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Bernard F riz e

ART AND
INDUSTRY

K A T Y  S I E G E L  &  P A U L  M A T T I C K

B ernard  Frize titled one o f his m ost recen t pain t
ings USINE (2005), or “Factory.” This is in keeping 
with o th e r titles in the series: CAMERA (2005), 
DIAMANT (2005), MAISON (2005); Frize has often 
played am usingly on the  them e of find ing  a rep re 
sentational im age in  the  m ost abstract works. Each of 
these paintings has at its cen ter a shape that, looked 
at with narrow ed eyes and  a certain  am oun t o f imag
ination , could be seen as co rrespond ing  to its title. 
But we suspect th a t the factory has a special m eaning 
for Frize, as it has fo r artists o f the past one h u n d red  
and  fifty years, give o r take.

F undam ental to the m odern  practice o f art, as it 
has developed since the e igh teen th  century, is its 
contrast with the industrial m ode o f p roduction  (and 
distribution) tha t began to em erge at the same time. 
W hile capitalism  harnessed, first, the  cooperation  of 
many hands in  a divided labor process, and  then  the 
substitu tion  of m achinery  fo r hum an  labor to p ro 
duce larger and larger quantities o f objects, fine art 
em phasized individual hand-labor and  m ore o r less 
un ique  objects as its characteristic form s o f p roduc
tion and  product. This is why, when some artists after
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the First W orld War had  the idea o f m odern izing  art 
by b ring ing  it in to  line with industrial culture, they 
em ployed such stratagem s as anonym ous finish, the 
use o f industria l m aterials, the separation  o f concep
tion and  p roduction  (carried  to an extrem e in the 
readym ade), and  the em ploym ent o f  techniques of 
m echanical rep roduc tion  to m ake m ultiples.

N one of these efforts really succeeded, o f course. 
For one th ing, a rt was a l r e a d y  m odern . For an 
other, its specifically m odern  m ean ing  was located 
precisely in the d ifference o f its objects and  p e r
form ances from  those o f “ord inary” o r “everyday” 
life. Even the m ost rebellious practices, however de
term ined  to bridge the gap betw een a rt and  life, 
inevitably gave way to “art,” the conventions and  
conditions o f a rt and  its difference.

B ernard  Frize’s pa in ting  takes a un ique  approach  
to the question o f its re la tionsh ip  to m odern  life. O n 
the one hand , it makes no bones abou t its na tu re  as 
art: w hat he makes, shows, and  sells are (for the m ost 
part) paintings, m ade in  a studio, shown in m useum s 
and galleries, each clearly recognizable as the work 
o f B ernard  Frize. O n the other, he has developed a 
m ode o f p roduction  sharing key features o f m odern  
industry. For one th ing, his process entails the sepa
ra tion  o f m ental and  m anual labor. But because he is 
an artist, and  n o t an eng ineer or a m anual worker, 
Frize is able to p erfo rm  bo th  tasks. First he thinks up 
an  idea th a t will generate  a pain ting: in the series 
tha t includes USINE each pain ting  is a d ifferen t ver
sion o f the same kno t (a concept m athem aticians call
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BERNARD FRIZE, CAMERA, 2005, acrylic and resin on canvas, 65 x 65” / Acryl und Kunstharz auf Leinwand, 165 x 165 cm.



BERNARD FRIZE, MAISON, 2005, acrylic and 
resin on canvas, 513/i6 x 513/ie” /

Acryl und Kunstharz auf Leinwand, 130 x 130 cm.

BERNARD FRIZE, FABRIQUE, 2005, acrylic and 
resin on canvas, 59 x 59” / Acryl und Kunstharz 

auf Leinwand, 150 x 150 cm.

i s o t o p y ) .  O nce the plan  is in place, all he has 
to do is follow it. Because Frize is bo th  designer 
and  maker, instead of working as p a rt o f a m achine 
genera ting  som eone else’s profit, he controls the 
en tire  p roduction  process.

