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Einleitung
,Space is no longer pictorial, but actual (and stimes both).2
— Allan Kaprow, 1968

Diese Arbeit konzentriert sich auf die Untersuchueiges alten und zugleich neuen
Phanomens: die Installationskunst. Kiinstler arbestst den 1990er Jahren verstarkt mit dem
und im Ausstellungsraum, indem sie durch ihre Wergae Raume kreieren. ,Installationen
sind heute eine selbstverstandliche eigene Gattlergbildenden Kunst. Der in diesem
Zusammenhang sehr junge Begriff umfasst alle Phanemauf den Raum bezogener
kinstlerischer Arbeiten, die auf sehr explizite ¥éedlen Betrachterraum miteinbeziehen, das
hei3t im Gegensatz zur traditionellen Plastik dieer@en zwischen Werk und
Betrachterumfeld auflésert.‘Alt ist diese Form der kiinstlerischen Arbeit ddshaveil ihre
Anfange in den spaten 1950er Jahren, in den Hapgenind Environments, in der Minimal
Art und der Performance Art der 1960er Jahre sawier Institutionskritik der 1970er Jahre
und den ortsspezifischen Arbeiten der 1980er Jdiegen. Neu ist jedoch die grol3e
Akzeptanz, die Kunstler, Institutionen und Betrachdieser Form kinstlerischen Arbeitens
heute entgegenbringen.

Seit Ende der 1980er Jafrist festzustellen, dass Installationskunst alereégGattuny

begriffen wird. Ausgehend von dieser Beobachturigdie Ausgangsfrage dieser Arbeit,

" In diesem Text werden eigene Formulierungen minarkiert. Wichtige Begriffe werden mit ,, “ akzeriert.
Titel von entscheidenen Buchpublikationen sowie kil werden kursiv gesetzt. Artikel werden in
Anfuhrungszeichen gesetzt. Hervorhebungen in Zitabed durch ,[sic]* gekennzeichnet. Es wird imnder
Originaltext zitiert. Zitate, die langer als funéien sind, werden eingezogen. Die Werkbeschreibangn
Installationen werden im Imperfekt formuliert, dastch meist um einmalige Aufbauten handelt.

! Allan Kaprow, ,Conversation®, in: dersThe Theatre of Mixed Meandew York 1968, S. 109, zit. nach Philip
Ursprung,Grenzen der Kunst. Allan Kaprow und das HapperRapert Smithson und die Land Avtiinchen
2003, S. 51.

2 Johannes Stahl, ,Installation®, in: Hubertus Bu(tity.), DuMonts Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst
Ko6ln 2002, S. 122-124.

3 John A. Walker schrieb diesbeziiglich: ,In the 14@80s some artists began to specialize in corisiguc
installations with the result of a specific genrélnstallation Art’ — came into being“, in: John AValker,
Glossary of Art. Architecture and Design Since 19HIaston 1992, S. 357. Vgl. auch Artikel “Instaidat’, in:
The Oxford Dictionary of Arthg. von lan Chilvers, Oxford/New York 1998, S52206, und die Autoren in
Kapitel 1.1.

4 Gattungen sind historische Strukturen. lhre Suidkrtheit resultiert aus der Tatsache, dass dittuBg eine
Klasse von Gegenstdnden zu einem Seinsbereich,jnen Weise des ,In-der-Welt-Seins“ umformt. [...]
Seinsbereiche etablieren sich im Spannungsfeld3egensatzen, in: Wolfgang Kemp, ,Gattung®, Metzlers
Lexikon Kunstwissenschalfig. von Ulrich Pfisterer, Stuttgart/Weimar 2083,109. Die Gattung der Installation
wird daran anschliel3end in dieser Arbeit wie fadgfiniert: Installationen bilden als komplexe Syséeim
Raum eigene Seinsbereiche, die auf dem Gegensa&ystam-Umwelt basieren.



warum sich der Typus der Installation als neue UBagttetablieren konnte. Die anschlie3ende
Frage ist, welche gesellschaftliche Funktion d@atdung erftlit.

Die erste These ist, dass Installationen in ihrettuggsspezifischen Charakter die heutige
komplexe, globalisierte Gesellschaft einer ,Zweitdnderne® spiegeln und als Kunstwerke

die Komplexitat dieser Gesellschaftsform refleldrerund reduzieren kdnnen. Die Gattung
Installation transformiert die Wahrnehmungsbedirggm unserer zeitgendssischen,
intellektualisierten und enttraditionalisierten @kschaft, die — gekennzeichnet von
Individualisierung, Pluralismus und Vernetzung -mer neue komplexe gesellschaftliche
Zusammenhange generiert, wie auch Installationetchperkartig ehemals traditionell

getrennte Gattungen zu komplexen, kinstlerischerfigea vereinen, in denen die

Wahrnehmung des Betrachters als leibliches und ateenSubjekt zentral ist. Angelehnt an
Niklas Luhmanns systemtheoretischen Arfsetzrden Installationen deshalb in einer zweiten

These dieser Arbeit als ,komplexe Systefri¥finiert.

Ein System ist nach Luhmann ,eine Form mit zweit&ef, die der Beobachter durch die
Unterscheidung in System und Umwelt beobachtat.Auseinandersetzung mit Wolfgang
Kemps Uberlegungen zur Kontextforschtthgowie den systemtheoretischen Ansatzen von

Harry Lehman, Francis Halsall und Hans-Dieter Hibererden Installationen als Systeme

° Die ,Zweite Moderne“ ist gesellschaftlich durchsd®hanomen der Globalisierung gekennzeichnet und
radikalisiert in ihren Entwicklungen die Prinzipieder Moderne wie die Autonomie des Individiums zur
Individualisierung und die gesellschaftliche Augeliénzierung zum Pluralismus und zur Vernetzung der
Funktionssysteme. Anthony Giddens und Ulrich Beckigten dazu den Begriff der reflexiven
Modernisierung”: ,Reflexive Modernisierung soll Ben: Selbsttransformation der Industriegesellschajt
also Auf- und Ablsung degrstendurch einezweiteModerne®, in: Ulrich Beck/Anthony Giddens/Scottsha
Reflexive Modernisierung. Eine Kontroverseankfurt am Main 1996, S. 27. Nach Heinrich Kldtfnet sich

die Kunst der ,Zweiten Moderne* fir andere Mediewles entsteht so Pluralismus. Ein Hauptmerkmalabei

die ,Interaktivitdt*. Vgl. dazu Heinrich Klotz (HYy. Die Zweite Moderne. Eine Diagnose der Kunst der
Gegenwart Minchen 1996 sowie Ulrich BecRisikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere kede
Frankfurt a. M. 1986; Richard Senndier flexible Mensch. Die Kultur des neuen Kapitaliss Berlin 1998
und vor allem Pamela C. Scorziig Installation in der Kunst der Zweiten Modermarmstadt 2000.

® Niklas LuhmannSoziale Systeme. Grundriss einer allgemeinen Tadenankfurt a. M. 1984; derdje Kunst
der GesellschaftFrankfurt a. M. 1997; dersinfihrung in die Systemtheorieg. von Dirk Baecker, 2. Aufl.,
Heidelberg 2004. Vgl. auch Heinz von Foerster (Hgypernetics of Cybernetics. The control of conawad the
communication of communicatipklinneapolis 1995.

" Vgl. dazu Kapitel 2.1. sowie Wolfgang Kemp, ,Koxtie. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitat®, in:
Texte zur Kuns®. Jg., Nr. 2, Frihjahr 1991, S. 90.

8 Luhmann 2004, S. 77.

°Ebd., S. 150: ,Die Welt ist eingeteilt [...] in §gm und Umwelt, und auch der Beobachter ist esteBy, das
andere Systeme mithilfe der Unterscheidung vone®ysind Umwelt beobachtet.”

10Kemp 1991, S. 88-101.

" vgl. zu dem Ansatz, Kunstwerke als Systeme zunign: Francis Halsal§ystems of Art. Art, History and
Systems TheoryBern 2008; Hans Dieter HubeBild, Beobachter, Milieu. Entwurf einer allgemeinen

BildwissenschaftOstfildern-Ruit 2004; dersBaolo Veronese. Kunst als soziales Syshiimchen 2005; Harry
LehmannDie fliichtige Wahrheit der KunsAsthetik nach Luhmaniviinchen 2006.



begriffen, welche die komplexen Wahrnehmungsmditalit der zeitgendssischen
Gesellschaft reduziert abbilden und diese zugleadh kinstlerische Systeme kritisch
reflektieren. Installationen werden somit als ,kdexe Systeme“ definiert, wobei sich die
,Komplexitatsgrade*? der Systeme unterscheiden kénnen. Als ,komplext kjer ein

System, wenn es eine hohe Anzahl von Elementemam@er koppelt, die in vielfaltigen
Relationen zueinander und zu ihrer Umwelt stehed dabei nicht mehr alle direkt
miteinander verkniipfbar sind.Der zeitgendssische Betrachter wird in Instaltaio leiblich

und mental zur kritischen Reflexion dieser kompfex8ysteme aufgefordert. Juliane
Rebentisch beschreibt diese geforderte Reflexios alisthetische Subjektivitat®:

ninteressierte’ Installationskunst adressiert jenkrete Subjekte: gesellschaftlich situierte
Individuen. [...] die erfahrenden Subjekte sind aich zuriickgeworfen und zwar in genau
dem Mal3e, in dem sie sich gegeniber den Objektn @infach identifikatorisch zu verorten

vermogen.**

Installationen spiegeln als komplexe Systeme zciglein zeitgendssisches Verstandnis von
Raum. Raum wird heute — und dies ist die dritteséhe nicht mehr nur als Containerraum
oder als topologischer Raum verstanffespndern als ein relationales und kontextuelles
Gefluge, das vom Betrachter leiblich und mental wahommen wird und zu einem
komplexen System verknupft wird. In Martina Lowaumsoziologi€2001) heil3t es dazu:
»pburch Verinselung und den Umgang mit neuen Mediga der Raum nicht langer nur als
kontinuierlich umgebender, sondern auch als fligenti vernetzter und immaterieller erlebt.
Es entsteht [...] neben der Vorstellung des umgddrenRaumes die Vorstellung des
vernetzten Raume¥‘und im Weiteren: ,Raume entstehen also nur [aduich, daR siaktiv
durch Menschen verkniipft werdet.Die vierte These ist demnach, dass die Wahrnehmung
des Betrachters in Installationen zentral ist urgbfern spezifisch, als leibliche und mentale
Wahrnehmung integriert aktiviert werden.

12 Dieser Begriff wird in Anlehnung an Friedrich A.alek, Die Theorie komplexer Phanomei#967),
(Vortrage und Aufsatze, Bd. 36) hg. vom Walter Earchnstitut, Tibingen 1972, S. 12-13, verwendet.

1Bvgl. dazu Luhmann 2004, S. 174 und Kapitel 2.1.2.
14 Juliane Rebentischsthetik der InstallationFrankfurt a. M. 2003, S. 284id.

15 vgl. fur einen historischen Uberblick: Michaela tOfvrtikel ,Raum®, in: Asthetische Grundbegriffe.
Historisches Wdrterbuch in sieben Bangdkg. von Karlheinz Barck et al., Bd. 5, Stuttg2@03, S. 113-149,
sowie fiir einen Uberblick zur Raumtheorie: Jorg Bainund Stephan Giinzel (Hg.Raumtheorie.
Grundlagentexte aus Philosophie und Kulturwisseafschrankfurt a. M. 2006.

16 Martina Léw,RaumsoziologieFrankfurt a. M. 2001, S. 112.
Y Ebd., S. 158sid.



Diese Arbeit konzentriert sich auf die Analyse Janstallationen, die in der Anfangsdekade
der neuen Gattung der Installationskunst — d.hsavén 1990 und 2001 — entstanden ¥ind,
und behandelt vier kunstlerische Positionen, dah s$n ihren Installationen explizit mit
Architektur, d.h. architektonischen Themen, Motiveamd Mitteln auseinandersetzen. Es wir
dabei von der Annahme ausgegangen, dass sich kpezieder zeitgendssischen,
kinstlerischen Beschaftigung mit Architektur die rarederte Wahrnehmung von
gesellschaftlichem Raum abbildet. In den Werken Mamica Bonvicini, Michael EImgreen
& Ingar Dragset, Franka Hornschemeyer und Gregdm&der werden die Motive der
neuzeitlichen und modernen Konzepte von Raum sgit 1D90er Jahren als Versatzstiicke
eingesetzt. Dieser Umgang mit architektonischennik@aumzepten verleiht in Abgrenzung zu
der modernen Idee von Raum als Containerraum dégeréssischen Konzept von Raum

als kontextuellem Geflige Ausdruck.

Im ersten KapitelWird das Phanomen der Installationskunst aus P&espektiven betrachtet.
Im ersten Abschnitt ,Die Literatur zur Installatgkunst® wird die bisher erschienene
Literatur diskutiert. Es gibt zwar mehrere Uberkdiwerke zur Installationskunst, die
kunsthistorische Erklarungsanséatze zur Entstehengsdttung bereit halten (z.Bistallation

Art (1994/2003) von Nicolas de Oliveira et al. odeai@ Bishopdnstallation Art. A Critical
History (2005)'°) und einige Publikationen mit philosophisch-théisehen Ansatzpunkten
(z.B. Asthetik der Installatio{2003¥° von Juliane Rebentisch), jedoch wurde bisher keine
Definition der Gattung oder ein Interpretationsmbfie einzelne Werke der neuen Gattung
entwickelt. Im zweiten Abschnitt des Kapitels ,Hissche Vorlaufer der Installationskunst®
wird die Gattung in ihren kunsthistorischen Entstejszusammenhang eingebettet. Im Fazit
werden aus den ersten beiden Abschnitten die Mdekdea neuen Gattung abgeleitet.

Die Fehlstellen einer Definition und eines them@ten Interpretationsmodells sollen im
zweiten Kapite]Komplexe Systeme im Raum: Entwicklung eines Intetationsmodells fur

Installationen® ausgefulit werden. Der erste TabdKapitels ,,Systemtheorie” setzt sich mit
den systemtheoretischen Uberlegungen zur KunstNiklas Luhmann auseinander, die unter

18 Es werden allerdings auch je eine Arbeit von 198@eine von 2004 behandelt.

19 Claire Bishop/nstallation Art. A Critical History London 2005; Nicolas de Oliveira/Nicola Oxley/ Mgl
Petry (Hg.),Installation Art London 1994; diesinstallation Art in the New Millennium. The Empioé the
SensesLondon 2003 sowie Julie H. Rei$gpm Margin to Center. The Spaces of Installatioh £ambridge,
Mass./London 1999.

20 vgl. Rebentisch 2003. Philosophisch-theoretischeétze finden sich zudem bei Scorzin 2000; Judkti
Von der Performance zur Installation am Beispial Whona HatoumDissertation an der Universitdt Hamburg,
Hamburg 2003; Sotirios Bahtsetz@gschichte der Installation. Situative Erfahrungggéung in der Kunst der
Moderne Dissertation an der TU Berlin, Berlin 2006.



Heranziehung von Wolfgang Kemps, Harry Lehmanngné&is Halsalls und Hans Dieter
Hubers Uberlegungen vorgestellt werden. Der zw@&itd des Kapitels ,Raumkonzepte”
nahert sich dem in dieser Arbeit vertretenen zmiigesischen Raumkonzept aus drei
Perspektiven. Zunachst werden die Begriffe ,soziBRBum® in Anlehnung an Henri Lefebvre
und Pierre Bourdigd und ,erlebter Raum“ nach Otto BolinéWerklart. Ausgehend von
Léws Raumsoziologievird im ersten Abschnitt (,Die Erfassung des Raantepacing und
Syntheseleistung®) die mentale Wahrnehmung von Rdwirch einen Betrachter diskutiert. In
Anlehnung an Maurice Merleau-Pontys Begriff des g@ischemas aldie Phdnomenologie
der Wahrnehmung1945¥% wird im folgenden Abschnitt (,Der Kérper im Raunbas
Korperschema®) der leibliche Aspekt der Wahrnehmuwmg Installationen theoretisch
unterlegt. Um die unterschiedlichen Qualitdten vieAumen, die Installationen bilden,
erfassen zu konnen, wird anschlie@end in ,Die Wigkuwdes Raumes: Zum Begriff der
Raumqualitat” der Begriff ,Raumqualitat” in Anlehng an Hans Jantzens Verwendung des
Begriffs®* und Otto Bollnows Unterscheidung von Raumaspelteensch und Raum
(1963¥° entwickelt. Es wird im Folgenden die These veeimetdass die Ermittlung der
Raumqualitat auch auf die Betrachterrolle schliel@sst. Der Terminus der ,Betrachterrolle®
wird dabei aus Wolfgang Kemps rezeptionsasthetischdnsat?® abgeleitet. Da
Installationen als komplexe Systeme - Kemp und Latmm folgend -
Kommunikationsmedien zwischen Kinstler und Betrackind, d.h. vom Kunstler fur einen

Betrachter konzipiert werden, wird der Begriff degntentionalen Musters® in

21 Die Auseinandersetzung erfolgt, um die Abgrenzdeg Begriffes des ,sozialen Raumes* zum Begriff des
,S0zialen Systems“ (Luhmann) vornehmen zu kénnderr@® Bourdieu,Zur Soziologie der symbolischen
Formen Frankfurt a. M. 1974; ders., ,Physischer, sorialad angeeigneter physischer Raum®, in: Martin
Wentz (Hg.),Stadt-RauméDie Zukunft des Stadtischen, Bd. 2), FrankfurMaNew York 1991, S. 25-34;
ders., ,Sozialer Raum, symbolischer Raum* (1994;) Oitinne/Glinzel 2006, S. 354-368, und Henri Lefepvr
Sprache und Gesellschabisseldorf 1973 (OrigLe langage et la sociétd966); ders.The Production of
Space Oxford/Cambridge, Mass. 1991 (Origa production de I'espac¢el974); ders., ,Die Produktion des
Raumes*” (1974), in: Dinne/Glinzel 2006, S. 330-342.

22 Otto Friedrich BollnowMensch und RaunStuttgart 2004 (Erstausgabe 1963), S. 18-22.

2 Maurice Merleau-PontyPhéanomenologie der Wahrnehmyri8erlin 1966 (Orig.Phénoménologie de la
Perception 1945); ders.Das Primat der Wahrnehmungrankfurt a. M. 2003 (Orid-e primat de la perception
et ses conséquences philosophigi896); ders., ,Das Auge und der Geist" (1961)Diinne/Glinzel 2006, S.
180-192.

2 Hans Jantzetiber den kunstgeschichtlichen RaumbegBfirmstadt 1962 (Erstausgabe 1938), S. 69.
% Bollnow 2004, S. 191-270.

% Wolfgang Kemp, ,Kunstwerk und Betrachter. Der ptimnsasthetische Ansatz* (1986), Kunstgeschichte.
Eine Einfihrunghg. von Hans Belting et al., 5. Aufl., Berlin 1895. 241-258 (Erstausgabe 1986) sowie ders.,
~Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik”, insdég.),Der Betrachter ist im BildKunstwissenschaft und
RezeptionsasthetiBerlin 1992, S. 7-27; ders., ,Verstandlichkeidu®pannung. Uber Leerstellen in der Malerei
des 19. Jahrhunderts” (1985), in: Kemp 1992, S-J¥. ders.Die Rdume der Maler. Zur Bilderzahlung seit
Giotto, Mlinchen 1996; derZeitgendssische Kunst und ihre Betrachtgahresring 43), K6ln 1996.



Auseinandersetzung mit Friedrich A. HayeRg&e sensorische Ordnuffgepragt, um zu
erklaren, wie Inhalte und Themen zwischen Kiunsiled Betrachter durch die Installation
kommuniziert werde® Im letzten Abschnitt des Kapitels wird das Intetptionsmodell
vorgestellt.

Im dritten Kapitel,Vier kinstlerische Positionen zur Installationskti 1990-2001: Monica
Bonvicini, ElImgreen & Dragset, Franka Hoérnschemey@regor Schneider® wird eine
Auswahl an Werken von Monica Bonvicini, Michael Ejreen & Ingar Dragset, Franka
Hornschemeyer und Gregor Schneider aus den Jah®@0 bis 2001 anhand des
Interpretationsmodells jeweils monografisch-chragach untersucht. Dabei handelt es sich
nicht bei allen Werken um Installationen, so dassticth gemacht werden kann, worin sich
Installationen von z.B. Skulpturen oder Interven&io unterscheiden. Die installativen
Arbeiten werden im Sinne des Interpretationsmodedisf ihre Raumqualitaten,
Komplexitatsgrade und Betrachterrollen hin untensucum im letzten Schritt die
intentionalen Musteder vier Positionen zu benennen und miteinandeergleichen.

Die Resultate aus diesem Vergleich werdenvierten Kapitel,Resimée" dazu genutzt
festzustellen, inwiefern Installationen in ihrenttgagsspezifischen Charakter als komplexe
Systeme die Strukturen der heutigen globalisierkemplexen Gesellschaft aufzeigen und
welche gesellschatftliche Funktion diese neue Ggtarfullt.

Basierend auf der Annahme, dass kunstlerische ueskllgchaftliche Entwicklungen
wechselseitig aufeinander Ubertragbar sind, wirdi@ser Arbeit einem analogischen Prinzip
gefolgt. Die folgenden Uberlegungen verstehen dather als ein Vorschlag zum Verstandnis
eines zeitgendssischen, zugleich kinstlerischen geskllschaftlichen Phanomens: der
Installationskunst.

27 Friedrich A. von HayekDie sensorische Ordnung. Eine Untersuchung der Glagen der theoretischen
PsychologieTlubingen 200§0rig. The Sensory Ordetondon/Chicago 1952); Hayek (1967) 1976.

2 Als ein theoretischer Vergleichspunkt fiir so déeeAnséatze wie jene von Léw, Merleau-Ponty und iKaye
dient dabei die Phanomenologie Edmund Husserls.uBdnitusserlDing und Raum. Vorlesungen 190%.
von Karl-Heinz Hahnengress und Smail Rapic, HamB@®@yl ; ders.deen zu einer reinen Phanomenologie und
phanomenologischen Philosophie. Allgemeine Einfilidpin die reine Phanomenologi@. Aufl., Tibingen 2002
(Erstausgabe 1913).



1. Das Phanomen der Installationskunst

»1he environmental attitude becomes more genedhlased the environmen{s..] multiply
hundredfold.2°

— Germano Celant, 1976

Die neue Gattung Installationskunst entwickeltensaus verschiedenen kiinstlerischen
Bewegungen seit den spaten 1950er Jahren. Damatsretten die ersten ,Environments®
ein Begriff der im historischen Verlauf durch deerminus ,Installation® ersetzt wurde.
Historische Vorlaufer der Installationskunst in dklassischen Moderne wie Marcel
Duchampseady-madesEl LissitzkysProunen-Raun{1923) oder Kurt Schwitterslerzbau
(1923-1936/37 begriinden zwar eine Traditionslinie, werden inseieArbeit jedoch nicht
explizit behandelt, da Installationen hier als kiersche Reaktionen auf eine ,Zweite
Moderne® verstanden werden. Die ,Zweite Modernd“as gesellschaftliches Phanomen,
das seit Mitte der 1980er Jahre diagnostiziert wind hier als Radikalisierung einer ersten
Moderne begriffen wird. Kunsthistorisch bezeichrtié Moderne bis 1945 eine erste
Moderne, die sich dann in den 1950er Jahren inchki@dene Strdomungen hin zu einer
zweiten Moderne auffachert. Die Entwicklung der ereuGattung wird daher mit einem
Schwerpunkt auf den kunsthistorischen Ereignisset den 1950er Jahren aus zwei
Perspektiven betrachtet. Zunachst wird die bisheschéenene Literatur zum Thema
oInstallation“ diskutiert. Im Anschlul? werden dieistorischen Vorlaufer der Gattung

untersucht, um im letzten Abschnitt die Merkmale @attung benennen zu kénnen.

1.1. Die Literatur zur Installationskunst

1967 bezeichnete Dan Flavin in Abgrenzung zu demadgangigen Begriff ,,Environment®
seine Neonréhren-Arbeiten erstmals als ,Instalfeiv'>* ,Environment* war ein Terminus,
den Allan Kaprow in den 1950er Jahren flr seineefdn gepragt hatte. Kaprow schrieb
beziglich einer seiner ersten EnvironmeWsrds 1962: ,Words is an ,environment’, the

name given to an art that one enters, submitsrig,i®— in turn — influenced by. If it is

2 Germano Celant, ,Arrangement, iB:76. La Biennale di Venezia 1976. EnvironmentfiBigation, Cultural
Structures2 Bde., Ausst.-Kat. Venedig 1976, in: Bd. 1, §12

%0vgl. dazu Allan Kaprow, ,AboutVords, in: Words Ausst.-Kat. Smolin Gallery, New York 1962, ziaah:
Reiss 1999, S. 14 (s. vollstéandiges Zitat im n&shgtbschnitt).

31vgl. zu den Vorlaufern der Installationskunst er #lassischen Moderne vor allem Bahtsetzis 2006.

32 Dan Flavin, ,Einige weitere Kommentare...Mehr 8eitus einem spleenigen Tagebuch® (1967), in:
Stemmrich 1995, S. 179.
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different from most art in its impermanence andngeableness, it is like much contemporary
work in being fashioned from the real and everydayld“.>® Fiir Wordshatte Kaprow Papier
zur Verfugung gestellt. Kreide, Bleistifte und Fstifie lagen bereit, um Nachrichten, Woérter
oder Satze zu schreiben und zu erganzen. Die Besutdr Ausstellung konnten die
beschrifteten Papiere dann zu jenen hinzuzufigem® schon die Wande der
Ausstellungsrdume bedeckteords zeigte somit schon einige Merkmale auf, die augh f
spatere Installationen gelten: die Einbeziehung dgstrachters, Ortsbezug und
Intermedialitat.

In dem Text ,The Function of the Studio” (1979) éimte Daniel Buren den Begriff
»Installation“ erneut im Diskurs Uber Kunst. Burechrieb:

,Dieser Verlust', diese je nach dem Kontext naskBlende Wirkung des Werkes [...],
begann mich stark zu beschéftigen. [...] Was siclvetéor [...] war die Realitat des
Werkes, [...] seine Beziehung zum Entstehungsort, d¢etier, dem Ort, an dem
fertig gestellte Arbeiten im Allgemeinen neben gerantstehenden oder nie zu Ende
gefihrten oder bloBen Skizzen stehen. All diesaclyeitig sichtbaren Spuren
ermoglichen ein Verstandnis des im Entstehen degeh Werkes, wohingegen das
Museum sie ein fur allemal ausléscht, weil es atigren‘ will. Spricht man tbrigens

nicht zunehmend von ,Installation‘ statt von ,Auslitng‘?*3*

Buren artikulierte hier den Ausgangspunkt der tastinskritik, die das Museum als Ort der
Ausstellung von Werken in einem Kunstmarkt krititseund beschreibt die Anfange der

expliziten Beschaftigung des Kinstlers mit dem keahseiner Werke.

Donald Judd pladierte in seinem Text ,,On Instadiati(1982) fur die permanente Installation
von komplexeren Werken, mit denen man leben sollBauerhafte Installationen und
sorgfaltige Betreuung sind entscheidend fur dieoAomie und Integritat von Kunst und
notig fur ihre Verteidigung [...]. Dauerhafte Ins&tlbnen sind auch wichtig fur die
Entwicklung von gréBeren und komplexeren Werk&nJudd prognostizierte im Weiteren,
dass die Zeit des Museums noch nicht abgelaufenusei die Entwicklung des neuen
Kunstwerkes (der Installation) gerade erst begorrade. Er sollte Recht behalten.

3 Kaprow 1962, S. 14.

34 Daniel Buren, ,Funktion des Ateliers® (1979), Daniel Buren. Achtung! Texte 1967-1984). von Gerti
Fietzek und Gudrun Inboden, Dresden/Basel 199565.

35 Donald Judd, ,On Installation/Installation, idocumenta 7Band 2, Ausst.-Kat. Kassel 1982, S. 167.
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Vor allem llya Kabakovs Uberlegungen zur ,totalemsthllation in Uber die ,totale*
Installation (1995f° beinhalten entscheidende Einsichten fiir die insatie Arbeit
vorgeschlagene Definition und Einordnung der neGattung. Die ,totale Installation® als
,ein vollstandig bearbeiteter Ratit bildet laut Kabakov eine Kapsel fiir den Betraclied

sei darin Abbild der Verfassung und Situation deggendssischen Menschen. Kabakov
schreibt: ,Aus all dem habe ich meine Welt geb&aetangeziichteich habe sie geschaffen
und lebe in meiner Kapsdledoch ist mein Zimmer nur der aul3ere, materielisdfuck einer
anderen Kapsel — der inneren Welt meiner Vorstgbun des Knauels von Problemen, mit
denen ich standig lebe. Diese Kapsel ist mein mwveftorper® und folgert dann: ,Die
Installation als Modell der Welt ist eben jene Kalpdie nur ihr ,plastisches Gesicht*
gefunden hat, sie ist die aul3ere Hulle des heutigemschen, die er nicht ablegen kann und
durch die allein er seine innere und duBere Wedehen vermag?® Die Installation wird von
Kabakov explizit als Raum definiert. Ein Gedanker oh dieser Arbeit aufgegriffen wird. In
Kabakovs Text wird zudem deutlich, welch entschaitee Bedeutung dem Betrachter bzw.
dem Bezug vom Werk zum Betrachter zugesprochen ewidée Installation wird zu einer
zweiten Haut fur ein heutiges gesellschaftlichebjékt, das — sobald es das Werk betritt —

dem Werk ausgeliefert ist bzw. dadurch dem WerkBeseutung verleint®

In den 1990er Jahren erschienen zwei grundlegendékBtionen zum Thema Installation:
1994Installation Artvon Nicolas de Oliveira et al. sowiom Margin to Center. The Spaces
of Installation Art(1999) von Julie H. Reis®.

In From Margin to Centerdiskutiert Reiss die Entwicklung, Be- und Umdegtuvon
Environments zu Installationen seit Allan Kaprowgp&imentellen Werken in den 1950er
Jahren bis in die 1990er Jahre in New York. AlgesrsCharakteristikum fir Installationen
beschreibt Reiss im Kapitel ,Environments® in Bezagf Michael Frieds Artikel ,Art and

3 Inihrer allgemeinsten Form lautet die Definitider totalen Installation wie folgEin vollstandig
bearbeiteter Rautnin: llya Kabakov,Uber die ,totale* Installation, Ostfildern 1995, S. 27. Kabakov definiert
den Charakter der einzelnen Raumelemente: die W&ol geschlossen und maglichst fensterlos gen,
Decke wird als ,Himmel“ vorgestellt, der Boden Blsle, der Eingang soll eine Tur aufweisen, didmer
vorbereitenden Raum vor den Hauptrdumen fuhrteidieModell von Welt darstellen sollen.

3"Ebd., S. 2§sid.

38 Ebd.[sid.

% Der Gedanke der Betrachtersteurung taucht vormaluch in Bahtsetzis Begriff der situativen
Erfahrungsgestaltung” erneut auf sowie bei Luhmaigh. Bahtsetzis 2006, S. 28, und Kapitel 2.1.

“0vgl. Oliveira/Oxley/Petry 1994; Reiss 1999. ZuderschierBlurring the Boundaries. Installation Art 1969 —
1996 hg. von Anne Farrell, Ausst.-Kat. Museum of Comperary Art, San Diego 1997. Die Publikation
beschreibt allerdings hauptséchlich die SammlusgMigseums und wird lediglich von einem Einleituegst
begleitet. Eine ausfuhrlichere Behandlung lohnhdlsnicht.
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Objecthood* (1967} die Einbeziehung des Betrachters. Sie untersueht idteraktiven
Charakter von Installationen anhand von Werken,idielen spaten 1950er Jahren durch
Allan Kaprow, Claes Oldenburg, Jim Dine und Roltiitman entstanden. In vielen dieser
Arbeiten war der Betrachter interaktiver, spricaneéntarer Bestandteil der Arbeit. Michael
Fried bezeichnete die Einbeziehung des BetrachtdBgzug auf die Werke der Minimal Art
als ,theatralisch* und kritisierte diese Entwick§jin,Das Eintreten der Literalisten fur die
Objekthaftigkeit bedeutet nichts anderes als eim®fer flur eine neue Art von Theater, und
Theater ist heute die Negation von Kurfét.Fried beschrieb in seinem Text neben dem
»1heatralischen“ ein weiteres Merkmal, das auchz@itgendssische Installationen gilt: den
Bezug zu einer spezifischen, meist raumlichen 8a@na die zugleich vom und fur den
Betrachter erfahrbar gemacht wird: ,..in der lilstzschen Kunst [wird, K.S.] ein Werln
einer Situationerfahren — und zwar in einer, die geradezu dédimsigemalden Betrachter
mit umfasst*® Reiss bezeichnet diese Eigenschaften in ihremererstapitel als

charakteristisch fiur Installationen.

Den Gedanken, dass Installationen Bezug auf rabmlSituationen nehmen und neue
schaffen, diskutiert Reiss vertieft — ebenfallsemrtieranziehung von Werken der Minimal

Art — im folgenden Kapitel ,Situations®. Sie schyei

»1he situational aspect of Minimal sculpture isals..] out in the work of Carl
Andre. Andre’s floor pieces emphasize the relatigm®f the work to the floor, and
also challenge the spectator to consider thatisalship. [...] Viewers interacted with
Andre’s 144 Lead Square, 1969 at the Museum of Mode [...] as follows: timidly
at first, self-consciously, the viewer steps omnds on smirks guiltily, and finally
walks on the piece, participating in the challerigethe sculpture as well as the

challenge to proper museum behaviour.*

Die Schaffung von Situationen fur den und mit deetr&hter und seine Einbeziehung in das
Werk wurde im Diskurs der 1960er Jahre mit phanarogischen Erklarungsansatzen in
Zusammenhang gebracht, deren Hauptvertreter Mauhberleau-Ponty mit seiner

“1 Michael Fried, ,Kunst und Objekthaftigkeit* (1967): Gregor Stemmrich (Hg.Minimal Art. Eine kritische
RetrospektiveDresden/Basel 1995, S. 334-374.

“2Epd., S. 342.

43 Ebd[sid. Diesen Punkt greift auch Bahtsetzis auf und fdienuseinen Begriff der ,situativen
Erfahrungsgestaltung” (s. unten).

4 Reiss 1999, S. 56.



Phanomenologie der Wahrnehmu(i®45)® ist. Maurice Berger schrieb daher in Bezug auf
Robert Morris’ installative Werke dieser Zeit: ,Rat than approaching allusive, rarefied
forms, the viewer could now walk along, around, amdn through the sculpture — a situation

that emphasized the phenomenological implicatidrisne and physical passagé®*

Was jedoch fur die Minimal-Art-Kunstler formal-astisches Anliegen war — das In-
Beziehung-Setzen von Werk und Betrachter und deskewvierung —, wurde von Kinstlern
der 1970er Jahre fur die Vermittlung politischelndfte genutzt. Reiss beschreibt im Kapitel
~Spaces” unter anderem anhand von Werken aus diehghmigen Ausstellung im Museum
of Modern Art in New York 1969-1970 sowie von Penf@mnces, Happenings und
Environments der spaten 1960er und frihen 1970ene Javie etwa von der Guerilla Art
Action Group, Carolee Schneemann oder Franz Eriigatiher) die Intentionen damaliger
Kinstler (wie z. B. von Michael Asher), installaiv Arbeiten zu schaffen.
Betrachterteilnahme war die eine Intention, abeneduch Kritik an der Institution Museum.
Installationen sind aufgrund ihres oft temporarehafakters und ihrer Grof3e schwer
verkauflich und gelten daher als eine implizite tiriam sozialen System der Kunst. Die
Kuratorin der Ausstellung ,Spacesdennifer Licht, schrieb: ,Some of the recent astist
protests have been directed toward disassociatirfgpan the marketing system, and demands
were made of museums to accept some direct resplapsiThe works for this exhibition
will be created especially and dismantled afternwakiere we can assume a role that belongs
uniquely to the public institution and lies outsitie domain of the art dealeét“Die Kiinstler
der Institutionskritik kritisierten mit ihren Indtationen explizit die Rolle der Institutionen in

einem zunehmend globalisierten Kunstmarkt.

Im vierten und letzten Kapitel ,Installations” béseibt Reiss die Entwicklungen der
Installationskunst von den spaten 1970er bis in flighen 1990er Jahre, ebenfalls
hauptsachlich anhand von Ausstellungen und ArbaieNew York. Reiss erlautert, wie

zugleich neue alternative Ausstellungsorte und dontisspezifische Installationskunst
entstanden sind. Das P.S.1 oder 112 Greene St@enwsolche Ausstellungsorte. Eine
wichtige Kunstlerposition in 112 Greene Street Waordon Matta-Clark, dessen Werke
explizit auf einen Ort und dessen Gegebenheiteruddemhmen, wobei er solche Orte
bevorzugte, die aulRerhalb der kommerziellen Galelagen. Schon in den 1980er Jahren

“>Vgl. zu einer genaueren Auseinandersetzung mitedarPonty Kapitel 2.2.2.

6 Maurice Berger, ,Labyrinths: Robert Morris, Minitism and the 1960s” (1989), zit. nach: Reiss 190%2.
47 Jennifer Licht, ,Spaces®, irBpaceshg. von Jennifer Licht, Ausst.-Kat. Museum of Mol Art, New York
1969, 0.S., zit nach: Reiss 1999, S. 94-95.
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wurde dabei laut Reiss deutlich, dass Installakanst auf dem Weg war, von der Peripherie
des Kunstmarktes in sein Zentrum zu wandern — edduptthese von Reiss’ Arbeit: ,The
process of commercialization of ,cutting edge’ egwmion began at least as early as
Woodstock and became clearly apparent in 1981 whth introduction of MTV. [...]
Museums were beginning to look for ways to accoma@the new art, [...], Installation [...]

would be reborn as a mainstream museum f&fm “

Schlussfolgernd schreibt Reiss der Installatiohigtorisch-chronologischer Abfolge also vier
Charakteristiken zu: 1. die Einbeziehung des Bhteas wie in den Werken der Happening-
Kinstler der 1950er Jahre und das Schaffen eingnliéhen, erlebbaren Situation in den
Environments dieser Zeit sowie das In-Beziehung«evon Werk und Betrachter wie in den
Werken der Minimal Art der 1960er Jahre, 2. dieetntedialitdt von Performances und
Environments der 1950er und 1960er Jahre, 3. dasiifeln von politischen Inhalten und

die Thematisierung des Kontextes durch institukotische Werke der 1970er Jahren und 4.
die Thematisierung des Ortes wie in den ortspehiéa Arbeiten der 1970er und 1980er
Jahre. Reiss bestatigt zudem die Annahme, dasd®&cinstallationskunst als Gattung seit
den 1980er Jahren etabliert habe.

Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley und Michael Petigfern in ihrem Buchnstallation Art
(1994) ebenfalls einen historischen Uberblick (bdie Entwicklung der Gattung
Installationskunst. In Duchampeeady-mades Frank Stellascanvas worksoder Lucio
FontanasspacialismeArbeiten sehen die Autoren erste Werke, die auaggbkbende
Anfangspunkte fur das Entstehen der Gattung , llasiah“ bilden. Sie erkennen ein Merkmal
der Gattung in der Offnung des Werkes zu seinemtésanwie sie Brian O’Doherty 1976 in
seinem Essay ,Inside the White Cube* konstatieje:dlter sie [die Moderne, K.S.] wird,
desto mehr wird der Kontext zum Text, die Umgebwugn Inhalt (,context becomes
content').® Sie vergleichen Installationen weiterhin mit RichaWagners Idee eines
.Gesamtkunstwerks®. Das Ideal Wagners war das dinegitiven Synthese von Poesie und
Musik ,within the visual and dynamic framework dfet operatic stage’® Die These vom

8 Reiss 1999, S. 131. Reiss tragt hier Anhaltspuiikteie in dieser Arbeit geduRerte These, dassdii neue
Gattung der Installationskunst seit Ende der 1988mushildet, zusammen.

49 Brian O’Doherty,In der weien Zelle/Inside the White Cubg. von Wolfgang Kemp, Berlin 1996 (Orig.
Inside the White Cube. The Ideology of the Galfgce Santa Monica/San Francisco 1986; Uberarb. Fassung
einer 3-teiligen Artikelserie, die 1976 imtforumerschien), S. 10.

®0 Oliveira/Oxley/Petry 1994, S. 14. Vgl. dazu Rich&¥agner Das Kunstwerk der Zukunft849, Kap. 5: ,Das
grofRe Gesamtkunstwerk, das alle Gattungen der Kansimfassen hat, um jede einzelne dieser Gattualgen
Mittel gewissermalR3en zu verbrauchen, zu vernicliienGunsten der Erreichung des Gesamtzweckes aller,
namlich der unbedingten, unmittelbaren Darstelldsy vollendeten menschlichen Natur, — dieses grof3e
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.Gesamtkunstwerk® entsprache — so die Autoren — deénarakter von Installationen.
Installationen seien demnach multimetfialangelegt. Fir die Multimedialitdt bzw.
Intermedialitat von Installationen sehen de Olaeat al. die Vorlaufer in den Experimenten
der Futuristen mit neuen Medien und deren Intetwaph in anderen kinstlerischen
Bereichen, in deaction-collage techniquéllan Kaprows oder in Rauschenbergsmbine-
paintings Als Beispiel fur den ,theatralischen* Charaktewnvinstallationen nennen die
Autoren unter anderem Kurt Schwittefderzbau Als weitere Vorganger neben den
Futuristen gelten die Minimal Art und die Situaigten als Vorlaufer. In vielen dieser Werke
sei es ,the space and time of the theatrical egpee which pass for the extensiveness of
quotidian existence® Anhand weiterer Beispiele arbeiten die Autoren i@keristiken fiir

Installationskunst heraus, die auch Reiss festgghhht (s.0.).

De Oliveira et al. ziehen historische Entwicklumgsh nach: Viadimir Tatlindonument fiir
die Dritte Internationale(1919) thematisiere und vermittele sozial-polhiscinhalte, eine
Intention, wie sie spater die Kunstler der Insiitnskritik in ihren Installationen verfolgten.
El LissitzkysProunen Raunf1923) setze Werk und Ausstellungsraum in Bezighwie es
auch die Kunstler der Minimal Art taten, dabei jed@uf die Untersuchung des Verhéltnisses
von Betrachter und Werk zielten, wahrend die Pomiikhlisten die Spezifik des Ortes
miteinbezogen oder durch Materialwahl auf den Keinttes Werkes verwiesen. Zu den
Merkmalen von Installationen, die seit den 199@rdn entstehen, zahlen de Oliviera et al:
die Erfahrung des Betrachters zu fokussieren, Kaateu thematisieren sowie das Verhaltnis
von Werk, Betrachter und Ort zu untersuchen. Dfatifung des Betrachters werde dabei in
den 1990er Jahren zum Zentrum des Interesseq: tfje.gallery has ceased its conventional
activity of showing objects and became a placexgegence experiencé*De Oliveira et al.
konstatieren, dass die Idee einer Verbindung vonskund Leben in der Installationskunst
neu verhandelt werde, denn: ,,a major aspect ob@seradicalization of space and of the body
in space [...] was the wish to address economic atitical realities through an unsettling of
the certainties of the art world* De Oliviera et al. untermauern somit die Thesesatie

Arbeit, dass die Gattung der Installation als éiiastlerische Reaktion auf die Werte- und

Gesamtkunstwerk erkennt er nicht als die willkiirlmdgliche That des Einzelnen, sondern als dasusoitiig
denkbare gemeinsame Werk der Menschen der Zukunft.”

1 1n dieser Arbeit wird weiterfiihrend der Begrifitermedial verwendet (s. unten und Kapitel 2.5.).
%2 Oliveira/Oxley/Petry 1994, S. 18.

3 Ebd., S. 29.

> Ebd., S. 30.
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Traditionsverluste der ,Zweiten Moderne* zu verstetser® Allerdings sind sie noch in dem
Diskurs der 1990er Jahre verhaftet und gehen -ichhile Pamela C. Scorzif— davon aus,
dass Installationen in ihrer Charakteristik, origimen, intermedial, kontextbezogen und
thematisch zu arbeiten, lediglich darauf abzielmne Erlebnissituation im Sinne von Guy
Debords ,Spektakel’ bzw. einer ,Event-Gesellschaft‘fiir den Rezipienten zu schaffen, in
der dieser direkt und mit den Mitteln der alltdgen Wahrnehmung sich selbst im Verhaltnis

zum Informationsangebot des Werkes erfahren kann.

In einem reich bebilderten Uberblick zu Installagm der 1980er und 1990er Jahre
unterteilen Oliveira et al. ihre Beispiele in vieapitel: ,Site*, ,Media“, ,Museum* und , Ar-
chitecture“. Das Kapitel ,Site* basiert auf Rob&mithsons Idee von ,Site* und ,,Non-

SiteuSQ

, In deren Nachfolge die ortsspezifischen Arbeitlan 1980er und 1990er Jahre zu
sehen seien. Im Kapitel ,Media“ beziehen sich digoken auf Laszlé Moholy-Nagy und
sehen Werke von Nam June Paik oder Wolf Vostali@ser Tradition. Im Kapitel ,Museum*
dienen Werke von Duchamp — wig200 Bags of Coal1938) undSixteen Miles of String
(1942) — als historischer Ausgangspunkt der Wenkisehungen. Beide Werke befragen die
Rolle von Ausstellungen und der Institutionen. Wnier Kategorie ,Architecture®
subsumieren de Oliviera et al. Werke, die in dezhifialge von Gordon Matta-Clark oder Dan
Graham die sozialen und historischen Aspekte varhifektur bzw. architektonischem Raum

thematisieren.

In ihrer spateren Publikatidmstallation Art in the New Millennium. The EmpoEthe Senses
(2003) beschreiben de Oliveira, Oxley und Petry Eigwicklung der Installationskunst bis
ins Jahr 2003. Die Kunstler und die Werke, dieigsem Buch thematisiert werden, haben —

so die Autoren — gemeinsam, dass sie sich mit dginderten Rolle von Kunst in einer

> Diese Einschatzungen der Autoren decken sichutink Rebentischs Begriff der ,asthetischen
Subjektivitat” und Sotirios Bahtsetzis’ These van gsituativen Erfahrungsgestaltung” einer radigialiten
kiinstlerischen Moderne und unterstiitzen die Troess Installationen komplexe Systeme sind. VgleResch
2003, S. 284; Bahtsetzis 2006, S. 22 f.

%6 Scorzin 2000.

" Guy Debord, ,Rapport iiber die Konstruktion vorugtionen und die Organisations- und Aktionsbediggun
der internationalen situationistischen Tendenz’5@9in: Harrison/Wood 1998, Bd. 2, S. 846-847 sdbie
Gesellschaft des Spektakd&rlin 1996 (OrigLa société du spectacl&967). Vgl. zum Begriff der ,situativen
Erfahrungsgestaltung” auch Bathsetzis 2006.

%8 \vgl. dazu die Anmerkungen weiter unten zu Sco2£if0.

%9 The Non-Site (an indoor earthworik} ein dreidimensionales logisches Bild, dhstraktist, aber einen
realen Ort [...Jreprasentiert Durch diese dreidimensionale Metapher kann etrefben anderen Ort
reprasentieren, ohne ihm ahnlich zu sein — dah@meneeh ihn einen ,Nicht-Ort*“, aus: Robert SmithsqEine
provisorische Theorie der Nicht-Orte* (1968), Robert Smithson. Gesammelte Schrjften von Eva Schmidt
und Kai Vockler, Wien und Kéln 2000, S. 106d].
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globalisierten, fragmentarisierten Gesellschaft umd deren ebenso fragmentarisierten
Teiloffentlichkeiten auseinandersetzen. Installaio manifestieren de Oliveira et al. zufolge
eine neue Idee der Teilhabe an Wissen mit der Metttter ,Bricolage® in einer Welt, in
der das Teilhaben an objektivem Wissen nicht mebglich ist. In Anlehnung an die
Beobachtungen in ihrem ersten Buch ist die Haup&hdass Installationskunst den Wandel
von einer Gesellschaft, die auf der Idee objektiViissens begrindet war, hin zu jener
heutigen, die nur auf subjektive Wahrnehmung reéxan kann, symbolisch zum Ausdruck
bringt. Sich auf die Schriften von Marshall McLuhbeziehend, heil3t es: , This formula
[Marshall McLuhans These von der Wirkung der Infatimnstechnologie auf die globale
Gesellschaft, K.S.] predicts the shift from objeetcritique towards a new subjectivity which
emphasizes uncertainty and brings both artist amdver together in a discursive

t51 Nach de Oliveira et al. lassen sich Installationéiht mehr allein iber die

environmen
verwendeten Medien definieren, sondern sie sind Patszess zu verstehen, indem der
Kinstler in ihnen das Verhéltnis von Kunstler unetrBchter thematisiert. Die verwendeten
Materialien sind demnach nur das Resultat diesdraBeng. Die Thematisierung des

Verhaltnisses von Kunstler und Betrachter fiihrt,d#® Autoren, zu einer gewissen — an
Michael Frieds Begriff anknipfende — ,Theatralikbrv zeitgendssischer Installationskunst.
Dabei liegt in der gro3en Bedeutung der subjektiv¥ahrnehnmung auch das kritische
Potenzial der neuen Gattung der Installation, in Kienstler und Betrachter auf der Blhne,
die das Werk bildet, zu einem Diskurs zusammernéff De Oliveira et al. konstatieren eine
weitere Entwicklung seit Mitte der 1990er Jahrestdfiationen sind nicht mehr im

herkbmmlichen Sinn ortsspezifisch, sondern ortspeaosie spiegeln eine Idee von Ort als
nomadischem, beweglichem und virtuellem Platz, siee von Miwon Kwon oder James

Meyer vertreten wird>

€0 Der Begriff der ,Bricolage* stammt von Claude Lé&frauss, der 1962 sein Konzept des ,Wilden Dertkens
(,nehmen und verknlpfen, was da ist*) vorstelltel uiesen Begriff so in die Sozialwissenschafte fiidirte.
Fur ihn ist Bricolage die nicht vordefinierte Reangsation von unmittelbar zur Verfigung stehendeittzen
bzw. Ereignissen zu neuen Strukturen. Vgl. Clavél-StraussDas Wilde DenkerfFrankfurt a. M. 1973 (Orig.
La pensée sauvagk962), S. 29-36.

61 Oliveira/Oxley/Petry 2003, S. 14.

%2 Der Gedanke der Kommunikation durch das Werk awiadiinstler und Betrachter wird vor allem in Kepit
2.1. und 2.3. in Auseinandersetzung mit system#iszhen Ansdtzen und der Rezeptionsasthetik
aufgenommen.

83 James Meyer, ,Der funktionale Ort*, iSpringer Bd. Il, Heft 4, Dezember 1996-Februar 1997, S444
(Uberarbeitete Fassung des Beitrags zum Ausstshatg/ogPlatzwechselKunsthalle Zirich, 1995); Miwon
Kwon, One Place after Another. Site-Specific Art and ltioceal Identity Cambridge, Mass./London 2002.
Diese Thesen greift Nina Montmann in ihrem Buch &igf. Nina MontmannKunst als sozialer Raum. Andrea
Fraser, Martha Rosler, Rirkrit Tiravanija, Renéeden Kdln 2002, S. 48.
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Ahnlich wie in ihrer vorhergehenden Publikation lgaieren de Oliveira et al. verschiedene
Werke in den flinf Kapiteln ,Escape®, ,Author andstitution”, ,Exchange and Interaction®,
»1ime and Narrative und ,The Body of the Audienc&usgehend von der These im Kapitel
,Escape“, dass Installationen eine Form von Erfagrerméglichen, die als ,immersf*
bezeichnet wird, beschreiben die Autoren in den it€éap ,Author and Institution®,
»Exchange and Interaction” und ,Time and Narratigkei thematische Eckpunkte der neuen
Gattung und betonen dadurch erneut die Rolle désd@gers und seiner Wahrnehmung in

Installationen.

Ebenfalls im Jahr 2003 erschiémderstanding Installation Art. From Duchamp to Eed
von Mark Rosenthal. Rosenthal benennt als Merkmate Installationen — wie die bisher
genannten Autoren — vor allem die EinbeziehungB&tsachters und ihre Intermedialitat, hier
verstanden als die Fahigkeit, unterschiedliche Kkien und Medien in einem Werk zu
vereinen. Er betont zudem in Abgrenzung zu Rosddirediss’ Argument in ,Sculpture in the
Expanded Field* (1978, demzufolge Installationen lediglich die GattunduBtur
erweiteren und variieren, den ortsbezogenen Clarakin Installationen im Gegensatz zur
Objekthaftigkeit von Skulpturen. Rosenthal defihigstallationen — &hnlich wie Oliveira et
al. — als Reflexion der Erfahrung zeitgendssischebens, seiner komplexen Themen,
Aspekte und Erscheinungen. Die Erfahrungen in llagianen haben nach Rosenthal
lebensnahe Qualitdten, da sie mit realem Raum ealdrrZeit arbeiten. Rosenthal konstatiert
zusatzlich zu der Ortsbezogenheit und der BetordergBetrachtererfahrung die Bedeutung
des Kontextes in Installationen: ,With the triumphcontext, it might be added, comes the

triumph of life, too, in the sphere of installatiart.“®

Rosenthal schlagt eine Unterscheidung zwischenledfspace® und ,site-specific*
Installationen vor und unterteilt diese — wie Oiige et al. — in vier Kategorien
(,enchantments®, ,impersonations” und ,intervensdn,rapprochements®). ,Enchantments”
sind nach Rosenthal: ,overall environments withelitor no escape route, the enchantment

draws heavily on theatrical roots, the suspensfatisbelief being chief among thes¥.Der

% Ina Blom, ,Borre Saethre”, Ausst.-Kat. Galleri Wai©slo 2001, zit. nacbliveira/Oxley/Petry 2003, S. 49:
smmersive modd...] a type of experience in which the subjective awesq ...] appears to merge with the
artwork, so as to create a sensation of a new, pawerful, experience of totality.”

% Rosalind Krauss, ,Sculpture in the Expanded Fi€l®79), in: Hal Foster (Hg.J;he Anti-Aesthetic. Essays
on Postmodern Culte; Seattle 1983, S. 31-42.

% Mark Rosenthalnderstanding Installation Art. From Duchamp to k] Miinchen/Berlin/London/New
York 2003, S. 28.

5"Ebd., S. 33.



Terminus bezeichnet also Installationen, die eimaurhéahnliche Situation schaffen.
.lImpersonations® hingegen schaffen Situationen, ldilnsnah wirken. Mit ,interventions”

bezeichnet Rosenthal ortsspezifische Installatipden kritisch auf den Ort Bezug nehmen,
wahrend Installationen, die er unter dem Terminteggpprochements” zusammenfasst, mit

dem Ort arbeiten.

Pamela Scorzin nahert sich dem Phanomen der atgiabkunst inDie Installation in der
Kunst der Zweiten Moderr(@000) erstmals (gesellschafts-)theoretisch. &eesbt der neuen
Gattung — anolog zu Kabakov — einen totalisierendlspekt zu, der sich in dem Bestreben
einer ,fundamentalen Wahrnehmungs- und Bewusstsemsrung im vom Werk
Adressierten® manifestiert, und sieht darin — wie Oliveira et-aldie These bestétigt, dass
die Installation einer ,neuen Subjektinszenierungiér Zweiten Moderné&® dient. Scorzin
beschreibt allerdings die Gattung der Installaadsunkritisches Genre, das in der Betonung
einer momenthaften Erfahrung eine allgemeine Resdhierung und Theoriemudigkeit von
Klunstlern und Betrachtern beschreibt. Die Inst@liatgilt demnach als subjekttheoretische

,Antwort der modernen Kunst auf die.] aktuelle Event-Gesellschaft unserer Taffe.

An diese These schlief3t die Dissertation von Judidwrth Von der Performance zur
Installation am Beispiel Mona Hatoun{8003) kritisch an. Am Beispiel des (Euvres von
Mona Hatoum untersucht Marth — unter Heranziehueg Ttheorie des kommunikativen
Handels (1981)* von Jirgen Habermas — das kritische Potenzial Rerfiormances und
Installationen. Ausgehend von der UntersuchungWieimal Art kommt sie zu dem Schluss,
,dass der formale Wandel von den schockierendefofPesinces der 70er Jahre zu den
formalistischen der 80er Jahre auf einem Wechsekiiestlerischen Haltung vom Protest zu
Reflexion basierg...]: Die Zuricknahme des Appells zu Gunsten der Vedti@aing geht mit
einer zunehmenden Verdinglichung ihrer Performanesdher, die letztendlich in der
te

Installation mindet™ Marth attestiert der Gattung der Installation ge@=rorzin und im

Sinne der vorliegenden Arbeit explizit ein kritigsh Potenzial, insofern als ,gerade das

% Scorzin 2000, S. 271.

®Ebd., S.273.

Ebd., S. 76.

1 Jiirgen Haberma3heorie des kommunikativen Hande®8de., Frankfurt a. M. 1981.
2 Marth 2003, S. 167.
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theatralisch performative Element in der zeitgeis@ben Installation zum zentralgn,] zum

kritischen Moment™ wird.

Analog zu der Fragestellung Marths nimmt Julianébd®isch die Installation in ihrer
UntersuchungAsthetik der Installation(2003) zum Anlass einer ,Rehabilitierung der
philosophischen Asthetik algitischesProjekt“/* Rebentisch nahert sich — im Gegensatz zu
den anderen, hier genannten Autoren — dem Thema lrdgallationskunst nicht auf
kunsthistorischem Wege, sondern aus der Sicht digmspphischen Asthetik. Sie attestiert
der Asthetik ein ,objektivistisches (MiRR-) Verstarist’> der Idee autonomer Kunst, namlich
die Deutung Kkinstlerischer Autonomie ,als lllusioaines betrachterunabhéangigen
Ansichseins der Werke®® Rebentisch méchte asthetische Erfahrung als ejReseel, der
sich wesentlichzwischenSubjekt und Objekt abspieft* verstanden wissen und kritisiert
somit das moderne Konzept von Autonomie. lhrer Megnach leisten Installationen durch
ihre Entgrenzungstendenzen Widerstand gegen eimgektivistischen Werkbegriff und
fordern ein neues Verstandnis von asthetischehkrfeg und Autonomie.

Rebentisch behandelt in drei Kapiteln (, Theatréljtdintermedialitat® und ,Ortsspezifik®)

drei ,Brennpunkte®

im Diskurs um die Installationskunst, die auch @atoren oben
genannter Publikationen thematisiert haben. Dasit&laprheatralitat® setzt sich mit den
Schriften von Stanley Cavell und Michael Fried anaseder, im Kapitel ,Intermedialitat”
bezieht sich Rebentisch vor allem auf Clement Gvesyy Niklas Luhmann, Theodor W.
Adorno, G. E. Lessing und Jacques Derrida, und Ztm@ma ,Ortsspezifik” wird Martin
Heidegger herangezogen. In ihrem Kapitel ,Installatund Intervention* pragt Juliane
Rebentisch fur eine mogliche Beantwortung der Frageh einem zeitgendssischen
Verstandnis von Autonomie und &sthetischer Erfapprden schon erwdhnten Begriff der
,asthetischen Subjektivitat. Asthetische Erfahruist demzufolge der Reflexionsprozess,
den ein Werk im Betrachter durch die spezifisch&rd@hter-Werk-Beziehung auslost, und
nicht die Erfassung einer objektiven Bedeutung, die autonomes Kunstwerk dem
Betrachter vermittelt. Installationen als offenentgeenzende, aber differenzbewusste

Kunstwerke scheinen eine solche Idee von Kunstvedimmung zu bestatigen und

3 Marth bezieht sich hier auf die Argumentation MiehFrieds zum theatralischen Charakter der MiniAral
Vgl. dazu die Anmerkungen in Kapitel 1.2. und EI®1.170.

" Rebentisch 2003, S. 13id.
SEbd., S. 14.

SEhd., S. 57.

"Ebd., S. 13sid.

8Ehd., S. 17.
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ermoglichen dem Betrachter ein distanziertes, dafites und reflektiertes Verhaltnis zum
Werk und zu sich selbst. Die subjektive, kritisdhahrnehmung ist laut Rebentisch zum
einen als kunstkritisches Urteil des Rezipienten dffentlichen Diskurs verankert, zum

anderen ist sie im Werk angelegt und immer aufgdrezogeri?

Claire Bishop baut innstallation Art. A Critical History(2005) auf das zentrale Argument
auf, dass erst die Wahrnehmung des Betrachtersirestalation vollenden kénne, welches
von allen Autoren untermauert wit Bishop analysiert die Rolle des Betrachters, digei
seiner Teilnahme und die Formen von Erfahrung)riiéallationen ermdglichen. Sie bietet in
vier Kapiteln je eine Form von Erfahrung an: diéaBrung traumahnlicher, psychologischer
Zustande, die Betonung des Korpers in der Wahrnelgmualie Erfahrung subjektiver
Desintegration und die Erfahrung des Betrachtexypalitisches Subjekt. Bishop bezieht sich
dabei auf je ein theoretisch-philosophisches Kohzegstens auf Freuds Traumdeutungen,
zweitens auf Merlau-Pontys phanomenologischen Angdittens auf Jacques Lacan und
Roland Barthes’ Texte zu Freuds Schriften zum Lirstpp und viertens auf die
poststrukturalistische Demokratiekritik von Ernedtaclau und Chantal Mouff&. Bishop
geht dabei immer von zwei grundlegenden Funktiomaes, die Installationen in ihrer
Geschichte ibernommen haben: die Aktivierung uedddizentralisierung des betrachtenden
Subjekts. So schreibt Bishop abschlieRend: ,It besn argued [...] that installation art is
closely allied to the concerns of poststructurdhs&tory, and shares its call for emancipation.
It is possible to say that installation art’s itsmce on the viewer's experience aims to thrust
into question our sense of stability in and mastargr the world, and to reveal the true’

nature of our subjectivity as fragmented and dement®?

Auch Bishop — wie Oliveira et al.

und Rebentisch — artikuliert also die These, daesGhttung der Installationskunst eine
Reaktion auf unsere Tradition negierende, auseéifigerte Gesellschaft ist, in der das
zeitgendssische, dezentralisierte und fragmergaisSubjekt auf sich selbst zurtickgeworfen
wird, dessen Erfahrungen und Wahrnehmungen zugiden im gesellschaftlichen Diskurs

verankert sind.

Sotirios Bahtsetzis entwickelt in sein@eschichte der Installatiorf2006) erstmals eine
Theorie der Installation, verwehrt sich aber dagegeine Definition der Gattung
vorzunehmen, und nahert sich dem zeitgendssisch@&mofen Uber die Auseinandersetzung

"®Ebd., S. 280-289.

8 Sje bezieht sich dabei jedoch explizit nur aufsRdi999. Vgl. Bishop 2005, S. 6.
81Ebd., S. 10

82 Ebd., S. 133.
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mit Werken der klassischen Moderne (Claude Mongt, Mondrian, El Lissitzki, Marcel
Duchamp). Als Ausgangspunkt flr seine Arbeit forienil Bahtsetzis in Anlehnung an
Rebentisch die These, ,dass Installationskunstidié® der objekt- und werkorientierten,
modernistischen Asthetik in Frage stellt, indem sieh der Idee der Betrachter- und
Kontextabhangigkeit verpflichtet, und die Installationskunst der Spatmoderne daher
»keinen Bruch mit, sondern eher eine Radikalisigrater Moderne (historische und Neo-
Avantgarden) darstell®® Nach Bahtsetzis sind Installationen in Anlehnuny @skar
Batschmanns Begriff eine kiinstlerische Praxis aiter Erfahrungsgestalturfg® die sich
durch prozessuale Betrachtereinbeziehung, die Eoten ,kinematischer Wahrnehmurig
als Bedingung setzt, in verschiedenen Modellen sOr®ituationsspezifik, Environment,
Selbstperformanz, Kontextkritik, Versuchsanordnumgnifestiert. Er kommt zu folgendem
Schluss: ,Die taktil-kinetische Involvierung und tBéigung des Betrachters an einer
Situation, die sich je nach Rezeptionsbedingungele@ kann, die jedoch nicht beliebig ist,
sondern von der Werkstruktur diktiert wird, ist d@spekt, der das Werk als situativ
charakterisiert]...] Installative Werke haben durchgehend eine GrumedgiEmein: namlich

asthetische Erfahrung situativ erschlieR&h.

Die Ubereinkunft aller Publikationen liegt also wher Feststellung, dass das zentrale
Charakteristikum der Gattung die Einbeziehung deisaBhters ist. Die Gemeinsamkeiten in
den Schriften scheinen eindeutig. Alle sehen dierl&dder von Installationen
Ubereinstimmend in einigen spezifischen Werken daantgarde, den Happenings,
Environments und Performances der 1950er und 196flee, in den Werken der Minimal
Art, in den institutionskritischen Arbeiten der D@87 Jahre und den ortsspezifischen Arbeiten

83 Bahtsetzis 2006, S. 8. Er bezieht sich dort alieRésch 2003.
84Ehd., S. 9.

8 Ebd., S.22: ,Sofern die Betrachtereinbeziehunginallativen Kunst minimalistischer Rauminszeniggen
also als prozessual, d.h. dauergenerierend undrpefiv verstanden werden kann, wird hier vorgesgnh,
den Begriff der ,situativen Erfahrungsgestaltunds #&onstitutiv fir das Verstandnis installativer &t zu
gebrauchen.” Der Begriff der ,Erfahrungsgestaltuagt Kennzeichnung von Installationen stammt dabei
Oskar Batschmann: ,Erfahrungsgestaltung ist aufRieeitstellung von Vorrichtungen, Einrichtungenend
Objekten gerichtet, die das Publikum von Ausstgammit einer unerwarteten Situation tberrascher od
einen Vorgang einbeziehen und dadurch einen PrdeelErfahrung auslésen.]”, in: Oskar Batschmann,
.Erfahrungsgestaltung: Installationen®, in: derg\usstellungskiinstler. Kult und Karriere im modernen
KunstsystenKéln 1997, S. 232.

8 Bahtsetzis 2006, S. 34: ,Sofern also der kinenraftsghe Blick als Modell der Wahrnehmung einesctur

eine Installation durchschreitenden Rezipienterstagiden werden kann, legt er zugleich die Grundlage
installativer Praxis offen, wonach jede Installatials Aneinanderreihung entweder von Tableaux adudler

Entwicklung befindlicher Szenenaufbauten (set),roge Filmschnitten bzw. von Uberblendungen (cut) z
verstehen ist."

8 Ebd., S. 257.



der 1970er und 1980er Jahre. Die Einbeziehung ukiividrung des Betrachters seien
Themen der Happenings und der Minimal Art gewesde, in den zeitgendssischen
Installationen weitergefiihrt wirden. Die Thematisieg des Ausstellungsortes und seine
Kontextualisierung durch Installationen haben akartoren zufolge ihre Vorganger in den
institutionskritischen und ortspezifischen Arbeiteseit den 1970er Jahren. Fir die
Entgrenzungstendenzen der Installationskunst, lihter- bzw. Multimedialitdt, sehen die

Autoren die Wurzeln vor allem in den Environmemsl der Performance Art.

Interessanterweise strukturieren einige Autoren Rass, Oliveira et al., Rosenthal und
Bishop ihrer Untersuchungen auf eine sehr ahnldketse. Sie unterteilen ihre Analysen in
Kapitel mit verschiedenen thematischen Schwerpumidée auf der Wirkung der Arbeiten
bzw. den Rollen des Betrachters aufbauen. Diesegélien spiegelt die Bedeutung, die der
Wirkung des Werkes auf den Betrachter und somibh @ér Wahrnehmung des Betrachters in
Bezug auf die zeitgendssische Installationskunskomunt. Auffallig ist, dass die
Uberblicksdarstellungen keine Definitionen oderottedischen Interpretationsmodelle fiir die
Gattung oder einzelne Werke der Gattung Instataliefern, was im zweiten Kapitel dieser
Arbeit geleistet werden soll.

Erst die Pulikationen von Scorzin, Rebentisch, KlarBishop und Bahtsetzis geben
theoretische Ansatzpunkte fur das hier zu entwickelinterpretationsmodell. Vor allem die
Uberlegungen zur ,asthetischen Subjektivitat* (Reiseh) und darauf aufbauend der
»Situativen Erfahrungsgestaltung“ (Bahtsetzis) vesrdals weiterfihrende Ausgangspunkte
begriffen. Scorzins These zur Installation als RImd&®n einer gesellschaftlich ,Zweiten
Moderne* wird unter Bezugnahme auf Marths Kritikrz@These umformuliert, dass
Installationen als eine kinstlerische Reaktion eéné ,Zweite Moderne* begriffen werden,
wobei ihnen durchaus ein kritisches Potenzial imFeiner zeitgendssischen Art von Kritik

zugesprochen wirff

Im folgenden Kapitel soll nun zuné&chst die Entwigidslinie der historischen Vorlaufer der
Gattung Installation seit den spaten 1950er Jahemihgezeichnet werden, um die bisher
festgestellten Charakteristika in ihren historischentstehungszusammenhang einbetten zu

kénnen und im letzten Abschnitt die Merkmale dett@@ay benennen zu kdnnen.

8 vgl. zu dem hier vertretenen Kritikbegriff Kapit&l2. und David Joselit, ,An Allegory of Criticismin:
October Nr. 103, Winter 2003, S. 3-13.
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1.2. Historische Vorlaufer der Installationskunst

Als in den 1960er Jahren Kinstler wie Carl AndranD-lavin, Donald Judd, Robert Morris
oder Sol LeWitt durch das Verwenden industrielleat&tialien und elementarer Formen in
meist serieller Anordnung den neuen ,Lo®k‘der Minimal Art schufen, lagen dieser
Bewegung neue und wegweisende Uberlegungen zuméakfeishvon Skulptur bzw. Objekt
und Raum zugrunde. Die ,spezifischen ObjeKtefer Minimal Art folgten der Idee, Kdrper
im Raum zu schaffen, die in Form, Farbe und Obsh#iabeschaffenheit eine Einheit im
Bezug zum Raum bilden. Sie hatten sich des Soekdlsdigt und standen oder lagen auf
ebener Erde oder hingen an der Wdbdr Betrachter wurde nicht mehr mit Abbildern der
Wirklichkeit konfrontiert, sondern das Werk solids Objekt fir den Betrachter im Bezug
zum Raum erfahrbar werden. Die Auffassung, dass,@iestalt®® des Kunstwerkes erst
durch den Betrachter wahrgenommen wird, lie[3 deniraBeter eine entscheidende
Bedeutung zukommen. Man ging davon aus, dass diar®@beit eines Objektes im Raum
Uber verschiedene Ansichten aus unterschiedlicletraéhterperspektiven konstruiert werden
konnte®? Der Betrachter wurde durch die Dreidimensionaligat auch durch die GréRe der
Objekte veranlasst, das Werk in Beziehung zum Allsegsraum und zu seiner eigenen
Kdrperlichkeit wahrzunehmen. Die Einfachheit derrrRosolite die Teile des Ganzen
dominieren und flir die Uberzeugende Prasenz desk{@bj sorgen. Ganz im Sinne der
Phanomenologie wurde der Betrachter als leiblichhkW@ehmender verstanden, der durch
seinen LeiB® den umgebenden Raum begreift. Es entstanden e@ktionsfelder zwischen

Objekt, Raum und Betrachter, deren Thematisierahglt der Minimal Art war.

Einem Minimal-Objekt lag somit immer die Einbeziglgudes Ausstellungsortes zugrunde.
Ein Ort war dabei laut Carl Andre ,ein Gebiet inma&b einer Umgebung, das in solcher
Weise verwendet wurde, daf3 dadurch die gesamte limgeauffalliger wird. Alles ist eine

Umgebung, aber ein Ort besitzt eine besondere Beag sowohl zu den allgemeinen
Eigenschaften der Umgebung als auch zu den besamé@sgenschaften der dort vollzogenen

8 Gregor Stemmrich, ,Minimal Art — eine kritische tRespektive*, in: Stemmrich 1995, S. 14.
% Donald Judd, ,Spezifische Objekte* (1965), in:rierich 1995, S. 59-73.

%1 Zum Begriff der Gestalt s. Robert Morris, ,Anmerigen tiber Skulptur (1966)*, in: Stemmrich 19951 @0:
~Charakteristisch fiir eine Gestalt ist, dal3 in damgenblick, da sie zustande gekommen ist, alleri&tionen
Uber sie qua Gestalt ausgeschopft sind.”

%2 Hier lassen sich Bahtsetzis Uberlegungen zur kiteschen Wahrnehmung von Installationen anschlieRen
Bahtsetzis 2006, S. 30 f.

%3 Der Begriff des ,Kérperschemas* entstammt der Bhdenologie Merleau-Pontys, aber auch Otto Bollnow
formulierte, angelehnt an Merleau-Ponty, die Ider dem der Welt innewohnenden Leib. Vgl. Merleauntyo
1966; Bollnow 2004. Eine genauere Auseinandersgtinigt in Kapitel 2.2.2.
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Arbeit.“** Andre hatte in seiner Formulierung ,Skulptur ats, Skulptur als Struktur und
Skulptur als Ort* eine Entwicklungslinie der Skulptur/des Objektesnvautonomen Kérper
zur Ortsbezogenheit vorgezeichnet. Der Ausstellteugs wurde jedoch als nicht einzigartig,
sondern formal-asthetisdiegriffen. Carl Andre formulierte dies 1968 folgenaialRen: ,Ich
bin eigentlich nicht eingenommen von der Einziggeit eines Ortes. [...] Ich glaube, es gibt
allgemeine Kategorien von Raumen, fur die man teband auf die man hinarbeitet. Es ist
also nicht wirklich ein Problem, wo genau eine Arbaufgestellt wird.°® Die
Auseinandersetzung mit dem Ausstellungsraum hbireRRahmen der Minimal Art formal. So
wurde der Ausstellungsraum in den Arbeiten der Maili Art weiterhin als begrenzender,
euklidischer Raumkdrper begriffen, dessen Kontetitrthematisiert wurde.

Parallel zur Bewegung der Minimal Art entwickeltehsseit den spaten 1950er Jahren um
Kinstler wie Allan Kaprow und Carolee Schneemane Berformance Art und das
Happening’ Es waren Auffihrungen, in denen die Ausstellungableer zum Publikum
(Performance) oder sogar Teilnehmer (HappeningpemrAllan Kaprow schuf neben seinen
Happenings auch Environments, in denen der Ausetgdraum fur den Betrachter zum
Ereignis werden sollte. Zu dem ersten Environmeas, Kaprow 1958 in der Hansa Gallery in
New York zeigte, schrieb er: ,In the present exioloi we do not come to look at things. We
simply enter, are surrounded, and become part @twhbrrounds us, passively or actively
according to our talents for ,engagement’, in mtloh same way that we have moved out of
the totality of the street or our home where we glgyed a part® Kaprows Environments
schufen ganzlich neue Raume im AusstellungsraumGégensatz zur Minimal Art ging es
nicht um die Wahrnehmung eines autonomen Objektegarhaltnis zum Ausstellungsraum
und zum Betrachter, sondern um die Wahrnehmung @igenstandigen Raumgefliges durch
den Betrachter.

% Carl Andre auf einem Symposium im Windham Colld®etney, Vermont, am 30. 8. 1968, zit. nach: Enno
Develing, ,Skulptur als Ort* (1970), in: Stemmri&®995, S. 249.

% Carl Andre in einem Interview mit Phyllis Tuchman@in Interview mit Carl Andre* (1970), in: Stemioh
1995, S. 144: ,von der Form in der Skulptur zurulstur in der Skulptur und bis zu dem] Ort in der
Skulptur.”

®Ebd., S. 142.

9 Wwahrend der Terminus ,Performance Art" improvitéekiinstlerische Auffilhrungen beschreibt, die oftan
Kinstler und seinen Kdrper gebunden sind, bezetatereBegriff ,Happening“ Aktionen, die an das Flkbm
adressiert sind und dieses miteinbeziehen. MariseLAngerer, ,Performance und Performativitat”, Butin
2002, S. 241-245.

% Allan Kaprow, ,Notes on Creation of a Total Art'g58), in:Allan Kaprow. Essays on the Blurring of Art and
Life, hg. von Jeff Kelley, Berkeley 1993, S. 11.
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Analog dazu erweitertete in dieser Zeit Joseph Bedgn Begriff von Kunst. Beuys
entwickelte die Idee der ,Sozialen Plastk“ die seine Vorstellungen von der
gesellschaftsverandernden Kraft der Kunst zum Awddibrachte. 1964 schrieb er: ,Die
Plastik hat nur dann einen Wert, wenn sie an déwiEklung des menschlichen Bewul3tseins
arbeitet. Ich mdchte sagen, dal3 die Entwicklungrdesschlichen Bewul3tseins selbst schon
ein plastischer Vorgang ist® Und die ,Situationistische Internationale* um GhDebord®?
trat in ihren Aktionen und Schriften — &hnlich Vid@prow — fiir eine Intervention der Kunst
ins Leben ein. Der Ort der Kunst sollte zur Sitoratim Leben werden. Debord formulierte:
.Gegen das Spektakel fuhrt die verwirklichte sitoiaistische Kultur die totale Beteiligung
ein. Gegen die konservierte Kunst ist sie eine Qisgdion des erlebten Augenblicks — ganz
direkt. Gegen die parzellierte Kunst wird sie emlebale, alle verwendbaren Elemente
gleichzeitig umfassende Praxis sein. Sie strel# kallektive und zweifelos anonyme Kunst

an .u102

Die Beschaftigung mit der Rolle des Betrachters, Thematisierung des Ausstellungsortes
und seines Kontextes wurde in den 1970er Jahreshdiie Kombination und Neubewertung
der bis dahin entwickelten Ansatze fortgefihrt. Weon Duchamp mit seindteady-mades
zu zeigen versuchte, dass allein die Kunstinstitutiem Objekt seinen Wert und seine
Bedeutung verleiht, untersuchten auch die Kiungtler 1970er Jahre, welche Rolle der
Kunstbetrieb fur ein Kunstwerk spielt. Im GegensatzDuchamp bemiihten sie sich ,eine
Verbindung herzustellen zwischen diesem Gegensatz Kunst und sogenannter ,Nicht-
Kunst' einerseits und vielschichtigeren Phanomenwe&nder Reproduktion des Kunstwerks
durch die Medien andererseit$® wie Dan Graham 1985 als Kritik an Duchamp anneerkt
Hal Foster schrieb 1986 zur Entwicklung vom Minirzam Post-Minimal: ,Als Analyse der
Wahrnehmung ist der Minimalismus auch eine AnalyseWahrnehmungsbedingungen. Das
fuhrt logischerweise zu einer Kritik der Kunstraum@.B. Michael Asher), der
Ausstellungskonventionen (z.B. Daniel Buren), dear&dcharakters (z.B. Hans Haacke):

% vgl. Theodora Vischerloseph Beuys. Die Einheit des Werkeschnungen, Aktionen, plastische Arbeiten,
soziale Skulptyrkoln 1991

100 3o0seph Beuys, ,documenta II1“ (1964), zit. nachrt@ra Lange, ,Soziale Plastik®, in: Butin 20022%6.

101vgl. Debord 1996; Tom McDonougBuy Debord and the Situationist International. Beathd Documents
Cambridge, Mass./London 2004.

192 Manifest der Situationistischen Internationale .(Mai 1960), in: ,Situationistische Internationaléyni
1960“, in: Um 1968. Konkrete Utopien in Kunst und Gesells¢Hadt von Marie Luise Syring, Ausst.-Kat.
Stadtische Kunsthalle Disseldorf, Kéln 1990, S. 39.

193 pan Graham, ,Meine Arbeiten fiir Zeitschriften-8eit- ,Eine Geschichte der Konzeptkunst“ (1985), in
Dan Graham. Ausgewahlte Schriftdrg. von Ulrich Wilmes, Stuttgart 1994, S. 15.

27



Kurzum, es vollzient sich ein Ubergang von der Wahmungskritik zur

Institutionskritik.“*°4

Ziel der Kritik von Kinstlern des Post-Minimalismuswie Daniel Buren, Hans Haacke,
Michael Asher, Richard Serra, Robert Smithson o@erdon Matta-Clark — war der
Kunstbetrieb. Der Ausstellungsort (die Galerie, ¥asseum oder andere Kunstinstitutionen)
erschien als der Ort im gesellschaftlichen Systmdem sich die Prozesse im Kunstbetrieb
am effizientesten beleuchten lieRen. Es war déugeworden, dass, ,wenn Protest erfolgen
soll, er nicht rein formaler Art sein darf, er mgfundsatzlicher Art sein, sich auf der Ebene
der Kunst abspielen und nicht auf der Ebene demFdre man dann nachtréglich der Kunst
zuschreibt.*° Im Jahr 1976 prognostizierte Brian O’Dohadrty,Inside the White Cube*:

.Mit dem Anbruch der Postmoderne ist der Galerg+R nicht mehr ,neutral’. Die

Wand wird zur Membrane, durch die hindurch &sthkeé&sund dkonomische Werte
sich im Osmose-Verfahren austauschen. Sobald dedekulare Erschitterung der
weiRen Wande wahrnehmbar wird, findet eine weitérkehrung des Kontextes statt.
Die Wande nehmen auf, die Kunst gibt ab. [...] Dent&xt stellt einen Grol3teil des
Inhalts spét- und postmoderner Kunst: Das ist ilmuptproblem, das macht ihre

Schwachen und Vorziige au§®
Der White Cube und sein Kontext wurden Thema digefuden Entwicklungen.

Die Institutionskritik wollte durch ortsspezifischgbeiten im Ausstellungsraum nicht mehr
nur das Verhéaltnis von Kunstwerk, Betrachter undurRabeleuchten, sondern auf den
(gesellschaftlichen) Kontext des institutionellerusatellungsraumes aufmerksam machen.
Dabei wurden die Institutionen des KunstbetrielssTaile eines Machtsystems verstanden,
dessen Strukturen es zu analysieren und offenzulggle. Um die strukturellen Bedingungen
dieses Machtsystems aufzudecken, wurde der WhitdeCals Behélter autonomer
Kunstwerke dekonstruiert und aufgebrochen (MichAsher) oder mit der Aul3enwelt
verbunden (Daniel Buren). Im stadtischen Aul3enraumnifestierte sich die Diskussion um
Ortsspezifik beispielhaft in der Kontroverse umhgiad Serragilted Arcin Manhattan. Auf

die Forderungen, die Skulptur zu entfernen, entgegBerra: Tilted Arc zu entfernen heif3t

104 Hal Foster, ,Die Crux des Minimalismus*“ (1986), Stemmrich 1995, S. 618.
1% paniel Buren, ,Soll man die Kunst lehren?* (1968),Buren 1995, S. 53-54.
198 O’Doherty 1996, S. 88.
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daher, ihn zu zerstéren® So fungierten Serras Skulpturen als ,Monumente“earem
bestimmten Ort, an den sie gebunden waren. Diesgnth®matisierten sie als Ort der
physischen Wahrnehmung, wiesen jedoch nicht ,lilmér selbst hinaus auf ein ander&¥.
Serra sagte zu seinem Wddklineator(1974-75): ,Die einzige Mdglichkeit dieses Werk zu
verstehen, liegt in der physischen Erfahrung deéwuaBon. Man kann keine derartige
Erfahrung von aul3erhalb des Ortes oder des Rauraelsam, an beziehungsweise in dem es
sich befindet. **° Die Kiinstler der Land Art hingegen, wie etwa Rob8mithson,
erweiterten die Institutions- zur Kulturkritik unthematisierten in ihrerearthworks die
Zerstorung der Natur durch die Kultur. Die Nutzumagirlicher Materialien, wie Stein und
Erde, und die starke Betonung des Ortes der An@aien dabei charakteristisch.

Die Ausstellungen ,Anti-lllusion: Procedures/Matdst’ (Whitney Museum of American Art,
New York)'*% , When Attitudes Become Form. Works — ConcepByecesses — Situations —
Information* (Kunsthalle Berrt}* und ,Spaces* (Museum of Modern Art, New York) iahd
1969 zeigten den Bedeutungswandel im Verhéltnis \Betrachter, Kunstwerk und
(Ausstellungs-)Raum in den Werken der Minimal Andudes Post-Minimalismus. Jennifer
Licht formulierte in ihrem Text zur Ausstellung , &qges*:

»Actual Space is, of course, immaterial. Becausmitnot be perceived by any of the
five senses, it must be qualified by boundary eidient, and can be comprehended
through direct kinesthetic experience. In the psggce was merely an attribute of a
work of art, rendered by illusionistic conventioimspainting or by displacement of

volume in sculpture, and the space that separaagwand object was ignored as just
distance. This invisible dimension is now beingsidared as an active ingredient, not
simply to be represented but to be shaped andatkedarsed by the artist, and capable

of involving and merging viewer and art in a sifaatof greater scope and scdle. ]

197 Die dffentliche Anhorung zur Entscheidung Uber dagtere Schicksal vomilted Arcfand 1985 statt. Zit.
nach: Douglas CrimpJber die Ruinen des Museurizesden/Basel 1996 (Ori@n the Museum’s Ruins
1993), S. 165 (FulRnote 2).

108 Armin Zweite, ,Evidenz und Selbsterfahrung. Zuigém raumbezogenen Skulpturen von Richard Sema, i
Richard Serrahg. von Ernst-Gerhard Guse, Ausst.-Kat. Westiiéis Landesmuseum fur Kunst und
Kulturgeschichte, Minster/Stuttgart 1987, S. 8.

1% Richard Serra (Radio-Interview mit Liza Bear, 28976), zit. nach: Zweite 1987, S. 8.

10 Anti-lllusion: Procedures/MaterialsAusst.-Kat. Whitney Museum of American Art, Newrk 1969.
Gezeigt wurden u.a. Werke von Carl Andre, Michaghe, Barry Le Va, Robert Morris, Bruce Nauman,
Richard Serra.

Hlwhen Attitudes Become Form. Works — Concepts -eBses — Situations — Informatjokusst.-Kat.
Kunsthalle Bern, Bern 1969.



The human presence and perception of the spatdéxbhave become materials of

art «112

Der Raum wurde zum kinstlerischen Material. Entdpgad wurde der Ausstellungsraum in
den Arbeiten der Post-Minimalisten im Gegensataden Arbeiten der Minimal Art nicht
mehr als Kontextbegrenzung akzeptiert und formaluge, sondern vielmehr gerade diese
Funktion des White Cube im System der Kunst anatysind kritisch beleuchtet. Dabei
waren die Arbeiten jedoch meist darauf beschrada, Ausstellungsraum architektonisch zu
dekonstruieren. Der Ausstellungort wurde zwar a&pmasentationsort des Kunstsystems
kunstlerisch kritisiert, doch sein sozialer Kontexirde nur bedingt thematisiert. Die Werke
von z.B. Michael Asher gingen somit ,,zwar auf distitutionsstrukturellen Implikationen des
Raums ein, aber eben nicht in einem weitergefafderalen Verstandnis von Raum, sondern,

[...] mit Foucault formuliert, ,nicht-diskursiv***3

Zum Ende der 1970er Jahre hatte sich die kinstfexi®raxis den Ausstellungsraum dann als
Thema und Inhalt angeeignet. Im Jahr 1976 war @eariale in Venedig bezeichnenderweise
auch dem Thema ,Environment, Participation, CultB&ructures*'* gewidmet. Vittore

Grigotti schrieb im Einleitungstext des Ausstellakatalogs:

»[---] it is possible to read many works in the canf@rary tradition from the point of
view of the environment thus understood as suclkestablish a line of relationships
between them which art subtly connected with varicgpecific contemporary
problems: revealing archetypal gestures of beirydwing in the face of the complete,
reconstituted availability of the environment. [.Many contemporary works require
special spatial surroundings or are created fqregial space [...] to set themselves up

as an element [...] of relationship in a system oéniegs.**

Nachdem die Membranen des White Cube also durafplgesvorden waren, galt es in den
folgenden 1980er Jahren — wie es Julie Reigsam Margin to Centegezeigt hatte —, neue
Ausstellungsmoglichkeiten zu entdecken, so dass I880ern ein ,Eskapismus aus den

Institutionen'® bescheinigt werden konnte. In Abgrenzung zu dennskam-Bau-

12 gpaces 1969, 0.S. In der Ausstellung wurden Agheibn Michael Asher, Larry Bell, Dan Flavin, Raber
Morris, Pulsa und Franz Erhard Walther gezeigt.

