huebler, 
Joseph Kosuth oder Lawrence Weiner in beiden Ausstel-
lungen – INFORMATION und Sof tware – mit Beiträgen 
vertreten waren, sahen ihre künstlerischen Konzepte im 
Einklang mit Burnhams Vorstellungen von einer Informa-
tionsästhetik, die eine objektbasierte Kunstproduktion 
ersetzen sollte, wie Les Levine in einem Kommentar zu 
seiner Arbeit (Abb. 11–12) im Katalog der Sof tware-Aus-
stellung betont: 

„[..] Alle Aktivitäten, die nicht mit einem Ob-
jekt oder materialer Masse in Verbindung stehen, sind das 
Produkt von Sof tware. Die Bilder selbst sind Hardware. Die 
Information über diese Bilder ist Sof tware. Jegliche Sof tware 
enthält ihre eigenen Rückstände. Diese Rückstände können 
die Form von Nachrichten, Farbe, Fernsehen, Tonbändern 
oder anderer sogenannter ‚Medien‘ annehmen. In vielen 
Fällen besitzt ein Objekt weniger Wert als die es betref fende 
Sof tware. Das Objekt steht am Ende eines Systems. Die 
Sof tware ist ein of fenes kontinuierliches System. Die Erfah-
rung, etwas direkt zu sehen, ist in einer von Sof tware gesteu-
erten Gesellschaf t nicht mehr von besonderem Wert, da alles, 
was man durch die Medien rezipiert, ebenso viel Kraf t besitzt 
wie die unmittelbare Erfahrung. Wir fragen uns nicht, ob 
die Dinge, die im Radio oder Fernsehen passieren, tatsächlich 
stattgefunden haben. Die Tatsache, dass wir ihnen gedank-
lich durch Elektronik begegnen können, reicht uns aus, um 
zu wissen, dass sie existieren ... Genauso mündet die meiste 
heute produzierte Kunst in Information über Kunst ein.“27

Den Wert von Information als „einer Währung des post-
industriellen Zeitalters“ betonend, waren beide Aus-
stellungen nicht nur abgestimmt auf den politischen 
und sozialen Aktivismus der Zeit, sondern eng verfloch-
ten mit den Versuchen, die institutionellen Sphären der 
Kunst zu erweitern und tendenziell zu überwinden.28 
Ihre grenzüberschreitenden Konzeptionen beschwo-
ren die Dynamik einer rasant expandierenden Ökono-
mie der Information und antizipierten die irreversible 
Sogwirkung immaterieller Arbeit, die die konzeptuel-
len Kunstformen gleichsam präfigurierten. Während 
McShines kuratorischer Ansatz darauf basierte, die 
Notwendigkeit zu postulieren, noch unbesetzte kultu-
relle Territorien mit neuem ästhetischen und kritischem 
Engagement zu vereinnahmen und sich zugleich den 
Anforderungen der neuen globalisierten sozialen Ord-
nung zu stellen, so zielte Burnhams theoretischer Rah-
men darauf, die Produktion von Kunst als ein „informa-
tionsverarbeitendes System“ zu begreifen, noch bevor 
die Kommerzialisierung der Computertechnologie sich 
voll entfaltet hatte (Abb. 13). Retrospektiv erweist sich 
die um 1970 erstarkende Vorstellung von „Kunst als In-
formation“ als eine ambivalente Denkfigur, wenn man 
die postfordistischen Forderungen nach Flexibilität und 
Mobilität, die sich hierin ankündigen, berücksichtigt. Die 
politischen Konsequenzen dieser Bewegung zeigen sich 
in einer historischen Dialektik. So haben sich mit dem 
Internet nicht nur die Grenzen zwischen Arbeit und Frei-
zeit, zwischen Produktion und Rekreation nahezu auf-
gelöst, auch die Ablösung der Arbeit von ihren zeitlichen 
und örtlichen Begrenzungen hat sich zur Norm dessen 
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Abb. 9  Sof tware, Information Technology: Its New Meaning for 
Art, 1970. Titelseite des Ausstellungskatalogs. 
Abb. 10–11  Les Levine: Systems Burn-of f X Residual Sof tware, 
1969, in: Sof tware, Information Technology: Its New Meaning for 
Art, 1970. Ausstellungskatalog, 60/61.
Abb. 12  Shunk-Kender. Ausstellungsbesucher bei Sichtung 
der von Hans Haackes Installation News (1970) übertragenen 
Nachrichten.
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Abbildungsnachweis
Abb. 1  Marshall McLuhan, The Extensions of Men, 1964.
Abb. 2  The Getty Research Institute, Los Angeles.
Abb. 4  Dan Graham.
Abb. 5  The Getty Research Institute, Los Angeles.
Abb. 6  Bari, Italy, Collection of Angelo Baldessari,  
in: Dan Graham, 1972.

Abb. 7–8  Museum of Modern Art, New York.
Abb. 9  Sof tware, New York: The Jewish Museum, 
1970, 34. The Jewish Museum, New York.
Abb. 10–13  Jewish Museum, New York.

entwickelt, was Michael Hardt und Antonio Negri als die 
„social factory“ bezeichnet haben.29 Entgegen der mas-
siven zeitgenössischen Kritik, die dem experimentellen 
und zukunf tsweisenden Ansatz insbesondere der Aus-
stellung Sof tware entgegengebracht wurde und die in 
der zeitgenössischen Kunstkritik als vollkommene Ver-
fehlung behandelt wurde, verteidigte Burnham seine 
of fensive Auseinandersetzung mit dem kulturellen 
Wandel durch die neuen Technologien vehement. Er be-
harrte darauf, dass es darum ginge, anstelle einer Privi-
legierung von technologischer Kunst und immaterieller 

Produktion „die Informationstechnologien als eine alles 
durchdringende Umgebung“ darzustellen, die „drin-
gend einer Sensibilität bedarf, die traditionell der Kunst 
zugeschrieben wird“.30 Mit Blick auf die heutige Ver-
flochtenheit von Digitalität, Materialität, Ökonomie und 
gesellschaf tlichen Verhältnissen hat dieser frühzeitig 
artikulierte Anspruch auf eine ästhetische Teilhabe an 
den technologischen Entwicklungen des Informations-
zeitalters keineswegs an Aktualität eingebüßt, sondern 
an Dringlichkeit gewonnen.31 

Abb. 13  Nicholas Negroponte und Architecture Machine Group am MIT: SEEK, 1969–70. 
Installation in der Ausstellung Sof tware, Jewish Museum, New York, 1970
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