H e can therefo re  realize the u top ian  prom ise of 
m odern  industry: “the righ t to be lazy,” in the words 
o f Paul Lafargue, Karl M arx’s son-in-law.1* H enry 
Ford and  o thers held  ou t the prom ise th a t m ore ef
ficient industrial m anufacturing  techniques would 
afford hum an  beings g rea ter leisure. M arx, however, 
po in ted  ou t the paradox  tha t the m echanization  of 
production , instead o f freeing  hum an  beings from  
the b u rd en  of physical labor, led to exhausting  work
days (alongside mass unem ploym ent). Frize executes 
his strange projects as efficiently as possible: worker 
as well as boss, why would he make m ore work for 
himself?

In  his quest fo r efficiency, laziness, or directness, 
Frize calls on n a tu re  as well as his own ingenuity, con
ju r in g  pain ting  problem s tha t take advantage o f a 
natural law, such as gravity, o r a physical property, 
such as how far a given am ount of pa in t can extend 
across a surface. Speaking o f this em ploym ent of nat

ural forces to produce  effects outside his own con
trol, he has said, in a recen t interview, “To use 
[chance] you m ust be very lazy. T hat is to say, you 
have to find very elaborate strategies so tha t chance 
can com e in to  i t . . .  I t ’s a very com plicated business, 
organizing situations in  which you do n o th ing  and  
things will happen  on th e ir own.” 2* We m ight trans
late “chance” h ere  m ore accurately as materiality, the 
substance o f the pain t, the surface o f the painting. 
R ather than  resisting materiality, he works with it. 
Instead of trying to contro l or dom inate natu re , he 
allows n a tu re  itself to becom e an o th e r set o f hands.

Increasingly in recen t years, Frize’s practice has 
also been  distinctly m odern  in its collective charac
ter. O f course, alm ost all successful artists em ploy 
assistants fo r tasks ranging  from  stretch ing  and  
p reparing  canvases to actually laying down pain t fol
lowing the artis t’s directions. W hat is unusual about 
Frize’s work is th a t it visibly requires several people 
working toge ther to make it. The assistants are no t 
stand-ins fo r the artist, perfo rm ing  tedious tasks like 
varnishing the canvas, b u t work alongside him; no r 
are they th ere  ju s t  to speed up  p ro duc tion—many of 
his paintings could no t be m ade by one person , no
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m atter how h ard  or long he m ight work. The series 
o f paintings recently  shown in Paris, a t G alerie Em
m anuel P erro tin , for instance, requires a m inim um  
o f fou r hands working sim ultaneously to lay down 
the lattice-knot p a tte rn  o f  lines th a t form  the image.

F u rth e r com plicating the ren d erin g  o f sim ultane
ity, each h an d  holds th ree  brushes, so tha t each right- 
angled  tu rn  o f the brush  produces a changing pair of 
colors. T ha t is, each line is actually th ree  lines; the 
am oun t o f tim e requ ired  to m ake them , however, is 
the sam e am oun t o f tim e it would norm ally take to 
m ake a single line. Process in  a pain ting  is usually 
a m atter o f tracing single, d irectional marks and  
gestures and  perhaps, in  the case o f som eone like 
W illem de Kooning, of th ink ing  in  term s of layers 
and erasures as well. F rize’s techn ique of sim ulta
neous, synchronic m aking creates an im age in about 
the tim e it takes to see one, thanks both  to careful 
p lann ing  and  to collective execution.

These works, fascinating in th e ir com plexity as 
well as beauty, are in this way rem iniscent o f baroque 
cham ber music, with its typically un reh earsed  semi- 
im provised filling ou t o f a com posed structure. Like 
an e igh teen th  cen tury  com poser at the keyboard, 
Frize participates in m aking the work with equally 
im portan t o thers, w ithout disguising his particu lar 
role as author. But unlike such music, Frize’s work 
dem ands no professional skill from  its practitioners. 
As he explains, “In  the early days I used to work with 
pain ters, b u t now they’re people who make videos or 
som ething quite different. T here  is no specialization 
with me. I never use technical knowledge. T here  is 
n o th in g  technical in  w hat I do. So i t’s n o t im por
tan t.”3^