13 Méntmann 2002, S. 42.

H4vgl. B 76.

13 vittore Gregotti, ,Introduction®, inB 76, Bd. 1, Venedig 1976, S. 10.
118 Mntmann 2002, S. 46.
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Aktivitaten der 1950er und 1960er Jahre und aloRasz auf die ,Neue Kulturpolitik'’ der
1970er Jahre, bildete sich in den spéaten 1970efrihdn 1980er Jahren das Verstandnis von
.Kunst im offentlichen Raum*® in Deutschland als gkschaftsrelevantes Mittel im Dienst
allgemeiner Aufklarung und Demokratisierung herabdt erweiterten Material- und
Kunstbegriffen wollte man die moderne Kunst augrnilkonventionellen Erstarrung befreien,
sie im Sinne einer ,Kultur fur alle* vielen zugamgl machen. Kunstwerke im offentlichen
Raum sollten als Kulturwerte fungieren, die ,getechverteilt werden muissen, um allen
Bevolkerungsschichten Zugang zu einer unhintedragKultur®!® bieten zu konnen.
Albrecht Goschel stellte jedoch in seiner Studieupkt im offentlichen Raum. Zum
Legitimationsproblem von Kulturpolitik“ 1994 festDer Versuch, den offentlichen Raum als
politischen Begriindungszusammenhang fiir Kunst sitzen, ist gescheitert*® Nicht nur
der Anspruch einer Demokratisierung war fur ein l&iomieren von Kunst im offentlichen
Raum problematisch, auch das Paradigma der Autendern Moderne verstellte den Weg
zum Erfolg. Die Konsequenz waren stattdessen hanfigrstandliche AuBenskulpturts.

Die ortsspezifischen Arbeiten dieser Jahre warewnlem Jahrzehnt, in dem die Theorien der
Postmoderne und die Bewegung der Appropriationefabliert waren, den Fragen nach der
Autonomie und der Kritikfahigkeit eines Kunstwerkesneut ausgesetzt. Craig Owens
bezeichnete 1980 in seinem Aufsatz ,Der allegoasichpuls® die grundlegende Eigenschaft
der Gegenwartskunst im Gegensatz zur Moderne lalgogisch. Er definiert die ,Allegorie*
als Verdoppelung und darin als ,Modell allen Komraes, aller Kritik!?? Das
zeitgendssische, sprich allegorische Werk sei feagarisch und synthetisch, wie sich in den
Strategien der Gegenwartskunst, der Appropriattgspezifik, Akkumulation, Diskursivitat
und Hybridisierung zeige. Owens beschreibt in sriff@xt so auch ortsspezifische Arbeiten
explizit als allegorisch: ,Im allegorischen Kult d&uine lasst sich eifi...] Bezugspunkt

zwischen Allegorie und Gegenwartskunst festmacheie: Ortsspezifitat, bei der das

17 Achim Kénnecke, ,Wege aus der Erstarrung. Entwinglund Perspektiven der Kunst im 6ffentlichen Raum
als Programm?®, inKunst — Raum — Perspektiven. Ansichten zur Kurisfféamtlichen Radumeimg. von
Stadtische Museen Jena, Jena 1997, S. 20.

U8 Epq.

119 Albrecht Goschel, ,Kunst im 6ffentlichen Raum. Zluegitimationsproblem von Kulturpolitik (1994),tzi
nach ebd., S. 21.

120 7 B. Franz Erhard WaltherSieben Orte fiir Hambur@1989), vgl. Volker Plagemann (Hg.lcunst im
offentlichen Raum. Anstd3e der 80er Jaki@n 1989, S. 296-297.

121 Craig Owens, ,Der allegorische Impuls. Zu eineediie der Postmoderne® (1980), in: Harrison/Woo#i8l9
Bd. 2, S. 1310.
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Kunstwerk physisch in seine Umgebung aufgegangeden Ort eingebettet zu sein scheint,

an dem wir ihm begegnen®

Das Feld fiir die Entwicklung einer eigenen Gatttawgnschaffender Kunst war in den spaten
1980er Jahren somit bereitet. Die Stromungen ddoffeance Art seit den 1950er Jahren
sowie Figuren wie Beuys und Guy Debord hatten eipae Rolle des Betrachters als
interaktiven Bestandteil des Werkes vorformuli€rie ersten Environments der 1950er Jahre
erprobten einen neuen Umgang mit Material, indertteMind Medien miteinander verkntpft
wurden und schufen erstmals eigene RaumgefigeMignal Art der 1960er Jahre setzte
das Werk in Bezug zum Ausstellungsraum und zumaBkter und lieRen den Betrachter
somit zum elemtaren Bestandteil der Wahrnehmurag®tu werden. Die Linie des Orts- und
Kontextbezuges arbeiteten die Post-Minimalisten d6i0er kritisch weiter aus. Die
ortsspezifischen Arbeiten der 1980er Jahre enttggardas Thema von Ort und Kontext eines
Werkes im Folgenden auch in den Auf3enraum. Die Mal& der Gattung Installation: 1. die
Einbeziehung des Betrachters, 2. die Intermediali® der Ortsbezug und 4. der
Kontextbezug waren historisch vorbereitet worderd waurden in den Diskursen zur
,Kontextkunst*, zur ,Kunst des Offentlichen®, zunAmbient, zur ,Ortsbezogenheit* und zu
den ,Arbeiten am White Cube“ der 1990er Jahre weiehandelt.

In der Tradition der Institutionskritik suchten Idilerische Auseinandersetzungen in den
1990er Jahren mit institutionellen Innen- und Au@eamen die Position des Kunstlers im
,Betriebssystem Kunst?® neu zu definieren. Peter Weibel beschrieb dieswviEkiungen
1993 in der PublikatiolKontext Kunst. The Art of the 98slasslich der Ausstellung “Trigon
‘93" wie folgt:

,Der Unterschied der gegenwartigen KontextkunstGegensatz zur geschichtlichen
Kontextkunst [des Post-Minimalismus, K.S.] ist, dalke  kritischen Grenzen’
verschoben und erweitert worden sind, indem das ilMedKunst nicht nur als
Medium des freien Ausdrucks problematisiert wordst) sondern dafd durch das
Enthillen (unveiling’) der Rahmenbedingungen desskDrses der Kunst die
Klunstlerinnen begonnen haben, entschieden auchnderen Diskursen [...] zu

122Epd,, S. 1311. Owens bezieht sich hier auf Walenjamins Definition der Ruine als allegorischestiam.

123 Thomas Wulffen, ,Betriebssystem Kunst. Eine Reiedsive®, in: Kunstforum InternationalBd. 125,
Januar/Februar 1994, S. 50-58.
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partizipieren und damit die Grenzen der Instituttier Kunst extrem zu erweitern, zu

perforieren und aufzuweichef?4

Auch im Sinne deRelational Aesthetic6l998) von Nicolas Bourriaud ist die Kunst seihde
1990er Jahren somit durch eine grof3e Offenheit ingahg mit Themen und Mitteln anderer
gesellschatftlicher Bereiche, vor allem dem Bereiek Sozialen, aber auch denen der Politik,
der Wirtschaft, der Technik, der Wissenschaft, gekeichnet. Bourriaud formulierte:
LArtistic activity, for its part, strives to achieumodest connections, open up [...] obstructed
passages, and connect levels of reality kept dymart each other [...]}?° Das Verschieben
der ,kritischen Grenzen® flihrte David Joselit inng® Auseinandersetzung mit Craig Owens
Thesen zum allegorischen Charakter der Gegenwagsha ,An Allegory of Criticism*“ zur
Beschreibung einer zeitgendssischen Form von Krdér sich diese Arbeit anschliesst.
Zeitgenossisch kritische Praktiken seien allegbrismd darin ,viral“ im Gegensatz zu
Lutopisch” (bis 1970er Jahre) oder ,subversiv’ (@68 Jahre): ,The viral is a model of
allegory multiplied ad infinitum. A viral art/crtiwould [...] erode or corrupt the sanctity of
the object. It would be recombinar® Kritik wird somit im Weiteren als subjektive
Stellungnahme durch die Versinnbildlichung eineskomebinanten Interessenmusters

verstanden.

Ende der 1990er Jahre konstatierten Babias und égkendann den Wandel von der
Diskussion um ,Kunst im 6ffentlichen Raum“ zu einen die ,Kunst des Offentlichef?”,

und Suzanne Lacy fasste die neuen Formen offeatli€hnst als ,New Genre Public Aft®

Die ,Kunst des Offentlichen* formulierte sich nichtehr skulptural und ortsspezifisch auf
der Vorstellungsfolie einer totalisierten Offentlieit, sondern agierte in sozialen, politischen
und medialen Zonen verschiedener Teiloffentlichkdeitnd thematisierte deren Inhalte. Der
Kinstler wurde zum Kulturproduzenten, der Autonanipruch des kiunstlerischen Produkts

wich der Forderung nach Kontextualitdt und Prozafigjkeit, und der Diskurs mit der (Teil)

124 peter Weibel, ,Kontextkunst — zur sozialen Konktimn von Kunst®, in: ders. (Hg.){ontext Kunst. The Art

of the 90gKatalog zur Ausst. “Trigon ‘93", veranstaltet vdar Neuen Galerie am Landesmuseum Joanneum,
Graz, Steirischer Herbst '93), KéIn 1994, S. 57 Diterventionen im ,Betriebssystem Kunst’ von Aealr

Fraser wieEin Projekt in zwei Phasgii994/5) kann man unter diesem Begriff subsumieren

125 Nicolas BourriaudRelational Aesthetigijon 2002 (Orig.Esthéthique relationnelld,998), S. 8.
126 Joselit 2003, S. 13.

127 Marius Babias und Achim Kénneke (Hdie Kunst des Offentlichen. Projekte/ldeen/Stadiptaysprozesse
im politischen/sozialen/6ffentlichen Rausmsterdam/Dresden 1998. Ein Beispiel fur diesevioklung ist z.B.
das Hamburger ProjeRark Fiction.Vgl. ebd., S. 122-131.

128| acy versteht darunter 6ffentliche Kunst, die hictehr nur mit den traditionellen kiinstlerischerttsln
arbeitet, sondern auch neue Medien einbezieht.ridsee diese Kunst durch eine erhdhte Sensibilitétie
Publikumsstrukturen und die Nutzung sozialer Striategekennzeichnet, um Inhalte ndherzubringeraitez
Lacy,Mapping the Terrain. New Genre Public AWashington 1996.
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Offentlichkeit wurde (ber partizipatorische Momengesucht. Der Anspruch auf eine
kritische kunstlerische Praxis war und ist beidegrfen noch immer inharent. Jedoch hatte
sich Ende der 1980er Jahre der Charakter der Géekeit zu einem verstarkt 6konomisch
dominierten Gefiige gewandelt. Offentlichkeit wurdanehmend iiber PR-MaRnahmen
hergestellt, indem diese auf ein bestimmtes Putnlizugeschnitten und ausgerichtet wurden.
Auch fur den in Bedrangnis geratenen Kultursekadt das mehr und mehr. In einem solchen
Klima einer ,korporativen**® Offentlichkeit begab sich Kunst in die Gefahr, zitoduzent
von ldentitat [eines Wirtschaftsunternehmens, Ke®tatt von kiinstlerischer Kritik®® zu

werden.

Diesem neuen Offentlichkeitsbegriff trug eine weste- den White Cube angreifende —
Entwicklung Rechnung. Verschrankung von Kulturprktthn und Wirtschaftsinteressen
machten es immer schwieriger, den White Cube alneneutralen Bereich zu begreifen. Er
wurde vielmehr immer haufiger zum Wirtschaftsfakide entstehenden Ausstellungsformen
verquickten das Design des Innen- mit dem des UmsalDie Einzelprasentation eines
Kunstwerkes wurde ersetzt durch neue Formen deeRfition, wie z.B. dem ,Ambient®!
Kinstler entwarfen architektonische Einbauten fiinen- und AufRenrdume und schufen
damit (Um-) Raume mit einer bestimmten Atmosph&abei ging es bei der Ambient Art

vor allem um die Involvierung des Betrachters imigle, kommunikative Situationen.

Dem allegorischen Charakter der neueren ortsspelzén Arbeiten seit den 1980er Jahren
Rechnung tragend, loste seit den 1990er JahrerBelgnff der Ortsbezogenheit jenen der
Ortspezifitat ab. Dabei wurde der Ausstellungsdxére nicht mehr nur als buchstablicher,
sondern als ,Ort in seiner Relation zu anderenr©té thematisiert. Die Entwicklung vom
Ausstellungsort als Ort im wortlichen Sinne (als yghbcher, durchlassiger oder
undurchlassiger Behélter fur autonome Kunstobjekteginem ,funktionalen Ort* (als eine
temporare Manifestation eines diskursiven Prozesseschen dem Werk und seinen
Kontexten) wurde artikuliert. Miwon Kwon konstaterzur ldee der Ortsbezogenheit:
»loday’s site-oriented practices inherit the tasldemarcating theelational specificitythat
can hold in dialectical tension the distant poldsspatial experience [...]. This means
addressing the uneven conditions of adjacenciesistahcedetweerone thing, one person,

129 Korporativ bedeutet hier soviel wie ,geschlossen®.

130 stefan Romer, ,Eine Kartographie: Vom White CubenzAmbient/A Cartography: From White Cube to
Ambience, in:Dream City Ausst.-Kat. Kunstverein Miinchen u.a., MiinchenliBer999, S. 46.

BlEpd.
132 Montmann 2002, S. 44.
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one place, one thought, one fragmerextto another, rather than invoking equivalences via
one thingafter another.*** Seit den 1990er Jahren entstandene Werke kénmen dher als
ortsbezogen denn als ortsspezifisch definiert werde

Wie Brian O’Doherty in der Fortsetzung seiner ledgnen Essayfolge ,Inside the White
Cube” diagnostiziert hatte, wurde der White Cubi@egtens seit den 1970er Jahren selbst als
,Kunst in Potenz*** begriffen. Die ,Eroberung der weiRen Wahthatte die Grenze
zwischen Kunstobjekt und Wanden verschwimmen lasBen weille Raum erlangte eine
eigenstandige asthetische Bedeutung und konntestaintien 1990er Jahren zum einen selbst
als skulpturales Rohmaterial benutzt werden, zuderm dekonstruierten Kiunstler in der
Tradition der Institutionskritik die weiRe Zelle. dvkus Bruderlin bezeichnete in seinem
Nachwort zur deutschen Ausgabe von ,Inside the $V@iibe" die Werke von Kinstlern im

Rahmen dieser zwei Tendenzen als ,Arbeiten am Wohitee*“13°

Wie Robert Storr in seiner beriihmten Ausstellungsldzations®*’ schon 1991 betont hatte,
lassen sich unter dem Begriff ,Installationskundterse Arbeiten subsumieren, die sich
jedoch — wie hier hergeleitet wurde — unter den Kerlen von Betrachtereinbeziehung,
Intermedialitéat, Ortsbezogenheit und Kontextualismg von Ausstellungsraum und Werk
vereinen. Als Resultat der Bewegungen von Minimald Performance Art, Institutionskritik
und ortsspezifischen Werken ist die Installatiomsktudie Gattung, in der sich das
allegorische Moment der Gegenwartskunst spiegeltd wich die Tendenzen von
,Kontextkunst*, ,Kunst des Offentlichen®, ,Ambient’,Ortsbezogenheit* und ,Arbeiten am
White Cube* manifestieren: Tendenzen, die Spiel@&dir Werke schufen, die sich andere
Gattungen sowie Mittel und Medien anderer gesedittbher Raume bzw. Systeme aneignen

und so komplexe, neue Erfahrungsraume bilden.

1.3. Fazit: Merkmale von Installationen

In der Auseinandersetzung mit der bisher erschieméuteratur zur Installationskunst sowie

den historischen Vorlaufern der neuen Gattung dgtallationskunst in den zwei vorherigen

133 Kwon 2002, S. 16§sid].

134 O’Doherty, ,Die Galerie als Gestus* (1981), in:B®herty 1996, S. 99.

138 Markus Briiderlin, ,Nachwort. Die Transformatiorsdé/hite Cube“ (1995), in: O’Doherty 1996, Ebd,
S. 148.

16 Epd., S. 166.

137 Robert StorrDislocations Ausst.-Kat. The Museum of Modern Art, New Yorkan9 S. 20.



Kapiteln konnten folgende Merkmale von Installagon analysiert werden: 1. die
Einbeziehung des Betrachters und die Bedeutungsdbjektiven Wahrnehmung, 2. die
Intermedialiat, 3. ihre Ortsbezogenheit und 4. Thematisierung des Kontextes.

Zu 1) Die Einbeziehung des Betrachters in das Wstkdas zentrale Merkmal von
Installationen, denn im Gegensatz zu den tradiliemeGattungen ist der Betrachter hier
aufgefordert, dass Werk zu betreten und sich in Zunbewegen. Installationen appellieren
dadurch nicht nur an die visuelle Wahrnehmung desraBhters, sondern auch an die
korperliche. Das System der Installation im Raurmdwarst durch die Wahrnehmung des
Betrachters beobachtbar. Um diese Bedeutung dermfamung des Betrachters in der
zeitgendssischen Installationskunst zu klaren, areich Folgenden in Anlehnung an Juliane
Rebentischs und Sotirios Bahtsetzis’ Annahmen zu \d&@hrnehmungsbedingungen einer
,asthetischen Subjektivit&dt®® und ,situativen Erfahrungsgestaltuny* die Ansatze Lows,
Bollnows, Merleau-Pontys, Kemps und Hayeks als Aanggpunkte fur die Entwicklung des
Interpretationsmodells verhandelt, da sie den lbatv. die Wahrnehmung des Betrachters
zentral setzen (vgl. Kapitel 2.2., 2.3. und 2.4.).

Zu 2) Im Gegensatz zum Begriff der Multimedialidtd fur die Werke der Installationskunst
in dieser Arbeit — in Bezug auf Juliane Rebentisender Begriff der Intermedialitat
verwendet. Rebentisch schreibt dazu: ,Jedenfdllintermedialitat der Begriff, der sich seit
den sechziger Jahren fiur all jene kinstlerischaaktiRen durchgesetzt hat, die sich nicht
mehr in die traditionelle Klassifikation von Kunstch Kiinsten eintragen lassen. Sie scheinen
vielmehr neuartig hybriden Bereichewischenden Kiinsten anzugehoéren. Anders als bei
multimedial zusammengesetzten Werken scheinen diénst€ hier ineinander
tiberzugehen° Im Gegensatz zu z.B. Assemblagen, bei denen ntzeleen die Medien und
Materialien der Elemente unterscheidbar bleibemeradas Medium Installation — in seiner
Ahnlichkeit zu einer sozialen Situation — grundbétz zwischen den Medien Kunst und
Leben. Das System der Installation im Raum ist dadle eine raumzeitlich simultane
Prasentation und Rezeption verschiedener medialenén in einem institutionellen Kontext
zu begreifert*! Das Bestehen der Installationen aus vielen, jedoithinander verkniipften

138 Vielmehr erlebt sich das Subjekt hinsichtlich deshetischen Objektes als performétiy. Die &sthetische
Erfahrung ist ihrer selbstreflexiv-performativerrugtur nach konstitutiv auf das asthetische Obpaogen;
genauer: auf jenen Prozel3, der am Objekt zwischaaril und Bedeutung hin- und herspielt®, ebd2&.

139yvgl. Kapitel 1.1.
140 Rebentisch 2003, S. 78id.
141 Epd.; vgl. auch Jens Schréter: ,Intermedialit20Q7), unterwww.theorie-der-medien.de
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Elementen fluhrt im Weiteren zu der These, dasgbdei Installationen im Sinne Luhmanns
um komplexe Systeme handelt, die von einem Beteadht Raum wahrgenommen werden
(vgl. Kapitel 2.1.)

Zu 3) Installationen sind immer auf den Ort, an dem (ent)stehen, bezogen. Als
zeitgendssische Gattung sind Installationen niagltmm herkdmmlichen Sinn ortsspezifisch,
sondern spiegeln eine Idee von Ortsbezogenheit @oinals nomadischer, beweglicher und
virtueller Platz, wie sie von Miwon Kwon oder JanMayer vertreten wird. Nina Montmann
fuhrt in Bezug auf Meyer und Kwon aus: ,Jede Arnvortsbezogener Arbeit setzt eine
Kenntnis des Ortes voraus, weshalb die Methode WM=pping’ ein grundlegender
Bestandteil dieser Praxis ist. Als ,Mapping’ wirthe subjektive Kartographierung bezeichnet
[..].“}*? Ortsspezifisch hingegen ist Kunst.,.] fiir einen bestimmten Ort, die mit diesem
untrennbar verbunden ist und sich dabei nicht rmrmél (architektonisch, funktional),
sondern auch inhaltlich (historisch, soziologiscbolitisch) mit diesem befasst®®
Installationen sind ortsbezogen, da sie sich imasédie rAumlichen Bedingungen des Ortes
beziehen, die vorab durch den Kiinstler subjektrtdgmaphiert wurde. Sie setzten den Ort
jedoch zugleich immer in Beziehung zu dem je spehien diskursiven oder institutionellen
Kontext des Werkes. Die subjektiven Mappingstraegverweisen auf die intentionalen
Muster, die einer jeweiligen Kinstlerposition zugte liegen (vgl. Kapitel 2.4.).

Zu 4) Indem Installationen intermediale und ortslgeEne Raume bilden, thematisieren und
reflektieren sie automatisch ihren Kontext, welchier im Sinne der rAumlichen, zeitlichen,
institutionellen und/oder diskursiven Umwelt des ™Més definiert wird?** Die
Kontextbezogenheit unterstitzt die These von d&allation als System, das sich — im Sinne
der Systemtheorie — von seiner Umwelt abgrenztpgbhdzugleich an diese strukturell
gekoppelt ist (vgl. Kapitel 2.1.).

2. Komplexe Systeme im Raum: Entwicklung eines Intpretationsmodells fir

Installationen

Aufbauend auf die Erkenntnis des vorherigen Kagpitedlass es fur die Gattung der
Installationskunst bisher keine Definition und kdmerpretationsmodell gibt, behandelt

12 Mntmann 2002, S. 48.
143 Doris Krystof, ,Ortsspezifitat*, in: Butin 2002, 831.

144 Eine grundlegende Definition des Begriffes ,Kontestammt von Eric D. Hirsch: ,The entire physical,
psychological, social and historical milieu in wiite utterance occurs®, zit. nach: Kemp 19913S. 9

37



dieses Kapitel systemtheoretische Ansatze, Raunekdez sowie Uberlegungen der
Rezeptionsasthetik und Wahrnehmungstheorie, unetimbeh Abschnitt (Kapitel 2.5.) ein aus
diesen Theorieansatzen abgeleitetes Interpretatiothsll und eine Definition vorzustellen.

Die intermedialen und ortsbezogenen R&aume, dieallasbnen bilden, thematisieren
grundsatzlich bestimmte Kontexte (raumliche, insitnelle oder diskursive). Die dadurch
zahlreichen und vielschichtigen Verweise und Bezidie sich durch die Intermedialitat,
Ortsbezogenheit und Thematisierung der Kontexte Betrachter erschlie3en, erlauben es,
Installationen als komplexe Systeme zu begreifel, gich in der Wahrnehmung des
Betrachters manifestieren. Die Begriffe ,System“dugKomplexitat“ sollen deshalb in
Kapitel 2.1. aus einer Diskussion d&rstemtheoridliklas Luhmanns unter Heranziehung der
kunstwissenschaftlichen Ansatze von Harry Lehmé&naxcis Halsall und Hans-Dieter Huber
abgeleitet werden.

Da Installationen Raume bilden, welche die Grenmeschen Werk und Betrachterumfeld
auflosen, indem sie flr den Betrachter betrethad,siverden in Kapitel 2.2. Raumkonzepte
vorgestellt, die der Raumwahrnehmung durch denaBkter eine entscheidende Rolle
zusprechen. Es werden zunachst einige historisckpuiikte der Raumtheorie benannt, um
dann den Begriff des ,sozialen Raumes” (Lefebvref#ifieeu) und des ,erlebten Raumes*
(Bollnow) vorzustellen. Im Folgenden bietet Martibéws Raumsoziologi€2001) Termini
an, mit denen das strukturelle Erfassen der Komipaseines Raumes verstandlich gemacht
werden kann. Sie artikuliert einen zeitgendssisciRaumbegriff eines relationalen,
kontextuellen Raumes im Gegensatz zu der moderdea tles ,Containerraumes®. Die
Phanomenologie der Wahrnehmui{i®45) von Maurice Merleau-Ponty betont die Bedegt
des Leibes bzw. KorpéfS fir die Raumwahrnehmung und leistet dadurch eimiehtigen
Beitrag zum Verstandnis installativer Raume, dipliek an den Korper des Betrachters
adressiert sind. Die Idee der ,Raumqualitat, dre Raum generiert, wird in Anlehnung an
Hans Jantzen und Otto Bollnowdensch und Raunil963) diskutiert. Dieser Begriff soll
dazu beitragen, die verschiedenen Aspekte einesn&guden eine Installation bildet, zu
beschreiben. Integral fur die Wahrnehmung dieseali@@t ist der Betrachter. Es wird hier
davon ausgegangen, dass dabei dem Betrachter iimg@iie bestimmte Rolle in einer
Installation zugeschrieben wird: eine ,Betrachtéefo(Kapitel 2.3.). Diese Betrachterrolle
verweist auf das intentionale Muster des Kinstldess dem Werk zugrunde liegt (Kapitel

145 Der Begriff des ,Leibes* bezeichnet in der Philpsi@ auch den ,beseelten* Kérper des Menschen (@eter
Tieres), d.h. der Korper wird als Grundlage dedeBdebens verstanden. Vgl. Artikel ,Leib®, Philosophisches
Woérterbuch hg. von Georgi Schischkoff, 22. Aufl., Stuttgh®&91, S. 423.
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2.4.). Fur die Bestimmung der Betrachterrollen eliefdie RezeptionsasthetikVolfgang

Kemps grundlegende UberlegungBie Theorie komplexer Phanome(i®67) von Friedrich
A. von Hayek bildet die Grundlage zur Verwendungs dgegriffes des ,intentionalen
Musters”. Die Ergebnisse dieser vier Kapitel werden letzten Kapitel ,Definition und

Interpretationsmodell* zusammengefasst.

2.1. Systemtheorie

In seiner Theorie derSozialen Systemd&1984) entwickelte Niklas Luhmann seine
Gesellschaftstheorie, in der er von einer Ausdiffieierung der modernen Gesellschaft in
unterschiedliche Funktionssysteme ausgeht, etw#dirk, Wirtschaft, des Rechts und der
Kunst. Diesen einzelnen Funktionssystemen hat dassande Untersuchungen gewidmet,
wie z.B.Die Kunst der Gesellschafl997), auf die sich die vorliegende Arbeit im Y¥e2n
hauptsachlich beziefit® Es werden in diesem Kapitel grundlegende Begriffdamanns
erlautert. Im Abschnitt ,Das soziale System der fiwird daran anschlieRend die Frage
nach der gesellschaftlichen Funktion der Kunst geklum weiterfihrend im Kapitel
oInstallationen als komplexe Systeme® die spezifescEigenart der Systeme der neuen
Gattung der Installation zu erdrtern. Es werdeMigitern die hier verwendeten Definitionen

von ,System” und ,Komplexiat* eingefuhrt.

Das Kunstsystem ist nach Niklas Luhmann ein ,segi&@ystem®, das sich neben den anderen
sozialen Systemen als Funktionssystem in der Gehealit ausdifferenziert hat. Die
Unterscheidung der Gesellschaft in verschiedendeBys beruht nach Luhmann auf der
Differenz zwischen System und Umwelt. Systeme eh#st durch Operationen: ,[...] das
System bildet sich als eine Verkettung von Openatio Die Differenz von System und
Umwelt entsteht allein aus der Tatsache, dass@uezation eine weitere Operation gleichen
Typs erzeugt**’ Die Unterscheidung von System und Umwelt wird #urinterne,
anschlussfahige Operationen vom System selber stetije ,Es darf sich nur um eine
Operation handeln, es ist immer dieselbe und si@anschlussfahig. Sie ist also das, was

aufhort oder mit derselben Operation weitergefjt‘}#8

146 Die Gesamttheorie zu diesen Einzeluntersuchunietetf sich in: Niklas Luhmanmie Geslischaft der
Gesellschaft2 Bde, Frankfurt a. M. 1997.

147 Luhmann 2004, S. 77.
“8Epd., S. 78.



Ein soziales System ist ein ,autopoetisches Systehtf. es erzeugt sich aus sich selbst
heraus, indem es Operationen produziert und regiedd*® Das System bestimmt mit seiner
systembildenden Operation seine Grenzen: die Rifferzwischen System und Umwelt.
Soziale Systeme sind zugleich ,operativ geschldssemlem sie sich selbstreferentiell-
zirkular generieren. Ein System ist operativ gesséen, d.h. von seiner Umwelt abgegrenzt,
und zugleich durch ,strukturelle Kopplung“ an seitnwelt orientiert: ,Systeme sind nicht
nur gelegentlich und nicht nur adaptiv, sie sindilgtirell an ihrer Umwelt orientiert und
kénnten ohne Umwelt nicht bestehen. Sie konstiéniemd sie erhalten sich durch Erzeugung
und einer Erhaltung einer Differenz zur Umwelt, wsie benutzen Grenzen zur Regulierung

dieser Differenz — Grenzen markieren dabei keinbhrach von Zusammenh&ngeni™

Kommunikation ist die konstituierende Operation esinsozialen Systems: ,Ein soziales
System erzeugt die Differenz zwischen System undwvklindadurch, dass kommuniziert
wird, dass Beziehungen zwischen unabhangigen Ledmwhergestellt werden und indem
Kommunikation einer eigenen Logik der Anschlusgjibit, des Weiterkommunizierens [...]
folgt.“*>! Das soziale System der Kunst kommuniziert vertsitten Kunstwerken. Luhmann
geht davon aus, dass ein Kunstwerk ausschlieRBkcMiiel der Kommunikation hergestellt
wird: ,Das Entscheidende ist tatsachlich, dass<ginstler eigentlich andere Beobachter, fast
kann man sagen: ansprechen will. Er méchte ad&s|Bsebachten seines Werkes erreichen,
und zwar durch die Besonderheit, dass man niclendgie die Wahl hat, irgendwas zu
sehen. Wenn man das Werk sieht, sieht man die lgitkengen oder die Beobachtungen, die
es produziert haben. Und man versteht etwas von desigewollt war. Auch das nenne ich

Kommunikation. 252

Beobachten versteht Luhmann ebenfalls als eineddper Es ist ,[...] das Handhaben einer
Unterscheidung zur Bezeichnung der einen und rdehtanderen Seité®® Der Beobachter
ist dabei das System, welches sich bildet, wenised®peration sich zu einer Sequenz
verkettet, die sich von der Umwelt unterschefdétDer Beobachter ist ein ,psychisches
System®, das durch die Operation der Beobachtungldge wird. Er existiert als ein
Bewusstseinssystem getrennt vom sozialen Systemmifimikationssystem), als ein operativ

M49Epd., S. 109.
150) yhmann 1984, S. 35.
151 uhmann 2004, S. 92.

152 Hans Dieter Huber, ,Interview mit Niklas Luhmaniifi; Texte zur Kunstl. Jg./Nr. 1, Berlin 1991, S. 125;
Luhmann 1997, S. 41.

153) yhmann 2004, S. 143.
4 Epd., S. 142.
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geschlossenes, autopoetisches System. Luhmann hréerwaich dabei gegen den
Subjektbegriff: ,Inzwischen hat sich eine Eigendyrlades Kunstsystems durchgesetzt, die
nicht mehr auf ein Subjekt zuriickgerechnet werdamkAls Ausgangsfigur eignet sich eher
der Beobachter, das heil3t: die Voraussetzung viostseferenz in allem Unterscheiden und
von Unterscheiden in aller Selbstrefereh2'Nach Luhmann sind daher sowohl Betrachter
als auch Kunstler Beobachter.

Luhmann unterscheidet weiter in Beobachtungen rerateeiter und dritter Ordnung. Eine
»Beobachtung erster Ordnung” macht sichtbar, wastd&ie bezeichnet. Sie operiert auf der
Ebene des Faktisch-Objektiven. Der Beobachterre@atgnung und sein Beobachten bleiben
noch unbeobachtet und werden erst in der Beobaghmweiter Ordnung beobachtzt.
.,Beobachtungen zweiter Ordnung“ machen sichtbae wnterschieden wird. Sie sind
,Beobachtungen von Beobachtunget* welche die Unbeobachtbarkeit des Beobachtens
erster Ordnung beobachten. In ,Beobachtungen di@einung“ kann beobachtet werden,
dass auch der Beobachter zweiter nur den Beobaetster Ordnung beobachten kann, aber
nicht sich selbst® Er bleibt fir sich selbst und seine Unterscheigungin ,blinder
Fleck*!®® Beobachtungen dritter Ordnung fragen nach der B8ewbarkeit von
Beobachtunget°

In den unterschiedlichen sozialen Systemen lassbndabei Leitdifferenzen beobachten, so
genannte ,Codierungen/binare Codes“ (z.B. wahr/umwahaben/nicht haben), die
Unterscheidungen erzeugen. Im zeitgendssischenaleozSystem der Kunst gilt die
Leitdifferenz ,passen/nicht passefi. Alle sozialen Systeme sind systemtheoretisch
vergleichbar zu behandeln, da sie alle die genaraigenschaften und Merkmale (Operation,
Code, autopoetisch, operativ geschlossen, strdldi¢eppelung) besitzen.

Im Weiteren soll in Auseinandersetzung mit der Lahmschen Terminologie zum einen
erlautert werden, wie sich das Kunstsystem ausdiiigert hat und zum anderen welche
gesellschaftliche Funktion Kunst Ubernimmt, um dal spezifische Wahrnehmung von
Installationen als komplexe Systeme durch den Bleteat zu diskutieren.

1551 uhmann 1997, S. 206.

18 Epd., S. 102. Beobachtungen erster Ordnung veehadie Frage ,Was“ beobachtet wird.
157Ebd., S. 94. Beobachtungen zweiter Ordnung verilardie Frage ,Wie* beobachtet wird.
18 Epd., S. 102.

139 Epd.

180 vgl. Detlef KrauseL.uhmann-Lexikon. Eine Einfilhrung in das Gesamtwerk Niklas Luhmanr8. iiberarb.
u. erw. Aufl., Stuttgart 2001, S. 111.

161) yhmann 1997, S. 190.
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2.1.1. Das soziale System der Kunst: Entstehung uiidinktion

» The contemporary ,art system‘ emerged as an etietite shift in artistic practices that
took place during the 1960s and 1978%*

— Boris Groys, 2005

YArt Unlimited“, Basel 2005: Man passierte die RerhanceSelf-Portrait with Skeleton
(2005) von Marina Abramovic und die Installati@araque de Chantie2003) von Olaf
Nicolai und sah sich dann einem grol3en weil3en Gelgikgentber, das einer Berglandschaft
glich — sie schien zu atmen. Im Inneren des Gebides diinnem, leichtem Kunststoffgewebe
befand sich ein gerauschloses Geblase, das sidgaimaniigen Abstdnden aus- und wieder
anschaltete. Di’neumatic Landscap@004) des Kinstlerduos Grénlund/Nisunen wurde so
auf der ,Art Unlimited” prasentiert. Dahinter bethsich die ArbeitAfter Forever (ever all)
(1998) von Henrik Hakansson, ein hangender Gaitedem der Kunstler — auf den Kopf
gestellt — ein duftendes, tropisches Gartenparddeiert hatte. Insgesamt wurden im Jahr
2005 auf der ,Art Unlimited“ 72 GroR3projekte von HKstlerinnen und Kunstlern aus 27
Landern gezeigt®® Die ,Art Unlimited* wurde im Jahr 2000 als Teil deArt Basel*
gegrundet, um auf der Messe auch grol3formatigenalem installativen Arbeiten in einer
eigenen Halle einen angemessenen Prasentationgratunieeten. Die Auswahl der Kunstler
erfolgt durch ein Komitee, in Absprache mit denaagsenen Galerien und dem Kurator der
JArt Unlimited“. Die ,Art Basel” ist die grof3te imrnationale Kunstmesse. Das
zeitgendssische System der Kunst funktioniert niatérnational verhandelten Mal3stében,
und die Biennalen und Messen flr zeitgendssischasKgind Paradebeispiele fur das
globalisierte, soziale System, das sich in einefdbwed vernetzten Kunstbetrieb manifestiert.

Niklas Luhmann geht davon aus, dass sich das so8idtem der Kunst in seiner heutigen
Form seit dem spaten Mittelalter herausgebildet uralisdifferenziert hat.
Ausdifferenzierungen der gesellschaftlichen Fumdgysteme lassen sich daran erkennen,
dass bestimmte Umweltbeziehungen an Relevanz gewimnit der Folge, dass sich das
System gegenuber anderen Umweltbeziehungen inglifferverhalten kann. Die
Umweltbeziehungen, die in einer Epoche als relevggiten, bezeichnet Luhmann als
,Anlehnungskontexte®®* Er beschreibt den Ausdifferenzierungsprozess destsystems in

162 Boris Groys, , The Mimesis of Thinking*, itDpen Systems. Rethinking Art ¢.19@. von Donna De Salvo,
Ausst.-Kat. Tate Modern, London 2005, S. 51.

163 Art Unlimited. Art 36 BaselOstfildern-Ruit 2005.
164) uhmann 1997, S. 256.
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drei Schritten. Der erste Anlehnungskontext warkdiehe, das Sakrale. In Italien erfolgte im
16. und 17. Jahrhundert ein erster Ausdifferennigsschub aufgrund eines hochrangigen
Patronagesysten®®> Die Mazene, Firsten, Adelshauser und die polieecNerhéltnisse
wurden zum Anlehnungskontext. Ein zweiter Ausdéfezierungsschub erfolgte Ende des 17.
Jahrhunderts in Form einer europaweiten Fernpagenfédr italienische Kunst. Dieser
Ausdifferenzierungsschub resultierte in einer Kpnsduktion fir einen Kunstmarkt. Das
furstliche Patronagesystem wurde durch einen Kuaddhrabgelost. Das soziale System der
Wirtschaft wurde zum Anlehnungskontext. Der Marktluseine Mechanismen ermdglichten
den dritten Ausdifferenzierungsschub im 19. Jahdewth In der Romantik wird das
Kunstsystem zu einem operativ autonomen sozialesteBy Es kann seitdem keinen
Anlehnungskontext mehr geben, Kunst hat sich alst Aon Kommunikation
ausdifferenziert®® Luhmann beschreibt die Entstehung des modernenstiystems als
Umbruch von magischer zu autonomer Kunst umitl den Worten Hans Beltings als
,Austausch der Aura des Sakralen gegen die AurKdestlerischen®®’ Der Charakter der
Kunst habe sich dabei vom Symbolischen des Miteatliiber das Zeichenhafte der Neuzeit

zum Experiment der Formenkombinationen in der Mpdemtwickelt:®®

Die Besondertheit der Ausdifferenzierung des Kusdesns liegt nach Luhmann in der
.internen Blockierung externer Referenzen®, d.rasd die internen Operationen des am
Kunstwerk sich festlegenden Beobachteolsne externe Referenzen verstandlich sein
misseri'®® Die gesellschaftliche Funktion der Kunst ist daheetwas prinzipiell
Inkommunikables, namlich Wahrnehmung in den Komikationszusammenhang der
Gesellschaft einzubeziehet/® Hintergrund dieser Funktionsbestimmung ist dienfiteng
zwischen psychischen Systemen (Bewusstsein, Wamongd) und sozialen Systemen
(Kommunikation), die unabhangig von einander existh. Nur Kunst kann diese strukturell
aneinander koppeln: ,Kunst macht Wahrnehmung fumkuwnikation verfugbar, und dies
aulRerhalb der standardisierten Formen der (ihtersgihrnehmbaren) Sprache. Sie kann die
Trennung von psychischen und sozialen Systemen aigheben. Beide Systemarten bleiben
fireinander operativ unzugangliddnd gerade das gibt der Kunst ihre BedeutuBig kann

165Epd., S. 261.
166 Epd., S. 269.

167 Hans BeltingBild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor deitelter der KunstMiinchen 1990, S. 538,
zit. nach: Luhmann 1997, S. 257.

168) yhmann 1997, S. 271 ff.
19Ephd., S. 244sid.
0Epd., S. 227.



Wahrnehmung und Kommunikation integrieren, ohne aner Verschmelzung oder
Konfusion der Operationen zu fiihreH* Luhmann geht infolgedessen auch davon aus, ,, [..]
daR das Kunstwerk selbatisschlieBlichals Mittel der Kommunikation hergestellt wirtf2
Luhmann fihrt zudem noch eine weitere Funktionsimesting an: das Kunstwerk solle tber
seine Formenkombination dem Betrachter zeigen, @deselbst funktioniert, und darin
vorfihren, dass Ordnung unvermeidlich ist. Dazurhahn: ,Das Kunstwerk lenkt somit den
Betrachter auf das Beobachten der Form hir.Die gesellschaftliche Funktion der Kunst
geht jedoch Uber den bloien Nachvollzug der Bedbhagsmdglichkeiten hinaus, die im
Kunstwerk angezeigt sind. Sie lieigh Nachweis von Ordnungszwangen im Bereich des nur
Moglichert.”® Als ein weiteres Charakteristikum der Kunst besittir Luhmann die
Moglichkeit fiktionale Realitaten zu schaffen: ,DEsinstwerk etabliert demnach eine eigene
Realitat, die sich von der gewohnten Realitdt wateeidet. Es konstituiert sich, bei aller
Wahrnehmbarkeit und bei aller damit unleugbarereftigalitdt, zugleich eine dem Sinne
nach imaginare oder fiktionale Realiaf*

Die erste Funktionsbestimmung der Kunst ist sonaithn Luhmann die Integration der
Wahrnehmung in die gesellschaftliche Kommunikati@hh. die Ermdglichung ,nicht-
sprachlicher Kommunikation“. Die zweite Funktiom dge ,Vorfuhrung der Ordnungszwénge
im Bereich des Mdglichen®. Drittens schreibt er d@rnst die Fahigkeit zu, ,fiktionale

Realitaten“ schaffen zu kénnéfr.

Mit Luhmann wird in dieser Arbeit von Kunst als Kamnikationsmedium im sozialen
System und Funktionssystem der Kunst gesprocheardéseint tiberzeugend zu sagen, dass
die gesellschaftliche Funktion der Kunst:

Y1 Epd., S. 82-83sid.

12Epd., S. 41sid.

1 Ebd., S. 238, zit. nach Lehmann 2006, S[<2§.
7 Ebd., S. 229.

1> An die Frage nach der Funktionsbestimmung der Kuais soziales ,Sondersystem gesellschaftlicher
Kommunikation* (Luhmann) kniipft Harry Lehmann irire ArbeitDie fliichtige Wahrheit der Kunst, Asthetik
nach Luhmann(2006) mit einer grundlegenden Kritik an. Lehmawirft Luhmann vor, er wirde das
.Bezugsproblem” der Kunst, auf dem ihre gesellstichie Funktion griindet, nicht Giberzeugend klarénrien.
Luhmanns drei Funktionsbestimmungen sind nach Lehnmicht Gberzeugend, da erstens die Vorfuhrung der
Ordnungszwéangen im Bereich des Mdglichen ledigleth werktheoretisch begriindetes ,Programm zur
Uberwindung der Postmoderne* sei, in dem gezeigti@resoll, dass unsere heutige Lebenswelt ebe b mach
dem Prinzip des ,anything goes” funktioniert, zwes die Schaffung ,fiktionaler* Realitaten* nur eiandere
Beschreibung fir &sthetische Erfahrung sei undtedst die Integration der Wahrnehmung in die
gesellschaftliche Kommunikation die Frage nach desellschaftlichen ,Wozu* nicht klare (Lehmann 2086
50-56). Wie oben gezeigt wird, erscheinen LuhmaRosktionsbestimmungen, bringt man diese in einen
sinnvollen Zusammenhang, jedoch Uberzeugend.
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1. die Schaffung fiktionaler Realitaten ist, die

2. als Formenkombinationen ihre eigene Beobachtbdrksitimmen, somit

3. die Wahrnehmung von Betrachter und Kinstler ineggn und also

4. die nicht-sprachliche Kommunikation zwischen Kierstind Betrachter ermdglichen.

Die gesellschaftliche Operation der Kunst kann Kleieren, kinstlerisches Schaffen
bezeichnet werden. Das ,Bezugsprobléffi“der Kunst wird demzufolge als die
Ermoglichung von (nicht sprachlicher) Kommunikatidgtver das Werk verstanden. Der
Betrachter wird im Folgenden in Anlehnung an Cl&8ishop als ein Subjekt aufgefasst, das
sich selbst im Verhaltnis zum Kunstwerk als dezdisterte und fragmentarisierte Ganzheit
im Sinne von Juliane Rebentischs ,asthetischer ektibjtat erlebt und sich aufgrund
spezifischer Eigenschaften als ein ,phsychischeste®y"’’ wahrnimmt. Der Betrachter als
Subjekt erhalt Gber die Wahrnehmung Eintritt in  degesellschatftlichen
Kommunikationszusammenhang, denn die BeobachtudgsnBetrachters sind immer im
ersten Schritt subjektiv und werden erst in destefienden Kommunikation objektiviéff
Das Kunstsystem kann daher mit Luhmann als ,SomdtEm gesellschaftlicher

d79

Kommunikation“"® verstanden werden, indem sich die Gesellschatien Wahrnehmung

einzelner gesellschaftlicher Subjekte durch Kunsgte/selbst beobachten kann.

178 | ehmann zufolge liegt die Funktion der Kunst img@esatz zu den Funktionssystemen der Gesellschaft w
Politik, Wirtschaft, Recht auf der Ebene der Bedibag, d.h. der Selbstbeobachtung der Gesellschaft.
folgert daher: ,Das Bezugsproblem der Kunst isgfich kein Operationsproblem, sondern muf3 ein Rrolder
Selbstbeobachtung bzw. éiroblem der Reflexiomler Gesellschaft sein.” (Ebd., S. 54). Daran diref&éénd
entwickelt er den Begriff deReflexionssystemé&ehmann definiert Reflexionssysteme als ,die Bisten der
modernen Selbstbeschreibung. Hier spezialisielt die Gesellschaft auf etwas, was ihr unter plstialithen
Beobachtungsverhaltnissen eigentlich nicht mehrlicidgst — Uber sich und die Welt hinaus zu blickgibd.,

S. 83). Reflexionssysteme fertigen ,avancierte, ichpr evolutionsempfindliche Welt- und
Gesellschaftsbeschreibungen” an (ebd., S. 82). idsed Begriff der Reflexionssysteme in die Luhmahas
Systemtheorie einfihren zu kdnnen, entwickelt Lettmausatzlich eine ,Theorie der Humanmedien®. Dabei
handelt es sich um Medien, die ,in einer ganz bdemen Art und Weise deMenschen sprich sein
individualisiertes Bewusstsein aktivieren und in spruch nehmen.” (Ebd., S. 135-284). Lehmanns
Uberlegungen wird sich in dieser Arbeit nur insafemngeschlossen, als dass Installationen durch die
Wahrnehmung des Betrachters als Systeme die Sefitmibhtung der Gesellschaft ermdglichen, sprich
Selbstbeschreibungen von Gesellschatft liefern.

177 Das p.e S. ist ein operativ geschlossen und kivgoffen arbeitendes autopoetisches System*, mauise
2001, S. 212.

178 1n dieser Arbeit wird dazu zum einem mit Merleanfys phanomenologischem Ansatz gearbeitet,
demzufolge der Leib Ausgangspunkt aller Wahrnehmistg und zum anderen mit Hayeks Theorie zur
sensorischen Ordnung, nach der die Wahrnehmungplaydiologischen Prozessen einer (vor)sensorischen
Ordnung fuf3t. Vgl. Kapitel 2.2.2. und 2.4.

79 yhmann 1997, S. 207.



Das soziale System der Kunst sieht sich in der KSebaft einer ,Zweiten Moderne* von den

Vernetzungstendenz&i zwischen funktionalen Funktionssystemen, den
Individualisierungstendenzen sowie dem Pluralisrdieser Zeit gepragt und reagiert mit
einer neuen Gattung: der Installation als intermledi betrachter-, orts- und

kontextbezogenes Medium. Installationen spiegele d@harakteristiken der ,Zweiten

Moderne®: der Betrachterbezug die Individualisiggstendenzen, die Orts- sowie

Kontextbezogenheit die Vernetzung verschiedenerkfiarssysteme miteinander und die
Intermedialitat den gesellschaftlichen Pluralismus.

Installationen werden in dieser Arbeit als Systerie, sich in der Wahrnehmung des
Betrachters bilden, definiert, was im folgenden i&gpanhand von Anschauungsbeispielen

erlautert wird.

2.1.2. Installationen als komplexe Systeme
,Everything looks very busy to mé&
— Jasper Johns, 1959

Hamburger Bahnhof, Museum fiir Gegenwart, Berlin®22chwarze lederne Hangematten
hingen an silbernen Ketten in einem Gerlst auf reineechteckigem Grundriss aus
Aluminiumstangen. Der Ausstellungsbesucher konmtenn er wollte, die Hangematten
benutzen, sich in sie hineinlegen oder -setzen. $\bér zur Benutzung der Lederschaukeln
entschloss, versank formlich in ihnen und hattezkeitig das Gefuhl, nur schwer aus der
jeweiligen Position wieder herauszukommen. Der gauBesucher wurde fur einen kurzen

Moment zum Gefangenen des Werkes (Abb. 1).

Mit ihrer ArbeitNever Again2005) gewann Monica Bonvicini den ,Preis der Na#lgalerie
fur junge Kunst‘ im Jahr 2005. Die Materialien waehwarzes Leder, silberne Ketten und
Stangen sind seit dem Jahr 2001 kennzeichnend dawig@inis Werk. Gewalt, Harte und
sadomasochistische Praktiken sind die Themen,utiehddie Verwendung dieser Materialien
assoziiert werden. In ihren Materialkanon gehoretdem auch Stahl und Glas, die diese
Assoziationen ebenfalls evozierdder Raum, derNever againbildete, war strukturell an

seine Umwelt, den Ausstellungsraum im Museum geg&thpPas metallene Gertst mit seinen

180 ylrich Beck: ,Das Zeitalter der Nebenfolgen und Biolitisierung der Moderne®, in: Beck 1996, S.485-

181 Jasper Johns Statement im Ausstellungska®ixigen Americanég. von Dorothy C. Miller, Museum of
Modern Art, New York 1959, zit. nacBasper Johns. Writings, Sketchbook Notes, Intesyiegy von Kirk
Varnedoe, New York 1996, S. 20.
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ledernen Hangematten hob sich in seiner offenarktsir und des zur Benutzung einladenden
Charakters vom geschlossenen White Cube des Ausgfglaumes ab und war zugleich auf
diesen bezogen. Das Werk verwies in seiner reged@él3Struktur und Farb- und
Formensprache auf Themen der Minimal Art. Zugleigtinete das Werk, durch die
Integration benutzbarer Elemente und die Assoniatiozu sexueller Gewalt oder erotischen
Spielen, den Ausstellungsraum kontextuell zum $erziRaum-82

Indem der Betrachter durddever Againging, konnte er Material, Form und Relationen der
Elemente bezeichnen und die Unterscheidung trefferiches Element zum System und
welches zur Umwelt gehorte. Das Werk leitete ihnn vBlement zu Element, von
Unterscheidung zu Unterscheidung, so dass er diméioim Medium Raum als System

wahrnehmen konnté&?

Kapinos Galerie, Berlin 2001: Im Herbst 2001 stamd Ausstellungsraum der Kapinos
Galerie — Monica BonvicinisNever Againdhnlich — ein metallenes Gittergerist, welches
jedoch aus ganzlich anderen Materialien Alsver Againbestand. Es waren rostige
Schalelement&®* Das Geriist wurde von Aufbauten aus Messebauwagelehmt, die mit
einer eigenwilligen, mit Fachwerkmuster bedrucki€apete bezogen waren. Von den
unterschiedlichen Materialeigenschaften und dermii&hen Intensitat der Installation
gefangengenommen, suchte sich der Betrachter emtierien und bewegte sich zwischen
Innen und Aufl3en, offenen und geschlossenen gesetetn Strukturen. Begleitet wurde er
dabei von einer Stimmen- und Gerauschkulisse, uBezavei Lautsprechern in den Ecken des
Raumes kam. Fruher oder spater erhielt man eint KaPostkartengrofRe, die auf der einen
Seite einen alten chinesischen Holzschnitt zeigté auf der anderen Seite ein geometrisches
Liniengefiige, das den Grund- und Aufriss von Frakk@nschemeyers InstallatioDas
Westzimme(2001) darstellte (Abb. 2).

Die Installation bestand aus vier Elementen au$varschiedenen Materialien: Das zentrale
Element war die begehbare Gitterstruktur aus SkEménten, die von zwei Aufbauten aus
Messebauwéanden, die nach aul3en Zellen bildeteahmwurde. Wéahrend der eine Aufbau

182 7um Begriff des ,sozialen Raumes* vgl. Kapitel 2.2

183 Das Kunstwerk wird hier somit in Anlehnung an Héister Huber als System verstanden. Huber 2005, S.
14: ,Ein System kann man als eine zusammengesEtateit beschreiben. Die Einheiten, die zusammen da
System bilden, kann man als dessen Elemente odap#&enten beschreiben. Die Komponenten eines System
kénnen in Beziehungen (Relationen) zueinander stelre welchen Beziehungen zueinander sie beobachtet
werden kénnen, hangt von der Beschreibung des Batdya ab (z.B. ob er selbst wie bei sozialen &ysteein

Teil des Systems ist; oder sich] auf3erhalb des Systems in dessen Umwelt befindég).‘auch Halsall 2008,
S.127-151.

184 Elemente der Bauindustrie zur Herstellung von Betinden.
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als eine Zellenreihe L-féormig den Blick auf die @rstruktur teilweise verstellte, verdeckte
der zweite Aufbau die Stidwand der Galerie. Die hsad#en der Aufbauten waren mit einer
Strukturtapete Marke ,Landhausstil* verkleidet, eled auch die Ost- und Nordwand des
Galerieraums bedeckte. Uber diesem Gefiige schvirelfierm eines Rechteckes ein DX24-
Deckensystem. Hinzu kam die Postkarte, die deresignhen Holzschnitt zeigte.

Die Gebrauchsspuren der Materialien erzahlten disc@ichten ihrer Verwendungen. Die
schon haufig benutzten Messebauwande hatten LoEna&izer und Verschmutzungen, die
Schalelemente waren angerostet. Die verwendetereridi¢én thematisierten das Thema
Innen-Au3en. So verliehen die Holzstrukturen deshfd@rkmotivs der Tapete der
verkleideten Innenwdnde einen Aul3enwandcharakteseld Spiel von Innen und Aul3en
spiegelten auch die skelettierten Schalelemente Gigerstruktur, welche urspringlich
wande erst entstehen lieBen und hier selbst alanW@&nde auftraten. Die Platten des

Deckenssystems verkehrten Innen und Aul3en, indexrQhberseiten nach unten zeigten.

Der Titel der Installation verwies zum einen aué @lositionierung der Arbeit im westlich
gelegenen Ausstellungsraum der Galerie und zumrandauf das ,mobile’ Element der
Installation: die Karte mit dem chinesischen Hotrstt, der den TiteDas Westzimmerug.
Der Holzschnitt von 1640 illustrierte die Gesch&htles gleichnamigen chinesischen
Singspiels von Wang Sche-Fu aus dem 13. Jahrhunde#ahlt wird darin die
Liebesgeschichte zweier junger Chinesen, die nunsai zueinander finden und erst nach
vielen Irrungen heiraten durféf® Der Holzschnitt stellt die Auffilhrung eines
Marionettentheaters dar, in der die zeitgleichtfaiende Hochzeit nachgestellt wird. Diese
dargestellte raum-zeitliche Verschiebung der belegnisse griff die Kinstlerin als Thema
auf und bearbeitete sie auf drei Ebenen: 1) duat Kombinieren von bereits in anderen
Arbeiten verwendeten Materialien aus verschiedena&ferkphasen, 2) durch die
Positionierung der ArbeDas Westzimmem ,Westzimmer‘ der Galerieind 3) indem sie
die Ausstellung mit Tonaufnahmen der Gerduschlelissler Galerie bespielte, die sie selbst
zwei Monate vor dem Aufbau der Arbeit im leeren éiraum gemacht hatte.
Hornschemeyer verband in ihrer Installation so rscte@edliche Elemente zu einem System,
die das Thema der raum-zeitlichen Verschiebungezschiedenen Kontexten offneten.

185 E5 existieren noch zwei friihere Versionen dieseallung. Die erste (,Die Geschichte von Ying Ying
stammt aus dem 8. Jahrhundert und wurde von YUandDjerfasst. In dieser Novelle bricht der jungehiasg
mit Ying Ying, nachdem sie sich ihm hingegeben Bat: Erz&hlstoff wurde um 1200 von Dschau Ling-D$ch
seiner chanté-fable ,Das Westzimmer mit Gitarrefdggng” bearbeitet, in der er die Liebe der beidenie
spéater Wang Sche-Fu — in einer Heirat enden KgstWang Sche-FuDas Westzimmer. Ein chinesisches
Singspiel aus dem 13. Jahrhundésipzig 1978.
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Systeme werden in dieser Arbeit definiert als Eir@me von Elementen, die in Relation
zueinander stehen und durch die Beobachtung deerSydmwelt-Differenzen anhand des
bindren Codes passen/nicht passen durch einencBeraentstehelf® Die Operation, die
eine Installation zu einem operativ geschlossenategwerden lasst, kann als reflektiertes
Wahrnehmen durch den Lé#5 bezeichnet werden. Dazu heit es bei Boris Grois:
installation does not present itself to visitorsaastage that can only be observed from a
certain position, but as a space for tld@eur, for walking from one art object to the other.
The viewer's movement from one art object to theeois guided by the same system of rules
that determines the space between the individiabaks in an installation by linking those

artworks by a series of reiterations and modiftmasi 48

Im Gegensatz dazu sind nach Luhmann Kunstwerkealsugine Kopplung von Formen und
nicht als Systeme beobachtbar. Er entwickelte irmchfuss an die System-Umwelt die Form-
Medium-Differenz. Medien und Formen werden immewgiés vom sozialen System

entworfen und sind auch nur fir dieses relevantinhanns Beschreibungen der Form-
Medium-Differenzen in Kunstwerken werden in diedsbeit fir die Betrachtung des

Phanomens der Installationskunst als System-Unii#fitrenz Gbernommen.

Ein Medium wird als eine lose Kopplung von Elemanbezeichnet (Medien der Kunst sind
z.B. Raum und Zeit). Eine Form entsteht durch &sé Kopplung von Elementen in einem
Medium. Kunstwerke werden infolgedessen als Zwée8Sd~ormen bezeichnet, auf deren
Innenseite die Formen und auf der Aul3enseite dididvhezu beobachten sind. ,[...] Beginn
einer Arbeit an einem Kunstwerk in einem Schrigr dom unmarked space in einen marked
space® fihrt und damit die Grenze schafft, indem er sieukt.2°° D.h. bei allem, was als
Form im Kunstwerk bezeichnet werden kann, gibtleklyzeitig auch eine andere Seite, die
mitfungieren muss, um das Bestimmte als Bestimmsig#bar zu machen. Dazu Luhmann:
,Die Spezifik der Kunstformen beruht nun daraufd dbe Bestimmung der einen Seite nicht
vollig offen 1aR3t, was auf der anderen Seite gelseheékann. Sie determiniert die andere Seite
nicht, aber sie entzieht die Bestimmung der ande®eiie dem Belieben. Was dort

188 \v/gl. dazu Luhmann 2004, S. 77 und 150; Foerst8618. 33.
187 Zum Begriff , Leib“ vgl. Kapitel 2.2.2.
188 Groys 2005, S. 5psid].

189 uhmann bezieht sich bei der Verwendung der Bieggiharked“ und ,unmarked space* auf George Spencer
Brown. Vgl. dazu George Spencer Browaws of FormNew York 1979.

190) yhmann 1997, S. 189.



vorkommen kann, muB ,passen®® Der bindre Code der Kunst wird daher auch als
passen/nicht passen (s.0.) definiert.

Der Beobachter (Kunstler oder Betrachter) nimmt @ipjekt als Kunstwerk wahr, wenn
dessen Unterscheidungen in Formen und Medien pasgem Kunstwerk wird ein Objekt
dadurch, dal3 die Formen, die es intern verwendetMdglichkeiten der jeweils anderen
Seite einschranken. [].die Qualifizierung als Kunstwerk erhalt ein Wemstedadurch, dafl3
es Einschrankungen zur Erhdéhung der Freiheitsgrade dile Disposition Uber weitere
Einschrankungen verwendéf? Kunstwerke erzeugen durch diese Formbildungenneige
Realitdten: imaginére Realitdten der Kunst steheegensatz zur realen Realitat der Welt.
Kunst (wie Religion oder Sprache) kann dadurch iRgalerdoppeln, indem sie Kunstwerke
als wahrnehmbare Objekte (im Gegensatz zu Religind Sprache) herstellt. Um eine
imaginare Realitat durch ein Kunstwerk zu erzeugesrden seit der Moderne immer neue
Formenkombinationen ausprobiert, mit denen der Bebter konfrontiert wird. Eine
(wichtige) Intention ist dabel, ,den Betrachter higlividuum anzusprechen und ihn in eine
Situation hinein zu mandvrieren, in der er seltst Realitat (und nicht zuletzt sich selbst)
gegenubersteht und sie in einer Weise zu beobatdtendie er sich im Alltagskontext nicht
aneignen konntet®® Das Kunstwerk bleibt bei Luhmann also immer eiBedi-Seiten-)Form
im sozialen System der Kunst. Nur das soziale 8yster Kunst sei ein seit der Romantik
operativ geschlossenes Funktionssystem, das sid dlie Kommunikation vermittels von
Kunstwerken und Beobachtern selbst erzeugt. Na¢tmamn wird das Kunstwerk dabei nur
als Formenkombination in diesem sozialen Systenbéautbar.

In dieser Arbeit werden Installationen hingegen Systeme definiert, denn es sind ,Zwei-
Seiten-Formen*®, die durch einen Betrachter in eifgreration beobachtet werden und
strukturell an ihre Umwelt (Kontext) gekoppelt sidth Unterschied zu anderen Gattungen
wie der Malerei, Fotografie oder Skulptur werden Imstallationen Raum, Zeit und
Beobachter konstitutive Einheiten des kinstleriacl8ystems selbst. Die Elemente des
Raumes einer Installation wie Wande, Boden, DedBeleuchtung etc. werden vom
Betrachter zu einem System in der UnterscheidursgjeBy-Umwelt nach dem binaren Code
passen/nicht-passen synthetisiert. Durch ,Kontakest®* zur Umwelt sind installative
Systeme uber ihre Elemente an die Umwelt gekoppadtVerwendung von Leder und Stahl

91Epd. S. 189.

192Epd., S. 63sid.

193Epd., S. 230.

194 Diesen Begriff verwendet Hayek, in: ders. (196972, S. 14.

5C



verweist z.B. auf den sozialen Raum sexueller $piBie Verwendung von Mitteln und

Medien anderer gesellschaftlicher Systeme ertfieee Kontexte. Wolfgang Kemp definiert
das Verhaltnis von Werk und Kontext in Anlehnung die Systemtheorie daher als eine
strukturelle Koppelung von System und Umwét.

Der Betrachter einer Installation befindet sichhhicor dem Kunstwerk, wie vor einem Bild
oder einer Skulptur, sondern kann sich in der llasian umherbewegen. Er erfahrt sich dabei
durch seinen internen Standpunkt selbst und sysigretden Raum bzw. beobachtet das
System der Installation durch die Operation ref@@khden Wahrnehmens durch den Leib. Im
Unterschied dazu befindet sich der Betrachter lideBr und Skulpturen in der Umwelt des
Werkes. Er hat einen externen Standpunkt und miemta als Teil der Umwelt des
Kunstwerkes, bzw. die Skulptur oder Malerei wiré &orm der Umwelt des Betrachters
zugerechnet. Zudem sind Installationen oft von &eger zeitlicher Dauer, anders als
Skulpturen oder Bilder. Im Gegensatz zu Interverdio generieren die Systeme von
Installationen eigene Raume, wahrend Inteventideadiglich in bestehende Zusammenhange
im Innen- und Aul3enraum eingreifen. Installatiorsnd als Systeme strukturell an ihre
Umwelt gekoppelt und operativ geschlossen. Im Gegienzu gesellschaftlich sozialen
Systemen sind Installationen jedoch nicht autopoktida sie sich nicht selbst erzeugen,
sondern fUr einen Betrachter hergestellt werdensicidauch nur in seiner Wahrnehmung als
Systeme vervollstandigen.

Die Umwelt von Installationen (hier Ausstellungsralbzw. diskursiver, institutioneller,

zeitlicher Kontext) ist dabei der Grundannahme $igstemtheorie folgend, dass die Umwelt
immer komplexer als das System ist, komplexer @slmstallation selbst® Jede Bildung

eines Systems bedeutet die Erzeugung von reduzisytgtemeigener Komplexitat und
groBerer Umweltkomplexitat. Die Komplexitat einesstallativen Systems hangt von der
Anzahl der Elemente, von den Relationen der eierellemente zueinander, der Anzahl der
Kontaktstellen zur Umwelt sowie der mdglichen Anzaer Zustdnde, die das System
annehmen kann, ab. Umso zahlreicher die RelatiemehKontaktstellen der Elemente sind
und die dadurch gedffneten Kontexte, umso kompléstegin System. Da Installationen per
definitionem intermedial arbeiten, sind sie grunds#h als komplexe Systeme zu
bezeichnen, da sich durch die Verwendung von Forometh Materialien verschiedener
Medien die optionalen ,Kontaktstellen® zur Umwebprich die Anzahl der Kontexte,

1% Kemp 1991, S. 98.
196) yhmann 2004, S. 177.
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erhdéhen. Jedoch ist nicht nur die Anzahl der Reiatn der Elemente zueinander, sondern
auch die ,Leerstellet®’ zwischen Elemente, die der Betrachter schlieBerssmein
Charakteristikum von Komplexitdt. Da sich Instalaen als Systeme nur durch den
Betrachter beobachten lassen und dieser den Rawen lastallation betreten muss, um sie
leiblich reflektierend wahrzunehmen, erhoht siob idomplexitat des Systems zudem, da der
Betrachter nicht nur mental, sondern auch explalilich in Bewegung wahrnimmt. Die
Systeme von Installationen sind somit komplex, da werschiedene Zustande in der
Wahrnehmung des Betrachters annehmen kénnenjelding dynamisch’®

Man kann weiterfihrend verschiedene Stufen von Kenrigait — so genannte

,Komplexitatsgrade'®® —

bezeichnen: ,Einfache Komplexitat [...ist die, die es noch
erlaubt, alles mit allem zu verkniipfef?® Luhmann selbst stellt jedoch fest, dass der Begrif
»einfach® im Zusammenhang mit dem Begriff ,komplewidersprichlich ist. Es wird daher
hier vorgezogen, von reduziert komplex zu sprectmeAnlehnung an die Grundannahme der
Systemtheorie, dass Systeme ihre Umweltkomplesatiiizieren. Installationen sind reduziert
komplex, wenn alle Elemente miteinander zu einemtweerknipt sind und sich auf ein
Thema (diskursiver Kontext) und einen Ort (rAundictiKontext) beziehen, sprich auf eine
Form reduziert werden kodnnen, verschiedene Kontéxtaen, aber uber ein Thema
miteinander verbunden sind. Komplex hingegen isig&solche systemselektive Menge von
Elementen, bei der nicht mehr jedes Element méje@nderen Element verkniipfbar it

In komplexen Installationen nimmt der Betrachtersehiedene Formen sowie Uber die
Kontaktstellen verschiedene Kontexte wahr, die tnadle miteinander verkntpfbar sind. Der
Betrachter muss deshalb die Leerstellen zwischem Elementen und ihren Kontexten
schlieRen. Einen weiteren Komplexitatsgrad besbhreuhmann als hyperkomplex: ,Ein
System, das Teile ausdifferenziert, die eine Plgafumktion, Beobachterfunktion,
Beschreibungsfunktion, Reflexionsfunktion haben umddieser Kapazitat tberlegen sind,

197 Kemp bezeichnet eine Leerstelle als ,gedachte rBighia der Darstellungsperspektiven®, in: Kemp @98
1992b, S. 315.

1% Huber unterscheidet zwischetatischen(z.B. Skulpturen, Gemalde) urmtynamischer(z.B. Installationen)
Systemen. Diese Unterscheidung wird hier nur inscé@fgegriffen, als dass von Installationen — imeAnung

an Luhmanns Begriff des sozialen Systems — als=Byst die Rede sein wird, deren Hauptcharakteristikue
Komplexitat ist. Komplexe Systeme sind immer dyrschi Vgl. Huber 2005, S. 14; Hayek 1967, S. 12-15;
Halsall 2008, S. 41-53.

¥ Hayek 1967, S. 12-13.
2001 yhmann 2004, S. 174.
201 Krause 2001, S. 157.
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wird in diesem Sinne hyperkomple®? Hyperkomplex ist also ein System, das seine eigene
Komplexitdt durch zusatzliche Planungs-, Beobaajdgun Beschreibungs- und
Reflexionfunktionen selbst beschreiben kann. E$ d@mnach drei verschiedene Grade von
Komplexitat, die im Weiteren reduziert komplex, Kolex und hyperkomplexgenannt
werden.Never AgainundDas Westzimmekonnen somit als komplex bezeichnet werden, da
die Elemente dieser Systeme auf verschiedene Kintexweisen, die thematisch nicht
miteinander verknupfbar sind. Anhand zweier weitéiéerke sollen die Begriffe reduziert
komplex und hyperkomplex weiterfihrend erlautertores.

Fur Tilted Wall, Powerless Structures, Fig. 1&001) hatten EImgreen & Dragset ein 245 x
390 x 138 Zentimeter groRes Wandelement mit ein@6fihung nachgebildet und als
umgekippte Wand, sprich ,Tilted Wall* auf dem Boddiagend im Ausstellungsraum

arrangiert (Abb. 3). Das Sprachbild des Titels veurdirekt skulptural abgebildet und
kunsthistorische Kontexte zu Werken der Minimal A{@.B. Robert Morris) und

ortspezifischen Werken wie Serrdsited Arc gedffnet. Die Arbeit ist daher als reduziert
komplex zu bezeichnen, da alle verwendeten Elenvaitegnander zu einer Form verknupft

waren, die sie sich als Einheit auf einen Ort undTeema bezog.
Dagegen lasst sich Gregor Schneiddasis u r(1985-2007) als hyperkomplérezeichnen:

.Gekachelte dreistockige Fassade, eine Tur, engettdppen, die in ein Zimmer

fihren, in dem ein weil3 gedeckter Tisch vor eineengter den Besucher zu Kaffee
und Kuchen einladt. Bescheiden gemiitlich ist dien®iung des Raumes. Dann
schiebt Gregor Schneider eine Wand zur Seite. Mdangt in einen Zwischenraum,
der erkennen laf3t, dal3 das Empfangszimmer siclemweeBluhne auf Radern um die
eigene Achse dreht und das Fenster eine Tauschurigsiist spiegelbildlich vor das
Fenster der AuRenwand des Hauses gesetzt. Einereviitand wird aufgeschoben,
man zwangt sich in gebuckter Haltung durch eineng@and betritt durch das Innere
eines Wandschrankes das Gastezimmer. Es ist vaiBes mit einem Bett und einer
Badewanne ausgestattet. Zuriick durch den WanddcHrarn eine Leiter hinauf, es

wird enger, die Wande scheinen aus Styropor zy sem schiebt sich um die Ecke.
Die Wunderkammer: tote Tiere, Kopfe, eine Handeeschwarze Sternkugel hangt
von der Decke, alter Schrank, aufgerollte Teppiakiire Maske, Horner auf dem
Schrank. Und wieder ein Fenster, das einem andeeaster vorgelagert ist. Einen

202Epd,, S. 181.



Blick ins Freie bieten auch diese Fenster nichht ® aus diesem Haus lUberhaupt
einen Blick ins Freie? Der Keller, es ist dunketlllt. Es riecht nach Moder. Der
massive Zellenraum, dessen Wande mit Blei ausghdtlsind, und der Raum mit der
Pfltze. Es ist feucht, es ist geheimnisvoll, esiigteimlich. Unheimlich ist das ganze

Haus ur“?°3 pbeschrieb Noemi Smolik inren Besuchlitaus u r1998.

Fast alle Informationen zunbaus ur und Gregor Schneiders Schaffen gehen auf die
Fuhrungen zurtick, die Gregor Schneider in seinemsHselbst gegeben hat, oder auf
Interviews mit ihm oder einem seiner Mitbewohnelridh Loock konstatiert: ,Hardly
anything that has been reported about the houseisesult of direct, impartial unimpeded
perception.?®* Es waren immer dieselben Touren. Sie filhrten vangdhgsbereich ins
.Kaffeezimmer®, durch Zwischenraume in die ,Wundamkmer* zum ,Schlafzimmer* bis
zum ,Total isolierten Gastezimmer“. Die Interviewairden immer wieder reproduziert.
Gerne nutzte Schneider seine (fiktiven) Mitbewohwex z.B. Hannelore Reuen, um seine
,Grole Erzahlung* deslauses u rzu verbreiten, oder er tat es selbst: ,Es kann, siass
jemand ins Haus kommt, weil die Tur offen stehtroglezu Besuch eingeladen ist. Er trinkt
mit mir einen Kaffee. Und wenn wir dabei noch @ndweiliges Gesprach fuhren, verlasst er
das Haus und fragt sich nicht einmal, warum er lidogpt da war. [...] Ich weiss natirlich
nicht, was passiert. Er kann zum falschen Zeitpuiktfalsche Tur 6ffnen und in Abgrinde

“205 (Abb. 4). Schneider war in seinem Wissen tiber ¥éimk dem Besucher (iberlegen

fallen.
und in diesen Touren Teil seines eigenen kinstleeils WerkesHaus u rwurde deshalb fur
den Betrachter zu einem hyperkomplexen Systemmndigs System seine Komplexitat durch
die zusatzliche Beobachtungs-, Beschreibungs- ueflei@onfunktionen, die Schneider

ubernahm, beschreibbar machte.

Wahrend Monica Bonvicini ilNever Againdie Grenze von Ausstellungsraum und sozialem
Raum Uberschritt, indem sie Beziige zur SadomastsKberstellte, nutzte Hornschemeyer
in Das WestzimmemMaterialien der Bauindustrie fir ihre Raumstruktuyr verwendete
Soundtechniken und bezog sich auf eine Erzahlursggdmr chinesischen Kultur, um ein
Thema zu bearbeiten. EImgreen & Dragset spielteilied Wall mit kunsthistorischen

203 Noemi Smolik, ,Hérner auf dem Schrank. Die Verwlamg, Das unheimliche Heim des Gregor Schneider*,
in: Frankfurter Allgemeine Zeitund.4. August 1998, S. 41.

204 Ulrich Loock, ,A Compulsdo de Construir/An Urge Ruild“, in: Gregor SchneiderAusst.-Kat. Museu
Serralves, Porto 2005, S. 52.

205 Gregor Schneider in dem ersten groRRen, erschianaterview mit Ulrich Loock: ,... Ich schmeissechts
weg, ich mache immer weiter ...., Gregor Schneidst Ulrich Loock” (1995-1996), inGregor Schneider
Ausst.-Kat. Kunsthalle Bern, Bern 1996, S. 22.
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Verweisen und schufen eine ortsbezogene Installatie skulpturale Qualitaten aufwies.
Schneider baute inaus u rkinstliche Raume in bestehende Architekturen,jeti®ch in
ihrem Charakter auf unsere Alltagswelt verweised somit die Grenze zwischen Kunst- und
sozialem Raum ebenfalls tberschritten. Man kanmHhes u ¢ Tilted Wall, Das Westzimmer
und Never Againvon intermedialen, komplexen Systemen sprechensidh allerdings in

ihren Komplexitatsgraden unterscheiden.

Wahrend BonvicinisNever Againund Hoérmschemeyer®as Westzimmegrls komplexe
Systeme zu bezeichnen sind, die unterschiedlichetdste 6ffneten, die nicht alle Uber ein
Thema miteinander verknufbar waren, Tslted Wall ein reduziert komplexeSystem, das
Umweltkomplexitat reduziert, indem sich alle Elerhdarch einen Themenbezug verknupfen
lassenWenn hingegen Gregor Schneider Fuhrungen durchHairs u runternimmt, ist er
zugleich Planender, Beobachtender, BeschreibendkReflektierender des hyperkomplexen
SystemsHaus u t Installationen artikulieren sich also als komgleSysteme analog zu dem
zeitgendssischen Raumbegriff eines ,kontextuelhti@alen, subjektiv wahrzunehmenden
Raumes*, der sich erst in der Wahrnehmung des &etes synthetisiert. Die Raumkonzepte,
die fur die Erlauterung dieser zeitgenossischenni®awon Installationen wichtig sind,

werden im nachsten Kapitel vorgestellt.



2.2. Raumwahrnehmung

»[S]paces have multiplied, been broken up and lthversified. There are spaces today
of every kind and every size, for every use andyefienction. To live is to pass from

one space to another, while doing your very bestsbump yourself2°°
— Georges Perec, 1974

,Demgemald verwenden wir den Begriff Raum’ ohne hatsme immer fir eine Ausdehnung
in Lange, Breite und Tiefé®’ schrieb René DescartesUiber die Prinzipien der materiellen
Dinge (1644) und bezeichnete darin die grundlegende nEgeft des Raumes: die
Ausdehnung in Lange, Tiefe und Breite. Er untees¢thin Folgenden ,Ort“ vom ,Raum* als
die Bezeichnung der Lage der Dinge, als deren Gestar GroRe€® Im folgenden Kapitel
werden zunachst im einleitenden Abschnitt die BEgnwon ,Raum® und ,Ort* verhandelt
sowie die Termini des ,erlebten” und ,sozialen® Raas erlautert. Die Klarung dieser
Begrifflichkeiten ist notwendig, da InstallationeRaume an Orten bilden, welche die
Charakteristika ,erlebter” und ,sozialer* RAumesipezifischer Form adressieren. Es werden
im Anschluss an das Einfihrungskapitel in den tbigenden Abschnitten der Prozess der
Raumwahrnehmung weitergehend diskutiert, der TarmjRaum® definiert und der Begriff

»-Raumqualitat” eingefuhrt.

Albert Einstein traf fur die Raumbegriffe der Neiiz#ie sinnvolle Unterscheidung in den
.-Raum als ,Behalter [container]' aller korperlich@bjekte” (Isaak Newton) und Raum als
»Lagerungs-Qualitat der Kérperwelt* (Gottfried Wdm Leibniz), d.h. er differenzierte einen
,absoluten“ von einem ,relativen* Raumbegfff Wahrend Newton von einem absoluten
Raum ausging: ,Der absolute Raum bleibt vermdgeeseNatur und ohne Beziehung auf
einen &uReren Gegenstand, stets gleich und unbe@{, formulierte Leibniz im
Gegenzug einen relativen Raumbegriff: ,\Was meimgeree Meinung betrifft, dass ich den
Raum ebenso wie die Zeit fur etwas rein Relativabeh namlich fir eine Ordnung des
Nebeneinanderbestehens, so wie die Zeit eine Ogduien Aufeinanderfolge ist2' Der
absolute und relative Raumbegriff bestehen seitdeaiterhin fort. Einigkeit herrschte

208 Georges Perec, ,Species of Spaces /Espéces desh074), in: dersSpecies of Spaces and Other Pigces
hg. von John Sturrock, rev. Aufl., London 19996 $verénderung, K.S.].

207 René Descartes, ,Uber die Prinzipien der matenelinge® (1644), in: Diinne/Giinzel 2006, S. 51.
28 Epd., S. 50-51.
209 Alpert Einstein, ,Vorwort“ (1953), in: Jammer 1988. XV.

219 saac Newton, ,Mathematische Prinzipien der Natng*“ (1687), in: UIf Heuner (Hg.Klassische Texte zum
Raum Berlin 2007, S. 90 (Orid?hilosophiae naturalis principia mathematice687).

211 Gottfried Wilhelm Leibniz, ,Briefwechsel mit Samu@larke* (1715/16) , in: Diinne/Giinzel 2006, S. 61.
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hingegen Uber den Begriff des Ortes. Newton beguthoen ,Ort als Teil des Raumes,
welchen ein Kérper einnimnft*? und Leibniz formulierte: ,Ort ist das, was zu \e&@denen
Zeitpunkten fur verschiedene Dinge dann dasselbe wenn deren Beziehungen des
Nebeneinanderbestehens mit gewissen existierendeyem)|...] vollig tbereinstimmen?:

Orte bezeichnen demnach Stellen im R&um.

Die gesellschaftlichen, politischen und technoldgesn Verdnderungen der vergangenen
Jahrzehnte wie Globalisierung und Digitalisieruaigrtenin den Gesellschaftswissenschaften
zu einem Uberdenken der vorherrschenden Raumteeg@tingige Schlagworte der ,Zweiten
Moderne* wie ,Risikogesellschaft*® oder der ,flexible Mensch?® und der
,Postmoderné’-Diskurs zeigen dies. Im Jahr 1967 vertrat MicheLi€ault so auch die
These, daRR wir — im Unterschied zum 19. Jahrhundént einer ,Epoche des Raume§
leben, und seit Edward Sojas Schibstmodern Geographicdl989) spricht man in den
Sozialwissenschaften von einem ,spatial tuit**Raum wird seitdem als soziale Kategorie
anerkannt, die sich im Verhéaltnis zur menschliciémhrnehmung, Existenz und Leiblichkeit
bestimmt. ,Unser Lebensraum besteht nicht aus eieazigen Raum. Vor allem nicht aus
dem geometrisch-euklidischen Raum. Wir leben irreVielfalt unterschiedlich konstruierter
Raume, in denen unsere Existenz je anders daiesumerschiedlichen Lebensraume bilden
Zusammenhange, die erst ein, nicht nur menschlicBesammenleben ermdglichéf

beschreibt dies Franz Xavier Baier.

Diese Vorstellung von Raum ist verwandt mit ded&r Untersuchund/lensch und Raum

(1963) von Otto Friedrich Bollnow vertretenen ldkes ,erlebter??! Raumes. Diesen Begriff

212 Newton (1687) 2007, S. 91.
213 eibniz (1715/16) 2006, S. 69.

214 Eine Definition, die auch spater giiltig bleibt,ewi.B. bei Léw 2001, S. 198: ,Der Ort ist somit | Zied
Resultat einer Platzierung.”

215Beck 1986.
216 Sennet 1998.

217 ygl. dazu Jean-Francois Lyotardas postmodeme Wissen. Ein Berjchg. von Peter Engelmann, Wien
1994 (Orig.La condition postmodernd 982); Foster 1983; Wolfgang Welsch (H§¥ege aus der Moderne.
Schlusseltexte der Postmoderne-Diskussi@n Aufl., Berlin 1994 (Erstausgabe 1988); derdnsere
postmodermne Moderné. Aufl., Berlin 1997 (Erstausgabe 1987).

218 Michel Foucault, ,Andere Raume® (1967), iAisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiverr eine
anderen Asthetikhg. von Karlheinz Barck et al., Leipzig 199038.

219 Edward SojaPostmodern Geographics. The Reassertion of Spaitical Social Theory London/New
York 1989, S. 16 und 39 ff.

220 Franz Xaver BaieDer Raum. Prolegomena zu einer Architektur destgefeRaumeKoln 1996, S. 7.

221 Bollnow entscheidet sich bewusst fiir die Verwengldes Begriffes des ,erlebten* Raumes im Untersthie
zum Terminus des ,gelebten” Raumes, wie ihn z.BnrHeefebvre verwendet. Beide Begriffe beschreiben
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formulierte Bollnow im Gegensatz zu einem abstmaktenathematischen Raumbegriff:
~-wWenn wir im taglichen Leben ohne naheres Nachdewoen Raum sprechen, so denken wir
gewdbhnlich an den mathematischen Raum, den in rsedne@i Dimensionen ausmef3baren
Raum|...]. Selten werden wir uns dagegen dessen bewusst,dies nur ein Aspekt des
Raums ist und dass der konkrete, im Leben unmattetisfahrene Raum keineswegs mit
diesem abstrakt mathematischen Raum zusammerif&lBblinow schreibt dem ,erlebten*
Raum acht Merkmale zu, die hier zusammengefasgiesilt werden: 1. Der Mittelpunkt
des erlebten Raumes ist der Ort des erlebendendiens2. Das Achsensystem des erlebten
Raumes richtet sich nach dem Koérper des Menschen3awer erlebte Raum teilt sich in
gualitativ unterschiedliche Gegenden und Orte, dtr Erlebte Raum ist unstetig, 5. Er ist
zunachst abgeschlossen und weitet sich erst iRdi@nrung zur Unendlichkeit, 6. Der erlebte
Raum ist nicht wertneutral, sondern gepréagt vom saelichen Verhalten, 7. Jeder Ort im
erlebten Raum hat seine Bedeutung fiir den Menséder erlebte Raum ist der Raum, der
fiir den Menschen da ist und das Verhaltnis des btems zu diesem Raum erfa&st.
Bollnow bezeichnet den ,erlebten Raum® auch als @eklich konkreten Raum, ,in dem
sich unser Leben abspief®* Der ,Lebensraum“ wiederum ist der erlebte Raunm, \den
menschlichen Zusammenleben gestaltet WAird.Er ist durch menschliches Handeln
zweckhaft durchgestaltet, und zwar nicht durch edimz Menschen, sondern durch eine
Mehrzahl. Die raumliche Ordnung des Lebensrauntesadurch auch eine Uberindividuelle,
in die der Einzelne hinein geboren wird.

Im Gegensatz zu dem Begriff des ,erlebten” RaumarsRthdnomenologie entwickelt sich in
den Sozialwissenschaften der Terminus des ,soZid@umes. Henri Lefebvre bestimmte in
La production de 'espacfé974) den sozialen Raum als Voraussetzung undltaesozialer
Praxis??’ Er definiert den sozialen Raum auch als eine ,Text ,Die Praxis ist wie ein Text
zu betrachten, wie eine grof3e und konfuse Nachrdibtverschiedene Felder enthélt. Die
Umgangssprache ist ihr Code. D. h., dal3 der Irdestsozialen Lebens zusammen mit ihrer

Form erfasst wird; er ist mit der Form gegeben,eotlass es eine gegenseitige Aquivalenz

jedoch — unter verscheidenen Vorzeichen — gruniddétdasselbe, den Raum des wahrnehmenden Menschen
(Bollnow 2004, S. 18-19).

22Epg,, S. 16.
223Epd., S. 17-18.
224Epd., S. 19.
225Epd., S. 256.
226Epd., S. 209.
227T\gl. Lefebvre 1991.
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oder Immanenz gebé?® In Auseinandersetzung mit der marxistischen Tlemersteht
Lefebvre den sozialen Raum als ein soziales Prod8krialer Raum produziert und
reproduziert sich dabei auf drei Ebenen. Auf degrigbder ,raumlichen Praxis“ werden Orte
und Gesamtraume generiert, indem der wahrgenomiauom, die Alltagswirklichkeit und
Stadtraume miteinander verknupft werden Yped.h. das Wahrgenommene). Die Ebene der
~,Raumreprasentationen* macht raumliche Ordnungehtisar (conu, d.h. das auf den
Begriff Gebrachte). Es handelt sich um konzipieR@ume, etwa der Rambegriff eines
Wissenschattlers, Raumplaners etc., der das GalelstéVahrgenomme in RAumen abbildet.
Im ,Reprasentationsraum* wird der ,geleb?® Raum durch Bilder und Symbole vermittelt
(veu, d.h. das Gelebte). Die Produktion und Reproduktiieses dreistelligen Raumes setzt
dabei den Einsatz des Korpers eines Subjektes so2er Korper ist der Angelpunkt von
Lefebvres Analyse des Raumes. Er begreift dieserEEment, das sich im Raum beweqgt,
Energien freisetzt und Orientierungen im Raum ehen lasst®® Das Gegeniiber von
Raumpraktiken und Raumreprasentationen wird in khafes Dreiteilung des Raumes
thematisiert, ihre Verbindung wird jedoch nicht giallig geklart, wie dies z.B. bei Pierre
Bourdieu geschieht.

Die Verbindung zwischen ,physischem® und ,sozialeniRaum — sprich zwischen
Raumpraktiken und Raumreprasentationen — bild®iénre Bourdieus Uberlegungen zum
»S0zialen Raum® der ,Habitus“. Der Mensch hat Baawzufolge von Kindheit an Zugang
zu verschiedenen Formen von ,sozialem Kapital{6konomisches, soziales, kulturelles).
Durch Erfahrungen und Inkorporation seiner sozi#heben Bedingungen eignet sich der
Mensch dieses soziale Kapital an und entwicketieseiHabitus als ein ,System dauerhafter
Dispositionen [...] als Erzeugungs- und Strukturierungsprinzipnv@raxisformen und
Reprasentationef®, das auf einer Axiomatik bestimmter Wahrnehmund@®enk-, und
Handlungsschemata basiert und kdrpergebundenViss,der Leib gelernt hat, besitzt man

228 Henri LefebvreSprache und Gesellschafiisseldorf 1973, S. 183 (Orige langage et la sociét&966).
229 pnaloger Begriff zu dem des ,erlebten“ Raums.
Z0Henrj Lefebvre, ,Die Produktion des Raumes* (197#) Diinne/Giinzel 2006, S. 330-342.

21 Soziales Kapital* sammelt das gesellschaftlichebjgkt innerhalb seiner Sozialisiation. Bourdieu
unterscheidet 6konomisches, kulturelles und saziibpital. Soziales Kapital in seinen verschiedefermen
stellt nach Bourdieu Einsétze dar, um die Individue den unterschiedlichen sozialen Feldern rindeas
erworbene Kapital bietet fir die Individuen somihemn Zugang zu den Ressourcen des sozialen und
gesellschaftlichen Lebens. Vgl. Markus Schwingéérre Bourdieu zur Einfihrung. Aufl., Hamburg 1998, S.
80-81.

232 pjerre BourdieuEntwurf einer Theorie der Praxis auf der ethnolobien Grundlage der kabylischen
Gesellschaff1972), Frankfurt a. M. 1976, zit. nach: Schwingj@d8, S. 59sid.



nicht wie ein wiederbetrachtbares Wissen, sondes ist man*® Der Habitus stellt die
Grundlage des ,praktischen Sinnes* eines Mensclaenidber den dieser sich in der Praxis
(moralisch, politisch, religios, asthetisch) oriertt Die Entstehung des Habitus ist
sozialstrukturell bedingt und gibt Auskunft Gbee dioziale Position eines Menschen, d.h.
letztlich Uber seine Klassenzugehorigkeit, denn Habitus eines Akteurs reproduziert die
soziale Struktur einer Gesellschaft, die sich imayR der sozialen Positionen* spiegelt und
produziert Praxis, was sich im ,Raum der Leberessébbildet. Der Habitus ist in Bourdieus
Theoriegebdude also das Verbindungsglied zwischam Rlaumreprasentationen und den

Raumpraktiken des sozialen Raur&s.

Wie im vorherigen Kapitel gezeigt wurde, weisen tdfigtionen als komplexe Systeme
Eigenschaften sozialer Systeme auf (Differenz vgstedn zu Umwelt, strukturell gekoppelt,
operativ geschlossen) und verweisen als kunstliesclipffene Raume kontextuell auf
Themen bestimmter sozialer Systeme. Der Raum, idenlrestallation bildet, ist analog dazu
immer ein relationaler, kontextuell wahrnehmbak&é@hrend ,soziale Systeme* sich durch
Kommunikation autopoetisch erzeugen, sind ,sozi®d@ume® die Resultate sozialer
Handlungen, die nicht — wie soziale Systeme — heoretisch, sondern auch physisch fassbar
werden kénnen. Sowohl Themen und Motive sozialest&ye wie auch sozialer Raume
werden daher in den komplexen Systemen von Installen als ,erlebte® Raume
wahrnehmbar. Die Orte, an denen Raume von Installeh entstehen, bezeichnen dabei nicht
nur Stellen im Raum, sondern werden durch die llastan entsprechend Michel de Certeaus
Formulierungin seiner SchrifiKunst des Handeln@980) zugleich Raum: ,Insgesarst der
Raum ein Ort mit dem man etwas maclt Die Idee eines relationalen, kontextuellen
Raumes, dem sich diese Arbeit anschlief3t, forntuli@r allem Martina Low in ihrer
Raumsoziologigdie im folgenden Kapitel vorgestellt wird.

233 pierre BourdieuSozialer Sinn. Kritik der theoretischen VernyBftankfurt a. M. 1987, zit. nach: Ebd., S. 58.

24 pierre Bourdieu, ,Sozialer Raum, symbolischer Ra(94), in: Diinne/Giinzel 2006, S. 354-368. In kdw
Uberlegungen zur Raumwahrnehmung (s. nachstesefjaipitpliziert dabei die Bedeutung, die sie dem ikigh
des Wahrnehmenden zuteilt, dass die Wahrnehmuneiniesinen gesellschaftlichen Subjektes entschditen
der Raumwahrnehmung ist.

25 Michel de Certealkunst des Handeln®erlin 1988, S. 218sid (Orig. L'invention du quotidienBd. 1:Arts
de faire 1980).
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2.2.1. Die Erfassung des Raumes: Spacing und Syntheseleaisg

Dieter Lapple attestierte den soziologischen Thomoch in den 1990er Jahren eine
Laffirmative ,Verkndécherung' des Raumverstandniésé8 Er kommt zu dem Schluss, dass
der Raumbegriff der Soziologie meist noch dem Mahsichen Konzept des ,Behalter”-

Raums verpflichtet sei, der fur die Analyse des - ,dzw. gelebten Raumes*

(Bolinow/Lefebvre) zu kurz greifen wirde und dendeder zu revidieren gelte: ,Es bedarf
also offensichtlich eines erweiterten Raumkonzepiss gesellschaftliche Raume aus ihrem
,qualitativen’, d. h. ihrem gesellschaftlichen Ftioks- und Entwicklungszusammenhang
heraus erklaren zu kdénnen. Der ,Raum' ist dabei ewegeutrales ,Gefal3* noch passive
,Resultante’ korperlicher Objekte, sondern ein deyas Konzept muld die gesellschaftlichen

Krafte* einbeziehen?®’

Martina LOw nimmt diese Herausforderung in ihRaumsoziologi€2001) an. Sie analysiert
zunachst die Auswirkungen der gesellschaftlichentwieklungen der Globalisierung,
Technologisierung und Virtualisierung auf den Raegrif. Sie kommt zu dem Schlustass
der Mensch nach wie vor von der kulturell tradieriéorstellung gepragt ist, ,im Raum zu
leben, das heil3t von einem einheitlichen, homogdtem umgeben zu sein. [...] Daneben
entsteht aber durch multimediale und verinselteg¥sellschaftung die Vorstellung vom
Raum als flieBendem Netzwerk®® Neben der euklidischen Vorstellung eines
»containerraumes” entsteht also die Idee eineripgaiten Vergesellschaftung®, die Raum

als einzelne funktionsgebundene Inseln erfahrbahina

Die Veranderungen der Raumphanomene (z.B. virtuB&um etc.) kann man — so Low —
nicht mehr mit einer absolutistischen VorstellurmpnvRaum erfassen. Sie wéahlt daher eine
relativistische Raumvorstellung als Ausgangspunid wlefiniert sozialen Raum zunachst
.[--.] als relative (An)ordnung von Kérpern, welchaaufhérlich in Bewegung sind, wodurch
sich die (An)ordnung standig verandeit* Lows Ziel ist es jedoch, einen Raumbegriff zu
bilden, der die Unterscheidung von relativistiscid @bsolutistisch aufhebt. Die Erwartung an

einen soziologischen Grundbegriff ,Raum” sei, dassden Prozess der Konstitution von

8 Dieter Lapple, ,Gesellschaftszentriertes Raumkpnhz2ur Uberwindung von physikalisch-mathematischen
Raumauffassungen in der Gesellschaftsanalysefyamtz 1991, S. 40.

7 apple 1991, S. 42.
238 yw 2001, S. 112.

Z9Epd,, S. 131. In der Aufassung, das die Raumwahmoeg sich erst im gesellschaftlichen Subjekt sesii,
stimmt Low mit dem Ansatz der Phdnomenologie UbeMgl. Kapitel 2.2.2.
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Raum erfasst und nicht dessen Ergebnis (z.B. Behait sein) schon voraussét#t.Sie
entwickelt daher einen handlungstheoretischen Ragnff) d.h. sie geht davon aus, dass
Raum im Handeln entsteht.

Low unterscheidet dabei zwei grundsatzliche Prazedsr Raumkonstitution, die sie
~Spacing” und ,Syntheseleistung” nennt. Spacingdigmet den Prozess des Platzierens von
,sozialen Guterr®*! oder Menschen. Es ist das Platzieren, ,[...] einitRwseren in Relation

zu anderen Platzierungef’? Der zweite Prozess, der eine Konstitution von Raum
ermdglicht, ist die Syntheseleistung. In diesemgédog werden soziale Guter und Menschen
Uber Wahrnehmungs-, Vorstellungs- oder Erinnerurayggsse zu  R&umen
zusammengefas$t® Diese beiden Prozesse, das Spacing und die Sgfelsésng, greifen im
alltaglichen Handeln ineinander. Sie sind untremntateinander verbunden und ohne
einander nicht moglich. Low unterscheidet weitev@rschiedene Dimensionen, welche die
Konstitution von Raum bedingen: 1) die ,Routingfi“des Alltags und gesellschaftlich-
raumliche Strukturen, 2) der ,Habitf8® und Korper des Menschen, 3) die
,Wahrnehmung?*® und Atmosphare sowie 4) die ,Konstitution von @tté’.

240Epd., S. 270.
241 5w versteht unter dem Begriff die ,Produkte degenwértigen und sozialen Handelns®, in: Ebd.53. 1
242Epd., S. 158.

243 Hier kdnnen Analogien zu Hayek und Husserl fesaésverden, die beide in Bezug auf die Erfassuog
Sinnesqualitdten (Hayek) bzw. sinnlichen Qualitdidnsserl) von Verkniipfungen von Impulsen und deren
Klassifikation durch das Nervensystem/Bewusstsdayék) bzw. Synthesen von Empfindungsdaten unchdere
Einordnung durch einen bewussten Auffassungssinrsgéetl), sprechen. Vgl., Hayek 2006, S. 98-127, und
Husserl 2002, S. 57-87; vor allem aber auch Husseiberlegungen zu kineasthischen Systemen in der
Raumwahrnehmung: ,Alle Raumlichkeit konstituierttsi kommt zur Gegebenheit, in der Bewegung des
Objektes selbst und in der Bewegung des ,Ich* neitnddadurch gegebenen Wechsel der Orientierung®, in:
Husserl 1991, S. 154.

244 |n Anlehnung an Anthony Giddens Begriff der ,Rmeti stellt Low fest, dass auch Raume in den Rontine
des alltdglichen Handelns immer wieder auf diechkeiWeise hergestellt werden kdnnen, d.h. sie werde
institutionalisiert. Vgl. Anthony GiddendDie Konstitution der Gesellschaft. Grundziige eifi&eorie der
Strukturierung 3. Aufl., Frankfurt a. M./New York 1995 (Orig.he Constitution of Society. Outline of the
Theory of Structuration1984), S. 111f, zit. nach: Low 2001, S. 163: ,Roeen sind konstitutiv sowohl fur die
kontinuierliche Reproduktion der Personlichkeitskturen der Akteure in ihrem Alltagshandeln, wiekdlr

die sozialen Institutionep.]“. Dieses Handeln, die Routinen, die institutiosigite Raume bzw. rdumlichen
(An)Ordnungen produzieren, wird erst — Giddens Kpbaer ,Dualitdt von Handlung und Struktur” (Gidde
1995, S. 70; vgl. auch Low 2001, S. 171) folgendich gesellschaftliche Strukturen reproduzierhaar;, den
saumlichen Strukturen®. Strukturen definiert Lovaah Giddens als ,Regeln” und ,Ressourcen®, die r&lkun
Institutionen eingelagert sind. Raumliche Struktuegzeugen demnach eine Form von Handeln, dasrin de
Konstitution von R&umen eben jene raumlichen Stmgkt reproduziert (Low 2001, S. 166 ff).

245 Um die Klassen- und Geschlechtsspezifitat des eladén zu erlautern, was mit den bisherigen Annahme
zu Routinen und Strukturen nicht mdglich ist (s@éntken nur die repetitiven und habitualisierten Aspeales
Handelns erfassen), bezieht sich Low auf den Begi#bitus” von Pierre Bourdieu: ,Pierre Bourdieedveift
in Anlehnung an Erwin Panofsky den Habitus als elauerhaftes und Ubertragbares ,System der
Wahrnehmungs-, Bewertungs- und Handlungsschemata“,dessen Ergebnis das Soziale in den Korper
einzieht" (Low 2001, S. 177). Demnach sind nach limHabitus-Begriff nicht nur die Kérperlichkeitpsdern
auch die Dimensionen der Wahrnehmung und des ®&ntgilder Wertmuster und normativen Orientierungen
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Low stellt ihren Raumbegriff am Ende in mehrere@3dn vor. Die zentrale These ist: ,Raum
ist eine relationale (An)Ordnung von Lebewesen sozialen Gitern an Orten. Raum wird
konstituiert durch zwei analytisch zu unterschettkerProzesse, das Spacing und die
Syntheseleistung®?® Die Raumwahmehmung durch ,Spacing® (Positioniejungnd
~Syntheseleistung“ (Verknipfung von sozialen Guternd Menschen zu Raumen) im
alltaglichen Handeln, wie sie von LOw beschriebenrdw ist auch fur die
Wahrnehmungsprozesse in Installationen anwendbardigse, wie oben gezeigt wurde,
sozialen Wahrnehmungssituationen &ahnlich sind. Eleers sehen nicht nur die sozialen
Guter bzw. Elemente installativer Raume, die s@tzpren und verknupfen, sie riechen,
héren und fiihlen sie auéh’

Der Betrachter, der z.B. Monica Bonvicinis Arbiigver Agairbetrat, nahm die Elemente der
Installation, wie die ledernen Hangematten, daszglade Metallgeriist durch die Bewegung
des eigenen Leibes wahr. Er konnte die Position Elemente im Raum bestimmen
(~Spacing”) sowie ihre Form wund Materialtdt undesiin der Operation der
~Syntheseleistung“, in der das in der Bewegung lceses Wahrgenommene geordnet wird,
verknupfen. Der Prozess des Ordnens und der Vefungpsetzt dabei eine geistige
Abstraktionsleisturg® voraus, die jedoch nicht bewusst sein muss. Déra8eter nimmt
also einen Raum als ,erlebten Raum* wahr, der zclyldurch Materialitat und Form der
Elemente auf bestimmte Bedeutungskontexte verwdist. Prozess der Erfassung der

wesentlich. Klasse und Geschlecht definiert Lowaseh — abgeleitet von Giddens Struktur-Begriff s al
~Strukturprinzipien®, die auch den Korper durchdam und im Habitus das praktische und diskursive
Bewusstsein sowie das Handeln eines Menschen pi@bel, S. 179). Dabei ist das Abweichen oder sogar
Verandern von repetitiven und habitualisierten Hamgen mdglich. Faktoren wie ,Einsicht in
Notwendigkeiten” oder ,korperliches Begehren* konmafur Ausléser sein (ebd., S. 185).

246 Den entscheidenden Aspekt einer Handlung sieht indser menschlichen Wahrnehmung. Die Synthese zu
R&aumen ist nicht nur durch die reflexiven Fahigkeiteines Menschen mdglich, sondern wird auch von
Wahrnehmungsprozessen bestimmt, da ,[...] Menschersakialen Guter, die sie verkntipfen oder platrier
nicht nur sehen, sondern auch riechen, hdren atéerf* (ebd., S. 195). Unter Wahrnehmung verstéit den
.Prozeld der gleichzeitigen Ausstrahlung von somi&kgitern bzw. Menschen und der Wahrnehmungsalktivita
des korperlichen Spirens” (ebd., S. 196). Der Roder Wahrnehmung ist dabei vom jeweiligen Hahies
Wahrnehmenden gepragt und durchzieht die Prozess&phacing und der Syntheseleistung. Die Ausstighlu
der sozialen Guter bzw. Menschen die der Wahrnetimédwrperlich erspirt, ,entwickeln im gemeinsamen
Arrangement eine eigene Potentionalitat* (ebd2(-5). Diese Potentionalitat bezeichnet Low als)@déphéare:
LAtmospharen sind demnadie in der Wahrnehmung realisierte AuRenwirkungasezGuter und Menschen in
ihrer raumlichen (An)Ordnuriglebd., S. 205sid]).

247 | sw unterscheidet den Begriff ,Ort* von dem desajRnes”. Orte werden durch die Besetzung mit saziale
Gutern oder Menschen kenntlich gemacht. Im ,Spdengstehen Orte als Ziel und Resultat der PlanigrDie
Konstitution von Raumen bringt Orte hervor, so ®i¢e die Entstehung von Raumen ermoglichérer,Ort ist
somit Ziel und Resultat der Platzierdrighd., S. 198 fsid]).

28Epd., S. 271.
29ygl. dazu ebd., S. 195.
20v/gl. dazu Hayeks These zum ,Primat des Abstrakieicapitel 2.4.



Elemente des Raumes und ihrer Verknupfung bezediatareBetrachter zugleich ein System
im Unterschied zu seiner Umwelt, d.h. eine ,Zwek&eForm*“ der Differenz von System
und Umwelt. Da es sich bei Installationen jedochkimstlerische RAume handelt, die soziale
Situationen lediglich spiegeln oder auf soziale IRawerweisen, konnen Lows Uberlegungen
zu den Routinen des Alltags hier nicht angewendatden. Der Frage nach der Rolle des
Habitus, sprich der Sozialisation eines Betrachtaerder Wahrnehmung wird in dieser Arbeit
nur insofern bericksichtigt, als davon ausgeganged, dass Wahrnehmung subjektiv ist,
d.h. das Wahrgenommene als ,intentionales Musterekombinant ist und vom Betrachter
abhangt.

Es kann also an dieser Stelle, bevor es im néch&ipitel um die Rolle des Leibes im Raum
geht, festgehalten werden, dass Rdume — in AnlghannLow — verstanden werden als: 1.
betrachterbezogen, d.h. die Elemente eines Raunsedew erst durch den Betrachter
bestimmbar, 2. relationale Gefiige, d.h. wahrnehenEdemente und Aspekte eines Raumes
verweisen aufeinander und 3. kontextuelle Gefligh, der Raum wird vom Betrachter
implizit immer in einen BedeutungszusammenhangetiedDie Prozesse des ,,Spacings” und
der ,Syntheseleistung® beschreiben dabei im Sinnénnhanns ,Beobachtungen erster
Ordnung“. Da der Betrachter von Installationen hidlir visuell-mental in den Raumen
zeitgendssischer Installationen angesprochen woddern auch korperlich, erscheinen die
Verhandlung der Raumkonzepte der Phanomenologieurida Merleau-Ponty) und die
Uberlegungen zu den wahrnehmbaren Aspekten des &a(@tto Bolinow) im Weiteren

sinnvoll.

2.2.2. Der Koérper im Raum: Das Koérperschema

Der Betrachter voiNever Againbewegte sich durch die Installation, beriihrte awelhdie
metallenen, kihlen Stdbe des Gerilstes, befuhltegldds, schwarze Leder und setzte sich
manches Mal in eine der ledernen Hangematten hibanlLeib als Wahrnehmunsinstrument

war elementar fur die Erfassung der Installation.

In seinerPh&nomenologie der Wahrnehmu(®45) formulierte Merleau-Ponty den Leib als
elementaren Orientierungsmalf3stab fur die Raumwhhraeg, sprich Raumwahrnehmung ist
ihm zufolge ohne den Korper nicht moglich. Wie Ldalefiniert Maurice Merleau-Ponty
Raum als relationale Grof3e: ,Der Raum ist kein Klidhes oder logisches) Milieu, in

Blygl. ebd..
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welches die Dinge sich einordnen, sondern das IVidttech welches eine Stellung der Dinge
erst moglich wird. M. a. W., statt den Raum alsefat Ather, in dem die Dinge baden, oder
abstrakter als einen allen Dingen gemeinsamen &teareorzustellen, mussen wir ihn als das
universale Vermégen ihrer Verkniipfung denké&i.Der Raum wird dabei erst durch den
menschlichen Leib von den Dimensionen Hohe undi@sziwie Tiefe gegliedert: ,Vertikale
und Horizontale, N&dhe und Ferne sind nur abst@kieichnungen fur ein einziges Sein-in-
Situation und griinden sich auf ein und dasselbe-A/Vis* von Subjekt und Wel£®® Der
Leib orientiert den Wahrnehmenden im Raum: ,Nickballrfen wir sagen, unser Leib sei
im Raume, wie (ibrigens ebensowenig, erisaier Zeit. Erwohnt Raum und Zeiein?>*
Dies sei moglich, weil wir den Raum uber unser Kisghema strukturieren kdénnen: ,In
gleicher Weise ist auch mein ganzer Korper fiur migein Gerlst raumlich
zusammengestellter Organe. Ich habe ihn inne enemnteilbaren Besitz, und die Lage eines
jeden meiner Glieder wei ich durch ein sie allefagpendeskoérperschem#?®® Das
Korperschema fungiert dabei dynamisch, d.h. ddp ngid vom Menschen als Bereitstellung
fur gewisse Aufgaben begriffen.

Im Gegensatz zur ,Positionsrdumlichkeit® der Gegénde, die lediglich einen Ort
bezeichnet, besagt die ,Situationsraumlichkét‘des Leibes, dass der aktive Kérper auf
seine Aufgaben in der Welt hin existiert. Der Mémnsobert den Raum intentional durch
Sehen und Bewegung mit seinem Leib. Dabei unteideh&erleau-Ponty die ,konkrete®

252 Merleau-Ponty 1966, S. 284. Merleau-Pontys Phanotogie kann man als kritische Fortfiihrung von
Husserls phdnomenologischem Ansatz bezeichneneHumsdte u.a. 1913 in seinéreenund den Vorlesungen
zu Ding und Rauni 907 eine Wissenschaft entwickelt, die auf der Zegung fulte, dass es maoglich sei Uber
die Methode einer phdnomenologischen Reduktion Wésehau zu praktizieren, d.h. intuitive Erkenniiiier
das wahre, transzendentale Wesen der Dinge zwyerlaDabei geht Husserl davon aus, dass das Beimsst
immer intentional auf den aufleren Gegenstand deticei, was dazu fuhrt, dass das &auflere Dingrin de
Wahrnehmung zugleich ,geschaffen* und ,beurkundetird. Uber die bewusste Reflexion, sprich
phanomenologische Reduktion, kénne der Mensch in ,diletischen Reduktion® Erkenntnis Uber die
Bewusstseinsinhalte (Noesis) und -Korrelate (Noamiaalten. Dabei ist ein (fiktionaler oder real®ggenstand
dem Bewusstsein immer nur in ,Abschattungen® gegehl#h. nie vollstandig. Erst in der kinetischen
Wahrnehmungsynthesis werden die mannigfaltigenhéraangen eines Dinges zusammengefasst, wobei das
Ding nie endgiltig gegeben ist. Dahingegen sah éderPonty die grundlegende Verfasstheit des Swsbjeght

in der Intentionalitét seines Bewusstseins wie Edssondern in der Intentionalitéat seines Leibegrbindet.

Er umgeht das Problem der Intersubjektivitat, daslu die These des intentionalen Bewusstseins besétls
entsteht, indem er alle Menschen als leiblich inWelt bzw. Raum situiert definiert: ,Endlich istaim Leib fur
mich so wenig nur ein Fragment des Raumes, dashala kein Raum fur mich wéare, hétte ich keineib'Le
(ebd., S. 127). Diese Idee des Leibes als Ausgangsmler Wahrnehmung wird weitergehend mit Hayeks
Uberlegungen zur physiologischen Verfasstheit dahivehmung ergéanzt. Vgl. Husserl 1991; Husserl 2002
Kapitel 2.4.

23 Merleau-Ponty 1966, S. 311.

254 Ebd., S. 169. Merleau-Ponty schlieRt dabei an etliss, der dem Leib schon eine zentrale Rolledeei
Raumwahrnehmung zugewiesen hatte. Vgl. Husserl 199161-163sid].

B5Epd., S. 123sid.
26 Epd., S. 125.



von der ,abstrakte’®’ Bewegung. Die konkrete Bewegung ist real, dierakst Bewegung
vorgestellt. Um eine abstrakte Bewegung ausfihmerkénnen, muss es dem Menschen
maoglich sein, einen ,Bewegungsentwurf’, eine ,Bewegsintentionalitat”, vorzustellen. Der
Hintergrund einer abstrakten Bewegung ist ein kuoiester, der konkreten die gegebene
Welt. Die Motorik ist daher eine urspriingliche Imienalitat: ,[...] seinen Leib heil3t immer,
durch ihn hindurch auf die Dinge abzielen, ihn eiAafforderung entsprechen lassen, die an
ihn ohne den Umweg (iber irgendeine Vorstellungtertf@® Genauso bedingt sich auch das
Sehen durch den Leib: ,Der Korper ist fur die SakteUrsprungsraum und die Matrix jeden
anderen Raumes. So verdoppelt sich das Sehen:ekididen Seite gibt es das Sehen, tber

das ich nachdenKe.] Auf der anderen Seite gibt es das Sehen, dasrstat{...].“%>°

Der Mensch nimmt Raum nach Merleau-Ponty also degeesd Uber die Bewegungen und
das Sehen durch seinen Leib wahr. Sinn und Bedgud&s Wahrgenommenen erklart
Merleau-Ponty als im Subjekt angelegt. Er schreMtir entdecken somit die Gegenwart der
Welt schon in der Hohlung des Subjekts selst.?*° Die Wahrnehmung ist also kein
Prozess des Verstandes noch Resultat des Denkeera Wahrnehmen ist das Bewusstsein
von der Gegenwart von etwas: ,Was mir verbietetinem&Vahrnehmung als einen Akt des
Verstandes zu betrachten, ist die Tatsache, dasokher Akt den Gegenstand entweder als
moglich oder als notwendig erfassen wirde, dassGegenstand aber in der Wahrnehmung
,wirklich* ist.“ 25! Das Bewusstsein von etwas ist also in der Wahroelgnintegriert. Das
Denken des Subjektes, seine Vorstellungen von uem $Reflektieren Uber seine
Wahrnehmungen, ist daran anschlielend immer iMatr situiert und in der Wahrnehmung
begrindet: ,Das Subjekt ist [...] in Situation [...].efRektierend Uber das Wesen der
Subjektivitat, finde ich dieses gebunden an daslddses und das der Welt [...§* Der
Angelpunkt des Subjektes in der Welt und in seiWahrnehmung ist immer der Leib. Daher
sind auch schon die ,Beobachtungen erster Ordn(ngimann), die der Betrachter mit den

27Ehd., S. 129-135.
28Ehd,, S. 168.

29 Maurice Merleau-Ponty, ,Das Auge und der Geist9§1), in: Diinne/Giinzel 2006, S. 188. Hier baut
Merleau-Ponty erneut auf Husserl auf, indem er elne der bewussten Reflexion in der Wahrnehmung
vermutet, die im Gegensatz zur natirlichen Einstgjlsteht. Es bietet sich daher an dieser Stetldxs&chluss

an Hayeks Uberlegungen zur ,sensorischen Ordnung‘uen die bewusste Wahrnehmung zu erklaren. Vgl.
Hayek 2006 und Kapitel 2.4.

260 Merleau-Ponty 1966, S. 487.
261 Merleau-Ponty 2003, S. 32.
262 \erleau-Ponty 1966, S. 464.
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Prozessen von ,Spacing“ und ,Syntheseleistung“iirere Installation macht, — folgt man
Merleau-Ponty — immer an den je eigenen Leib ge&tipp
Wie festgestellt wurde, ist die Bedeutung des Kigpees Betrachters in Installationen
entscheidend, denn die Wahrnehmung der Raume \stall&tionen ist immer an den Leib
des Betrachters adressiert. In Anlehnung an Meiffieanty wird daher davon ausgegangen,
dass die Wahrnehmung einer Installation

1. das Bewusstsein von den Elementen des je speafidRaum integriert und

2. die Reflexion Uber diesen Raum und seine Bedeuturageden Leib und dessen

Situiertheit gebunden ist.

Unter Wahrnehmung soll zunéchst im Folgenden diiclee und mentale Erleben und
Bewusstwerden des Systems der Installation im Raumch den Betrachteverstanden
werden?®3
Als kunstlich geschaffene Raume bilden Installagiom Anlehnung an Luhmann imaginare
Realitaten, die den Betrachter zur Reflexion UbeRblle seiner selbst und seines Leibes und
den wahrgenommenen Raum anhalten. Die Wahrnehnmstagjlativer RA&ume beruht daher
nicht nur auf dem Wahrnehmen von Hohe, Breite, €lidth. der Ausdehnung und der Orte
der Dinge, sondern diese kiinstlich geschaffenenrieé&rzeugen bestimmte Wirkungen, die
der Betrachter wahrnimmt und die es zum VerstehmeeseWerkes zu erfassen gilt. Diese
Wirkungen eines Raumes sollen mit dem Begriff deaymqualitat” erfasst werden, der im
nachsten Kapitel diskutiert wird.

2.2.3. Die Wirkung des Raumes: Zum Begriff der Raumualitat

Fur die Wahrnehmung von installativen Raumen giit racht nur den Raum mit den
Methoden des ,,Spacing” und der ,Syntheseleistunggriden Leib zu erfassen, sondern vor
allem auch die Wirkung des Raumes zu erfassen. Begriff zur Beschreibung einer
Raumwirkung ist jener der ,Atmosphéare”. Martina Ldwatte diesen Begriff alsdje in der
Wahrnehmung realisierte Aul3enwirkung sozialer Giited Menschen in ihrer raumlichen
(An)Ordnung?®* definiert. Sie baut diesen Gedanken auf den Atimésm-Begriff von
Gernot Bohme auf, der schrieb: ,Atmosphare ist diemeinsame Wirklichkeit des
Wahrnehmenden und des Wahrgenommenen. Sie ist idididhkeit des Wahrgenommenen

283 Eine detaillierte Definition folgt in Kapitel 2.4n Anlehnung an Husserl liegt die eigentliche Ewkimis der
Wahrnehmung in der Intuition, hier jedoch nichtstanden als Wesensschau (Husserl 2002, S. 10€dtR)ems
in Anlehnung an Hayek als Mustererkennung (Hayed62®unkt 2.4.).

284 5w 2001, S. 205 [sic].
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als Sphare seiner Anwesenheit und die Wirklichke$s Wahrnehmenden, insofern er, die
Atmosphare spiirend, in bestimmter Weise leiblichvesend ist2®® Im Weiteren sind
Atmospharen nach Bohme ,Raume, insofern sie durehAtdwesenheit von Dingen, von
Menschen oder Umgebungskonstellationen, d. h. dieobn Ekstasen tingiert' sind. Sie sind
selbst Spharen der Anwesenheit von etwas, ihre IMfitleit im Raum.Z%® Jeder
wahrgenommene Raum hat demnach eine Atmosphareyodie Wahrnehmenden durch
seinen Leib erfasst werden kann, indem die DingeseRaumes in ihren Ekstasen zusammen
auf den Wahrnehmenden wirken. Als , Ekstaséhtiefiniert Bohme die Weisen, in denen die
Dinge aus sich heraus treten, sprich die Farben Gediche von Dingen wie auch ihre
Ausdehnung, ihr Volumen, und darin den Wahrnehmeheethren.

Der Begriff der ,Atmosphéare” beschreibt also die pfundene Wirkung eines erlebten
Raumes. Es geht jedoch in Installationen nicht mor die Erfassung der empfundenen
Wirkung, der Stimmung, die ein Raum erzeugt, samdemwie an dem Beispiel voNever

Again deutlich wird — auch um das Erkennen der Kompmsitder Elemente (lederne
Hangematten, metallenes Gertst) und der Wege,dibater Raum (geometrische Struktur)
erfahrbar wird, die Handlungsoptionen (Hineinsetrernlie Hangematten), die eventuell in
ihm angelegt sind, um letztlich die Rolle des Bditars, die intentionalen Muster und
Kontexte und Bedeutungen des komplexen System#ndtllation zu erkennen. Um diese
Aspekte eines Raumes zu erfassen, soll im FolgernBegriff der ,Raumqualitat*

entwickelt werden.

Im Jahr 1957 verwendete Hans Jantzen den Begniff, Raumqualitat® in Bezug auf den
gotischen Kirchenraum. Er schrieb: ,Der Architekiistoriker, der etwa von der Renaissance
oder vom Klassizismus herkommt, nennt ,Raum’ eistémartiges Gebilde, das allseitig von
festen begreifbaren Grenzen nach den Seiten wie dcHGOhe eingegrenzt wird. Das ist in
der gotischen Kathedrale offensichtlich nicht dal.FDie Raumgrenzen erscheinen hier [...]
als ein Unfestes, Nicht-Greifbares, Lichthaltigee @Wer Goldgrund in der mittelalterlichen
Malerei. In der Tat verfigen wir Uber keine besardBezeichnung zur Unterscheidung
solcher Raumqualitat von anderen Raumstrukturenn Wdmraum‘ kénnen wir nicht

sprechen, denn bei aller Entriickung, die wir edahibleibt der Kathedralenraum doch ein

285 Gernot BohmeAtmosphére. Essays zur neuen Asthétinkfurt a. M. 1995, S. 34.
26 Epd., S. 33.
%57 Epd.
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durchschreitbarer Rauni® Der Begriff ,Raumqualitiat* beschreibt hier alsonzieinen die
Atmosphéare des Raumes als unfest und lichthaltiglexch spricht er von Raumstrukturen
und der Durchschreitbarkeit des Raums. Der Begniffliziert so nicht nur die Atmosphére,
die Stimmung, die ein Raum vermittelt, sondern adiehAnordnung der Dinge im Raum,
seine Komposition, die Wege im Raum. Der in diesebeit verwendete Begriff der
»-Raumqualitat” soll demnach: 1. die Wege im Rauneeinstallation, 2. die Atmosphéare der
Installation, 3. sowie zusatzlich die Handlungsopén im installativen Raum und 4. die
symbolischen und zeichenhaften Aspekte eines Raumésssen.

Der strukturelle Aspekt der Komposition eines Rasnsé grundlegend fur jeden Raum und
wurde schon mit den Methoden des ,Spacing” und, 8gntheseleistung” erklart. Um die
vier Aspekte von ,Raumgqualitat® zu fassen, werdetioBollnows Uberlegungen zum
~erlebten“ Raum audensch und Raurfl963) aufgegriffen, in der sechs Aspekte formtlier
werden, welche den ,erlebten“ Raum gliedern bzweudenen Raum betrachtet wird: der
hodologische Raum, der Handlungsraum, der Tag-Nawhtraum, der gestimmte Raum, der
prasentische Raum und der Raum des menschlicheamfonenlebens. Diese Raumaspekte
bauen dabei aufeinander auf. Da es sich bei iaftadh Raumen um kinstlich geschaffene,
kinstlerische Raume handelt, werden fortfihrend vierr Aspekten bertcksichtigt, die auf
installative Raume angewendet werden konnen: dedolbgische Raufi®, der
Handlungsraui{®, der gestimmte Rauift und der prasentische Ratif

268 Jantzen 1987, S. 69.

289 per hodologische Raum bezeichnet nach Bollnow $igstem der Wege, auf denen ich einzelne Stellen im
Raum erreichen kann. Er ist so mit einem Netz auatliien vergleichbar, die diesen Raum durchsfirh
(Bollnow 2004, S. 203). Die Wege sind dabei autib@ste Ziele mit gewissen Bedeutungen ausgerictitht,
dass der Raum von Wegen gegliedert ist, die dersbferals ,ausgezeichnete" (ebd., S. 196) Wege nach
bestimmten Kriterien, wie z.B. sicher, angenehmswgihlt. Der ausgezeichnete Weg héngt also von dem
seelischen Zustand des Menschen ab. Der hodolegi®ttum ist daher dem geometrischen Raum
entgegengestellt, da er nicht nur durch die gekstbindungslinie zwischen zwei Punkten bestimmbarin
Anlehnung an Kurt Lewin wird dieser Raum auch al¥egeraum“ bezeichnet. Vgl. Kurt Lewin, ,Der
Richtungsbegriff in der Psychologie, Der speziellad allgemeine hodologische Raum® (1923), in:
Psychologische ForschunBd. 19, Berlin 1934, S. 210-261.

20 pDer Handlungsraum ist der Aspekt des Raumes, der zmweckmaRigem, menschlichem Handeln
durchgestaltet ist. Die Dinge haben alle ihnren®Rlifire Stelle im Raum, an der sie sich entwedénden oder
einen leeren Platz hinterlassen haben. Diese hageichnen Orte, an denen sie ,griffbereit” fir tdemschen
liegen (Bollnow 2004, S. 206).

271 Der gestimmte Raum beschreibt die Stimmung, dieRaium im Menschen auslést. Dabei handelt es sich u
ein Wechselverhaltnis: ,die seelische Verfassung Menschen bestimmt den Charakter des umgebenden
Raumes, und umgekehrt wirkt der Raum dann zuritkeinen seelischen Zustand” (ebd., S. 230).

272 Der prasentische Raum bezeichnet den sich segisimierenden, zweckfreien Raum. Es ist ein Raem d
homogenisiert und richtungslos ist, in dem ,die Bgung, als in sich selber lustvoll, in sich selhdnt und,
ohne durch ein &uf3eres Ziel Gber sich selbst hmavessen, ihren Sinn in sich selber erfullt” (elfd.,253).
Diese Bewegungen nennt Bollnow présentisch, ,di¢a.stth in der reinen Gegenwart erfiillende Bewefjung
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Die Wege eines Raumes kdnnen mit der Idee des Jbgidohen Raumes” nachvollzogen
werden. Die Handlungsoptionen, die in einem Raugekgt sind, konnen mit der Idee des
,Handlungsraumes* erfasst werden. Die ,Atmosphae@fes Raumes ist aquivalent zum
Begriff des ,gestimmten Raumes”, und die symbokstlund zeichenhaften Aspekte eines
kinstlerischen Raumes, wie der einer Installat@rtsprechen dem ,prasentischen” Aspekt.
Es ergibt sich daraus folgende Gliederung zur Buiag einer Raumqualitat: hodologischer
Aspekt (Wege im Raum), handlungsbezogener Aspeldndldngsoptionen im Raum),

Aspekt der Stimmung (Atmosphare eines Raumes), sisoher Aspekt (Zeichen und

Symbole eines Raumes).

Die Wahrnehmung des Raumes durch ,Spacing” und t/&geleistung” bezeichnet den
strukturellen Aspekt des Raumes: die Kompositionldsgtallation. Weiterhin wird der Raum
als

1. hodologischer,

2. handlungsbezogener,
3. gestimmter oder

4. symbolischer Raum

vom Betrachter durch ,Beobachtungen zweiter Ordfiumghrgenommen, wobei diese

Aspekte eines Raumes unterschiedlich stark betostausgepragt sein kénnen und in ihrer
Akzentuierung den Charakter der ,Raumqgualitit‘ io@sten, z.B. eher hodologisch,

gestimmt, symbolisch oder handlungsbezogen.

Die Raumqualitat bezeichnet also den charakteristis Aspekt eines Raumes. Die Definition
von kinstlerischen Raum wird daher in Anlehung @&wlund Ergédnzungen durch Merleau-
Ponty und Otto Bollnow folgendermal3en definiertuRaist eine relationale (An)Ordnung
von Elementen an Orten, die durch Spacing und ®gethistung sowie die Erfassung der
Raumaqualitaten durch einen Betrachter wahrgenommiueh Die Erfassung des Raumes und
seiner Qualitat ist dabei nur mdglich, indem detr&shter eine implizit im Werk angelegte
Rolle Gbernimmt. Im nachsten Kapitel wird daher &eqgriff der ,Betrachterrolle® néher

erlautert.

(ebd.). Bollnow nennt hier als Beispiele den alsgsten Raum des Schalles oder den des Tanzes weidHoes
den prasentischen Charakter auch als symbolisch.
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2.3. Betrachterrollen

Ausgangspunkt fur die Entwicklung des Begriffs deBetrachterrolle® ist die
Rezeptionsasthetik nach Wolfgang Kemp. Kemp machiie seinen Ansatz die
literaturwissenschatftliche Rezeptionsasthetik fig Hunstwissenschaft nutzbar, um den
Raum der Malerei als ,Erzahlraum” erfassen zu konrngie Rezeptionsasthetik ,arbeitet
werkorientiert, sie ist auf der Suche nach dampliziten Betrachter, nach der
Betrachterfunktion im Werk?’® Kemp geht davon aus, dass jedes Kunstwerk an einen
Betrachter adressiert ist: ,Das Kunstwerk ist alentionales Gebilde fiir den Betrachter
konzipiert, das gilt fur alle Werke, auch fir diegen, die Aul3enbeziige scheinbar
demonstrativ verneinert” Indem jedes Kunstwerk fiir einen Betrachter komzipist, ihm
eine Funktion zuweist, kommuniziert es mit diesemd: ,Indem es mit uns kommuniziert,
spricht es Uber seinen Platz und seine Wirkungsistdgliten in der Gesellschaft, spricht es

uber sich selbst?*’®

Ziel der Rezeptionsasthetik ist es, die Betrachtédion, die im Werk angelegt ist, zu
entschlisseln. Diesem Ziel nahrt sie sich auf 2Weigen: lGber die Analyse der ,inneren
Rezeptionsvorgaben®, die im Werk angelegt sind (lKosttion, raumliche Einrichtung) und
Uber die Untersuchung der ,aufReren Zugangsbedimguin@gdumlicher, institutioneller
Kontext). Die inneren Rezeptionsvorgaben ermittedin nach Kemp tber die Untersuchung
der Relationen der Dinge und Menschen im Bildraiedese), der Relationen der Dinge
und Menschen zum Betrachter (Personenperspekthe)Betrachtung des Bildausschnittes
und der perspektivischen Darstellungsformen im Biérspektive) und der Leerstellen des
Werkes. Die ,Leerstellen” bezeichnen ausgespartgeBangen zwischen Elementen eines
Bildes, die nur vom Betrachter hergestellt werdetéinden?’® Die Aufgaben der
Rezeptionsasthetik sind: Zeichen und Mittel erkenmait denen das Kunstwerk mit dem
Betrachter in Kontakt tritt, sowie sozialgeschidité Bedeutung und die eigentliche
asthetische Aussage des Werkes zu klaren.

213 Kemp (1986) 1996, S. 244id.

274 Kemp 1992a, S. 20. Analog dazu geht auch Luhmawordaus, dass das Kunstwerk fiir einen Betrachter
bzw. Beobachter konzipiert ist. Luhmann schreipt:.], der Kiinstler prapariert seine Form so, dasshilfet
dieser Form das Kunstwerk beobachtet werden kanf.ir sagen, dass die Kunst in ihr Kunstwerk als
Direktive, wie das Kunstwerk beobachtet werden, $dditerscheidungen einbaut.” (Luhmann 2004, S. Y&j..
dazu auch Kapitel 2.1.)

*SEbd., S. 22.

278 Kemp (1986) 1996, S. 244-249.
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In Anlehnung an den rezeptionsasthetischen AnsatzKkemp sowie Luhmanns These zum
Kunstwerk als Kommunikationsmedium soll in diesebéit untersucht werden, inwiefern in
Installationen ,implizite* Betrachterrollen angetdzgw. vorgestellt werden. Da Installationen
sich als komplexe Systeme im Raum manifestieren hextimmte Raumqualitdten haben,
kann man durch die Analyse der Raumqualitat zulgleicf die Eigenschaften des im Werk
angelegten Betrachters schlieen. Es wird in diesdyeit allerdings der Terminus
.Betrachterrolle“ im Gegensatz zur Betrachterfuoktiverwandt, da dieser Begriff auf den
kommunikativen und ,theatralischen“ Aspekt der Beltereinbeziehung in Installationen
verweist. Eine Betrachterrolle ist die im Werk alegée Struktur von Verhaltensweisen und
Eigenschaften, die dem Betrachter implizit zugesipen werden. Je nach der Betonung der

Aspekte der Raumqualitat ergibt sich also einedgétierolle, z.B.:
1. hodologisch — Begeher
2. Handlungsraum —

a. Teilnehmer, wenn Handlungsoptionen vom Betrachtesgefiihrt werden

kdnnen/missen

b. Zuschauer, wenn Handlungsoptionen lediglich vorigefiverden
3. gestimmt —

a. Verbundeter, wenn die Atmosphéare den Betrachtegrert

b. Opfer, wenn die Atmosphare den Betrachter dominiert
4. symbolisch —

a. Leser

b. Nichtleser

In Never Againist der Betrachter zwar zugleich Begeher, Teilnehond Nicht-Leser, doch
das Teilnehmen, sprich das Benutzten der Hangematihd die symbolischen Verweise der
Materialien auf den sozialen Raum sexueller Spieftecheinen als ausschlaggebende
Charakteristiken.Never Again kann somit als symbolisch-handlungsbezogener Raum
bezeichnet werden.

Da das Kunstwerk nach Luhmann in dieser Arbeit @ts Mittel der Kommunikation
zwischen Kunstler und Betrachter begriffen wird et Betrachter in einer Installation eine

bestimmte Rolle spielt und zugleich Uber diese &aé#flektieren kann, stellt sich dem
Betrachter im Anschluss an die Ermittlung einerr&gtterrolle, die Frage nach der Intention
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des Kunstlers. Es wird hier davon ausgegangen, gedem Werk ein bestimmtes
Lintentionales Muster* zugrunde liegt, welches v@atrachter als ein ,rekombinant&s”
Muster intuitiv. wahrgenommen werden kann. Die Taingies ,intentionalen Musters” und

der ,Intuition” werden im nachsten Abschnitt erlgut

2.4. Intentionale Muster

»Fragen entstehen erst, nachdem unsere Sinnechimgderholendes Muster bzw. eine sich
wiederholende Ordnung in den Geschehnissen wahmgyaea haben[..] Sobald wir in
mannigfaltig verschiedenen Verhdltnissen derarRggelmalligkeiten bemerken, veranlasst
uns unser Verstand, das Vorhandensein einer gleighikkenden Kraft anzunehmen und
neugierig zu werden, sie zu entdecken]. Viele solche Regelmalligkeiten der Natur werden
durch unsere Sinne intuitiv erkanft.] Viele Muster der Natur kbnnen wir erst entdecken,
nachdem wir sie gedanklich konstruiert haBéh‘schreibt Friedrich A. Hayek in seiner
Theorie komplexer Phanome(i®67).

Hayek hatte in seiner ArbeiDie sensorische Ordnung1952) seine Theorie der
Wahrnehmung entwickelt, deren Ergebnisse er spéteseine Theorie sozialer Phdnome wie
die Theorie komplexer Phadnomefibertrug. Ausgehend von seiner friilhen ArlBsitrage
zur Theorie der Entwicklung des Bewussts€l®20Y° untersucht Hayek iDie sensorische
Ordnung (1952) das Verhdltnis zwischen Korper und Geist dan Prozessen der
Wahrnehmung. Er sucht zu erklaren, wieso bestintftgmente der duleren Umgebung trotz
verschiedener Beschaffenheit als eine bestimmtéaEeskannt werden, z.B. als ein Quadrat,
und wie dabei die physiologische Wahrnehmung ddieéen Reize mit der mentalen

Wahrnehmung zusammenhangt.

In Anlehnung an die Uberlegungen der Gestaltthé®riand Ernst Mact§' geht Hayek
davon aus, dass Stimuli der Umwelt im Korper Impudsislosen, die in der Entwicklung des

Individuums und der Spezies ein System von Sinraggien, eine ,sensorische Ordnung”,

277\/gl. dazu die Anmerkung zu Joselit in Kapitel 1.2.

28 Hayek (1967) 1972, S. 8-9.

279 Friedrich A. Hayek, ,Beitrage zur Theorie der Eisung des Bewusstseins® (1920), in: Hayek 2008, S
199-226.

20v/gl. dazu z.B. Wolfgang KoéhleGestalt PsychologyNew York 1929.

281 Erpst MachDie Analyse der Empfindungen und das VerhaltnisRigsischen zum Psychischdana 1911
(Erstausgabe 1886). Auf Mach bezieht sich auch Bdihtlusserl, in dessen phdnomenologischem Ansdgeein
Analogien zu Hayek zu finden sind: Trennung voneimen Wahrnehmung und &auf3erer Welt, Systeme von
Sinnesqualidten, die verknupft bzw. synthetisiextden. Vgl. Husserl 1991.
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ausbilden. In dieser sensorischen Ordnung, diehdphysiologische Impulse ,Karten* und
,Modelle* generiert, welche die Klassifikation d8mnesqualitdten erlauben, werden Dinge
der physikalischen Ordnung, die Stimuli der AuRehwe die phdanomenale oder mentale
Ordnung der Sinnesqualitdten tbersetzt und mit Beagen versehen. Diese Systeme von
Sinnesqualitaten bezeichnet Hayek auch als ,MuétérDie Muster von Systemen von
Sinnesqualitdten bewegen sich auf verschiedeneneBbees Nervensystems und gelangen
erst auf einer hohen Ebene als klassifizierte Asstynen von physikalischen Eigenschaften
aullerer Dinge ins Bewusstsein des Individuums. Kissifikation von ,Mustern® werde
dabei durch das abstrakte Vermodgen des Geistesghichtp seine Fahigkeit Ordnung
herzustellerf®® Wahrnehmung kann also als das leibliche und menEaleben bzw.

Bewusstwerden von Mustern des Systems der Ingdallaegriffen werden.

In der Theorie komplexer Phdnomerdie darauf abzielt, komplexe soziale Phdanomene zu
untersuchen, d.h. Muster zu erkennen und vorauggnsgommt Hayek zu dem Schluf3, dass
man fur die Untersuchen komplexer Phdnomene zuhérhabstraktes Muster, haben misse,
um untersuchen zu koénnen, ob dieses Muster adfttitDie theoretische Frage zur
Beobachtung von Mustern in einer Installation atsmklexes System ist die nach der
Intention des Kinstlers. Durch die Verweise und idendlungsoptionen ilNever Again
nimmt der Betrachter z.B. an, dass es um die Thsi@aig von Machtstrukturen geht, der
er als Teilnehmer in der Installation implizit aesgtzt ist. Das ,intentionale Muster* wirde
sich demnach im Interesse an gesellschaftlichen hidaokturen begriinden, dem die

Kinstlerin in einem verfihrerischen Materialspimleeraumliche Allegorie schafft.

Solche beobachtbaren Muster (wie z.B. Bonvicinesailschaftliche Machstruktur-Allegorie-

Verfilhrung) werden im Weiteren intentionale Mu&tegenannt und werden hier definiert als
eine Annahme des Betrachters Uber ein InteresseKdestlers, welches dieser durch
spezifische Motive und Methoden verhandelt. Dagntibnale Muster ist dabei im Sinne von
Joselits Definition von Kritik ,rekombinant®, d.hbetrachterabhangig. In Anlehnung an die

22 Hayek 2006, Punkt 2.4. und 5.71.

283 Eriedrich A. Hayek, ,Der Primat des Abstraktent; dlers.,Die AnmaRung von Wissehiibingen 1996, S.
114-129.

B4Hayek (1967) 1972, S. 38.

25 |m Gegensatz zu Michael Baxandalls ,patterns oérition“ geht es hier weniger um einen historisch-
soziologischen, sondern um einen wahrnehmungsttiediven Ansatz. Vgl. Michael BaxandafPattens of
Intention. On the Historical Explanation of Pictsy&lew Haven/London 1985.
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287 arkannt

Phanomenologf&® und Hayek wird davon ausgegangen, dass diese Mostiiv
werden. Intution wird hier verstanden als das Korpgnd Geist integrierende
Wahrnehmungsinstrument, das die Entdeck¥fhcabstrakter Muster im System der

Installationerméglicht und dadurch die Komplexitit des Systesdsizieren kanrif®®

2.5. Definition und Interpretationsmodell

Aus den vorhergegangenen Kapiteln kdnnen wir fadgemefinition fur Installationen

ableiten:

Installationen sind intermediale, betrachter-, -ousd kontextbezogene Werke, die sich
als komplexe Systeme in betretbaren, relationdtenfextuellen Raumen leiblich und
mental in der Wahrnehmung des Betrachters marmfesti Installationen haben dabei
jeweils bestimmte Raumqualitaten, die spezifisch&dhterrollen implizieren, welche es
dem Betrachter erlauben, auf das intentionale Mulkge Kiinstlers zu schliel3en.

Die Analyse der Werke in Kapitel 3 erfolgt auf diaenen:

Erste Ebene der Wahrnehmung (Beobachtungen ersleufy — Frage nach dem ,Was?")
Beschreibung des strukturellen Aspekts der InstalgSpacing/Syntheseleistung)

Low folgend (s. Kapitel 2.2.1.) werden die Kompiosit der Elemente im Raum
beobachtet und aus der ph&nomenlogischen Perspeksiv Kapitel 2.2.2.) eines
Betrachters beschrieben. Der Betrachter nimmt daunRals Formenkombination war
und unterscheidet die Installation im Sinne dernt@psheorie (s. Kapitel 2.1.) als System

von deren Umwelt.

Zweite Ebene der Wahrnehmung (Beobachtungen zwéiteinung — Frage nach dem
.Wie?") — Analyse des Komplexitatsgrades, der Raumqualiatdendetrachterrolle

286 \Wahre Erkenntnis (iber das Wesen der Dinge ertuiit mach Husserl erst nach der ,eidetischen Redutktio
sprich in der Intuition (vgl. Husserl 2002, S. 2DEmmanuel LevinasThe Theory of Intuition in Husserl’s
Phenomenology2. Aufl., lllinois 1995). Urspriinglich bedeutelntuition” im Lateinischen ,Blick, Anblick"
und wird nach Descartes als unmittelbar vorausgidsebenken verstanden (vgl. Schischkoff 1991, 3).34

287 Intuition realizes a meaning; it is defined asdewmce, in: Levinas 1995, S. 78.
288 1..] one solves problem algorithmically, but discovesm intuitively*, in: Foerster 1995, S. 132.

29 Dje Fahigkeit der Intution Komplexitat zu reduzierwird vielfach beschrieben. Vgl. Bas Kast: ,Icthie,
also bin ich®, in: ZEIT Wissen Nr. 2, 2006, S. 15 sowie Gerd Gigerenzer, ,Baetiige”, in: ders.,
Bauchentscheidungen, Die Intelligenz des Unbewussteé die Macht der IntuitigiMiinchen 2007, S. 27.
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Die Analyse der Elemente und deren Verknupfungendém Installation und ihrer
Kontaktstellen zur Umwelt ermdglicht die Bestimmudgs Komplexitatsgrades (s.
Kapitel 2.1.2.). Es werden weiterhin

1. die Wege, die der Betrachter im Raum nehmen karsgmuntersucht (hodologischer

Raum) sowie
2. eventuelle Handlungsoptionen beschrieben (handhezggiener Raum)

3. es wird analysiert, welche Art von Atmosphére deauR erzeugt, z.B. heiter,

ironisch, freundlich, unheimlich etc. (gestimmtexu®n) und
4. welche Zeichen oder Symbole im Raum verwendet wefsigmbolischer Raum).

Aus der jeweiligen Akzentuierung eines Aspektes @Ramumes, also hodologisch,
handlungsbezogen, gestimmt, symbolisch, lasstdieliRaumqualitat (s. Kapitel 2.2.3.)
und zugleich Betrachterrolle (s. Kapitel 2.3.) dele, also Begeher, Teilnehmer —

Zuschauer, Opfer — VerblUndeter, Leser — Nichtleser.

Dritte Ebene der Wahrnehmung (Beobachtungen dri@ednung — Frage nach dem
~Warum?*)— Analyse des intentionalen Musters

Die Untersuchung des Komplexitatsgrades zeigt, \melche Themen das komplexe
System der Installation Gber die Verwendung von téit und Medien anderer

gesellschaftlicher Systeme verweist. In der Wahmehg des komplexen Systems der
Installation bildet der Betrachter intuitiv die Aalmme eines intentionalen Musters (s.
Kapitel 2.4.), um die Komplexitat des Systems ziek&eren und zu reduzieren. Um

dieses intentionale Muster zu validieren wird dasrkVkunsthistorischen Vergleichen

ausgesetzt.

Der Betrachter einer Installation begreift somits d&/erk gleichzeitig als Raum und als
System. Die Unterscheidung von System und Umweltsclyeht parallel zur

Raumwahrnehmung des Betrachters, der die einzdiilemente bzw. Komponenten des
Raumes der Installation als ,Zwei-Seiten-Formenteuscheidet und sie in einem Netz von
Unterscheidungen zu einem System verknipft. Die Bosition des Raumes und seine
Raumqualitat werden als ein Netz aus Unterscheidungen erfasag dls System

Kontaktstellen zur Umwelt aufweist und nur durcim dgahrnehmenden in einer bestimmten
Betrachterrolle erfasst werden kann. Spezifiscinatallationen ist also nicht nur, dass sie als
komplexe Systeme beobachtet werden kdnnen, sodem dass die Raume, die sie bilden,
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den zeitgentssischen  Raumbegriff eines relationalekontextuell,  subjektiv

wahrzunehmenden Erfahrungssraumes manifestieren.

3. Vier kinstlerische Positionen zur Installationskung 1990-2001: Monica Bonvicini,
Elmgreen & Dragset, Franka Hornschemeyer, Gregor Smeider

,If these devices are to describe a universe ofiadyparty...] “2%°

— Robert Storr, 1992

Die Auswahl der vier hier untersuchten Kuinstlerposen erfolgte, da alle einer
Klunstlergeneration entstammen und mit Mitteln urethihiken der Architektur arbeiten.
Diese Generation begann in den spaten 1980er bdukeri 1990er Jahren mit ihrer
kinstlerischen Arbeit und zeichnet daher in ihrenerk¥n die Entwicklungen der
Anfangsdekade der Gattung Installation nach. Déeien mit den Motiven und Themen des
architektonischen Raumes ist den ausgewahltenidtosit gemein. Die Werke spiegeln daher
explizit den zeitgendssischen Umgang mit dem Théaam in Abgrenzung zu einem
modernistischen Verstandnis des Themas. In deneridign Kapitel werden die jeweiligen
Werke der vier Kinstlerpositionen auf ihre ,Raumigéi@n” und ,Betrachterrollen” hin
analysiert, um in einem abschlieBenden Vergleictiefitionale Muster® zu ermitteln und

gegenuberzustellen.

3.1. Komplexe Systeme des Allegorischen im symbdaishandlungsbezogenen Raum —

Monica Bonvicini

Die fotografische ArbeiThe Housg1992) entstand 1992 in Los Angeles. Monica Boinvic
(geb. 1965 in Venedig, Italien/lebt und arbeiteBerlin) wartete bei einem Automechaniker
in der Nahe des Flughafens darauf, dass ihr defdkddrzeug wieder fahrttichtig war. Um
sich die Wartezeit zu verkurzen, erkundete die Kéns die Umgebung. Auf ihrem
Spaziergang entdeckte sie ein kleines Steinhaustdfgl am Rand eines breiten und viel
befahrenen Highways. Der urspringliche Eingangstierag zur Stral3e. Stral3enlarm und

Ausblick hatten die Bewohner veranlasst, die Hausid ein Fenster mit Mortel zu

20 pislocations 1991, S. 19.
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verschliel3en, so dass die Eingangstreppe funktisrest einer glatten, geschlossenen Wand
endete&®?

Bonvicini interessierten zwei Aspekte an diesem iMdum einen das Motiv Haus und im
speziellen die Eingangssituation, die das Haussé&innktion beraubt hatte. Das Haus konnte
nicht mehr betreten werden. Es war nicht mehr I#raut Doch nicht nur die
Funktionslosigkeit des Baus, sondern auch der Tygeis Motivs, das Haus, zog die
Kinstlerin an. Architektur als (kunst)historiscii@sanomen wurde zunehmend der Dreh- und
Angelpunkt von Bonvicinis kiinstlerischen Werken.

Bonvicini hatte zu diesem Zeitpunkt gerade ihr &noghhr am California Institute of the Arts
(CalArts) in Valencia beendet, wo sie drei Ausatgdlen realisiert hatte: ,The Space” (1991),
»1 Muri“ (1992) und I Muri 2* (1992). Thema diesekusstellungen war der architektonische
Raum. Bonvicini baute den Innenraum der Aussteuduigme um und schuf neue Raume in
den bestehenden. Die Arbeiten waren réaumliche Jetgionen, fur die Bonvicini
Baumaterialien wie Gipskartonwande, Holz und Moseiwendete. In ihrer Ausstellung
.verbrauchte Nostalgie® (1993) setzte sich diesebelisweise fort. Die Kinstlerin
verwendete bezeichnenderweise die Fotografie Wo@ Houseflr die Einladungskarte zu

dieser Ausstellung, die in der Galerie Lik6rfabdiér Kunst-Werke in Berlin stattfand.

Der Ausstellungsraum von ,Verbrauchte Nostalgiet waht sehr grol3 und lag in einem der
oberen Stockwerke der Likdrfabrik. An der vom Eingaus rechts liegenden Seite liel3 eine
dreigeteilte Fensterwand Licht in den Raum. Bomvibiatte mit 20 x 90 Zentimeter grol3en
Ytong-Steinen eine Wand eingezogen. Betrat manREmm und blickte entlang der Wand
bis ans Ende des Raumes, entdeckte man, dass v@ndebauten Langswand eine kleine
Querwand abzweigte. Es entstand der Eindruck, diasinter der Querwand der Zugang zu
dem Raum hinter der Langsmauer lag. Doch die Maike den Raum vollstandig, so dass
nur der Raum vor der Fensterwand fir den Besuadhngéirglich blieb. Wie schon in ihren
drei Installationen am CalArts schuf Bonvicini nifitrer baulichen MalRnahme eine neue
Raumsituation in einer schon bestehenden, inde@ugiénge oder ganze Teile eines Raumes
mit Gipskartonplatten- oder Holzkonstruktionen ebiess. Das scheinbar Zugangliche war
nicht betretbar, zum Raum gehorige Bereiche wurdesgeschlossen, Sichtbares verbarg
Unsichtbares und zugleich entstand ein neues Rdiigaye

21 Djese Informationen lieferte Monica Bonvicini imem Interview mit der Autorin am 12. Januar 2004 i
Berlin (Schltter/Bonvicini 2004).
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Bonvicini irritierte den Rezipienten mit ihren fréh Interventionen in seiner
Raumwahrnehmung. In ihrer Arbd&iurning Walls die acht Jahre spater — 2001 — entstand,
bearbeitete die Kinstlerin dieselben Eigenschafterschlossen versus zuganglich, sichtbar
und unsichtbar, dazugehdrig sowie ausgeschlossgéoch mit Materialien, die statt des rohen
Charakters Eigenschaften von Designgegenstandemtigdten: glatte Oberflachen, akkurate
Kanten, Glanzendes. Mit Holz, Eisen, VinylzAunergtddmauersteinen und Pflanzen
gestaltete sie eine ca. 2,5 x 7 x 6 Meter grof3arRR&ulptur, in der sie eine historische Idee
von raumbezogener Kunst — ,GO IN instead of LOOK*A®n 195%°2 — persiflierte. Auch
hier war der Besucher bemuht, einen Eingang irzidienerhohe Konstruktion zu finden. Der
unregelmallige Grundriss liel3 Teile des Gebildesdneuund zurtickspringen, so dass der
Betrachter hinter jedem Vorsprung einen Zugang wete. Bonvicini verwandelte den
obigen Leitsatz Kaprows fiur seine Environmentsiin,eOOK AT and GO AROUND*. Sie
warf damit den Rezipienten auf seine tradition®&lelle des passiven Betrachters zurtck,
zugleich verweigerte sie ihm die Méglichkeit, derardligma des ,stillen Dialogs®® das
seit dem spaten 18. Jahrhundert das VerhaltniBetachter und Werk pragt, zu gehorchen.

The Housedemonstrierte daher schon 1992 in mehrfacher ¢hbhslie Ausrichtung, der

Monica Bonvicini in ihren Arbeiten bis heute folgthr grundlegendes Interesse an
Architektur als zugleich historischem und sozialéthdnomen in Form der Schaffung
sozialen Lebensraumes, ihre Faszination fir kiohstyeschaffene, paradoxe raumliche
Situationen (Eingang und zugleich kein Zugang) sofilr Materialeigenschaften und deren
Wirkkrafte sind bis heute die Achsen ihres kiunstdren Koordinatensystems. Wie schon bei
Never Againvermutet werden konnte, liegen die Impulse fur Boinis Schaffen in einem

starken Interesse an gesellschaftlichen Machtmeésian und deren (ungerechten) Effekte
begrindet. Zentral fur Bonvicinis Werke ist die Tregisierung von Machtstrukturen im

Verhéltnis von Mannern und Frauen, aber auch vamatghischen Machtstrukturen, vor
allem im Bereich der Bauindustrie. Bonvicinis lgdine Fingerzeige auf unausgewogene
Machtverhéltnisse artikulieren sich dabei immerBezug auf und unter Verwendung von
Kunst- und Architekturgeschichte, wie vor allemdier Auseinandersetzung mit der Minimal

Art und der Architektur — kinstlerische Formen, da&t langem als Mannerdomanen den

292 Mit ,GO IN instead of LOOK AT* charakterisierte ln Kaprow sein Konzept von Environments im
Vergleich zu Skulptur und Malerei, iMinutes of meeting with Allan Kapro&. November, Judson Memorial
Church Archive, New York 1959, zit. nach: Reiss 998. 24.

293 \Wolfgang Kemp beschreibt die moderne Form der Ketgachtung seit dem spaten 18. Jahrhunderts als
,Stillen Dialog" im Vergleich zu jener im feudalisthen 17. Jahrhundert. Wolfgang Kemp, ,Versteham v
Kunst im Zeitalter ihrer Institutionalisierung”,:ibas Bild der Ausstellundg. von Markus Briderlin,
Hochschule fir angewandte Kunst in Wien, Wien 133%4- 67.



Kunst- und Baubetrieb pragen. Bonvicini stellt Gagrees in Frage. lhre kinstlerische Kritik
verfuihrt und provoziert. Sie spielt mit historischBeziigen, denn — so die Uberzeugung der

Kinstlerin — ,Dinge, die waren, lassen uns verstehge wir heute sind?%*

Die Kunstlerin arbeitet in ihren Werken dabei hguéllegorisch, d.h. sie schafft ihren
kritischen Kommentaren Sinnbilder. Folgt man Craiyvens in seinem Text ,Der
allegorische Impul€®® sind Allegorien immer synthetisch. Sie akkumuler@pproprierte

Bilder/Formen/Materialien zu einem ,parataktischaterk“.2° Allegorien versinnbildlichen

das Gemeinte. Die Kinstlerin artikuliert sich dalmeForm raumlicher Allegorien sowie in
Fotografien, Zeichnungen und seit 1995 auch duidedarbeiten.

3.1.1. Allegorische Orte: Ortsbezogene Interventian

Wie bereits verhandelt (s. Kapitel 1.2.), verschisich die Arbeitsweise seit den 1990er
Jahren von ortsspezifischen zu ortsbezogen WefBdspezifisch sind Werke, die fur einen
bestimmten Ort geschaffen sind, mit diesem untrannkerbunden sind (im Sinne von
Richard Serras Diktum: ,Das Werk entfernen heil® @erk zerstoren“) und sich nicht nur
formal, sondern auch inhaltlich mit diesem Ort lssén. Davon ausgehend entwickelte sich
dann seit den 1990er Jahren ein neuer Begriff vasb®zogenheit, wie ihn James Meyers in
seinem Konzept des ,funktionalen Ortes* formuliétfe ,Ein ,Ort* im funktionalen Sinn
hingegen kann, muf3 aber kein physischer Ort seif. [Es ist ein Ort, an dem sich
Informationen kreuzen, in dem sich Text, Fotografied Videoaufzeichnungen, die Gestalt

des Platzes und anderes uberlagern: ein allegeriszt, um mit Craig Owens zu sprechen.”

James Meyer verwendete Craig Owens Begriff deseglltischen” 1996 um sein Konzept
des ,funktionalen Ortes” zu untermauern. Wahrend, diéiegorische Ort* schon das Resultat
der Interpretation des Werkes im Raum ist, bezeitdas Konzept des ,funktionalen Ortes*
eine zeitgenossisch-kinstlerische Methode, ortdgudr zu arbeiten. Arbeiten, die auf
diesem Ansatz basieren, propagieren ein erweit¥idestandnis von Raum. Im Gegensatz zu
Arbeiten der Minimal Art und der Institutionskritéker 1960er und 1970er Jahre beschrankt
sich die kritische Analyse des Kontextes eines Werlnicht auf seine raumlichen

(phanomenologischer Ort der Minimal Art) oder ihdionellen (Kontext der Institution

294 gchliiter/Bonvicini 2004.
295 \v/gl. Owens (1980) 1998.
29%Epd., S. 1312.

297 Meyer 1996, S. 44-47.
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Museum der Institutionskritik der 1970er Jahre) Rah. Werke, die ihren Ausstellungsort
~funktional* nutzen, formulieren im Betrachter eme,allegorischen Ort“, an dem ein
,Prozef3, ein Agieren zwischen Situationen, ein Magwon institutionellen und diskursiven
Verwandtschaftsverhaltnissen und der Korper, dih slarin bewegerf®® wahrnehmbar
wird. Wie wir sehen werden, sind die folgenden Véevkn Monica Bonvicini ortsbezogene
Werke und bilden ,allegorische Orté*

Als A Place to Call Hom¢1994) im Berolina Haus am Berliner Alexanderplattstand, sah
es dort noch anders aus. Die reprasentativen Farssb Berliner Bankgesellschaft oder des
Cinemaxx lagen noch in ferner Zukunft. Nicht widklinutzbar, schien der Platz unwirtlich.
Bezeichnend war zu dieser Zeit eine WerbekampagneSthdt, in der man versuchte, mit
dem Bild von Krankenschwestern oder Bauarbeitera, ldhulich und finanziell marode
Situation der Stadt zu legitimieren. Heute abgesddne Renovierungsarbeiten hatten gerade
erst an einigen Gebauden begonnen. 1993 hatteftrchatekten Hans Kollhoff und Helmut
Timmermann den Wettbewerb fur die urbane Neugesiglties Alexanderplatzes gewonnen.
Ihr Entwurf sah zunachst den Bau von dreizehn Hagbkérn (je 150 Meter hoch) vor. Nach
weiteren Modifizierungen blieben zehn davon tbbg Umsetzung des Entwurfes steht bis
heute aus.

Auch das Berolina-Had%’ umgurteten in diesem Jahr Baugeriiste von meh®@eé¢an. Das
Buro- und Geschéaftshaus war 1928-1932 nach einetwuEnvon Peter Behrens als Beton-
Rahmenkonstruktion entstand®h Uber dem ebenerdigen LadengeschofR befanden sieh ei
auskragende Glasgalerie und sechs Birogeschossd-d3sade war kassettenartig vertieft
und mit Kalksteinplatten verkleidet. 1993 hatte ldsndesbank Berlin das Gebaude erworben
und Bauarbeiter waren 1994 damit beschaftigt, dewn &n frisches AuReres zu verschaffen.
Wahrend die Sanierungsmalnahmen am Alexanderha@S #8geschlossen wurden,
verzogerte sich das Ende der Bauarbeiten am Barblaus weiter. Schwierigkeiten
verursachten nicht nur die Finanzierung, sondewchalie Folgen der baulichen Eingriffe.
Man begann mit der Renovierung im ersten Stockw&#&s Erdgeschoss wurde nicht
einbezogen. Obwohl zuvor noch funktionstiichtigen,Bausste im Rahmen dieser Sanierung

298 Ephd., S. 44. Siehe hierzu auch die Anmerkungédajitel 1.2. zum Thema ,Ortsbezogenheit".
299
Ebd.

300 Das Haus verdankt seine Bezeichnung der einstritldhe stehenden Skulptur der Berolina. Es steht u
Denkmalschutz. VgiGeorg Dehio, Handbuch der Deutschen Kunstdenkniddin, bearb. von Sibylle
Badstliber-Groger, Michael Bollé et al., 2. Aufl.iidhen/Berlin 2000, S. 117.

%1 Die beiden Geb&aude waren die einzigen realisi@terien des Wettbewerbs zur Neugestaltung des
Alexanderplatzes von 1929. Ebd.
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eine aufwendige Stahltragerkonstruktion im erstmtiSinstalliert werden, um die Statik der
Architektur zu gewahrleisten. Der Sinn dieser asi#ttonischen MalRnahme erschien,
technisch und finanziell, schon frih zweifelhaftieDArchitektur des Alexanderplatzes
visualisierte eine Allegorie des Unfertigen.

Die absurde Bausituation weckte das Interesse MoBionvicinis. Die Kunstlerin lebte
damals bereits acht Jahre in Berlin. Seit zweielalwieder zurtick von ihrem einjahrigen
Aufenthalt am CalArts, war sie weiterhin von deziatkritischen Lehre ihrer Mentoren
Michael Asher und Allan Sekula beeinflusst. Serisieit fir soziale Bedingungen, die den
Kunstbetrieb beeinflussen, und umgeben von dem sighdig verdndernden Stadtgefiige
Berlins in der Ara Helmut Kohl, fokussierte sichr imteresse auf die Welt der Bauindustrie
und deren (Macht-)Strukturen. Vor allem ein Types ¢ckleinen Mannes’ reizte Bonvicini:
der Bauarbeiter.

Am Berolina-Haus waren Arbeiter aus Deutschland deoth ehemaligen Ostblock, Russen
und Polen, beschaftigt. Menschen, die sich das,siadort schufen, niemals selbst wirden
leisten konnen. In einer Gesellschaft, in dem Ragg und Investoren immense Summen in
Bauvorhaben steckten, die spéter von ebenso finditigien Interessenten angekauft wurden,
blieb die Rolle desjenigen, der die Voraussetzumgere solchen Transaktion schuf,
unterbewertet. Bonvicini fihlte sich dem Berufsstates Bauarbeiters verbunden, denn fur
sie bestand eine Verwandtschaft zwischen dessete Rold der des Kunstlers im
Kunstbetrieb. In einem Interview mit der Kunstleiikgin Andrea Bowers erklarte Bonvicini:
»Als ich mit Baumaterialien zu arbeiten begannufesich mich dartiber, mit Bauarbeitern
schaffen zu kdnnen. Ich respektiere sie und ihieesehr. [...] Auf eine Art scheint mir der
Kinstler dem Bauarbeiter verwandt. Auf der eineiteSeast du den Kunstler, der die Arbeit
macht, auf der anderen Seite all die Kuratorentikén, Handler, Sammler®® Der
Kinstlerin stellten sich Fragen: Was hélt ein Baeder/Handwerker von seinem Beruf, dem
Projekt an dem er arbeitet? Wie sieht er sich ueidesRolle im entsprechenden System
(Kunst, Bau)??

Auf einer anderen Ebene lag Bonvicinis Interesseléis soziale System der Bauindustrie in

der Tatsache begrindet, dass dieser gesellscheftliBereich der Arbeitswelt eine

302 Nasty, or unclean, offensive, indecent, incleméfanica Bonvicini Interviewed by Andrea Bowersr,
Monica Bonvicini. Scream & Shak&usst.-Kat. Le Magasin, Centre National d’Art @@mnporain,
Grenoble/Kunstwerke Berlin e.V./P.S.1, New Yorke@oble 2001, S. 37.

303 Dje Kuinstlerin begann in diesem Jahr dann aucldigebdgen fiir ,\What does your wife/girlfriendrtkiof
your rough dry hands?“, in denen Bonvicini Bauadyezu ihrem Verstandnis ihrer sozialen Rolle bgtieazu
entwickeln (vgl. Schluter/Bonvicini 2004).
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Mannerdoméane ist. Nicht nur die vertikalen, hielnggchen Strukturen, sondern auch die
horizontalen Machtverteilungen einer Gesellschaftlannlich und Weiblich spiegelten sich
in diesem sozialen System. Der Bauarbeiter schigar zm Vergleich zum Bauherren
unterprivilegiert, hatte aber durch seinen Berafsdt zugleich das Image des ,starken
Mannes’ — ein Klischee, das Bonvicini fur ihre iventionA Place to Call HomdAbb. 5)
aufgriff. Die Kunstlerin bat eine Reihe Bauarbeiterder Nahe des Geb&audes um Erlaubnis,
sie fotografieren zu durfen. Mit Helm und in origmer Arbeitskluft posierten die
Bereitwilligen vor ausgesuchten, einfarbigen Higténden in der Umgebung. In betont
legerer Haltung und in der typischen Farbigkeit Metboro-Werbekampagnen spiegelten die
Portrats das Image von Mannlichkeit & la MalboraaMabenteuerlustig, souverdn und
jeglicher Gefahr trotzend. Zwei dieser Portratsdeur Teil ihrer Intervention.

Die Kunstlerin hangte die beiden ausgewahlten B@rin die Fenster des Berolina Hauses im
ersten Stock. Doch die deutschen Modelle konntem a®erikanischen Idealbild nur bedingt
entsprechen. Die untersetzte Figur des Alterendwih stattlichen Bauchansatz oder die
kraftigen Hande des schlaksigen Jingeren vernettteher Eigenschaften, die dem deutschen
Klischee eines guten Arbeiters entsprachen: Bodedgkeit, Bestandigkeit und korperliche
Starke. Zu den Portrats arrangierte sie zwei Faf@yr von H&usern. Die beiden
Abbildungen zeigten Wohnhé&user, die auf den etk den Eindruck européischer Hauser
erweckten. Nur bei genauerem Hinsehen zeigte gildss die Dachgiebel etwas zu
geschwungen waren, die Stockwerke zu stark beatn die Fotografien entstammten
einem japanischen Architekturmagazin und zeigtere gapanische Vision des Typus des
europdischen Hauses.

Die InterventionA Place to Call Homevar zwei Monate zu sehen, von Juni bis August 1994
Im auskragenden ersten Geschoss des Berolina-Hadiselg tiber einem Eingang zur U-
Bahn an der Rathausstral3e, hingen die 210 x l4tinZeer grolRen Farbfotografien in den
vier Fenstern links auf3en. Die beiden Bauarbeitetrits wurden von den zwei Fotografien
der Hauser gerahmt. Links hatte Bonvicini die Foafig eines roten Klinkerhauses mit
dunklen, verschachtelten Giebeld&achern positionis nach Westen Uber die Rathausstralie
hinaus verwies. Im Fenster rechts war das Fotdlieen Bauarbeiters gehangt: dunkelblaue
Jeans, Pullover und Hose, nur der Helm und derdéfragnes weil3en T-Shirts blitzten vor
dem steingrauen Hintergrund auf. Das rechte Beghgestellt, beide Hande in den Taschen,
blickte der Mann zielstrebig in dieselbe Richtung wlie Fensterfront des Klinkerhauses
neben ihm: gen Westen. Der jingere Bauarbeiterdomsten Fenster, schien sich von seinem

Nachbarn abzuwenden. Orangefarben behelmt und mkleta Wollpulli hatte der junge
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Mann die rechte Hand nachdenklich an den Mund gelgghrend er die linke in der weil3en
Hose vergrub. Hinter ihm waren neben einer neutrdland noch Teile eines Baugerustes zu
erkennen. Das rechte Einfamilienhaus in Dreiviarisicht zeigte — passend zum Portrat — mit
dem Eingangsbereich gen Siuden. Der holzerne Bauhef#grau gestrichen, die Fenster
setzten sich weild ab. Eine niedrige Klinkermauefasste das Gebaude.

Die Kinstlerin konfrontierte in dieser Interventiodie Besucher eines unfertigen,
unwirtlichen Alexanderplatzes mit zwei Klischees deutschen Gesellschaft: dem gepflegten
Einfamilienhaus und dem (idealen) Rollenprofil dé@keutschen) Mannes — stark und
verlasslich. Die deutsche Sehnsucht nach heimistdhdle, strotzend vor beruhigender
Gemutlichkeit, stand der rauhen Realitat einertstégden Dschungellandschaft im Berlin der
1990er Jahre entgegen. Bonvicini verknuUpfte dieddrei Aspekte in ihrer Intervention
miteinander, indem sie asthetische Paare bildégedaus beiden Klischees bestanden. Die
linken Abbildungen, in dunklen Tonen gehalten, n&éisten schauend und die zwei rechten,
hell und nach Stiden ausgerichtet, formierten sicZusammenspiel optisch zu einem in den
Stadtraum greifenden, visuellen Rondell.

Das Verfahren des Zusammensetzens der vier Fotegrai einer Gesamtformation erinnert
an die Methode der Collage. Bonvicinis Verarbei®m Bildsprache und Motiven aus der
Werbung &hnelte in seiner Struktur den MethodenRigr-Art-Kinstler. In seiner Serie der
.,Great American Nudes* von 1960/61 schuf Tom Wesseh Collagen und Assemblagen,
in denen er stilisierte Darstellungen nackter Fndigaren mit zeitgendssischen Abbildungen
von Konsumartikeln oder realen Objekten kombiniettedem die Bilder die Frau als
Stillleben und ihre Sexualitdt als Ware in Hypemiomprasentierten, zeigten sie den
mannlichen Blick in seiner Hypertrophie. In seinderken nutzte Wesselmann die Wirkung
von Farbe und Form und gelangte so in seinen Gollagon Frauenbildern und

Konsumgutern zu asthetischen Aussagen zum Imaderdeiin der Welt der Medien.

Bonvicini hingegen Ubersetzte gesellschaftlichedesain die Bildsprache der Werbung und
kombinierte diese miteinander, ohne dass sie gdbgh beruhrten. lhre Werke sind keine
Collagen oder Assemblagen im herkdmmlichen SinnHistellungA Place to Call Home
fungierte vielmehr als ,allegorischer Ort* in deta8t. Die Intervention dieser vier Images
zweler Klischees nahm kritisch Stellung zu der ket#n Situation 1994. Die Kinstlerin
verwebte Beziige und Verweise im Werk, die Bedewghagzonte 6ffneten, welche Gber das
Werk und seinen Ort hinaus reichten. Fiur die Thesieating der Ideen von Mannlichkeit und
Familie/Haus in unserer Gesellschaft wurde die fitdche der Werbung verwendet und das
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Thema somit aktualisiert. Bonvicinis Werk warf dectu Fragen nach der Bedeutung der
Medien fur die Verbreitung solcher massenwirksariéschees auf. Beide Idealbilder von
Mann und Haus beleuchtete Bonvicini jedoch zugleiak aul3ereuropaischen Blickwinkeln:
einem amerikanischen und einem japanischen. Diest#@émm schuf Distanz zu den
Klischees: sie internationalisierte, d.h. objeldit®, differenzierte und untergliederte die
Stereotypen gleichermalen. Sie verankerte die bietdn Idealbilder in dem neuen Kontext
einer Unwirtlichkeit von Stadt und Gesellschaft umelschaffte ihnen im reflektierenden

Betrachter ein neues Leben.

Im selben Jahr wid Place to Call Homeentstand fiir die Ausstellung ,Abenteuer Glick.
Goldrausch V — Bilder und Raume von 13 Berliner Bilerinnen“ im Haus am Waldsee die
Arbeit Deutsche Deckun(l994/1995). Das Werk bezog sich zugleich aufAd@hitektur des
Ausstellunsgraumes, seine Geschichte und die Aldhbit und Geschichte der ortlichen
UngebungDas Haus am Waldsee wurde 1922/23 nach Planenattsel Architekten Max
Werner errichtet und diente zunachst als Werkstéd#en als Familienwohnsitz fur die Firma
Knobloch & Rosenmann. Die Villa liegt in einem Garpark auf einem grof3ziigigen
Wassergrundstiick am Waldsee in Zehlendorf und wuwdeArchitekten zur Stral3enseite im
traditionellen, englischen Landhausstil von Hermaviathesius gestaltet. Zur Gartenseite
offnet sich die Villa mit einer symmetrischen, mitggien geschmiickten Fass&dft.

Das Haus am Waldsee erlebte mehrfache Umbauteneimed bewegte Eigenttiimer- und

Nutzungsgeschichte. Wahrend des Nationalsozialismarses nach Verkauf aus Privathand
seit 1942 als AulRenstelle der Allgemeinen Film-Tieeud Sitz der Geschaftsstelle der UFA.
Den Zweiten Weltkrieg Uberstand das Haus am Waldsdeezu unbeschéadigt und wurde
1945 dem Bezirksamt Zehlendorf zur kulturellen Nuig tbergeben. Schon unmittelbar nach
Kriegsende, im August 1945, debutierten hier, imlmgkikanischen Sektor* von Berlin, die

Berliner Philharmoniker. Seit 1947 fungiert das Blals Kultureinrichtung und ist bis heute

eine renommierte Institution in der Kulturlandsdt2drlins.