In this again, his artistic practice is like industrial 
labor; as m any critics have n o ted  since the sixties, a rt 
increasingly participates in the same de-skilling of la
b o r th a t characterizes industrial work.4* Frize’s pain t
ing differs from  conceptual art in  several im portan t 
ways, however, no t the least o f which is tha t he essen
tially re-skills him self and his assistants with strange 
new specialties, like m aking sharp-angled turns while 
wielding enorm ous brushes. Amd it also differs, like 
m uch art, from  industrial labor, in th a t it is no t rep e t
itive, n o t im personal, n o t alienated . The new knot 
paintings dictate a very strict order, bu t one tha t is

non-hierarchical: each line m ust pass over, bu t also 
u n d e r o th e r lines. Frize m anages to surpass the 
m etaphor for dem ocracy C lem ent G reenberg  saw in 
all-over pain ting  by p icturing  a d ifferen t kind o f so
cial relationship , in which individual figures are no t 
blandly subm erged in  a larger social field, bu t coop
erate  in shifting relationships.

Frize’s paintings look as if  they gave pleasure to 
the m akers as well as to the eventual viewer; we im ag
ine the excitem ent of collective activity, the thrill of 
concen tration  and  coord ination , rid ing  the edge of 
the process un til the  pain ting  (m uch like a ph o to 
graph) “comes ou t”—or doesn ’t. Instead o f p ropos
ing industrial p roducts as m odels o f m odern  art, à 
la D ucham p, Frize dem onstrates in his artistic prac
tice what a d ifferen t way of organizing p roduction  in 
general could look like.

“I try to do things tha t are ordinary,” Frize says, 
“th a t are everyday, th a t are very sim ple, and  tha t any
one could do. This is no t always evident because 
pain ting  is som ething extrem ely elaborate and  so
phisticated, som ething, w hat’s m ore, tha t refers back 
to a whole history o f pan ting .” T hat history, fo r the 
last two h u n d red  years, has inextricably involved the 
paradox  of the glorification o f a few handm ade ob
jects in a world of mass production ; o f the ele
vation of certain  individuals—artists or captains of 
industry—in a mass society; o f the accum ulation of 
history in  a culture constantly destroying the past. 
B ernard  Frize denies n e ith e r side of the paradox, 
accepting it as the way in  which art is already p a rt of 
life. Instead o f seeking to close an im aginary gap, he 
has found  a way to see and  show history in  the every
day, the sophisticated in som ething anyone could 
do-—to reveal the u top ian  fu tu re  prom ised by indus
trial culture in works tha t are free, lovely, and  to be 
enjoyed today.

1) P a u l  L a f a r g u e ,  The Right to Be Lazy, 1 8 8 3  ( C h i c a g o :  C h a r l e s  H .  

K e r r ,  1 9 8 9 ) .
2 )  I r m e l i n e  L e b e e r ,  “ ‘I  b u y  a  b r u s h  4 0  c m  w i d e . . . ’ i n t e r v i e w  w i t h  

B e r n a r d  F r i z e ” in :  Aplat: Bernard Frize ( P a r i s :  M u s é e  d ’A r t  

M o d e r n e  d e  l a  V i l l e  d e  P a r i s ,  2 0 0 3 ) ,  p p .  1 9 8 - 1 9 9 .

3)  L e b e e r ,  p .  2 0 1 .

4 )  T h e  c l a s s i c  r e f e r e n c e  is H a r r y  B r a v e r m a n ,  Labor and Monopoly 
Capital: The Degradation of Work in the Twentieth Century ( N e w  

Y o r k :  M o n t h l y  R e v i e w  P r e s s ,  1 9 7 4 ) .

5 )  L e b e e r ,  p .  2 0 3 .
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B ernard  Frize h a t einem  seiner jü n g sten  Bilder 
den  Titel USINE (2005), Fabrik, gegeben. Das passt 
zu an d eren  T iteln  derselben  W erkreihe: CAMERA, 
DIAMANT, MAISON (alle 2005). Frize hat schon oft 
aufs A m üsanteste m it dem  A ufspüren figürlicher 
B ilder in  extrem  abstrakten  A rbeiten  gespielt. Bei all 
d iesen B ildern ist in d er B ildm itte eine Form  zu se
hen , die m an -  m it zusam m engekniffenen Augen 
u n d  etwas Phantasie be trach te t -  fü r das halten  
könn te , was d er T itel nen n t. D och wir haben  den 
V erdacht, dass die Fabrik fü r Frize von besonderer 
B edeutung  ist, wie das in den  letzten 150 Ja h re n  bei 
zahlreichen K ünstlern d er Fall war.