Das Haus am Waldsee war 1994 in einem unsaniedstaZd. Als Bonvicini ihre Arbeit
installierte, glaubte bezeichnenderweise ein Gib@&r Bevolkerung, sie gehére zu einer
SanierungsmaRnahm®.Wissend um die Geschichte des Hauses am Waldskiatenessiert
an der aktuellen stadtischen Situation des Bagge Bonvicini in ihrer Auseinandersetzung
mit dem Gebaude zwei thematische Schwerpunkteag)Hhus und seine Vergangenheit im

304 Dehio 2000, S. 520.
305 gehliiter/Bonvicini 2004.



Deutschland des Zweiten Weltkrieges und b) das GBb&eute, als Kultureinrichtung in
einem Viertel, das die wohl situierte, gutburgéricMittel- bis Oberschicht der Stadt
bewohnt. Auf ihren Streifziigen durch die Umgebuntgleckte die Kinstlerin ein diese zwei
Interessensbereiche verbindendes Merkmal. VieleGadyaude im stadtischen Umfeld waren
mit Eternitplatten gestaltet worden, zugleich wearkit eines der beliebtesten Baumaterialien
in der Zeit des Nationalsozialismus gewesen. DidnMias Materials fur die Installation war
getroffen: 20 x 20 Zentimeter groRRe, schwarze uaiBeEternitplatteri’®

Die Kunstlerin wéahlte zwei Flachen des GebaudegfiérIntervention. Zum einen entschied
sie sich fur eine Wand nahe eines Fensters im Alissgsraum, zum anderen fur die
Portikuspfeiler der Hausfront. Vier der sechs Ragpfeiler besetzte sie mit einem schwarz-
weillen Karomuster aus Eternitplatten, die sie augi Metern Hohe an den weil3en Pfeilern
anbrachte. Das Karomuster war — bedingt durch dienFder Eternitplatten — in sich
geschwungen (Abb. 6). Im Ausstellungsraum rhythenisi Bonvicini die Wand mit einem
Linienmuster. Eine vom Fenster nach links kippesderage Linie aus einzelnen, weil3en
Platten wurde jeweils von drei Reihen schwarzerriitgegel abgeltst. Die gesamte Wand
wurde bis auf die Hohe der Fenster mit diesem Mugtstaltet (Abb. 7). Die Intervention
erweckte den Eindruck eines schwarz-wei3en, mingtedhen Wandgemaldes. Bonvicini
hatte sich hier der vorherrschenden Gattung inAdesstellung, der Malerei, angenéhert, um
sich zugleich von ihr abzuwenden. Mit ihrer reduse Formensprache und den
geometrischen Mustern erinnert Bonvicinis Arbeit dpaniel Burens Streifenbild-

Interventionen sowie an Frank Stellas ,shaped csas/a

,Wieviel Raum braucht ein Bild zum Atmen? fragtei® O’Doherty 1976 in Bezug auf
Stellas ,shaped canvases". Stellas gestreifte Uynd L-formige Bilder lenkten den Blick
von Grenzen des Bildes auf die Grenzen der Warel Bilder thematisierten ihren Rahmen
und aktivierten so die Bedeutung der Wand. ,DercBrmit dem Rechteck bestatigte formell
die Autonomie der Wand®’ Bonvicinis Deutsche Deckunbingegen tiberspannte physisch
schon die ganze Wand. Die Ubergange zur Decke undBoden wurden zu Grenzen ihres
gemauerten Bildes. Indem die Kiinstlerin den Rahdes Werkes thematisierte, Gberschritt
sie die traditionelle Grenze einer Ausstellungsdian: die Hangung einer gerahmten Malerei
in einer Ausstellungssituation. Diese Grenziberstiiig war zugleich Voraussetzung und
Resultat fir die Setzung des thematischen KontedtesSeschichte des Hauses am Waldsee.

308 Epd.
307 O’'Doherty 1996, S. 29.
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Bonvicinis Werk demonstrierte so, dass die Kunshinhur die Wand langst erobert hatte,
sondern auch den Raum, den ihr Werk durch histwgisénhalt entneutralisieren konnte.

Neben Stellas ,shaped canvases” erinnerte Bonsibiautsche Deckunm ihrer reduzierten
Farb- und Formensprache an Daniel Burens Intermeeh. Buren ging es in seiner ,nicht-
illusionistischen, materialistischen Praxis der diies*°® darum, in der festgelegten Form
seiner Streifenbilder einen Grad von Neutralitdt eueichen, der dem Werk einen
bildnerischen Charakter abspricht und es kritischwhisend funktionieren lasst. Buren fasste
1967 anlasslich einer gemeinschaftlichen Aktion Ewdffnung des ,Salon de la Jeune
Peinture” im Musée de la Ville de Paris mit Oliviglosset, Michel Parmentier und Niele
Toroni in einer ,Kundgebung® sein Verhaltnis zur Kt@i wie folgt: [...] da Malen heif3t, mit
Riicksicht auf Asthetizismus, Blumen, Frauen, Eraiitagliche Umgebung, Kunst, Dada,
Psychoanalyse, Krieg in Vietnam zu malen, SIND WKRINE MALER.“3% Buren schuf
institutionskritische Werke, die explizit keinen tnomieanspruch erhoben und physisch
durch ihre Platzierung die wirkenden Machtstrukture Kunstbetrieb in Frage stellten. Auch
Monica Bonvicinis Position ist in dieser Interventieine, die Malerei zwar thematisiert,
jedoch kritische Distanz zu diesem Medium demoerstri

Zugehorig zu einer jungeren Generation institutkoiisch arbeitender Kinstler, formulierte
Bonvicini mit ihrer ortsbezogenen Interventionen\fergleich zu Buren eine zeitgendssische
Form kritischer Haltung, die nicht mehr nur auf damstbetrieb abzieltdeutsche Deckung
kritisierte nicht nur die moderne Forderung nach Aetonomie des Kunstwerkes, seinen
Warencharakter im Kunstmarkt oder das Ideal dertfdbtdt des Galerieraumes. Bonvicinis
Arbeit verwies durch die Verwendung des Materid&srit auf die Geschichte des Hauses am
Waldsee und seiner stadtischen Umgebung. In ile@uzierten Farb- und Formensprache
spielte die Intervention zudem mit dem Vokabular Bleénimal Art und der Institutionskritik
der 1970er Jahre. Das Werk verknupfte Zeitgeschiotit kunstgeschichtlichen Inhalten und
entfaltete einen vielschichtigen und assoziativedd®itungs- und Interpretationshorizont, der
zwar Stellung zu problematischen Themen bezog, cjedmicht im Sinne einer
Institutionskritik, sondern eher als kunstlerischeommentar im Raum, spielerisch und

zugleich provokativ. Darin entsprach die Arbeit delerkmalen der ,Arbeiten am White

308 Einleitungstext zu Daniel Buren, in: Harrison/Wab@b8, Bd. 2, S. 1041.

309 Daniel Buren, Olivier Mosset, Michel Parmentieduxiele Toroni, ,Kundgebung® (1967), in: Buren 1995
S. 45.
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Cube®® denn auch Deutsche Deckungschuf einen allegorischen Ort“ im

Ausstellungsraum.

Schon die Titel von Bonvicinis ortsspezifischen WégrA Place to Call Homend Deutsche
Deckungwaren allegorische Orte, Sprachbilder, die irdmipoovokativ zum Ort Stellung
bezogen. Die Interventionen selbst aktivierten vimem physischen Ort aus ein
Verweisungsgeflecht, das vielfaltige Interpretasiordglichkeiten erdffnete. Dabei verfolgte
Bonvicini das ,funktionale Konzept* Meyers, dennesk Arbeiten basierten auf einer
Mapping-Strategie des Ortes und der Verweisungabwtriwurde durch die Analyse und das
Thematisieren des Kontextes des Ausstellungsorteweitert. Bonvicini stellte
Zusammenhénge zur deutschen Geschichte, dem Nabtaiismus sowie zu der
historischen Rolle und institutionellen Verfassthhen Architektur und Malerei her. Der
Betrachter konnte dieses Netz von Verweisen vorddrch das Werk wahrnehmen. Bei
Place to Call homé&andelte es sich um eine zweidimensionale Art&tnicht explizit durch
Bewegung wahrgenommen werden musste. Es wurde ikefallativer Erfahrungsraum
geschaffen. Der Betrachter wurde lediglich vismedintal angesprochen. FiDeutsche
Deckung arbeitete Bonvicini zwar im Raum und schuf abeindwe eigenen, betretbaren
installativen Erfahrungsraum. Beide Werke warerervgntionen, die in eine vorhandene
Situation eingriffen, indem sie sich allegorischf den jeweiligen Ort und seinen Kontext
bezogen.

3.1.2. Allegorien weiblichen Widerstandes: Videoarbiten

Nachdem Kinstlerinnen wie Judy Chicago oder Miri@omapiro in den 1960er Jahren die
Frage nach der Rolle der Frau thematisiert haltegann mit dem Ende der 1970er Jahre eine
neue Generation von Kunstlerinnen wie Jenny HolBartbara Kruger, Louise Lawler,
Sherrie Levine, Martha Rosler und Cindy Shermanoh smit den sozialen und
psychologischen Dimensionen des Geschlechteruhied®s auseinanderzuset?th.Sie
untersuchten in Rickgriff auf psychoanalytische orfee und feministische Filmkritik, wie
sich die gesellschaftliche Definition dieses Unthisdes entwickelt hatte, wie dieser
konstruiert worden war, wie er sich durchsetzen zundBenachteiligung der Frau gegenuber
dem Mann fuhren konnte. Monica Bonvicini steht imesgr Tradition feministischer

310v/gl. Kapitel 1.2.

311v/gl. Craig Owens, ,The Discourse of Others: Fesimiand Postmodernism®, in: de®eyond recognition:
representation, power and cultyeg. von Scott Bryson, Berkeley/Los Angeles/Lond884, S. 166-190.
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Kunstproduktion und beschéftigte sich vor allemihmen Videoarbeiten wieNVallfuckin’
(1995/1996mit der Rolle der Frau in der heutigen Gesellschaft

Wallfuckin’ entstand fur die Ausstellung ,Soma in Bethanie@93 im Kunstamt Kreuzberg

in Berlin. Ein weil3er Kubus stand im Ausstellungsra Durch eine Tur gelangte man ins
Innere. Monica Bonvicini hatte diese KonstruktionsaGipskartonwanden, Holzpanelen,
Aluminiumstaben, Mauersteinen und Mortel gefertigtd mit weil3er Farbe veredelt. Der
Kubus wurde innen durch eine Trennwand in zweichleggrof3e Halften geteilt, wenn auch
nicht vollstandig. Die eingezogenen Gipskartonpfatiel3en rechts vom Eingang Platz, um
Durchlass in die hintere Halfte zu gewahren. Dtahd am Boden an der Wand ein Monitor,
der in einem Loop Monica Bonvicinis Videoarb®itallfuckin’ (Abb. 8) aus demselben Jahr

zeigte.

Glatte straffe Haut, darunter Rundungen an dentigeh Stellen und nirgends ein

Fettpdlsterchen zuviel — Monica Bonvicini zeigteilmer Videoarbeit dem Zuschauer einen
entblo3ten, schonen FrauenkérperWallfuckin® geschieht wortwoértlich genau das, was der
Titel der Arbeit versprach: Eine Frau, deren Kophwder Kamera abgeschnitten wird, halt
sich an der Kante einer Wand fest und reibt in hnischen Bewegungen ihren nackten
Unterkorper daran (Abb. 9). Die Huften schwingendeie rhythmischen Bewegungen der
Nackten evozieren nach kirzester Zeit eine sexadjeladene Stimmung im Raum. Zur
erotischen Wirkung dieser Bewegungen schrieb Josbheater: ,Zumindest teilweise

verdankt sich meine Faszination fur dieses Werk damittelbaren Vergnigen, das mir das
Video bereitete [...]. Ich gebe gerne zu, dass ich fedterosexueller Mann von dieser
Darstellung erotisch-libidinés angesprochen wuligs Video schafft ein Kraftfeld sexueller

Energie, die [...] fur jeden Zuseher erlebbar istahimangig von Geschlecht, sexueller bzw.

politischer Ausrichtung3*?

Die Anonymitat der Frau, ihre Gesichtslosigkeit, e weiterer Faktor fur die Entstehung

dieses Kraftfelds sexueller Energie. Wahrend deageen Dauer des Videos bewegt sich der
weibliche Korper stark hin und her und auf und Bb.erscheint daher fir den Betrachter
jederzeit mdglich, dass das Gesicht der Person dmm Abseits ins Bild gerat. Das

konsequente Nicht-Zeigen des Gesichts der Nackieteft im Betrachter den Wunsch, das
Ratsel um die Identitdt der Frau zu klaren. Gespaantet man daher das Ende des Videos
ab — und wird enttduscht. Die Identitat der Fraeildl ungeklart. Das Wegschneiden des

312 Joshua Decter, ,L'effet Bonvicini/The Bonvicini &ar/Der Bonvicini-Faktor*, in: Bonvicini 2001, 5.
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Gesichts hat dabei einen bewusst eingesetztemsiaierenden Effekt in Hinsicht auf das
Thema Sexualitdt. Mit dem Verweigern einer Idekdifionsmaoglichkeit spielt Bonvicini mit

dem Betrachter ein Spiel der Verfihrung.

Baudrillard definierte Verfilhrung in seinem Werkn der Verfihrungd1992) als das Spiel
des Scheins, des Austauschs der Zeichen, die nlobtgichnen aul3er ihrer eigenen
Bewegung. Fur Baudrillard ist Verfuhrung das, wowmkeine Reprasentation gibt. Er setzt
sie der Liebe entgegen, die auf einen zu enthidlersinn aus ist, die Manifestation eines
eindeutigen Begehrens darstellt und auf Erfulluiedf.zDahingegen bestehe die Verfiihrung
in der stadndigen Herausforderung, im Duell. Sierigpe mit Zeichen, die nicht im Rahmen
eines Diskurses zu entschlisseln seien. Wahrend.ieliee den Rickfall in Subjekt und
Individuation darstelle, laufe die Verfiihrung Ubleere, unleserliche, unauflésliche, arbitrare
und unvorhersehbare Zeichen, die kaum auffallen diaddie Raumperspektive veréndern;
aus diesen Zeichen kann man keinen Text oder l&iréhlung machen und sie haben weder
ein Subjekt (der AuRerung) noch eine AussageVerfihrung operiert nach Baudrillard mit
Trugbildern, die Simulation ist ihre Taktik. Verfiing ist ein Spiel ohne manifeste Wahrheit.

Bonvicini verfuihrte inWallfuckin’ den Betrachter. Sie operierte mit dem bewegtenhaei
einer nackten Frau, deren wahre Identitat sie jedecsteckt hielt. Sie weckte ein Verlangen,
das im Endeffekt nicht befriedigt wurde. Das Begehdes Betrachters wurde verdoppelt.
Zum einen wurde er von der offenbaren SexualitatHndlung gereizt, zum anderen wurde
die Neugier des Betrachters durch die Gesichtdtegtigder Akteurin geweckt. Bonvicini
fuhrte dem Betrachter die Unerflllbarkeit seiner n&the vor Augen und thematisierte in
ihrer Methode der Verfihrung das Motiv der Grenaelches auch bildlich in Form der

Wand und des Frauenkérpers im Video auftaucht.

Wande sind — von innen betrachtet — Grenzen zwistlebensraum und Umwelt. Sie tragen
in der Architektur Hauser und garantieren so dabitat von Lebensraum. Die Haut eines
menschlichen Korpers ist ebenfalls eine Grenzetr8mt den Leib von seinem Umfeld. Laut
Claudia Benthien kann man zwischen zwei kultureDemkbildern unterscheiden: der ,,Haut
als Hulle* und der ,Haut als Ich“. Das moderne Keptzvon der Haut als Hulle geht einher
mit der Idee vom ,Leib als Haus". Der Leib wird &ime klar nach aul3en abgrenzbare Einheit
vorgestellt, in deren Innerem verborgen der souneekéern des Subjektes liegt. Dahingegen
griff bis ins 18. Jahrhundert das Konzept von dautHals Ich oder der ,Haut als porésem

313 Jean Baudrillardyon der Verfiihrun@l979), Miinchen 1992, S. 39.
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Kleid“3'* das einen osmotischen Innenraum umschlieRt, diéssd= durchstromen, der in

Bewegung ist und durch die porése Haut nach aufien.o

Bonvicini spielte in ihrer VideoarbeWallfuckin’ mit diesen zwei Konzepten von Grenze und
setzt sie in Bezug zu Korper- oder Architekturbagtengen. Die Verbindung von
geometrischer, fester, architektonischer Mauer besegtem weichen Korper in Bonvicinis
Video versinnbildlicht diese beiden Konzepte. Inddm Klnstlerin das Verlangen nach
Verschmelzung visualisierte, thematisierte sie emma der Grenzuberschreitung. Sie stellte
Konzepte von undurchlassigen und durchlassigen Z8rennebeneinander, hob deren
Eigenschaften hervor und machte zugleich das Arigdbo Verknupfung. Eine nackte,
weiche, lebendige Frau wurde gezeigt, wie sie wswsich mit einer harten, toten Mauer
sexuell zu vereinigen. Bonvicini verweigert dieserdndung und visualisiert in ihrer Arbeit
die Grenzen dieses Wunsch&¥allfuckin’ erscheint als ein Raum, dessen Grenzen als
Prozess der ,permanente[n] Arbeit der Filterung, sAuund EinschlieBung, der

Durchlassigkeit und Undurchlassigké® wahrzunehmen ist.

Die Kinstlerin setzte sich kinstlerisch auf eineeiten Ebene in dieser Arbeit mit dem
Thema der Grenze auseinander. Um das Video seh&binmen, musste der Besucher den
speziell fur dieses Werk errichteten Kubus betret@as Innere dieser Holzkonstruktion
erinnerte stark an den Raum, in dem die Handlung deeos spielte. Wie bei einer
russischen Babuschka-Puppe entstand ein Raum (VitkeoRaum (Kubus) im Raum
(Ausstellungsraum). Sowohl der Ausstellungsraumn, Kiléus, als auch der Raum im Video
wiesen dabei die Charakteristika eines White Culfe a

Brian O’Doherty beschrieb die Wande des postmodesesstellungsraums in Anlehnung an
biologische Konzepte einer Zelle als osmotische ki@m, ,durch die hindurch &sthetische
und dkonomische Werte sich [...] austauschéh.Bonvicini entwarf im Anschluss an

O’Dohertys Bild vom postmodernen Ausstellungsraanihrer Videoarbeit das Konzept von
Raum als Grenzzone, als komplexer BallungsraumHRandlung und Information. In ihrer

Videoarbeit bearbeitete Bonvicini zum einen dasiides White Cube. Sie positionierte ihre
Videoarbeit in der Containerkonstruktion im Whitelf& und bezog sich somit sowohl mit

ihnrer Containerkonstruktion raumlich-formal auf deéfthite Cube, als auch in ihrer

314 Claudia BenthierHaut. Literaturgeschichte, Kérperbilder, Grenzdisbe) Hamburg 1999, S. 46.
315 Eva Horn, ,Uber Grenzen®, iexte zur KunstL2. Jg., Nr. 47, September 2002, S. 41.
318 O'Doherty 1996, S. 88.
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Videoarbeit, indem sie eine Kulisse zeigte, die jeriter im Inneren des Containers identisch

ZUu sein schien.

Zum anderen behandelte sie die Themen von SexuaMéiblichkeit und Mannlichkeit.
Indem Bonvicini das Sprachbild ihres Titels (,watking” = ,die Wand ficken®) filmisch
umsetzte, visualisierte sie ein Bild tUber das Vinlgd von Architektur, White Cube und
Weiblichkeit. Eine Frau ,fickt* ein Symbol mé&nnlieh Macht, die Wand als tragendes
Element moderner, weil3er Architektur. Der weiblidPart wird als aktiv und handlungsstark
dargestellt, die Wand als mannliches Element alssipaund unbeweglich. Bonvicini
vertauschte die Rollen von Mannlichem und Weiblohend demonstriert darin die Fragilitat
der Grenzen historischer Zuschreibungsmuster. RenR derWallfuckin’ bildete, war somit
begrenzt durch eine osmotische Membran, in der gisthetische und soziale Werte

austauschen und vermischen.

Fur die ArbeitHausfrau Swingingdie 1997 in der Ausstellung , Vertigo“ in der Gaia Emi
Fontana in Mailand gezeigt wurde, bearbeitete Bonvidas Thema der gesellschaftlichen
Rolle der Frau erneut. Sie bezog sich dafur aul8#&’ entstandene Federzeichnéegime-
Maison von Louise Bourgeois. Mit feinem, schwarzem Strichtte die amerikanische
Kiinstlerin in einem schmalen, rechteckigen Hochfatrreine moderne Allegorié’ der
,Hausfrau“ gestaltet.

Die Figur steht auf einem Dielenboden. Bis zur [@agt der entbl63te Unterkorper der Frau
zu sehen, wahrend der Oberkdrper eingezwangt giriem Behdaltnis, einem Haus, steckt.
Nur die Arme der Figur, welche im Verhéltnis zum teéhkGrper verkimmert und klein

erschienen, schauen aus dem Haus hervor. Der winaghte Arm der Frau hebt die Hand
und grufdt den Betrachter. Der linke Arm hangt undgtvan der Seite herunter. Der Kopf der

Frau wird vollkommen vom Haus verdeckt.

Mit ihren kleinen, runden FURRen steht die ,Hausfrauf dem harten Dielenboden, dessen
Paneele sich perspektivisch nach hinten verjingenundender Linienfihrung beschreibt
Bourgeois die Frau: die kraftigen Waden, Uppigerel®thenkel und das breite Becken des
Unterkdrpers, der an der Taille in das Haus desrkobgers tbergeht. Von den Fuf3en
verlaufen nach rechts neun Striche horizontal zu dielen des Holzbodens bis zum Rand.
Auch das Haus ist mit wenigen Strichen skizziethet)zwei vorspringende Halbgeschosse,

317 Siehe Peter Biirgers Definition der modernen FaemAdlegorie: ,Wahrendiie traditionelle Allegorie die
Welt in einem universalen Verweisungszusammenhaohged, ist die moderne nur noch subjektive Setziesy
vereinzelten Ich®, in: Peter Blrger, ,Klassizit&tdiModerne. Zur Allegorie bei Baudelaire®, Romanistische
Zeitschrift fur LiteraturgeschichtéNr. 9, 1985, S. 138.
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die von Rundbégen durchbrochen werden, fihrt métige Freitreppe zum Hauseingang im
ersten Stockwerk. Daruber befinden sich zwei weiteEtagen, die von einem
Mezzaningeschoss mit kleiner Lochfensterreihe umiene Mansardendach Utberwo6lbt
werden. Eine detaillierte Zeichnung, doch die Ddhshg des Hauses ist perspektivisch nicht
korrekt. Verwirrend ist der Winkel, in dem die ImlSeitenwand zum Haus steht. Er ist so
gering, dass es aus bestimmten Blickwinkeln soiglissals sei die Seitenwand eigentlich
Teil der Front.

Das Motiv des Hauses entfaltet in Bourgeois Allégoeine erweiterte Bedeutung.
Traditionell symbolisierte das Haus bzw. der Temgeh menschlichen Kdrper und folgte
dabei der Vorstellung, ,daR der Leib der Seele Herberge fiir kurze Zeit bietet*® Doch
das Haus ist in BourgeoisFemme-MaisotSerie nicht mehr lediglich Symbol flr den
menschlichen Leib, sondern Bourgeois’ Hauser haletiver Charaktere, sie leb&.

Bourgeois ,paraphrasiert in unerschopflichem Padérgindringlicher Bildfindungen die
Erfahrungen ihrer frithen Kindheit?° Die Kiinstlerin verarbeitet ihre Kindheitserlebmisait
einer krankelnden, vom Vater abhangigen Mutter eimem Vater, der seine Frau immer
wieder — fur die Tochter offen erkennbar — betrDie Kreation eines negativ besetzten
Klischees der modernen ,Hausfrau” lag vor diesemtétgrund nahezemme-Maisonst das
Bild einer Frau, deren Lebensfiihrung davon bestinvirdt, Kinder in die Welt zu setzen und
einen Haushalt zu fiihren, so dass Entwicklung eiagenen, durchsetzungsfahigen
Personlichkeit in diesem Falle auf der Streckebblgourgeois zeigt dies bildhaft, indem sie
ihrer Frauenfigur ein kréaftiges Becken und kleisbwgéchliche Arme schenkt und den Kopf,
und damit das Gesicht, verdeckt. In Louise Bougjeteichnung ist das Haus zugleich Heim
und Gefangnis des Weiblichen.

Monica Bonvicini griff in ihrer Arbeit Hausfrau Swinging(1997) dieses Motiv der
.Hausfrau“ auf. Sie behandelte das Klischee derdftau jedoch nicht zeichnerisch wie
Bourgeois, sondern Bonvicini arbeitete fir dieseséinandersetzung mit dem Medium
Video, das durch die Produktion sich bewegendeteBiprozesshaft und handlungsorientiert
ist. Die Kunstlerin nutzte diese dynamischen Eigba$ien fir ihnr Werk. Wie bailallfuckin’

318 Artikel ,Haus®, in: Herder Lexikon der Symboleg. von Marianne Osterreicher-Mollwo, Freiburgii.
1978, S.71.

319 Marie-Laure Bernadac, ,Femme-Maison®, in: diésyise BourgeoisParis 1995, S. 23-28.

320 Dje Betriigereien des Vaters waren fiir die Toatmeist offen ersichtlich. Der Vater hielt sich sogar
zeitweilig ein Hausméadchen, das eigentlich alses®étresse fungierte. Vgl. Gabriele Oberreuter-lfush,
.Besetzte Hauser. Beobachtungen zu Louise BourgeniZwischen den Welten. Beitrage fur Jirgen Meyer
zur Capellenhg. von Damian Dombrowski, Weimar 2001, S. 328.
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wurde der Monitor, der das VideHausfrau Swingingzeigte, 1997 umrahmt von einer
temporaren Konstruktion im Ausstellungsraum prasdan{Abb. 10). Bonvicini hatte ein
Gestell auf drei Beinen aus grin impragnierten ledaien gebaut, dessen zwei Schenkel
einen Winkel von 45 Grad bildeten. In circa einenetdf Hohe hatte die Kinstlerin
Gipskartonplatten montiert, die das GerUst der Koktion verdeckten. Die Platten waren
weil3 gestrichen und erweckten von weitem den Etidainer Leinwand, der sich aber beim
Naherkommen entkraftete, da der Winkel der Konsiwaksichtbar wurde. Am Boden war
mittig vor dem unteren Teil des Gestells der Monitatziert und zeigte das Video.

Richtete der Betrachter seinen Blick auf den Maniteurde er Zeuge einer irritierenden
Handlung. Vor einer Konstruktion wie jener im Audkingsraum steht eine Frau, nackt mit
ausgepragtem Becken. Sie tragt ein weil3es Holztiaas den Kopf gestllpt und ist daher
gesichtslos. Wie Bourgeois ,Hausfrau“ ist Bonvisiriigur nicht identifizierbar und besitzt
einen spezifisch gebéarfreudigen, eher stammigenpé&ttrJedoch sind ihre Arme frei
beweglich. Bonvicinis ,Hausfrau® ist handlungsfémals jene von Louise Bourgeois.

Die weibliche Figur beginnt im Film langsam mitenm beschwerten Haupt hin- und her zu
schwingen. Der unproportional grof3e Kopfschmuck ibéwdass die ,maskierte’ Frau
schnell aus der Balance geréat. Sie fangt an mit Hamsaufsatz gegen die beiden Wande des
Gestells zu stof3en. Es scheint, als wolle sie wehihrem Hausaufsatz befreien, in dem sie
ihn gegen die Wande schmettert. Jedes Abprallede@uéinen Seite fuhrt zu einem Aufprall
auf der anderen Seite der Konstruktion. Das Aulffirakt zwar jedes Mal heftig und laut, die
Figur behalt jedoch die Kontrolle. Sie fallt nialmh. Der Handlungsablauf erscheint wie eine
sehr gut einstudierte Choreografie, welche die @#esin perfekt beherrscht.

Die Frau ohne Gesicht bleibt durch den ganzen Hindurch in dieser Choreografie

gefangen. Bonvicini nutzt auch in dieser Arbeit diechnik des Loop, um die

Handlungssequenz in eine Endlosschleife einzuheB@nBefreiungsschlage der ,Hausfrau’
werden durch die Wiederholung in ihrer Bedeutsatdgesteigert. Zugleich wird durch das
Wiederholen das Verzweifelte dieser Handlung betalat die Befreiungsversuche zwar
vorgefuhrt werden, jedoch nie zum ersehnten Zidrdii: der Zerstorung des Aufsatzes.
Bonvicinis ,Hausfrau’ fuhrt eine Handlung vor, dodnne Ergebnis bleibt. Die Figur bleibt
zwischen den zwei Seiten der Wandkonstruktion ggfanDas Haus auf inrem nackten Leib
macht sie blind.

Bonvicinis Haus war kein beschiitzendes Elementdeon schrankte die Frau in ihrer

Handlungsfahigkeit ein. Zum einen war die Frauaenfigurch das Haus auf ihrem Kopf blind,

94



zum anderen schien es sie aus dem Gleichgewidhtizgen. Hier stellte sich aber die Frage,
warum die Frau ihre Hande nicht benutzte. Es scilehéatte die Akteurin vergessen, dass sie
handlungsfahig ist und sich von ihrem Kopfschmuwskst mit ihren Handen befreien kénnte.
Stattdessen blieb ihre ganze Aktivitat darauf komzert, eine Handlung zu vollfihren, die in
ihrer dauerhaften Wiederholung zu keiner Verandegffiihrte.

Judith Butler schrieb 1990: ,Geschlechtsidentitiat, [K.S.] eine Identitat, die durch die
stilisierte Wiederholung der Aktm der Zeit konstituiert bzw. im Aufl3enraum inggit
wird.“*?! Hausfrau Swingingintermalt diese These mit einer filmischen Allégam Raum.
Die Figur der Hausfrau fungiert als Motiv des Wehén, das von dem Haus, einem
architektonischem Motiv, dominiert wird. Der naclkérper der Frau bleibt unter dem Haus
und zwischen den Wanden gefangen, die den Rahnnémr fidlerhalten bilden. Die Schenkel
der Wandkonstruktion halten die Hausfrau von ihr&estreben, sich zu befreien, ab.
Architektur symbolisiert in Bonvicinis Vokabulartoflas Mannliche. Zugleich ist das Haus
ein Symbol fur das private Reich der Frau. Die Erdigur wiederholte blind die eingetibte
Choreografie, in der sie ihren Widerstand gegee fhituation demonstrierte, sich jedoch
nicht befreien konnte und in ihrer eigenen Handlgefangen blieb. Sie wiederholte einen
LSitilisierten Akt* und formulierte somit eine Aliprie weiblichen Widerstandes gegen
gesellschaftlich gepréagte Rollenmuster.

Das Motiv der schonungslosen Widerholung tauchthauc Hammering Out (an Old
Argument)(1998) auf, in dem sich Bonvicini auf das W&1k36" x 36" REMOVAL TO THE
LATHING OR SUPPORT WALL OF PLASTER OR WALLBOARDMFROWALL (1969)
von Lawrence Weiner beziehDer Blick der Besucher blieb 1969 an einer Wand im
Ausstellungsraum der Berner Kunsthalle hangen. iAeré&telle war eine Flache von 90 x 90
Zentimeter Putz von der wei3en Wand entfernt wor&et und uneben schaute der Kern der
Mauer hervor. Im Rahmen der von Harald Szeemanratiewlen Ausstellung ,When
Attitudes become Form“ in der Kunsthalle B&h nahm der amerikanische Kiinstler
Lawrence Weiner 1969 mit seiner Arbéit 36" x 36" REMOVAL TO THE LATHING OR
SUPPORT WALL OF PLASTER OR WALLBOARD FROM A WAILLMonica Bonvicini
unterzog mit ihrer Videoarbditammering Out (an Old Argumer3bb. 11) Weiners Arbeit

einer Revision.

321 Judith Butler,Das Unbehagen der Geschlechter. Gender Studieankfurt a. M. 1991 (OrigGender
Trouble. Feminism and the Subversion of Identi®0), S. 206.

322 Dje Ausstellung wurde von Marz bis April 1969 e gezeigt und dann, in leicht veranderter Foom, v
August bis September 1969 im Londoner Institut€oftemporary Arts. Vgl. When Attitudes 1969.
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Hammering Outvurde 1998 erstmals in der Ausstellung im hintdRaoum der Galerie Mehdi
Chouakri in Berlin gezeigt. Im Gegensatz\&allfuckin’ undHausfrau Swingingrasentierte
Bonvicini diese Arbeit nicht innerhalb einer rauchharchitektonischen Installation. Die
Anfangssequenz des Videttammering Outist ein langer, intensiver Blick auf einen Tell
einer weil3 gespachtelten Wand. Das Weil3 ist frisad man erkennt die Spuren des
Farbauftrages. Wahrend der Betrachter schon begicht mit der Struktur des Farbauftrages
zu beschatftigen, bewegt sich langsam eine Han@rnBildausschnitt. Sie halt einen grof3en
Hammer mit hdlzernem Griff und einem kubischen B®pf. Die Hand fuhrt den Hammer
zur Wand und — schlagt zu. Ein Teil der Wand bricataus. Es staubt, das Bild farbt sich
gelblich. Dann schwingen Hammer und Hand wiedetiakiraus dem Bild heraus, um im
nachsten Moment wieder sichtbar zu werden und meeélicke aus der Wand zu schlagen.
Dieser Vorgang wiederholt sich in den sechzig Memjtdie das Video dauert, regelmafiig.
Am Ende fehlen nicht nur die Farb- und Mortelschicind geben den Blick auf den
gemauerten Kern der Wand frei, es werden sogardaumstief in der Wand liegenden
Mauersteinen Teile herausgeschlagen.

Bonvicini machte die Handlung, die zu Wein&s36" x 36" REMOVAL ..fuhrte, zum
Hauptmotiv ihres eigenen Werkes. Das Abtragen dandlache in Weiners Arbeit wurde in
Hammering Out zu einem zielstrebigen, zerstorerischen Schlagemnchd eine zarte
Frauenhand. Bonvicini visualisierte den kinstlérest Herstellungsprozess in ihnrem Werk,
wohingegen Weiners Werk das Resultat dieser Hagdar. Bonvicini befragte mit ihrer
Arbeit das moderne Konzept des autonomen Kunstweriegn haptisch erfahrbares,
materielles Produkt im Raum (Skulptur, Malerei)nseu mussen, auf seine Giultigkeit. Thre
filmische Revision ztA 36" x 36" REMOVAL ..betonte die Handlung, nicht das Ergebnis
des Werkes. Die Prozesshaftigkeit des Mediums Videsmoglichte diese

Auseinandersetzung.

Hammering Outwurde wie die beiden alteren Videoarbeiten Bomgciin einem Loop
prasentiert. Dabei folgten in dieser Arbeit aufniSequenzen, die sich verlangsamt in
Zeitlupe abspulten, Abschnitte, die in normalem pPemabliefen. Bonvicinis Werk
konzentrierte sich auf die Auseinandersetzung nait @iner Handlung: dem Schlagen mit
einem Hammer auf eine Wand. Diese Handlung préasentBonvicini in Nahaufnahme in
einem rechteckigen Bildausschnitt. Zudem wurdeH#iadlung in permanenter Wiederholung
gezeigt, wobei sich Veranderungen nur minimal dfeeten. Das in die Wand geschlagene
Loch wurde von Mal zu Mal in nur geringem Mal3e gnlDie Handlung war somit nicht

mehr nur als empirische Bewegungsabfolge wahrnehmsbadern wurde mit kiinstlerischen
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Mitteln der Reduktion zu einer stilisierten Reihungn bewegten Einzelbildern. Bonvicini
nahm darin zugleich Bezug auf das von ihr verwemdktedium Film sowie ihren
kunsthistorischen Bezugspunkt von 1969. Bonviciaraphrasierte die Mdoglichkeiten des
Films, Bewegung in Echtzeit zu zeigen und eine Giebte, eine Story zu erzahlen, indem sie
zwar Elemente dieser Mdglichkeiten nutzte, sie abeht bis zum Ende durchdeklinierte.
Wie es nach jedem Hammerschlag denkbar gewesen, wdass sich ein neuer
Handlungsstrang entwickelte, so hatte auch das ®eghigch bleiben kdnnen. Bonvicini
jedoch arbeitete bewusst mit den Mitteln des Loaes, Duration und Reduktion, um ihre

Reflexion auf das Medium formal zu artikulieren.

Diese Kombination verschiedener Tempi im Video éa&ihen eindringlichen Effekt. Kaum
hatte sich das Auge des Betrachters an eine Gesdigkeit gewohnt, verfiel der Film in ein
anderes Tempo. Die Ubergange waren dabei flieRBie Verlangsamung der Handlung
verstarkte die Intensitat ihrer Bedeutung. Bonvicintzte die Qualitdt des Mediums Film,
Handlungen in Echtzeit zu zeigen, zugleich refkzké sie diese Eigenschaft, indem sie an
einigen Stellen den Ablauf verlangsamte. Thematisaiim die Kiunstlerin die Bedeutsamkeit
des Werkes und der kiinstlerischen Handlung mit\igeIn der Videokunst ins Visier.

Der ursprungliche, kiinstlerische Schaffensprozessdas Hauptmotiv voRlammering Out
Indem Bonvicini diese Handlung als stilisierte Begwegsabfolge zeigte, distanzierte sie sich
von ihrem historischen Bezugspunkt und dessen Bsdelkeit. Zudem zeigte ihre
Videoarbeit anstatt einer mannlichen Hand — wie higorische ReferenA 36" x 36"
REMOVAL .. hatte vermuten lassen — eine weibliche. Mit diédeinen Frauenhand oOffnete
Bonvicini eine fur ihre Werke bezeichnende, inldig Dimension: das Feld der Gender-
Themen. Das Motiv der Frauenhand, wie sie aggressieine weil3e, glatte Mauer schlagt,
rekurrierte einmal mehr auf Bonvicinis intensive s&inandersetzung mit der Gender-
Problematik. Indem sie in ihrem Werk durch Repmtitund Reduktion das Unspektakulare
des Entstehungsprozesses eines der bekanntestd® &3 Kinstlers Lawrence Weiner
beleuchtete, warf sie Fragen nach den MechanismerKdnstbetriebes auf, die tber Wert
und Bedeutung von Kunstler und Werk entscheiden.dgin Motiv der Frauenhand, die mit
voller Kraft zuschlug, problematisierte sie in @es Bedeutungsrahmen zugleich die Rolle
der Frau im sozialen System der Kunst und schulemigeine Allegorie fur Judith Butlers

These, dass die Geschlechtsidentitat (,genderspraler Handlung konstruiert wird:

,ISt also die Grundlage der geschlechtlich bestisrmtldentitat keine

scheinbar bruchlose Identitat, sondern die stitsi®Viederholung von Akten
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in der Zeit, so verschiebt sich die raumliche Ma&pvon ,Grund® und enthullt
sich als stilisierte Konfiguration, ja als durcle @ eschlechtsidentitat bestimme
Verkorperung der Zeit. [...] Die Moglichkeiten der Maderung der
Geschlechtsidentitat sind gerade in dieser arbitrd&eziehung zwischen den
Akten zu sehen, d. h. in der Mdglichkeit, die Widdsung zu verfehlen bzw.
in einer De-Formation oder parodistischen Wiedarhg] die den
phantasmatischen ldentitatseffekt als eine pditischwache Konstruktion

entlarvt.®%3

Wie Butler zweifelte Bonvicini die Legitimation gelischaftlicher Geschlechterrollen an und
erdffnete die Mdglichkeit, Geschlechterrollen adésdnderbar zu denken.

Monica Bonvicini setzte in allen drei Videoarbeit®totive des Weiblichen in Bezug zur
Architektur. Die Frauenfiguren in den besprochewaeoarbeiten kdmpfen und spielen mit
und gegen Architekturelemente(n). Ein GrundimpalBonvicinis Werk ist seit Anbeginn die
Analyse von Machtstrukturen, vor allem geschlechtlibedingter (Mann-Frau), in den
sozialen Systemen von Kunst und Architektur. Amgktiir reprasentiert dabei ein soziales
System, das stark von Mannern dominiert wird. Scinotier Renaissance pragte sich in der
Architektur ein Bild vom Mann als Zentrum der Mackibn dem die Frau ausgeschlossen
blieb. ,Woman is thus suppressed, repressed andcezh Suppressed, in the analogical
relation between body and architecture. It is maodsly [...] from which architectural
principles derive. Repressed, in the model of the. &Vomen’s unique quality, that of
motherhood, is projected onto the male body. Replaby the figure of the architect. The
male [...] has usurped the female’s reproductive ijeslin the desire to fulfill the myth of

creation“ beschrieb Diana Agrest diese Entwicklagg332*

Architektur manifestierte sich in Bonvicinis Videbaiten vor allem in einem Motiv, dem der
Wand. Die Architektur, das Sinnbild fir mannlichedht, fungierte in den Videoarbeiten als
Rahmen, gegen den sich die Frauenfiguren auflehnterHammering Outgriff eine
Frauenhand, ein historisch von einem Mann beselztdls, an. Die Frauenfigur ilHausfrau
swinging konnte sich weder von dem Haus auf ihrem Kopf,hnaas der zweiseitigen

Wandkonstruktion befreien. Der Nackten alallfuckin’ blieb die sexuelle Vereinigung mit

323 Butler 1991, S. 207.

324 Diana Agrest, , Architecture from Without: Body, gie, Sex” (1971), in: diesArchitecture from Without.
Theoretical Framings for a Critical Practic€ambridge, Mass./London 1991, S. 188.
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der Wand, an der sie sich rieb, verwehrt. Das Malier Wand visualierte bei Monica

Bonvicini verschiedene Dimensionen des Themas @renz

Die Frau in Wallfuckin® fickte’ ein Symbol der Mannlichkeit. Sie verkompe hier den
aktiven Part, sie bestimmte die Handlung. Die Waaldien der Frau ausgeliefert. Bonvicini
vertauschte die traditionellen Rollen von Mannlicimd Weiblichkeit und stellte sie dadurch
in Frage. Die Frauenhand iHammering Outverletzte die Wand, die Grenze, die die
mannlich dominierten Containerraume der Architekind des Kunstbetriebs der Moderne
von ihrer Umwelt abgegrenzt und zugleich definiedtte. Das Haus auf dem Kopf, das
Symbol fur den eigenen Leib und das Mannliche mdgeler gleichzeitig handlungsunfahig,
weil blind, machte, suchte die Figurhtausfrau swingindoszuwerden, es zu zerstdren. Doch
sie bewegte sich zwischen zwei Wanden, welche dreeigkel eines Winkels bildeten, hin
und her und blieb darin gefangen. Indem Bonviciei Brauenhand iHammering Oukine
historisch mannlich definierte Rolle spielen ligRematisierte sie die Mechanismen des
Kunstbetriebes und der Rolle der Frau in diesemtefys Ihre ,Hausfrau’ inHausfrau
swingingagierte, die Nackte iWwallfuckin’ war dominant, doch blieben beide in ménnlichen
Strukturen gefangen, vielleicht weil sie selbst miighe Verhaltensweisen ubernahmen.
Bonvicinis zeigte jedoch die Verletzlichkeit diesezial definierten Strukturen und entlarvte

deren Grenzen als antastbar und konstruiert.

Dass Hausfrau swingingund Wallfuckin’ im Gegensatz zuHammering outin einem
architektonischen Geh&use gezeigt wurden, die tbatrewaren, gab den Werken den
Charakter einer orts-und kontextbezogenen, intelatezdInstallation. I'Hausfrau Swinging
war der Betrachter zudem in einem architektonisctailige gefangen, so dass er sich
physisch verstarkt mit der Rolle der Figur des jégen Videos identifizierte Hausfrau
Swingingund Wallfuckin’ waren demnach Installationen. Sie wakemplexe Systeme, die
sich thematisch mit der Rolle der Frau beschéaftigbed darin raumlich-filmische Allegorien
kreierten. Die Raume lassen sich als symbolisclilbagsbezogen beschreiben, da mit
symbolischen Motiven gearbeitet wurde, die der &#tter lesen konnte und die
Handlungsoptionen lediglich vorgefuhrt werden. C@etrachter bleibt Zuschauer einer

raumlich-filmischen Allegorie.

3.1.3. Containerraume zwischen Destruktion und Kortsuktion

Dass der White Cube selbst zum Inhalt eines Weslegden kann, ist spatestens mit Markus

Bruderlins Begriff der ,,Arbeit am White Cube” bealenet worden. In den folgenden Werken
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bearbeitet Monica Bonvicini das Motiv des White @ufiit architektonischen Mitteln und

bewegt sich dabei zwischen Destruktion und (De)kiksion.

Hinter den weil3en Wanden des Ausstellungsraumesdierie Mehdi Choukri befand sich
1998 ein Uberraschend grol3er Hohlraum. Monica Bamvhatte flir ihre ArbeitA violent,
tropical, cyclonic piece of art having wind speeafsor in excess of 75 mpf{i1998) eine
White-Cube-Konstruktion im Hauptraum der Galerigioktet. Ihre Installation bendétigte
diesen neuen, eigenen Raum, denn die Kinstlerie haei grol3e Ventilatoren auf den zwei
gegenuberliegenden Wanden befestigt, die auf héclgtufe betrieben eine bedngstigend
starke Windschneise schufen (Abb. 12).

Der Effekt der Arbeit war korperlich und sinnlicirekt erfahrbar. Der Besucher musste beim
Betreten der Galerie den Ausstellungsraum passi€abei wurde er mit dem lautstarken
Getose der Ventilatoren konfrontiert sowie mit d&uwfiihl, jederzeit von dem erzeugten
Windstrom umgerissen werden zu konnen. Jedoch &odat Ausstellungsbesucher nach
einiger Zeit feststellen, dass der erzeugte Wiodstnicht wirklich gefahrlich war, sondern
vielmehr sehr angenehm. Man konnte sich im Raurarhgeiben und -wehen lassen, ohne
irgendwo ernsthaft anstof3en zu kbnnen. Der KorperRBesuchers war Ziel und Spielball der
Installation. Mit ihm konnte der Rezipient die fasstvolle Wirkung der Arbeit erst vollends
wahrnehmer®® Bonvicini befreite den Rezipienten also kurzzeitign seiner Rolle als
sozialer Akteur im Kunstbetrieb und machte ihn zmem rein sinnlich-korperlich
wahrnehmenden Subjekt. Wahrend die Ventilatorererlie war jegliche Unterhaltung
ausgeschlossen. Weder auf der Vernissage nochrskétmten Besucher unbehelligt
miteinander kommunizieren. Die Lautstarke der Waation machte Kommunikation

unmaoglich.

Inspiriert warA violent, tropical, cyclonic piece of art havingnd speeds of or in excess of
75 mph von Michael Ashers ,Air Works®®®, mit denen der Kiinstler seit 1967 in
verschiedenen Ausstellungsinstitutionen eingegriffénatte. Asher baute fiir diese
Interventionen ebenfalls Gipskartonkonstruktionernden Ausstellungsraum und installierte
Ventilatoren. Doch im Unterschied zu Bonvicinis Aifowurden die Ventilatoren in seinen

Werken so angebracht, dass sie flr den Betrachtachtbar blieben. Zudem reduzierte er die

325Wwahrend und auch noch nach Ende der Ausstellunigkben Besucher Fotos von sich in der Ausstellmg
die Kunstlerin (Schluter/Bonvicini 2004).

326 \/gl. Michael Asher. Writings 1973-1983 on Works 1969919ig. von Benjamin H. D. Buchloh, Halifax/Los
Angeles 1983.
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Windproduktion der Ventilatoren auf ein Minimum, dass nur ein leichter Windhauch durch
den Raum strich. Dieser Effekt konnte von den Besutauch unbemerkt bleiben.

Monica Bonvicinis InstallatiorA violent, tropical, cyclonic piece of art war dagegen laut
und offensiv. Es schien, als wolle die Kunstlerie @&ffizienz der konzeptuellen, stillen
Strategie ihres Lehrers Michael Asher anzweifelnt imrer Strategie der direkten und
konfrontierenden Ansprache der BetrachtersinneGagenangebot liefern. Indem sie den
Betrachter mit einem korperlich und akustisch sefindringlichen Erfahrungsraum
konfrontierte, stiel3 sie ihn in einen aufwihlend&ahrnehmungsstrudel. Durch die
Ventilatoren storte sie den kommunikativen Austhugwischen den Besuchern, und der
Rezipient wurde noch starker auf die Wahrnehmungeseeigenen Kdorpers und seiner
Empfindungen zuriickgeworfen. Werkimmanent lag in ideten, spektakuldren ,Gest&®
der Arbeit — wie in einem Zyklon — ein windstilldsige, in dem die sinnliche Konzentration

des Rezipienten auf sich selbst stattfinden konnte.

Auch in Plastered(1998) wurde der Betrachter auf die sinnlich-lelid Wahrnehmung
seiner selbst fokussiebas Wort ,plastered” hat zwei Bedeutungen: vergiosd besoffen.
Mit ihrer InstallationPlasteredbaute Monica Bonvicini 1998 mit ironischem Untertdiesen
Bedeutungen eine raumliche Allegorie. In der WieBezession hatte die Kunstlerin fir ihren
Beitrag zur Ausstellung ,Junge Szene® 1998 den Bodes Ausstellungsraumes mit
Gipskartonplatten ausgele§ Die Platten lagerten auf einer Konstruktion ausdorteilen.
Wollte ein Besucher die Ausstellung sehen, musstéea Boden des Ausstellungsraumes
betreten. Die Verwendung dieser instabilen Matemabewirkte, dass der Bodenbelag unter
dem Gewicht der Ausstellungsbesucher kollabiertandhmal sackte ein Ful3 nur leicht ein
und hinterlie3 einen kleinen Riss, mal brach dedddovollends auf und es entstand ein tiefes
Loch. Jeder Besucher hinterliel3 seine Spuren, amdEade war von der sauberen, glatten
Bodenoberflache nichts mehr tbrig (Abb. 13).

Der Besucher wurde in dieser Installation gezwuegeal3en zum Teil des Kunstwerkes. Er
war zugleich Rezipient und Teilnehmer, Betrachted tHandelnder. Diese aktive Teilnahme

327 Susanne Falkenhausen beschrieb den Bezug vondBusvArbeiten der 1990er Jahre auf Michael Ashers
Werke der 1970er Jahre mit der Formulierung ,Framneé@pt to Gesture®. Susanne von Falkenhausen, ,Dal
concetto al gesto. il gioco di Monica Bonvicini derstrategie del modernismo, ovvero come capovelde
minimalismo/From Concept to Gesture. Bonvicini’ayPWith the Strategies of Modernism, or How to Turn
Minimalism from Its Head Onto Its Hand", iMonica Bonvicini. BapAusst.-Kat. Galleria Civica d’'Arte
Moderna e Contemporanea, Turin 2000, S. 79.

328 Die Arbeit war ebenfalls in der Ausstellu@iobo. Kunst in Berlin 1989-199® sehen, die 2001 Station im
Hamburger Bahnhof — Museum fiir Gegenwart machté. @gobo. Kunst in Berlin 1989-199%usst.-Kat.
Institut fiir Auslandsbeziehungen, Stuttgart 2000.
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war die entscheidende Determinante der Arbeit. Effekte waren nicht festgelegt, so dass
das Werk Unvorhersehbares zulie3. Unfreiwillig wenrddusstellungsbesucher zu Beteiligten.
Manche blieben mit den Fuf3en in Loéchern im Bodemgka und mussten sich helfen lassen,
andere fielen sogar hin. Die Idee des kultivieAaisstellungsbesuches wurde untergraben.

An den Wanden des Ausstellungsraumes hingen umégedy verteilt Zeichnungen und
Collagen, welche Bilder und Motive aus Anzeigen Bauindustrie, Pornomagazinen und
Abbildungen beriihmter Giotto-Fresken miteinandemkmierten. Wenn der Besucher also
wie ein ,Besoffener Uber den brichigen, ,vergipstdBoden wankte, wurde ihm eine
kultivierte Kunstbetrachtung erschwert und er madith unfreiwillig zum Komddianten. In
dieser Hinsicht schien es, als wollte die Kungtleten Kunstbetrachter lacherlich machen,
ihn vorfiihren. Indem sie aber alle Besucher inali@s Lage brachte, zielte sie nicht auf den
Einzelnen und seine absurde Situation, sonderdasiSchaffen einer Gesamtsituation, in der

einzelne Rezipienten Darsteller in ihrer Parodieda@ Kunstrezeption wurden.

Bonvicini dekonstruierte in ihrer Installation d&mnn von Kunstbetrachtung, indem sie die
traditionell getrennte Rollenverteilung von Betreegchund Werk storte. Die Installation war
nicht durch Betrachtung korperlich und intellektuaksbar, sondern erst durch das Handeln
der Rezipienten in der Konstruktion des Raumes dats Werk wahrnenmbar. Susanne von
Falkenhausen analysierte Bonvicinis Werke 2000:e, performance thus shifted from the
video image to the visitors, who became unwittictpes; Asher's methods were once again
recast, from the statics of a situation of peraepttontrolled by the artist’'s experimental
order into an unpredictable participation by thaters, with plenty of potential comedy (at
the visitors’ expense), which in turn de-constrddtee hallowed act of looking at ar®

Bonvicini fugte mit Plasteredin den White Cube des jeweiligen Ausstellungsrasi@iaen
doppelten Boden ein, dessen Innenraum hohl war derdbeim Betreten brach. Dieser
doppelte Boden war kein Geheimfach, in dem sichtwele Information verbarg, sondern
eine Konstruktion, die das Werk als konstruiertlaamte. Indem die Kinstlerin in ihrer
Installation den Ausstellungsraum zur Bihne machtg,der die Rezipienten unfreiwillig
agierten, persiflierte sie die Funktion und Macles dVhite Cube, der hier wiederum als
Symbol des Mannlichen gesehen werden kann. WieomviBinis Werkl Believe in the Skin
of Things as in that of Wom¢h999), das fur die Ausstellung ,D’Apertutto” deieBnale di

329 Falkenhausen 20004, S. 85.
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Venezia 1999 entstafif, kommentierte die Kinstlerin die mannlich gepréagte

Machtstrukturen ironisch.

Biennale von Venedig 1999: in den hohen Hallen Aesenale tauchte an einer Stelle
plotzlich eine architektonische Konstruktion im Raauf. Sie bestand aus Gipskartonplatten
und wurde von aul3en mit Aluminiumstaben stabilisiddie Aluminiumstdbe waren

dunkelgrau und warfen Schatten auf die Wande dersKoktion. Sie bewirkten, dass die
betretbare Box aus Gipskarton eine dunkle Aul3enkauhaben schien. Es entstand der
Effekt, dass die Box sich zwar deutlich vom Raunhddly jedoch Teile aus bestimmten

Perspektiven mit der Umgebung zu verschmelzen sehie

Der Titell Believe in the Skin of Things as in that of WordenInstallation bezog sich auf
ein Zitat von Le Corbusiers aus dem Jahr 1977.Titef verwies auf das Konzept der Arbeit.
Monica Bonvicini hatte sexistische Aussagen vonhiiekten seit Vitruv gesammelt und fur
diese Installation bearbeitet. Fir jedes diesegewéhlten Zitate hatte die Kinstlerin eine
Karikatur gezeichnet. Vier dieser Karikaturen UhggtBonvicini in dicken Bleistiftstrichen
auf die Innenwande der Box. Neben jeder Zeichnuag das Zitat und die entsprechende
Quelle gedruckt worden (Abb. 14).

Die Methode des mihsamen und detailgetreuen Aeftiagler Zeichnungen auf die Wand
konterkarierte die Kunstlerin durch eine aggrestastruktive Methode, indem sie die Wande
der Box an manchen Stellen durchstie3 und aufiigsanne von Falkenhausen analysierte:
»1he imagery is impossible to overlook: The uglyxbadisrupts the spatial harmony of the
Gothic architecture of the venerable Arsenale, lalgo stands for male-dominated

architecture, while the damage refers to femirgststance to it33!

Bonvicini baute einen Raum im Raum. Sie stellte Siasibild der moderner Architektur und
des modernen Kunstbetriebes, den Container, inmeinattelalterlichen Bau auf und
zeichnete dann ihre Karikaturen auf die Wande degriraumes. Spater zerstorte sie ihre
Konstruktion an einigen Stellen, indem sie die WHntkilweise aufriss. Bonvicini
konstruierte, kreierte und demolierte, auf Konginrk folgte Destruktion. Das kinstlerische
Resultat formulierte eine Asthetik des Desolaterd wineut eine Allegorie weiblichen
Widerstands, denhBelieve in the Skin of Things as in that of Womvan zugleich ironischer

330 Mit dieser Arbeit gewann Bonvicini auf der Bienmdl999 den Goldenen Léwen. Die Arbeit wurde
nachfolgend in demselben Jahr im Civica D’Arte Maogee Contemporanea in Turin prasentiert.

331 Falkenhausen 200043, S. 84.
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Kommentar zum zeitgendssischen Kunstbetrieb undmzZmnlichen Machtstrukturen im

sozialen System der Architektur.

Indem Bonvicini die Wande des Containerraumes mnén Karikaturen entneutralisierte und
sie an mehreren Stellen durchstiel3 und einrissjfssib eine Allegorie des Desolaten. Die
durchlécherten Wande demonstrierten, dass die Wahelelen Containerraum der Moderne
gebildet hatten, schon langst pords geworden wn@msche Kommentare im Inneren waren
moglich geworden und zersetzten die alten Vorstghuster von innen heraus. Das Motiv
der Moderne, der Containerraum, blieb nach dem ddat Zerstorung, dem weiblichen

Widerstand, als eine Ruine zurtick, als ,allegorsdDrt”.

Ihre architektonischen Konstruktionen hatte die #tlamin mit Eigenschaften ausgestattet,
welche den Ausstellungsbetrieb entweder entschistigten oder zumindest irritierten. Laute
Ventilatoren, ein zusammenbrechender Boden undhdtaBene Wande gaben Zeugnis
davon, dass die Kunstlerin dem Motiv des White Cudlee Kampf angesagt hatte. lhre
Destruktionen der Wande oder des BodersBelieve in the Skin of Things undPlastered
hinterlieRen Sinnbilder, in denen ein ironischakastischer Kommentar enthalten war.An
cyclonic ... piece of art .fehlte der Akt der architektonischen Destruktibme Ventilatoren

zerstorten lediglich die Moéglichkeit zur Kommuniiat.

Bonvicini verhandelte in diesen drei Arbeiten diedButung des Containerraumes. Ihr
Vorgehen entsprach Mark Wigleys Begriff von Dekounktion: ,[die dekonstruktive
Methode, K.S.] erschittert in ihrer Befragung Stowén so lange, bis sie ihre strukturellen
Schwachstellen zeigen. Unter einem subtilen, almdrorsungslosen Druck werden die
Grenzen der Struktur deutlich, und sie selbst wadhit als Struktur sichtbar, aber als etwas
anderes als das kulturell zugelassene Bild vonk&trii®32 Bonvicini setzte in dieser Form
den White Cube, das Symbol méannlicher Macht, erngllegorien des (weiblichen)
Widerstandes aus.

In ihren drei WerkerA cylonic ... piece of art ,.Plasteredund aucH Believe in the Skin of
Things... konfrontierte Bonvicini das Motiv des White Cub#as Symbol der mannlich
dominierten, sozialen Systeme von Architektur undingt, mit ihrer Strategie des
Allegorischen, durch die sie ironische Kommentard=orm provokativer De(kon)struktion
formulieren konnte. Die Kinstlerin baute eigene haektonische Konstruktionen im
Ausstellungsraum und schuf im Sinne der Definiiostallationen, die als komplexe Systeme

332 Mark Wigley, Architektur und Dekonstruktion. Derridas PhantdBasel/Berlin/Boston 1994 (Orighe
Architecture of Deconstruction. Derrida’s Hayi993), S. 47.

104



im Raum wahrnehmbar waren. Die Raumqualitat RasteredundA cylonic ... piece of art

...war symbolisch-handlungsbezogen. Der Betrachted&vaum (un)freiwilligen Teilnehmer

in den raumlichen Sinn-bzw. Sprachbildern, dieeseh konnte. Ih Believe in the Skin of

Things..blieb der Betrachter Zuschauer. Eine Handlungsoptiar in den zerstérten Wanden
lediglich angedeutet. Die Raumqualitat war ebesfgfimbolisch-handlungsbezogen.

3.1.4. Interieur im Kontext

Eine weil3e Mauer bildete 1999 in der Galleria Emntana in Mailand ein offenes Rechteck
um einen mit lindgrinen Gipskartonplatten ausgeleginnenhof. In dieser rechteckigen
Vertiefung lag eine Luftmatratze mit einem dunkéfggn Kunstsamtbezug am Boden.
Wahrend die AuRenwande mit kalt-glanzenden, wel&sen bedeckt worden waren, hatte
man die Innenwande der Mauer mit grau gemustemi@negelméaflig erhabenen Platten
bedeckt. Das entstandene 60 x 400 x 360 ZentimgteRe Objekt war mittig im
Ausstellungsraum platziert worden (Abb. 15).

Die Wirkung der Materialien und Formen der Installa waren widersprichlich. Der

Charakter der rechteckigen Mauerformation wurde worei Materialien bestimmt: den

glatten, glanzenden Kacheln, mit denen normaleeMdadezimmer gefliest werden, und den
grauen, erhabenen Platten, die im Alltag zumeist Bddenbelag fur Garagenauf- oder
Ausfahrten dienen. Die Mauer war handwerklich akkgebaut worden und wirkte kithl und
klar als geometrische Form im Raum. Dabei verwwrrtie mit den Aul3enraumplatten
gefliesten Innenwande das geschulte Auge, dennBeashworen eines minimalistischen
Formenvokabulars (geometrische Formen, einfarbigirde durch Verwendung dieses

Materials wieder zuriickgenommen.

Auch die Stoffkombination fir Luftmatratze und Botbelag im Inneren des Objektes barg
ambivalente Bedeutungen. Das dunkelgriin-samtigerfl@bleenmaterial der Luftmatratze

befand sich in direkter Nachbarschaft zum glatiedgriinen Gipskarton. Der Kunstsamt der
Luftmatratze war ein haptisch reizvolles Materdfs den Betrachter anlockte und keine
Eigenschaften verbarg, sondern extrovertiert vgréde, was es war: anziehend und
verfuhrerisch. Allerdings beruhte schon diese Attvetat auf einem Paradox. Der Kunstsamt
schimmerte zwar samtig-weich, doch war klar, dass Gummiunterfitterung der

Luftmatratze bei Beriihrung eventuell einen wenigegenehmen Effekt haben wirde: der
Rezipient kénnte sich elektrisch aufladen. Auch @igalitdten der Gipskartonplatten hatten
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zwei Seiten. Zum einen hart, fest und stabil, datahdas Innere der Gipskartonplatten aus
Gips besteht, gleichzeitig zerbrechlich und vergdjghg

Paradoxes lag auch in der Kombination verwendet@mEn und Gegenstande. Die
Kombination von Luftmatratze und weiRen Kachelnf iilder von Schwimmbhallen in

Erinnerung. Doch wahrend es schien, als wolle digtnhatratze in der Mitte der

Mauerformation den Betrachter zum Hinlegen einladehlte das Wasser und war durch
Gipskartonplatten ersetzt worden. Zudem war die élaacht hoch, so dass der Betrachter
zunachst einige Anstrengungen hatte unternehmersenjisim dem instinktiven Wunsch,
sich auf die Matratze zu legen, nachkommen zu kdnkatte er sich hingegen auf der
Matratze niedergelassen, blickte er, wenn nicht ke Mauer hinweg, auf die mit Platten
geflieste Innenseite der Mauer. Der Ausstellungaranurde zum Teil der Arbeit. Die

Assoziationsketten zu Raumlichkeiten und Bedeumngen Schwimmhallen oder Pools

wurden von jenen zu Bauindustrie und StadtrAuméerbirochen und abgelenkt.

Bonvicini hatte Materialien und Formen verwendetreth Eigenschaften sich gegenseitig
aufhoben oder Gegensatzpaare bildeten. Sie fortarieind betonten Widerspriche, die im
Werk nicht aufgeldst wurden. Mit der VerwendungseéieMaterialien und Formen schuf die
Kinstlerin fir den Betrachter einen vielfaltigen sAgiationsraum. Die Material- und

Formensprache vorBEDTIMESQUARE(1999) entfaltete so eine Atmosphéare, in der
Betrachter einem permanenten Hin und Her zwischmmgd2ogen- und Abgestol3enwerden
ausgesetzt wurden. Bonvicini verwickelte den Bétrac in ein Spiel, das er selbst nicht
kontrollieren konnte. Sie lockte mit gldnzenden usaimtigen Oberflachen und irritierte

zugleich mit den rauhen Innenseiten der Skulptuerodem elektrischem Charakter der
Matratze. lhre Methode eines verfuhrerischen Matetuind Formenspiels erinnerte darin

erneut an Jean Baudrillards Konzept der Verfuhrung.

Bonvicinis InstallationBEDTIMESQUARBasierte auf einer Zeichnung aus der Senert
Quotationsvon 1996, in der die Kunstlerin die Skulpt@ood Night Storwon Carl Andre
kommentierte. BEDTIMESQUAREwar die rdumliche Manifestation dieser Zeichnung.
Bonvicinis Installation hatte dieselben MalRe wiedfes Skulptur. Auch in der Materialwahl
hatte sie sich dem Kanon der Minimal Art angendbad industrielle Materialien verwandt.
Doch waren die Fliesen und Platten mit ihren eitigen Funktionszusammenhéangen (z.B.
Badezimmerfliesen oder Platten fiur Hausauffahrtémnische Fingerzeige auf den
Neutralitatsanspruch der Minimal ArtBEDTIMESQUAREwar ein dreidimensionaler

Kommentar zur Minimal Art. Die Kiinstlerin formulier. ,Because of the industrial materials
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and the inflatable mattress in the middle, it istaphorically speaking, like sleeping in a

Minimal sculpture.333

Die formalen Anspielungen auf das Motiv des Betittdh Bonvicini ebenfalls sehr bewusst
gesetzt. Denn das Bett gilt als ein klassischesl®ymeiblichen Raumes. Es reprasentiert die
Idee des Privaten, des Intimen und ist ein Motis glaterieurs.®** Indem die Kunstlerin
dieses Motiv in einen Mantel formaler Verweise a&n Formenkanon der Minimal Art
kleidete, entneutralisierte sie zugleich das veoeé® minimalistische Vokabular und
neutralisierte, ,vermannlichte® den explizit wetlien Raum des Bettes. Bonvicini
vertauschte die Bedeutungszusammenhange und védrsig in ihrem installativen System
zu einem neuen Verweisungsnetz, das mit der Ideénderieurs spielte, wie auch die Arbeit
Eternmale(2000).

Durch ein grol3es, hohes Tor betrat man im Jahr 8600Ausstellungsraum des Kunsthauses
Glarus und fand sich in eine andere Welt versd&faie mit glanzender Aluminiumfolie
bezogene Eingangswand ging an beiden Enden ingsdei@ Wande mit einem hellgrauen,
horizontal verlaufenden Mittelstreifen tber, welcimeder hellgrauen Frontwand endeten.
Dort hing — direkt dem Eingang gegeniiber — eine iKajes Picasso-Gemaélddgte de
Femmevon 1963. Die Seitenwande waren oben und untenenginer gleich groen Reihe
von steingrauen Eternitplatten besetzt worden, assdiur in der Mitte die Farbe der
eigentlichen Wand als horizontaler Streifen sichtbbeb. Zwei CD-Player waren in der
rechten vorderen und linken hinteren Ecke und jeeizWideomonitore in den
gegenuberliegenden Raumecken platziert worden. derf sich hinter dem Eingang
entfaltenden, koénigsblauen, synthetischen Teppilaga standen lose verteilt hellgraue,
futuristisch anmutende Willy Guhl-Stiifif8 und zwei Tische. Eine (iber die ganze Decke
reichende Beleuchtung unter Milchglas tauchte dzsn&io in ein kaltes, diffuses Licht
(Abb. 16).

Bonvicini hatte mitEternmaleein futuristisches Interieur geschaffen, in deshsfon und
Bild, Technoides und (alp)traumhafte Elemente nemi ambivalenten Raumgefuhl zwischen

333 Jane Harrris, ,Monica Bonvicini Talks to Jane Hgebout Architecture and the Iconology of Consinrc
Workers®, 27. Juni 200lyww.artforum.corindex.php?pn=interview&id=1061.

334vgl. Wolfgang Kemp, ,Beziehungsspiele. VersucheeiGattungspoetik des Interieurs®, innenleben. Die
Kunst des Interieurs. Vermeer bis Kabakioy. von Sabine Schulze, Ausst.-Kat. Stadelschesthstitut und
Stadtische Galerie, Frankfurt a. M./Ostfildern-RL898, S. 17-29.

335 Willy Guhl (1915-2004) gehort zu den Exponentes siehweizerischen Neofunktionalismus. Er ist eifegr
Wegbereiter der Paket- und Mitnahmemabel. Guhkrdigses Modell 1954 fir die Eternit AG Niederuraén
Strandstuhl entworfen
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Meditation und Beunruhigung verbanden. So zeigteediee Videomonitor einen Mix aus
.New-Age-Music“-Videos und Nahaufnahmen von Voégelwdhrend auf dem anderen
Monitor Bilder eines lodernden Feuers zu sehen nvddazu hoérte man von dem einen CD-
Player die Tonschleife eines Schwulenpornos unddams anderen tonte ein 1970er-Jahre-
Discomusik-Remix. Die Kombination von futuristischimnenarchitektur, Pop- und New-
Age-Klangen, telematischen Naturdarstellungen uowchggrafischen Tonaufnahmen bildete
einen hybriden Innenraum, in dem historischer Kufid futuristisches Design eine

spannungsvoll-verwirrende Raumqualitat erzeugten.

Die Installation Eternmale basierte — wieBEDTIMESQUARE- auf einer Serie von
Zeichnungen und Collagen aus demselben Jahr. Diesti€iiin hatte sich darin mit der
Philosophie des Magazins ,Playboy“ auseinander tgeseéas seit seiner Entstehung 1953
auch ldeen darlUber propagierte, wie der modernenMamgerichtet zu sein hatte. Bonvicini
zitiert in ihrer Collagauntitled (2000): ,What sort of man reads Playboy? A yourspnrwho
has what it takes to turn a get-together into a @al], his income level permits him to enjoy
life with any of the current convenience$® Ausgestattet mit den nobelsten technischen
Spielereien, geschmackvoll gekleidet und beeindradk wohlhabend, verfuhrte dieser
Playboy-ldealmann jede Frau.

Bonvicini konstruierte miEternmaleein blau-graues Refugium fiir diesen Idealmanieim

dieser sich auf den Willy-Guhl-Stihlen zu New-Agend 1970er-Jahre-Klangen, bei
loderndem Kaminfeuer und in Gesellschaft seineraBagen, scheinbar entspannen durfte.
Allerdings irritierten die dazwischen ertonendenfiflnmen aus dem Schwulenporno das
Bild des heterosexuellen Verfiuihrers. Bonvicini pheote die Idee der idealen Playboy-
Mannlichkeit, indem sie auf die eindeutig homosdieme Elemente dieses propagierten,

hochatrtifiziellen Lebensstils verwies.

Wenn Kinstler architektonische Einbauten und skuge Mobel wie Stihle, Sitzkissen,
Lampen, Bartheken, Clubraume fur Innen- und Aufleng entwerfen und damit (Um-)
Raume mit einer bestimmten Atmosphare, die einesdptation eines einzelnen
Kunstobjektes ersetzt, kreieren, wird das seit d8A0er Jahren auch als Ambient Art
bezeichnet®” Wahrend es aber bei der Ambient Art vor allem ui® ldvolvierung des
Betrachters in soziale, kommunikative Situationgfhmit anderen Rezipienten, geht, bleiben
Bonvicinis in diesem Kapitel besprochene Installagih Raume, die vor allem der Idee des

336 Abbildung der Collage aus der Seeernmalein: Bonvicini 2001, S. 42.
37vgl. Rémer 1999, S. 49.
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Interieurs verpflichtet waren, da sie mit MotiveesdPrivaten und des Innenraumlichen

spielten.

Sowohl BEDTIMESQUARE als auch Eternmale waren Installationen, die eigene
Wahrnehmungsrdume generierten, die auf private nidnene wie Schlafzimmer oder
Wohnzimmer rekurrierten. Material, Form und Farterenm zu komplexen patchworkartigen
Interieur-Situationen  zusammengefigt worden. Wahrendie  Elemente  bei
BEDTIMESQUAREN einer Form zu einem reduziert komplexen Systerknupfbar waren,
handelte es sich b&ternmaleum einen komplexes System. Die Strategien deriVieuihg
oder des ironischen Kommentars entprivatisiertenvertraute Atmosphére eines Interieurs.
Bonvicnis Interieurs bezogen sich auf kunsthistbwés Vorlaufer und gesellschatftliche
Phanomene (Playboy, Rolle der Frau, des Mannes),dds Interieur in einen grol3eren
Kontext stellten. Das Private wurde in den raundiciAllegorien vonBEDTIMESQUARE
und Eternmale der Offentlichkeit zugefiihrt. Die Raumqualitit ske Systeme war
symbolisch-handlungsbezogen. Der Betrachter wandlemer und Leser.

3.1.5. Von Grenzverletzungen zu raumlichen Allegoen — Fazit

Monica Bonvicini ist,Grenzverletzerin'. Sie verletzt in ihren Werken @en, formale und

inhaltliche, indem sie an ihnen rittelt und rei@eosie einfach tUberschreitet. lhre Verletzung
von Wahmehmungs- und Denkmustern sind konstitméerdtr ihre collagehaften,

eklektizistischen Raumarbeiten. Bonvicinis Installaen basieren haufig auf Serien von
Zeichnungen, die dieselben Eigenschaften aufzeigsnscheint, als ob gerade Bonvicinis
Werke aufzeigen wollen, dass Grenzen ,gerade dadyefestigt [werden, K.S.], dass sie sich
substanziell auflésen, immaterialisieren und in dBaum hineinstllpen, den sie

umschlieRen 38

Bonvicini interessiert sich fur gesellschaftlichadhtstrukturen und speziell fur die Rolle der
Frau in einer von mannlichen Strukturen gepragtegit\Wie Kinstlerin verweist in ihren
Arbeiten gezielt auf das Wirken mannlicher Machiistuiren im sozialen System von Kunst
und Architektur, indem sie historische Referenzes den Mannerdomanen von Architektur
und Minimal Art verwendet. Motive dieser Bezugsptmkerknlipft die Kuinstlerin mit
Elementen aus der Alitagswelt. Das Resultat digs#tividuellen Selektion und Collage ist

der kritische Kommentar durch (rdumliche) Allegari@onvicinis Kommentar fungiert als

338 Horn 2002, S. 44.



konzeptueller Rahmen der Werke. Die Kunstlerin newhinnerhalb dieses Rahmens die
selektierten Elemente zu Allegorien, die ihrem klenschen Kommentar visuell und leiblich
Sprache verleihen.

Diese Allegorien, die sich in Bonvicinis Instalatien raumgreifend manifestieren, haben
immer einen provokativ-aggressiven Moment. Die Kigng provoziert durch aggressive
Gesten wie z.B. ith believe in the Skin of ThingsoderA...cyclonic pieceoder verfuihrt den
Betrachter wie iInBEDTIMESQUAREoder Wallfuckin’. Bonvicini arbeitet allegorisch und
nutzte die Eigenschaft des Allegorischen als ,Mbalé#n Kommentars, aller Kritilé2®.

Bonvicini dekonstruiert in ihren Installationen g#éschaftliche Strukturen, indem sie
fragmentarisiert in neuen patchworkartigen Forméomiliche Allegorien bildet, die zu
betreten sind. In manchen Werken wird der Betrachien assoziativen Zusammensetzen der
Fragmente, wie etwa architekturtheoretischer Zitatégefordert, in anderen Arbeiten wird er
leiblich involviert und zum komplettierenden Teiksl Werkes, wie irPlasteredoderA...
cyclonic piece ...Der Betrachter ist in Bonvicinis symbolisch-hanttisbezogenen Raumen
immer Leser, bisweilen Zuschauerdoft auch Teilnehmer.

3.2. Komplexe Systeme des Performativen im handlusgezogenen Raum — Michael

Elmgreen & Ingar Dragset

Der traditionelle White Cube will neutral sein: d&t seine Starke und zugleich seine
Begrenzung. Der geschlossene, strahlend weiRetesdole Raum bietet der Kunst seit
mehreren Jahrzehnten einen Rahmen, der versuer{uaist von auf3eren Einflissen rein zu
halten und die unterschiedlichen kinstlerischentiBoen zu betonen. Die Frage nach der
Funktion und der Macht des White Cube werden s&#trBO’'Dohertys Essayserie ,Inside the
White Cube® immer wieder diskutiert, von Kunsthigtern wie auch von Kinstlern. Das

Kinstlerduo Elmgreen & Dragset beschaftigt siclt $8D7 in seinen Werken explizit mit

dem Phanomen des White Cube.

Michael Elmgreen und Ingar Dragset (geb. 1961 irpd&dhagen, Danemark/geb. 1969 in
Trondheim, Norwegen/leben und arbeiten in Berlijeden seit 1995 zusammen. Zunachst
agierten sie als Kiunstlerduo in Performances umenianierten dann seit 1997 im White
Cube. Elmgreen & Dragset stellen in ihren Arbeién Neutralitat des White Cube in Frage.

Sie versuchen ihn zu sexualisieren und zu soaatiBi Als homosexuelles Paar ,infiltrieren®

339 Owens (1980) 1998, S. 1310.
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sie dazu die Gestalt des White Cube mit Elementes der homosexuellen Szene oder
dekonstruieren den Koérper des White Cube durchtaktbnische Interventionen. Infiltration
ist ein Begriff, der von Felix Gonzalez-Torres gagirwurde. EImgreen & Dragset haben sich
diese Methode angeeignet.

Gonzalez-Torres verstand unter Infiltration die silerische Strategie, sich selbst als eine Art
Virus im System der Kunst zu bewegen und dadurche hdotive in das System einbringen
zu konnen: [ch will ein ins System eingeschleuster Virus sé&ar ganze ideologische
Apparat reproduziert sich standig; so funktioni&ualtur. Wenn ich also wie ein Virus bin,
wenn ich mich fur etwas anderes ausgebe, wennntérwandere, kann ich mich zusammen
mit diesen Institutionen reproduziergh./Jede Verdnderung muf3 und wird innerhalb dieser
vorgegebenen Strukturen stattfinder*® ,Infiltrieren“ bedeutet fiir Gonzalez-Torres, die
Medien und Mittel eines gesellschaftlichen Systermosnutzen und dessen Briche und
Offnungen aufzuzeigen:Uper Revolutionen bin ich hinaus, das verbrauchtigduEnergie
fur zu wenig Nutzen. Ich méchte innerhalb des &ystrbeiten. Ich mdchte innerhalb der
Widerspriiche des Systems arbeit&t

Fur Elmgreen & Dragset symbolisiert der White Cubwie auch fir Monica Bonvicini —
eine Artikulation von Macht und Mannlichkeit, dieicls in einem minimalistischen
Formenvokabular manifestiert, welches sie zu iditen versuchen. ,Fir uns war es wichtig,
mit dem Minimalismus zu spielen und seine reduktiv@trategien zu verkehren. Auf
minimalistische Oberflachen Schichten mit Darstadischarakter aufzutragen und sie
dadurch wieder aufzuladef® Das Kiinstlerduo infiltiriert das System der Kumktbei,
indem es Motiv der Homosexuellenkultur verwendetraten Raum der Kunst zum sozialen

Raum werden lasst.

Die Farbe Weil3 ist in seinem neutralen CharakterBingreen & Dragsets Werk zudem
entscheidend. Die Kinstler arbeiten nicht nur skwid, sondern auch immer wieder
performativ mit der Farbe, wie bei ihrer ersteretaéntion im White Cub&welve Hours of

340 Felix Gonzalez-Torres im Gesprach mit Joseph Wusait. nach Dietmar Elger, ,Minimalismus und
Metapher/Minimalism and Methaphor*, ifelix Gonzalez-Torreshg. von Dietmar Elger, 2 Bde., Ausst.-Kat.
Sprengel Museum/Kunstverein St. Gallen KunstmuskBlwséum moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien,
Hannover, Ostfildern-Ruit 1997, S. 67.

341 Tim Rollins, ,Interview mit Felix Gonzalez-Torresh: Felix Gonzalez-TorreA.R.T. Press, Los Angeles
1993, S. 27, zit nach: Andrea Rosen, ,Ohne Tilghq Nichtendende Portrait )/Untitled. (The Neveregd
Portrait)“, in: Gonzalez-Torres 1997, S. 26.

342 Coco Fusco, ,Transformierende Handlungen/Transétional Acts, Ein Interview mit/An Interview with
Michael EImgreen & Ingar Dragset” (2001), reking Place. Die Arbeiten von/The works of MicHalehgreen
& Ingar Dragset hg. von Beatrix Ruf, Ausst.-Kat. Kunsthalle Ziwi©stfildern-Ruit 2002, S. 59.
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White Paint/Powerless Structures, Fig. (1®97). Daflr hatten die Kunstler den Galerieraum
der Galleri Tommy Lund in Odense, Danem#rkyon Mittag bis Mitternacht immer wieder
weil3 gestrichen. Die Farbe Weil3 wurde in der Hamgllentneutralisiert. Die Beschéaftigung
mit der Gestalt und der Funktion des White Cubeaedrei von 1997 bis 2001 Zentrum ihres
Interesses. Seit 2000 verschiebt sich der Fokuseinmehr weg vom Motiv des White Cube
und hin zum sozialen Raum. Die 2002 in Mailand tamtdene ArbeiHow are you today?
(2002) demonstriert diesen Wandel beispielhatft.

Italien ist flr viele immer noch das Land der Madal der Kulturglter und ein Land, dessen
Bewohner die Kunst von der ,Leichtigkeit des Seifest bis zur Perfektion beherrschen.
Vielleicht realisierte das nordische Kinstlerdum@teen & Dragset gerade deshalb auch ihre
Arbeit How are you Todayt der italienischen Galerie Massimo de Carlo, Idfad. In die
Decke der Erdgeschoss-Galerie wurde ein Loch gébdher dieser Offnung installierten die
Klnstler eine glaserne Halbkugel. Der Besucher i@mme Aluminiumleiter hinaufklettern
und durch die Glaskugel einen Blick in die dartlEggende Wohnung, genauer gesagt in die
Kiche und auf die taglichen Verrichtungen der Bemeyin, werfen. Die Privatsphéare der
Bewohnerin wurde jedoch zugleich geschitzt, dagiiserne Halbkugel verschlossen war
und der Betrachter die Wohnung nicht betreten ke#Abb. 17).

Die Rollen von Betrachter, Bewohner und Galeriedeuar in dieser Installation neu verteilt.
Der Betrachter wurde aus der Kunstgalerie hinaugwraart, um das alltagliche Leben zu
betrachten. Er wurde zu einem willkommenen Zuschaze einem vollends legitimierten
Voyeur. Die Bewohnerin geriet in ihrem privaten Wraf mit der fremden Offentlichkeit in
Gestalt eines Kopfes unter einer Glaskugel in Kkintahne jedoch mit ihren Besuchern
sprechen zu konnen. Sie wurde fur den Betrachter Kunstgegenstand. Betrachter und
Bewohnerin waren fureinander lediglich handelnderd&dterobjekte, deren subjektive
Personlichkeit dem jeweils anderen verborgen blizdr. Galerieraum diente nicht mehr als
Ausstellungsflache fur Kunstwerke, sondern lediglids Zugangsbereich zu einem Raum, in
dem das soziale Leben die Hauptrolle spielte. Edmgr& Dragset thematisierten durch
diesen Eingriff, dass die Grenze zwischen Galered wsozialem Raum, zwischen
Offentlichem und Privatem, Kunst und Leben durdhifisst®** Sie infiltrierten den White
Cube, so dass dieser seine Bedeutung als Behdéiterfar Kunst verlor. Er wurde zum
Zugangsbereich zum sozialen Raum, der zum Kunstgéayed wird.

343 Eine zweite Station hatte diese Arbeit in MexidtyC
344\gl. O’Doherty 1996, S. 88.
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Elmgreen & Dragset arbeiten mit ihnren Werken grétdgh referenziell zum sozialen Raum
und hinterfragen festgelegte soziale Strukturermdoihre Gultigkeit. Sie nennen daher ihre
Werke, die zwischen 1997 und 2002 entstanden ditalyerless Structure¥* und erkléren

ihr Konzept wie folgt:

.1he title Powerless Structures' derives from asraading by us of Foucault [...].
Foucault points out that it is actually wrong teeubke term ,power structures' since
the structures themselves cannot impose any powaly-the way we [...] treat them,
interact with them, obey them or go against thert mipose that power within
various systems in society/culture/everyday lifgttby. The structures are not
something fixed, something static — their existedepend on our accepBf And
therefore any structure could (at least theordyichle altered, turned into something
else, interchanged with other structures or diggbNn our series of works entitled
,Powerless Structures' we have investigated hoviewhht structural systems and
conventions could possibly be twisted — both inmierof spatial conditions,
architectural setups and physical structures —vesmthave at other times worked with
small changes of some specific social structursslénand outside the art institution.
[...] When working with social structures we prefentork with them not so much by
coming up with some statements about general isbuedy working with a real

change in some specific (micro level) situation 4]

Die Veranderungen, die das Kunstlerduo in seinenk@ée andeutet, sind immer als eine
Modellsituation zu verstehen. Ein grundlegendeseredse der Kunstler ist dabei das
Thematisieren gesellschaftlicher Machtstruktureober sie in ihren Raumen immer mit dem
Motiv des Performativen spielen. Als Performatill 80 Folgenden eine kinstlerische Arbeit
gelten, wenn der Betrachter das Werk als ,wirkleidkonstituierend”, sprich als eine
Situation hervorbringend empfindet. Die korperlickeexistenz von Werk und Betrachter

erzeugt dabei Wirklichkeit in Form einer Auffiihruri@®

345 Die ,Powerless Structures* haben immer eine argiefiufzahlungsform ,Fig.“ im Titel, deren
Nummerierung zufallsgeneriert ist. ,Fig.” hat audharcel Broodthaers als Aufzéhlungsform verwendet.

346 vgl. dazu z.B. Michel Foucaulispositive der Macht. Michel Foucault iiber Sexiali Wissen und
Wabhrheit Berlin 1978.

347 Michael Elmgreen und Ingar Dragset in einem E-Ntatiérview mit der Autorin am 25. Februar 2004 in
Berlin (Schliter/Elmgreen & Dragset 2004).

348 \/gl. Erika Fischer-LichteAsthetik des Performativefrankfurt a. M. 2004, S. 32-33 und 315-332; Aeger
2002, S. 241-245.
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In ihren ,Powerless Structures* arbeiteten ElmgréeBragset in zwei Richtungett® Zum
einen schufen die Kunstler Werke, die den Rezipenimit einer ,Situation der
Verweigerung® konfrontierten, indem sie ihn auf eeipotenzielle, im Werk angelegte
Handlung aufmerksam machten, die er nicht ausfiikeemte®*° Zum anderen entstanden
Werke, die explizit zum Handeln animierten, wieBz.Powerless Structures, Fig. §2000)
eine kommerzielle Verkaufsgalerie, die im Rahmen, t#anifesta 3“ in Ljubljana ins Leben
gerufen wurde. Entsprechend dieser beiden ,Ricleahgerden im Weiteren zwischen 1995
und 2001 entstandene Werke des Kunstlerduos in gre@&en Unterkapiteln (,Performative
Akte im Raum® und ,Situationen der Verweigerungtif las Motiv des Performativen sowie

die spezifischen Raumqualitaten und Betrachtemdiia analysiert.

3.2.1. Performative Akte im Raum

Als sich Michael EImgreen und Ingar Dragset 1994inckholm kennenlernten, versuchte
Ingar Dragset gerade, eine kleine experimentelleaidrgruppe zusammenzuhalten, mit der
er seit einiger Zeit zusammenarbeitete. Durch Téker das ,Living Theatef®! hatte er die
Welt der Performance fir sich entdeckt. Michael @leen bereitete gerade eine eigene
Ausstellung in Stockholm vor. Teile der Objekte stes gestrickt werden und: Ingar Dragset
konnte strickeri>> Michael Elmgreen war zu diesem Zeitpunkt die ,Berfance als
Kunstform zwar vertraut”, aber ,bevor ich Ingarffrevar ich nie auf die Idee gekommen,
selbst eine Performance zu mach&i.1995 fand ihre erste Kollaboration statt. Es wiae e
Performance, die beide Momente ihrer ersten Begegrarband: Stricken und Theater. Das
Kinstlerduo saf3 in einem Raum und strickte an weiRécken, die sie — befestigt an
schwarzen Hosentragern — selber trugen. Ab undnterlirachen sie ihre Arbeit und l6sten
Teile der Rocke wieder auf, so dass diese mit eégriddmer kurzer wurden. So wurde ,die

34 Michael Elmgreen im Interview mit Jens Hoffmadens Hofffmann, ,Small Twists — Bigger Splashes!
Interview mit Michael EImgreen & Ingar Dragset wtans Hoffmann/Interview with Michael EImgreen & &mg
Dragset by Jens Hoffmann® (2001); Spaced Out. EImgreen & Dragség. von Daniel Birnbaum, Ausst.-Kat.
Portikus, Frankfurt a. M. 2003, S. 27.

30 Ein Beispiel fiir diese Richtung ist z. @ueer Bar(1998).

31ygl. John Tytell, The Living Theatre. Art, Exile, and Outragdéew York 1995. Es handelt sich dabei um die
Avantgarde-Bewegung um Julian Beck und Judith Matlie sich seit den 1950er Jahren in New York
entwickelte.

32 Eranklin Sirmans, , Signifying Structures®, iNu. The Nordic Art Reviewr. 1/1999, S. 76.
353 Fusco/Elmgreen & Dragset (2001) 2002, S. 37.

114



Performance zu einer Peepshow in Zeitlupe und Isatte explizit mit unserem Schwulsein

zu tun“3%*

Die erste Performance, die sich explizit mit dem it¢/ICube auseinandersetzte, war die
bereits genannte Arbeliwelve Hours of White Paint/Powerless Structureg, E5 (1997).
Sie war der Beginn einer Reihe von Mal-PerformanaasdiePowerless Structures, Fig. 44
(1998) in der Gruppenausstellung ,Junge Szene® en Wiener SecessionPowerless
Structures, Fig. 1442000) im Rooseum in Malmo urtvischen anderen Ereignissé2000)

in der Galerie fur Zeitgentssische Kunst in Leipaigmittelbar undTaking Place(2001)
weiterfuhrend anknipften. Mit diesen Werken wirdchsi im néachsten Kapitel

auseinandergesetzt.

3.2.1.1. Performances im White Cube

Der Terminus ,Performance” wird hier als kinstlene Auffihrung verstanden, die ohne
schriftlich fixierten Dialog vor einem Publikum sffindet>*® Performances kénnen als
,hervorbringend“ verstanden werden, sogar als lidHkeitskonstituierend®>® Welche

Wirklichkeiten Elmgreen & Dragset in ihren perfotivan Werken konstitutieren, d.h.

welche Raumqualitdten und Betrachterrollen entsteb@l im Folgenden untersucht werden.

Fur die Performanc&wischen anderen Ereigniss€¢@000) in der Leipziger Galerie fur
Zeitgenossische Kunst agierten EImgreen & Dragsstnals nicht selber. Das Kiunstlerpaar
lie vom Kurator der Ausstellung zwei arbeitslosesteicher engagieren, die Uber den
gesamten Zeitraum der Ausstellung (sieben Wochea)Vdande immer wieder frisch
strichen. Die Kunstler definierten die Rolle desr#tors neu, da dieser selbst Teil des
Projektes wurde. Der Kurator, Jan Winkelmann, neis#nzeigen schalten und
Bewerbungsgesprache fuhren und wurde so mit deraliteen sozialen, (ost-)deutschen
Realitat konfrontiert. Winkelmann selber beschsemen Eindruck wie folgt:

»[--.] die Arbeit an diesem Projekt war eine ungewdhelidber nichtsdestoweniger
sehr interessante Erfahrung. Am Anfang, als wir $iellenanzeige fur eine zeitlich
befristete Beschaftigung von arbeitslosen Anstexichin derBild-Zeitung geschaltet

hatten und die ersten Reaktionen kamen, sah ich plitzlich einer ganz anderen

354 Hoffmann/Elmgreen & Dragset (2001) 2003, S. 28.
355 Fischer-Lichte 2004, S. 37.
$6Epd., S. 38.
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Welt gegeniber, zu der ich normalerweise wenig HEkinhabe. Es war schon ein
wenig schockierend. Zu den Bewerbungsgespracherrkarale Langzeitarbeitslose,
manche mit zum Teil tragischen und deprimierendesscBichten [...]. Was ich
vorher niemals als so wichtig erachtet hatte, warpdychologische Wirkung fir die
Maler. [...] es wurde sehr bald klar, dass sich diglevlvor allem dartiber freuten,
dass man ihre Fahigkeiten anerkannte und schatatevor allem, dass sie wieder
gebraucht wurden. Ich konnte plotzlich besser nalthghen, dass arbeitslos zu sein
viel mehr heil3t, als nur keine bezahlte Arbeit abén. Es war faszinierend, zu sehen,
wie die Maler ,aufgebliht sind, weil sie ihr belishes Konnen wieder einsetzen

konnten. 2%’

Zwischen anderen Ereignissbatte eine sozial-kritische Intention. Ahnlich d&rbeiten von
Santiago Sierra bezahlten Elmgreen & Dragset fiinderk Arbeiter. Im Jahr 1999 hatte
Sierra z.B. fur sein Proje@4 blocks of concrete constantly moved during asdasprk by
paid workers(1999)°8 in der ACE gallery in Los Angeles zehn Manner rkeamischer und
mittelamerikanischer Herkunft angeworben. Sie eplliteinen Tag lang 24 schwere
Betonblocke, die in den Galerieraumen umherlagemchd die Raume schieben, ohne auf
eventuelle Schaden zu achten. Ausgestellt wurdespluren, die die Blocke auf dem Boden
und den Wanden der Galerierdume hinterlassen haliebenutzten Werkzeuge sowie Reste
vom Essen und den Getranken. Wie Sierra in diesenpek® 1999 stellten auch Elmgreen &
Dragset miZwischen anderen Ereignissdarch die Sinnlosigkeit der Arbeit, die ausgefiihrt
wurde, die implizite Frage nach sozialer Akzeptddie absurde Auffihrung wurde so zur
Kritik an der Abwesenheit des sozialen Kontextesklmssischen White Cube.

Inspiriert war Zwischen anderen Ereignissevon den alteren, oben erwahnten ,Live-
Installationen®*® wie Twelve Hours of White Paimius dem Jahr 1997, in der die Offnung des
White Cube zum sozialen Raum als Thema schon ankzamals verbrauchten EImgreen &
Dragset zweihundert Liter weil3e Farbe, indem sidanGalleri Tommy Lund, Kopenhagen
die Wéande zunachst strichen, um die Farbe sogleidder abzuwaschen. Der dicke
Farbauftrag lief daraufhin immerzu die Wéande hirunind tropfte auf den Boden. Fir die

357 Jan Winkelmann, ,Gesprach mit/Conversation witleihdiel ElImgreen & Ingar Dragset, iktichael
Elmgreen & Ingar Dragset. Zwischen anderen Ereigaishg. von Jan Winkelmann, Ausst.-Kat. Galerie fur
Zeitgendssische Kunst, Leipzig 2000, S. 51.

358 Siehe unter: www.santiago-sierra.com.

39 Elmgreen & Dragset nennen ihre performativen Adseauch ,Live-Installationen®, was auch auf den
performativen Charakter der Werke verweist. FusicogieEeen & Dragset (2001) 2002, S. 43.
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Klnstler schien dieser Raum auf seine eigenen tikdérzu bestehen, er ,brach aus seiner
anonymen Rolle als neutraler Hintergrund fiir digsentation von Kunstwerken aus®.

Eine Fortfihrung dieser Performance war d&onverless Structures, Fig. 44998) in der
Gruppenausstellung ,Junge Szene* in der Wiener sSgme. Dort errichteten Elmgreen &
Dragset im Gegensatz Ziwelve Hours of White Pairginen neuen Raum im Raum. Sie
bauten einen 600 x 600 Zentimeter grol3en, glasemigriel, den sie von innen im Wechsel
mit weil3er Farbe tinchten, um sie anschlieRendembglvieder abzukratzten. EImgreen &
Dragset erklarten dazu: ,Wir wollten in dieser ajtehrwirdigen Institution einen Raum
errichten, der sich standig veranderte. Durch digvAat des Malens hatte diese Performance
ihren eigenen Raum definiert, wobei durch die veeidliche Transparenz und das
Eingeschlossen-Sein ein Guckloch-Dialog mit demliRuim entstanden ist®* Der Raum
wurde zum Ort einer Auffiihrung, an dem die KiingtieDialog mit dem Publikum traten.

Wahrend jedoch belTwelve Hours of White Painbder in der Wiener Secession der
Betrachter den Kinstlern selbst bei der Arbeit hasen und mit ihnen in Dialog treten
konnte, waren es idwischen anderen Ereignissbafristet angestellte, arbeitslose Maler, die
dem Besucher begegneten. Der entscheidende UnestselvischenZwischen anderen
Ereignisserund ihren vorherigen Mal-Performances war sormeben der langen Dauer der
Performance von sieben Wochen —, dass die Kiunstét selbst ,auftraten’. ,Es war uns
wichtig, all die romantischen Vorstellungen zu verden, die damit assoziiert werden, dass
der Kunstler etwas von eigener Hand oder in eig@w®son tut. Indem wir die Arbeit von
professionellen Anstreichern ausfiihren lie3en, hatie uns einen Schritt von diesen Fragen
nach der eigenen Person des Kiinstlers entf8frafklarte Ingar Dragset dazu. Eimgreen &
Dragset entledigten sich durch das Engagement detréicher von ihrer Funktion als
Autoren, offneten aber dadurch zugleich explizéés in den vorherigen Werken den Raum

der Kunst zum sozialen Raum.

Die lange Dauer der Performangwischen anderen Ereigniss&on sieben Wochen fuhrte
dazu, dass 35 Farbschichten weil3er Farbe auf dielévder Galerie aufgetragen wurden. Der
Raum schrumpfte auf jeder Wand um einen Zentimdéé. Dimension Zeit gewann an
Bedeutung. Der Raum war in Bewegung: die Wéande hsan’. Der Boden war mit Folie
ausgelegt, und es wurde gestrichen. Permanentdmiasich zwei Anstreicher im Raum, die

30Epd., S. 44.
361 Winkelmann/Elmgreen & Dragset 2000, S. 50.
352 Epd.



arbeiteten und auch ansprechbar waren. Der Betrakbhnte den Raum betreten und sich
mit den Malern unterhalten (Abb. 18). Im Jahr 2080d im Jeu de Paume in Paris eine
vergleichbare Performance von Nedko Solakotife (Black & Whitg (2000) statt: Zwei
Manner strichen die Wande des Ausstellungsraumamemwieder abwechselnd, im
Uhrzeigersinn, weil3 und schwarz. Sie agierten dgmch im Vergleich zu Elmgreen &

63 Die Arbeiter in Solkavos

Dragset nach schriftlich festgelegten Vorgaben idésstlers®
Werk waren durch die Festlegung der ArbeitsablanfeGegensatz zu den Fachleuten in

Zwischen anderen Ereignisser@niger personlich in die Arbeit involviert.

Fur die beiden Anstreicher itwischen anderen Ereignisserar ihre Tatigkeit zwar zunachst
auch ein ,Job wie jeder andere Job auf einer Befst¥, jedoch identifizierten sie sich mit
der Zeit mit dem kunstlerischen Projekt. So anteterteiner der beiden Anstreicher auf die
Frage eines Besuchers nach einiger Zeit, ob e$ laigweilig sei, die Wande immer wieder
neu zu weil3en: ,Dieser Raum ist jetzt viermal dgelsém, und sehen Sie diesen blaulichen
Ton? Der Raum da driiben ist nur dreimal gestricluea, wenn Sie ganz genau hinsehen,
werden Sie feststellen, dass er eher einen leicieh ins Griine hat®®

Zum einen wurde der Besucher also mit den zweiere&ersonen, den Anstreichern,
konfrontiert, zum anderen mit einer absurden, s Tatigkeit. Der Betrachter konnte
zwar den Raum betreten und mit den Malern spreckererhielt jedoch keine direkte
Information tber ihren sozialen Hintergrund. Dieiate Situation, die Arbeitslosigkeit der
Maler, wurde nur implizit zum Teil eines kinstlehen Projektes. Der Betrachter blieb
Zuschauer, der lediglich durch die Absurditat déudion auf die Abwesenheit eines

sozialen Kontextes im White Cube verwiesen wurde.

Im Jahr 2001 gestalteten Elmgreen & Dragset fir Eiéffnungsausstellung der neuen
Direktorin der Kunsthalle Zirich, Beatrix Ruf erneeine Weiterfuhrung ihrer Mal-
Performances. Zur Er6ffnung der Ausstellung glicdenAusstellungsrdume einer Baustelle.
Es wurde gearbeitet. Wande wurden eingerissen uadewneu aufgebaut. Uberall lagen
Schutt- und Steinhaufen und auf den Geriisten safiereilig die Bauarbeiter, um Pause zu
machen. Elmgreen & Dragset lieRenTiaking Place2001) wahrend der gesamten Dauer der

363 Siehe unter www.nedkosolakov.net. Z.B. sollten lséden Arbeiter nicht unbedingt professionelle ddal
sein, da Fachleute weniger locker mit dem Publikungehen wirden; es durfte jede Stunde eine 10-igenit
Pause eingelegt werden und eine halbstiindige Mdjitagse etc.

364 Sie sagten dies zu einem der lokalen Reporter.\gb Bang Larsen, ,Whiteout, iffrieze Nr. 53, Juni-
August 2000, S. 101.

385 Fusco/Elmgreen & Dragset (2001) 2002, S. 66.
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Ausstellung Mauern einrei3en und mit neuen Ein- Dadchgangen wieder aufbauen (Abb.
19)_366

Im Gegensatz zu den vorherigen Arbeiten folgiking Placeeinigen vagen Anweisungen.
Die erste Gruppe der Arbeiter wurde instruiert,idafu sorgen, dass die Baustelle ,gut
aussehé®’, d.h., unter asthetischen Gesichtspunkten wahrbahrsei. Der Miill wurde
weggeraumt, die abgerissenen Wande wurden zu Stdrh aufgetirmt, die den Betrachter
an Werke der Minimal Art erinnern konnten. Nachigan Zeit entwickelte das Projekt eine
eigene Dynamik. Neu hinzugekommene Arbeiter wuntieht mehr genauer angewiesen und
kimmerten sich nicht darum, dass ihre Arbeit Teiese Kunstwerkes war. Es wurde nicht
mehr unbedingt alles weggerdumt. Der Ausstellungsraiurde zur Baustelle.

Taking Place war eine Weiterfihrung der Mal-Performances wdeischen anderen
Ereignissen Wieder gaben Elmgreen & Dragset ihre AutorscladdtKinstler zum grof3en
Teil auf. Im Gegensatz zu den vorherigen Arbeitear wn der Kunsthalle der reale,
architektonische Umbau geplant gewes€&aking Placewar die reale, aber kinstlerische
Umsetzung, in der die Umbauarbeiten exakt zum Allsaggsende fertig gestellt waren. Die
Arbeiter wurden Teil des Werkes. Die Kiunstler vexio damit langfristig die Moglichkeit,
auf das Werk Einfluss zu nehmen. Ahnlich wie indzg eigneten sich die teilnehmenden
Dritten — die Bauarbeiter — das Werk teilweise mmlem sie ,eine andere Asthefi®
vertraten, Dinge liegen blieben. Die Reaktionen Bauarbeiter und ihr Beitrag zum Werk
interessierten Elmgreen & Dragset: ,Wir machen @ip&rformativen Projekte, an denen
Dritte beteiligt sind, unter anderem auch deshals) wir neugierig auf das Feedback von
den Beteiligten sind — wir mdchten ganz einfachastéernen von denen, die wir fir unsere

Arbeit heranziehen®®®

Taking Placetffnete den Ausstellungsraum somit ebenfalls zoxiaten Raum, und zwar,
indem im Raum eine soziale Situation aufgefihrt zodleich der Raum als White Cube
selbst ,zur Auffihrung’ gebracht wurde. Der Raunrde) wie bei den Mal-Performances, zu
einem Realzeitsystem, in dem verschiedene Akteui@inR als soziale Situation

366 Der Umbau hatte darin bestanden, die Raumauftgillie durch Trennwéande gestaltet wurde, zu verande
Der Buro- und Bibliotheksraum wurde nach vornedfanert und die Wegfuhrung durch die Ausstelluégsne
wurde umgeleitet. Vgl. Abbildung des GrundrissesKiensthalle Ziirich, in: EImgreen & Dragset 200358-
55.

387 Dorothea von Hantelmann, ,Produktion von Raum wrRaer Produktion®, in: Elmgreen & Dragset 2003, S.
48.

368 Epd.
389 Fysco/Elmgreen & Dragset (2001) 2002, S. 67.



produzierter?’® In dieser Arbeit hatte der Raum eine Doppelrali,in der Kunsthalle auch
ein wirklicher Umbau geplant war, so dass der RammTaking Place sowohl als
Ausstellungs- und Arbeitsraum aufgefuhrt wurde. \Alieh inZwischen anderen Ereignissen
geriet der Raum iaking Placein Bewegung. Es entstand — wie Dorothea von Harateh

formulierte —

»€in sich in der Situation, d.h. im Sprechen urahtieln konstituierender Raum, der
die Aktualitat der Vorgange, in denen er entstancht Uberdauert. Ein grundlegend
heterogener Raum, der sich eindeutigen Zuordnuagemeigert, aber genau dadurch
das System der Zuordnungen reflektierbar machAnliehnung an Lawrence Weiner

liel3e sich in diesem Zusammenhang vielleicht aushainer Bewegung ,in Richtung

eines theatralen Engagements’ sprechen. Durcmdeeihierung einer Situation wird

ein gegebener Raum als soziale Situation akturlisie'

Der Raum wurde soziale Situation. Die Bauarbeiterdpzierten durch ihre Handlungen
diesen Raum, und zwar nicht als gesellschaftlicitgviduen, sondern — aus der Perspektive
der Betrachter — als Darsteller. Es geschieht d#sg was Lawrence Weiner in seinem Text

»ZU einem theatralischen Engagement” schrieb:

,EIN THEATRALISCHES ENGAGEMENT IST WEDER DAS SUHNENEINER
SCHULD NOCH EIN BERICHT AUS UNSERER ZEIT SONDERN NHE
DARSTELLUNG BESTEHENDER FAKTISCHER BEZIEHUNGEN VON
MENSCHEN ZU MENSCHEN IN BEZIEHUNG ZU EINER OBJEKTIZRTEN
KULTURELLEN SITUATION / PRODUKTION AN STELLE EINERMISE-EN-
SCENE / MISE-EN-SCENE ALS EIN MITTEL DER PRODUKTION"?

Einen Schlusspunkt fand die Arb@&iaking Placedann im Jahr 2002, als EImgreen & Dragset
als Beitrag fur die Gwanju Biennale in StudkoreaerirContainer, gefullit mit Bruchstiicken
einer der zerstorten Wéande der Kunsthalle, nachnawechickten. Die Trimmer wurden als
gro3er Haufen vor dem HauptausstellungsgebéudBidenale aufgeschuttet, und EImgreen
& Dragset betitelten die Arbeit mitaking Place, to¢2002).

370 Es wird hier der Argumentation von Dorothea vomtéimann gefolgt. Hantelmann 2003, S. 49.
$"1Ebd., S. 50.

372 Lawrence Weiner, ,Zu einem theatralischen Engag#h{@988), in:Gefragt und Gesagt. Schriften &
Interviews von Lawrence Weiner 1968-2008. von Gerti Fietzek und Gregor Stemmrich, @fn-Ruit 2004,

S. 189[sid.
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Wahrend Elmgreen & Dragset b&wischen anderen Ereignisseimr Ausstellungsbudget
nutzten, um Maler ihre Rolle als Performer Ubernehnzu lassen, war der Umbau der
Kunsthalle in Zirich ohnehin schon geplant. EImgré&eDragset waren lediglich Ideengeber
und lieBen den Umbau durchaking PlaceWerk werden. In beiden Arbeiten waren die
Handwerker zugleich Handwerker und Darsteller uigdeten sich das Werk somit auch zum
Teil an und pragten es. Elmgreen & Dragset tratehtrauf, sondern brachten den Raum
durch andere ,zur Auffihrung’. Das Kinstlerduo waRegisseur dieser beiden ,Live-
Installationen®. Dieser Begriff scheint hier sehaspend, denn die beiden Werke lavierten
zwischen Installation und Performance. Beide Wekkeierten als Installationen einen
eigenen, neuen Raum im Raum, wahrend jedoch eamZdemente des Systems Menschen
waren, die als Akteure agierten. Es entstanden aoplexe Systeme im Raum. Der
Betrachter wurde in diesen beiden Werken mit einbawegten, sich standig neu
konstituierenden Raum konfrontiert, der Zavischen anderen Ereignissawozialkritische
Implikationen mit sich trug, wahrend er Taking Placeeher institutionskritische Fragen
aufwarf wie: Was ist eine Ausstellung? Ist das éwusstellung? Was erwarte ich von einer

Ausstellung/von der Institution Museum?

Die Raumqualitat dieser Werke war handlungsbezoDen.Betrachter hatte sich durch das
ctheatralische Engagement* der beiden Live-Instalteen zu einem ,stopp, halt, so nicht —
aufhoren®’® provoziert fiihlen kénnen. Doch er war nicht dergBseur, sondern nur
Zuschauer. Der Betrachter konnte zwar intervenjeden Akteure befragen, er wurde jedoch
nie zu einem das Werk mitkonstituierenden Teilnehmier blieb Zuschauer einer
Auffihrung. Die Situation, die das Werk bildetefliden Raum erst entstehen und stand im
Gegensatz zum White Cube, der die kinstlerischeat®in aufnimmt und sie dadurch zu
Kunst macht. Es ergab sich also eine UmkehrungAiestellungsprinzips vom Werk im
Raum zum Raum als Werk. In beiden Fallen wurde Rum fur einen Zuschauer ,zur
Auffihrung' gebracht und alkomplexes System, das sich zum sozialen Raum éffnet

wahrnehmbatr.

3.2.1.2. White Cube als ,Forum des Diskurses*

»Als Brian O’Doherty 1976 das Durchlassigwerden whe molekulare Erschitterung
der weil3en Wande registrierte, war klar, daf} dieiseichtung, die wie keine andere

373 Hantelmann 2003, S. 50.
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die Entwicklung und Existenz der modernen Kunsaggerte, einer Revision, einer
Transformation oder gar einer Dekonstruktion urtgen werden muf3te. Es mul3te
auch klar werden, dal3 es dafur weiterfuhrender Mbafiren bedarf, als die rein
gestischen Interventionen der sechziger und frighebriger Jahre, die eigentlich auch
mehr die Destruktion als die Dekonstruktion derfi¥esi Zelle im Auge hatter?®

Markus Briderlin, der diese Uberlegungen zu O’DofseiEssayserie ,Inside the White
Cube” anstellte, pragte den Begriff der ,Arbeit afthite Cube” fiir jene Kunstler, ,deren
Konzeptionen man in diesem Sinne als Urbarmachueg weillen Wand und als
Neudefinition des Galerieraumé8® interpretieren kénne. Er formulierte abschlieResm#nR
dabei die ,Baustelle’ zeitweise selbst zum kunstitgren Objekt transformiert wird, heif3t
noch lange nicht, dal3 ihre Funktion und damit slbst obsolet geworden ist. Im Gegenteil,
wir haben Brian O’Dohertys zwar eher skeptisch getee Schlul3satz von 1986, ,The
gallery space has again become the unchallenge@ afediscourse,’ auch als Pladoyer zu

lesen.®’®

Fur die in diesem Kapitel zu behandelnden Werkeehadich EImgreen & Dragset dieses
Pladoyer anscheinend zu Herzen genommen. WahrengPdirformances im White Cube®
den Ausstellungsraum durch performative Aspekte Bewegung versetzten, ihn
dekonstruierten bzw. teilweise zerstorten, arbemetie Werke, die in diesem Kapitel
behandelt werden sollen, mit dem Motiv des Whiteb&ukonstruierten ihn, um seine
Funktionen zu thematisieren und gaben diese daribskussion frei. Der Ausstellungsraum
oder — wie im Falle voPowerless Structures, Fig. 88die Verkaufsgalerie wurden in einen
schon bestehenden Ausstellungskontext gesetzt,i@rfuhktionen des Ausstellens in dem
jeweiligen Kontext zu verhandeln. Der White Cuberdeu als Raum fur bestimmte
Handlungen gebaut. Er wurde zum ,Forum des Dislgirgé

Wahrend der dreimonatigen Dauer der ,Manifesta 8“Ljubliana stand inmitten des
Hauptausstellungsraumes der Biennale in der Mod&akrija, Ljubljana, ein weilder,
rechteckiger Kubus mit einer Glasfassade und oheek@® Uber dem offenen Kubus
schwebten zwei Reihen Neonstrahler. Eine breihteekige Tur gewahrte den Besuchern

Einlass in den Raum, der durch eine Trennwand iai #élften geteilt wurde. Gleich im

374 Briiderlin (1995) 1996, S. 166.

375 Ebd.

378 Ebd.

377 Brian O’Doherty, ,Nachwort“ (1986), in: O’'Doherfy996, S. 137.
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ersten Raumteil stand links vom Eingang ein Schisei. Die nach oben offene Innenflache
des Kubus diente wahrend der ,Manifesta“ als Adsstgsforum fur junge, weniger
bekannte Kinstler, die zumeist aus Ljubljana setmnmten. Di¢?owerless Structures, Fig.
88 Ubernahm die Funktion einer privaten Verkaufsgalatie junge Kunst prasentierte, wie
sie in Ljubljana bis dato noch nicht existiert katDer Galeriebetrieb dePowerless
Structures, Fig. 88vwurde von drei Kunstvermittlerinnen der lokalen kstszene gestaltet, die
ausschliel3lich Einzelausstellungen organisiertdsb(/R0).

Im Jahr 1974 hatte Michael Asher die Funktionererekommerziellen Galerie durch eine
radikale Intervention in der Claire Copley Gallebygs Angeles, ebenfalls zur Diskussion
gestellt. Asher lief3 fur seine Ausstellung die Treand, die den vorderen langsrechteckigen
Ausstellungsraum von dem Blro der Galerie trenatdfernen, so dass man schon von
drauf3en durch das Schaufenster in das Buro hidensé&onnte. Asher hinterliel3 der
Galeristin und ihrer Belegschaft Anweisungen, wig¢ Bragen von Besuchern zu reagieren
sei. Er wies sie an, Interessierte dariiber zu nnifenen, dass er, Michael Asher, die Arbeit
gemacht habe und dass die Entfernung der Wandlltiigliahen Aktivitaten einer Galerie
offenlegen sollte. Asher ging es bei dieser Intetteey zum einen darum, auf die
wirtschaftlichen Funktionen einer Galerie, die Beweg und den Verkauf von Kunstwerken,
hinzuweisen. Zum anderen wollte er die Kunstlichkieir Ausstellungssituation offen legen,
in der das Kunstwerk im White Cube als rein astlcbtes Objekt gezeigt wurde, ohne dass
der Kontext einer Marktsituation sichtbar wurdedém Asher beide Raume miteinander
verband, kritisierte er dieses widersprichliche Ré#nis zwischen dem Kunstwerk und
dessen Rolle auf dem Kunstmarkt. Die Arbeit urgédie eigentliche Funktion einer Galerie:
die Prasentation von Werken und deren Verkauf. Dwseine kritische Intervention schuf
Asher eine Arbeit, die die Galerie ihrer Funktionasraubte und zugleich den Galerieraum
selber und die dazugehdrigen Funktionen zur Ausatglwerden liel3en. Asher schrieb dazu:
»1he Claire Copley work was rejecting the convenéibfunctions of the space it occupied to
make the space function as an exhibition/presemti® Michael Ashers Projekt fiir die

Claire Copley Gallery war EImgreen & Dragset sclange bekannt. Sie sagten dazu:

»Asher is our all time art hero. But of course Iearlier production had a quite
different context. He was up against some diffecamventions at that time. The anti-
object, anti-art thing is less important today. Ye] thought of letting the division

378 Michael Asher, ,September 21-October 12, 1974ir€@opley Gallery, Inc., Los Angeles, Californiif;
Asher 1983, S. 96.

122



wall which he took out of a gallery (a wall separgtthe exhibition room from the
office section of the gallery) being re-discoversdmewhere in a new and very
displaced context — a desert, a gay bar or somer dihtally out of context
environment. We would construct the wall in exaeasurements and materials and it
should be like: ,Oh, there is Michael Asher’s wall], wow where has it been hiding
all these years.' But we don’t think that he wolgtlus and we won't do it without his
permission. With anyone else we wouldn’t botheas& permission but with him it is

different.3"°

Mit dieser Aussage wird deutlich, wie die Kiunstler ihren eigenen Werken mit
Kunstgeschichte und mit deren kritischen Implikalo umgehen. Die den Arbeiten von
Elmgreen & Dragsets implizite Kritik tritt immer gleitet von einer gewissen Portion Humor
und Ironie auf. lhre Kritik greift nicht an, sonddkcommentiert und schlagt vor.

So stelite EImgreen & Dragse@owerless Structures, Fig. 88 ihrem Raum die Funktionen
einer Verkaufsgalerie zwar auch aus, doch ging resdieser Arbeit nicht um eine
Institutionskritik am Kunstmarkt, sondern die Vanksgalerie fir junge Kunst in Ljublijana
hatte vor allem die Rolle eines sozialen Modédtigy. 88 war ein Modell daflir, wie man den
Kunstbetrieb in Slowenien eventuell hatte bereh&nnen, namlich mit der Etablierung
von Galerien, die sich ganz junger Kunst widmemdtken & Dragset arbeiteten rig. 88
von daher im Betriebssystem Kunst, um dieses mihese eigenen Schwachen zu
konfrontieren. Denn, wie die Kinstler selbst foriradl hatten: ,Unser Ziel ist es,
andeutungsweise, in verkleinertem Mal3stab — sorusam Modell — zu zeigen, dass
Veranderungen moglich sind. [...] Sowohl mit unseRerformances als auch mit unseren
Installationen hoffen wir, verschiedene allzu festthriebene Raume zu benennen und ein

klein wenig menschlicher zu machefi™

Die Themen von Abgabe der Autorschaft und Offnumig s0zialen Raum wurden in einem
der néchsten Projekte des Kiinstlerduos erneut deliaie Studenten der Stadelschule in
Frankfurt hatten 2000 ein Projekt initiiert, dasideternationalen Austauschstudenten und -
studentinnen die Mdglichkeit geben sollte, an eineigens dafir eingerichteten Ort ihre
Arbeiten einer breiteren Offentlichkeit zu praseren. Das Projekt trug den Namen
»Exchange” und deNomadic White Cubg000) war der Beitrag von Elmgreen & Dragset.
Sie stellten mit ihrer Konstruktion aus transpddab veranderbaren architektonischen

379 Schluiter/Elmgreen & Dragset 2004.
380 Fysco/Elmgreen & Dragset (2001) 2002, S. 68-71.
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Modulen fur die jungen Kunstler eine flexible Pliatin zur Verfigung. DeNomadic White
Cubewar somit nur die architektonische Hiulle fir eionvanderen initiiertes Projekt. Die
Autorenschaft der Kinstler trat vollig in den Hirgrind und ihr Interesse am sozialen Raum

wurde vollends sichtbar.

Im Gegensatz zWPowerless Structures, Fig. 11Abb. 21) wurde der Besucher in der
nachsten Ausstellung von Elmgreen & Dragset 200F iemkfurter Portikus mit einer vollig
neuen Raumbegebenheit konfrontiert. In die AussighBhalle des Portikus, eine klassische
Box eines White Cube mit Oberlichtdecke, hatte Kiasstlerpaar zwei Wellen eingelegt. Der
Boden wolbte sich zu einer grol3en Welle nach obenDecke an anderer Stelle ebenso nach
unten. Der Betrachter musste den Raum mehr erkimrals dass er ihn begehen konnte.
Wahrend beim Nomadic White Cubestudentische Schlichtheit und Sperrholz-Optik
ausreichten, zelebrierten Elmgreen & DragsetPowerless Structures, Fig. 11(001)
musealen Modernismus a la Vidlers ,warped spacBie,,Powerless Structures, Fig. 111
schwelgten in der Eleganz der gekrimmten Linie vexétindeten in ihrer Minimalfunktion

als Begegnungs- und Interaktionsflache eine welfemstellung von sozialer Plastik3

Wahrend Powerless Structures, Fig. 88nd Fig. 112 sozialen Raum, einen Raum der
Handlungen im Raum der Kunst, produzierten, dyniamésPowerless Structures, Fig. 111
den Raum zwar, doch die Bewegungen blieben letlighcchitektonischer Natur. Die
Kinstler selbst begriffen ihre Intervention alseelBexualisierung des White Cube, die darin
bestand, dass der ,sehr quadratisch und sterilewd& Raum [...] durch zwei sich
gleichende, konvexe Wélbungen [...] weicher“, zu gingSymbol sexueller Ahnlichkeit®?,
sprich einem Symbol fir Homosexualitat wurde. Dd@se Intention blieb hinter der cleanen
Oberflache verborgen. Die Vorstellung von sozi@&stik wurde nicht zum Leben erweckt.
Mit den Worten von Vanessa Joan Miller: ,Der Umipaaduzierte keine Institution in der
Institution wie die Galerie im Museum bei der letztManifesta [...], keine transparente
Grenze zwischen Kunstumgebung und anderer Umgelsengern nur eine Bodenwelle aus
Linoleum [...] die Institution, die, weil sie sich tmeder Ausstellung neu definiert, es im
institutionellen Sinne per se gar nicht geben dafist sich zwar architektonisch aus dem
Rahmen hebeln, insistiert kontextuell aber aufritEgistenz.®®® Die Dynamisierung des
Raumes war den ,Arbeiten am White Cube* von ElmgréeDragset zwar stets inharent,

381yanessa Joan Miiller, ,Auf gleicher Wellenlanger, Texte zur KunstL1. Jg., Nr. 42, Juni 2001, S. 183.
382 Hoffmann/Elmgreen & Dragset 2003, S. 26.
383 Muller 2001, S. 184.
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doch nicht immer gelang eine uUberzeugende Umsetzidig Strategie, mit der das
Kinstlerduo inFig. 111versuchte, den White Cube zum ,,Forum des Disktirag@snachen,
war die der Infiltration. Als homosexuelles Padeinenierten die Kunstler immer wieder mit
Motiven aus der homosexuellen Szene im White Culber def3en den White Cube zum
sozialen Raum werden. Sie verfolgten darin ihrat8gie des ,queering the cub®?.

Cruising Pavilion/Powerless Structures, Fig. &% dafir ein weiteres Beispiel. Der weil3e
Pavillon, derCruising Pavilion®®® den Elmgreen & Dragset 1998 in einem &ffentlicamk

in Aarhus aufstellten, fihrte von Anfang an ein pelieben. Gezielt hatte das Kunstlerduo
den wei3en Container an einem Ort platziert, derTaéffpunkt homosexueller Paare oder
Partnersuchender bekannt war. Wéahrend sich doridaband nachts Manner miteinander
verabredeten, entwickelte sich der Pavillon zublezci einem Ort, an dem sich tagstber
Familien und junge Leute gerne traf€@ruising Paviliontransferierte den White Cube in den

offentlichen Raum.

Der Cruising Pavilionwar ein 230 x 400 x 400 Zentimeter gro3er Kubes,alis Holzlatten
gefertigt war, deren Fugen den Kdrper von aulRerkisirerten. Mit weil3er Farbe behandelt,
stand diese helle, fast sterile Architektur zwistlB&iumen und Buschen. Er war von einer
Seite durch eine fast deckenhohe rechteckige Offrngtretbar. Innen teilte eine Wand den
Raum in zwei langere Gange, die der Rezipient pessikonnte. Durch die Fugen zwischen
den einzelnen Latten drang teilweise Tageslichtdass auf der einen Seite des Raumes
lediglich eine schummrige Lichtsituation herrsch#aif der anderen Seite der Trennwand
hingegen waren in die Decke grol3e runde Locher hgésen, durch die das Licht
ungehindert in den Raum flutete. Der Rezipient vedteddaher von dunkleren Teilen des
Innenraumes zu den hell erleuchteten (Abb. 22).

Neben den grol3en, runden Lochern hatte das Kidstledie Wande an vielen Stellen mit
kleinen, ebenfalls kreisrunden Offnungen verseHgmgreen & Dragset erklarten dazu:
»,Nach aufen sah der Kubus wie eine typisch modeyciiee Architektur aus, innen jedoch
besal’en die Wande viele Elemente, die man von Bexudeeffpunkten her kennt, wie z.B.
,glory holes* (Lécher in den Trennwanden fiir dealen Verkehr), die normalerweise nur in
Darkrooms oder in Saunen fiir Schwule zu finden $iAtDer Cruising Pavilionwar ein

benutzbarer White Cube und zugleich eine Erscheirier ,Kunst des Offentlichen®. Denn

384 Alison Gingeras, ,Queering the Cube®, lugo Boss Price 20Q@®\usst.-Kat. Guggenheim Museum, New
York 2000, S. 43.

385 Der Begriff ,Cruising“ bedeutet in der Homosexaelbzene ,Partnersuche*.
386 Hoffmann/Elmgreen & Dragset 2003, S. 27.
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mit der Verwendung des Motivs der ,glory holes'ilinierten EImgreen & Dragset den White
Cube, indem sie ein Thema einer Teiloffentlichkeler Homosexuellenkultur, in den
Ausstellungsraum holterCruising Pavilion 6ffnete sich dabei nicht als Ausstellungsraum
zum sozialen Raum, sondern wurde als Treffpunkt des offentlichen sozialen Raumes.
Wahrend die Installation der Arbeit in Aarhus méigliwar, wurde sie in Rotterdam

behordlich untersagt:

»Public space still appeals to ,universal valuediich are so absolutely outdated and
the way city planners and local politicians arecpefing and directing public space
today do not reflect our contemporary culture thghgest. In 2001 we were asked by
Witte de With to re-make our cruising pavilion irpablic park in Rotterdam (a park
that in a similar way was used by gaymen for outcksxual activities). But the park
authorities in Rotterdam refused to accept theegtogs they stated: The park is for

everyone! Hmmm, obviously not®’

Die Arbeiten von Elmgreen & Dragset, die im Rahnums Kapitels ,Der White Cube als
,Forum des Diskurses™ behandelt wurden, haben gesaen, dass sie das Motiv des White
Cube als Rahmen fir soziale Handlungen benutzteinr®id es bdPowerless Structures,
Fig. 88 in Ljubllana um die Funktionen einer Galerie fiunde Kunst und ihre eventuelle
Bedeutung fir die reale, soziale Situation der $Stadg, fungierteNomadic White Cube
lediglich als ,Hulle* fur ein studentisches ProjeRie Kinstler als Autoren traten vollig
hinter dem Projekt zurtclCruising Pavilionhingegen stellte einen Rahmen fir alltdgliche
Aktivitaten bereit, sowohl fur die homosexuelle Bierung des Nachts wie auch fir
Familien tagsiber. Im Gegensatz zu den Arbeites,irdi Kapitel ,Performative Akte im
White Cube* behandelt wurden, wurde in den hierpbsshenen Arbeiten nicht ein
bestehender White Cube selbst zum sozialen Raundeso der White Cube wurde als
architektonische Hulle fir verschiedene soziale dlamgen gebaut. Zugleich aber war der
White Cube darin der Ort, an dem diese Handlungsh redglich wurden. Es entstanden
handlungsbezogene Raume als komplexe Systemenenaker Betrachter Teilnehmer sein

konnte.
3.2.2. Situationen der Verweigerung

Die ,Situationen der Verweigerung“ sind Arbeitem denen Elmgreen & Dragset den
Betrachter in Situationen eintreten liel3en, in aehl@ndlungsmoglichkeiten zwar sichtbar,

387 Schluiter/Elmgreen & Dragset 2004.



aber nicht ausfuihrbar waren. Eine ,Situation dervwéagerung“ definierten Elmgreen &
Dragset selbst als eine Situation, ,in der du alschauer auf eine pozentiell performative
Handlung aufmerksam gemacht wirst, dadurch, dassiednicht ausfithren kanns£® Auch
den ,Situationen der Verweigerung®, die das Kiumdte® schuf, war ein Moment des
kritischen Kommentars inharent. In den im Folgendarbehandelnden Werken handelt es
sich ebenfalls um ,Powerless Structures”, also urbefen, die im verkleinerten Mal3stab
darauf hinweisen wollen, dass Veranderungen mogiimth. Nicht nur Joseph Beuys’ Idee der
Sozialen Plastik findet in diesen Werken von Elregré& Dragset eine Fortsetzung, vor allem
der Begriff der ,Situation, wie ihn die Situatistische Internationale um Guy Debord
definierte, erscheint sinnvoll als Hintergrundfofigr die Interpretation der Arbeiten von
Elmgreen & Dragset.

In seinem ,Rapport Uber die Konstruktion von Sika¢n und die Organisations- und
Aktionsbedingungen der internationalen situatiosusten Tendenz* fasste Guy Debord die
Uberlegungen und theoretischen Grundlagen der t®ihistischen Internationale 1957

Zusammen:

,Jnser Hauptgedanke ist der einer Konstruktion @iniationen — d.h. der konkreten
Konstruktion kurzfristiger Lebensumgebungen uneérniymgestaltung in eine héhere
Qualitat der Leidenschatft. [...] Unser Einwirken alais Verhalten, das in Verbindung
mit den anderen, wuilnschenswerten Aspekten einer ol®@n der
Lebensgewohnheiten steht, kann zusammenfasserdiealatervention von Spielen
neuer Art definiert werden. Das allgemeinste Zielldindie Erweiterung des nicht
mittelméRigen Teils des Lebens einerseits und diéglichst weitgehende
Verringerung der leeren Augenblicke andererseits. de..] Die Konstruktion von
Situationen beginnt jenseits des modernen Zusammemb des Begriffs des
Spektakels. Es ist leicht zu sehen, wie sehr gedadePrinzip des Spektakels — die

Nichteinmischung — mit der Entfremdung der altenitWerknuipft ist.8°

Um diese Veranderungen zu erreichen, gab es versame Methoden, z. B. das
,JUmherschweifen* in Stadten oder die ,Zweckentframd“ von Medien der Kunst. Die
Situation sollte zum Kunstwerk werden, zu einem $werk, das gesellschaftsverandernde
Kréafte hat, das in die ,Spektakularisierung® der liMkes Konsums einzugreifen vermochte.
Die Werke von Elmgreen & Dragset dieser Traditiamstlerischer Gesellschaftskritik aus

388 Hoffmann/Elmgreen & Dragset 2003, S. 27.
389 Debord (1957) 1998, S. 846-847.
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dem Jahr 1957 gegentberzustellen, bringt zum Vemschvas (Gesellschafts-)Kritik heute
bedeuten kann. Die bevorzugte Methode des kritisédmmentars des Kinstlerduos ist die

der Infiltration, wie auch im nachsten Kapitel zhen sein wird.

3.2.2.1. Infiltrationen des White Cube

1991 fand in der Andrea Rosen Gallery in New Yarleaingewohnliche Ausstellung statt.
Im Ausstellungsraum hing eine Serie konventionetagmter Fotoarbeiten. Die Fotografien
zeigten gemeil3elte Inschriften, die vor dem Newk¥orMuseum of Natural History das
Teddy-Roosevelt-Denkmal bilden. Sie sollten versdbne Aspekte der 6ffentlichen Person
Roosevelt reprasentieren, darunter den ,Staatsmatent ,Gelehrten”, den ,Humanisten®,
den ,Historiker, den ,Patrioten, den ,Viehzichteden ,Naturwissenschatftler* und den
»Soldaten®. In einem zweiten Stadium der Ausstaluvurde eine kobaltblaue Holzplattform
im Ausstellungsraum installiert. In der dritten VWleader Ausstellung wurde die Galerie weil3
gestrichen und eine Reihe Glihbirnen am Rand dé&ptédtform montiert und angeschaltet.
Von da an kam jeden Tag ein professioneller Go-@oz&r und tanzte jedes Mal fir einen
kurzen Zeitraum in einem glanzenden, sehr knapp@sclien zu der fast unhérbaren Musik
aus seinem Walkman. Nur drei Bilder aus der Foiesar Roosevelt blieben hangen: der
»Soldat’, der ,Humanist“ und der ,Entdecker. Im Nauf der letzten finf Ausstellungstage
wurde dann eine weitere Arbeit gezeigintitled* (Placebo). Sie bestand aus 450 bis 550
Kilogramm Bonbons in Silberpapier, die wie ein Teppauf dem Boden ausgebreitet

wurden.

Die Ausstellung hiel3 ,Every Week There Is SometHifferent® und zeigte Arbeiten des
Kinstlers Felix Gonzalez-Torres. Gonzalez-Torres 1889 mit einer Arbeit im 6ffentlichen
Raum bekannt geworden: eine Plakatwand, die aufSleandan Square am Anfang von New
Yorks berihmtester ,schwuler Meile“, der Christopl8treet, in diesem Jahr anstelle des
Malboro Man zu sehen gewesen war. Die Arbeit hléftitled” # und vor einem schwarzen
Hintergrund war der Schriftzug zu lesen: ,PeoplehwAIDS Coalition 1985 Police
Harassment 1969 Oscar Wilde 1895 Supreme Court H86ey Milk 1977 March on
Washington 1987 Stonewall Rebellion 1969“. Alle ga#ahlten Ereignisse nahmen Bezug

auf Ereignisse aus der Geschichte der Homosextg#eregung.

Felix Gonzalez-Torres hatte seinen Lebenspartn®t tirch den HIV-Virus verloren und
starb 1996 selbst an AIDS. Viele seiner Werke béfiggen sich mit dem Thema Leben/Tod
und der Sehnsucht nach Unsterblichkeit. Sie beiahaim gewissen Sinne ,memento mori“-
Motive, wie z. B. auch,Untitled“ (Placebo). Fur dieses Werk héaufte der Kinstler im
12¢



Ausstellungsraum in gldnzende Folie gewickelte Borsban und liel3 die Besucher dazu
anhalten, Bonbons mitzunehmen. Die Anzahl der Bosbschrumpfte: Verganglichkeit
wurde symbolisert. Alle Werke von Gonzalez-Tormresurrieren auf Themen oder Motive aus
der homosexuellen Szene. In ,Every Week There mme&bing Different” ist es ein Go-Go-
Tanzer, dem Symbole heterosexueller Mannlichkegegébergestellt werden, in diesem Fall
anhand von Roosevelt. Gonzalez-Torres benutztesdiite Werke gerne die Asthetik der
Minimal Art, die als ein von heterosexuellen Mammeéominiertes Feld der Kunstgeschichte
gilt. Er suchte diese Asthetik als Reprasentant &acht und Mannlichkeit mit dem
Benutzen von Symbolen der und Verweisen auf die ésmxuellenkultur zu infiltrieren.
Felix Gonzalez-Torres inspirierte mit seiner Stygseder Infiltration auch Elmgreen &

Dragset, die sagten:

,pDouglas Crimp underlines so correctly in his bddk the Museum’s Ruirtbat the
repressive mechanisms within the art history, sashthe macho, the white or the
heterosexual dominance, doesn't lie in the matemathe style of an art work. It
would be so easy to blame stainless steel, condyetik stones or big formats for all
the conservatism, wouldn’t it? Again it all depermfshow we as artists use and play
with the aesthetics, how we approach and challehgen. As gay and artists we
certainly didn’t want to end up being some cormesedy boys fooling around with
some soft materials — that has been such a hedwatiheritage for gay artists, such
a burden — that especially the heterosexual artdweould expect you to do either
camp® or poetic or soft works when being gay. Felix Galag-Torres (though he still
worked with softer materials) and his idea aboutltiation was [...] quite an
inspiration for us and somehow we might have gtedcit further by doing a number
of bigger scale works with a queer and criticallarig them.#%*

Im Jahr 1967 malte David Hockney Bigger SplashDas Gemalde bezieht sich auf eine
klischeehaft-typische Situation der homosexuelleen® der 1960er Jahre in Los Angeles:
attraktive (junge) Manner verbringen liegend odehend ihre Zeit miteinander an einem
luxuridsen Pool. Sie schlirfen Cocktails unter d@mmersonne oder springen vom

Sprungbrett elegant in den Pool und verursacheaordactinen grol3en ,Splash!”. Das Motiv

390 Ccamp ist keine natiirliche Weise des Erlebens. Iv@sen des Camp gehért vielmehr die Liebe zum
Unnatirlichen: zum Trick und zur Ubertreibung®, Busan Sontag, ,Anmerkungen zu ,Camp* (1964)dies.,
Kunst und Antikunst. 24 literarische AnalysErankfurt a. M. 1982 (OrigAgainst Interpretation. And Other
Essays1966), S. 322. Camp bedeutet auch soviel wietenmaft* oder , kitschig"”.

391 Schluter/Elmgreen & Dragset 2004.
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des Sprungbrettes platzierten Elmgreen & Dragsehner Arbeit Diving Board/Powerless
Structures, Fig. 111997) im Louisiana Museum in Humblebaek, Danenrar&inem neuen
raumlichen Zusammenhang und bezogen sich auf Wesge auf Hockneys Darstellung der
homosexuellen Szene der damaligen Zeit. EImgreeniragset erklarten in dem Interview
mit Jens Hoffmann 2003:

,Hockneys Gemalde stellt das unbeschwerte LebenSdékvulen in L. A. in den
60ern dar. Wie wir wissen, haben sich die Zeitedngert — damals gab es die
Krankheit namens AIDS nicht. Sein Bild drickt adass schwule Manner mehr Spaf3
haben ... dass sie an schonen Pools rumhéngen kohnerVerpflichtungen, weil sie
keine Kinder haben. Seit dieser Zeit hat sich dasvustsein schwuler Identitat
weiterentwickelt, und heute wissen wir, dass e&tngo einfach ist wie auf diesem
Bild. Schwule kdnnen arm sein, in beschissenen Ggein New York oder Berlin

leben — und sie missen sicherlich nicht von irgeresie Korperkult besessen sefti

Das Sprungbrett ifig. 11 war reell, fassbar, ein echtes, silbernes Sprwetglis stand 1997
im Ausstellungsraum des Museums in Humblebaek invdederen rechten Ecke zwischen
zwei Fensterfronten, montiert auf einem glanzendere Podest mit kurzer, silberner Leiter.
Es endete parallel zu den rechten, &ul3eren Fensteznvor der frontalen Fensterwand.
Selbst aus néchster Nahe schien es dem Betradleteirays immer noch, als wiirde das Brett
durch das Fenster hindurch reichen und einen Spirurigs hinter dem Fenster liegende,
endlos weite Meer ermdglichen. Die Ubersetzungddesschen Ausdruckes fiir ,coming out"
ist auch ,jumping out [herausspringerif®

Diving Board war jedoch nicht nur eine Allegorie des ,comingt‘oder Schwulenszene,
sondern auch eine Manifestation einer ,Arbeit amitd/@ube”, die die historische Rolle des
White Cube als ,kunstmachenden’ Behélter kritisabmknentierte, in dem Elmgreen &
Dragsets Sprungbrett zwischen Ready-made und Ddgiekt oszillierte. Das Objekt
Sprungbrett mit seinen glatten, glanzenden Obéddcund seinen wohlproportionierten
Formen vermittelte sowohl den Charakter eines Desgilickes als auch den eines
funktionalen Gegenstandes. Das Alltagliche des Kdégewurde durch die Materialien Chrom
und weil3 lackiertes Holz stilisiert und neutralisigugleich blieb das Sprungbrett als solches
klar erkennbar (Abb. 23). Elmgreen & Dragset sepieltsomit mit den typischen

392 Hoffmann/Elmgreen & Dragset 2003, S. 27.

393 Daniel Birnbaum, ,White on White. The Art of MicdleEImgreen & Ingar Dragset*, ikrtforum Bd. 40,
Nr. 8, April 2002, S. 101.
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Eigenschaften des White Cube (neutral, wei3), urs a#tégliche Objekt ,zu Kunst zu

machen’.

Das Sprungbrett lockte den Betrachter zum einerseniten asthetischen Qualitdten, zugleich
aber auch mit seiner Positionierung. Das Hinausmeauf das nahe gelegene Meer sprach
von Mdglichkeiten, die dem Betrachter zugleich vemw wurden. Der Ausstellungsraum
wurde zum Teil der Arbeit. Elmgreen & Dragset s@mfdamit eine ,Situation der
Verweigerung®, in der Zuschauer auf eine potenzieiformative Handlung aufmerksam
gemacht wurden, sie jedoch nicht ausfilhren koriten.

Auch die 1998 entstanden Arb€itieer Bar die EImgreen & Dragset in Vilnius zeigten, war

eine ,Situation der Verweigerung“. Auf einer quatrehen Grundflache von 300 x 300

Zemtimetern hatten die Kinstler ein Holzkorpusatistrt. Ein ca. 50 Zentimeter tiefer und

1,50 Meter hoher, weil3 lackierter Bartresen uméesten quadratischen Innenraum, in dem
zwei kalkweil3e Barhocker Platz fanden. An den gégerliegenden Seiten hatte das
Kinstlerduo je einen silbrig glanzenden Zapfhahstaitiert. Beide waren am Tresenrand
montiert und wiesen nach aul3en. Die Zapfhdhne dervBiren daher nicht nutzbar. Der
potenzielle Barmann bzw. die Barfrau konnte nightden Bar-Innenraum gelangen, ohne
Uber den Tresen zu klettern. Die nach aul3en gemrefdpfhahne waren zudem nicht mehr
hinter der Bar zu bedienen, sondern héchstens u@era Vor der Bar, wo eigentlich die

Gaste zu sitzen héatten, gab es keine Hocker: diagten Elmgreen & Dragset hinter dem
Tresen platziert (Abb. 24).

Michael EImgreen formulierte es in einem Intervieiwmal so: ,[...] you need to do a little bit
of translation when you speak about gay life orag tpve story or emotions or social and
cultural codes. [...] | think it's important for oworking process that we always have to do
little flip-over when we encounter things. Somethyou can often find in our work has this
upside-down element® Das Wort ,queer®® bedeutet soviel wie ,schrag® oder ,schwul.
Die kubische Bar-Konstruktion hatte das Kunstlerg@maauch direkt aus einem Gay-Lokal in
den Ausstellungsraum transferiert. Mit Vertauscbdar Umdrehen von Elementen und dem
damit meist einhergehenden Aushebeln von Bedeutungel Definitionen wollten die

394 Hoffmann/Elmgreen & Dragset 2003, S. 27.

3% Michele Robecchi, ,Out of Site. ElImgreen & Dragsét: Flash Art International Nr. 231, Juli-September
2003, S. 90-93.

3% Queer* bedeutet im Englischen soviel wie ,seltsaunderbar, leicht verriickt*, aber auch ,gefalscht
fragwurdig” und bezeichnet als Adjektiv Dinge, Hanwyen oder Personen, die von der Norm abweichebeiv
diese Abweichungen meist eine negative Konnotdtairen. Es ist auch eine Bezeichnung fir Homosexuell
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Kiunstler auf die unterschiedlichen Sichtweisen ¥atero- und Homosexuellen in unserer

westlichen Kultur verweisen.

Diese Methode des Umdrehens von Elementen odeNddauschens zeigt sich auch in
Elmgreen & Dragsets Turklinken-Arbeiten, die zwieoh2000 und 2001 entstanden. Fur ihr
Werk Powerless Structures, Fig. 182001) hatten sie die Wande der Galerie Nicolallvéa

in Kopenhagen mit Turen versehen, die ihre Eigenanatten. So war eine der Turen breiter
als die anderen und auf jeder Seite — links untitsee mit einer Turklinke versehen; eine
andere hingegen war mit zwei Turblattern ausgestatbrden. Das Kiunstlerpaar fuhrte darin
die unterschiedlichsten Variationen von nicht fumkierenden Ausgangssituationen vor,
denn trotz vieler Klinken und Turschlosser waree duren nicht zu 6ffnen. Eine ,GO
AROUND and LOOK AT“-Situation wie bei Monica Bonwigs Turning wallsentstand, eine

»Sltuation der Verweigerung®.

Queer Bar(1998) undDiving Board(1997) sind als ortsbezogene Installation zu lobnan,
da sie als skulpturale Gefiige strukturell an dersstellungsraum gekoppelt waren. Der
Ausstellungsraum war Teil des Werkes. Die Arbegipielten als reduziert komplexe Systeme
mit einem minimalistischen Formenvokabular und \ebten dieses mit Motiven aus der
Homosexuellenkultur. Sie schufen darin Allegoriees d,Queeren”, des Andersseins und
kommentierten so gesellschaftliche Verhaltnisseergssanterweise blieb der Betrachter bei
diesen raumlichen Allegorien Zuschauer, ihm wurdae avirkliche Teilnahme verweigert.
Der Betrachter wurde auf diese Weise zu dem, dedees ist' und zu gewissen
Erfahrungsraumen keinen Zutritt erhalt. Er wurdectiuden cleanen, minimalistischen ,Look’
zunéchst in der Sicherheit gewogen, dass es sahlddiglich um sehr schone, asthetisch
Objekte handelte. Doch der Blick auf daszing Boardund den dahinterliegenden Horizont
oder die Entdeckungen der ,verdrehten’, disfunidien Elemente deQueer Barwaren die
Kontaktstellen, die den Betrachter auf die Strategier Infiltration und deren kritischen
Bedeutungshorizont verwiesen; angeleitet wurdeBeérachter zum Teil auch von den Titeln,
wie ebenQueer Bar Die Raumqualitét dieser beiden Arbeiten ist aladiungsbezogen zu
bezeichnen. Handlungsoptionen wurden angedeutegnwaber nicht ausfuhrbar, da es sich

um ,Situationen der Verweigerung“ handelte.

3.2.2.2. Skulpturale Versionen des White Cube

Elmgreen & Dragset schufen weitere ,Situationen \derweigerung®, die entscheidend fir

ihr CEuvre sind und waren, jedoch nicht mit dent8gn der Infiltration arbeiteten, sondern
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den White Cube als Galerieraum zum Motiv nahmem delokalisierten und darin
disfunktionalisieren, indem sie ihn z. B. im Bodersenkten@ug Down Gallery 1998), an
die Decke hangtenE(evated Gallery 2001) oder dekonstruierten und in Fragmenten
darstellten Descending Gallery2001). Diese Werke hatten eher skulpturale Gitaht, da
sie als Kdrper im Raum wahrnehmbar waren und mishibetretbare Systeme.

Fur jeden einsehbar, aber dennoch nicht zu betretan die Dug Down Gallery die

Elmgreen & Dragset 1998 im Garten des ReykjavikMuseum platziert hatten. Es handelte
sich dabei um einen 220 x 320 x 500 Zentimeter gnofdeilen Kubus, der aus einem
kleineren BlUroraum mit Tisch und Stuhl und einerctiueine Trennwand abgegrenzten

Ausstellungsflache bestand, den das KinstlerduBaden der Griinanlagen versenkt hatte.

Von weitem war nur der rahmende Abschluss der Aw@ede zu erkennen, erst beim
Naherkommen konnte der Betrachter in den Raum riieken. Vier Halogenspots
beleuchteten nachts die beiden Innenraume. Dasdd¢n des Raumes war moglich, das
Betreten der Ra&ume hingegen unmaglich. Es gab kamgénge zubug Down Gallery So
waren die eigentlichen Funktionen einer Galeries, Aasstellen von Bildern und ihr Verkauf,
aul3er Kraft gesetzt, nur die Architektur wurde Begutachtung durch Besucher freigegeben.
Der Rezipient blieb somit erneut auf die Rolle @eschauers beschrankt; er konnte nicht
aktiv werden, das Werk nicht betreten.

Nicht nur konnte man die ,Galerie’ nicht betretdig Architektur vorDug Down Gallerywar
zudem etwas zu klein, um wahrhaft als Ausstellusgsr genutzt zu werden (Abb. 25).
Elmgreen & Dragset hatten einen Galerieraum in le@r&rtem Mal3stab bauen lassen. Der
White Cube dieser Arbeit war industriell gefertwgbrden und erhielt dadurch zusatzlichen
Modellcharakter:

»Modelle sind in der Architektur [...] Dar- und Vdedlungshilfe. Modelle verweisen
auf eine Wirklichkeit, die so, wie im Modell dargekdt, (noch) nicht oder wenigstens
nicht in diesem Malistab und derselben Materiaétédstiert. Als ein Medium (lat.

Mitte, Mittelpunkt’) zwischen Idee und Ausfihrungehmen Modelle in der
Architektur eine vermittelnde Rolle ein, da sie, i®egensatz zur Zeichnung,
raumliche Zusammenhange bereits raumlich zeigeeick&eitig behalten sie durch
die verkleinerte Mal3stablichkeit und/oder noch nieimdgiltige Materialitdt den
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Status des Unfertigen, erfordern damit vom Betechtoch die gedankliche
Vervollstandigung %’

Dug Down Gallerywar als Modell eine ,Situation der Verweigerun&s war eine Skulptur
im 6ffentlichen Raum, um die man herumgehen undrdie aus verschiedenen Blickwinkeln
studieren konnte. Es handelte sich hingegen nicheme Installation, wie auch diflevated
Gallery, die im nachsten Abschnitt behandelt wird, da &gk eher skulptural wirkte und
weniger als ein installatives System zu bezeichsten

Fur Elevated Galleryschienen grol3e, schwarze Ballons an der Deckdukestellungsraumes
zu kleben. An ihnen waren Seile befestigt, die rikabus hielten, der unter ihnen hing. Der
Boden fehlte und die Skulptur war von unten einsehbDer Betrachter befand sich mit dem
Kopf auf Fulileistenhbhe des hangenden RaumesElsated Gallery Der Raum der
,Galerie’ war in zwei Teile getrennt. In dem einleatte man Stuhl und Tisch montiert. Der
andere Raum war grélBer und leer. Es handelte sichemen leeren Galerieraum mit

angeschlossenem Buroraum (Abb. 26).

Die ,Galerie’ stand nicht auf dem Boden, sie schwweim der Luft, schien aus dem
Gleichgewicht geraten. Die zwei schwarzen Balloctgenen paradoxerweise das Kunstwerk
an der Decke zu verankern. Nachdem Hievated Galleryzunéchst im Jahr 2001 in der
Ausstellung ,A Room Defined by Its Accessibility'mi Statens Museum for Kunst in
Kopenhagen zu sehen gewesen war, hing das Werlaim2D02 im Eingangsbereich des
Hamburger Bahnhofes in Berlin, denn Elmgreen & Beagwvaren 2002 mit ihrer Arbeit
Temporarily Placed2002) die Preistrager des Preises der Natioraigajewesen. Der Preis
war mit einem Ankauf verbunden, wodurch es zu dewekb vonElevated Gallerydurch die
Staatlichen Museen zu Berlin kam

Elevated Gallerybot sich dem Betrachter zugleich als Innen- un@éuwaum dar. Das Werk
bewegte sich in einem Dazwischen von Architektudt GRulptur. Es stellte eine Kunstgalerie
mit Ausstellungsraum und Besprechungszimmer dar 3behl im kleineren Raum konnte als
Arne-Jacobsen-Stuhl, ein Symbol der ,Moderne“, tdeiert werden. Der Arne-Jacobsen-
Stuhl verwies inElevated Galleryauf die Geschichte des White Cube seit der Moderne
Elmgreen & Dragset prasentierten die Arbeit dabeder historischen Halle des Hamburger
Bahnhofes. Indem die Kiinstler die Raume &lavated Galleryoffen einsehbar gelassen
hatten, keinen Boden und keine Decke als zusé&zliBegrenzungen der weil3en Zelle

397 Andres Lepik, ,Modellraume. Zu Franka Hérnschemeyastallationen, inFranka Hémschemeyer. Nr.
109, Ausst.-Kat. Hamburger Bahnhof — Museum fir Gegetwstaatliche Museen zu Berlin, Koln 2002, S. 40.
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konstruiert hatten, thematisierten sie die Bedegitdies Préasentationsraumes selbst. Sie
zeigten ihn nackt und gedffnet. Im Kontext mit damderen Werken in dem spezifischen
musealen Kontext zeigte sich seine Bedeutung offed reflektierte die institutionellen
Rahmenbedingungen, denen die Présentation und a®ideHmit Kunst unterworfen sind.
Indem dieElevated Galleryzudem schrag und scheinbar instabil im Raum lsnbien sie
den Kunstbetrieb als Gberaus schnelllebiges undbiles System symbolisieren zu wollen,
das oft so ganz im Gegensatz zu seinen Anstrengustgght, mit Kunst eine Ware zu
produzieren und zu vertreiben, die als Kulturguteai Anspruch auf dauerhafte Gultigkeit

erheben darf.

Elmgreen & Dragset€£levated Galleryund Dug Down Gallerywaren ,Situationen der
Verweigerung®, da der Betrachter Zuschauer blielod wmicht in dem sich entwickelnden
Bedeutungshorizont leiblich interagieren konntee Siaren somit in ihrem spezifischen
Kontext eine komplexe Form, aber kein installatiMesmplexes Systenbug Down Gallery
war zudem eine Skulptur im 6ffentlichen Raum unedtorm, die nicht auf ihre spezifische
Umwelt, den Park, reagierte, sondern vielmehr daivwWhite Cube und seine Wirkung im
offentlichen Raum thematisierte. Die beiden Arbegéd demnach nicht als Installationen zu
betrachten, sondern als Skulpturen.

3.2.3. Performativititat und Infiltrationen des White Cube — Fazit

»Ich brauche den Betrachter, ich brauche die Komkation mit dem Publikum.
Ohne Publikum sind die Arbeiten nichts, gar nich¢s brauche das Publikum, das
mein Werk erst vollstandig macht. Ich bitte das I[Rum, mir zu helfen,
Verantwortung zu dbernehmen, Teil meiner Arbeitnmrden, mitzumachen. Ich sehe
mich eher in der Rolle des Theaterregisseurs, deen vermitteln will, und zwar

dadurch, dass er die Rollen zwischen Autor, Pubiikind Regisseur neu verteift*®

sagte Felix Gonzalez-Torres 1993 in einem Interview Tim Rollins und sprach damit
Aspekte an, die auch die Arbeiten von Michael Eleegrund Ingar Dragset kennzeichnen.

In den behandelten, installativen Arbeiten der f&¥enativen Akte” traten Elmgreen &
Dragset als Kunstler, sprich Autoren, in den Higtend. Sie waren vielmehr als Regisseure
tatig und brachten in ihren White Cubes den Raubssgur Auffihrung’. Mit den Werken,
die im Kapitel ,Performative Akte im Raum* besprechwurden, stand das Kinstlerduo zum

3% Rollins/Gonzalez-Torres 1993, S. 23., zit. nachséh 1997, S. 28.
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einen (,Performances im White Cube®) in der Trafitides ,Living Theatre”, wahrend sie
sich zum anderen (,Der White Cube als Forum dekudses”) dem Pladoyer von Brian
O’Doherty, den Galerieraum als ,Forum des Diskursessehen, annahrten und den White
Cube zum Theatersaal werden lieRen. Der White Guloele selbst zum sozialen Raum.
Dahingegen waren Elmgreen & Dragsets ,Situationem ®erweigerung“ zum einen
Manifestationen typischer Infiltrationsstrategieinfjltrationen des White Cube®) und zum
anderen Beispiele der von Markus Briderlin defteier,Arbeit am White Cube®. Die Werke,
die mit Infiltrationsstrategien arbeiteten, offretgich zum sozialen Raum und damit zu dem
spezifischen sozialen System der Homosexuellenkula dessen Problemen, wahrend sie
als ,Arbeiten am White Cube® zum kunsthistoriscHeaum der Institutionskritik Stellung
bezogen. In diesen Arbeiten wurde der Raum nicldem Mal3e dynamisiert, wie in den
.Performativen Akten im Raum®, doch geriet er inwBgung oder, wie Lars Bang Larsen
schrieb: ,Space in EImgreen and Dragset’s work doeesnounce itself, it has to be brought
out, challenged by the mundane presence of thetasithat frame it¢%°

Die Raume der Werke von Elmgreen & Dragset fornmdie sich mit einem Charakter
heiterer Distanziertheit, die mit einer spezifisthé&ritischen Implikation einhergeht. Als
Zuschauer des aufgefiihrten Raumes wurde der Begrazh einem Denkprozess angeregt.
Die kritischen Inhalte schienen jedoch immer im Bvdes Raumes auf Distanz zu bleiben.
Der Betrachter wurde nicht bedrangt, was an einitereeAulRerung von Felix Gonzalez-
Torres erinnert:

.Brecht sagt, man muf} Distanz schaffen, die demaBkter, dem Publikum, Raum
zum Uberlegen und zum Nachdenken gibt. Wenn manTtieatersaal verlasst, soll
man keine Kartharsis erlebt haben, sondern ein preak3 soll in Gang gekommen
sein. Das Allerwichtigste ist, dass man das Vergnian der lllusion durchbricht, das
Vergnugen einer makellos erzéahlten Geschichte.iflasicht das Leben, das ist nur
ein Theaterstick. Das finde ich grof3artig: Dasnisht das Leben, das ist nur ein
Kunstwerk. Es soll eine intellektuelle Herausfotdey an den Betrachter sein, [...] er
soll etwas daraus lerneA%®

Die Wahrnehmung der Installationen von Elmgreen &ad3et war immer eng an die
Kdrperwahrnehmung des Betrachters geknupft, wolkesed teilweise zu Aktivitaten
herausgefordert wurde (,Performative Akte im Raun®fler ihm Handlungsoptionen

399 arsen 2000, S. 102.
400 Rollins/Gonzalez-Torres 1993, S. 10-11., zit. n&bsen 1997, S. 28.



verweigert’ (,Situationen der Verweigerung“) wumleDer Betrachter war manches Mal
Teilnehmer, oft blieb er Zuschauer. Die Frage nd&hRolle des Koérpers in unserer heutigen
Gesellschaft wurde thematisiert, aber nicht gelblshgreen & Dragset dazu:

»After having almost no value as a tool for labedaeconomy today, the body has
undergone a radical kitchification — it's a tool foleasure — it's no longer a tool for
production but for consumption. In our digital atpe body has been excluded from
most of the significant developments in our worldve cannot penetrate the digital
streams which shape our everyday lives, our consniess and our new realities. The
body has become something extra and we need toofihdvhat kind of meaningful
purposes they are going to have in the futd?é.

Die Raume der Werke des Kunstlerduos oszilliertetschen bewegtem und bewegendem
Raum und distanziertem, kritischen Kommentar. Detr&hter war immer mit Situationen
konfrontiert, in denen etwas ,zur Auffihrung’ getinawurde. ElImgreen & Dragsets Werke
waren performativ. Die Raumqualitdt war handlungsigen. Es entstanden so Systeme des
Performativen im handlungsbezogenen Raum: ,Der opmdtive Raum eroffnet
Moglichkeiten, ohne die Art ihrer Nutzung und Reigiung festzulegen. Dartiber hinaus lasst
er sich auch in einer Weise verwenden, die wedplage noch vorgesehen war. [...] Inm
eignet [...] kein Werk-, sondern ein Ereignischarakt&’? Der Betrachter war der Zuschauer
der Auffihrungen im oder des White Cube — entweslees Theaterstickes Uber den Raum,
den White Cube und seinen Kontext, oder als Entwtedkr skulpturalen ,Situationen der

Verweigerung®.

3.3. Komplexe Systeme des Labyrinthischen im hod@&chen Raum - Franka
Hornschemeyer

Franka Hornschemeyer (geb. 1958 in Osnabrick, Delatsd/lebt und arbeitet in Berlin) ist
,Raumanalytikerin’. Bekommt sie ein Angebot fiir eine Ausstellung, wirdnéchst der
Ausstellungsort genau inspiziert. Die Wande werdlegeklopft und der Raum abgeschritten.
Die Lichtverhaltnisse werden festgestellt, Grundd vAufrisse gesammelt und untersucht.

Hornschemeyer versucht, die Raumqualitaten desriingjichen Ausstellungsraumes zu

401 Schliter/Elmgreen & Dragset 2004.
492 Fischer-Lichte 2004, S. 189-200.

13¢



destillieren, um dann einzelne oder mehrere Aspe&tauszugreifen und durch ihre Arbeiten

in einem eigenen Raum neu zu gestalten.

Die Art und Verwendung von Material ist das ausaghébende Charakteristikum von
Hornschemeyers Arbeiten. Die durchgéngige Nutzumg Baumaterialien zeigt die starke
Verankerung in und Bezugnahme ihrer Werke auf Aesiiir und deren soziale Bedingungen
und Wirkungen auf den Einzelnen. Wenn man behaudtsts ,Mechanisierung auch der
menschlichen Beziehungen untereinander [...], ein®losabeschleunigte Zeit, [...] den
menschlichen Korper ins Hintertreffen* versetzt utid Sinne mit ,der Ubermacht einer
zynisch gewordenen Vernunft“ knebelt, sowie die ybawusst eingesetzter und industriell
verwerteter Warenasthetik gepragten Normi&h“ die Bedingungen der heutigen
Wahrnehmung der AulRenwelt bestimmen, dann ist Hbemweyers Materialwahl
(Gipskarton, Standerwerk, Messebauwande, Schalaeleneeine adaquate. Alle ihre
Materialien kennzeichnet eine geringe Dauerhafiighew. eine gewisse Temporalitat. Sie
sind industriell hergestellt, werden funktionelhgesetzt und ermdglichen schnelles Bauen. In
ihrer urspringlichen Funktion schaffen sie Raume,athne Geschichten und normiert sind
(Wohnungsbau) oder die nur kurz genutzt werdenlnfadmationen bereithalten (Messebau).

Franka HOornschemeyer l6st die Materialien aus itenktionen und verwendet sie fur ihre
Werke neu. Dabei behdlt das Material seinen Charaldei, d.h. ,Materie® und

_Materialitat4®*

werden gleichgesetzt und zugleich in einen neugmz8sammenhang
versetzt. Schalelemente dienen normalerweise zurstéleing von Betonwanden.
Hornschemeyer weist diesen in ihren Installatiorsmtbst die Rolle von Wanden zu.
Messebauwénde formen Messestande, wo sie als lafiomstafeln genutzt werden.

Hornschemeyer baut mit diesen Wanden Formen ohmiibn.

Im Gesamtwerk der Kinstlerin lassen sich anhandr iMaterialverwendung vier grof3e
Werkgruppen ausmachen. Zunéachst sind es die ,Giwskdrbeiten”, welche die
Anfangsphase von 1989 bis 1993 kennzeichnen. AB3 1¥&wendet HOrnschemeyer
zuséatzlich zum Gipskarton Standerwerk aus Zinkblet®93 arbeitet sie erstmals mit

“03|ngo Bartsch, ,Materialfarbigkeit und Publikumskéanen. Zur Genese eines anhaltenden Konflikts®, i
Bernhard Korzus (Hg.Nur Rost ...? Das Problem des oxydierenden StafderikKunst Miinster/Marl 1986, S.
14.

404 Materie ist das, woraus die Dinge sind, d. h.\Wlerkstoff, der sich durch bestimmte Bearbeitungs-,
Beanspruchungs-, und 6konomisch-rechtliche Quatitatiszeichnet. Gipskarton ist z. B. frésbar und
normierbar. Die Materialitat wird als der Charakeeres Werkstoffes in der ,ausstromenden” Atmosphar
spurbar, z.B. wirkt Gipskarton hdufig provisorisaid eher kiihl. Gernot Béhme, ,Inszenierte
Materialitat/Staged Materiality®, irDaidalos Nr. 56, Juni 1995 (Magie der Werkstoffe), S. 37.
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Messebauwanden. Die Phase von 1993-1996 wird initédaflbergange” verhandelt. 1996
fuhrt die Kunstlerin Schalelemente als Materialinn (Euvre ein, welches die folgenden
Werke hauptsachlich bestimmt, die im Abschnitt {&#trukturen“ untersucht werden. Seit
1996 arbeitet Hérnschemeyer auch im offentlichemrRawo sie ihre Werke ebenfalls mit
dem Material der Schalelemente gestaltet. Diesek®ererden beispielhaft im Kapitel

»Kunst im Aul3enraum* analysiert.

Die Titel der Arbeiten setzen sich bei Franka Hohesneyer meist aus der
Materialbestimmung und dem Entstehungsdatum zusamimeckenbau. 118®eschreibt so
das Material Gipskarton und die Entstehung im Ndweml1989. Die Kirzel ,MSE" und
.,PSE* stehen fur Schalelemente der Firma MEVA bZASCHAL. Dartber hinaus
formulieren andere Titel thematische Inhalte derk&ewie Schatten. Verschiebun@994)
oderDas Westzimme2001).

Wie sich schon bei der Analyse vdbas Westzimmeeeigte, beziehen Hérnschemeyers
Werke stets zur konkreten Architektur bzw. zu bdustriellen Techniken und dem Ort, an
dem sie sich befinden, Stellung. lhre Arbeiten drnldzumeist hodologische Raume, die mit
dem Motiv des Labyrinthisché® spielen. Dabei verwendet sie das Motiv eines Liathg
ohne Zentrum, in dem Zentrum und Peripherie zusamfaiien und der Begeher endlos
dahintreibt ohne je ein bestimmtes Ziel zu erraict’é Das Labyrinth ist ein zeitgendssisches
Motiv, das dem modernen Konzept der Zweckgerichtdas Bild der ,reinen Bewegung
auRerhalb der Logik des Zief§” entgegensetzt. Die Arten und Formen des Labysiokien

in Hornschemeyers Werken sollen in den folgendealysen auf ihre Raumqualitaten und

Betrachterrollen hin untersucht werden.

3.3.1. Gipskarton-Arbeiten

Waren die ersten Arbeiten der Kiunstlerin aus Gasbgefertigt, arbeitet Hornschemeyer —
wie Monica Bonvicini — in ihren frihen Arbeiten 8di989 bevorzugt mit Gipskarton als
Jdefinierendem’ Material. Die WerkfolgeTrockenbau 1189(1989) und Trockenbau.
Fassadenraum(1990) sowie Arbeiten widingriff (1989) undDie Horizontalen Lasten

(1992) sind Ergebnisse dieser Phase. Die Bauweese Ttockenbaus bezeichnet das

405 achille Bonito Oliva, ,Das Labyrinth als Kunstwérkl981), in: ders.|m Labyrinth der KunstBerlin 1982,
S. 7-52.

406\/gl. Ebd., S. 8.
407ERd., S. 34.
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Verfahren, bei dem Wéande ohne Einsatz von Zemest Blbrtelmischungen aus Gips- oder
Faserplatten hergestellt werden. Die Eigenschattes eingesetzten Materials, wie ein
geringes Mal3 an Dauerhaftigkeit, visualisierte lgéhemeyer durch Werke wieKB. 693
(1993). Die Bruchigkeit und Schwache des Werksta#gyte sie hier, indem sie mehrere
Platten mit abgebrochenen Stellen hintereinanderlifeprasentierte. Fir dielorizontalen
Lasten fugte sie Gipskartonplatten mit Gips zu mauerdicklementen zusammen und
formulierte so, dass dieses Material, das in derpBaxis nicht in dieser Form verarbeitet
wird, eigentlich zu dinn ist, um schutzgebende Maulgeten zu kbnnen, aber trotzdem dafur
verwendet wird. Sie kritisierte so den Zustand Bauindustrie, in der gilt, dass ,der Feind
des Guten endgiiltig nicht mehr das Bessere, sorabrSchlechtere, Billigere, Bandfé
ist. Auf der anderen Seite wurde die Materialitas dsipskartons als geschlossene, glatte,
einfarbige und helle Flache bei Arbeiten wigockenbau. 590(1990) betont. Diese
Eigenschaften des Gipskartons nutzte die Kunstlanm subtil in die Atmosphéare der weil3en
Ausstellungsraume zu intervenieren. In diesem Amisickverden zwei Werke dieser Phase
untersuchtTrockenbau 11881989) undTrockenbau. Fassadenrayi990).

Betrat man 1989 den Ausstellungsraum der Galeriglibgst in St. Niklaas, Belgien, wurde
man mit einer hellen, kartonartigen Wand konfrantidiese Wand war das vordere
Wandelement einer Rauminstallation und teilte —Sadhitbarriere fungierend — den Raum in
ein Davor und Dahinter. Links und rechts mit klemeaber deutlich sichtbarem Abstand zu
den Wanden des Ausstellungsraumes wurde das nzirigtige Hineingebautsein der Wand
sichtbar. Aus mehreren Lagen Gipskarton gefertigtie die Wand einen Mauercharakter,
geschlossen und massiv. Der hineingeschnittenditeglage Durchgang in unrealistisch
kleiner Abmessung von 90 Zentimeter HOhe verlielr fi¢and zudem eine gewisse
Monumentalitat. Erst beim Bewegen durch den Aulsstgéraum zur rechten Seite konnte
man die Installation in ihrer gesamten Grol3e vod 2630 x 47Xentimetern erfassen und
auf das hintere Wandelement blicken. Dieses wadianrechte Seite der vorderen Wand
angeschlossen und ragte in stumpfem Winkel in deteten Teil des Raumes hinein. Mit der
Schnittkante zum Betrachter gewendet, offenbartiiesem sein Innenleben. Es zeigte die 22
Ubereinander lagernden Gipskartonschichten, ausndanch die vordere Wand bestand. Die
Wwande waren aus Gipskartonplatten formlich gemawuégihrend die Abfolge von funf gleich
groRen Abschnitten aneinandergeflgter Gipskartttepladie vordere Wand bildete, war die
hintere um einen Abschnitt kurzer. Die Nahtstellemischen den Abschnitten blieben

408 peter Schmal, ,Delirious New Materials oder Patind das Office of Metroplitan Architecture (OMA)M:
Rolf Toyka (Hg.),Patina, hg. von der Architektenkammer Hessen, HamburdjfBBresden 1996, S. 116.
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sichtbar. Neben der vertikalen Bedruckung der @&fatthythmisierten diese N&hte die
Wandelemente gleichméafig. Die Arbeit hiefdckenbau 1189Abb. 27).

Im Gegensatz zur vorderen Wand war das hintere \&lameént der Arbeit eine Wand ohne
Einschnitte und Durchbriiche. Es war eine vollendsscglossene Flache. Seine
Winkelstellung offnete die Installation zum hinter&aum. Der Betrachter konnte an der
vorderen Wand vorbei oder durch die ,Tur hindurehgn und gelangte so in den
Wirkungsbereich des ,stumpfen Winkels’. Nutzte nd@m Durchgang in der vorderen Mauer,
gelangte man in den Innenraum des Winkels, dessenSchenkel den Betrachter sorgsam
geborgen hielten. Schlangelte man sich hingegehtgean der Wand vorbei, wurde man
zunéachst von Ausstellungswand und Wandelement bgdrélur zégerlich 6ffnete sich —

dem Winkel entsprechend — dieser Raumbereich zofdegr Ausstellungsraum. Dieser zeigte
sich hell und puristisch. Beim Umgehen der Raurmalfegion wechselte zudem die

Wandfarbe. Im Inneren des Winkels zeigten die Gipskiplatten ihre braune Seite, wahrend
sie nach auf3en hellgrau waren. Die Wande des Alussfgraumes waren hell getincht und
von dem darlUbersitzenden, flachen Spitzdach UbgefanDer Scheitel war glasern. Unter
dem Dach selbst zeigten sich offen die Dachtragestcaktionen. Ebenfalls hell lackiert, wie

auch die unteren Teile des Daches — links und seatrh Scheitel —, wurde das Licht durch

das glaserne Dach hineingeleitet und im Raum gahalt

Das Ubereinanderfiigen mehrerer Gipskartonschicfiterdie Wande der Arbeit erzeugte
Assoziationen zur ldee zeitlicher Ablagerungen. Daagwierigkeit eines solchen Vorgangs
wurde implizit auf die gebauten Mauern der Raunaifetion Ubertragen. Dieser
Thematisierung von Zeitlichkeit war eine gewissesidlitat inharent. Denn das Material
Gipskarton steht beim Wohnungsbau fur die Moglighkeschnell zu bauen. Da
Hornschemeyer fur dieses Werk mit einem solcherehddtdie Wande ,mauerte’, und zwar
in Ubereinandergelagerten Schichten, flihrte sieRdile dieses Materials als Bauustoff ad

absurdum.

Mit dem Grundriss der Arbeit antwortete Hornscheenegguf den Grundriss der Galerie, die
gegenuberliegend nach auf3en einen ebensolchen Mforkete. Diese aul3ere Form der
Galerie stulpte Hornschemeyer somit nach innengdem Ausstellungsraum hinein. Sie
spiegelte also das Aulen in den Innenraum. Dabie Isge die Winkelstellung fur ihre

Installation leicht abgeandert. Der Winkel der Atlvear somit nicht mehr hundertprozentig

identisch mit dem, den die Galeriewande bildeten.
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Als Dan Graham 1978Alteration to a Suburban Housentwickelte, geschah das in
vergleichbarer Methode. Er entfernte bei einem sigipen Vorstadthaus die Fassade und
ersetzte diese durch eine grof3e Glasscheibe. Steveum einen der Innenraum sicht- bzw.
einsehbar und zugleich spiegelte sich in der Gdasfide die Aul3enwelt. Dabei verquickten
sich beim Anblick der Glasfassade in dieser Innend Auf3enraum auf scheinbar einer
Ebene. Schon in seiner SeHemes for Americg1966) hatte Graham alltagliches Verhalten
und Kommunikation zwischen sozialen Akteuren underihUmwelt untersucht und
kunstlerisch bearbeitet. Béilteration to a Suburban Housging es um eben dies, die
Stellungnahme zu den Bedingungen der alltaglichett \Whd im Besonderen der Architektur.
Wahrend er sich ganz offensichtlich auf die ameaigehe Alltagsarchitektur bezog, geschah
und geschieht das bei Hornschemeyer lediglich ektlitiber das Material, das auch fur den
Wohnungsbau verwendet wird. Wenn bei Graham daseAufiach innen gebracht wird,
passiert das in der spiegeinden Scheibe, die gleitop auch das Innen nach auf3en sichtbar
werden lasst. Hérnschemeyer hingegen spiegelt d&eider Alltagswelt Gber die Struktur

des Kunstwerkes in den Galerieraum.

Die Positionierung der Wande von HoérnschemeyersnfRatallation war somit auf den

Ausstellungsraum bezogen. Die Wande veranderterudipriingliche Raumwahrnehmung
des Besuchers und fungierten als Sichtbarrieren ®Ralimteiler. Sie gaben neue
Wahrnehmungsbedingungen vor, storten und behindelite Sicht und das Hindurchgehen
durch den Ausstellungsort und waren wahre ,Fallk&’i, versuchte man den Ausstellungsort
zu erfassen. Wie Ducham@xteen Miles of Stringdie dieser wie ein Spinnennetz in den
Ausstellungsraum gewebt hatte, fuhrten Hornschemeaj&nde in eine paradoxe Situation.