G rund legend  fü r die m oderne  Kunstpraxis, wie 
sie sich seit dem  ach tzehn ten  Ja h rh u n d e rt herausge
b ilde t hat, ist d er K ontrast zur industrie llen  Produk
tion  (und  D istribution), die sich im selben Zeitraum  
zu entw ickeln begann. W ährend  d er Kapitalismus 
sich zunächst die Z usam m enarbeit vieler in einem  
geteilten  Arbeitsprozess zunutze m achte, um  danach 
die m enschliche A rbeit du rch  M aschinen zu erset
zen, welche grössere O bjekte und  grössere M engen 
produzieren  konn ten , un terstrich  die Kunst das indi-

K A T Y  S I E G E L  is t  A s s o c ia te  P r o fe s s o r  fü r  K u n s t g e s c h ic h te  

a m  H u n te r  C o l le g e  d e r  C ity  U n iv e r s ity  o f  N e w  Y ork; s ie  is t  A u to 

r in  z a h lr e ic h e r  K a ta lo g b e itr ä g e ,  z u le tz t  ü b e r  T a k a sh i M u ra k a m i 

u n d  R ic h a r d  T u tt le ,  s o w ie  -  z u s a m m e n  m it  P a u l M a ttic k  -  C o-  

A u to r in  v o n  G eld  (G e r s te n b e r g -V e r la g ,  H i ld e s h e im  2 0 0 4 ) .  

P A U L  M A T T I C K  is t  P r o fe s s o r  fü r  P h i lo s o p h ie  an  d e r  A d e l-  

p h i U n iv e r s ity , N e w  Y ork , u n d  u n te r  a n d e r e m  A u to r  d e s  B u c h e s  

A r t  i n  its T im e  ( R o u t le d g e ,  L o n d o n /N e w  Y ork  2 0 0 3 ) .

viduelle A rbeiten m it d e r H and  u n d  den  dadurch  
m ehr oder w eniger gegebenen  U nikatcharak ter als 
typisches K ennzeichen ih re r P rodukte  und  Produk
tionsweise. Deshalb kam en nach dem  Ersten Welt
krieg einige Künstler, welche die Kunst d er indust
riellen  K ultur anpassen wollten, au f die Idee, zu 
diesem  Zweck Dinge einzusetzen wie anonym e O ber
flächen, industrielle  M aterialien, die T rennung  von 
K onzeption u n d  P roduktion  (die im Readym ade ihre 
extrem ste Variante fand) u n d  schliesslich -  zur H er
stellung von M ultiples -  die Techniken der m echani
schen R eproduktion.

N atürlich  war keine d ieser A nstrengungen  wirk
lich von Erfolg gekrönt. Zum e inen  war die Kunst 
b e r e i t s  m odern , zum  an d eren  lag ih re spezifisch 
m oderne  B edeutung  gerade in d e r Differenz, die 
ih re  O bjekte u n d  D arstellungen zu je n e n  des «ge
w öhnlichen» oder «alltäglichen» Lebens aufwiesen. 
Selbst die revolu tionärsten  M ethoden, wie entschlos
sen auch im m er sie die Kluft zwischen Kunst und  
L eben zu überw inden  trach te ten , m ussten unwei
gerlich d er «Kunst» w eichen beziehungsweise den  
Regeln u n d  B edingungen d er Kunst u n d  ih re r  Dif
ferenz.