Der Raum der Arbeit war zugleich eigen, neu undialm geschlossen sowie eingeflgt und
angepasst. Es war erst moglich, den gebildeten Rieser Arbeit zu erfassen, hatte man den
Ort, an dem sie platziert war, erforscht. Die Egraften des Ausstellungsraumes, d.h. sein
Grundriss und der Wandcharakter (hell und glatifjleben eine ,Konstellation von festen
Punkten“®® einen bestimmten stabilen Rahmen fiir das Weflglen dieses reagierte, indem
es den Rahmen zunachst spiegelte, um ihn gleiahzeittransformieren. Das Erforschen der
Arbeit beinhaltete somit nicht nur das Erfassen Resition des Werkes, sondern auch der
Materialitat und der Gestalt, sowohl des Ausstgkortes wie der Arbeit. Die verschiedenen
Perspektiven, Ansichten, die der Betrachter von scleedenen Punkten des
Ausstellungsraumes auf die Arbeit erhielt, figtech sbeim Umher- und Hindurchgehen

409 Certeau 1988, S. 218.
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allméhlich zu einem Gesamtbild zusammen. Im Sinich& de Certeaus wurde aus dem Ort
(der Ausstellung) durch den Eingriff der Kinstleem spezifischer Raum, der durch die

Bewegung im Ausstellungsraum erst fassbar wurde.

So intervenierte Franka Hornschemeyer in diesereif\rbicht nur im Ausstellungsraum,
sondern arbeitete mit ihm als Teil ihres kiinsttdren Konzeptes. Der Ausstellungsraum war
nicht nur Rahmen, sondern maf3gebliches ElemenAdeit. In ihrer Materialverwendung
waéhlte sie Gipskarton, welcher den Wandcharakties deisstellungsortes aufnahm,
gleichzeitig griff sie formal ein, indem sie denel des Grundrisses in die weil3e Schachtel
einbaute. Jedoch ging es in dieser Arbeit weniger die kritische Reflexion des
Ausstellungsraumes in der Institution, sondern une d&tellungnahme zu den
architektonischen Rahmenbedingungen. Das hei3tSbiechtel war zwar Inhalt geworden,
aber nicht im institutionskritischen Sinn, sondeimm Sinne der architektonischen

Bedingungen dieses Ausstellungsraumes.

Hornschemeyer setzte sich mit der Schachtel dest@lusigsraumes als architektonisch-
asthetisches Rahmenelement auseinander. Das Matdggipskarton in Schichten fuhrte das
eigentliche Ungeeignetsein des Materials fur Wakaésch vor. Zum einen arbeitete die
Klnstlerin also mit den konkreten Bedingungen dasstellungsraumes, zum anderen blieb
sie aber nicht auf diesen Ort beschrankt, sondeweiterte tUber das Verwenden des
Materials Gipskarton und den Titel der Arbeit , Tkeobau“ den Bezugsrahmen der Arbeit in
das Feld heutiger Bauindustrie. Die Installationr vem diesen Ort gebunden. Sie war
ortsbezogen. Die Wahrnehmungsbedingungen dieserstdlusmigsarchitektur wurden
analysiert und in dem kinstlerischen Eingriff leigrt und kontextualisiert.

Franka Hérnschemeyer verwendet alle ihre Materialieiter*!° Sie recycelt. Firr die Arbeit
Trockenbau. Fassadenrau(h990) zerschnitt sie das Material der ArbEibckenbau. 1189
mit einer Tigersdge in quaderartige Stucke, diedsien zu einer neuen Rauminstallation
stapelte. Wahrend sie die vordere Wand entsprecjesrad beiTrockenbau. 118%nit den
entstandenen quaderartigen ,Steinen’ wiederertiehf@bb. 28), bildete sie aus dem
restlichen Material keinen Winkel, sondern bauteeefast wandhohe ,Raumecke’, einen
Kubus, dessen Wande, die eigentlich einen ganzeomR&éatten formen kdnnen,
bruchstiickhaft im Nichts endeten. Der Kubus einesin¥ers, dessen hinterer, zur

419 Dje Kiinstlerin sammelte so z. B. den Staub, din ersagen von Arbeiten entstand, wieder ein und
verwendete diesen fiir andere Arbeiten; so die Kénisin einem Interview mit der Autorin am 29. A2002
in Berlin (Schluter/Hérnschemeyer 2002 [29. Apli2]).
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AuBBenwand weisender Teil fehlte, blieb unvollendetinenhaft verebbte die Idee eines

Kdrpers unregelmanig gestuft im Raum.

Der Blick des Besuchers wurde zunachst von derelangohen Wand eingefangen. Im
Gegensatz zur vorderen Wand vbrockenbau. 118%nutete diese roh und ungeschliffen an.
Die ,Mauersteine’, die aus dem ehemaligen Innemm/dande bestanden, zeigten nun die mit
Gips aneinandergefligten, waagerecht liegenden @iasischichten offen. Die Schnittkanten
waren unbegradigt und ungeschliffen. Manchmal sEmuGipsreste zwischen den
Gipskartonschichten hervor oder der Karton war b2erschneiden unsauber abgebrochen.
Die Wand endete — entsprechend den riesigen guaidera ,Mauersteinen’ — mit nicht
geraden, sondern unregelméiigen Endkanten.

Hatte sich der Betrachter an der vorderen Wandtseabrbei oder durch den Durchgang
hindurch bewegt, gelangte er in den hinteren Ted Ausstellungsraumes. Hier stand die
,Raumecke’. Dieser unvollendete Kubus im hinterei des Raumes war parallel zur Wand
positioniert. Die ,Raumecke’ 6ffnete sich rechtwligkzu dieser Wand, ebenso aber zu den
Wanden des Ausstellungsraumes. Dabei war der Athstin Arbeit von diesen Wanden
entscheidend. Er war von der Kinstlerin so gewdbltden, dass die zwei ruinésen Wande
der ,Raumecke’ mit den Auflenmauern und dem vord&v@amdelement zu einem Raum
zusammengefasst werden konnten, zugleich aber dgidikeit bestand, die Teile getrennt
voneinander zu betrachten. Der Abstand formuliednen spannungsgeladenen
Zwischenraum. In diesem Dazwischen wurde der Cheraler Arbeit splirbar: das dezidierte
Unentschlossensein, das bewusst Unvollendete. MRaumecke’ visualisierte diese
Eigenschaften. Als unvollendeter Kubus weckte seMbrstellung eines ruinenhaften White
Cube. Die Beschaffenheit der ,Mauersteine’ und dieegelmé&fligen Enden der Wande
verstarkten den Ausdruck des Ruinenhaften und Wemtn noch. Die ehemaligen Wande
aus Gipskarton waren zerschnitten und ihr zusamebldgigies Innenleben aus mehreren
Schichten wurde offen gezeigt. Das Werk argumdstigjegen den puristisch-glatten

Ausstellungsraum.

In gewissem Sinne zeigte si¢inockenbau. Fassadenrauso Ansatzen Gordon Matta-Clarks
verwandt. Das Zerschneiden erinnerte an Matta-€lasglittings” und ,cuttings” und dessen
kritisches Verhaltnis zur Architektur. Er selbstrfalierte 1974 in einem Interview: ,Bei den
meisten Sachen, die ich gemacht habe und die roftigktur zu tun hatten, ging es um ,Un-
Architektur', um etwas, das eine Alternative zu delarstellt, was normalerweise unter

Architektur verstanden wird. [...] Unser NachdenkdreiiAnarchitektur[...] war flichtig
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und bestand nicht darin, Arbeiten zu entwickel®, dine alternative Haltung zu Gebauden
[...] demonstrieren“!! In seinen Aus- und Einschnitten in Gebaude ginglss nicht um die
Konstruktion eines Alternativvorschlags zur vorhanen Architektur, sondern um
Dekonstruktion im Heideggerschen Sifitfe d.h. das Freilegen von Schichten. Mit seinen
Interventionen zerstérte Matta-Clark zwar Teile desbaudes, legte zugleich aber das
verborgene Innenleben von Mauern oder FuRbodenem @ebauden frei. Indem er sie
aufschnitt, analysierte er die Gebaude. Hornscheméyeb dieses Verfahren weiter. Sie
zerschnitt und legte offen. Dann aber konstruieigaund stellte das Analyseergebnis formlich
aus. Das Innenleben der Mauersteine wurde pragentudem brachte sie das
Untersuchungsobjekt nach der ,einschneidenden’afskin einen neuen Sinnzusammenhang,
indem sie eine andere Rauminstallation baute. Hitweraeyer zerstérte und konstruierte die
raumlichen Bedingungen, d.h., sie deckte derensBatstandnis kritisch auf und formte neu.

Wahrend Matta-Clark bei seinen ,splittings® und tfewgs® ,nach dem subtraktiven
Verfahren der Bildhauet*® arbeitete, war Hérnschemeyers Vorgehen das eiresdvs oder
Architekten. Durch die Benutzung des Materials adesn Wanden der vorherigen
Rauminstallation fuifrockenbau. Fassadenrauwwurde die Absurditat der Bauindustrie, aus
Gipskarton Mauern bauen zu wollen, nochmals betbitem die Kinstlerin aus diesem
Material im White Cube des Ausstellungsortes eirzgreiten Kubus baute, diesen aber
unvollendet als Ruine stehen lie3, nahm sie khtiS§tellung zu den architektonischen
Bedingungen dieses Ausstellungsortes und implaitder Thematik des White Cube als
kontextfreiem, glattem, weiRem Behalter. Die Iratan schien sich in ihrem groben und
brichigen Materialcharakter gegen die ldee desteglaBehdltnisses zu stellen. Das
romantische Motiv der Ruine wurde entsentimen&lisiEs fungierte als ,instant ruin“, als
,vorfabrizierte Ruine** und schien hier lediglich Verfall von Material uristorischem
Konzept des White Cube zu bedeuten.

11 Gordon Matta-Clark im Interview ,Splitting* mit ka Béar vom 21.3.1974 fiir Avalanche, zit. nach:Kdar
Muller, ,Gordon Matta-Clark”, inEscape_space. Raumkonzepte mit Fotografien, Zeigem) Modellen und
Video,hg. von Ursula Frohne und Christian Katti, Aus&t: Ursula Blickle Stiftung, Kraichtal 2000, S. 52
[sic].

#12\/gl. Pamela C. Scorzin, ,Gordon Matta-Clark", Kiinstler. Kritisches Lexikon zur GegenwartskyAsisg.
48, Heft 29, Minchen 1999, S. 7.
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“14 Diesen Terminus benutzte Dan Graham in seinematwfsber Matta-Clark, um den Charakter seiner
Arbeiten genauer zu definieren, die, wie HornschgreeArbeiten, meist nur temporéar zu vorhandener
Architektur Stellung bezogen. Vgl. Dan Graham, ,@Gor Matta-Clark” (1984), in: Graham 1994, S. 118.
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Wahrend sich die Installation vormrockenbau 1189in Form und Material auf

Ausstellungsraum bezog, war durch die Bruchigkeitd uGrobheit im Material von

Trockenbau. Fassadenrausine verstarkt kritische Distanz zu Ausstellungsord White

Cube hinzugekommen. Beide Arbeiten kbnnen als llastamen begriffen werden. Sie waren
der Tendenz der ,Arbeiten am White Cube* verwandt tormierten sich ortsbezogen in der
Galerie. Die Werke verwiesen durch den Umgang rmaih dMaterial Gipskarton (Schichten,
Ruine) auf Themen der Dauerhaftigkeit von Archibekind durch die Auseinandersetzung
mit der Verfasstheit des Ausstellungsortes (Grwsjirauf die Funktion des White Cube.
Beide Werke sind als komplexe Systeme zu definidbém Raumqualitat ist hodologisch. Der
Betrachter wird zum Begeher, Raumerforscher inreitadyrinthischen Raum ohne Zentrum.

3.3.2. Ubergange

Seit 1993 verwendete Hornschemeyer erstmal&diuchtraum 1093 1eben Gipskarton auch
Standerwerk aus Zinkblech. Werke wiehatten. Verschiebun@994), Long John Silver
(1995) oderGKBI 696 (1996) schlossen sich an. Die Kombination von &p®n, der mit
Standerwerk verschraubt wird, setzte der Flachiglkes Gipskartons die offene Konstruktion
des Zinkblechgefliges entgegen. Das Standerwerlpelater Errichtung von Rigipswéanden
im Inneren der Wand als tragendes Gerust fungiertde bei diesen Arbeiten oberhalb der
Platten sichtbar und zeigte, als tragendes Elenseimen Charakter offen. Die eigentlichen
Eigenschaften von Gipskarton als schlielendes, gvanassives Wandelement und

Standerwerk als tragendes Geriist blieben erhalten.

Fur ihre Forderkoje auf der ,Art Cologne* 1993 eattvHOrnschemeyer zudeierbund
einen monumentalen Aufbau aus Messebauwéanden vE9@gndete sie dieses Material auch
fir 00.395in Munster und fii66.1295in Dusseldorf. Die schon benutzten Messebauwande
prasentierte die Kinstlerin nackt, mit allen Spuibrer Benutzungen. Die Aura von
Geschichte, von vergangenen Zeiten entstand unighveter Oberflache die Funktion einer
bedeutungsvollen ,Patind*> Die glatten Flachen der Messebauwande ohne Duohtbsi
entsprachen dabei dem glatten Charakter der Gioske@#nde. Die Wande voWerbund
bestanden aus mehreren, hintereinandergeschichtgesebauwanden, was arockenbau.
1189 (1989) erinnerte. Mit dieser Materialverwendung raées thematisiert, dass

Messebauwéande — ahnlich wie Gipskarton — nichtegezlsgnd massiv sind, um als dauerhafte

415 Hier verstanden als Spuren von Alterung oder Urrei@fliissen. Vgl. Michael Hesse, ,Patina in der
Geschichte der Baukunst®, in: Toyka 1996, S. 34.
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Wand zu fungieren. In einer Messekoje aufgebausiffierte dieses Werk die Funktion eines
Messebaustandes als temporarer Informationstratgr -8ehalter. In diesem Abschnitt wird
sich zunachst mit der Arbefichatten. Verschiebur{@994), die zur Gruppe der ,Ubergéange’-
Arbeiten gehort, die aus Gipskarton und Standerveerk Zinkblech bestanden und daran
anschlieend m0.395(1995), eine Arbeit, die zu den Werken gehdrt,rdiedem Material
der Messebauwande arbeiteten, auseinandergesetzt.

Vor dem Jahr 1994 im Palais Thurn & Taxis, Bregéimeppenstufen, dann ein weil3er, hoher
Raum, herrschaftlich. Im ersten Obergeschoss dutkicht durch die Fenster der

Nebenzimmer und erfillte den Innenraum. Durch drereder exakt gegentberliegenden
Turen gelangte der Besucher rechts und links insgitlichen Raume des Geschosses.
Drauf3en vor den Fenstern erstreckte sich ein pgachGarten, dessen Grin in die Raume
hineinleuchtete. Mit dem strahlenden Weil3 der Iméeme sich verbindend entstand eine

Atmosphare von Klarheit und Ruhe.

Im Jahr 1994 in denselben R&umen: Die Treppe, r€dbergeschoss, kein Licht
durchfluteter, sondern ein von Kunstlicht beleutdit®aum. Links folgte man mit den Augen
einem parallel zur Wand verlaufenden, turkisfarlmemdandelement. Trat man durch die
geoOffnete Tur, befand man sich im Dunkel eines Zhemraumes — zwischen Wand und
turkisem Raumelement, zwischen dem Licht — im SehalNach links endete dieser schmale
Raum an einer Wand, im Dunklen, nach rechts gelreathem hellen Raum dahinter. Drehte
man sich und ging zurtick in den ersten Raum, laterdginem durch die links liegende Tur
ein weiteres turkisfarbenes Element entgegen. Wiéhdee rechte Tir zu den Seitenrdumen
durch ein turkisfarbenes Wandelement verdeckt wurdeman sich, um zur Tur zu gelangen,
direkt vom Eingang in den abgegrenzten Zwischenrdegeben musste, konnte man diese
linke Tur vom Raum aus uneingeschrankt einsehen durdh sie hindurchgehen. Hier,
zwischen Tur und Turkisem, entwickelte sich eingkan schmaler und schattiger Gang, den
man, sich nach rechts bewegend, erst am hinterda ¥@rlassen konnte und so in den hellen,
rechten Seitenraum gelangte. Auf der gegenubendge Seite passierte man einen
Schattengang, bevor man durch die Tur in den Saiem gelangte. An allen Wandaufbauten
traten oberhalb der turkisfarbenen Wéande die gheébig tektonischen silbernen Elemente
des Standerwerkes offen zu Tage. Doch durch ihredal3tgnteils geschlossenen
Wandcharakter erzeugten sie beim Bewegen durcliRdieane einen stetigen Wechsel von
Schatten zu Licht zu Schatten.
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Franka Hornschemeyer prasentierte so ihre 390 »6 288B00 Zentimeter grol3e Arbeit
Schatten. Verschiebung1994) (Abb. 29). Die drei raumhohen Wandelemeiaigs
Standerwerk, die zu zwei Dritteln durch dariber tmoten turkisfarbenen Gipskarton
verdeckt waren, wurden als Raum(auf)teiler eingeselie jene bestehende Raumstruktur
neu, anders erlebbar machten. Der urspringlichexddiss der klassizistischen Villa wurde
seitlich von jeweils die ganze Lange einnehmendé@&mnien charakterisiert, den Mittelteil des
Gebaudes bestritten der Treppenaufgang und dasuhle®®end zwei RA&ume mit je einem
Drittel der Gebaudelange. Die zwei langen Seiteméiuwurden von Fenstergalerien
beleuchtet, wahrend im Mittelteil in der Mittelaehg ein Fenster eingelassen war. Da der
Mittelteil und die Seiten durch hohe, breite Timenmittleren Raum verbunden waren, floss
das Licht axial durch alle R&ume. Franka Hornschy@mméatte den symmetrisch gelegten
Mittelpunkt dieser Architektur durch das Einziehdmwer Wandelemente verlagert. Der
Lichtfluss wurde unterbrochen.

Die Wandelemente aus Standerwerk und Gipskartdeplarmdoglichten dabei im oberen
Drittel des offenen Standerwerkgertustes das Dummiken von Licht, wahrend die
Gipskartonplatten in den unteren zwei Dritteln eg@schlossene Flache bildeten. Von beiden
Seiten war das Verschraubtsein der beiden Matmiau erkennen, wobei die hintere Seite
den Blick auf die gesamte Standerwerkkonstrukti@igfb. Beide Materialien Ubernahmen
so ihre urspringliche Funktion: Der Gipskarton &i& geschlossene Flachen, das
Standerwerk diente als tragendes Gerist. Jedochlewour die eine Seite der Wand
verkleidet, um so die Materialzusammenhange oftedeanonstrieren. Auch hier wurden also
die Materialeigenschaften ausgestellt bzw. offeegiel schlieRend versus tragend,
geschlossen versus offen, Konstruktion versus ¥elkhg. Das Verwenden von tirkisem
Gipskarton verwies dabei Uber die Bedeutung deehidien hinaus.

Die turkisfarbenen Elemente rekurrierten auf digyestlichen Lichtverhaltnisse, das
Gartengriin, das mit dem Weil3 der Raumlichkeitee bestimmte Atmosphére erzeugt hatte,
die Hornschemeyer transformierte. Denn, wie es @eBbhme formuliert: ,Wenn ein
Innenarchitekt [oder Kinstler, K.S.] etwa einen Rannit einer seegriinen Tapete ausstattet,
dann geht es ihm ja nicht um die Produktion von @& inmit dieser Farbe, sondern um die
Erzeugung einer raumlichen Atmosph&h ‘Bshme begreift Atmosphére nicht nur als die
Projektion subjektiver Gefiihle auf Dinge einersedder die objektiv wahrnehmbare
AuBBenwirkung der Dinge andererseits, sondern ake gemeinsame Wirklichkeit des

416 Bphme 1995, S. 87.



Wahrnehmenden und des Wahrgenommefien'Welcher Art ist die Atmosphére, die
Hornschemeyer Uber das Platzieren ihrer Arbeitdremit?

Indem in die hohen, weil3en, symmetrisch angeordn&&ume Raumteiler eingezogen
wurden, wurde ein vollig neues Raumgeflige geschafi@er Betrachter musste, um von
Raum zu Raum zu gelangen, die zwischen Wand undnteder entstandenen Gange
passieren. Dabei wechselten die Lichtverhaltnisselucht in den Raumen zum Schatten der
Gange. Die Farbigkeit des Lichtes aus Weil3 und Ggiififen die tlrkisfarbenen
Gipskartonplatten auf. Wo von auf3en Licht durch @Gai$n der Baume flutete und sich mit
dem Weil} innen verband, wurde nun der Lichtflusa den Gipskartonplatten zugleich
unterbrochen, in der Farbigkeit jedoch aufgegrifi@a fortgefuhrt.

Hornschemeyer griff die Elemente wie Licht, Farl@igk Innenraum, welche die
ursprungliche Atmosphéare bildeten, auf und tramsferte diese. Ihre Eingriffe ,verstellten’
die Mdglichkeit, die urspringliche Atmosphare wahmeghmen. Die neue Raumsituation rief
auf der einen Seite Uberraschung und IrritatiorvdverAuf der anderen Seite waren die
Gange Ré&aume der Enge und Dunkelheit, die, ahnlichuceB Naumanns

,Erfahrungsarchitekturerf*® Beklemmungen auslésen konnten.

Bruce Nauman hatte seit 1969 Arbeiten entworfea,ddir Werkgruppe seiner sogenannten
,corridor-pieces*!® angehéren. In diesen meist korridorartigen Irstiathen ging es Nauman
darum, dem Rezipienten zum einen bestimmte kogberlund zum anderen psychisch-
intellektuelle Erfanrungen zu ermdglichen. Er aduf die Selbsterfahrung des Betrachters.
Es standen dabei die ,unangenehmen, physisch-gsyen Erfahrungen im
Vordergrund*?°, die Angst und klaustrophobische Zustande ausld$aaman kommentierte
die Wirkweise derCorridor Installation with Mirror (1970) wie folgt: ,Hineinzugehen ist
leicht, weil um dich herum genug Raum ist, so adhsdir der Wande gar nicht einmal so sehr
bewusst bist, bis du anfangst, den Gang hinunteterg Dann riicken die Wande naher und
bedréngen dich, dir deines Korpers bewusst zu werdas kann eine sehr selbst bezogene

Erfahrung sein“?!

“17vgl. Kapitel 2.2.3.

418 Eelix Thiirlemann, ,Gegenraume fiir DoppelgangeuncBrNaumans Erfahrungsarchitekturen und ihre
Rezipienten®, in: Kemp 1996b, S. 112.

49Ehd,, S. 113.

420 Markus Stegmann, ,Bruce Nauman — Raume der Seldisteng®, in: Markus StegmanAychitektonische
Skulptur im 20. Jahrhundert. Historische Aspekte WerkstrukturenTubingen/Berlin/Wasmuth 1995, S. 125.

421 Bruce Nauman in ,Willoughby Sharp: Nauman Intewfigin: Arts Magazine, Marz 1970, zit. nach:
Stegmann 1995, S. 125 (Ful3note 8).
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Naumans Dream Passage(1983) war eine Kkleine architektonische Instadlati aus
Holzplatten, die von einem Lattengeriist zusammealtgrh wurde?? Sie bestand aus einem
schmalen, 2,45 Meter hohen und 12 Meter langenidarder sich in der Mitte zu einem
fast kubischen Raum (247 x 287 Zentimeter) austeeit®urch den von Neonlicht
erleuchteten, schmalen Korridor gelangte der Bemueh den zentralen Raumkubus. Dort
waren zwei Tische und zwei Stuhle nach den RegaliPdnktsymmetrie doppelt angeordnet:
einmal auf dem Boden und einmal an der Decke h&hgémch die Beleuchtung war
dementsprechend oben und unten installiert. Wahdidrientierung mit dem Koérper im
Korridorbereich noch mdglich war, wurde sie im Kghdurch die Anbringung der Objekte
und das grelle Neonlicht gestort. Die doppelte Amung der Objekte verhinderte eine
,normale’ Orientierung im Raum. Der Besucher wagleich Betrachter und ,Begeher’, da
der rein kdrperlichen Wahrnehmung eine visuell-kbga hinzugefliigt werden musste. Die
Enge des Korridors (be)drangte den Betrachter zwiuk, indem er Zeuge eines absurden
Szenarios wurde. Die Aussagen Naumans, dass dibsé Auf einem Traum aufbaut, in dem
der Kunstler seinem Doppelganger begegnete, wurddam paradoxen Doppelcharakter der
Arbeit gespiegelt. Indem die zwei Wahrnehmungsebeegeneinander ausgespielt wurden,
wurde der Rezipient irritiert und gestort. Psyclgidoh wirkte die Arbeit beklemmend oder

sogar beangstigerfd®

Auch in Hérnschemeyers Installation war der Renpirugleich ,Begeher und Betrachter.
Auch entstanden die Geflihle von Beklemmung und Eilges Wechseln von Hell und
Dunkel und die sich ergebenden Wegstrecken hatten anderen etwas Spielerisches,
zugleich konnten Geflhle des Eingeengtseins und/dexirrung aufkommen. Da das Werk
keine narrativ-traumatischen, sondern lediglichhie&tonische Inhalte visualisierte, fehlte
auf der Wahrnehmungsebene die psychologisch-kegnittomponente der Arbeiten
Naumans. In Hoérnschemeyers Arbeit lag der Schwep@auf der Transformation der
Symmetrie der Raumlichkeiten in ein verschachtgitegin neues Gleichgewicht gebrachtes
Raumgefige. Indem die Wandelemente die Raumanogdmanschoben, den Lichtfluss
teilweise unterbrachen und durch das Verwenden tddgsfarbenen Gipskartons neue
Wegstrecken entstanden, ergab sich auch eine dramsfte Raumwahrnehmung. Die
ehemals ruhige, klare Atmosphare von gruner Paalggnlund strahlend weil3em,
klassizistischem Bau wurde entzweit und bespieite Folgenden als Labyrinth aus

422 Dje Arbeit befindet sich heute in den Hallen figué Kunst in Schaffhausen.
423 7um unheimlichen Charakter des Motivs des Doppejgés vgl. auch Kapitel 3.4.
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schattenwerfendem, turkisfarbenem Gipskarton uadkitdurchlassendem Standerwerk den

Raum.

Einen ganz anderen Raum bildete hingegen Hornsglem290 x 2095 x 1150 Zentimeter
gro3e Rauminstallatio®0.395 (1995), die aus 90 Messebauwénden entstand. Aaserdi
fertigte die Kunstlerin drei Aufbauten, mit deneés den gesamten Ausstellungsraum Il sowie
Ausstellungsraum Il der Hawerkamphalle in Muinstgestaltete (Abb. 30). Die
Ausstellungshalle 1l war 5 Meter hoch, 11,88 Medbeeit und 26,55 Meter lang, wahrend
Ausstellungshalle 1l dieselbe Breite mal3, jedoah 8,26 Meter hoch und 7,80 Meter lang
war. Weil3 gestrichen, war Ausstellungshalle 11 wamer dunklen, flachen Decke bedeckt und
wurde von zwei direkt unter der Decke liegenden sk&andern von links und rechts
belichtet.

Betrat man00.395 (1995), befand man sich zunachst zwischen zwed R/@ter hohen
Messebauwénden. Sie reichten nicht ganz bis zumerBathd standen auf 20 bis 30
Zentimeter hohen Stitzen. Mehrere aus aneinandgtgel Messebauplatten bestehende
Kabinen schwebten Uber dem Boden. Das helle Braes Idolzes wurde nur noch
stellenweise von weild gefarbten Flachen verdeaithkr, Abplatzungen und Durchbriche
stellten sich selbstbewusst dem Betrachter. Die d®&geho6rten zu zwei der Aufbauten der
Installation. Die rechts vom Eingang liegende Wamsigte dem Innenraum ihre ebene
Aul3enhaut, wahrend sie zur Lange der AuRenwandHd#ée Il eine Art Korridor bildete.
Dieser erstreckte sich fast Uber die gesamte Lamge Ausstellungshalle. Die alten,
gebrauchten Messebauplatten waren fur diesen #ar'riin einem Schraubverfahren
zusammenmontiert worden, wobei jeweils drei Plakabinenartige Module bildeten. Die so
entstandenen Kabinen rhythmisierten, verengten watbdunkelten den Korridor zur
Aul3enwand.

Die linke Wand, mit der sich der Betrachter beinir8®&n, konfrontiert sah, gehdrte zu einer
zweiten Konstruktion. Sie formierte sich in nur seferingem Abstand zur Wand, die
Ausstellungsraum Il von | trennte, als ein rechtdignangelegtes rdumliches Geflige. Als ob
man die rechte Installation zusammengeklappt h#gigte sich nach aul3en nur das Glatte der
Messebauwande, wahrend sich innen die Kabinenstruktiederholte. Wie ein
rechtwinkliges Schneckengehause anmutend, trafem isi den Ecken der Konstruktion
immer zwei Kabinenwande und bildeten so vier ablgjessene Raumecken. Den Innenraum
nach auf3en abschlieend, schmiegte sich diesed@eilnstallation wiederum in die vom
Ausstellungsraum gebildete Raumecke. Es gab dabei einen Eingang zu dieser
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Konstruktion. Er lag in geringem Abstand zu der Ausgang befindlichen Wand. Bewegte
man sich geradezu ans Ende der Halle, erkannte daas, zwei Durchgange in den dritten
Ausstellungsraum fiihrten. Knapp hinter diese Dudclyg hatte Franka Hornschemeyer eine
dritte Wandkonstruktion eingezogen. Diese verspaten Durchgang in den niedrigeren und

kleineren Ausstellungsraum Ill.

Pragend fiir den Charakter dieser Arbeit war daseMdtder Messebauwande. Mit ihren
Gebrauchspuren erweckten die Wande einen recht laieso Eindruck. In einer
Ausstellungshalle positioniert, waren sie ihrermpuisglichen Funktion vollstdndig entkleidet
worden. Die Informationen, die sie nun trugen, wamdcht aufgeklebt, sondern im
Zusammenspiel von Material und Form zu lesen. Ddwalt war auf materieller wie auf

informativer Ebene derselbe: Raumeigenschaften.

Die Raumeigenschaften, die Hornschemeyers Arbeittben, konnte der Besucher Uber
die Bewegung im Ausstellungsraum entdecken. Die éggmg im Raum war elementarer
Teil der Wahrnehmung. Der Rezipient musste entwkshgle Strecken zurticklegen oder sich
durch enge, dunkle Gange schlangeln. Der Korridar &uf zwei Wegen zugéanglich.

Entweder nutzte man gleich rechts vom Eingang diglMhkeit und schlipfte durch den

schmalen Durchgang, der sich zwischen Konstruktind der Wand des Ausstellungsraums
bildete, oder man ging ganz zum Ende bzw. Anfang Kerridors, um von dort aus den

Korridor in Richtung Eingang bzw. Ausstellungshallezu erfahren oder zu erlaufen. In das
,Schneckengehduse’ konnte man nur gelangen, indam de zwei kleinen engen und sehr
dusteren Schachte zwischen diesem und den Aul3eewdandzte. Auch der Innenraum des
,Gehauses’ war dunkel. Das Gefuihl des Beengtsemistamd. Der distere und desolate
Charakter der Raume Hornschemeyers verleitete miomt Bleiben, sondern zum langsamen

Passieren.

Eine Assoziation zu dem Phanomen der unpersonlickerzlebigen ,Nicht-Orte*?* des
heutigen Lebens lag nah. Sie entstand vor allerohddie modulartigen Kabinenstrukturen in
menschlichem Mal3stab sowie durch die Montierung 8e&ukturen aus vorgefertigten,
kaputten Platten im Schraubverfahren. Die Kabinemnerten stark an die Gehause
offentlicher Toiletten. Offentliche Toiletten alsalboffentliche Orte interessierten die
Kinstlerin schon langer. Sie widmete diesem The®&v leine Ausstellung in der Galerie
Rolf Ricke in Kéln, bei der sie Fotos o6ffentlich@oiletten aus verschiedenen Stadten neben

424 Der Begriff stammt von Marc Augé. Vgl. Marc Aug@rte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer
Ethnologie der Einsamkeifrankfurt a. M. 1994.
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der RaumskulptuDIN 2750 zeigte. Fur HOornschemeyer bilden 6ffentliche Tiele die
halboffentliche Situation heutiger Gesellschaftdn ia der sich Privates und Offentliches
langst vermischt haben.

Die exakt 27,5 Zentimeter Uber dem Boden schwebrendabinenstrukturen in der
Hawerkamphalle verdeckten so auch, wie oOffentlicBedurfnisanstalten oder auch
Umkleidekabinen, zwar den gréf3ten Teil der mensicbh Korper, jedoch blieben die Fll3e
sichtbar und damit auch die Bewegungen der MensdhenRaum. Gail Kirkpatrick
konstatierte dazu: ,Die architektonischen Struktui@plizieren somit eine subtile Zensur.
Privat gehaltene Spharen gewéhren dem kontroltineuge der Offentlichkeit Zugantf®
Das Verfahren des Verschraubens der Platten mitderagab der Arbeit zudem einen
temporaren, flichtigen Charakter. Die Aspekte daftbBiffentlichkeit und Flichtigkeit von
Orten greift Marc Augé in seinem Konzept der ,Ni€hrte" auf.

Nach Marc Augé ist der ,Nicht-Ort* das Gegenstuiaknz,anthropologischen Ort": ,So wie
ein Ort durch Identitat, Relation und Geschichteegmzeichnet ist, so definiert ein Raum,
der keine Identitat besitzt und sich weder alstimal noch als historisch bezeichnen lasst,
einen Nicht-Ort.#?® Es sind Orte, die in der heutigen Zeit, der ,Ubederne*?’, entstehen.
Die Ubermoderne charakterisiert sich durch dreufég des UbermaRes: die Uberfiille der
Ereignisse, die Uberfillle des Raumes und die Iddafisierung der Referenzen. Sie
produziert Nicht-Orte. Es sind Orte des Uber- unagrddgangs: Flughafen und Flugzeuge,
Supermarkte und Bahnhofe. Sie sind gekennzeichaethdFlichtigkeit, Anonymitat und
Halbo6ffentlichkeit.

In ihrer Installation zwang HoOrnschemeyer den Bhsuczum einen durch die Enge,
Monumentalitat und Dunkelheit in den Aufbauten, zamderen aber auch durch die
Wegstrecken zum zigigen Passieren. Der Besuchedewspmit zum Passagier der
Rauminstallation, ihrer Gange, Korridore und KabinMarc Augé beschrieb den Passagier
von ,Nicht-Orten* wie folgt:

»Erist nur noch, was er als Passagier [...] tut leid. Vielleicht gehen ihm noch die
Sorgen vom Vortag oder die von morgen durch denfKigch seine augenblickliche

Umgebung entfernt ihn vorlaufig davon. Als Objekiez sif3en Besessenheit, der er

425 Gail Kirkpatrick, ,Franka Hérnschemeyer. Instaliat’, Informationsblatt, Stadtische Ausstellungéiaim
Hawerkamp, Minster 1995.

426 Augé 1994, S. 92.
42T Epd.. Dieser Begriff kann als Aquivalent zum Tenus ,Zweite Moderne* verstanden werden.
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sich mit mehr oder weniger Talent, mit mehr odeniger Uberzeugung hingibt wie
jeder Besessene, genieldt er eine Weile die FredeleAnonymitat [...] Der Passagier
der Nicht-Orte [...] gehorcht [...] denselben Codes die anderen, nimmt dieselben
Botschaften auf, reagiert auf dieselben Auffordgam Der Raum des Nicht-Ortes

schafft keine besondere Identitat, sondern Einsiamikd Ahnlichkeit. 4?2

Die Codes und Botschaften dieser Nicht-Orte wunehaist durch Text (,rechts einordnen®,
»Rauchen verboten”) tbermittelt, welche die eigédentitdt verschwinden lassen und das

Individuum nur als Passagier definieren.

In Franka Hornschemeyers Installation fehlte dext.T8ie beschrankte sich auf das Bauen
mit dem Material der benutzten Messebauwénde uodiete so eine Aura des Verfallenden,
Desolaten und weckte Gedanken an Vergangenes,deuingen. Sie vermittelte den Eindruck
eines anthropologischen Ortes mit einer eigenencl@ase. Zugleich transportierte die
Arbeit die Eigenschaften von Flichtigkeit und Hdfbitlichkeit eines Nicht-Ortes. Der
Besucher wurde Passagier, konnte seine Wege dbst kestimmen.

Die Rauminstallatio®0.395verband Eigenschaften des Ortes mit denen deg-Nitbs. Sie
ermdglichte dem Rezipienten Erfahrungen sowohldmifphysischen wie auf der kognitiv-
visuellen Ebene und verstarkte im Gegensat&duatten. Verschieburdje psychologische
Wirkung im Sinne der ,corridor-pieces® Naumans. Dierstarkung wurde durch die
monumentale Grol3e, den desolaten Charakter desridatend die Kabinenstruktur mit
ihren Assoziationen erreicht. Wahrend aber Naumiassallationen meist auf die rein
individuelle Selbsterfahrung (haufig durch AngstiduZwangssituationen) zielten, suchte
Hornschemeyer eher die gesamtgesellschaftlichen anganeurotisch-kulturelle[n]
Vorstellungen in vielen Lebensbereichen unsereel®ehaft [...] zu thematisiererf?

Die Ausgangssituationen fur die zwei behandeltemeAen waren unterschliedlich. Wahrend
sich Schatten. Verschieburguf die Raumeigenschaften einer klassizistisch#ia Wezog,
griff 00.395in die Raumlichkeiten einer ehemaligen Lagerhaite Schatten. Verschiebung
transformierte die stilvoll-klare Atmosphare im Atdllen glatter, turkisfarbener
Gipskartonwande. FiP0.395 benutzte Hornschemeyer, dem rauheren CharakteOdes
entsprechend, Messebauwénde. In beiden Arbeitanatimerte Hornschemeyer tber das
Einsetzen von Baumaterialien fur die Schaffung beengten und bedrangenden Raumen

428Ehd., S. 102.

429 Carmela Thiele, ,Varianten von Toiletten. Mehrglges Denken: Franka Hérnschemeyer in der Galerie
Ricke", in: Kdlner Stadt-Anzeiged 6. Mai 1997.
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sowohl die negativen Wirkweisen heutiger Schnellb@gen der Bauindustrie auf die
spateren Nutzer wie auch, damit einhergehend, digkunWg von Anonymitat,
Schnelllebigkeit und Flichtigkeit der westlichen Mauf ihre Mitglieder. Die Raumqualitat
beider Werke war hodologisch. Der Betrachter wurden Begeher. Beide Installationen
verwiesen wie die ,Trockenbau“-Arbeiten, auf diezisten Systeme der Kunst und
Architektur, verstarkten jedoch ihre Bezlige in demzialen Raum handelnder, erlebender
Akteure. Es handelte sich bei diesen Werken umallabnen als komplexe Systeme, die
orts- und kontextbezogen arbeiteten.

3.3.3. Gitterstrukturen

Schalelementarbeiten entblé3en nicht, sie legerenpfflassen ,durchblicken’. Die
»Gitterstrukturen“ scheinen unsichtbare Struktucdfen darzustellen. Fir Hornschemeyers
Arbeit PSE 900fUr die Ausstellung ,Einfraumen* im Jahr 2000 ierddamburger Kunsthalle
entfernte die Kinstlerin Wand- und Deckenverschgdun holte so das Oberlicht wieder in
den Raum hinein und gab dem verkleinerten Raunesespringlichen Proportionen zurick.
Sie baute den sieben Lehmbruck-PlastikdddchenkopfBetendeDenker Bildnis Herr F,
Grol3e Stehende&leiner weiblicher TorspMutter mit King ein Gerist, das diese in eine
Beziehung zueinander setzte und zugleich als Soitkedierte. Die Hohe und Art der
Positionierung basierte auf Fotografien von Augstgen Lehmbrucks, mit denen
Hornschemeyer sich intensiv auseinandergeset#, hatt die ,geistige Matrix’ Lehmbrucks,
seine Vorstellungen zur Prasentation der Werkerfassen.

PSE 900formte Strukturen, deren Oberflachencharakter,siok die Messebauwande, als
gebraucht und benutzt darstellte. Die stdhlernemEhte zeigten Abplatzungen und Rost. In
ihrer urspringlichen Funktion als Gerist fur dentoBbau, sind diese Elemente an
verschiedenen Orten im Einsatz. Diese eigentlichaabilitat des Materialeinsatzes und die
sichtbaren Benutzungsspuren machten Schalelemeinte Hbrnschemeyer zu einem
Reprasentanten fir Bewegung und OffenfiditDiesen Charakter spiegelten auch die
gebauten Gitterstrukturen. 1996 verwendete Hormaelger erstmals Schalelemente YBE
596, allerdings noch mit Schalhaut, d.h. mehrfach igglen und getlten Holzplatten,
versehen. NacbIN 2750(1997), das eine offene Gitterstruktur aus vetenkEisenblechen
(Standerwerk) bildete, baute HornschemeyerR8E 10971997) in der Galerie Friedrich in
Bern ihre erste offene Gitterstruktur aus Schalela@n. Die spateren Arbeitd?SE 999

430 Eranka Hornschemeyer in einem Interview mit detofin. (Schiiiter/Hérnschemeyer 2002 [11. Juli 2002]
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EinraumwohnungPSE 900oder PSE 600zeigten sich ebenso als offene Strukturen, wobei
die Kunstlerin fur die Konstruktion voRPSE 999und Einraumwohnungzusétzlich auch
grauliche, geschlossene Eckelemente sowie Schalatermit Schalhaut verwendete. In
diesem Abschnitt werden beispielhaft die WelxEN 2750 (1997) undEinraumwohnung
(2000) analysiert.

Die silbrigen Gitterstrukturen voBDIN 2750 (1997) bildeten eine offene Strukfit. Die
regelmafigen rechteckigen Module aus Standerwdnlketbn eine begehbare Raumskulptur.
Verzinkte Blechrahmen modellierten die 250 x 25068 Zentimeter grof3e Struktur, die auf
die menschliche Figur abgestimmt war (Abb. 31). Bubeit wurde fur Hornschmeyers
Ausstellung in der Galerie Ricke 1997 entwickeltdudann in der Gruppenausstellung
~-Minimal Maximal* gezeigt. Diese Ausstellung wanteerbis 2001 unter anderem nach
Spanien und Japan. ,Minimal Maximal* hatte sich zuhiel gesetzt, die Einflisse der
Minimal Art auf die Kunstlergeneration der 1990@h zu untersuchen. Die Ausstellung
wollte ,auf differenzierte Weise zur Minimal Art salhistorischem Phanomen Bezug

nehmen*“3?

Erstmals wurde in dieser Arbeit das nackte Stanedrvwhne Verkleidungen offengelegt

“33 \wurden die labilen

gezeigt. Nach dem Motto ,so grol3 wie moglich, sabsdtwie ndtig
Stabe zu Modulen mit den Mal3en 62,5 x 125 Zentimair Hand aneinandergefligt. Dabei
variierten die Abmessungen der Module minimal. DMénstlerin hatte Aufbauplane

erstellf®**, Grund- sowie Aufrisse erarbeitet und alles ger@nzipiert. Auf einem

asymmetrischen Grundriss entstanden vier abgesdrnesRaume. Nach aufl3en formierten
sich diese ausgreifend in vier Richtungen. Offnumipeder Struktur fungierten als Zugénge
zu diesen Bereichen. Sie erschlossen sich Ubegatiee H6he der Struktur oder waren in
Stufenhéhe in den Gitterkdrper eingefiigt. Durch gadangte man in die kleinen, engen
Raumlichkeiten oder von einem in den anderen Teil Raumskulptur, wo man sich nur

eingeschrankt bewegen konnte.

431 Obwohl es sich um ein in sich abgeschlosseneddaebiine konkrete Beziige zum Raum handelte, suchte
die Kunstlerin den jeweils geeigneten Ort fur dasrkVES konnte nicht Uberall stehen. Der Prozé$ses also
umgekehrt gewesen: Das Werk wurde nicht auf deral@yéstimmt, sondern der Ort wurde nach den
Eigenschaften der Arbeit ausgewahit.

432\/orwort, in: Minimal Maximal. Die Minimal Art und ihr EinfluR &ulie internationale Kunst der 90er Jahre
Ausst.-Kat. Neues Museum Weserburg, Bremen/Heidgb@898, S. 7.

433 Schluter/Hornschemeyer 2002 [29. April 2002)].
434 Die Kunstlerin arbeitet fiir die Erstellung von @duissplanen etc. meist mit dem Freehand-Progrargin.
Schluter/Hornschemeyer 2002 [11. Juli 2002].
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Das Begehbare, die Korpererfahrung des BetrachteiBezug auf die Skulptur und das
Formenvokabular von Struktur und Kubus, erinnedardie Artikulationen der Minimal Art
der 1960er Jahre. Die offenen Gitterstrukturen débmschemeyers Arbeit weckten vor allem
Assoziationen zu Sol LeWitts ,structures”. 1965stammd seind-loor Structure Blackdie
erste ,offene Struktur’, eine Konstruktion aus semwvlackierten Holzwurfeln. LeWitt war
mit den Oberflachen einiger ummantelter Werke nmkhr zufrieden gewesen und hatte sich
daraufhin entschlossen, ,die komplette Haut einfaelyzunehmen und die zugrundeliegende
Struktur sichtbar zu machen. Dadurch wurde es nutigedas Skelett so zu planen, dass die
Teile eine gewisse Konsistenz aufwiesen. Gleichartjuadratische Module wurden fur den
Aufbau der Strukturen verwendet. Um die linearetiiggartige Eigenschaft zu betonen,

wurden sie schwarz angestrich&f>

Optisch ahnelt®IN 2750sehr stark LeWitt¢loor Structurevon 1966. LeWitts , structures”
wurden vorausgeplant, ein Konzept erstellt, so ddes Module auch auf3erhalb des
Kinstlerateliers produziert werden konnten. Der &lan lie3 seit Mitte der 1960er Jahre
seine  Metallstrukturen in  Ingenieurwerkstatten tedlen. Der  klnstlerische
Entstehungsprozess wurde durch den Kinstler sstadt eingeschréankt. Die entstandenen
Werke waren ,umgebungsbezogen, aber nicht umgelbhgagig“*® Aus quadratischen
Modulen bestehend, reflektierten sie ihre Situaimon,Container* des Ausstellungsraumes.
Sie waren aber nicht von diesem abhéngig, sondemmtkn in ihrer ,determinierten

“37 an verschiedenen Orten ihre Prasenz entfalten. Be¢machter konnte die

Autonomie
»Structures” sehend analysieren und teilweise ewedehen. Er wurde dann mit einem Form
gewordenen seriellen Raster konfrontiert, dem almsolute Logik inharent zu sein schien. In
der genaueren Betrachtung konnten dann aber Effaktauchen, die nicht geplant waren:
Schatten, Spiegelungen. ,[D]as Spannungsverhatnischen Konzept und Resultat, Sehen
und Wissen, Vorstellung und Erfahrung soll fruchtigemacht werden, d.h. es wird als

solches ins Werk gesett*®

Franka Hornschemeyer hatte fDIN 2750 Plane erstellt, die Gitterstruktur genau geplant,
aber die Ausfiuihrung uberlie3 sie keinem Industteunehmen. Die Struktur mutete zwar
gleichmaliig an, einzelne Module hatten jedoch faictterschiedliche MalR3e. Der Aufbau der

435 David Batchelor, ,Within and Between/Innenraumejsthenraume*, inSol LeWitt. Structures 1962-1993
Ausst.-Kat. Museum of Modern Art, Oxford 1993, 8. 3

3¢ Gregor Stemmrich, ,Grundkonzepte der Minimal Artf, Minimal Maximal 1998, S. 16.
37 Batchelor 1993, S. 49.
#38 Stemmrich 1998, S. 15.
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Gitterstruktur entwickelte sich nicht aus einemiedlen Raster, sondern stand auf einem
Grundriss und formte Raume. Wenn die Gesetze varkiBten laut Max Bill ,die Reihung,
der Rhythmus, die Progression, die Polaritat, degeRnaligkeit, die innere Logik von
Ablauf und Aufbau*®® sind, so folgte Sol LeWitt diesen sicher, Hornsobger jedoch nur
bedingt. Wurde LeWitts Werken eine gewisse lllogid Irrationalitat bescheinigt, die sich
hinter Regelmé&Rigkeiten und Gleichformigkeit vedesr, stellte Hornschemeyer diese offen
dar.

Die StrukturDIN 2750war nicht mehr die einer selbstreferenziellenysture” der Minimal
Art, sondern ihre Bedeutung wurde Uber die Verweryduaes Materials erweitert, d.h.
kontextualisiert. Der TiteIDIN 2750 war eine Anspielung auf die Bezeichnungen der
Normvorschriften des Wohnungsbaus. Er deutete anflditischen Aspekt der Arbeit, der
die heutigen Architekturen, die die Lebenswirklieitk vieler Menschen pragen, als
normierend, einengend und temporar charakterisietthrend — wie Dan Graham
behauptetd® — die Arbeiten der Minimalisten in ihrer Seriatitind RegelméaRigkeit die
Normiertheit zeitgendssischen Lebens reflektiertgeschieht dies in Hoérnschemeyers
Werken zudem materiell. Das Verwenden von RahmdaMi@r Gipskartonplatten, dem
sogenannten ,Standerwerk”, verwies vom Kunstbetagbdie Herstellungsprozesse heutiger
Architektur. So war diese Gitterstruktur eine iflatave Raumskulptur, die durch Grol3e,
MalRe und Material zugleich eine kritische Transfation der Skulptur der Minimal Art
sowie der Normiertheit der zeitgendssischer Aréfite war, ein Thema welchem sich

Hornschemeyer auch Block 111: Einraumwohnung 15,85 q(@000) widmete.

Wie viel Raum braucht der Mensch? 15,85 QuadratmBiese Antwort gab zumindest das
Werk Block I11: Einraumwohnung 15,85 q(@000). Die Auseinandersetzung mit dem Thema
Wohnungsbau und die Auswirkung auf die Bewohnerdiegen die Kinstlerin seit ihren
Anfangen. Die Untersuchung und Stellungnahme vod mm der Qualitéat der heutigen
Architekturen in Bezug auf die Materialien und Mafieressieren sie seit jeher. Diese Arbeit
zeigte die Kunstlerin im Jahr 2000 im Rahmen iHfesl-Schmidt-Rottluff-Stipendiums in
Dusseldorf.

Die Idee des Wohnens in nur einem Raum entstar@hsabr 1914 in England und Amerika.

Das Konzept der ,Wohnhalle®* war Ausloser fur die tiicklung des Typus der

439 Max Bill zit. nach: Margit Staber, ,Konkrete Magrals strukturelle Malerei“ (1965), in: Gyorgy Kep
(Hg.), Struktur in Kunst und Wissenschdtissel 1967, S. 172.

4% Dan Graham, ,Homes for America“ (1966), zit. nadlausSchau. Das Haus in der Kurtsg. von Zdenek
Felix, Ausst.-Kat. Deichtorhallen Hamburg, Ostfilddruit 2000, S. 15.
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.Einraumwohnung®. In den 1920er Jahren entwarf Adbabos sein Konzept des
~-Raumplanes®, wonach er unterschiedliche Funktidnsre ihrer Funktion entsprechend mit
einem bestimmten Volumen und einer gewissen GroRstattete. Durch die Verteilung auf
unterschiedliche Geschosshéhen konnte er danneaurfggr Grundrissflache viele Raume
unterbringen. Auch Le Corbusier arbeitete seit 1886 dem Entwurfsprinzip des ,freien
Grundrisses”, das seinen Ursprung im RaumerlebeisHille des englischen Landhauses
hatte. Hermann Muthesius erlauterte: ,Im Hause Uieeiten war sie der Alleinraum, der
zum Wohnen, Essen und Schlafen diente.[...] Danndwath die riickblickende Romantik
die Wiederaufnahme der alten Hallenform ein. [...] nMdreute sich an den
Gestaltungsmoglichkeiten, die der Raum besondetarda bot, dass man die Treppe nach
dem ObergeschoR sichtbar einbadfé.l.e Corbusier nahm diesen Gedanken der eingebauten
Treppe auf und entwarf in der Folge einen zweigessigen Wohnraum, der aus einem Raum
plus Galeriegeschoss bestand.

In den 1920er und 1930er Jahren wurde die ldeeEdeaumwohnung im Rahmen von
Rationalisierungsmafinahmen wiederholt aufgenomrdan.Wohnraumfrage war zu einer
existenziellen Bedrohung geworden. Wéhrend es i922r WeiRenhofsiedluidtf eher um
die Vorstellung neuer, effizienter und preiswerBauweisen ging, beschéftigte sich der
CIAM (Congrés Internationaux d’Architecture Modeyn&929 mit dem Problem der
Kleinraumwohnung. Hier entwarf Ernst May seine ,Wahg fur das Existenzminimum® mit
40 Quadratmetern. 1932 entstand die ,Einraumwohhuwmgn Lilly Reich auf 35
Quadratmetern. Die Nutzung von Typenmobeln wie kobihank und begehbarem
Kleiderschrank ermdglichten es, dass zum Wohnenganinge Flache ausreichte.

Franka Hornschemeyers Einraumwohnung war nicht &liirfmalb so grof3. Die Kinstlerin
gestaltete auf einem Wohnungsgrundriss von nublQ@adratmetern den 550 x 555 x 420
Zentimeter grofien Raum. Rostbraune Gitterstruktuden freigelegten Schalelemente
bildeten die Wande der ,Wohnung’, deren Ecken dugciuliche Eckelemente stabilisiert
wurden (Abb. 32). Die Mobelkérper der Wohnung, Bett, Tisch und Stuhle, Schranke und
Toilette, befanden sich alle im zweiten Geschosaastruktion. Wie mit einem Fahrstuhl
nach oben gefahren, sal3en die Korper auf der Sitiétur auf. Sie waren aus Schalhaut und
Eckelementen gefertigt und nach Standardmal® beme&¥e schwarz-beige gemusterte

41 Hermann Muthesius, ,Das englische Haus* (1904), mach: Doris WeigelDie Einraumwohnung als
raumliches Manifest der Moderne. Untersuchungen rurenraum der dreif3iger Jahr&chliengen 1996, S. 79.

42 m Jahr 1927 stellte der Deutsche Werkbund irBderausstellung ,Wie wohnen?* auf demWeiRenhof in
Stuttgart das Thema der ,Wohnung fiir das Existenzmim* zur Diskussion.
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Schalhaut war entweder in einem geometrischen Mugtetaltet oder wurde durch die
wiederholte Bedruckung mit einem Schriftzug dessittdlers ,PASCHAL" rhythmisiert.

Ins Innere der Raumskulptur gelangte man durch &mwichgdnge sowie durch vier
fenstergroRe Offnungen, die etwas hoher anset2tm, wo eigentlich die Mdbel positioniert
waren, ergaben sich nun hohle Nischen, die mamteetikonnte. Die Wande dieser Nischen
waren gleichsam Begrenzungen der Mobelkorper. Widhnean in der Skulptur umherging,
schwebten Uber einem die Korper der Mdbel. Die Nkirper des Bades (Toilette,
Waschbecken, Duschwanne) sowie das Bett, Tisch @tidhle und das Element
Kuhlschrank/Spile waren alle nur ein Stiick hoherdaé Gitterstrukturen. Die Schranke
hingegen (Kuchen- und Kleiderschrank) ragten hoeh der Kleiderschrank bis auf 5,55
Meter. Dabei waren alle Moébel um 50 Zentimeter egemkt und nur noch als rechteckige
Korper ohne Facher, Schubladen oder Tiren existerg. Funktionen waren nicht mehr

ablesbar.

Franka Hornschemeyer kntpfte an Teile der tradifien Konzepte der Einraumwohnung an.
Sie nahm die Idee des Galeriegeschosses auf, labateaes aber zu einem generalisierten
,Zweiten Geschoss’. Die Anordnung der Einbaumébelnur einem Raum flhrte die

Klunstlerin auf reduzierter Flache fort. Indem sie #Mobelkdrper auf die zweite Ebene

verlagerte, stellte sie die raumliche Situationderi Kopf. Der kritische Unterton des Werkes
wuchs bei der Betrachtung des Materials, das ahdutigen Bautechniken verwies und so
die utopischen Inhalte der Moderne die entfremdetehalten unserer Gegenwart

entgegenzuhalten schien.

Als Dazwischen von Skulptur und Installation watgmraumwohnungund DIN 2750 als
autonome, aber begehbare Gebilde konzipiert, dieads Systeme an die rAumliche Umnwelt
koppelten. Wahrend Einraumwohnung offensichtlich auf ein Thema aus dem
gesellschaftlichen Raum der Kunst- und Architek#sighichte rekurrierte, verwi€& N 2750
neben Minimal Art mehr implizit auch auf Aspekteuliger Architektur.DIN 2750 und
Einraumwohnungormulierten sich als reduziert komplexe Systemeigenen installativen

Raumen. Die Raumqualitdten waren hodologisch. RéraBhter wurde zum Begeher.

3.3.4. Kunst im AuRenraum

Als Gitterstruktur aus Schalelementen entstand -199@ das Werkiosk und Doppelganger
im Auf3enraum, die erste Arbeit im oOffentlichen Rauls folgte 2001BFD — biindig
fluchtend dichtam Paul-L6be-Haus in Berlin, welche weiterfihremdersucht werden soll.
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Im dritten stdlichen Hof des Paul-Lobe-Hauses steltt2001 die InstallatioBFD — biindig
fluchtend dicht(Abb. 33). Die Gitterstruktur aus gelben und ro&shalelementen wird von
Schalschléssern mit der Bezeichnung ,BFD* zusamrekalien und bildet ein begehbares
Labyrinth. Es wurden Teile der Schalelemente ausBadeiphase des Paul-Lobe-Hauses in
diese Arbeit integriert. Dabei handelt es sich uwwhafelemente in drei verschiedenen Hohen:
2,50 Meter, 3,20 Meter und 3,90 Meter.

Auf strahlend weiRem Kiesel stehend, bildet sicle d@truktur der Arbeit durch die
Verschrankung verschiedener Grundrisse aus dem @wt- Westtell der Stadt Berlin.
Wahrend die Grundrisse von Mauerteilen, Bauten eimes Hundezwingers der DDR-
Grenztruppen aus dem Ostteil der Stadt in einemigen Winkel von 28 Grad angeordnet
sind, schieben sich Grundrissfragmente des im Wesitaierten Paul-Lobe-Hauses in das
Gefuge. Obwohl ineinander verzahnt, bleiben dier€lete aus dem Osten und Westen der
Stadt somit von oben noch erkennbar. Steht der d®esuallerdings direkt vor oder in der
Skulptur, also auf gleicher Ebene mit dieser, wadutlich, dass auch diese Arbeit
Hornschemeyers einen labyrinthischen CharakterDeat.Blick in die oder aus der Skulptur
verwirrt und irritiert, wie auch die Wegefuhrungrrdurch die Suche des ,Begehers’ entdeckt
wird und nicht offensichtlich ist.

Die grol3e Gitterstruktur kann von verschiedenenkBamaus wahrgenommen werden. So
bieten die Rotunde, die zum Innenhof weisenden R&des Paul-Lobe-Hauses und der
angrenzende Gehweg Sicht auf die gelb-roten Strektder Arbeit. Im starken Kontrast zu
der maéchtig-pompoésen Architektur stehend, sorgtesesi Werk — ahnlich wie der
Lehmbruck-SaalRSE 900 in der Hamburger Kunsthaf& — immer wieder fiir Aufregung.
So bemerkte der CDU-Abgeordnete Werner Wittlichssdaer Anblick der Skulptur von
seinem Burofenster aus eine Zumutung sei und aeseKollegen rate, einen Antrag auf

Schmerzensgeld beim Bundesprasidenten zu stéflen.

1981 hatte Olaf Metzel mit seiner Arbeil3.4.1981 anlasslich des Berliner
Skulpturenboulevards am Kurfurstendamm in &hnliéhieise Anstol3 erregt, da der Kinstler
lediglich alltagliche Gegenstande (Polizeiabsp#egund einen Einkaufswagen) zu einem 12
Meter hohen Ensemble aufgetiirmt haBB.F formal noch verwandter war Metzels Skulptur
Meistdeutigkeit(1996) — ein Turm aus Fahrradstdnderblechen, d@é 1®r dem Bonner

443 NachdenPSE 90ort seit 1997 zu sehen war, wurde es 2006, imdihAnkaufes durch die Hamburger
Kunsthalle, abgebaut.

444 Jan Meyer, ,Baugeriist vergessen, oder was? Nastesire Kunst*, inBild, 16. August 2001.
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Parlamentsgebaude aufgestellt wurde. Hier hingegender Aufschrei nicht mehr ganz so
laut. Vielleicht lag das an der immer gro3er wedlsnAkzeptanz von Alltagsmaterialien in
der Kunst. Zudem griff die Metzel-Arbeit das bestetie Parlamentsgebaude nicht als
Architektur und Bedeutungstrager an, wie HOornscheareBFD dies beziglich des Paul-
Lobe-Hauses durchaus tut.

Denn BFD provoziert nicht nur durch das Material, sondeuchaiiber die Form. Die
Verbindung von Ost- und Westarchitekturen in deulftur ist an sich schon politisch,
bekommt aber noch einen Akzent durch den BteD, welcher deutliche Assoziationen zur
Abbreviation BRD weckt. Zum einen provoziert siefeosichtlich Gber die Wahl des
\vulgaren’ Baumaterials, das sich sehr stark vom peinkvollen Machtarchitektur von
Stephan Braunfels abhebt, zum anderen geht dieoRation implizit vonstatten, in dem sie
DDR-Hundezwinger in Verbindung zur westlichen Machhitektur setzt. Die Provokation
hat also zwei Ebenen, eine inhaltliche und eineendle. Auf der materiellen Ebene
konfrontiert die Kinstlerin die glatten, glanzendeassaden des Regierungsgebaudes mit
einfachen Baumaterialien. Sinnbildlich vereint Gt und West und Iasst sie gleichberechtigt

nebeneinander existieren.

Die Arbeit ist zudem nicht nur betracht-, sondemchabegehbar. Der Besucher kann sie also
sowohl von auf3en betrachten, als auch aus der t8kilpraus die Umgebung wahrnehmen.
WahrendBDF Ein- bzw. Durchblick gewéahrt und das Innenleb@msparent bleibt, werden
der Zutritt und der Einblick in das Innere des Ragigsgebaudes durch die spiegelnden
Scheiben erschwert. Das Thema politischer Transpa@ucht auf. Franka Hornschemeyer
nimmt hier subtil Stellung und provoziert implizibass die Provokation durch (6ffentliche)
Diskussionen explizit wurde, spricht fur die Akt und Brisanz der thematisierten Inhalte.

Sieht man einmal von der provokativen Materialwahtl der politischen Implikation der
Arbeit ab, so bietet das Labyrinth dem Betrachtad yBegeher durchaus &sthetische
Genusspunkte. Das Gelb und Rot der Schalelemerftevail®em Kieselgrund und die
regelmafige Rasterung der Elemente wirken klarhefeeit. Die Position des Werkes in der
Mitte des Hofes und das Stehen auf weiRen Kiesedgkivso auch Assoziationen zu
ostasiatischen Garten — ein Thema mit dem sichKdiestlerin lange auseinandergesetzt
hat*** So verwendete man in der Muromachi-Zeit (1336-158 die ,kare-sansui, die

4% Dje Beschaftigung mit der japanischen Kultur \efté Hornschmeyer in zwei Japanaufenthalten 1988 un
1989.
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Trockenlandschaftsgarten, bevorzugt helle Kiesialsfé® Diese Garten dienten vor allem der
Kontemplation sowie Meditation und waren vom chisgsen Zen-Buddhismus beeinflusst.
BFD kdnnte also neben einer Auseinandersetzung mittdamatischen Inhalten auch als Ort

der Ruhe genutzt werden.

Das Werk offnet sich tber die Verwendung architelgcher Elemente diesmal dem sozialen
System der Politik. Ortsbezogen und dauerhaft kaexzi begehbar und kontextuell, weist
BFD sowohl die Eigenschaften einer Skulptur im offieh#n Raum wie auch die einer
Installation auf. Es ist ein komplexes System, disd hodologisch einem Betrachter als
lesender Begeher, als Raumerforscher erschliel3t.

3.3.5. Analysen und Materialien des Raumes — Fazit

Die ,Raumanalytikerin’ Franka Hornschemeyer sch&#ume, die als ,ein Ensemble von
Wegen und Richtungen des Hinzu und Vonweg, vonrQutel Bereichen, die nach Nahe und
Ferne, nach Erreichbarkeit und Unzuganglichkeitufitis und andere artikuliert sind, d.h. aber
auf uns als Lebenssubjekte bezogen sfAtiEs sind hodologische Raume, d.h. Netze aus
Wegstrecken, die der Betrachter zu begehen undheéekuhat, um die Werke als Ganzes

wahrnehmen zu kdnnen.

Hornschemeyers Arbeiten zeichnen sich dadurch gass die Konstruktion ihrer Arbeiten

auf einer Methode raumlicher Analyse basiert. Naohdverschiedenste Daten wie
MalRangaben, Grundrisse eines Ausstellungsortes gesammelt wurden, werden diese
seziert, um in einem adaquaten, rdumlichen Gefligealisiert werden zu kdnnen. Die

Auswahl und das Zusammenfliigen der Materialien basi@uf der Intention, in dem

geschaffenen Geflige objektiv Gultiges Uber den ijg@a Raum zu erfassen und die
Schwachen zeitgenotssischer Architektur und aktudlauverfahren aufzuzeigen. Dabei
erzeugt Hornschemeyer transformierte Abbilder vomsgangsort/-raum, indem sie seine
Eigenschaften a) spiegelt (Trockenbau) oder bytlsktur (dar)stellt (Schalelementarbeiten).
Das wiederholte Motiv ist das Labyrinth, der begaiebRaum ohne Zentrum, welches als

eine zeitgendssische Idee von RéatHilt.

446 Gunter NitschkeJapanische Garten, Rechter Winkel und natiirlichend6In 1999, S. 88-95.

447 enelis Kruse, Carl-Friedrich Graumann, ,Soziatgmylogie des Raumes und der Bewegung®, in:
Materialien zur Soziologie des Alltafisdiner Zeitschrift fir Soziologie und Sozialpsydhgie, Sonderheft 20),
Kdln 1978, S. 179, zit. nach Kemp 19964, S. 13.

448 Bonito Oliva 1982, S. 7-52.
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Wie fur das Euvre von Bonvicini oder Elmgreen & gsat sind auch fur Hérnschemeyer
neben der Institutionskritik der 1970er Jahre J@na die Minimal Art der 1960er Jahre von
groB3er Bedeutung. Das gleichzeitige Betrachten Bedehen eines Werkes im Raum
rekurrierte auf Modelle der Minimalisten wie Carhdre, Donald Judd oder Robert Morris.
Formreduktion und die Rolle des Rezipienten alsleiciy Betrachter und ,Begeher

spiegelten Anliegen der Minimal Art. Die Themen destitutionskritik, der Ortsspezifitat

und der aktiven Eingriffe in den Kunstbetrieb tGl§@rchitektonische) Interventionen waren
ein weiterer Ursprung fur viele der hier behandelféerke. Vor allem Arbeiten von Gordon

Matta-Clark kbnnen hier als Inspirationsquelle gesewerden.

Wenn Matta-Clark feststellte: ,Durch den Einschrsttder Raum deutlicher hervorgetreten,
aber die Identitdt des Gebaudes als Ort bzw. Gégethsvurde vollkommen gewahrt und
sogar gesteigert“s® dann wird damit auch eine wesentliche EigensaraftHornschemeyers
Raumen erfasst: das Offenlegen von Raumeigensohdffatta-Clarks Auffassung von
Architektur als ,Anarchitektur® fihrte Hornschemeyén ihren Arbeiten weiter und
transformierte sie. Die Idee der Dekonstruktimm gegebener Architektur als Offenlegung
von Schichten zeigte sich schon in den Trockenbdaeifen. Die spéateren Schalelement-
Arbeiten rekurrierten auf der genauen Analyse de®sOder Wahrnehmung: Daten der
entsprechenden Architektur des Ortes wurden ges#immed collagenhaft neu
zusammengefligt. Den Einstellungen Matta-Clarks, dee Bekampfung oder zumindest
Thematisierung der ,Containerisierung des Lebemsesuim Interesse des Kapitalisnfti®*
und der starken Akzentuierung der Bedeutung vonnRatanden Franka Hornschemeyers
Arbeiten dabei sehr nahe. Hornschemeyers Intergiisdem Thema von Architektur als
soziale Bedingung und seine Wirkung auf den Eirereln

Festzustellen war die Entwicklung von geschlosseneanffenen Arbeiten, die Zunahme der
Vielschichtigkeit des Materials sowie der Bezlgel wiarin der Verstarkung des Motiv des
Labyrinthischen. Wahrend die frihen Werke starkeszktl auf das Gegebene reagierten und
sich so auch materiell auf eine Ebene mit der gektanischen Situation stellten, schienen die
neueren Arbeiten die Intention zu verfolgen, digefischaften der gegebenen Situation

offenzulegen, um nun einen vollig neuen, eigenemnRau schaffen.

49 Gordon Matta-Clark, in: Donald Wall, ,Gordon MatBark’s Building Dissections®, Art Magazine, Marz
1967, zit. nach: Dan Graham, ,Gordon Matta-Cladk®&4), in.Dan Graham. Ausgewahlte Schriffdmg. von
Ulrich Wilmes, Stuttgart 1994, S. 115.

4S0Epd,, S. 114.
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3.4. Komplexe Systeme des Unheimlichen im gestimmt&aum — Gregor Schneider

Er hat aufgehért, darin zu bauen. Ddaus u f°! bleibt ein unfertiger Kokon. Das stand
spatestens 2001 fest, als ddaus urals Totes Haus u'P? auf der Biennale in Venedig
gezeigt wurde. 1985 hatte Gregor Schneider (geb9 18 Rheydt, Deutschland/lebt und
arbeitet in Rheydt) begonnen, sein Elternhaus ieyldh Monchengladbach, umzubauen. Das
Haus steht ganz in der Nahe einer Bleifabrik in yiedie Schneiders Familie seit funf
Generationen gehort. Irgendwann zogen immer mehwdiner fort. Kohleabbau und
Bleifabrik hatten die Umgebung vergiftet. Auch ddaus der Familie Schneider in der
Unterheydener Stral3e 12 galt alsbald als unbewohidzhneiders Vater erlaubte seinem
Sohn jedoch, das unbelebte Haus als Atelier zuenutmd Gregor Schneider begann zu
bauen: Wand vor Wand, Wand vor Wand, Wand hintendfy®#assage im Raum, Raum im
Raum, Passage im Raum, Wand vor Wand, Raum im RRaom im Raum und so weiter.
Er horte Uber zehn Jahre lang nicht auf. Heute Jiede des Hauses ausgelagert, die
Unterheydener Str. 12 ist nur noch als unvollsgesiRelikt geblieben.

In dem Jahr, in dem Gregor Schneider anfing, aneseiHaus zu bauen, hatte er auch seine
erste Galerieausstellung. Er war gerade einmakzedechJahre alt. Der Titel der Ausstellung
1985 in der Galerie Kontrast, Monchengladbach, veementsprechend ,Pubertéare
Verstimmung“. Es wurden Zeichnungen von Schneidezemt, die nackte, junge
Madchenfiguren zeigten. Sehr dinne, lange Figusénphne Haare, die ausgemergelt vor
bleichen, monochromen Hintergriinden standen. Sdaneixperimentierte zu dieser Zeit —
inspiriert durch Edvard Munchs berihmtes WBer Schrei(1893) — zunachst zeichnerisch
mit dem Motiv des Schreis. Die Beschaftigung méséim Thema fuhrte ihn zu der Idee, in

und mit Raumen zu arbeiten:

,Den grosstmoglichen Ausdruck habe ich im menshbklic Schrei gesehen. [...]
Locher gegraben, mich begraben [...], von Baum zu nBagesprungen [...].
Irgendwann hat man gemerkt, dass es keine Steigetan Ausdrucksmittel gibt...
Hatte versucht, das immer weiter herauszutreibehdann gehofft, dass der Schrei in

451 Das Kiirzel ,u r* wird korrekt immer mit einem Leeichen geschrieben. Es ist abgeleitet von dersaere
Unterheydener Stral3e (erster und letzter Buchstaimeyteht auch als Abkiirzung fur ,umgebauter Raodeft
wunsichtbarer Raum*. Das Kurzel mit Nummerierunghstfiir einzelne komplette R&ume, sowohl aus Hewns
u r als auch fur eigenstandige Werke aufRerhalb degrbleydener Stral3e 12. Das Kiirzel ,U" hingegen
bezeichnet Raumeingriffe, die keine kompletten Rébitden, sondern lediglich Interventionen darstelVgl.
Einband, inHannelore Reuen — Gregor Schneidéunsst.-Kat. Hamburger Kunsthalle, Hamburg 2003.

452 Mit , Totes Haus u r* bezeichnet Gregor SchneidauRauskopplungen aus détaus u r die an einem
anderen Ort gezeigt werden. Vgl. Ebd.
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einem Raum zurickbleibt, wenn man ihn verlasst. [Tafal isolierte Kisten kamen
dann ...Wenn einer in einer Kiste sitzt und das Schreiessarhalb nicht mehr zu
horen ist ... die Differenz habe ich gehofft, zwien einer vollen und einer leeren

Kiste, wirde dann das Leben ausmachénh.*

Die Total isolierten Kisten(1986) waren Schneiders erste skulpturale Besgbafy mit
Raum. Es waren zwei komplett weil3 gestrichene Kuld@nvon innen isoliert waren und
nebeneinander in einem eben so weillen Raum aufigestden. In ihrem Inneren hatte eine
Person Platz. Wirde eine Person sich im Innereind®sf und schreien, wirde es niemand
héren. Diese frihe Raumarbeit manifestierte in zexter Form Gregor Schneiders

urspringlichen Impuls, mit architektonischem Raunareiten:

»Ich bin gar nicht am Raum interessiert. [...] Michtaressierte ein Leerlauf von
Handlungen. Mich interessierte es, einen neutrBlenkt anzusteuern, den ich selbst
nicht mehr kennen kann. Solche Momente entstehitliguDurch die nicht bewusst
wahrnehmbaren Bewegungen von Dingen und jeweiliggeszeiten entsteht — so
nenne ich das — ein nicht mehr zu wissender Zeitrdts entsteht ein Ort, der kein Ort

mehr sein kann, eine Ahnung von etwas, was wirtrkehnen.*>*

Die Sehnsucht, das vom Leben in seinen Werken f@ingan, was einmal ,dagewesen sein
mag, aber nun abwesend ist’, kennzeichnet Gregoneéiaers gesamtes Werk. Hier liegt ein
Moment seiner kinstlerischen Intention, die dazutfidass seine Arbeiten als ,unheimlich®

charakterisiert werden kdénnen.

Sigmund Freud geht in seiner Untersuchung tber \Daseimliche” von Jentsch Definition
des Unheihmichen als intellektuelle UnsicherheitctuNichtvertrautes® aus. Er schliet
daran die Bemerkung von Friedrich Wilhelm Josepiheiag: ,,Unheimlich sei alles, was ein

ist®® an und definiert

Geheimnis, im Verborgenen bleiben solite und hem®treten
~unheimlich* weiterfihrend selbst wie folgt: ,Das nbeimliche des Erlebens kommt
zustande, wenrerdrangteinfantile Komplexe durch einen Eindruck wiederdidlwerden
oder wenniiberwundenerimitive Uberzeugungen wieder bestétigt scheiféhZzum einen

zahlt Freud zu den verdrangten infantilen Komplegen Kastrationsangst, die sich in den

453 oock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 40-42.
“>4Ebd., S. 22.

5% Sigmund Freud, ,Das Unheimliche* (1919), in: deBer Moses des Michelangelo. Schriften (iber Kungt un
Kunstler, Frankfurt a. M. 2004, S.139.

“®Ebd., S. 143.
“TEpd., S. 168-169 [sic].



Motiven des Doppelgangertums und der Wiederholwnggdicken kénne. Verdoppelungen
fungieren demnach als Versicherungen des Fortlelwas wirden, wenn sie aus ihrer
Verdrangung seit der Kindheit erwachen, zum ,unfiefren Vorboten des Tode®®
Deshalb kann Freud zufolge das Motiv der Wiedenhglunheimlich wirken, da es auf die
unbewusste Triebregung des Wiederholungszwangéskaufiihren sei. Zum anderen gelte
nach Freud vor allem das Leblose, das die Ahnlithké dem Lebenden zu weit treibt, als
unheimlich?*® Schneider arbeitet in seinen Werken mit diesenr Wéotiven des
Unheimlichen: intellektuelle Unsicherheit durch Migertrautes, Verweise auf Verborgenes,
Motive des Doppelgdngertums (Verdoppelungen, Spiegen) und Motive, die das
Verhéltnis leblos/lebend thematisieren.

Schneider baut RAume in Raume und erstellt ,Do@pelgr dieser Raume. Er setzt Marken,
Hinweise auf etwas im Raum, um das es gehen koy8iee[die Arbeit, K.S.] ist da, und was
passiert, weiss ich nicht. Es gibt andere Arbeitha,auch nicht als solche erkennbar sind,
aber eine Wirkung hinterlassen, eine Stimmung celer Verhalten veranderf® Eine
bestimmte Stimmung entsteht, weil etwas Verborgervear nicht sichtbar, aber markiert
wird. Schneider adressiert seine Werke dazu ammbewusste leibliche Wahrnehmung des
Betrachters: ,Ich baue komplette RGume aus Bodemdanh und Decke, die nicht als Raum
im Raum, Raum um Raum zu sehen sind. Es sind gtéiredie RGume aus unterschiedlichen
Materialien hinzugekommen, die sich teilweise -hhlzewusst wahrnehmbar — heben, senken
oder komplett drehen kénneff* Schneider wird dabei von einem obsessiven Schedfeng
angetrieben: ,Ich mache, ich muss Dinge immer macbas ist mein personliches Problem.
Die Arbeit exisitiert nicht im Kopf. Ich halte auddandeln fur eine héhere Form als das

Denken.#%?

Sechzehn Jahre lang konzentrierte sich SchneidéraffSn fast ausschlie3lich auf ddaus
ur. Die erste grof3 angelegte externe AusstellungHirss u rfand 1996 in der Kunsthalle
Bern statt. Zuvor hatte Schneider flr Galerieallssigen Teile oder R&ume dekuses u r
dupliziert bzw. in den entsprechenden Raumen a&ktiomisch interveniert: 1992 entstamd
9 in der Galerie L6hrl in Monchengladbach, 19935 in der Konrad Fischer Galerie,
Dusseldorf, 19941 r 3 Ain der Galerie Andreas Weiss, Berlin, 19940 und 6lim Museum

48 Epd., S. 154.

49Epd., S. 152.

80| oock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 23.
“lEpd., S. 21.

42Epd., S. 22.
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Haus Lange, Krefeld, und 1995 zeigte er in der @Baleuis Campana, Kdln, Fotos und
Videos von 1985 bis 1995. Seit 1996 nimmt die Thime an Ausstellungen rapide zu.
Schneiders Werk wird in verschiedenen internateméahstitutionen und Galerien gezeigt, bis
er im Jahr 2001 mit der Gestaltung des deutschesild?s in Venedig einen weiteren
entscheidenden Meilenstein passierte. FirEetfes Haus u (2001) in Venedig wurde er mit

dem Goldenen Lowen ausgezeichnet.

Seit 1990 arbeitet Gregor Schneider zudem mitiygkt) menschlichen Protagonisten und
spielt hier mit einem Motiv des Unheimlichen: leblebend. Zunachst zieht sein Alter Ego
Hannelore Reuen 1990 mit in die Unterheydener1Rrein, 1998 folgt N. Schmidt. Beide

Figuren tauchen erstmals ab dem Jahr 2000 alsderasten in zwei von Schneiders Werken
auf. Ur 44, Hannelore Reuen, Alte Hausschlampied 2000 in der Galeria Foksal in

Warschau gezeigt und spéter in der Ausstellung plelore Reuen — Gregor Schneider® in
der Hamburger KunsthalldN. Schmidtprasentiert Schneider 2001 im Kabinett flr akeuell
Kunst, Bremerhaven. Der Hohepunkt im Arbeiten ménschlichen Figuren ist das Artangel-
ProjektDie Familie Schneide2004 in London.

Die Arten und Grade des Unheimlichen in Schneid&tsrken sollen in den folgenden
Kapiteln untersucht werden. Im ersten AbschnittdvdasHaus u r(in Fortsetzung der kurzen
Analyse in Kapitel 2.1.2.) weitergehend analysiarischlie3end folgt eine Untersuchung der
frihen Arbeiten (,Sichtbar unsichtbar: Intervengon an fremden Orten®), der
Verdoppelungen (,Duplizierte Raume*) und die Auseidersetzung mit den Werken, in

denen Schneider mit menschlichen Protagonistentetrijgsregor Schneiders Alter Egos®).

3.4.1. Unheimliches Innenleben: Dabklaus u r

,Denkt Euch ein niedriges, vier Fenster breitesy wovei hohen schonen Gebé&uden
eingeklemmtes Haus, dessen Stock uUber dem Erddesairovenig Uber die Fenster
im Erdgeschol3 des nachbarlichen Hauses hervorradt fch blieb stehen und
bemerkte bei naherer Betrachtung, dald alle Fed&tkt verzogen waren, ja dald vor
die Fenster des Erdgeschosses eine Mauer aufge$ichien [...]. Ich wurde
Uberzeugt, dal3 dieses Haus ganz unbewohnt seirerhii3sEin unbewohntes Haus
in dieser Gegend der Stadt! Eine wunderliche Eincimg [...]. So dacht ich, und
doch weil} ich selbst nicht, wie es kam, daf3, bei dden Hause voriiberschreitend,



ich jedesmal wie festgebannt stehenbleiben und nwichganz verwunderliche
Gedanken nicht sowohl vertiefen als verstricken tayf>

berichtete Theodor in E. T. A. Hoffmanns Erzahlybgs 6de Haus" (1815/1817).

,Ode" wirkt auch die Fassade defus u rin der Unterheydener Str. 12, oder wie Beate
Sontgen schrieb: ,Die Fassade ist unspektakulersispricht dem piefigen Erscheinungsbild
gewdhnlicher Wohnhauser am linken Niederrhéfd.Ein Erdgeschoss, zwei Obergeschosse
tiber einem Kellergeschoss stapeln sich hinter dss&de. Ahnlich wie bei Hoffmanns ,6dem
Haus“ sind die Fenster im Erdgeschoss nicht eirfmrse immer sind die Rollladen
heruntergelassen. Wahrendessen stehen die Famsten ioberen Geschossen mal auf Kipp
und die Gardinen sind oft nur halb zugezogen. Auksame Beobachter wurden durch das
uneinsehbare Erdgeschoss misstrauisch, so daser@elgneider sein Alter Ego Hannelore
Reuen einziehen liess. Hannelore Reuen antwontétéi@ Frage, warum sie in daus u r

zu Gregor Schneider gezogen sei: ,Das war einfachvollte nicht mehr gestért werden. Ich
solite ihm die Leute von Hals halten. Es fing daamt dass die Leute gefragt haben: Wer
wohnt denn im Erdgeschol3 auf der Unterheydenerl3#.Die Rollladen waren ja immer
unten.“®® Schneider konnte so lange Jahre unbehelligt inesei,Bau’ leben, den er immer
weiter vorantrieb bis die urspriinglichen MalRe ungonungen der Raume nicht mehr
nachvollziehbar waren. Nur ab und zu bekam Schné&dsuch und startete dann — wie im
Kapitel 2.1.2. beschrieben — eine seiner Tourerdem unmerklich rotierenden r 10,
KaffeezimméP®Abb. 34).

Immer wieder wird Schneidendaus u rmit Kurt SchwittersMerzbau verglichen*®’ Eine
Beschreibung des Journalisten Alfred Dudelsack Meszbausaus dem Jahr 1920 zeigt
warum: Mit frommen Schauder betritt der andachtige Besudies Allerheiligste; das
Atelier des Meisters, und er wagt erst dann dieelugu erheben, wenn er sich ein Platzchen

erobert hat, wo ihm ein wenig behindertes Stehegovmt ist. Die Einrichtung erweckt

463 E_T. A. Hoffmann, ,Das 6de Haus" (1817), in: deMachtstiicke. Seltsame Leiden eines Theaterdirektors
Berlin/Weimar 1977, S. 168-169.

464 Beate Sontgen, ,Raumfiguren in Bewegung. Gregdin&iders Hausbau-Projekt”, irBilder, Raume,
Betrachter. Festschrift fir Wolfgang Kemp zum 68b@tstag hg. von Steffen Bogen, Wolfgang Brassat und
David Ganz, Berlin 2006, S. 289-290.

465 Amine Haase, ,Da kommt er nicht mehr raus. In@mvimit Hannelore Reuen iiber Gregor Schneider*
(2002), in:Hannelore Reuen — Gregor Schneid&nsst.-Kat. Hamburger Kunsthalle, Hamburg 20038.S

466 5. Beschreibung in Kapitel 2.1.2..

67 \/gl. z. B. Karin Orchard, ,Das Haus ist vergang&aumgewachse von Kurt Schwitters und Gregor
Schneider®, in:Topos Raum. Die Aktualitdt des Raumes in den Kiindes Gegenwayrthg. von Angela
Lammert, Michael Diers, Robert Kudielka, Gert Maldett, Nirnberg 2005, S. 286-301.
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weniger den Eindruck eines Ateliers als den einschllerwerkstatt. Planken, Zigarrenkisten,
Kinderwagenrader fur Merzplastiken, verschiedenaanZereiwerkzeug fir die genagelten
Bilder liegen zwischen Zeitungsbiindéln] “.°® Und Kurt Schwitters Frau Helma schreibt
1934 an Hannah Ho6ch nach BerliDas Atelier [...] kanntest Du, liebe Hannah, ziemlich
fertig, nun ist es aber weiter gewachsen, und 2walas Zimmer vor dem Atelier, was Kurts
Schlafzimmer werden soll, da Ernst jetzt ein Zimraklgin bekommt, werde ich Kurts
friheres Schlafzimmer erhalten, und er zieht nadteru Dieses Zimmer bekommt nun den
Anschluss ans Atelier, auch das sind wieder gro@waiuten, und wenn ihr wieder einmal
nach Hannover kommt, wird der Oma Schwitters Zimwagl auch vergrottet und vermerzt

sein. Vielleicht findet Merz noch einmal Anschlais8erlin“4®°

Schwitters war ein ebenso obsessiv Bauender wianetibdr. Von 1920 bis 1937 hatte
Schwitters in Hannover an seinem ersten Merzbaubgéat und die Raume aus seinem
Atelier Uber das gesamte Mehrfamilienhaus der Familchern lassen. Im Jahr 1937, als
Kurt Schwitters Hannover verlassen musste, umfadeteMerzbau acht Rdume. Im Exil
entstanden weitere Merzbauten. In Lysaker bei @alate Schwitters dadaus am Bakken
wahrend seiner Internierung auf der Isle of Man(0194 entstand di&rotte und ab 1946
baute er an devlerz Barnin Elterwater, England. Im west-norwegischen Kisté Molde
entstand schon 1932ltte auf HjertoyaDurch die Kriegzeiten bedingt, bildete déerzbau
an verschiedenen Orten Ableger.