B ernard  Frize’ M alerei stellt die Frage nach ihrem  
Verhältnis zum m odernen  L eben au f eine ganz ei
gene A rt und  Weise. Einerseits m acht sie kein H ehl 
aus ih rem  Kunstsein: Was Frize m acht, zeigt u n d  ver
kauft, sind (zum grössten Teil) B ilder -  im A telier ge
m alt, in M useen u n d  G alerien ausgestellt - ,  die je 
weils klar als Werke von B ernard  Frize zu e rkennen  
sind. A ndrerseits h a t e r jed o ch  eine A rbeitsm ethode
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BERNARD FRIZE, DIAMANT, 2005, acrylic and resin on canvas, 743/4 x 743/4" / Acryl und Kunstharz auf Leinwand, 190 x 190 cm.



B e r n a r d  F r i t e

entwickelt, die charakteristische Züge d er m odernen  
industrie llen  P roduktion  aufweist. Zunächst bed ing t 
sein V orgehen die T rennung  von geistiger u n d  m a
n ue lle r Arbeit. Doch weil Frize K ünstler ist, und  
n ich t Ingen ieu r oder H andw erker, verm ag er beide 
A ufgaben zu erfü llen . Zu Beginn heckt er eine Idee 
aus, die zu einem  Bild fü h ren  wird: In  d e r Serie, zu 
d er USINE gehört, ist jed es  Bild eine andere  Version 
desselben K notens (die M athem atiker verw enden 
dafür den Begriff d er Iso topie). S teh t d er Plan erst 
einm al, b rauch t er ihm  n u r  noch  zu folgen. Da 
Frize sowohl entw irft wie ausführt, a rbe ite t e r n ich t 
als R ädchen in e in er M aschine fü r den  P rofit von 
jem an d  anderem , sondern  kon tro llie rt selbst den  
gesam ten Produktionsprozess.

D adurch  kann er das u top ische V ersprechen d er in
dustrie llen  M oderne einlösen: «das R echt au f Faul
heit», um  m it Paul Lafargue, dem  Schwiegersohn 
von Karl M arx, zu sp rech en .1* H enry Ford u n d  an
dere  b eh a rrten  au f d ieser Verheissung, dass effizien
tere industrielle  Produktionsw eisen dem  M enschen 
m eh r Musse b ringen  w ürden. M arx dagegen verwies 
au f das Paradox, dass die M echanisierung d er Pro
duktion  die M enschen n ich t von d er Last d er kör
perlichen  A rbeit befreien , sondern  zu anstrengen
den  langen A rbeitstagen fü h ren  w erde (gepaart m it 
M assenarbeitslosigkeit). Frize fü h rt seine seltsam en 
Projekte so effizient wie m öglich aus: als A rbeiter 
u n d  C hef in e iner Person -  weshalb sollte e r sich also 
selbst m ehr A rbeit aufhalsen?

7 8

Bernard Frize

Bei seinem  S treben nach Effizienz, Faulheit oder Di
rek the it beru ft sich Frize sowohl au f die N atur wie 
au f seinen e igenen  Einfallsreichtum , w enn er m ale
rische Problem stellungen form uliert, die ein N atur
gesetz wie das Gravitätsgesetz ins Spiel bringen , oder 
auch eine physikalische Eigenschaft, zum Beispiel, 
wie weit eine bestim m te M enge Farbe sich au f e iner 
O berfläche ausdehnen  kann. Zu dieser A nw endung 
von N aturkräften  zum Erzeugen von Effekten, die 
er selbst n ich t m eh r kon tro llie ren  kann, m einte er 
jü n g st in einem  Interview: «Um m it dem  Zufall zu 
arbeiten  muss m an sehr faul sein. Das heisst, m an 
muss sehr aufwändige Strategien entwickeln, dam it 
d er Zufall m itspielen kann  ... Es ist ein sehr kom 
pliziertes Geschäft, dieses H erbeifüh ren  von Situa

tionen , in  den en  m an selbst nichts tu t u n d  die 
D inge sich von selbst ereignen .»21 M an könnte  «Zu
fall» h ier treffender m it «M aterialität» übersetzen: 
die Farbsubstanz, die Bildfläche. Er arbeite t eh er 
m it d ieser M aterialität, als dass er gegen sie angeht. 
Statt die N atur kon tro llieren  oder beherrschen  zu 
w ollen lässt e r zu, dass die N atur quasi selbst m it 
H and  anlegt.

Dank ihres kollektiven C harakters wirkte Frize’ 
Praxis in den  letzten  Ja h re n  auch zunehm end  be
wusst m odern . N atürlich beschäftigen fast alle erfolg
reichen  K ünstler A ssistenten fü r Aufgaben, die vom 
B espannen u n d  G rund ieren  d er Leinwand bis zum 
eigentlichen  Farbauftrag nach Anweisung des Künst
lers reichen . U ngew öhnlich ist bei Frize jed o ch , dass
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BERNARD FRIZE, Assistants/Assistenten, 2005.

seine Werke offensichtlich das Zusam m enarbeiten  
m eh re re r L eute voraussetzen. Die A ssistenten vertre
ten  n ich t den  K ünstler u n d  ü b ern eh m en  langweilige 
Aufgaben, wie das Firnissen d er Leinwand, sondern  
sie arbeiten  m it ihm  zusam m en; sie sind auch n ich t 
dazu da, die P roduktion  zu beschleunigen -  viele sei
n e r Bilder könn ten  gar n ich t von e in er einzigen Per
son gem alt w erden, egal wie lange u n d  intensiv diese 
arbeiten  würde. Für die Bildserie, die kürzlich in der 
G alerie Em m anuel Perro tin  in Paris gezeigt wurde, 
w aren zum Beispiel m indestens vier gleichzeitig ar
beitende Flände nötig, um  das K notengeflecht d er 
L inien, die das Bild ausm achen, au f die Leinw and zu 
bringen.

Um die sim ultane Leistung noch  w eiter zu kom 
plizieren hält je d e  H and  drei Pinsel, so dass jed e  
rechtw inklige R ich tungsänderung  des Pinselstrichs 
eine andere  Farbkom bination  bewirkt. Das heisst, 
je d e  Linie besteh t eigentlich aus drei L inien; die 
Zeit, die benö tig t wird um  sie zu ziehen, ist jed o ch  
dieselbe wie fü r eine einzige Linie. Das V orgehen 
beim  M alen eines Bildes besteh t in d er Regel darin , 
einzelne, en tscheidende Spuren u n d  Gesten zu voll

ziehen u n d  vielleicht, wie im  Fall von W illem de 
Kooning, auch darin , in  Schichten zu denken  und  
A uslöschungen in Erw ägung zu ziehen. Bei F rize’ 
Technik des sim ultanen, synchronen M alens dauert 
das H erstellen  eines Bildes -  dank  sorgfältiger Vor
b e re itung  u n d  kollektiver A usführung -  n ich t viel 
länger als das B etrach ten  desselben.

Die A rbeiten  e rin n e rn  in  ih re r  K om plexität und  
S chönheit irgendw ie an barocke K am m erm usik und  
d e ren  charakteristisches, n ich t e instudiertes, halb 
im provisiertes A usfüllen e in er vom K om ponisten 
vorgegebenen  G rundstruktur. Wie ein K om ponist 
des ach tzehn ten  Jah rh u n d erts  vor seiner Tastatur ist 
Frize an d er E ntstehung  des Werks zusam m en m it 
gleich w ichtigen an d eren  beteiligt, o hne  seine spezi
fische Rolle als U rheber zu verheim lichen. A ber an 
ders als die barocke Musik verlangt Frize’ W erk von 
den  A usführenden  kein fachliches Geschick. Wie er 
selbst e rläu tert: «Am A nfang arbeite te  ich jeweils m it 
M alern zusam m en, aber inzwischen sind es Leute, 
die Videos m achen o d er auch etwas ganz anderes. 
Bei m ir b rau ch t es keine Spezialisierung. Ich setze 
nie irgendw elche technischen  K enntnisse ein. Da ist 
n ichts Technisches an dem , was ich m ache. Also ist es 
auch n ich t wichtig.»3^