Das Haus ur war, wie der Merzbay uber viele Jahre in einem mehrstdckigen
Mehrfamilienhaus, das im Besitz der Familie befagmistanden. Auch dé$aus u rbreitete
sein ,rhizomartiges Wachstuff® ab einem bestimmten Zeitpunkt dlstes Haus u auf
andere Orte aus. Es gab Ahnlichkeiten beim Ausljestaler Raume. Beide Kiinstler
simulierten z. B. mit Licht und Ventilatoren Tage#en und gedachten den Zwischenraumen
besondere Bedeutung zu. Kurt Schwitters gestalteteen Zwischenrdumen seine ,Hohlen*
und ,Grotten*’, Gregor Schneider nutzte sie als Ort, um Matesalburcen zu lagern. Doch

468 Alfred Dudelsack: ,’Kuwitters’. Bei Schwitters* @20), zit. nach: Dietmar ElgeBer Merzbau von Kurt
Schwitters. Eine Werkmonograph®e Aufl., Kéln 1999, S. 21 [sic].

489 Aus einem Brief von Helma Schwitters an HannahtHéom 5.4.1934, unverdffentlicht, im Hannah-Héch-
Archiv, Berlinische Galerie, Berlin; zit. nach ep8. 30 [sic].

470 Orchard 2005, S. 289.

471 Kurt Schwitters beschrieb einige der Héhlen undt@n in seinem Text ,Ich und meine Ziele* (193Da

gibt es derNibelungenhar mit dem glanzenden Schatz, dérifhdusermit dem steinernen Tisch, [...] und die
grof3e Grotte der Liebe." Elger 1999, S. 89-90 [sic]. Nebden thematischen Grotten gab es auch die
Freundschaftsgrotten fur Kinstlerkollegen wie Ritetndrian und Hans Arp oder fir Familienmitgliedelew
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entstammen die beiden Kunstler unterschiedlicheteaund hatten so auch grundlegend
unterschiedliche Intentionen. Karin Orchard komnat @em Schluss: ,Kurt Schwitters
verschmilzt mit seinen kinstlerisch gestaltetenrR&n, sie sind externalisierte Raume seiner
selbst. Durch die Emigration ist er allerdings geagen, sie wie ein Schneckenhaus mit sich
zu tragen und an jedem Aufenthaltsort neu zu ilestah. So schafft er sich immer wieder
eine neue Heimat. Sein romantisch-idealistischesl Zist ein allumfassendes
,Merzgesamtweltbild'. Gregor Schneider hingegeneddt wie ein Fremder in seinen
Raumen [...] Auch er arbeitet auf der Grundlage voeintat, es ist schliel3lich sein
Elternhaus in seinem Geburtsort, das er verhandiedth die rAumlichen Doppelganger und
persoénlichen Verpuppungen fuhren zu keiner Antwsein post-modernes Selbst kann kein
einheitliches Bild der gesamten Welt hervorbrintjéff. Die Methode der Verpuppung ist
auch den anderen Werken Schneiders gemein: dertlgiirssicht sich selbst in seinen
R&umen ein ,Heim’ zu bauen, in dem er ,Herr’ isduidhrt immer aufs Neue vor, dass dies
unmoglich ist: er bestatigt vielmehr die dezergratie und fragmentarisierte Konstitution
eines post-modernen Selbst.

In Anlehnung an Ulrich Lood® lasst sich daslaus u rin drei Zonen unterteilen: die Zone
der vorderen Raume, Zone der Zwischenrdume, Zomeudieren Schichten. Besondere
Bedeutung kommt dabei den Zwischenrdumen zu, dier@r Existenz die architektonische
Analogie zum menschlichen Gehirn erlauben. Schndide/ahrt in diesen Zwischenrdumen
Material auf oder bespielt die Raume mit kleine¥¥arken. Die Zwischenraume fungierten
als eine Art Ressourcenspeiciét Schneider begreift dd$aus u rund dessen Doppelungen
als einen plastischen Korper. Er versteht seineeifgb dabei selbst nicht als Installationen,
obwohl diese Festlegung nicht als endgultig vedg#anwerden muss. Barbara Engelbach
schreibt dazu: ,[...] the wear and tear is a strateQye strategy is aimed at reaching a
»neutral point* [...], and thus entering an indiffetesphere in which it becomes insignificant
whether one is a ,sculptor” or a ,painter”. [...] Ththeir classification as sculptures does not
represent a solid quantity, but can at any pointelb@ved once more. [...] it is the reference
back to the traditional genre that serves to secthee sphere of indifferencé” Und

seine Frau Helma oder seinen Sohn Ernst, die setsdpliche Details aus dem Leben dieser Menschen
enthielten.

472 Orchard 2005, S. 301.

473 Ulrich Loock, ,A Compulsdo de Construir/An Urge Ruild, in: Gregor SchneiderAusst.-Kat. Museu
Serralves, Porto 2005, S. 54.

474 Ebd.
47> Barbara Engelbach, ,Espaco —Reliquia — Escultpem&— Relic — Sculpture®, in: Schneider 2005,55. 9
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Schneider selbst 16st die Definition weiter aufs,geht um eine einfache Arbeitsweise, die
weg von der Malerei, weg von der Skulptur, weg v&aum fiihrt.4’® In dieser Arbeit
werden die Werke Schneiders als Installationen iblezet, wenn sie eigene Raume in
bestehenden bilden und betrachter-, orts- und ktdre#eogen sowie intermedial arbeiten.

DasHaus u rist ortsspezifisch, d.h. an den Ort gebunden umge-in Kapitel 2.1.2. gezeigt
wurde — ein hyperkomplexes System. Die Metaerz@hluhe der Kinstler in seinen
Fuhrungen fir den Betrachter entwickelte, fordersn einen die intellektuelle Unsicherheitt,
wo man sich im Haus befindet und ob man sicherdsin anderen ist der Bauprozess
Schneiders inHaus u reine Art Wiederholungszwang. D&kaus u rbildet sich somit in
einem gestimmten, hier unheimlichen Raum. Nebaresdirbeit amHaus u rentstanden seit
1989 vereinzelt neue Arbeiten an anderen Ortemprb®eghneider 1994 erstmalig einen Raum
aus demHaus urin der Galerie Andreas Weiss in Berlin duplizieri@iese friihen

»Interventionen an fremden Orten” sollen im Folgendanalysiert werden.

3.4.2. Sichtbar unsichtbar: Interventionen an freman Orten

Uber drei Treppenstufen betrat man Anfang der 199@kre durch eine blaue Eingangstiir
die Hausnummer 78 irgendwo in Giesenkirchen uncdhdstem einem gekachelten und
getafelten Flur. Auf der rechten Seite befand saie Tir, die man 6ffnen konnte. Die
Offnung fiihrte jedoch nicht in einen neuen Raumgdson gab erst einmal den Blick auf die
massive Rickseite der Tur frei. An einen saulegemtiBetonkorper war gelbe Isolierwatte
und anthrazitfarbener L&rmschutzschaumstoff madntieie beim SchlielBen der Tur
passgerecht den engen Raum hinter der Tur ausfillteser Raum war nicht tiefer als ein
Meter und endete in einer Wand, die durch einetéeabnliche Offnung gekennzeichnet war.
Durch diese Fensteréffnung blickte man in eine sote, weiche, betdubende Leere. Der
hinter der von Schneider gebauten Wand liegendenRear vom Kinstler komplett mit dem
anthrazitfarbenen Larmschutzschaumstoff ausgelegtien. Von 1989 bis 1991 hatte Gregor
Schneider am r 8, Total isolierter toter RaurfAbb. 35) in Giesenkirchen gearbeitet.

Der Betrachter war vor die Entscheidung gestatth ;1 den mit Isolierwatte ausgekleideten
Raum hineinzuwagen und dabei zu riskieren, dasschevere Tur hinter ihm zufiele oder

Abstand zu halten und dem Risiko auszuweichen efiige Zeit oder fur immer in dem

476 Amine Haase, ,Vermauertes Drama®, in: Schneid€l320S. 7.

17¢



schwarzen, weichen und absolut stillen Raum zuchemden. Gregor Schneider selbst

sagte:

,Die Arbeit war nicht als Raumerlebnis gedacht, obhlvman schon einen starken
Druck auf den Ohren bekam, wenn man sich in dievacte, nicht abschétzbare Tiefe
beugte. Man hétte sich fur die Arbeit entscheideissen. Hatte man den Raum
betreten, wére die Tur zugefallen. Der Raum wariwaen und von auf3en nicht mehr
zu Offnen. Mich haben Ideen von Unmittelbarkeienmessiert. In dem Raum wéare man
nicht mehr sinnlich wahrnehmbar gewesen. Man wag gewesen. [...] Ich bin nicht

hineingegangen®’

Schneider ging es also nicht darum, flr den Beteaain ihn dreidimensional umfangendes
Raumerlebnis zu schaffen, sondern ihn mit der \édtsig volliger Isolierung zu

konfrontieren und ihn dadurch in gewisser Weisseimer Wahrnehmung zu kontrollieren.

Fur seinen Beitrag zu der Ausstellung ,Spaces” imsbum of Modern Art, New York,
isolierte Michael Asher ebenfalls einen ganzen Ra&mbehandelte alle Wande absolut
gleich und benutzte dafir eine Technik aus dreiichtbn, die den Raum um einige
Zentimeter auf allen Seiten verkleinerte. Der Rabimb fiir den Betrachter betretbar und
hatte eine geradezu gegensatzliche Intention zanetbbrs Werk, denn Asher versuchte die
Hierarchie zwischen Betrachter und Kunstwerk auéhém. Asher schrieb:

»AS a rectangular container with all of its surfaceeated the same way, the work
created a continuity with no singular point of pmgtual objectification, unlike
phenomenologically determined works which attempted fabricate a highly
controlled area of visual perception. The varioosstituent elements and functions of
the space were made accessible to the viewer's rierpge. This was in
contradistinction to an installation that would ensa predetermined object between
the viewers and their perception of the space,eylat the same time, attempt to
control the viewers and their perception of thecep@&ventually creating a hierarchy
between the object and the viewers where the vewarbsequently became
subservient to the object’®

47" Loock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 42.

478 Michael Asher, ,December 30, 1969-March 1, 197hc®s, Museum of Modern Art, New York, New
York®, in: Asher 1983, S. 30.
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Wahrend Asher also versuchte, die Betracher-WedieBeing zu enthierarchisieren, schuf
Schneider einen Raum, der nicht von innen herdahrbar war, den Betrachter in seiner
Wahrnehmung — im Sinne Kabakovs — dennoch ,totatfttollierte.

Konfrontiert mitu r 8, Total isolierter toter Raupwar der Betrachter hin- und hergerissen
zwischen Neugier, den Raum und seine — wahrscbleifdist schon schmerzhafte Stille —
kennenzulernen, und intuitiver Vorsicht sowie Amgdtihlen, von diesem Raum, dem
unbekannten schwarzen Loch, verschluckt zu werDé&se Vorstellung entstand evidenter
malf3en im Betrachter und war im hochsten Grade omichi denn: ,Manche Menschen
wurden die Krone der Unheimlichkeit der Vorstellumgweisen, scheintot begraben zu
werden.*’® Dass Betrachter den Raum tatsachlich betretertamolivar unwahrscheinlich.
Die Rezeption fand von auf3erhalb des Raumes §iatt.Betrachter sah an der Tur ins
Schwarze hinein und sah — ohne den Raum zu betret@h selbst als Vorstellung in dessen
Inneren. Der Raum wurde zum ,Vorboten des Todeshnder spielte implizit mit dem Motiv
leblos/lebend.

Schneiders Werk fuhrte dazu, dass der Betrachtdr selbst in die potenzielle Rolle
desjenigen versetzte, der in das Innere Tewl isolierten toten Raumddetterte. Ohne
diesen Raum zu betreten, befand sich der Betraamkeh kirzester Zeit im engsten
Zwiegesprach mit sich selbst und oszillierte eindg® zwischen dem neugierigen Alter Ego
und &angstlich-vorsichtigen Ego hin und her. Der iRaund seine Atmosphare liel3 den
Betrachter, wenn nicht korperlich, so doch fur giniZeit zumindest mental verschwinden.
Schneiders ,Man ware weg gewes&fi‘realisierte sich im Betrachter. Der Betrachter deur
hier in eine Art ,Spiegelstadium* zurtick- bzw. hingefuhrt.

Das ,Spiegelstadium® ist ein Konzept Jacques Lacamdches dieser vor allem in seinem
Text ,Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunkti®! entwickelte. Nach Lacan beginnt
ein Kind in der Zeit zwischen dem sechsten und dehtizehnten Lebensmonat, wenn man es
vor einen Spiegel halt, sich selbst in ihm zu enanund zu identifizieren. Ab diesem
Moment verandert sich der Blick auf das eigene Selr wird jetzt Gberhaupt erst moglich:
aus dem in Teilobjekte zerstuckelten Blick auf saks der Leib-Perspektive wird nun ein
Blick von auf3en, der das Kind erstmals vollstarmtggt. Das Spiegelstadium geht deshalb
mit der psychischen Geburt des Ichs einher. Zuglalwer ist das Spiegelstadium der Beginn

4% Ereud (1919) 2004, S. 163.

80| oock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 42.

81 Jacques Lacan, ,Das Spiegelstadium als Bildnefothénnktion (1949), in: dersSchriftenBd. 1, hg. von
Norbert Haas, Olten/Freiburg i. Br. 1973, S. 63-70.
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einer Entfremdung. Denn im Spiegel sieht das Kime &drperliche Einheit, die es selbst
noch gar nicht fuhlt. Es identifiziert sich mit etsy was es nicht ist, ndmlich mit der ,totalen
Form des Korpers', und zwar an einem Ort, an densi@s nicht befindet: im Spiegel.
Deshalb ist das Erkennen im Spiegel zugleich eiagimires Verkennen und fihrt zur
Spaltung des Subjekts in ,moi* (Ideal-Ich, das ,gmgire Subjekt’) und ,je“, das soziale Ich.
Daraus folgt der im Deutschen paradox klingende:32as Ich (je) ist nicht das Ich (moi).
Die Komplettierung des Ich (,Es spricht*) erfolgtrsé durch den Anderen. Denn im
Spiegelstadium geschieht die Aktivierung des ,B&hp’ erst, wenn das Kind sich als ,moi“,
als Ideal-Ich im Spiegel als Ganzes wahrgenommemirigsich mit seiner ,jubilatorischen®
Geste zur Mutter oder zum Vater umdreht und ohmache dennoch das Gesehene in den
Augen des Anderen bewiesen sehen will. Die Bestagglurch Vater oder Mutter in diesem
Moment ist intersubjektive Kommunikation und madas Kind zum kommunizierenden

Selbst, zum ,Es spricht".

Indem der Betrachter mit defotal isolierten toten Raukonfrontiert wurde, wurde er in ein

»Je“ und ein ,moi* aufgespalten. Eine Seite im Bathter wurde von der Neugier getrieben,
die andere Seite fiel den eigenen Angsten zum Qpfdrwagte sich nicht naher an oder in
den Raum hinein. Es war, als wiirde der Betrachtesich selbst konfrontiert. Er spiegelte,

sprich erkannte, sich im Werk, und zwar gezwungea&en. Der Betrachter wurde zugleich
zum Opfer des Werkes und seiner selbst. Er erleiste den Raum, sondern vielmehr sich
selbst im Angesicht des Raumes. Fast war es, bis Gaegor Schneider dem Betrachter eine
Falle gestellt, als lage der Kinstler auf der Laued beobachte die Reaktionen der

Einzelnen, in dem von ihm gebauten ,raumlichen &glie

Ahnlich wie beiTotal isolierter toter Raurwerfuhr Schneider bei seiner Arbeir 9, Grosser
Raumin der Galerie Lohrl im Jahr 1992, was er selbst fwlgt beschrieb: ,Monatelang das
ganze Haus bei Lohrl in Monchengladbach umgegradlin einen Raum annéhrend gleich
nachgebaut [...]. Er hatte funf eigenstdndige Fenstan konnte direkt hinausschauen. Eine
Decke fuhr standig, nicht wahrnehmbar, hinauf umdihiter. Der grosse Raum blieb tber ein
Jahr lang stehen. In ihm fanden noch andere Allssgein statt. Wer das mitbekommen hat,
weiss ich nicht. [...].%%2 Der Raum in der Galerie Lohrl hatte sich demnaabhnGregor
Schneiders Intervention fir den Rezipienten kauranert. Schneider hatte den Raum zwar
umgegraben, allerdings nur, um ihn dann in kaurdnegerter Form erneut zu errichten. Die

entscheidende Intervention war die sich leicht audfd ab bewegende Decke. Die

82 | oock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 25-34.
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Veranderungen, die Schneider vorgenommen hattdtiersomdglichst unsichtbar, aber

wahrnehmbar sein.

Die Intervention hinterliel3 einen weil3en, groRenht.durchfluteten Raum mit finf Fenstern.
An der Decke waren in regelméfigen Abstanden jevasiei Neonrdhren-Lampen parallel
angebracht worden. Sie wurden jeweils durch sctdjchwahrscheinlich gemauerte
Deckenteiler getrennt. Die Fenster an der seitticidand lagen in kleinen Nischen. Alles
Mauerwerk war in ein gleichmafiges Weil3 getrankt,die Fenster wiesen noch Spuren von
Benutzungen auf. Nichts schien auf einen kiinstlees Eingriff hinzuweisen. Der Betrachter
wurde formlich gezwungen, nach Hinweisen auf eigergriff zu suchen, und wurde gerade
durch das neutrale Weil3 des Raumes auf dessene&tohischen Charakter verwiesen. Die
geweil3te unspektakular-neutrale, aber doch typidethische Standardarchitektur der 1960er,
1970er Jahre warf den Betrachter zuriick auf den @t Ausstellung, die Stadt
Monchengladbach und den Raum, den er wahrnahmmii@tdneider fuo r 9 (Abb. 36) den
Raum komplett neu einbaute, schuf er einen ardbiédchen Korper, der zum Fokus der
Wahrnehmung des Betrachters werden sollte.

In Bezug auf seine Arbeit fur die Ausstellung ,387“ im Seattle Art Museum 1969 fragte
Michael Asher: ,Can space itself become an objégerception? | would have created an
enclosure in a given enclosure because that wasntlgevay to adapt the proposition to the
given conditions of the group show. [...] If you dean enclosure in an enclosure, it is
considered a more intimate space. [...] So the idethis work was to use the partially
enclosed area as the objet®Asher hatte in dem Ausstellungsraum des Museumen ei
Bereich mit drei beweglichen Wandelementen abgetreso dass ein dunkler Ort in dem
sonst hell erleuchteten Ausstellungsraum entstaslders Arbeit grenzte sich stark von seiner
Umgebung ab. Sie war von innen erfahrbar und ingeh mit ihrer Umgebung, dem hell
beleuchteten Ausstellungsraum, erst vollends zuelfeg. Ashers Intervention fur ,,557,087¢
erschien als ein installativer Erfahrungsraum nmieeeigenen spezifischen Raumqualitat, die

sich in Bezug auf die Umgebung artikulierte.

Gregor Schneider dagegen rekonstruierte ufiir9, Grosser Raunden Ausstellungsraum.

Nach seinen eigenen — oben zitierten — Aussagee éatlen kompletten Raum umgegraben,
um ihn dann fast identisch wieder zu errichten. Biezige Verdnderung, die Schneider
einbaute, war eine bewegliche Decke, deren Beweguriigr den Betrachter jedoch nicht

83 Michael Asher, ,September 4-October 5, 1969, H570Seattle Art Museum Pavilion, Seattle,
Washington®, in: Asher 1983, S. 13.



sichtbar waren — wenn, dann waren sie hoéchstererhewusst wahrnehmbar. Doch nur,
wenn es dem Betrachter moglich gewesen wére, degehmuten Raum als eigenen Raum
wahrzunehmen, sprich den Mechanismus der beweglitleeke sehen zu kbnnen, ware auch
Schneiders RaunUr 9 als eine Installation wie Michael Ashers Arbeit5/087¢ zu
bezeichnenU r 9 ist jedoch lediglich eine Intervention.

Ur 9 zielte dabei darauf ab, den Betrachter zu veriiick®as leicht Muffige der
Standardarchitektur und die Information, dass diéndfler im Raum interveniert habe, was
jedoch nicht erkennbar war, dirfte dazu gefihreimaldass der Betrachter sich nicht nur Gber
sein Verhéltnis zu diesem Ort und seinem Kontexdaa&en gemacht hat, sondern vor allem
auch dazu, dass er sich, ob des unlésbaren Rateel)s die kinstlerische Arbeit eigentlich
bestand, einem Gefuhl von Unsicherheit und Beklemgnausgesetzt sah. Doch vielleicht
entstand die Unsicherheit nicht nur durch das Ré&iber die Entstehung des Werkes.
Vielleicht bemerkte der Besucher doch unterbewdisssich bewegende Decke oder ihm fiel
auf, dass die Fenster nicht so neu und geweil3twvatie der Rest des Raumes.

Die Fenster stachen in ihrem unbehandelten, nigwe@®ten Charakter hervor. Fragen
drangten sich auf: Warum war der gesamte Raum @eweur die Fenster nicht? Warum
sahen die Wande unter der Farbe genau so schnuddsliwie die Fenster bzw. was befand
sich unter der Wandfarbe? Verbarg die Farbe etweas sich nicht zeigen sollte? Im
Gegensatz zu dem grundlegenden Ratsel, was an dam Beandert worden war, waren die
Fenster und ihr Gegensatz zum ubrigen Raum sichleawiesen die Fenster also auf etwas,
das verborgen bleiben sollte? Die gesetzte Markeudeenovierten Fenster in diesem total
neu gestrichenen und gebauten Raum erschieneninalgeeweis auf Verborgenes. Die
Fenster schienen eine von Schneiders MarkierungenRaum zu sein, die auf etwas
Verborgenes verweisen sollten und den Betrachtwubst irritierten und ihn in ein Netz von

Fragen verwickelte, das sich im Raum selbst niten liel3.

Der Rezipient Ubernahm in Schneidars 9 die Rolle eines Suchenden nach Bedeutung und
Sinn und wurde darin zugleich Opfer der Ratselpkétit des Werkes und darin der eigenen
intellektuellen Unsicherheiten. Die Unheimlichkedn u r 9 beruhte auf der Tatsache, dass
etwas — wie Schelling es formuliert hatte — matkweorden war, was eigentlich verborgen
bleiben sollte. Im Falle von r 9 kann man von einer Art Unheimlichkeit sprechemw, @ber
Markierungen (Fenster) auf etwas im Verborgenemvies. U r 9 war insofern unheimlich,

als Verborgenes hervortrat und eine intellektughesicherheit evoziert wurde.
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»AS with light, the use of sound had the capaaityconfront the viewer's understanding of
space as static, tactile, and formally structured, [with the notion of its temporality and
dynamics.*®* So beschrieb Michael Asher seine Arbgittitled (White Room)die 1969 fiir
das La Jolla Museum of Art entstand. Er hatte imseéi Arbeit die Qualitat des
Ausstellungsraumes entscheidend verwandelt. Asheatte h vier Wande in den
Ausstellungsraum einziehen lassen, die sowohl degaBgsbereich als auch den eigentlichen
Ausstellungsraum in ein neues raumliches Gebilesformierten. Der komplett wei3e Raum
schien von Neonlicht durchflutet zu werden, wahremdkonstanter Ton Uber Lautsprecher
und Verstarker permanent durch den Raum wabertee fdom seemed to pulsate and exist
5485

without defined corners:
scheinbar nicht klar begrenzten Gebilde transfatm#esher lie3 die Wande des White Cube

Die Licht- und Soundinterventionen hatten den Raun®inem

hier im wahrsten Sinne des Wortes ,durchlassigtieesmen: , The walls appeared as though
they were evenly generating light, creating ansitn, on first observation, of changing
spatial depth*®° Er visualisierte darin die These Brian O’'Dohertgsn Durchlassigwerden
des White Cube in der Postmoderne. Ashers Arbeit eia Intervention.Untitled schuf
keinen materiellen Ort, sondern eine neue Rauntguai Ausstellungsraum. Dieser Raum

war wahrnehmbar als feinporiges und beweglichesiggefus Licht und Klang.

Ahnlich wie Asher interventierte Schneider rits5, Wand(1993) im Ausstellungsraum der
Konrad Fischer Galerie, Dusseldorf. Es enstanaveifier Raum, in dem auf den ersten Blick
nicht eindeutig erkennbar war, was verandert wuRtech gab es auch hier, wie her 9,
Markierungen im Raum, die auf den Eingriff verwies&chneider hatte fid 55, Wand
(Abb. 37) anscheinend alles das, was er auf eimdgtie Sn der Konrad Fischer Galerie
abgebaut hatte, auf der anderen wieder neu ettri¢htegor Schneider formulierte dazu: ,Bei
Konrad Fischer dann versucht, sehr konzentriemwerden. Ausgeglichene Arbeiten gebaut,
ausbalanciert. Was ich auf der einen Seite weggaranhabe, wurde auf der anderen Seite
wieder hinzugefugt. Unter anderem einen Pfeileetsversucht, die Arbeit auf den Punkt
zu bringen.*®” Dass der Kiinstler interveniert hatte, lieR sichDieckenbereich der Pfeiler
erkennen. Hier lagen Teile der Wand frei. Das lartsr Wandteiler wurde sichtbar, wie auch

die Verdrahtungen der Neonr6hren, die sich an dddeterseite befanden. Doch die

484 Michael Asher, ,November 7-December 31, 1969, dliaMuseum of Art, La Jolla, California“, in: Ashe
1983, S. 20.

485 Beschreibung zu ,Untitled (White Room)*, in: Blimg the Boundaries 1997, S. 82.
486 Asher 1983, S. 18.
*87Ebd., S. 37.



Sichtbarkeit bzw. Unsichtbarkeit der Eingriffe war&ir Schneider nur in Bezug auf ihre
Wahrnehmbarkeit bzw. Nicht-Wahrnehmbarkeit entstdred. Wie er selbst formulierte: ,Die
Begriffe Sichtbar und Unsichtbar spielen gar kesmegrosse Rolle, vielmehr bewusste und
unbewusste Wahrmehmung, Erkennen und Nicht-Erketif#rDie Interventionen waren
angekundigt, blieben aber zun&chst verdeckt uimer @eilen Farbschicht und einer ebenso
neutralen wie unspektakularen Architektur. ErstBlérk nach oben irritierte die neutrale und
reduzierte Wirkung dieser Intervention. Schneidattdhden Raum auseinander genommen
und wieder neu zusammengesetzt. Dabei wandte eudséwine Spiegelungsstrategie — im
Sinne des Versetzens von Teilen des Raumes — aeiwben nur die gespiegelten Teile
Ubrig blieben. Die Originale wurden in der Dekonktion vernichtet. Im Gegensatz Zotal
isolierter toter Raumfand bei U 55, Wand eine konkrete architektonisch manifeste
Spiegelung statt. Der Betrachter wurde mit dem dekaierten und gespiegelten
architektonischen Raumgefiige direkt konfrontierd konnte diese auch nur als solche
erkennen, wenn ihm der Ausstellungsort zuvor bekgewesen war. Der Betrachter wurde

zum Beobachter der Spiegelung.

Wenn man architektonischen Raum als Metapher flirseidiches Innenleben interpretierte,
stellt sich die Frage, was diese Spiegelung, sp¥entauschung bewirkte. Dass man
Architektur als Metapher fur seelisches Innenlelbmmutzen kann, zeigten schon Ulrich
Loocks Uberlegungen zurklaus u t Anthony Vidler formulierte dementsprechend zu
E. T. A. Hoffmanns Erzahlung ,Rat Krespel“ von 1818

.Entsprechend dieser synasthetischen Analogie lkbratgo das Haus als direktes
Abbild von Krespels musikalischer Personlichketemretiert werden, das nicht nur
Abbild seines nach auf3en gezeigten exzentrischeselée sondern auch seines
Inneren, seiner Seele ist. Wir erfahren ja auchssdsein Verhalten tatsachlich
unmittelbar seine Geflhle widerspiegelt [...]. Sodsidie anscheinend (tollen’

Handlungen und ,irrationalen’ Spriinge des RatsdeirAusdruck seines Geistes, der,
trotz oder gerade wegen der auf3eren Verrtickthegummd bleibt. Das Chaos der
Fassade seines Hauses wirde, verglichen mit denu@gd im Inneren, dieser

Bedingung der umgekehrten Verdrangung entsprectén.-

88 | oock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 34.

89 Anthony Vidler, ,Ungemiitliche Hauser — unheimlidHéuser*, in: dersynHEIMlich. Uber das Unbehagen
in der modernen ArchitektuHamburg 2002 (Origlhe Architectural Uncanny. Essays in the Modern
Unhomely1992), S. 53.
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Wenn Gregor Schneider Teile des Raumes gespiegkdtnstruierte, das Original aber
vernichtete, und man davon ausgeht, dass der B&train seinen ,Verpuppungen’ implizit
mitgedacht ist, stellt sich die Frage, was fur éiteesonlichkeitsarchitektur dem Betrachter

vermittelt werden sollte.

Da der Betrachter sich im Inneren vorb5 befand, war er diesmal nicht selbst derjenige, der
sich spiegelte, sondern wurde Zeuge einer inteBmagelung eines Anderen. Dieser Andere
hatte sich selbst an einer eigenen internen Aclespiggelt und sich auf der Seite des
Spiegelbildes wieder aufgebaut. Der Betrachter wumgr also mit dem ,moi* des Anderen
konfrontiert und musste feststellen, dass dieser ge“ vernichtet hatte.U 55 war ein
architektonisches Spiegelbild, ohne dass das Ggsdfgenoch existent war. Schneider hatte
analog zum Ideal-ich des Spiegelstadiums nur dieginére Seite der Spiegelung stehen
lassen und den Betrachter dadurch mit der eigénticmdglichen einseitigen Situation
konfrontiert. Da diese Spiegelsituation leiblichhsmaehmbar war, wurde dem Betrachter —
hatte er die Raumsituation so erkannt — kdrpelieWwusst, dass eine Seite des Raumes fehlte.
Der Betrachterleib wurde aus seinem naturlichenicBdeewicht gebracht. Betrachtete man
den RaumJ 55 zudem als eine Personlichkeitsarchitektur, sa g Betrachter mit einem
brutalen Akt, ndmlich einer Negation des ,je" kamftiert.

Im Gegensatz zWJ 55 blieb die Interventiond 60 und 61(Abb. 38) dem Betrachter
héchstwahrscheinlich vollig verborgen. Wie auchibei® undU 55 war bei der Intervention
im Haus Lange, Krefeld, nicht offensichtlich, was Arbeit ausmachen sollte: welche Wéande
verandert worden waren und in welcher Art und Weies geschehen war, blieb verborgen.
Doch beiU 60 und 6lwaren keine Markierungen im Raum zu finden, diedas Verborgene
hinweisen konnten. Es war sogar nicht klar, obAdlgeit vielleicht noch installiert geblieben
war und wenn, fir wie lange. Gregor Schneider 8elthe Gedanken gerne zu, fachte sie
durch seine Aussagen in Interviews zuséatzlich aB. Zagte er beziglich 60 und 61, Bei
dieser Arbeit spielt fir mich die Frage eine Robé, sie jemals da war‘ und kommentiert
weiter: ,lch habe den Schlissel bekommen, bin dg Febe da gearbeitet, keine Auflagen
gehabt, habe ihnen dann eine Mies-van-der-Rohe-Wgakthut, eine Haus-Lange-Wand
nachgebaut und eine Arbeit gemacht, von der sdlrsfusstellungsmacher nicht wusste, ob
ich sie gemacht hatte oder was das fiir eine Agsdit konnte*° Auf die Frage von Ulrich

Loock, ob der Kurator mittlerweile um den Charaktier Arbeit wissen wirde, verneinte

490 | oock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 25.
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Schneider und lieR offen, ob das Werk vielleichtmaor Ort sef®! Schneider stahl und
kopierte Wande, die jedoch nicht zu sehen warensdBuf einen Innenraum, in dem die
kunstlerische Intervention vollends unsichtbar tbli®ur durch Schneiders Metaerzahlung

wurde eine intellektuelle Unsicherheit provoziert.

Yves Klein hatte im Jahr 1961 in demselben MuseuausHLange in seiner Ausstellung
»-Monochrome und Feuer‘ einen ebenso leeren RaumigieDieserRaum der Leerbefand
sich zwischen vier RAumen, wovon in zwei RAumendlgonochrome prasentiert wurden
und in den zwei weiteren Ra&umen waren goldene pmkfarbene Monochrome zu sehen.
Der Raum der Leerg¢1961) war aus der Ausstellung ,Le Vide" (1958)der Galerie Iris
Clert, Paris entstanden. Klein hatte diesen Rausn ,Behélter innerer Qualitatef®
konzipiert. Wahrend der Besucher von ,Le Vide“ d&lau des Getrankes aul3erhalb des
Raumes aufgenommen hatte und die Farbe im Betraahtechtbar blieb, hatte er in der
Ausstellung ,Monochrome und Feuer* die Farben déddB absorbiert und sah diese im
Raum der Leerdn Krefeld nur in sich selbst aufbewahrt. Der Behter wurde selbst zum
Behalterraum im Behalter des White Cube. Der Batecin U 60, der mit dem — nicht
sichtbaren, aber spirbaren — ,vollstandig beartssité®®> Raum konfrontiert wurde, war
durch die Ratselhaftigkeit des Werkes auf seinersg Unsicherheiten zuriickgeworfen.
Wahrend also der Betrachter bei Klein mit dem R&wmmunizierte, kommunizierte bei
SchneiderdJ 60 der Raum mit dem Betrachter. Der Betrachter wafeOpines ,totalen*

Raumes.

Die in diesem Kapitel behandelten friihen Arbeitem Gregor Schneider erinnerten in ihrer
Formensprache und partiell in Mitteln und Wirkungendie Interventionen der 1960er und
1970er Jahre von Michael Asher. Allan Sekula chtaréderte Ashers Arbeiten aus jener Zeit
wie folgt: ,Michael Asher’'s work since the late T6has been founded upon a number of
related strategies: subtraction or relocatiom pfiori elements, serial repetition under variant
conditions of the artist's owa priori moves, deliberate historical stagnation or regpess
(that is, staging of anachronism), and logicalymBolic inversion of an explicit or implicit
institutional condition.*** Gemeinsam war den friithen Werken von Gregor Schnaiud den
Werken von Michael Asher vor allem die Strategie Sebtraktion und Relokation. Im

Gegensatz zu Asher ging es Schneider jedoch nigieniritik oder Infragestellung von

91 Epd.

492 Méntmann 2002, S. 19.

9% |m Sinne von llya Kabakovs ,totaler InstallatioWgl. dazu die Anmerkung zu Kabakov Kapitel 1.1.
494 Allan Sekula, ,Michael Asher — Down to Earth®, Michael Asher. Kunstraum WigWien o. J., S. 30.
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Institutionen. Seine Raume muteten durch ihr Weid/eil3 vielmehr unhistorisch an und
suchten den Betrachter (auch den Kiinstler sellnsthre spezifische Raumqualitdt des
Unheimlichen zu verwickeln. Durch die Verwendungnvd&bpiegelungsmotiven und
geschickten Verschleierungstaktiken wurde der Bbatex von einer gewissen intellektuellen
Unsicherheit heimgesucht. Die Markierungen im Rawuaren fiir den Betrachter Hinweise
auf die Interventionen, wie z. B. die Fensteuin9 oder die offenliegenden Deckenelemente
in U 55 Erst diese Markierungen und ihre Thematisierungder Beobachtung des
Betrachters erschlossen die Raume und ihren unbkbk&nl Charakter. Es handelte sich aber
bei Schneiders frihen Arbeiten um Raume, die elsdnterventionen denn als Installationen
bezeichnet werden kénnen, da sie weder expliatnnédial waren, noch Systeme waren, die
sich in eigenen neu geschaffene Raume manifestjestndern die Orte der Wahrnehmung
lediglich verandert rekonstruierten. Dennoch wieskgse frihen Arbeiten schon auf die
weiteren Entwicklungen von Schneiders Euvre hirdam er installative Arbeiten schuf, die

unheimlich gestimmte Raume bildeten.

3.4.3. Duplizierte RaumeTotes Haus u r

Das Motiv der Verdoppelung sollte fir Schneiderstaves (Euvre entscheidend bleiben. Hier
liegt eine wichtige Quelle fur die unheimlichen Requalitaten, die Schneiders Arbeiten

evozieren. Freud beschrieb das Doppelgangertureiads der hervorstechendsten Motive,

die unheimlich wirken kénnet¥®> Freud bezog sich hier allerdings vor allem auf das
Doppelgangertum in Bezug auf den Menschen, niclBerug auf architektonischen Raum.

Aber wie schon gezeigt, kann man Architektur duoshals Metapher fur die Seele oder das
Innenleben des Menschen interpretieren. Wie undccheelRaume Gregor Schneider an

verschiedenen Orten verdoppelte soll im Weiteretengncht werden. Zunachst wird der erste
duplizierte Raunmu r 3 Abehandelt und weiterfihrend Raume aus den groRestéllungen

in Bern 1996 Total isoliertes Gastezimmaund in Venedig 2001 {ebeslaubg

Ur 3 Awar der erste Raum aus Rheydt, den Gregor Schresidanderer Stelle duplizierte.
Gregor Schneider beschrieb den Entstehungsproeegsioeit wie folgt: ,,Berlin bei Andreas
Weiss: Das erste Mal ein Raum mit Bezug auf diétass hier. Vorher habe ich ja die Arbeit
sehr knapp gehalten, kaum Photos herausgehen [d&&Ssen annahrend gleichen Raum wie
den, der hier schon stand, gebaut an einem an@atdn.]. Extra da hochgefahren und dann

4% Freud (1919) 2004, S. 153-154.
18:



in zehn Tagen das da hochgezod®f.Die Intensitat und Schnelligkeit mit denen Gregor
Schneider anu r 3 A arbeitete, weist darauf hin, was fur ein gewaiti§ehritt es fur den

Kuinstler war, den ersten Raum nach auf3en zu triersfe

Furu r 3 Aentstanden eine Tur, ein Fenster mit weillem Butasrigher einem Fensterbrett,
weil3e Wande — alles war tber einem dunklen, gl&tahen und unter gleiRendem Neonlicht
positioniert. Das Fenster war mittig in die Niscng einer der Seitenwénde eingelassen. Es
war eines der Fenster, die, wenn man es geoffriés, hiicht den Blick ins Freie gegeben
hatte, sondern in einen neuen Raum. Es wurde vderiaus einem Zwischenraum heraus,
beleuchtetU r 3 Awar ein Raum in einem Raum, so wie es sahor8 in Rheydt gewesen
war (Abb. 39). Schneider transferierte mit 3 A einen seiner ersten Raume aus Rheydt in

den Kunstbetrieb.

1990 hatte Rachel Whiteread m@Ghost ebenfalls einen privaten Innenraum in den
Kunstbetrieb Ubertragen. Wie alle von Whitereadshén Arbeiten war auclshost ein
Gipsabguss eines Innenraumes. Diesmal handelieheara den 269 x 356 x 318 Zentimeter
grol3en Abguss eines Wohnzimmers eines viktoriaeisddauses, den die Kinstlerin 1990
der Chisenhale Gallery, London ausstélte Ghost stand wie ein massiver Felsblock im
Innenraum. Der gelblich weil3e Ton des Gipses eriaren Marmor und erweckte dadurch
Erinnerungen an antike Architektur. Die Geschlobegnder Form und die Negativabdriicke
von Fenstern und Turen gaben der Skulptur ihre &#soh-befremdliche Wirkung.
Whiteread formulierte dazu: ,Ich weil3 noch, wie gbsagt habe, dass ich die Luft in einem

Raum mumifizieren will 4%8

Im Vergleich zu dieser Aussage sagte Gregor Sckna@dBezug auf sein€otal isolierten
Boxen ,Mit meinen technischen Moglichkeiten versuchegndRaum sinnlich vollkkommen zu
isolieren.”®® Wahrend Rachel Whiteread also versuchte ,Luft zimifizieren®, den leeren
Innenraum sichtbar zu machen, ist Gregor Schneidasgangsintention, in seinen Raume
Stimmungen zu isolieren, Empfindungen zu erzeugluach die kleinsten Erhebungen und
Vertiefungen der Putzschicht kdnnen bei einem Besu&mpfindungen erzeugen. Dabei

wird die Wirkung getrennt von der Ursache wahrgenman. Es kann also passieren, dass ein

49 | oock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 34.

497 Ghostwurde danach noch einige Male an anderen Ortegeatesit. Vgl. Shelly Hornstein, ,Matters
Immaterial, On the Meaning of Houses and the Thinggle Them?”, in: Chris Townsend (Hgl)he Art of
Rachel Whiteread_ondon 2004, S. 51 (Fuf3note 1).

498 Craig Houser, ,If Walls Could Talk. An Interviewitlr Rachel Whiteread,“ ifRachel Whiteread. Transient
SpacesAusst. Kat. Deutsche Guggenheim Berlin, Berli0 20S. 52.
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Besucher sagt, ich habe heute einen schlechtenobagohl das Gefihl durch den Raum
entsteht, was er nicht wissen kann. Das beobadite aber ich gehe nie zielgerichtet
daran.®%® Schneider schafft Raume, die Wirkungen im Betracchinterlassen und dadurch
dessen Stimmungen und Verhalten andern. Beide kiinsbnservieren Raumqualitaten.

Wahrend jedoch bei Whiteread die Konservierung vbmenrdumen in grof3en

Gipsskulpturen wie Ghost sichtbar wird, weisen in Schneiders Raumen hookste
Markierungen auf das Unsichtbare, Verborgene hoh lasasen dadurch vielleicht entstandene

Stimmungen bewusst werden.

Wie Schneider transferierte Whiteread @ltosteinen Raum aus der Lebenswelt — allerdings
nicht ihrer eigenen — in den Kunstkontext. Sie sadpzu: ,When | made ,Ghost’, | was
interested in relocating a room, relocating a spama a small domestic house into a big
public concrete anonymous place, which is whatnthuseums have done all over the world
for years and years® Whiteread bezog somit auch Stellung zu den Prktikles
Museumsbetriebes, was Gregor Schneider i3 Anicht tat. Schneider hatte und hat keine
institutionskritischen Implikationen. Seine Raunmedsgestimmt, sie schaffen Atmospharen,
die erlebbar sind. Durch das Transferieren des Rauenreichte Schneider, dass der Raum
aus Rheydt seinen ortsspezifischen Charakter ventat irritierte zundchst seine eigene
Erfahrung des Raumes wie auch die des Betraclitamsicht mehr zu unterscheiden war, ob
man sich in Rheydt oder in Berlin befand: ,Als idann in Berlin war im fertigen Raum, war
ich in Rheydt2°? Schneider erzeugte somit einen Entfremdungséffekindem er die

jahrelange Verortung seines ,Heimes’ in Rheydt abfader zumindest in Frage stellte.

»,Gregor Schneider baut, altmodisch gesagt, seieeteSein Haus, ein Gefal3, einen Korper,
womit die einzelnen Raume des Hauses auch alsdabemendige Organe des biologischen

Korpers lesbar wéren, also als Gehirn; Herz, Lung®., aber eben auch als Keimzelle von

%00 ydo Kittelmann, ,Haus ur, Rheydt versus Totes Hay®/enedig®, in:Gregor Schneider. Totes Haus u r. La
Biennale di Venezia 200khg. von Udo Kittelmann, Ostfildern-Ruit 2001 1%.

%01 Rachel Whiteread in einem Interview mit David ®gter, ,Carving Space*, ifate. The Art Magazin\r.
17, Fruhjahr 1999, S. 42.

%02 | pock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 34.

%03 Der Begriff der Entfremdung entstammt urspriingtien Hegelschen Philosophie und meint dort die
Selbstvergegenstandlichung der absoluten IdeetarNiad Geschichte, durch die sich der ,Weltgetsst
seiner selbst bewusst werde. Karl Marx hingegemigefe Entfremdung als eine historisch bedingten-der
EntaulRerung und Vergegenstandlichung des Mensahkapitalistischen Arbeitsprozess durch die Treignun
des Arbeiters von seinem Produkt. Heutzutage kaam Emtfremdung als die Entduf3erung und
Vergegenstandlichung des Individuums in einer dlsteaten Welt verstehen, in der das Subjekt sichtrmehr
heimisch fuhlt. Vgl. Vidler (1992) 2002, S. 14-16.
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Trieben und Phantasmetf* Folgt man Udo Kittelmanns These, dass Gregor Sdanenit
demHaus u rseiner Seele ein Haus zu bauen versuchte, wasiteédann das Duplizieren
eines Teiles dieser Seele und das Ausstellen difsasentes an einem anderen Ort?

Ur 3 Aist ein weiRer, unspektakularer Raum, eine gerraunktion kann man dem Raum
nicht zuordnen. Dieser Raum wird verdoppelt undesiakter Doppelgadnger wird an einem
anderen Ort wieder aufgebaut. Der architektonisBlogppelganger wird hier zu einem
,unheimlichen Vorboten des Todes* (Freud) oder vBehneider selbst formulierte:
,Ausstellen ist immer ein Abtdten der Arbeitet?™Indem er Teile seines Hauses verdoppel,
totet er diese also ab. Wenn man ,das Haus als Heiner Seele* betrachtet, wird ein Telil
seiner Seele heimatlos. Hort man Hannelore Reueatiesem Zusammenhang sagen: ,Er
mochte verschiedene Leben fiihren, um aus dem Haiszukommen. Aber er schleppt das
Haus tiberall mit hin. Ich glaube, er wird da niesltommen°® scheint es so, als ser 3 A
der Anfang eines langen Befreiungsschreis, als tesusith Gregor Schneider durch die
Verdoppelungen von seiner selbst geschaffenen Hudlen Haus u r zu befreien, um es
irgendwann hinter sich lassen zu kénnen. Die efstestellung desloten Haus u fin der

Kunsthalle Bern im Jahr 1996 war ein nachster 8dinn zu dieser ,Befreiung'.

In Bern prasentierte Gregor Schneider erstmals eseWierke in einer musealen
Einzelausstellung. Schneider duplizierte fur diesasstellung: ,Ur 1% ,u 14%,
»Schlafzimmer”, ,ur 12, Total isoliertes Gastezirarfy und es entstanden neue Raume wie
,u 65, \Wand“, ,Kathedrale®, ,(Eingang) Toilette*,Wand vor Schwarzem Stein vor Rotem
Stein“. Fur die verdoppelten Rdume wird exempléwrisa 12, Total isoliertes Gastezimmer
analysiert.

Gregor Schneider arbeitete ein ganzes Jahr, zwis@éB85 und 1996 aniotal isolierten
Gastezimmer Er musste sich zur Entscheidung zwingen, dassRéem fertig sei. Der
entscheidende Faktor fur das Beenden der Arbeit@ndie ,Benutzbarkeit’ des Raumes.
Benutzbarkeit war hier in dem Sinne zu verstehassavirklich nur das Notwendigste in dem
Raum vorhanden war, um einige Zeit darin zu ved®m Der Raum war 1996 fertig und er
war sehr unwirtlich. Es gab eine schwarze Matratateeiner blauen Decke, einen weil3en
Hocker und eine kleine Standheizung, neben der siom Boden ein vergitterter
Luftungsschacht befand. Der Raum war verputzt ue®westrichen. An der Decke gliihte

504 Kittelmann 2001, S. 23.
S05EQd,, S. 17.
506 Haase/Schneider 2003, S. 47.
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eine — fast den kompletten Raum Uberspannende rrél@en-Lampe. Der Raum hatte keine
Fenster. Es gab keine direkten Offnungen nach aufien einen Liftungsschacht, der
wahrscheinlich nach drauf3en fuhrte. War die Tuclglessen, konnte sich leicht ein Gefuhl
von Klaustrophobie im Betrachter ausbreiten (Alfl). 4

Das Total isolierte Géastezimmewar eine direkte Fortsetzung der zehn Jahre zuvor
entstandeneifiotal Isolierten Kister(1986). Wie auch in demotal Isolierten Kisterhatte es
einer Person im Inneren déstal isolierten Gastezimmepsassieren kbnnen, dass sie — im
Raum eingeschlossen — ungehort geblieben wéare.dgei@aatz zu den Kisten war es aber im
Total isolierten Gastezimmaeffensichtlich, wenn sich jemand darin aufhielie€ Tatsache
ware im Haus u r allerdings nur fir Gregor Schneider beobachtbavegen. Erst in der
musealen Umgebung der Kunsthalle war der Betragitérerer. Hier war der Betrachter
nicht nur far Gregor Schneider wahrnehmbar, sonéeenso flr weitere Betrachter, d.h. hier
Besucher der Ausstellung. Indem dadal isolierte Gastezimmeransferiert wurde, verlor es
einen Aspekt seiner Unheimlichkeit, der aber sadaiich einen neuen Aspekt ersetzt wurde.
Wahrend namlich der Betrachter ihlaus u rdem Kuinstler und den Unwagbarkeiten des
Hauses ,ausgeliefert’ war, wurde er in Bern mit d&manomen eines architektonischen

Doppelgangers ohne Anleitung durch den Kiinstlefroortiert.

Ahnlich wie beiu r 3 Awurde dasTotal isolierte Gastezimmedurch seine Verdoppelung
heimatlos, ortlos. Indem Gregor Schneider die Raweeloppelte, versuchte er den
urspriinglichen Ort, Rheydt, seine Heimat, ,unwighti>®’ werden zu lassen. Sowaht 3 A
als auchTotal isoliertes Gastezimmeransferierten dabei die ihnen inharenten Stimreang
mit an den anderen Ort und intensivierten diesarstajiweise durch die Verdoppelung oder
veranderten sie leicht. Zwar war der Betrachtedem duplizierten Raumen nicht mehr im
Haus u rgefangen, aber die Erkenntnis, dass es maoglich aesr Schauder und Schrecken
einzelner R&ume vorHaus u rzu transferieren, schien &hnlich unheimlich. Fest es, als
fuhrten die gespeicherten Raumqualitédten ein Eaipaml und verfolgten den Betrachter — sei
es den Besucher oder vielmehr den Kunstler selbst.

Im Jahr 2001 wurde Gregor Schneider eingeladen Dierischen Pavillon auf der Biennale
von Venedig zu gestalten. Schneider koppelte daifim zweiten Mal grofl3e Teile aus dem
Haus u raus und baute sie in Venedig neu auf. Es entstag@iote Haus u mit den Raumen
LFlur®, ;\Windfang®, ,Schlafzimmer, ,Kuche®, ,Abstdkammer, ,Klo“, ,Das letzte Loch®,

%07 Loock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 19.



,pDas kleinste Wichsen®, ,Puff‘, ,Das grolle Wichsen‘,Das Ende“, ,Atelier,
,Kaffeezimmer®, ,Im Kern®, ,Liebeslaube®®® Beispielhaft setzt sich dieses Kapitel mit dem
RaumLiebeslaubauseinander.

Durch den Wandschrank, unter der Spuile hindurcb¢tkman in den Raurhiebeslaube
hinein. Eine runde Lampe hing von der Decke undaliteiden Raum in gleiRendes Licht.
Links ein schmales Bett mit weil3em Bettzeug, reefmsan die Wand montierter Tisch, auf
dem ein schwarzer Koffer lag. Dahinter an derseMé&nd stand eine wei3e Badewanne.
Drehte man sich um, sah man sich einem weil3en Varatsk gegenuber. Er hatte mehrere
Facher, von denen scheinbar immer diejenigen irhteecunteren Viertel gedffnet waren.
Dort erblickte man eine tragbare Kochplatte mit flopd Kanne, neben einer Spule. Darunter
befanden sich ein mit Farbe beschmierter Kassetterder und ein wenig Geschirr, wirr
gestapelt. Uber dem Fach mit Spiile und Kochplatieew drei weitere Facher: eines fir
Teller und Tassen, eines fir die Glaser und eirsss-ganz rechte — war meistens leer. Neben
bzw. vor dem Wandschrank stand auf der rechtere ®aite kleine silbrig-graue Heizung
(Abb. 41). DieLiebeslaubeentstand wie da%otal isolierte Gastezimmei995 bis 1996 im
Haus u rund wurde dann allerdings erst im Rahmen Vates Haus u fur die Venedig
Biennale 2001 dupliziert.

Wie fur alle anderen von Gregor Schneiders Raumah ayich fur dieLiebeslaubedas
Diktum der Benutzbarkeit. In diesem Raum solltehsal das befinden, was fur zwei
Personen Uberlebensnotwendig war: Bett, Badewatherel, Geschirr. Doch was befand sich
z. B. in dem schwarzen Koffer? Was fur eine Rofkele die Leiter? Ein gemdutliches
Liebesnest war dieser karge Raum nicht — wederheyBt noch in Venedig. Doch was
veranderte sich dadurch, dass der Raum dupliziertd®? Auch did.iebeslaubeblieb, wie
dasTotal isolierte Gastezimmgm Toten Haus u unheimlich, aber die Rahmenbedingungen

der Wahrnehmung waren andere.

Der Betrachter betrat durch eine normale, hélzdfaestir den monumentalen Deutschen
Pavillon, um insTote Haus u rzu gelangen. Er war nicht in Rheydt, wo er vondére
Schneider in Empfang genommen worden ware, um hshatrch ein, zwei Raume ins
.Kaffeezimmer* zu gehen und Kaffee zu trinken. Troten Haus u war der Besucher mit
den zehn bis fiinfzehn anderen Besuchern bei dardioth das Haus auf sich allein gestelit.
Zum einen fiel ein Aspekt von Unheimlichkeit we@, S8chneider die Raumwahrnehmung des

508 Kjttelmann 2001, S. 23.
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Besuchers nicht mehr beeinflusste, indem er wahdgemdiour durch das Haus z. B. von den
Abgrinden des Hauses berichtete, zum anderen keameue Form der Angst hinzu, da man
auf sich selbst gestellt war und nicht wusste, wasdchsten Raum auf einen warten konnte.

Was geschah, wenn man z. B. den schwarzen Koffdridlbeslaubeffnete?

Die Wahrnehmungsbedingungen und der Kontext haiem gedndert und somit auch die
Raumqualitaten deJoten Haus u.r Obwohl die Zimmer exakte Doppelganger waren,
wirkten sie in Venedig ganz anders als in RheydarWs Gregor Schneider, der, wie
Hannelore Reuen berichtete, aus ddaus u rherauskommen wollte, also mit dehoten

Haus u rdoch gelungen, das Haus hinter sich zu lassenWdndlas bzw. ist das tberhaupt

sein Bestreben?

Gregor Schneiders Bauen ddaus u rscheint — folgt man Udo Kittelmann — zun&chst der
Versuch gewesen zu sein, sich seiner eigenen Bxige versichern, die eigene Existenz
raumlich zu sichern, ihr einen Rahmen zu gebenhDue wurde das Bauwerk fertig, Gregor
Schneider musste immer weiter bauen. Entweder svdrne von Anfang an bewusst oder er
entdeckte es erst mit der Zeit des Bauens, dagsvar an einem ,Haus fir seine Seele
baute®®, doch sein Selbst heimatlos war und bleiben sdliger war sich Schneider immer
schon bewusst, dass er niemals — wie Freud es liermatte — ,Herr in seinem eigenen
Haus* sein wurde? Das permanente Weiterbauen Haus ur und die spateren
Auskoppelungen aus diesem sind nicht vollstandigidarklarbar, dass Schneider seiner
Seele ein Haus bauen wollte.

Elisabeth Bronfen fiihrt in ihrem Text ,KryptotopieBeheime Statten/Ubertragbare Spuren®
an: ,Gegen das Freudsche Diktum, dass wir nie lHegigenen Haus sind, schlagt Heidegger
vor, den Akt des Bauens als gleichbedeutend mit desnWohnens aufzufassen. Denn wenn
das Wohnen die Weise charakterisiert, wie ,die8itdren auf der Erde sind’, dann entfaltet
sich das ,Bauen als Wohnen'." Bronfen schlussfalgiaraus: ,Der Akt des Bauens als
Wohnen ist als Gegenmittel gegen die unheimlichgsAgemeint, die aus der unertraglichen
Nahe der inharenten Instabilitat der Existenz ehsfiadndem er es dem menschlichen Subjekt
ermdglicht, auf sein oder ihr individuelles In-d&kelt-Sein Acht zu haben. Damit kann das
Subjekt lernen, die Unheimlichkeit seiner oder rihkHeimatlosigkeit zu tberwindeR™
Indem Schneider immer weiter an seinklaus u rbaute, suchte er also seines Wohnens in

der Welt Herr zu werden. Doch was bedeutet diesestend in Bezug auf dd®te Haus u?

9 Kittelmann 2001, S. 16.
*10Elisabeth Bronfen, ,Kryptotopien. Unheimliche $¢&Ubertragbare Spuren®, in: Schneider 2001, $&7
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Oder: warum totet man den Ort, an dem man versusbiees Wohnens in der Welt Herr zu

werden?

Nach Elisabeth Bronfen scheint es so, dass Gregbne®ler versuchte, den Betrachtern
seiner RAume sein Bewusstsein zu kommunizierers, mias heimatlos ist. Dagegen spricht,
dass es Schneider nach eigenen Aussagen nicht dgghim Raumerlebnisse zu schaffen,
sondern darum, zu beobachten. Es scheint, dassGdfml, niemals Herr des eigenen
Wohnens zu werden, dazu gefuhrt hatte, dass S@meichit Lacan gesprochen — sein ,je*
als heimatlos akzeptiert hatte und doch immer Beise versuchte, Teile seines ,je” in seinen
Raumen verorten. Dadaus u rkénnte man demzufolge als gesamtes ,je* begreiass
Schneider ab 1996 Teiles demus u rauskoppelte und an andere Orte transferierte, also
Doppelganger baute, zeugte davon, dass ihm bewesgirden war, dass eine raumliche
Verortung niemals mdoglich sein wirde. Schneider hteenit demToten Haus u rseine
Suche nach sich selbst fur Dritte beobachtbar wglech diese Dritten zu Objekten seiner
eigenen Betrachtung. Es entstanden komplexe, ulitle@$ysteme im Raum.

Sowohlu r 3 Aals auchlotal isoliertes Gastezimmend Liebeslaubesind als Installationen
zu begreifen. Es sind betretbare eigene Raumepattiftschen Raumqualitdten. Wahremd

3 Adurch nur kleine Markierungen im Raum, wie dasdten auf seinen Raum-im-Raum-
Charakter verwies, waren dastal isolierte Gastezimmamd dieLiebeslaube,vollstandig
bearbeitete* R&ume, die spezifische Interieurdtnan vorstellten, die durch gewisse
Kontaktstellen (schwarzer Koffer oder Luftschacht)ff etwas Verborgenes zu verwiesen
schienen. Diese R&aume waren schon in ihrer Ursgmangion unheimlich. Die
Verdoppelungen fuhrten dazu, dass sich die Wahraoelgeibedingungen anderten und damit
auch die Raumqualitaten leicht variierten.

Kannte man die verschiedenen Raumversionen, kamgeschehen, dass man — wie Gregor
Schneider es selbst beschrieben hatte — das Mfashéalim Ort vollig verlor, selbst ortlos
wurde. Schneider sprach in Bezug auf die Auskopmgo von Raumen vom ,Toten des
Werkes®!! d.h. auch die Verdoppelungen waren Tétungen \&ifeT seines Hauses, seiner
architektonischen Suche nach sich selbst. Wahrehde&ler imHaus u rnoch versuchte,
sich selbst zu verorten, waren die Doppelgangeredbspaltungen seines architektonischen
Selbst. Diese Abspaltungen waren im doppelten Sjonkeimliche Vorboten des Todé$

d.h. der Abschied an die Idee, sich selbst finddar oserorten zu kdnnen. Indem er seine

1 oock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 57.
*12Freud (1919) 2004, S. 154.
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Suche o6ffentlich machte und die Raume ausstebile,ey sie zur Diskussion und Betrachtung
frei. Versteht man daslaus urals gebaute Teile des ,je" des Kinstlers, dannl sire
Auskoppelungen bzw. Verdoppelungen gespiegelte,ndd. sie kdnnen als ein Sinnbild flr

ein verspéatetes ,moi“ begriffen werden.

Indem Schneider seine ,Suche nach sich selbstDfiite explizit ausstellte, machte er den
Betrachter zum Zeugen dieser Suche und zum pdtentigdnderen” in einem verspateten
Spiegelstadium. Die Ausstellung dieser Teile uredKbnfrontation mit dem Publikum waren
demnach, um in diesem Bild zu bleiben, als die Bageg von ,moi* und dem ,Anderen” zu
verstehen, wonach nach Lacan erst dann das ,Es“ware Ich, zum Sprechen kommen
kann®!® Seit 2000 treten zu dem Besucher Dritte in dispéteten Spiegelstadien ein. Gregor
Schneider arbeitet seitdem mit seinen Alter Eganri¢lore Reuen und N. Schmidt, welche

im n&chsten Kapitel untersucht werden sollen.

3.4.4. Gregor Schneiders Alter Egos: Menschliche Btagonisten
»,Mude vom Eifer der Jagd und der Hitze legte deab@
Hier sich nieder, vom Anblick des Ortes gelockt wed Quelle.
Wahrend den Durst er will Idschen, erwuchs ein agrdeurst ihm.
Wahrend des Trinkens liebt er, bertickt von dem Reg&erschauten
Bilds einen leiblosen Wahn, was Welle ist, haltieKorper,
Staunt sich selber an; und reglos bleibt mit gebamn
Blick wie ein Standbild er starr, das aus pariscihdanmor gehauen.
Liegend am Boden schaut er das Sternenpaar, sageni
Schaut das Haar, das wurdig des Bacchus, wirdidlax=

Schaut die Wangen, die glatten, den Elfenbeinkials Gesichtes

*3parallel zu den verdoppelten Raumen entstande@®@6 dann auch Raume, die nur an einem Ort aalRerh
desHauses u zu sehen waren. Mit diesen Arbeiten interveni8dkneider nicht mehr nur in die bestehende
Ausstellungsarchitektur und verénderte darin dierRgualitéten, sondern er baute neue Raume in die
bestehenden. Nebétardcore(2000) entstanden Werke whillsack in Wichseck@abinett fur aktuelle

Kunst, Bremerhaven 1999) oder 49 a und 49 b, Gespiegelter Ra(iiuseum fiir Gegenwartskunst, Siegen
2002). In diesen Raumen trat Schneider selbstauffxahm als Teil der Installation seinen Platdem
(Millsack in Wichseckézw. in einem der beiden Millsackedspiegelter Rauyein. Schneider sald in beiden
Werken wéhrend den Erdffnungen stundenlang in eid@nibeiden Mllsacke.
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Anmut, das Rot auf ihm, gepaart mit schneeiger \&eif3
Und er bewundert alles, worum er selbst zu bewunéf

So gestaltete Ovid in seinévietamorphoserden Mythos von Narcisssus, der sich in sein
eigenes Spiegelbild verliebte und daran zugrundg. gsregor Schneider fuhrt sich und den
Betrachter in seinen Installationen immer wiederiizk in ein ,Spiegelstadium*, das nicht
vollendet werden kann. Im Gegensatz zu Narcissud wer Betrachter von Schneiders
Werken gewahr, dass die Spiegelung des Selbst Ibirston ist. Er wird mit eigenen
Urangsten konfrontiert, da er — wie Schneider +sfelen muss, dass die Verortung des
Selbst unmaoglich bleibt. Das unheimliche Motiv désppelgangers wird vor allem in
Schneiders Werken, in denen er mit menschlichertaanisten arbeitet, evident. Freud
bezeichnet das Doppelgédngertum als eines der ufitiesten Motive Uberhaupt und schreibt

dazu:

» [...] das Doppelgangertum in all seinen Abstufunger Ausbildungen, also das
Auftreten von Personen, die wegen ihrer gleichestliinung fir identisch gehalten
werden missen, die Steigerung dieses Verhaltngsesh Uberspringen seelischer
Vorgange von einer dieser Personen auf die andefedie Identifizierung mit einer
anderen Person, so dass man an seinem Ich irreodenddas fremde Ich an die Stelle
des eigenen versetzt, also Ich-VerdoppelungenTéihing, Ich-Vertauschung*

Als Erstes fuihrte Schneider die Figur der HannelReeen als sein Alter Ego in sein (Euvre
ein. Es handelte sich zunachst um das Konzept éltesen Frau, die zu ihm ifdaus u r
zog. Im Jahr 2000 benutzte Schneider die Figurtidemelore Reuen flr seine Ausstellung
»Alte Hausschlampe® in der Galerie Foksal, Warschaulie3 dies Hannelore Reuen selbst
wie folgt beschreiben:

,Der Schneider hat immer wieder Ausstellungen nath benannt, ohne dass ich
davon wusste. Aber damit habe ich nichts zu tunwil sowenig wie es geht mit ihm
zu tun haben. Der hat mich immer wieder gezwung&mdenlang in der Ecke zu
liegen. Das erste Mal habe ich das in Warschau 2@0facht in der Galeria Foksal.
Ein 5 x 7 m kleiner fensterloser deprimierender gtabungsraum. Die Ausstellung
hie3 ,Alte Hausschlampe’. Dann in einem kleinen uméergekommenen
Gartenhauschen in Krefeld. Er hat die Kleidung ebigcht [...] und mich

*14 Ovid, Metamorphoseriylinchen 1997, S. 90-91.
15 Freud (1919) 2004, S. 153-154.
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gezwungen, mich auf den Boden zu legen und midft zic bewegen. Das musste ich
stundenlang machen. Ich durfte nicht mal auf didefie. Das ist sehr anstrengend.
Ich bekomme schnell Krampfe, wenn ich mich Uberhaight bewegen darf. Es sollte
nicht zu erkennen sein, ob ich ein Mensch oder Bingpe bin, ob ich lebe oder nicht.
Dann hat er meinen Rock hochgezogen und meine Bthase zerrissen. Spater bin
ich getreten worden. Zweimal. Nach dem ersten Mitehderjenige, der das tat,

spiiren miissen, dass ich keine Puppe bin [

berichtete Hannelore Reuen. Warum quélte Schneigier Alter Ego, warum demutigte er

Hannelore Reuen?

Der Besucher vonHannelore Reuen — Alte Hausschlam{#000) wurde mit einem
verstorenden Bild konfrontiert. In einem Raum lagnsm und abgewandt mit dem Blick zur
Wand eine weibliche Figur. Die durren Beine steckite schébigen Strumpfhosen, dartber
trug sie einen dunklen Rock und eine StrickjackeetUAugen und Stirn lag ein Lappen (Abb.
42). Auf dem Boden breitete sich langsam eine Hcné aus, die sich an einigen Seiten mit
Blut vermischte. War Hannelore Reuen noch am Lelt&h& war es Gberhaupt ein Mensch,

der dort lag, oder doch nur eine Puppe?

Den Zweifel Uber Belebtheit oder Unbelebtheit eidéssens beschrieb Freud in Ankntpfung
an Ernst Jentsch als eines der unheimlichsten Blatberhaupt. Jentsch schrieb:

.Einer der sichersten Kunstgriffe, leicht unheirhbc Wirkungen durch Erzahlungen
hervorzurufen [...], beruht nun darauf, dafd man desek im Ungewissen darliber
lasst, ob er in einer bestimmten Figur eine PewsiaT etwa einen Automaten vor sich
habe, und zwar so, dal} diese Unsicherheit niclegktdin den Brennpunkt seiner
Aufmerksamekeit tritt, damit er nicht veranlal3t werdie Sache sofort zu untersuchen
und Kklarzustellen, da hiedurch, wie gesagt, dieobdere Geflihlswirkung leicht

schwindet.?’

Diese Unsicherheit trat belannelore Reuen — Alte Hausschlangaodort in den Brennpunkt
der Aufmerksamkeit. Da es sich um eine Kunstausatghandelte, ging der Betrachter nicht
ungehemmt zur Untersuchung der Situation Uber.ubieeimliche Wirkung blieb bestehen.
Im Gegensatz zu den rein architektonischen Dopgelun erhielt das Unheimliche in
Schneiders Werken, die mit menschlichen Protagemigtbeiteten, eine neue Dimension. Das

%16 Haase/Schneider (2002) 2003, S. 57-56.

" Ernst Jentsch, ,Zur Psychologie des Unheimlichen‘Psychiatrisch-neurologische Wochenschilft. 22
und 23, 1906, zit. in: Freud (1919) 2004, S. 146.
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Qualen der Alter Egos, das perfide Spiel mit Vesgaiauf Tod und Brutalitat, schockierten

und faszinierten zugleich.

2006 Frankfurt am Main: Herr N. Schmidt kam nieV¥ort, denn im Gegensatz zu Hannelore
Reuen hatte er nie Interviews gegeben. Von 2002008 lag Herr Schmidt im Kabinett fir
aktuelle Kunst in Bremerhaven hinter einem Wandwansg in einem geweil3ten, hell
erleuchteten Raum auf einem hellen, glatten SteiaboEs waren nur die Beine und eine
Hand zu sehen. Der Oberkorper blieb verdeckt. BrmRim Museum fur Moderne Kunst in
Frankfurt, in dem sich das Wetk 54 N. Schmidheute befindet, hat weil3e, glatt verputzte
wande, einen weil3 gefliesten Ful3boden und ist vellerh Neonlampen erleuchtet. Im
vorderen Bereich des Raumes stbren nur wenige @&isek, ein Luftungsgitter und eine
FulBmatte die neutrale, kithle Atmosphéare des RaumesArchitektur des Raumes verweist
darauf, dass der Raum bereits in den 1950er Jadméstanden ist. An der Tur steht
schemenhaft: ,Kabinett fur aktuelle Kunst®. Hiermist der Ausstellungsraum in
Bremerhaven benannt, in dem seit den 1960er Jadkirelle Positionen zeitgendssischer
Kunst ausgestellt werden. Der Raum, in dem der &olipgt, ist der exakte Nachbau dieses
Ausstellungsraumes, in demr 53 N. Schmiderstmals 2001 bis 2003 prasentiert wurde
(Abb. 43).

Der Betrachter steht vor dem erleuchteten Innenramter einem Fenster in einem dunklen,
schwarz gestrichenen Raum mit Parkettful3boden. S¥aswufenster und die Aul3entir des
Kabinetts fiir aktuelle Kunst charakterisieren déan8ort als AuRenraum, wéahrend sich der
Raum doch zugleich im Museum fur Moderne Kunstnkhart, befindet. Die paradoxe
Situation des Vorraumes verunsichert, denn siepenkg nicht dem gewohnten Kontinuum
eines Innenraumes. Der Korpus im Raum und die amfemte Raumsituation erganzen
einander in ihrer Unheimlichkeit. Auch in diese&&entation voMN. Schmidtstellte sich die
Frage nach Belebt- oder Unbelebtheit des Protagonieine Frage, die nicht geklart werden
kann. Der Betrachter wird mit Figuren konfrontietie leblos wirken, denen wahrscheinlich
Gewalt angetan wurde. Warum prasentiert Gregor &dendem Betrachter solch makabere

Situationen?

Schon 1996 hatte Gregor Schneider in Bezug auHaas u rgesagt: ,Ich trAume davon, das
ganze Haus mitzunehmen und anderswo zu bauen. Datewodann mein Vater und meine
Mutter, die alteren Verwandten liegen dann tot imllé&, die Brider wohnen oben, drum
herum leben dann Frauen und Méanner, die geradé wisken wohin. Irgendwo in der Ecke
sitzt die grol3e Frau, die standig Kinder machtlien Welt wirft. Ich bin dann da irgendwo
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drin und grabe standig alles urt®*Mit Die Familie Schneideverwirklichte Schneider diese
Phantasie im Jahr 2004 in London.

In zwei nebeneinander liegenden, identischen Rbe#uesern in der Walden Street 14 und 16
im Osten Londons inszenierte er zwei ebenso idgmisnnenleben aus mehreren Raumen,
die Besucher nur allein betreten durften. Sie bedtarainen Schlissel ausgehéndigt und
durften ein Haus fur zehn Minuten besuchen, danrd&udie Schliissel getauscht und man
konnte das andere Haus anschauen: beide Male ergeiblick. In der Kiche des
Erdgeschosses wusch eine Frau manisch Geschiunamsprechbar und unbeeindruckbar
von den Besuchern. Im Badezimmer stand ein Manmemt Riicken zum Besucher unter der
laufenden Dusche. Er masturbierte. Im Schlafzimiagrzwischen Bett und Wand ein Junge
mit dunklen Hosen. Ihm hatte jemand einen schwaPiastiksack Uber den Kopf gesttlpt. Er
rang nach Atem. Niemand sprach und alles schigaohgleogar die in die Wand geschlagenen
Nagel schienen sich an exakt derselben Stelle Zinds®. Gregor Schneider hatte

Zwillingspaare engagiert, die die Rolle von MutMater und Kind tibernommen hatten.

Doch waren die beiden Hauser wirklich identischd @a nicht doch kleine Unterschiede?
Der Besucher konnte diese Fragen nicht beantwortenn er durfte nicht ins
Doppelgangerhaus zurick. Adrian Searle beschrigte &t der Erfahrung bddie Familie
Schneiderwie folgt: ,The experience is more than one ofadey, in Schneider's case,
because some things are palpably different. On#iseefield of expectation is also different
as one enters the second house. Everything isathe.dNothing is the same. Perhaps because
we live everything at least twice: once in the matraf the experience, and then, repeatedly,
in memory. We are always revisiting the past andngmg it. Schneider does the same. |
have visited both houses on two different occasiofiee more you know, the worse it
gets.®!® Die Familie Schneidewar ebenfalls ein Erlebnis zwischen Schock und/qrser
Faszination. Es war eine in hdochstem Mal3e unhéimlitive-Installation”, spielte sie doch
mit allen Mitteln des Unheimlichen: Verdoppelung&fgtiven des Unbelebten und infantilen
Angsten. Was treibt Gregor Schneider zur Schafoicher Gruselkabinette?

%18 | oock/Schneider (1995-1996) 1996, S. 55.
519 adrian Searle, ,Broken Homes®, iGuardian Unlimited 5. Oktober 2004.
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3.4.5. Dein Haus ist nicht Dein Heim: (Ver) Sucheimes Ichs — Fazit

»Zuviel beschéftigt mich der Bau. Schnell bin iabnv Eingang fortgelaufen, bald aber
komme ich zurlck. Ich suche mir ein gutes Versteuk belauere den Eingang meines
Hauses — diesmal von aul3en — tage- und nachtééagy.man es toricht nennen, es
macht mir eine unsagbare Freude und es beruhidt. Ma ist dann, als stehe ich

nicht vor meinem Haus, sondern vor mir selbst, wédrich schlafe, und hatte das

Gluck, gleichzeitig tief zu schlafen und dabei mscharf bewachen zu kénnéff*
schreibt Kafka in ,,Der Bau*“ (1923/24).

Auch Gregor Schneider bewachte sich seit Jahrdrstsevahrend er seine Raume kaus

ur baute, umbaute oder neu baute, als er anfinge diesForm desToten Haus ur
auszukoppeln und auch als er begann, mit mensehli€hrotagonisten zu arbeiten. Gregor
Schneider suchte sich selbst und beobachtete dieram wie sie ihm dabei zusahen. Er
suchte nach seinem Spiegelbild in den Raumen,rdseleer baute. Er versuchte, sich selbst
in diesen als ein Ganzes zu erkennen und wussteodendie ganze Zeit, dass dies ein
unmogliches Unterfangen bleiben musste. Der Beteachurde zum Zeugen dieser Suche
und zugleich zu deren Opfer. Denn folgt man Ladsinder Andere, der Zeuge — hier der
Betrachter — notwendig, um das ,Es spricht*, dashr@aSelbst zu aktivieren. Gregor
Schneider war in seinen Raumen auf der Suche rexchAdigen des Anderen’, die ihn selbst
komplettierten. Gregor Schneiders Installationemewadaher Raume, die der Betrachter als
unheimlichen wahrnehmen musste, denn Schneiderdwidrte ihn mit einem infantilen
Komplex*: dem Bewusstsein, nie ,Herr im eigenen Blaw sein“. Er formuliert darin das

Bild eines dezentrierten, fragmentarischen Subge#té ,,Zweiten Moderne*.

Schneiders Raume sind im Sinne von llya Kabakowualg¢o Installationen”, in denen
Betrachter Opfer sind. Es sind ,total bearbeitetauiRe”, die Motive des Unheimlichen
immer wieder verhandeln. In seinen frihen Arbegprelte Schneider mit der intellektuellen
Unsicherheit des Betrachters und verwies er ubekiglangen im Raum auf Verborgenes. In
den R&umen deslaus u rund desToten Haus urarbeitete er mit den Motiven der
Wiederholung und Verdoppelung und in seinen Arimeieit menschlichen Protagonisten
verhandelte er das unheimliche Motiv leblos/leber@thneiders Installationen bilden
gestimmte, unheimliche R&ume. Die komplexen bisehygmplexen Raume sind sein

520 Franz Kafka, ,Der Bau* (1923/24), in: derSamtliche Erzahlungeing. von Paul Raabe, Frankfurt a. M.
1976, S. 367.
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Entwurf einer fiktionalen Realitat, einer Welt irerddie ,Augen des Anderen’ nie vollends

anwesend sind.

3.5. Vier Positionen im Vergleich: Die intentionala Muster

Monica Bonvicini baute zwischen 1990 und 2001 racimel Allegorien, die aggressiv-
provokativ  gesellschaftliche Machtstrukturen (Mdfau/Klassen) kommentierten.
Triebfeder flr Bonvicinis Ansatz war vor allem imteresse an der Rolle der Frau in unserer
heutigen Gesellschaft. Dieses Thema verhandelte asiband einer Methode von
De(kon)struktion architektonischer Innenraume odsfihrerischem Spiel mit Materialien.
Minimal Art und Architekturgeschichte galten dalad$s Statthalter flir eine von Mannern
dominierte Welt, deren Strukturen es zu hinterfragglt. In Bonvicinis symbolisch-
handlungsbezogenen Raumen war der Betrachter irheser, mal wurde er zum Zuschauer

oder sogar ungefragt zum Teilnehmer.

Das Kunstlerduo ElImgreen & Dragset hatte eineniémerh Ansatzpunkt wie Bonvicini. Das
KlUnstlerduo interessierte sich ebenfalls fur diefe@fgung und Thematisierung
gesellschatftlicher, von Mannern dominierten Machtgtiren. Symbole dieser Verhéaltnisse
waren auch fir Elmgreen & Dragset die Werke deritdal Art und der (modernen)
Architektur. Mit Motiven aus der homosexuellen Szemfiltrierten sie diese Motive
mannlicher Machtstrukturen und brachten in den i@mationen des White Cube ihren
kritisch-distanzierten Kommentar variantenreichr,Zuffihrung’. Es waren Auffihrungen,
denen der Betrachter meist nur als Zuschdaewohnen konnte. Elmgreen & Dragsets
handlungsbezogene Raume waren im Gegensatz zu ddeMAon Monica Bonvicini nie
aggressiv, sondern blieben immer in einer heit&istanz zum Betrachter.

Franka Ho6rnschemeyers Raumarbeiten waren rohe,tenasktukturen im Raum, die

spezifische Eigenschaften des Ausstellungsortesrneambar werden lie3en. Sie waren
Resultate intensiver raumlicher Analysen. Die Rauatitiiten, die der Betrachter als Begeher
und Raum(enforscher auf den Wegen dieser hodalogis Raume erkunden durfte, waren
immer auf die Architektur oder die Geschichte dete®© bezogen und bildeten raumliche
Labyrinthe. Das Material der Raume und der Charallteser Materialien interessierten
Hornschemeyer. Die Aussagen, die ein Ort Uber s seinen Raum traf, analysierte die
Klunstlerin. Intentionales Muster war das Offenlegdar Strukturen von Raum und

Architektur und die Konstruktion von Strukturengeddie gefilterten Raumeigenschaften
hervorhoben und Architektur als soziale Bedinguriy flas gesellschaftliche Subjekt

thematisierten.



Gregor Schneiders Raume waren im urspringlicheneSimheimlich, denn Schneider schien
sich selbst und dem Betrachter mit seinen Raumemeinwieder ein Heim bauen zu wollen
und fihrte in scheinbar unendlicher Wiederholung dnmadglichkeit dieses Unterfangens
vor. Er spiegelte sich in diesen Rdumen selbst etraBhter. Seine Methode war die der
Verpuppung. Der Betrachter wurde zum Opfer diesstigimten Raume.

Gemeinsam war den vier Kinstlerpositionen zum eidass sie mit Mitteln der Architektur

arbeiteten und basierend auf dem je spezifischdentionalen Muster Raumgeflige

collagierten. Bonvicini provozierte und verfuhrteinren rdumlichen Patchworks, EImgreen
& Dragset infiltrierten und transformierten das Mates White Cube, Franka Hérnschemyer
analysierte Raumeigenschaften und konstruierte liélnenLabyrinthe und Gregor Schneider
verpuppte sich vor den Augen des Betrachters meseWerken immer aufs Neue. Kinstler
sowie Betrachter wurden in den Installationen zstBen im Sinne von Lévi-Strauss Idee der

,Bricolage”.

Alle vier Kinstlerpositionen arbeiteten dabei mitotien, die Charakteristiken unserer
zeitgendssischen Gesellschaft einer ,Zweiten Moeter(Vernetztung, Individualisierng,
Pluralismus) spiegeln. Monica Bonvicinis Werke warals (raumliche) Allegorien, als
.parataktische Werke“, Ausdruck des Hybriden, Vézten dieser Gesellschaftsform und
bestatigten Craig Owens These vom Allegorischen @egenwartskunst. Elmgreen &
Dragsets Transformationen des White Cube in pedtve Raume reflektierten die Situation
des Subjekts in einer individualistierten und plistschen Gesellschaft, in welcher der
Einzelne im Sinne von Juliane Rebentischs ,asittetis Subjektivitat®*! sich selbst im
Verhaltnis als ,hervorbringend® begreift, ohne dass dabei Werk oder Betrachter als
geschlossene Einheiten agieren, sondern vielmshdatentralisiert und fragmentarisieft*
Franka Hornschemeyers Labyrinthe ohne Zentrum atieResultate rdumlicher Analysen
Systeme im Raum bildeten, die den Betrachter zugeBer, zum Passagier werden liel3en,
antworteten auf die Wahrnehmungsbedingungen in r eipleralistischen, vernetzten

Gesellschaftsform, in der historische Orte oft tuicht-Orte*>?*

ersetzt werden. In Gregor
Schneiders gestimmten R&aumen wurden im Betrachterdrangte infantile Komplexe

wieder belebt [...] oder [..Jiberwundenerimitive Uberzeugungen wieder bestatigt %}

21vgl. Kapitel 1.1.

®22\/gl. Fischer-Lichte 2004, S. 315 und Kapitel 3.2.
523 \/gl. Bishop 2005, S. 133 und Kapitel 1.1.
524\/gl. Augé 1994, S. 92 und Kapitel 3.3.2.

25 Freud (1919) 2004, S. 169.
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da das Bewusstsein ,Herr im eigenen Haus* zu seiRrage gestellt wurde, wodurch die
Werke ihren unheimlichen Charakter erhielten. Dietidden (De(kon)struktion, Infiltration,
Analyse, Verpuppung) mit welchen die vier Positioriere Interessensmuster bearbeiteten,
waren dabei divers, verfolgten jedoch alle das, Zmle Stellungnahme zur gesellschatftlichen
Umwelt, in den installativen Systemen im Raum zmkaunizieren. Sie ermdglichten darin
im Sinne Joselits und Hayeks eine zeitgendssisolm Ber Kritik, d.h. Kritik im Sinne eines

viralen, intentionalen Musters.

Die Analyse der Komplexitatsgrade ergab, dass dsten in dieser Arbeit verhandelten

Werke komplex waren. Reduziert komplexe Arbeiteresen die Eigenschaften anderer
Gattungen wie Skulpturen (z.Bueer Baj auf. Diese Festellung unterstreicht die These,
dass Installationen im Gegensatz zu den tradilemébattungen wie Malerei oder Skulptur

komplexe Systeme sind, welche die Umweltkomplexigiher ,Zweiten Moderne*

reflektieren und reduzieren kénnen.

Weiterhin konnte eine Veranderung der Mittel undtéfialien ab 2001 festgestellt werden:
Bonvicini begann zu diesem Zeitpunkt ihr Materipkgoire in Richtung Leder, Stahl und
Glas zu erweitern, EImgreen & Dragset entfernteh son ihrem favorisierten Motiv, dem
White Cube, und es entstanden Werke #®w are you today?Franka Homschemeyer
agierte zunehmend in AuRenrdaumen wie BIRD und die Strukturen ihrer Werke wurden
offener, und Gregor Schneider begann ab 2001Hairs u rin grof3en Teilen auszukoppeln
und leitete spatestens damit die Beendung des dtessiner Verrdumlichung des Selbst ein.

Alle installativen Arbeiten einte, dass sie intedia¢ arbeiteten, da sie kiinstlerische Medien
(Architektur, Kunst, Video) ins Verhaltnis zum salen Raum setzten und zu collagenartigen
Raumgefiigen verbanden, in dem sie sich je nacimtiotealem Muster auf den Ort bzw.
Kontext bezogen und dem Betrachter eine jeweilziipehe Rolle zuwiesen. Hierin zeigt
sich,

1. dass Installationen den zeitgenossischen Raumbegihes relationalen,
kontextuellen, subjektiv wahrzunehmenden Erfahraragsnes, der an die
Wahrnehmung des Betrachters und seine BetracHeergaknipft ist, rdumlich

manifest werden lassen und

2. dass Installationen alomplexe Systeme es erméglichen, die intentionsllester des

Kiinstlers tiber Leib und Sinne dem Betrachter zurkomzieren.

Installationen als komplexe Systeme integrierea aldéuhmann folgend — die Wahrnehmung
in den gesellschaftlichen Kommunikationszusammegham ermdglichen dadurch (nicht-
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sprachliche) Verstandigung zwischen gesellschhtthic Subjekten (Kinstler-Betrachter,
Betrachter-Betrachter). Dies geschieht in spehifsdVeise, indem Installationen

1. den Leib des Betrachters explizit miteinbezieheh, dlle Aspekte der Wahrnehmung
adressieren (Sehen, Bewegen, Empfinden),

2. als komplexe Systeme unsere komplexe Umwelt recerzied.h. gesellschaftliche
Komplexitat durch die Intuition wahrnehmbar, komnamerbar und reflektierbar

machen.

Installationen sind demnach als eine kinstlerisBeaktion auf unsere zeitgendssische

Gesellschaft einer ,Zweiten Moderne* zu verstelveir,abschlie3end argumentiert wird.

4. Resimée
,Emotional understanding is in the first instanderal of bodily understanding®®
— Jenefer Robinson, 2005

Die heutige Gesellschaft der ,Zweiten Moderne* gefpragt von Traditionsverlusten und
Wertewandel einer sich selbsttransformierendenexi®en Moderne, in der die Strukturen
der modernen Industriegesellschaft erodiert werdsmsgangspunkt dieser ,Erosion der
Industriemoderne* war die ,6kologische Fratfé“als Folge der Globalisierung, welche die
Basispramissen wie die Vorstellung eines grenzenlpslinearen Wachstums der
europaischen Moderne kritisch beleuchtete und zbealnsichtigten, selbst erzeugten
Nebenfolgen wie Unsicherheiten und ein Ringen ueué) Grenzen fuhrte. Die Gesellschaft
der ,Zweiten Moderne“ ist von der Aufgabe des Li##sgedankens und dem daraus
resultierenden Pluralismus, der Auflosung tradigiter Sozialstrukturen und der Entstehung
von Individualisierungsphanomenen sowie der Eraoaigr funktionaler Differenzierung

gesellschaftlicher Systeme und deren Vernetzungrgeteichnet.