Auch darin  g leicht seine künstlerische Praxis wie
derum  d er industrie llen  A rbeit; wie viele Kritiker 
seit den  60er Ja h re n  bem erk t haben , un te rlieg t die 
Kunst zunehm end  derselben  D equalifizierung wie 
die A rbeit im industrie llen  B e r e ic h .F r iz e ’ M alerei 
un tersch e id e t sich von d e r K onzeptkunst in vieler
lei en tscheidenden  H insichten, doch eine n ich t zu 
un terschätzende Differenz liegt darin , dass er sich 
selbst u n d  seine Assistenten m it seltsam en neuen  
Spezialkenntnissen ausstattet, etwa dam it, wie m an 
beim  F ühren  riesiger Pinsel exakte W inkel zieht. 
Sein V orgehen un tersch e id e t sich, wie m anch andere 
Kunst, aber auch dadurch  von d er industrie llen  Ar
beit, dass es n ich t rep e titiv, n ich t unpersönlich , n ich t 
en tfrem det ist. Die neu en  Knoten-Bilder geben eine 
sehr strenge O rd n u n g  vor, aber eine, die n ich t h ie
rarchisch  ist: Jed e  Linie muss ü b er andere , aber auch 
u n te r  an d eren  L inien h in d u rch  verlaufen. Es gelingt 
ihm , die M etapher fü r D em okratie, die C lem ent 
G reenberg  in d er All-over-Malerei sah, noch  zu über
bieten; Frize b ilde t eine andere A rt gesellschaftlicher
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B eziehung ab, in d e r Individuen n ich t bloss in einem  
um fassenderen sozialen U m feld aufgehen, sondern  
in  w echselnden B eziehungen Zusam m enarbeiten.

Die Bilder von Frize sehen  aus, als h ä tten  sie den 
M alenden genauso viel Freude bere ite t wie dem  all
fälligen B etrachter; wir stellen uns die A ufregung des 
gem einsam en A rbeitens vor, die gespannte K onzent
ration  u n d  K oordination, das V orantreiben des Pro
zesses au f Messers Schneide, bis das Bild (ähnlich wie 
eine P hotographie) «zum V orschein kommt» -  oder 
auch nicht. Statt wie D ucham p industrielle  P rodukte 
als Vorbild fü r die Kunst zu p ropag ieren  fü h rt Frize 
in seiner künstlerischen Tätigkeit vor, wie eine an
dere  O rganisation d er P roduk tion  ü b erh au p t ausse- 
h en  könnte.

«Ich versuche ganz gew öhnliche Dinge zu tun», 
sagt Frize, «alltägliche, ganz einfache Dinge, die 
je d e r  tun  könnte . Das ist n ich t im m er offensichtlich, 
weil M alen etwas äusserst Aufwändiges u n d  Raffinier
tes ist, u n d  noch  wichtiger, etwas, was au f eine ganze 
G eschichte d er M alerei zurückgeht.»5' Diese Ge
schichte war in den  letzten  zw eihundert Jah ren  
u n tren n b a r verbunden  m it dem  Paradox d er Glorifi
zierung ein iger w eniger handgefertig ter O bjekte in 
e in er von d er M assenproduktion bestim m ten Welt; 
m it d er E rhöhung  gewisser Individuen -  K ünstler

oder Industriem agnaten  -  in  e iner Massengesell
schaft; m it d er A nsam m lung von G eschichte in  e iner 
Kultur, die ih re V ergangenheit fortw ährend aus
löscht. B ernard  Frize verleugnet w eder die eine noch 
die andere  Seite dieses Paradoxes, sondern  akzep
tiert es als die Art und  Weise, in d er Kunst bereits Teil 
des Lebens ist. Statt eine im aginäre Kluft schliessen 
zu wollen h a t e r einen  Weg gefunden, die Geschichte 
im Alltäglichen zu erkennen  u n d  aufzuzeigen, das 
Raffinierte in einem  Prozedere, das je d e r  u n d  jed e  
vollziehen könnte. -  Somit en thü llt e r uns die u top i
sche Zukunft, die Verheissung d er industriellen  Kul
tur, in A rbeiten, die frei und  sehensw ert sind und  
an denen  wir heu te  schon unsere Freude haben 
können.

(Übersetzung: Suzanne Schmidt)
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