In seinem BuchDer flexible Menschfragt Richard Sennett unter Anbetracht der
Entwicklungen einer reflexiven ,Zweiten Moderne'Wje aber kdnnen langfristige Ziele
verfolgt werden, wenn man im Rahmen einer ganz dag Kurzfristige ausgerichteten

Okonomie lebt? Wie kdnnen Loyalitat und Verpflichgen in Institutionen aufrechterhalten

526 Jenefer Robinsomeeper than Reason. Emotions and its Role in Liteea Music and ArtOxford 2005, S.
414.

527Beck 1996, S. 20.
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werden, die standig zerbrechen oder immer wiedestukturiert werden? Wie bestimmen
wir, was in uns von bleibendem Wert ist, wenn wiriner ungeduldigen Gesellschaft leben,
die sich nur auf den unmittelbaren Moment konzeri#®?® Sennett kritisierte damit die
Anforderungen, die unsere globalisierte, (neo)lkdisiische Gesellschaft an den Einzelnen
stellt und beschrieb deren Auswirkungen. ,Der fdxi Mensch® ist ein entfremdeter
Einzelner, der in einem globalisierten Gesellsdugftiige Gberleben muss und dabei nur auf
sich selbst vertrauen kann. Entfremdung und Heosgtkeit des Individuums durch den
Zerfall der Gesellschaft in viele Einzelne, die mach schwer miteinander in Beziehung

treten kdnnen, sind die Ergebnisse.

Die zeitgendssische Installationskunst reagiert &isstlerische Gattung auf diese
Entwicklungen der ,Zweiten Moderne* wie Pluralismusdividualisierung und Vernetzung
einer globalisierten Gesellschaft und ihren Nebigefo wie Entfremdung und

Heimatlosigkeit auf das gesellschaftliche Subjekt.

Die neue Gattung der Installationskunst, die seihden spaten 1980er Jahren etabliert hat,
entstand aus den Stromungen der Performance ArtHapbenings der 1950er Jahre, der
Minimal Art der 1960er Jahre, der Institutionskitider 1970er Jahre sowie den
ortsspezifischen Projekten und der Kunst im Offendn Raum der 1980er Jahre. Das
Gedankengut von Einzelphdnomenen wie Joseph Beuyd der ,Situationisten
Internationale“ um Guy Debord trug ebenfalls zutvidcklung dieser Gattung bei. Seit den
frihen 1990er Jahren stieg die Produktion von uadd#zeptanz der Installationskunst. Als
Peter Weibel 1996 formulierte: ,die Zweite Modesetzt Kontinuitaten fort, aber sie bricht
auch mit der alten Moderne, und einer dieser BruohiBt ,Interaktivitat’. Der Beobachter
steht dabei namlich nicht nur vor dem Bild wie iar klassischen Moderne, er ist auch im
Bild, genauer gesagt, die Bewegung des Beobachterslem Bild geht synchron mit der
Bewegung im Bild selbst. Zwischen Bild und Beobachgibt es eine neue dynamische
Beziehung. Der Output des Bildes reagiert auf agrut des Beobachters. Das Bild wird zu
einem dynamischen Systetf® zielte er auf eine Definition der Medienkunst fdamulierte
aber darin ein Charakteristikum, das als elemeiitadie Werke der Installationskunst gilt:

528 Sennett 1998, S. 12.

529 peter Weibel, ,Probleme der Moderne. Fiir eine #vdloderne®, in: Heinrich Klotz (Hg.)Die Zweite
Moderne. Eine Diagnose der Kunst der Gegenwditnchen 1996, S. 40.
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die Einbeziehung des Betrachters. Die Fokussierdeg Gattung auf den Betrachter
verarbeitet somit das Phanomen eirgsbjectivist turti®° kiinstlerisch.

Die Merkmale von Installationen spiegeln den Chimakiner gesellschaftlichen ,Zweiten

Moderne®: der Betrachterbezug die Individualisiggstendenzen, die Orts- sowie

Kontextbezogenheit die Vernetzung verschiedenerkfiarssysteme miteinander und die
Intermedialitdt den gesellschaftlichen PluralismbDiese Merkmale fiihrten zu der Annahme,
dass es sich bei den Werken dieser Gattung um lkexmgbysteme handelt, da diese die
Moglichkeiten der Anzahl der Elemente und Matesialeines Werkes/Systems erhoht und
dadurch auch die Optionen der Wahrnehmung von Mseneauf die Umwelt/den Kontext

des Werkes steigern.

In Anlehnung an Niklas Luhmanns systemstheoretisciAgsatz wurde somit davon

ausgegangen, dass Installationen eine Reaktion usmskere heutige ausdifferenzierte,
pluralisierte Gesellschaftsform sind, da sie alslexe, kinstlerische Gebilde durch ihre
Beschaffenheit dem Betrachter als gesellschaftich8ubjekt die Mdglichkeit geben,

Umweltkomplexitdt zum einen zu reflektieren und zamderen zu reduzieren. Denn im
Gegensatz zu den anderen Gattungen manifestierennsitallationen als komplexe Systeme
in einem Raum, der fur einen Betrachter nicht nsuell-mental, sondern vor allem auch

leiblich, tiber das ihm inharente ,Korperschemiatvahrnehmbar ist.

Der Betrachter nimmt das komplexe System der lasiah als Raum wahr, und zwar tber
die Prozesse des Spacing und der Syntheseleistilvey, seinen Leib und durch die
Wahrnehmung der ,Raumqualitft*? Der zeitgendssische Raumbegriff, welchen die @gttu
der Installation manifestiert, ist dabei der eipksntextuellen, relationalen Raumé&* der
sich erst in der Wahrnehmung des Betrachters nsieife Dabei wird dem Betrachter vom
Kunstler im Werk eine ,implizite Betrachterrol® zugewiesen, die zugleich das
Jntentionale  Muster’®® des Kinstlers spiegelt. Installatonen sind  daher

%30 Wolfgang Kemp, ,Zeitgendssische Kunst und ihrer&eter, Positionen und Positionszuschreibungen®, i
Kemp 1996b, S. 18-20 [sic].

31ygl. dazu Merleau-Ponty in Kapitel 2.2.2.
%32 Djeser Terminus wurde in Kapitel 2.2.3. in Anlehguan Hans Jantzen und Otto Bollnow geprégt.
533\vgl. dazu Low in Kapitel 2.2.1.

%34 Dieser Begriff wurde in Kapitel 2.3. in Anlehnuram Wolfgang Kemps rezeptionséasthetischen Ansatz
entwickelt.

%35 Dieser Begriff wurde in Kapitel 2.4. in Auseinansktzung Friedrich A. Hayeks Schriften zur Wahrnehgn
formuliert.
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~,Kommunikationsmedien, die nichtsprachliche Komnkation*©3® zwischen
Kinstler/Betrachter und Betrachter erméglichentditetionen sind also immer Raume fir
eine Kommunikation zwischen Kinstler und Betrackiteer das Werk.

Installationen sind in ihrem situativen Charaktem# auch soziale Raume, in denen der
Kinstler Uber sein Werk mit dem Betrachter in Konmikation tritt. Indem ein
zeitgendssischer Kunstler eine Installation scha#finen betretbaren Erfahrungsraum,
konfrontiert er den Betrachter, im Gegensatz zu @attungen der Malerei oder Skulptur,
Uber die visuelle oder mentale Ebene hinaus aubkhcle, mit dem jeweiligen intentionalen
Muster. Die Wahrnehmung von Installationen verbindemnach gleichwertig Kérper und
Geist und konfrontiert den Wahrnehmenden mit demspeachenden intentionalen Muster

des komplexen Systems der jeweiligen Installation.

Wahrend Monica Bonvicini in ihren Werken versuchésellschaftliche Machtstrukturen,
welche oft die gesellschaftliche Rolle der Fraurdfégn, durch (rAumliche) Allegorien,

aufzuzeigen, geht es ElImgreen & Dragset ebenfalldie Offenlegung und Thematisierung
gesellschatftlicher, von Mannern dominierten Magchitdtren, die sie jedoch mit Motiven der
homosexuellen Szene infiltrierenum so — zumindest im Modell — mdgliche
Transformationen zu visualisieren. Beide Kinstlsipenen, Monica Bonvicini und

Elmgreen & Dragset, dekonstruieren Motive der moderArchitektur und collagieren diese
zu neuen komplexen Systemen in ihren installati®&umen. Sie vernetzen Motive der
Kunstgeschichte mit gesellschaftlichen Fragen urmhfrentieren den Betrachter in

symbolisch-handlungsbezogenen (Bonvicini) und hamgdbezogenen Raumen (Elmgreen &
Dragset) leiblich und mental mit diesen Inhaltem.Aranka Hornschemeyers installativen
Raumen wird der Betrachter zum Begeher von Strektanalysierter Raumeigenschatften,
die eine implizite Kritik an Architektur- und Bawuastrie beinhalten. Der Betrachter wird
leiblich mit den Ergebnissen einer formal-mentafemalyse des Raumes konfrontiert. Im
Gegensatz dazu appellieren die Raume, die Gredure®ters Werke bilden, weniger an die
analytisch-mentalen Fahigkeiten des Betrachter&td)jsondern sind unheimlich gestimmte
Raume, die den Betrachter zum Zeugen oder sogasr @pfser Stimmung werden lassen.
Entscheidend fur die Wahrnehmung dieser ,SystemBamm* ist immer der Betrachter, der
in diesen installativen Raumen leibliches und mlest&Zentrum einer nicht-sprachlichen

Kommunikation ist.

36 \/gl. dazu Luhmann in Kapitel 2.1.
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Die Gattung der Installation ist darin eine Reaktauf die Situation des zeitgendssischen,
,dezentralisierten und fragmentarisiertét{* entfremdeten Subjekts im heutigen
globalisierten Gesellschaftsgefliige, denn sie sclRéiume, in denen das wahrnehmende
Subjekt korperlich und mental mit dem System detdltation konfrontiert wird und damit
die Intuition des Betrachters aktiviert wird. Untkrtuition wurde in dieser Arbeit die
Moglichkeit der Mustererkennung in der Wahrnehmueggtanden. Die Intuition erweist sich
daher vor allem in komplexen Situationen, wie e®nelauch Installationen sind, als
unverzichtbar, da sie Komplexitat reduzieren kabie Betonung der Wahrnehmung durch
den Korper und die Integretaion dieser Wahrnehmimgler Intuition ist das zentrale
Charakeristikum, das Installationen auszeichnet.

Indem Installationen als komplexe Systeme einemkMat ihrer Gattung, dem ,experience
experience®? folgen, schaffen sie einen Raum als Ort der Begegen von Individuen und
bergen die Mdglichkeit der nicht-sprachlichen Kommikation (Kunstler-Betrachter,
Betrachter-Betrachter) und der intuitiven Verstgndg. Zugleich sind sie kinstlich
geschaffene soziale Situationen, in denen meistedie Seite der Kommunikation, der
Kinstler, abwesend bleibt. Der Betrachter bleibt seiner Rolle auf sich selbst
zuruckgeworfen und wird gezwungen, seine Haltungl@ugeschaffenen Umwelt zu finden.
Nicht nur der Kunstler zeigt Haltung zur Welt, awddr Betrachter wird dazu angehalten. Das
Insistieren der Gattung Installation auf der Einbleang des Betrachters, der Intermedialitat
und ihre Schaffung von kontext- bzw. ortsbezogenéarken, fordert zur subjektiven

Stellungnahme zur Welt auf.

Das kritische Potential der Gattung liegt genau:hie der Generierung von intentionalen
Mustern und deren Wahrnehmung durch den Betrachtstallationen filtern durch ihre
intentionalen Muster die gesellschaftliche Kompkéxi bzw. Unubersichtlichkeit. Das
kunstlerische intentionale Muster reduziert die biagichtlichkeit und steigert sie zugleich
im komplexen System der Installation, indem der&gtter als zeitgenossisches Subjekt, als
entfremdeter, entkdrperlichter Einzelner zu einealRion als ein kdrperliches und geistiges,
sprich als intuitives Ganzes aufgefordert wird. tiribedeutet heute eben nicht mehr
Subversion oder Utopie, sondern subjektive Halzurgumwelt, die als intentionales Muster,
rekombinant wie ein Virus, gesellschaftliche Komnkationszusammenhénge erodiert.

%37 Bishop 2005, S. 131.
38 Oliveira/Oxley/Petry 1994, S. 29.
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Die Idee der Intuition als entscheidendes Wahrnetgsinstrument der neuen Gattung basiert
auf der Annahme, dass (heutige) Wahrnehmung diervéamung durch den Koérper im
Raum, den intentionalen Leib und das geistige Vegenodes abstrakten Ordnens integriert.
Die Fokussierung in Installationen auf den Leib dBstrachters spiegelt somit die
Wahrnehmungsbedingungen unserer Gesellschaft gimexiten Moderne®, in welcher der
eigene Korper in einer pluralistischen und vermgtztkomplexen Gesellschaftsform der
einzige Orientierungsmalfistab bleibt. Die BedeutlesgyKdorpers in der heutigen Gesellschaft
spiegelt die Gattung der Installationskunst audofern, als dass die Bilder, die sie schafft,
wie korperhafte Organismen’ im Raum fur einen Betrter wahrnehmbar werden.
Installationen als Systeme im Raum ,verleiben’ sitdn Betrachter ein. Der Betrachter im
Inneren des Organismus Installation ist wiederurnudangehalten, sich die Installation im
Sinne eines intentionalen Muster, d.h. Uber dieuRBain ihrer Komplexitat, einzuverleiben.

Installationen konnten sich somit als eigene Gattuetablieren, da sie die
Wahrnehmungsbedingungen unserer komplexen Gesdllsafahrbar machen, indem sie als
komplexe Systeme im Raum den Betrachter mit eineypste® konfrontieren, das
Umweltkomplexitat durch ein intentionales Musteduegiert und reflektiert. In Anlehnung an
Merleau-Pont}y?® kénnte man zudem sagen, dass Installationen eireeren Bildbegriff
formulieren: das Bild wird zum kérperhaften Orgamiss, der Einverleibung tbt.

Die gesellschatftliche Funktion der Gattung ist Eienoglichung einer spezifischen Form
nicht-sprachlicher Kommunikation, die Leib und Gemgegriert und darin die Intuition des
Betrachters als Wahrnehmungsinstrument aktivied|clkes intentionale Muster erkennen
kann, in dem es die Komplexitat des installativgist&ms reduziert und reflektiert und sich
das Werk dadurch einverleibt. Die Intuition wird imstallationen als Komplexitat

reduzierendes und reflektierendes Wahrmehmungsmstit nutzbar gemacht. Installationen
sind also kinstlerisch komplexe Systeme, die alpdaafte Organismen im Raum intuitive
Stellungnahmen zu unserer komplexen Gesellschatinwerleibungsprozessen leibhaftig

werden lassen.

3% Die gesehene Welt ist nicht ,in“ meinem Leib, umein Leib ist letztlich nicht ,in“ der sichtbaraNelt: als
Fleisch, das es mit einem Fleisch zu tun hat, umbgibweder die Welt, noch ist sie von ihm umgeljerj.Es
gibt ein wechselseitiges Eingelassensein und Mehfemsein des einen ins andere”, in: Maurice Merléanty:
Das Sichtbare und das Unsichtbaileg. von Claude Lefort, Miinchen 2004. (Orige Visible et I'Invisible
1964), S. 182.

20¢



5. Literaturverzeichnis
5.1. Allgemeine Literatur

Agrest 1991: Diana AgresArchitecture from Without. Theoretical Framings ®rCritical
Practice Cambridge, Mass./London 1991.

Angerer 2002: Marie-Luise Angerer, Artikel ,Perfaamce und Performativitat, in: Butin
2002, S. 241-245.

Anti-lllusion 1969: Anti-lllusion: Procedures/MaterialsAusst.-Kat. Whithey Museum of
American Art, New York 19609.

ArchiSkulptur 2004: ArchiSkulptur hg. von Markus Briderlin, Ausst.-Kat. Fondation
Beyeler, Basel 2004.

Art Unlimited 2005:Art Unlimited. Art 36 BaseDstfildern-Ruit 2005.

Asher 1983:Michael Asher. Writings 1973-1983 on Works 1969919%y. von Benjamin
H. D. Buchloh, Halifax/Los Angeles 1983.

Augé 1994: Marc AugéQrte und Nicht-Orte. Vorliberlegungen zu einer Etbge der
Einsamkeit Frankfurt a. M. 1994 (OrigNon-lieux. Introduction a une anthropologie de la
surmodernit€1992).

B 76:B 76. La Biennale di Venezia 1976. Environmentti€pation, Cultural Structures2
Bde., Ausst.-Kat. Venedig 1976.

Babias 1995: Marius Babias (Hg.)m Zentrum der Peripherie. Kunstvermittlung und
Vermittlungskunst in den 90er Jahrédresden/Basel 1995.

Babias/Konnecke 1998: Marias Babias und Achim Kaékee (Hg.), Die Kunst des
Offentlichen. Projekte/ldeen/Stadtplanungsprozesse politischen/sozialen/6ffentlichen
Raum Amsterdam/Dresden 1998.

Bachelard 1987: Gaston BachelaBle Poetik des RaumeBrankfurt a. M. 1987 (Orid-a
poétique de 'espa¢d957).

Batschmann 1997: Oskar Batschmann, ,Erfahrungdgesga Installationen®, in: ders.,
Ausstellungskunstler. Kult und Karriere im moderk@mstsysterKoln 1997, S. 232-244.

Bahtsetzis 2006: Sotirios BahtsetzisGeschichte der Installation. Situative
Erfahrungsgestaltung in der Kunst der Modemessertation an der TU Berlin, Berlin 2006.

Baier 1996: Franz Xaver Baieber Raum. Prolegomena zu einer Architektur deshbgete
RaumesKoin 1996.

Bartsch 1986: Ingo Bartsch, ,Materialfarbigkeit uRdblikumsreaktionen. Zur Genese eines
anhaltenden Konflikts, in: Bernhard Korzus (HgNur Rost ...? Das Problem des
oxydierenden Stahls in der Kunbtinster/Marl 1986, S. 12-16.

Batchelor 1993: David Batchelor, ,Within and Betwdanenraume, Zwischenrdume”, in:
Sol LeWitt. Structures 1962-1998usst.-Kat. Museum of Modern Art, Oxford 1993,3B-
50 (dt.), S. 14-24 (engl.).

Battcock 1968: Gregory Battcock (HgMjnimal Art. A Critical AnthologyNew York 1968.

Baudrillard 1992: Jean Baudrillard/on der Verfuhrung Minchen 1992 (OrigDe la
séduction1979).

20¢



Baxandall 1985: Michael BaxandaPatterns of Intention. On the Historical Explaioat of
Pictures New Haven/London 1985.

Beck 1986: Ulrich BeckRisikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere MegdErankfurt
a. M. 1986.

Beck 1996: Ulrich Beck/Anthony Giddens/Scott LadReflexive Modernisierung. Eine
Kontroverse Frankfurt am Main 1996.

Benthien 1999: Claudia Benthiekhlaut. Literaturgeschichte, Korperbilder, Grenzdiske)
Hamburg 1999.

Berger/Luckmann 2004: Peter Berger und Thomas Lackm Die gesellschaftliche
Konstruktion der Wirklichkeit. Eine Theorie der ¥éassoziologie20. Aufl.,, Frankfurt a. M.
2004 (Erstausgabe 1966).

Bernadac 1995: Marie-Laure Bernadiaguise BourgeoisParis 1995.

Bilder, Raume, Betrachter 200Bilder, Raume, Betrachter. Festschrift fir Wolfgakemp
zum 60. Geburtstadng. von Steffen Bogen, Wolfgang Brassat und D&aahz, Berlin 2006.

Birkholz et al. 1995: Holger Birkholz et al. (Hg.)Zeitgenéssische Kunst und
Kunstwissenschaft. Zur Aktualisierung ihres Veméa#es Weimar 1995.

Bishop 2005: Claire Bishopnstallation Art. A Critical History London 2005.

Blurring the Boundaries 199Blurring the Boundaries. Installation Art 1969-199&g. von
Anne Farrell, Ausst.-Kat. Museum of Contemporary, &an Diego 1997.

Bohme 1995: Gernot BOhme, ,Inszentierte Materidfitaged Materiality“, inDaidalos Nr.
56, Juni 1995 (Magie der Werkstoffe), S. 36-43.

Bohme 1995: dersAtmosphére. Essays zur neuen Asth&iankfurt a. M. 1995.

Bollnow 2004: Otto Friedrich BollnowMensch und RaumStuttgart 2004 (Erstausgabe
1963).

Bonito Oliva (1981) 1982: Achille Bonito Oliva, ,[3a_abyrinth als Kunstwerk” (1981), in:
ders.Im Labyrinth der KunstBerlin 1982, S. 7-52.

Bormann 2001: Regina Borman#geit, Raum, ldentitat. Sozialtheoretische Veroremg
kultureller ProzesseOpladen 2001.

Bourdieu 1974: Pierre Bourdiedur Soziologie der symbolischen Form&mankfurt a. M.
1974.

Bourdieu 1991: ders., ,Physischer, sozialer undeaigmeter physischer Raum®, in: Wentz
1991, S. 25-34.

Bourdieu (1994) 2006: ders., ,Sozialer Raum, symsbbér Raum* (1994), in: Dinne/Gunzel
2006, S. 354-368.

Bourriaud 2002: Nicolas BourriauBgelational AestheticDijon 2002.

Brassat 2006: Wolfgang Brassat, ,Schulung asthegis©istanz und Beobachtung dritter
Ordnung. Werke Caravaggios in rezeptionsasthetisahd systemtheoretischer Sicht®, in:
Bilder, R&ume, Betrachter 2006, S. 109-129.

Brentano 1991: Franz Brentan®&hilosophische Untersuchungen zu Raum, Zeit und
Kontinuum Hamburg 1991 (Erstausgabe 1906).

Brown 1979: George Spencer Brovizaws of FormNew York 1979.



Bruderlin (1995) 1996: Markus Bruderlin, ,Nachwoltie Transformation des White Cube”
(1995), in: O’'Doherty 1996, S. 139-166.

Birger 1974 Peter BurgéFheorie der Avantgardé-rankfurt a. M. 1974.

Burger 1985: ders., ,Klassizitat und Moderne. Zuidlegorie bei Baudelaire”, in:
Romanistische Zeitschrift fur Literaturgeschighte. 9, 1985, S. 122-143.

Buren 1995:Daniel Buren. Achtung! Texte 1967-1991g. von Gerti Fietzek und Gudrun
Inboden, Dresden/Basel 1995.

Burton 2005: Johanna Burton, ,Mystics Rather thatidghalists”, in: Open Systems 2005, S.
64-80.

Butin 2002: Hubertus Butin (Hg.RuMonts Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kufsin
2002.

Butler 1991: Judith ButleDas Unbehagen der Geschlechter. Gender Stufiremkfurt a. M.
1991 (Orig.Gender Trouble. Feminism and the Subversion oftigei990).

Castells 1991: Manuel Castells, ,Informatisiertaditund soziale Bewegungen®, in: Wentz
1991, S. 137-147.

Celant 1976: Germano Celant, ,Arrangement*Brv6, Bd. 1, S. 188-201.

Certeau 1988: Michel de Certediunst des HandelnsBerlin 1988 (Orig.L’invention du
qguotidien Bd. 1:Arts de fairg 1980).

Oxford Dictionary 1998: Artikel “Installation”, inThe Oxford Dictionary of Arthg. von lan
Chilvers, Oxford/New York 1998, S. 295-296.

Crimp 1996: Douglas CrimpJber die Ruinen des MuseunBresden/Basel 1996 (Ori@n
the Museum’s Ruind 993).

Debord 1996: Guy Debor@ie Gesellschaft des Spektakderlin 1996 (OrigLa société du
spectacle1967).

Debord (1957) 1998: ders., ,Rapport Uber die Karidibn von Situationen und die
Organisations- und Aktionsbedingungen der inteomaien situationistischen Tendenz*
(1957), in: Harrison/Wood 1998, Bd. 2, S. 845-853.

Dehio 2000:Georg Dehio. Handbuch der Deutschen Kunstdenkmiétin, bearb. von
Sibylle Badstliber-Gréger, Michael Bollé et al. A2fl., Miinchen/Berlin 2000.

Descartes (1644) 2006: René Descartes, ,Uber digifien der materiellen Dinge* (1644),
in Dunne/Glnzel 2006, S. 44-57.

Deutsche 1996: Rosalyn DeutschByictions. Art and Spatial Politics Cambridge,
Mass./London 1996.

Develing (1970) 1995: Enno Develing, ,Skulptur &st“ (1970), in: Stemmrich 1995, S.
245-254.

Dislocations 1991: Robert Stobjslocations Ausst.-Kat. The Museum of Modern Art, New
York 1991.

Die Orte der Kunst 199/ie Orte der Kunsthg. von Dietmar Elger, Ausst.-Kat. Sprengel
Museum, Hannover 1994.

Duchamp 1981Marcel Duchamp. Die Schrifteld. 1, hg. von Serge Stauffer, Zirich 1981.

Dunne/Gunzel 2006: J6rg Dunne und Stephan Gunzg),(Raumtheorie, Grundlagentexte
aus Philosophie und Kulturwissenschaitankfurt a. M. 2006.

20¢



Ein/raumen 2000Ein/rAumen. Arbeiten im MuseunAusst.-Kat. Hamburger Kunsthalle,
Hamburg/Ostfildern-Ruit 2000.

Einstein 1953: Albert Einstein, ,Vorwort* (1953}:iJammer (1954) 1980, S. XII-XVII.

Elger 1997: Dietmar Elger “Minimalismus und MetapMinimalism and Methaphor*, in:
Gonzalez-Torres 1997, S. 61-81 (dt./engl.).

Elger 1999: dersDer Merzbau von Kurt Schwitters. Eine Werkmonograph Aufl., Kdin
1999.

Escape_space 2008scape_space. Raumkonzepte mit Fotografien, Zeagemy Modellen
und Videoshg. von Ursula Frohne und Christian Katti, Aus&t- Ursula Blickle Stiftung,
Kraichtal 2000.

Fairbrother 1994: Trevor Fairbrother, ,Whitereadsis®', in: Parkett Nr. 42, 1994, S. 94-95.

Fietzek 1991: Gerti Fietzek, ,Lawrence Weiner. 8prund die Materialien, auf die sie sich
bezieht*, in:Klnstler. Kritisches Lexikon der GegenwartskuAstsg. 15, Minchen 1991, S.
3-11.

Fischer-Lichte 2004: Erika Fischer-Lichfsthetik des PerformativeRrankfurt a. M. 2004.

Flavin (1967) 1995: Dan Flavin, ,Einige weitere Korantare... Mehr Seiten aus einem
spleenigen Tagebuch® (1967): in Stemmrich 1993,73-180.

Foerster 1995: Heinz von Foertser (HEYybernetics of Cybernetics. The control of control
and the communication of communicatidinneapolis 1995.

Foster 1983: Hal Foster (Hg.Jhe Anti-Aesthetic. Essays on Postmodern CuyltSeattle
1983.

Foster (1986) 1995: ders., ,Die Crux des Minimalish(1986), in Stemmrich 1995, S. 589-
633.

Foucault 1978: Michel FoucaulDispositive der Macht. Michel Foucault Uber Sexiaa)i
Wissen und WahrheiBerlin 1978.

Foucault (1967) 1990: ders., ,Andere Raume” (198 )Aisthesis. Wahrnehmung heute oder
Perspektiven einer anderen Asthetig. von Karlheinz Barck et al., Leipzig 1990,38-46.

Freud (1919) 2004: Sigmund Freud: ,Das Unheimlicli#319), in: ders.Der Moses des
Michelangelo. Schriften Uber Kunst und Kinstknankfurt a. M. 2004, S. 137-172.

Fried (1967) 1995: Michael Fried, ,Kunst und ObfeMtigkeit* (1967), in: Stemmrich 1995,
S. 334-374.

Geiger 1997: Gabriele Geiger, ,Postmoderne Raunmmisgaon. Bildungsasthetische
Herausforderungen der dritten Art®, in: Jutta Bganind Martina Low (Hg.)Raumbildung —
Bildungsraume. Uber die Verraumlichung sozialer ®rsseOpladen 1997, S. 63-92.

Giddens 1995: Anthony Gidder3ie Konstitution der Gesellschaft. Grundziige eifileeorie
der Strukturierung 3. Aufl., Frankfurt a. M./New York 1995 (Origfhe Constitution of
Society. Outline of the Theory of Structurati@884).

Giedion 1989: Siegfried GiediorRaum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neuen
Tradition, Minchen 1989 (OrigSpace, Time and Architecture. The Growth of a New
Traditon, 1941).

Gigerenzer 2007: Gerd GigerenzBauchentscheidungen. Die Inteligenz des Unbewasste
und die Macht der IntuitionMiinchen 2007.



Gonzalez-Torres 1995Felix Gonzalez-Torres hg. von Nancy Spector, Ausst.-Kat.
Guggenheim Museum, New York 1995.

Gonzalez-Torres 199Felix Gonzalez-Torreshg. von Dietmar Elger, 2 Bde., Ausst.-Kat.
Sprengel Museum/Kunstverein St. Gallen Kunstmusblwséum moderner Kunst Stiftung
Ludwig Wien, Hannover, Ostfildern-Ruit 1997.

Graham 1994Dan Graham. Ausgewahlte Schriftdérg. von Ulrich Wilmes, Stuttgart 1994.

Graham 1999Two-Way Mirror Power. Selected Writings by Dan Gaahon His Art hg.
von Alexander Alberro, Cambridge, Mass./London 1999

Grasskamp 1997: Walter Grasskamp, ,Kunst und Stadlt‘Skulptur. Projekte in Munster
1997, S. 7-41.

Gregotti 1976: Vittore Gregotti, ,Introduction ‘h:iB 76,S. 10-12.
Groys 2005: Boris Groys, ,,The Mimesis of Thinkingi; Open Systems 2005, S. 50-63.

Habermas 1981: Jurgen HaberniBsgorie des kommunikativen Handel8de., Frankfurt
a. M. 1981.

Halsall 2008: Francis Halsahystems of Art. Art, History and Systems The@eyn 2008.

Harrison/Wood 1998: Charles Harrison und Paul Wdqbth.): Kunsttheorie im 20.
Jahrhundert 2 Bde., Ostfildern-Ruit 1998.

HausSchau 2004ausSchau. Das Haus in der Kunkfy. von Zdenek Felix, Ausst.-Kat.
Deichtorhallen Hamburg, Ostfildern-Ruit 2000.

Hayek (1967) 1972: Friedrich A. von HaydRje Theorie komplexer Phdnome(Ed67),
(Vortrage und Aufsatze, Bd. 36), hg. vom Walter larcinstitut, Tubingen 1972, S. 7-38.

Hayek (1968) 1996: ders., ,Der Primat des Abstratk(@968), in: ders.Die AnmalRung von
Wissen Tubingen 1996, S. 114-129 (Orihe Primacy of the Abstrgct968).

Hayek (1920) 2006: ders., ,Beitrdge zur Theorie Betwicklung des Bewusstseins® (1920),
in: Hayek 2006, S. 199-226.

Hayek 2006: ders.Die sensorische Ordnung. Eine Untersuchung der @Glagen der
theoretischen Psychologi&ibingen 2006¢0rig. The Sensory OrdeLondon/Chicago 1952).

Heidegger 1969: Martin Heidegg®ie Kunst und der Raunst. Gallen 19609.

Herder 1978Herder Lexikon der Symbglag. von Marianne Osterreicher-Mollwo, Freiburg
i. Br. 1978.

Hesse 1996: Michael Hesse, ,Patina in der Gesahidbt Baukunst”, in: Toyka 1996, S. 34-
43.

Hildebrand 1961: Adolf von Hildebrand)as Problem der Form in der bildenden Kunst
Baden-Baden 1961 (Erstausgabe 1893).

Hoffmann (1817) 1977: E. T. A. Hoffmann, ,Das 6daud” (1817), in: dersNachtstiicke.
Seltsame Leiden eines Theaterdirekt@erlin/Weimar 1977, S. 165-202.

Home Sweet Home 1998Home Sweet Homehg. von Zdenek Felix, Ausst.-Kat.
Deichtorhallen Hamburg, Hamburg 1998.

Horn 2002: Eva Horn, ,Uber Grenzen®, ifiexte zur Kunst12. Jg., Nr. 47, September 2002,
S. 40-44.

21C



Houser/Whiteread 2001: Craig Houser, ,Wenn Wandeden konnten: Ein Interview mit
Rachel Whiteread”, in:Rachel Whiteread. Transient SpaceAusst.-Kat. Deutsche
Guggenheim Berlin, Berlin 2001, S. 47-62.

Huber/Luhmann 1991: Hans Dieter Huber, ,Interviewt Miklas Luhmann®, in:Texte zur
Kunst 1. Jg./Nr. 1, Berlin 1991, S. 121-133.

Huber 2004: Hans Dieter HubeBild, Beobachter, Milieu. Entwurf einer allgemeinen
BildwissenschaftOstfildern-Ruit 2004.

Huber 2005: dersRaolo Veronese. Kunst als soziales Systdimchen 2005.

Husserl 1991: Edmund HusseBjng und Raum. Vorlesungen 1907g. von Karl-Heinz
Hahnengress und Smail Rapic, Hamburg 1991.

Husserl 2002: ders.ldeen zu einer reinen Phanomenologie und phéanorogiszhen
Philosophie. Allgemeine Einfuhrung in die reine Rbénenologie6. Aufl., Tibingen 2002
(Erstausgabe 1913).

Jammer 1980: Max Jamméas Problem des Raumes. Die Entwicklung der Rawntrg
2. erw. Aufl., Darmstadt 1980 (Orig.oncepts of Space. The History of Theories of Sppace
Physics 1954).

Jantzen 1962: Hans Jantzeier den kunstgeschichtlichen Raumbegbtirmstadt 1962
(Erstausgabe 1938).

Jantzen 1987: derKunst der Gotik. Klassische Kathedralen FrankreidBhartres, Reims,
Amiens Berlin 1987 (Erstausgabe 1957).

Johns 1996Jasper Johns. Writings, Sketchbook Notes, Intesyibg. von Kirk Varnedoe,
New York 1996.

Joselit 2003: David Joselit, ,An Allegory of Critgen®, in: October Nr. 103, Winter 2003, S.
3-13.

Judd 1975: Donald Juddiomplete Writings 1959-1975. Gallery Reviews, BBeakiews,
Articles, Letters to the Editor, Reports, Staterag@omplaintsHalifax/New York 1975.

Judd 1982: ders., ,On Installation/Installationfi; documenta 7Bd. 2, Ausst.-Kat. Kassel
1982, S. 164-167.

Judd (1965) 1995: ders., ,Spezifische Objekte” @)9&: Stemmrich 1995, S. 59-73.
Kabakov 1995: Ilya Kabakowber die ,totale* Installation Ostfildern 1995.

Kabakov/Groys 1996: Ilya Kabakov und Boris GroyBje Kunst der Installation
Minchen/Wien 1996.

Kafka (1923/24) 1976: Franz Kafka, ,Der Bau* (19248, in: ders.Samtliche Erz&hlungen
hg. von Paul Raabe, 11. Aufl., Frankfurt a. M. 1936359-388.

Kant 1974: Immanuel KankKritik der reinen VernunftWerkausgabe, Bd. 3, hg. von Wilhelm
Weischedel, Frankfurt a. M. 1974 (Erstausgabe 1781)

Kaprow 1962: Allan Kaprow, ,,About Words*, inVords Ausst.-Kat. Smolin Gallery, New
York 1962.

Kaprow 1965: dersAssemblage, Environments & Happeningew York 1965.

Kaprow 1993:Allan Kaprow. Essays on the Blurring of Art andelihg. von Jeff Kelley,
Berkeley 1993.

Kast 2006: Bas Kast, ,Ich fiihle, also bin ich“, #EIT WissenNr. 2, 2006, S. 10-15.

211



Kast 2007: dersWie der Bauch beim Denken hilft, Die Kraft der ititun, Frankfurt a. M.
2007.

Kaye 2000: Nick Kaye,Site-Specific Art, Performance, Place and Docuntema
London/New York 2000.

Kemp 1991: Wolfgang Kemp, ,Kontexte. Fir eine Kwesichichte der Komplexitat”, in:
Texte zur Kuns. Jg., Nr. 2, Frihjahr 1991, S. 88-101.

Kemp 1992: ders. (Hg.),Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und
RezeptionsasthetiBerlin 1992.

Kemp 1992a: ders., ,Kunstwissenschaft und Rezegédisthetik”, in: Kemp 1992, S. 7-27.

Kemp (1985) 1992b: ders., ,Verstandlichkeit und i8pmg. Uber Leerstellen in der Malerei
des 19. Jahrhunderts® (1985), in: Kemp 1992, S:3¥.

Kemp 1993: ders., ,Verstehen von Kunst im Zeitailbeer Institutionalisierung“, inDas Bild
der Ausstellunghg. von Hochschule fir angewandte Kunst in WMgign 1993, S. 54- 67.

Kemp (1986) 1996: ders., ,Kunstwerk und Betrachi2er rezeptionsésthetische Ansatz"
(1986), in:Kunstgeschichte. Eine Einfuhrungg. von Hans Belting et al., Berlin 1996, S.
241-258.

Kemp 1996a: dersDie Raume der Maler. Zur Bilderzahlung seit Giofttiinchen 1996.
Kemp 1996b: ders. (Hg.Zeitgendssische Kunst und ihre Betrach(@ahresring 43), Kdln
1996.

Kemp 1998: ders., ,Beziehungsspiele. Versuch ef@attungspoetik des Interieurs®, in:
Innenleben. Die Kunst des Interieurs. Vermeer labakoy hg. von Sabine Schulze, Ausst.-
Kat. Stadelsches Kunstinstitut und Stadtische Gal&rankfurt a. M./Ostfildern-Ruit 1998,

S. 17-29.

Kemp 2003: ders., Artikel ,Gattung”, iMetzlers Lexikon Kunstwissenschait. von Ulrich
Pfisterer, Stuttgart/Weimar 2003, S. 108-110.

Kepes 1967: Gyorgy Kepes (HgStruktur in Kunst und Wissenscha®russel 1967 (Orig.
Structure in art and in scienc&965).

Klotz 1996: Heinrich Klotz (Hg.),Die Zweite Moderne. Eine Diagnose der Kunst der
GegenwartMinchen 1996.

Kohler 1929: Wolfgang KohleGestalt PsychologyNew York 1929.

Kdnnecke 1997: Achim Kdnnecke, ,Wege aus der Bnsta. Entwicklung und Perspektiven
der Kunst im 6ffentlichen Raum als Programm* ,Kuinst — Raum — Perspektiven. Ansichten
zur Kunst in dffentlichen Raumerg. von Stadtische Museen Jena, Jena 1997.

Krause 2001: Detlef Krauséuhmann-Lexikon. Eine Einfihrung in das Gesamtwenk
Niklas Luhmann3. Uberarb. u. erw. Aufl., Stuttgart 2001.

Krauss 1981:. Rosalind KrausBassages in Modern Sculptyr€ambridge, Mass./London
1981 (Erstausgabe 1977).

Krauss (1979) 1983: dies., ,Sculpture in the Exgah#ield* (1979), in: Foster 1983, S. 31-
42.

Kravagna 2001: Christian Kravagrizas Museum als Aren&oin 2001.
Krystof 2002: Doris Krystof, ,Ortsspezifitat*, ilButin 2002, S. 231-234.

21z



Kube Ventura 2002: Holger Kube VentuRglitische Kunst Begriffe in den 1990er Jahren im
deutschsprachigen Rayuiwien 2002.

Kwon 2002: Miwon Kwon,One Place after Another. Site-Specific At and Ltiocel
Identity, Cambridge, Mass./London 2002.

Lacan (1949) 1973: Jacques Lacan, ,Das Spiegealstadis Bildner der Ichfunktion® (1949),
in: ders. Schriften Bd. 1, hg. von Norbert Haas, Olten/Freiburg i. B373, S. 63-70.

Lacy 1996: Suzanne LacWlapping the Terrain. New Genre Public AvwWashington 1996.
Lange 2002: Barbara Lange, ,Soziale Plastik”, intiB 2002, S. 276-279.

Lapple 1991: Dieter Lapple, ,GesellschaftszentgrtRaumkonzept. Zur notwendigen
Uberwindung von physikalisch-mathematischen Raufaasifingen in der
Gesellschaftsanalyse®, in: Wentz 1991, S. 35-46.

Lefebvre 1973: Henri Lefebvr&prache und Gesellschabiisseldorf 1973 (Orid.e langage
et la société1966).

Lefebvre 1991: dersThe Production of Spac®xford/Cambridge, Mass. 1991 (Origa
production de I'espacel974).

Lefebvre (1974) 2006: ders., ,,Die Produktion desifiRas” (1974), in Dunne/Gunzel 2006, S.
330-342.

Lehmann 2006: Harry Lehmanbje flichtige Wahrheit der Kunst. Asthetik nach inamn
Munchen 2006.

Leibniz 1965: Gottfried Wilhelm LeibnizDie philosophischen Schrifterhg. von C. .
Gerhardt, Bd. 7, Hildesheim 1965 (Nachdruck dergalr® von 1890).

Leibniz (1715/16) 2006: ders., ,Briefwechsel mit n8gel Clarke* (1715/16), in:
Dunne/Glinzel 2006, S. 58-73.

Leiprecht 2003: Helga Leiprecht, ,Die Wunderschatht Elementarteilchen der
zeitgendssischen Architektur®, iDu. Zeitschrift fur Kultuy Nr. 733, Februar 2003, S. 50-54.

Levinas 1995: Emmanuel LevinaBhe Theory of Intuition in Husserl's Phenomenology
Aufl., lllinois 1995 (Orig.Théorie de lintuition dans la phénoménologie desstr| 1930).

Lévi-Strauss 1973: Claude Lévi-StrauBss Wilde DenkenFrankfurt a. M. 1973 (Orig.a
pensée sauvag#962).

Lewin (1923) 1934: Kurt Lewin, ,Der Richtungsbegiif der Psychologie. Der spezielle und
allgemeine hodologische Raum* (1923), iksychologische Forschun@®d. 19, Berlin 1934,
S. 210-261

Lippard 1973: Lucy LippardSix Years. The Dematerialisation of the Art Objemin 1966 to
1972 New York 1973.

Low 2001: Martina LOwRaumsoziologigFrankfurt a. M. 2001.

Luhmann 1984: Niklasuhmann Soziale Systeme. Grundriss einer allgemeinen T&eori
Frankfurt a. M. 1984.

Luhmann 1997: dersDie Kunst der Gesellschafrankfurt a. M. 1997.
Luhmann 1997a: derdDje Gesellschaft der GesellschdftBde, Frankfurt a. M. 1997.

Luhmann 2004: dersEinfuihrung in die Systemtheori@g. von Dirk Baecker, 2. Aufl.,
Heidelberg 2004 (Vorlesung Wintersemester 1991/92).

21¢



Lyotard 1994: Jean-Francois Lyotaidas postmoderne Wissen. Ein Beridhg. von Peter
Engelmann, Wien 1994 (Origa condition postmodern&982).

Mach 1886: Ernst Maciie Analyse der Empfindungen und das VerhaltnisRigsischen
zum Psychischedena 1911 (Erstausgabe 1886).

Manifest der Situationistischen Internationale (@9&@990: Manifest der Situationistischen
Internationale (17. Mai 1960), in: ,Situationistige Internationale, Juni 1960“, ikm 1968,
Konkrete Utopien in Kunst und Gesellschdfig. von Marie Luise Syring, Ausst.-Kat.
Stadtische Kunsthalle Dusseldorf, Kéin 1990, S439-

Marth 2003: Judith Marthyon der Performance zur Installation am Beispieh vidona
Hatoum Dissertation an der Universitdt Hamburg, Ham®20Q3.

Matta-Clark 1979:Gordon Matta-Clark. Office Baroque und andere Atbei Ausst.-Kat.
Badischer Kunstverein, Karlsruhe 1979.

Matta-Clark 1993Gordon Matta-Clark Ausst.-Kat. IVAM Centre Julio Gonzélez, Valencia
1993.

Matzner 2001: Florian Matzner (HgfPublic Art. Kunst im 6ffentlichen Raur@stfildern-
Ruit 2001.

McDonough 2004: Tom McDonougiguy Debord and the Situationist International. Bext
and DocumentsCambridge, Mass./London 2004.

Merleau-Ponty 1966: Maurice Merleau-PonBhanomenologie der Wahrnehmurggerlin
1966 (Orig.Phénoménologie de la Perceptjdi945).

Merleau-Ponty 2003: derddas Primat der Wahrnehmungrankfurt a. M. 2003 (Orig.e
primat de la perception et ses conséquences pipitogoes 1996).

Merleau-Ponty 2004: dersDas Sichtbare und das Unsichtbarneg. von Claude Lefort,
Munchen 2004. (Orid-e Visible et I'Invisible 1964).

Merleau Ponty (1961) 2006: ders., ,Das Auge undG@ieist* (1961), in: Dinne/Gunzel 2006,
S. 180-192.

Meyer 1996: James Meyer, ,Der funktionale Ort*, 8pringer Bd. Il, Heft 4, Dezember
1996-Februar 1997, S. 44-47 (Uberarb. Fassung dasa@s zum Ausstellungskatalog
PlatzwechselKunsthalle Zirich, 1995).

Minimal Maximal 1998: Minimal Maximal. Die Minimal Art und ihr Einflu #&udie
internationale Kunst der 90er Jahre Ausst.-Kat. Neues Museum Weserburg,
Bremen/Heidelberg 1998.

Moéntmann 2002: Nina MontmanKunst als sozialer Raum. Andrea Fraser, Martha &osl
Rirkrit Tiravanija, Renée GreeiKéln 2002.

Miller 2000: Markus Midiller, ,,Gordon Matta-Clark'niEscape_space 2000, S. 52-57.

Nauman 1998:Bruce Nauman. Versuchsanordnungen. Werke 1965;19@ést.-Kat.
Hamburger Kunsthalle, Hamburg 1998.

Newton (1687) 2007: Isaac Newton, ,Mathematischiazirien der Naturlehre” (1687), in:
Ulf Heuner (Hg.),Klassische Texte zum RauBerlin 2007, S. 85-98 (Orig?hilosophiae
naturalis principia mathematical687).

Nitschke 1999: Gunter Nitschkdapanische Garten, Rechter Winkel und naturlichent:
KdIn 1999.

214



Oberreuter-Kronabel 2001: Gabriele Oberreuter-Kb&ha,Besetzte Hauser. Beobachtungen
zu Louise Bourgeois”, inZwischen den Welten. Beitrage fur Jiurgen MeyerCapellen hg.
von Damian Dombrowski, Weimar 2001, S. 328-334.

O’Doherty (1981) 1996: Brian O’Doherty, ,Die Galerals Gestus” (1981), in: O’Doherty
1996, S. 99-129.

O’Doherty (1986) 1996: ders., ,Nachwort* (1986), @' Doherty 1996, S. 130-137.

O’Doherty 1996: dersin der weil3en Zelle/Inside the White Cubg. von Wolfgang Kemp,
Berlin 1996 (Orig.Inside the White Cube. The Ideology of the Gall&pyace Santa
Monica/San Francisco 1986; Uberarb. Fassung eirteiligen Artikelserie, die 1976 im
Artforumerschien).

Oliveira/Oxley/Petry 1994: Nicolas de Oliveira/NiadOxley/Michael Petrylnstallation Art,
London 1994.

Oliveira/Oxley/Petry 2003: dieslnstallation Art in the New Millennium. The Empé the
SensesLondon 2003.

Open Systems 200B)pen Systems. Rethinking Art c. 197@. von Donna De Salvo, Ausst.-
Kat. Tate Modern, London 2005.

Ott 2003: Michaela Ott, Artikel ,Raum*, inAsthetische Grundbegriffe. Historisches
Worterbuch in sieben Bandehg. von Karlheinz Barck et al., Bd. 5, Stuttgat@imar 2003,
S. 113-149.

Ovid 1997: Ovid MetamorphosenMiinchen 1997.

Owens 1994: Craig Owens, ,The Discourse of OthEeninists and Postmodernism®, in:
ders., Beyond recognition: representation, power and aeltuhg. von Scott Bryson,
Berkeley/Los Angeles/London 1994, S. 166-190.

Owens (1980) 1998: ders., ,Der allegorische Imp#ils.einer Theorie der Postmoderne*
(1980), in: Harrison/Wood 1998, Bd. 2, S. 1309-1317

Panofsky (1927) 1998: Erwin Panofsky, ,Die Persiekals ,symbolische Form* (1927), in:
ders.,Deutschsprachige AufsatZgd. 2, hg. von Karen Michels und Martin Warnkesrih
1998, S. 664-757.

Perec (1974) 1999: Georges Perec, ,Species of Sfizpeces d’espaces” (1974), in: ders.,
Species of Spaces and Other Piebgs von John Sturrock, London 1999, S. 1-92.

Performative Installation 200Performative Installationhg. von Angelika Nollert, Ausst.-
Kat. Siemens Art Program, Minchen/Kdln 2003.

Plagemann 1989: Volker Plagemann (HEynst im offentichen Raum. Anstdl3e der 80er
Jahre Ka6in 1989.

Rebentisch 2003: Juliane Rebentisksthetik der InstallationFrankfurt a. M. 2003.

Reed 1996: Christopher Reddipt at Home. The Suppression of Domesticity in Modet
and ArchitecturgLondon 1996.

Reiss 1999: Julie H. Reissrom Margin to Center. The Spaces of Installatiort, A
Cambridge, Mass./London 1999.

Robinson 2005: Jenefer Robins@eeper than Reason. Emotions and its Role in Liees
Music and Art Oxford 2005.

21¢



Romer 1999: Stefan ROmer, ,Eine Kartographie: Vomhit&/ Cube zum Ambient/A
Cartography: From White Cube to Ambience”, Dream City Ausst.-Kat. Kunstverein
Munchen u.a., Munchen/Berlin 1999, S. 43-52 (&.)238-245 (engl.).

Romer 2000: ders., ,Aufschneider”, ihexte zur Kunst10. Jg., Nr. 37, Méarz 2000, S. 291-
295.

Rollins/Gonzalez-Torres 1993: Tim Rollins, ,Inteawi mit Felix Gonzalez-Torres”, irFelix
Gonzalez-TorresA.R.T. Press, Los Angeles 1993, S. 5-31.

Rosen 1997: Andrea Rosen, ,Ohne Titel. (Das Niaeewle Portrait)/Untitled. (The
Neverending Portrait)“, inFelix Gonzalez-Torreshg. von Dietmar Elger, 2 Bde., Ausst.-Kat.
Sprengel Museum, Hannover 1997, S. 23-59 (dt./engl.

Rosenthal 2003: Mark Rosenthélinderstanding Installation Art. From Duchamp to e
Munchen u.a. 2003.

Sche-Fu 1978: Wang Sche-Fdas Westzimmer. Ein chinesisches Singspiel aus m
Jahrhundert Leipzig 1978.

Schischkoff 1991:Philosophisches Worterbuchhg. von Georgi Schischkoff, 22. Aufl.,
Stuttgart 1991 (Erstausgabe 1934).

Schmal 1996: Peter Schmal, ,Delirious New Materiatder Patina und das Office of
Metroplitan Architecture (OMA)?*, in: Toyka 1996, $16-123.

Schmarsow 1894: August Schmars@as Wesen der architektonischen Schopfiuegpzig
1894 (Erstausgabe).

Schmidt-Wulffen 1995: Stephan Schmidt-Wulffen, ,Met zu Skulptur und Gegenwart®, in:
Neue Bildende Kunghr. 1, 1995, S. 16-21.

Schneemann 200Carolee Schneemann. Imaging Her Erotics. Essaysi\iews, Projects
Cambridge, Mass./London 2001.

Schroéter 2007: Jens Schroter: , Intermedialitat‘020 unterwww.theorie-der-medien.de

Schwarz 1997: Arturo Schwarzhe Complete Works of Marcel Duchgrg@Bde., New York
1997.

Schwingel 1998: Markus Schwinge®ierre Bourdieu zur Einfuhrung2. Aufl., Hamburg,
1998.

Scorzin 1999: Pamela C. Scorzin, ,Gordon MattadClan: Kiinstler. Kritisches Lexikon zur
Gegenwartskunsiusg. 48, Heft 29, Minchen 1999, S. 3-11.

Scorzin 2000: diesDie Installation in der Kunst der Zweiten Modermmrmstadt 2000.

Sekula 1999: Allan Sekula, ,Michael Asher — DowrEarth“, in:Michael Asher. Kunstraum
Wien Wien o. J., S. 30-35 (zuerst erschieneiterall, Nr. 1, 1999, S. 9-14).

Sennett 1983: Richard Sennaterfall und Ende des 6ffentlichen Lebens. Die Tyeamler
Intimitat, Frankfurt a. M. 1983 (Origlhe Fall of Public Man1977).

Sennett 1998: dersDer flexible Mensch. Die Kultur des neuen Kapitaliss Berlin 1998
(Orig. The Corrosion of Character. Personal Consequendéd/ark in the New Capitalism
1998).

Simmel (1903) 1983: Georg Simmel, ,Soziologie desiRes” (1903), in: dersSchriften zur
Soziologie hg. von Heinz-Jurgen Dahme und Otthein Rammskadnkfurt a. M. 1983, S.
221-242.

21¢



Skulptur. Projekte in Munster 199Bkulptur. Projekte in Munster 199'hg. von Klaus
BulBmann, Kasper Konig und Florian Matzner, Ausstt-KWestfalisches Landesmuseum,
Munster/Ostfildern-Ruit 1997.

Smithson 2000:Robert Smithson. Gesammelte Schrifteg. von Eva Schmidt und Kai
Vockler, Kunsthalle Wien, Koin 2000.

Soja 1989: Edward Soj&ostmodern Geographics. The Reassertion of Spadceritical
Social TheoryLondon/New York 1989.

Sontag 1982: Susan Sont&gnst und Antikunst. 24 literarische Analysé&mankfurt a. M.
1982 (Orig.Against Interpretation. And Other Essa$966).

Sontgen 2005: Beate Sontgen, ,Interieur. Das khiesPotential der Gegenwartskunst®, in:
Topos Raum 2005, S. 363-376.

Spaces 196%Bpaceshg. von Jennifer Licht, Ausst.-Kat. Museum of Maoa Art, New York
1969.

Staber (1965) 1967: Margit Staber, ,Konkrete Malers strukturelle Malerei* (1965), in:
Kepes 1967, S. 165-185.

Stahl 2002: Johannes Stahl, Artikel ,Installatiomm®,Butin 2002, S. 122-126.

Stegmann 1995: Markus StegmanAychitektonische Skulptur im 20. Jahrhundert.
Historische Aspekte und Werkstruktur&ibingen/Berlin 1995.

Stemmrich 1995: Gregor Stemmrich (HgMinimal Art. Eine kritische Retrospektive
Dresden/Basel 1995.

Stemmrich 1998: ders., ,,Grundkonzepte der Minimat An: Minimal Maximal 1998, S. 12-
22.

Stroker 1977: Elisabeth Strokdthilosophische Untersuchungen zum RaEmankfurt a. M.
1977 (Erstausgabe 1965).

Sturm 2000: Gabriele SturmWege zum Raum. Methodologische Anndherung an ein
Basiskonzept raumbezogener Wissenscha@pladen 2000.

Sylvester/Whiteread 1999: David Sylvester, ,Can@pgace” (Interview mit Rachel
Whiteread), inTate. The Art Magazind\r. 17, Frihjahr 1999, S. 40-47.

Thabe 1999: Sabine Thabe (HR&ume der Identitat — ldentitat der Raurf@ortmunder
Beitrage zur Raumplanung, Bd. 98), Dortmund 1999.

Thabe 2002: diesRaum(de)konstruktionen. Reflexionen zu einer Rbplbi® des Raumes
Opladen 2002.

Thirlemann 1996: Felix Thiarlemann, ,Gegenrdume [appelganger. Bruce Naumans
Erfahrungsarchitekturen und ihre Rezipienten“Kiemp 1996b, S. 111-120.

Topos Raum 2005fopos Raum. Die Aktualitdt des Raumes in den Kiirdte Gegenwart
hg. von Angela Lammert, Michael Diers, Robert Klidie Gert Mattenklott, Niirnberg 2005.

Townsend 2004: Chris Townsend (HJ:he Art of Rachel Whitereadondon 2004.

Toyka 1996: Rolf Toyka (Hg.),Patina, hg. von der Architektenkammer Hessen,
Hamburg/Berlin/Dresden 1996.

Trier 1999: Eduard TrieBildhauertheorien im 20. Jahrhundef®. Uberarb. u. erw. Aufl.,
Berlin 1999.

Tytell 1995: John TytellThe Living Theatre. Art, Exile, and Outradéew York 1995.



Ursprung 2003: Philip Ursprungsrenzen der Kunst. Allan Kaprow und das Happening.
Robert Smithson und die Land Avtiinchen 2003.

Vidler 2000: Anthony Vidler,Warped Space. Art, Architecture, and Anxiety in &tad
Culture, Cambridge, Mass./London 2000.

Vidler 2002: ders.unHEIMlich. Uber das Unbehagen in der modernen #ettur, Hamburg
2002 (Orig.The Architectural Uncanny. Essays in the Modern dunbly 1992).

Vischer 1991: Theodora Vischedpseph Beuys. Die Einheit des Werk&sichnungen,
Aktionen, plastische Arbeiten, soziale Skulpikdrin 1991

Wagner 1849: Richard Wagné&as Kunstwerk der Zukuntteipzig 1849 (Erstausgabe).

Wagner 2002: Monika Wagner, ,Materialien als sazi@berflachen®, in: Monika Wagner
und Dietmar Rubel (Hg.)Material in Kunst und Alltag(Hamburger Forschungen zur
Kunstgeschichte, Bd. 1), Berlin 2002, S. 101-118.

Walker 1992: John A. WalkeiGlossary of Art, Architecture and Design Since 1935
Uberarb. u. erw. Aufl., Boston 1992.

Weibel 1994: Peter Weibel, ,Kontextkunst — zur a@en Konstruktion von Kunst®, in: ders.
(Hg.), Kontext Kunst. The Art of the 9(satalog zur Ausstellung , Trigon ‘93", veranst.rvo
der Neuen Galerie am Landesmuseum Joanneum, Geazscher Herbst '93), Koin 1994, S.
1-68.

Weibel 1996: ders., ,Probleme der Moderne. Flur &weite Moderne“, in: Klotz 1996, S.
23-41.

Weigel 1996: Doris WeigelDie Einraumwohnung als raumliches Manifest der Maode
Untersuchungen zum Innenraum der drei3iger JaBohliengen 1996.

Weiner 2004 Gefragt und gesagt. Schriften & Interviews von Lewae Weiner 1968-2003
hg. von Gerti Fietzek und Gregor Stemmrich, OstfitdRuit 2004.

Welsch 1994: Wolfgang Welsch (Hg.MWege aus der Moderne. Schlisseltexte der
Postmoderne-Diskussip@. Aufl., Berlin 1994 (Erstausgabe 1988).

Welsch 1997: dersUnsere postmoderne Moderrge Aufl., Berlin 1997 (Erstausgabe 1987).

Wentz 1991: Martin Wentz (Hg.)Stadt-Raume(Die Zukunft des Stadtischen, Bd. 2),
Frankfurt a. M./New York 1991.

When Attitudes 1969When Attitudes Become Form. Works — Concepts —eBses —
Situations — InformationAusst.-Kat. Kunsthalle Bern, Bern 1969.

Whiteread 1996Rachel Whiteread. Shedding Lifsusst.-Kat. Tate Gallery, London 1996.

Wide White Space 199%ide White Space. Hinter dem Museum/Behind the WiusE966-
1976 Ausst.-Kat. Palais des Beaux-Arts de BruxellgsisBel/Dusseldorf 1995.

Wigley 1994: Mark Wigley, Architektur und Dekonstruktion. Derridas Phantom
Basel/Berlin/Boston 1994 (Orighe Architecture of Deconstruction. Derrida’s Haub®93).

Wolfflin 1999: Heinrich Wdlfflin, Prolegomena zu einer Psychologie der ArchitekBerlin
1999 (Erstausgabe 1886).

Wulffen 1994: Thomas Wulffen, ,Betriebssystem KuriShe Retrospektive®, irkKunstforum
International Bd. 125, Januar/Februar 1994, S. 50-58.

Zweite 1987: Armin Zweite, ,Evidenz und Selbsteriatg. Zu einigen raumbezogenen
Skulpturen von Richard Serra®, iRichard Serrahg. von Ernst-Gerhard Guse, Ausst.-Kat.

21¢



Westfalisches Landesmuseum fur Kunst und Kultudgebte, Minster/Stuttgart 1987, S. 8-
27.

5.2. Literatur zu den Kunstlerinnen und Kinstlern

Monica Bonvicini

Allen 2005: Jennifer Allen, ,Auseinander Gebauit,Preis der Nationalgalerie fir junge
Kunst 2005. John Bock, Monica Bonvicini, Angeladail, Anri SalaBerlin 2005, S. 40-53.

Bonvicini 1994:Platz machen. Monica Bonvicirhig. vom Goldrausch Frauennetzwerk
Berlin e.V., Kiinstlerinnenprojekt ,,Ohne Kompromis8erlin 1994.

Bonvicini 1999aWhat does your wife/girlfriend think of your roughd dry hands? Monica
Bonvicini, hg. von Monica Bonvicini, Los Angeles 1999.

Bonvicini 1999b:Monica Bonvicinj Ausst.-Kat. De Appel Foundation, Amsterdam 1999.

Bonvicini 2000: Monica Bonvicini. Bauy Ausst.-Kat. Galleria Civica d'Arte Moderna e
Contemporanea, Turin 2000.

Bonvicini 2001: Monica Bonvicini. Scream & Shakéusst.-Kat. Le Magasin, Centre
National d’Art Contemporain (2001)/Kunst-Werke Berle.V. (2002)/P.S.1, New York
(2002), Grenoble 2001.

Bonvicini 2002: Monica Bonvicini. Eternmale/Bonded Eternmalsusst.-Kat. Kunsthaus
Glarus, Glarus/Centre d’édition contemporaine, G2002.

Bowers/Bonvicini 2001: ,Nasty, or unclean, offeresivndecent, inclement. Monica
Bonvicini Interviewed by Andrea Bowers®, in: Boninc2001, S. 30-33 (frz.), S. 33-35
(engl.), S. 36-38 (dt.).

Decter 2001: Joshua Decter, , L’effet Bonvicini/TBenvicini Factor/Der Bonvicini-Faktor,
in: Bonvicini 2001, S. 10-12 (frz.), S. 12-14 (engb. 14-16 (dt.).

Falkenhausen 2000a: Susanne von Falkenhausenggbetto al gesto. Il gioco di Monica
Bonvicini con le strategie del modernismo, ovvesme capovolgere il minimalismo/From
Concept to Gesture. Bonvicini's Play with the Staés of Modernism, or How to Turn
Minimalism from Its Head Onto Its Hand", in: Boninc 2000, S. 49-59 (ital.), S. 75-85
(engl.).

Falkenhausen 2000b: Susanne von Falkenhausen, Réomrept zur Geste/From Concept to
Gesture”, in: Quobo. Kunst in Berlin 1989-1999 Ausst.-Kat. Institut fir
Auslandsbeziehungen, Stuttgart 2000, S. 45-46 @lt.J5-76 (engl.).

Harris/Bonvicini 2001: Jane Harris, ,Monica Bonvici Talks to Jane Harris about
Architecture and the Iconology of Construction W&, 27. Juni 2001, unter:
www.artforum.corfindex.php?pn=interview&d=1061

Heiser 2001: JOrg Heiser, ,Houses in Motion“,kinieze Nr. 57, Marz 2001, S. 82-85.

Herbstreuth 1998: Peter Herbstreuth, ,Monica Bonvia der Galerie Mehdi Chouakri“, in:
Kunst-Bulletin Nr. 4, April 1998, S. 33.

Ouobo 2000: Quobo. Kunst in Berlin 1989-1999Ausst.-Kat. Ifa — Institut far
Auslandsbeziehungen, Stuttgart 2000.

Rebentisch 2003: Juliane Rebentisch, , Ortsspemifikvarendorf, in:Skulptur Biennale
Minstlerland 2003Freiburg 2003, S. 120-125.

21¢



Schliter/Bonvicini 2004: Katharina Schluter, unvéeitlichtes Interview mit Monica
Bonvicini, Berlin, 12. Januar 2004.

Michael ElImgreen & Ingar Dragset

Birnbaum 2002: Daniel Birnbaum, ,White on White.eTArt of Michael EImgreen & Ingar
Dragset”, in‘Artforum, Bd. 40, Nr. 8, April 2002, S. 98-101.

Elmgreen & Dragset 1998/4ichael EImgreen & Ingar Dragset. Powerless StruesiAusst.-
Kat. Galleri i8 & Reykjavik Art Museum, Reykjaviko98.

Elmgreen & Dragset 2000Michael Elmgreen & Ingar Dragset. Zwischen anderen
Ereignissenhg. von Jan Winkelmann, Ausst.-Kat. Galerie fungemndssische Kunst, Leipzig
2000.

Elmgreen & Dragset 200IMichael EImgreen & Ingar Dragset. A Room Defined Itsy
Accessibility hg. von Sven Bjerkhof & Marianne Torp, Ausst.-K&tatens Museum for
Kunst, Kopenhagen 2001

Elmgreen & Dragset 200Z:aking Place. Die Arbeiten/The Works of Michael gileen &
Ingar Dragset hg. von Beatrix Ruf, Ausst.-Kat. Kunsthalle Ziwi©stfildern-Ruit 2002.

Elmgreen & Dragset 2003paced Out. EImgreen & Dragsdig. von Daniel Birnbaum,
Ausst.-Kat. Portikus, Frankfurt a. M. 2003.

Fusco/Elmgreen & Dragset (2001) 2002: Coco FusB@nsformierende
Handlungen/Transformational Acts, Ein Interview /it Interview with Michael ElImgreen
& Ingar Dragset” (2001), in: EImgreen & Dragset 208. 36-71.

Gingeras 2000: Alison Gingeras, ,Queering the Culme'Hugo Boss Price 200®usst.-Kat.
Guggenheim Museum, New York 2000, S. 43-45.

Hantelmann 2003: Dorothea von Hantelmann, ,Prodakéion Raum — Raum der
Produktion/Production of Space — Space of Prodottia: EImgreen & Dragset 2003, S. 46-
50 (dt.), S. 58-63 (engl.).

Hoffmann/Elmgreen & Dragset (2001) 2003: Jens Hafim, ,Small Twists — Bigger
Splashes! Interview mit Michael EImgreen & Inga@Bset von Jens Hoffmann/Interview
with Michael EImgreen & Ingar Dragset by Jens Ha&fm*®, in: EImgreen & Dragset 2003,
S. 26-29 (dt.), S. 34-37 (engl.).

Larsen 1997: Lars Bang Larsen, ,Michael EImgreeth lagar Dragset. Galleri Campbells
Occasionally, Copenhagen®, iRtieze Nr. 34, Mai 1997, S. 70.

Larsen 2000: ders., ,Whiteout*, ikrieze Nr. 53, Juni-August 2000, S. 100-103.

Muller 2001: Vanessa Joan Mdller, ,Auf gleicher \lgalange®, inTexte zur Kunstl1. Jg.,
Nr. 42, Juni 2001, S. 182-184.

Robecchi 2003: Michele Robecchi, ,,Out of Site. Eteen & Dragset”, inFlash Art
International Nr. 231, Juli-September 2003, S. 90-93.

Schluter/Elmgreen & Dragset 2004: Katharina Schliiteverdffentlichtes E-Mail-Interview
mit Michael EImgreen und Ingar Dragset, 25. Feba0fx4.

Sirmans 1999: Franklin Sirmans, ,Signifying Struetf, in:Nu. The Nordic Art Revigwr.
1, 1999, S. 76-81.

22(



Winkelmann/Elmgreen & Dragset 2000: Jan Winkelmg@esprach mit/Conversation with
Michael EImgreen & Ingar Dragset®, in: EImgreen &agset 2000, S. 49-68.

Franka Hornschemeyer

Amann 1993: Francis Amann, ,Schriftsatz”, in: Frartkornschemeyer und Francis Amann,
Umraum hg. von Galerie Rolf Ricke, KoIn 1993, o. S.

Berg 2004: Ronald Berg, ,Franka Hornschemeyer. Dwidtidimensionale Raum®, in:
Kunstforum InternationalBd. 172, September-Oktober 2004, S. 228-241.

Butin 2006: Hubertus Butirkranka HornschemeygKaln 2006.
Germer 1995: Stefan Germer, ,,Ortsbestimmung®, drriidchemeyer 1995, o. S.

Gulicher 2005: Nina Giulicher, ,MalR gegen MaR. Ub@SE 900° von Franka
Hornschemeyer, Hamburger Kunsthalle®, itwas von etwas. Abstrakte Kurfdahresring
52), hg. von Friedrich Meschede, Kdin 2005, S. 137-

Hornschemeyer 199Franka HornschemeygrAusst.-Kat. Kunsthalle Disseldorf, hg. von
Karl Schmidt-Rottluff Forderstiftung, Berlin 1995.

Hornschemeyer 1997: Franka HOrnschemeyer, Lawrence Weiner, Tim Zuylauf
Fotodokumentation, hg. von Christoph Schenker, gakeiedrich, Bern 1997.

Hornschemeyer 200Franka Hornschemeyer. Nr. 108wusst.-Kat. Hamburger Bahnhof —
Museum fiir Gegenwart, Staatliche Museen zu BertiiK002.

Hornschemeyer 2005ranka HornschemeygeAusst.-Kat. Kunstverein Ruhr, Essen 2005.

Hornschemeyer 2008 ranka Hornschemeyer. Kritisches Lexikon der Ggegetskunst
Text von Carmela Thiele, Ausg. 84, Heft 25, MUncRea8.

Kirkpatrick 1995: Gail Kirkpatrick, ,,Franka Hornsemeyer. Installation”, Informationsblatt,
Stadtische Ausstellungshalle Am Hawerkamp, MUNES&5.

Lepik 2002: Andres Lepik, ,ModellrAume. Zu Franka@rHAschemeyers Installationen®, in:
Hornschemeyer 2002, S. 40-53.

Low 2002: Martina Low, ,Bewegte und bewegende Rauvher soziologische Thesen uber
(Franka Hornschemeyers) Raume®, in: Hornschemed@2,2S. 24-35.

Meyer2001: Jan Meyer, ,Baugerust vergessen, oder was@aist teure Kunst.”, igild,
16. August 2001, S. 5.

Puvogel 1995: Renate Puvogel, ,Der Stand der DingeKunstforum InternationaBd.
129, Januar-April 1995, S. 290-292.

Schenker 1997: Christoph Schenker, ,,0. T.*, in: iEdhemeyer 1997, o. S.

Schluter/Hornschemeyer 2002: Katharina Schlutevetdgtfentlichte Interviews mit Franka
Hornschemeyer, Berlin, 29. April 2002 und 11. 2002.

Thiele 1997: Carmela Thiele, ,Varianten von Todett Mehrgleisiges Denken: Franka
Hornschemeyer in der Galerie Ricke*, Kdlner Stadt-Anzeiged6. Mai 1997.

221



Gregor Schneider

Birnbaum 2000: Daniel Birnbaum, , Interiority CompleéGregor Schneider’'s Dead House ur,
1985-“, in:Artforum Bd. 38, Nr. 10, Sommer 2000, S. 142-147.

Bronfen 2001: Elisabeth Bronfen, ,Kryptotopien. ihliche Statten/Ubertragbare Spuren®,
in: Schneider 2001, S. 33-60.

Engelbach 2005: Barbara Engelbach, ,,Espaco —Raligscultura/Space — Relic —
Sculpture®, in: Schneider 2005, S. 89-97.

Haase/Schneider (2002) 2003: Amine Haase, ,Da koermicht mehr raus. Interview mit
Hannelore Reuen Uber Gregor Schneider* (200256hneider 2003a, S. 4-66.

Haase 2003: Amine Haase, ,Vermauertes Drama“,aghn&ider 2003a, S. 5-47.

Kittelmann 2001: Udo Kittelmann, ,Haus u r, Rheydtsus Totes Haus u r, Venedig/Haus u
r, Rheydt versus Totes Haus u r, Venice®, in: Saere2001, S. 11-30.

Loock/Schneider (1995-1996) 1996: Ulrich Loock, Jch schmeisse nichts weg, ich mache
immer weiter ..., Gregor Schneider und Ulrich Loo¢k995-1996), in: Schneider 1996, S.
19-57.

Loock/Schneider (1995-1996) 2003: Ulrich Loock, péver Throw Anything Away, | Just
Go On..., Gregor Schneider and Ulrich Loock * (19®84), in: Schneider 2003b, S. 35-102.
(engl. Version des Interviews Loock/Schneider (32996) 1996.)

Loock 2005: Ulrich Loock, ,A Compulsdo de Consttam Urge to Build“, in: Schneider
2005, S. 49-72.

Orchard 2005: Karin Orchard, ,Das Haus ist verganggaumgewachse von Kurt Schwitters
und Gregor Schneider”, in: Topos Raum 2005, S.2&B-

Schneider 19965regor SchneiderAusst.-Kat. Kunsthalle Bern, Bern 1996.

Schneider 1997Gregor Schneider. Totes Haus ur/Dead House ur/Marrom ur 1985-
1997, Ausst.-Kat. Portikus, Frankfurt a. M./Galeria Bak Warschau/Stadtisches Museum
Abteiberg, Monchengladbach, Frankfurt a. M./WarsgNenchengladbach1997.

Schneider 2001Gregor Schneider. Totes Haus u r. La Biennale diéZzea 2001 hg. von
Udo Kittelmann, Ostfildern-Ruit 2001.

Schneider 2003d1annelore Reuen — Gregor Schneid@usst.-Kat. Hamburger Kunsthalle,
Hamburg 2003.

Schneider 2003bGregor SchneiderAusst.-Kat. Museum of Contemporary Art, Mailand
2003.

Schneider 2004Die Familie SchneiderAusst.-Kat. Artangel, London 2004.
Schneider 2005Gregor SchneiderAusst.-Kat. Museu Serralves, Porto 2005.
Searle 2004: Adrian Searle, ,,Broken Homes* Gurardian Unlimited 5. Oktober 2004.

Smolik 1998: Noemi Smolik, ,HOrner auf dem Schrabie Verwandlung: Das unheimliche
Heim des Gregor Schneider”, iBtankfurter Allgemeine Zeitund4. August 1998, S. 41.

Sontgen 2006: ders., ,Raumfiguren in Bewegung. Gr&rhneiders Hausbau-Projekt”, in:
Bilder, RAume, Betrachter 2006, S. 288-303.

222



6. Abbildungen
6.1. Abbildungen der Werke

" \
1
|\
N
A\ 7
I \
if 5 \
| ! 7 d { /1 0 i
¥ ' I \
- 7 ng { TARY
) E FAY | / e i \
| § \ 14 i
| il Ty N I ! N/ i
| i ) : - g
| iy T
| i i U i /N Wi {
N NA VT 7R
\ o/ A W / { i A
\‘f | it 1 N |
A / |
| |
{ ! | ih
) N M F
| "
Y

Abb. 1

Abb. 2



Abb. 3

Abb. 4

224



> +f#

‘
N

N
N &

Abb. 5

Abb. 6

22¢



Abb. 7

22¢



Abb. 9

Abb. 10




Abb. 12

22¢






Abb. 15

Abb. 16

23C



Abb. 17

\ ._-_nl_-
‘-mu?

ME=

::i;ﬂﬂ |

: : e =

18

Abb. 18

231



Abb. 19

Abb. 20

232



Abb. 21

Abb. 22

23¢



Abb. 23

=
¥

—

BB

Abb. 24

234



Abb. 25

23¢



Abb. 27

Abb. 28

23¢€



Abb. 29

Abb. 30



Abb. 31

Abb. 32

23¢



Abb. 33



Abb. 34

Abb. 35

24C



Abb. 36

Abb. 37

241



Abb. 38

Abb. 39

24z



Abb. 40

Abb. 41

24%



Abb. 42

Abb. 43

244



6.2. Abbildungsverzeichnis

1. Monica BonviciniNever Again2005

Hamburger Bahnhof — Museum fur Gegenwart, Berlin

Lederne Hangematten, Industrieketten, MetallgefGsif3e variabel
Photo: Jens Ziehe

2. Franka Hornschemeydas Westzimme2001
Kapinos Galerie, Berlin

Modulsysteme, 375 x 925 x 625 cm

Photo: David Brandt

3. Michael EImgreen & Ingar Dragsétlted Wall 2001
Statens Museum for Kunst, Kopenhagen, Danemark
MDF, Holz, Farbe, ,Ausgang“-Schild

245 x 390 x 138 cm

Courtesy Klosterfelde, Berlin, Photo: SMK Foto

4. Gregor SchneideHaus u r,1985-2007 (Aul3enansicht)
Unterheydener Stral3e 12, Rheydt
Photo: © Gregor Schneider / VG Bild-Kunst, Bonn

5. Monica BonviciniA Place to Call Homel,994

Berolina Haus, Alexanderplatz, Berlin

4 C-Prints (je 210 x 140 cm)

Courtesy of the artist, Galleria Emi Fontana, MilaWest of Rome, Los Angeles
© Monica Bonvicini/ VG Bild-Kunst, Bonn

6. Monica BonviciniDeutsche Deckund994/1995 (Aul3enansicht)

Haus am Waldsee, Berlin

Holzkonstruktion, Eternitziegel (je 20 x 20 cm)

Courtesy of the artist, Galleria Emi Fontana, Mila/est of Rome, Los Angeles
© Monica Bonvicini/ VG Bild-Kunst, Bonn

7. Monica BonviciniDeutsche Deckun@nnenansicht)

8. Monica BonvicniWallfuckin’, 1995/1996 (Installationsansicht)

~Soma in Bethanien®, Gruppenausstellung, Kunstaneukberg Bethanien, Berlin
Schwarz-Weil3-Video, Monitor, Holzplatten, Gipskamptatten, Aluminiumbolzen,
Backsteine, weil3e Farbe, Turen, 250 x 310 x 330 cm

Courtesy of the artist, Galleria Emi Fontana, Mila/est of Rome, Los Angeles

© Monica Bonvicini/ VG Bild-Kunst, Bonn

9. Wallfuckin’ (Filmstill)

24¢



10. Monica BonviciniHausfrau Swinging1997

,vertigo®, Gruppenausstellung, Galleria Emi Fontakkiland

Video, Monitor, impragniertes Holz (grun), Gipskarplatten, wei3e Farbe
205x 105 x 44,5cm

Courtesy of the artist, Galleria Emi Fontana, MilaW/est of Rome, Los Angeles
© Monica Bonvicini/ VG Bild-Kunst, Bonn

11. Monica BonviciniHammering Out (an old argumeni)998

Galerie Mehdi Chouakri, Berlin

Video Stills, DVD, 60 Minuten Farbvideoprojektion

Courtesy of the artist, Galleria Emi Fontana, Mila/est of Rome, Los Angeles
© Monica Bonvicini/ VG Bild-Kunst, Bonn

12. Monica Bonvicini,A violent, tropical, cyclonic piece of art havingna speeds of or in
excess of 75 mphL998

Galerie Mehdi Chouakri, Berlin

Aluminiumstitzen, Gipskartonplatten, weil3e FarbAxialventilatoren, 350 x 600 x 400 cm
Courtesy of the artist, Galleria Emi Fontana, MilaW/est of Rome, Los Angeles

© Monica Bonvicini/ VG Bild-Kunst, Bonn

13. Monica BonviciniPlastered, 1998

~Junge Szene", Wiener Sezession, Wien/,Quobo”, #falssg des ifa-Institut four
Auslandsbeziehungen, Hamburger Bahnhof — Museur@é@enwart, Berlin
Gipskartonplatten, Styropor, Grof3e variabel

Courtesy of the artist, Galleria Emi Fontana, MilaW/est of Rome, Los Angeles

© Monica Bonvicini/ VG Bild-Kunst, Bonn

14. Monica Bonvicini] Believe in the Skin of Things as in that of Woni&®9
dAPERTutto, XLVIII Biennale di Venezia

Gipskartonplatten, Aluminiumstitzen, Graphit, Hddefen, Grof3e variabel
Courtesy of the artist, Galleria Emi Fontana, Mila/est of Rome, Los Angeles
© Monica Bonvicini/ VG Bild-Kunst, Bonn

15. Monica BonviciniBEDTIMESQUARE1999

Galleria Emi Fontana, Mailand

Holz, Keramikkacheln, Kieskacheln, Gipskartonplatteuftmatratze, 400 x 360 x 60 cm
Courtesy of the artist, Galleria Emi Fontana, MilaW/est of Rome, Los Angeles

© Monica Bonvicini/ VG Bild-Kunst, Bonn

16. Monica BonviciniEternmale 2000

Kunsthaus Glarus, Glarus

Teppich, Eternitplatten, Willy Guhl-Mébel, Alumimafolie, 2 Videos auf Monitoren, 2
Tonquellen, Gemalde von Pablo Picasso, Grof3e riab

Courtesy of the artist, Galleria Emi Fontana, MilaW/est of Rome, Los Angeles

© Monica Bonvicini/ VG Bild-Kunst, Bonn

17. Michael EImgreen & Ingar Dragsetpw are you today, 22002
Galleria Massimo de Carlo, Mailand

Leiter, Holz, Gips, glaserne Halbkugel, Mal3e vazlab
Courtesy Galleria Massimo de Carlo, Photo: Studio B

24¢



18. Michael Elmgreen & Ingar Drags&twischen anderen Ereigniss&t000

Galerie fur Zeitgendssische Kunst, Leipzig

Weil3e Farbe, Malutensilien, Abdeckplane, mobilesdéatst, Maler, Mal3e variabel
Courtesy the Artists, Photo: Carla Ahlander / Purnrct H. C. Schink

19. Michael Elmgreen & Ingar Drags&iking Place 2001
Kunsthalle Zirich, Zirich

Ortsspezifisches Projekt

Courtesy the Artists, Photo: Carla Ahlander / BarkhMeltzer

20. Michael EImgreen & Ingar Drags@pwerless Structure, Fig. 88000

Manifesta 3, Moderna Galerija, Ljubljana

Holz, Farbe, Glas, Stahl, Buroausstattung, kiinstlee Werke und Portfolios, Personal
300 x 600 x 600 cm

Courtesy the Artists, Photo: EImgreen & Dragset

21. Michael EImgreen & Ingar Drags@pwerless Structure, Fig. 112001
Portikus, Frankfurt a. M.

Sperrholz, Plexiglas, Aluminium, Vinyl, Neonlicli80 x 750 x 1500 cm
Courtesy Galleri Nicolai Wallner, Photo: Wolfgangtzel & Wonge Bergemann

22. Michael EImgreen & Ingar DragseRpwerless Structures, Fig. 55, Cruising Pavilion
1998

Marelisborg Wald, Arhus, Danemark

Dielen, Kirschholz, Farbe, Plexiglas, Gummimat30 x 400 x 400 cm

Courtesy Galleri Nicolai Wallner, Photo: Bent Rytper

23. Michael Elmgreen & Ingar Dragsd®pwerless Structure, Fig. 11, Diving Boart997
Louisiana Museum of Modern Art, Humlebaek, Danemark

MDF, Gummi, Aluminium, Glas, 60 x 75 x 200 cm

Courtesy Galleri Nicolai Wallner, Photo: Bent Rytper

24. Michael Elmgreen & Ingar Dragsd®pwerless Structures, Fig. 21, Queer Bap98
Contemporary Arts Center, Vilnius, Littauen

MDF, Farbe, Zapfhahne, Scheuerleisten, Ful3sttiBaahocker, 150 x 300 x 300 cm
Courtesy Galleri Nicolai Wallner, Photo: A. Kemezys

25. Michael Elmgreen & Ingar Drags@&powerless Structures, Fig. 45, Dug Down Gallery
1998

Reykjavik Art Museum/gallery i8, Rekjavik, Island

Holz, Farbe, Buromdbel, Halogenspots, 220 x 320&d&n

Courtesy Klosterfelde, Berlin, Photo: Borkur Arnaso

26. Michael Elmgreen & Ingar Dragsd®pwerless Structures, Fig. 146, Elevated Gallery
2001

Statens Museum for Kunst, Kopenhagen/

Hamburger Bahnhof — Museum fur Gegenwart, Berlin

Holz, Farbe, Kabel, Vinyl, Lufter, Buromoébel, 53®X5 x 340 cm

Courtesy the Artists, Photo: SMK Foto / Andreasa8ikl



27. Franka Hornschemey@mockenbau 11891989
Galerie Equlibrist, St. Niklaas, Belgien
Gipskarton, Fugenspachtel, 260 x 630 x 470 cm
Photo: Franka Hoérnschemeyer

28. Franka Hornschemey@mrockenbau. Fassadenrayd990
Galerie Equilibrist, St. Niklaas, Belgien

Gipskarton, Fugenspachtel, 250 x 625 x 431 cm

Photo: Franka Hérnschemeyer

29. Franka Hornschemey@&chatten.Verschiebun$994
Palais Thurn & Taxis, Bregenz

Gipskarton, Standerwerk, 390 x 1875 x 800 cm
Photo: Serge Hasenbdhler

30. Franka Hornschemey@0.395 1995
Hawerkampshalle, Munster
Messebauwénde, 290 x 2095 x 1150 cm
Photo: Franka Hérnschemeyer

31. Franka Hornschemey®iN 275Q 1997

»-Minimal Maximal“, Gruppenausstellung, Museum Wedsaag, Bremen
Standerwerk, 250 x 250 x 468 cm

Photo: Franka Hornschemeyer

32. Franka Hornschemey@®&lpck I11: Einraumwohnung2000
Kunsthalle Dusseldorf, Dusseldorf

Schalelemente, 550 x 555 x 420 cm

Photo: Franka Hornschemeyer

33. Franka Hornschemey®&%D — Biindig Fluchtend Dichi1998-2001
Paul-Lobe-Haus, Deutscher Bundestag, Berlin

Schalelemente, 390 x 1490 x 1720 cm

Photo: Stephan Erfurt

34. Gregor Schneideau,r 10, Kaffeezimmed 993
Haus u r Rheydt
© VG Bild-Kunst, Bonn 2008

35. Gregor Schneideu,r 8, Total Isolierter Toter Raum989-1991
Giesenkirchen
© VG Bild-Kunst, Bonn 2008

36. Gregor Schneideu,r 9, Grosser Rauni992
Galerie Lohrl, M6nchengladbach
© VG Bild-Kunst, Bonn 2008

37. Gregor Schneided 55, Wangd 1993
Konrad Fischer Galerie, Dusseldorf
© VG Bild-Kunst, Bonn 2008

24¢



38. Gregor Schneidded 60 und 61, Wand und ausgetauschtes Wandstlick9921
Museum Haus Lange, Krefeld
© VG Bild-Kunst, Bonn 2008

39. Gregor Schneideu,r 3A 1994
Andreas Weiss Galerie, Berlin
© VG Bild-Kunst, Bonn 2008

40. Gregor Schneiden,r 12, Total Isoliertes Gastezimmén9os
Haus u r,1995/Kunsthalle Bern, 1996
© VG Bild-Kunst, Bonn 2008

41. Gregor Schneideu,r 19, Liebeslauhel 995-1996
Haus u t RheydtTotes Haus u,’Venedig Biennale 2001
© VG Bild-Kunst, Bonn 2008

42. Gregor Schneiden,r 44 Hannelore Reuen, Alte Hausschlangi90
Galerie Foksal, Warschau/Hamburger Kunsthalle, Hagnb
© VG Bild-Kunst, Bonn 2008

43. Gregor Schneiden,r 54, N. Schmigdt2001-2003

Kabinett fur aktuelle Kunst, Bremerhaven/MuseumMaderne Kunst, Frankfurt am Main

© VG Bild-Kunst, Bonn 2008



