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1. Vorwort

Kunst und Fallenstellerei haben viel gemeinsam. Ein wesentliches Ziel von Kunst
seit ihren Urspringen bis heute ist die |dee der getreuen Abbildung, der
Reprasentation des in der Welt vorgefundenen. Doch schon Plinius der Altere
berichtet in seiner »Naturalis historiae« Uber die Relativitat und Grenzen der
menschlichen Wahrnehmung, deren ambivalenter Charakter und philosophischer
Hintergrund vom Volksmund mit Redewendungen wie ,die Dinge scheinen, die
Menschen meinen“! und ,Schein triigt? Uberliefert wird. Uber die Kunst der
Tauschung von Mensch und Tier, wie sie sich in der Thematik der Falle als
Schnittstelle zwischen beiden zeigt, berichtet Plinius folgendes: Parrhasios —
neben seinen Zeitgenossen Timanthes und Androkydes einer der berihmtesten
Maler der griechischen Antike — ,soll sich mit Zeuxis auf einen Wettstreit ein-
gelassen haben; dieser habe so erfolgreich gemalte Trauben ausgestellt, dass die
Vogel herbeiflogen; Parrhasios aber habe einen so naturgetreu gemalten leinenen
Vorhang aufgestellt, dass der auf das Urteil der Vogel stolze Zeuxis verlangte,
man solle doch endlich den Vorhang wegnehmen und das Bild zeigen; als er
seinen Irrtum einsah, habe er ihm in aufrichtiger Beschamung den Preis
zuerkannt, weil er selbst zwar die Vogel, Parrhasios aber ihn als Kiunstler habe
tauschen kénnen.“

Der kunstschaffende Mensch beschaftigt sich von Natur aus mit der |dee der
Tauschung oder — neutraler gesagt — der Reprasentation. Vor diesem Hintergrund
scheint das Werk eines Kunstlers, der sich selbst als Fallensteller versteht und
seine Werke als Fallen bezeichnet, also eine zentrale Eigenschaft des Kunst-
wollens zu thematisieren. Aus dieser Perspektive werden im Folgenden die Fallen
im Werk von Andreas Slominski untersucht.

Die erste Arbeit Slominskis, die der Autor dieser Arbeit bei der Recherche fand,
war ein »Gerat zum Knicken von Autoantennen.«* Von der scheinbaren Absurditat
und dem Humor der in der Galerie 20.21 in Essen ausgestellten Arbeiten® des
Kanstlers irritiert und fasziniert zugleich, beschlol3, er die Werke und die Spuren
des Fallenstellers genauer zu untersuchen. So stellte sich die Frage, ob es sich
bei Slominski um einen zeitgendssischen Parrhasios handelt. Folgt man diesem

' Simrock, Karl: Die deutschen Sprichworter, Nr. 8914, zitiert nach der Ausgabe von 1846.
www.gutenberg2000.de/simrock/sprichwt/sprichwt.htm (15.2.2004).

% Simrock, Karl: Die deutschen Sprichwérter, Nr. 8911, zitiert nach der Ausgabe von 1846.
www.gutenberg2000.de/simrock/sprichwt/sprichwt.htm (15.2.2004).

® Kénig/Winkler 1978, Bd. 35, S. 55.

* Siehe Abbildung Nr. 1.

® AuRerdem zu sehen waren u.a. eine »Falle fir Hyanen« und »Weihnachtsdekoration fir den
Fruhling, den Sommer und den Herbst«. Siehe Abbildung Nr. 2-6.



Gedanken, stellen sich weitere Fragen. Welche Rolle kommt den Betrachtern der
Fallen zu und was verbindet die verschiedenartigen Werke so, dass der Kunstler
sie alle als Fallen bezeichnen kann?

Trotz der im Laufe der neunziger Jahre durch zahlreiche Einzelausstellungen
erreichten Popularitat und Prasenz der Werke Slominskis auf dem Kunstmarkt und
in den Museen fur zeitgendssische Kunst war bis zu der Ende 2003 erschienenen
Ausgabe des Kritischen Lexikons der Gegenwartskunst® keine Monographie oder
wissenschaftliche Arbeit Uber sein Werk erschienen. Als kunsthistorische Quellen
fur diese Arbeit standen daher nur Rezensionen in Fachzeitschriften und die
bisher erschienenen Ausstellungskataloge zur Verfiigung.” Seit sechzehn Jahren
wurde kein Interview mit dem Kunstler mehr verodffentlicht. Aufgrund dieser
eingeschrankten Quellenlage haben die beiden ein Jahr nach seiner ersten Aus-
stellung publizierten Interviews — im Sinne der Authentizitat — eine zentrale Stel-
lung in dieser Arbeit eingenommen.® An den entsprechen Stellen sind die fiir
Thesen oder Analysen relevanten Aussagen des Kunstlers als Zitat eingebaut.
Nach langem Bemuhen sind jedoch kurz vor der Abgabe dieser Arbeit intensive
Gesprache mit dem Kuinstler zustande gekommen, die seinem Wunsch ent-
sprechend aber nicht aufgezeichnet wurden. Die von Slominski stammenden Infor-
mationen und Hinweise® aus den Gesprachen sind daher nicht als Zitate in die
Arbeit eingeflossen, sondern in Form von indirekter Rede oder Anmerkungen in
die FuRnoten des Textes eingebaut.™

Um der zentralen Stellung der Tierfallen im Werk des Kunstlers gerecht zu
werden, werden im Rahmen dieser Arbeit nur diese untersucht und im Sinne ihrer
kinstlerischen Bedeutungs- und Formenvielfalt analysiert. Eine differenzierte
Untersuchung von »Nicht-Tierfallen«, die im Sinne eines intellektuellen Konzepts
als Fallen verstanden werden konnen, kann aufgrund des begrenzten Rahmens
dieser Arbeit nicht geleistet werden. Beispielhafte Exkurse zu einzelnen, auf den

® Zbikowski 2003

’ Die Vielfalt der Literatur bewog den Autor, im Sinne der Ubersichtlichkeit auf die lbliche aus-
fuhrliche Zitierweise in den FuRRnoten zugunsten der Kurzform zu verzichten. Denn vor dem Atrtikel
des Kritischen Lexikons der Gegenwartskunst (Zbikowski 2003) gab es keine vergleichbare wis-
senschaftliche Literaturtbersicht zu Slominski. Im Literaturverzeichnis werden daher alle verwen-
deten Kurzformen ausfihrlich und Ubersichtlich aufgeschlisselt, so dass sich die Quellen der Zitate
dem Leser schnell erschlie3en und eine bisher nicht vorhandene Zusammenstellung entsteht.

® Jens Hoffmann beschreibt die enge Verbindung zwischen dem Werk und dem Charakter
Slominskis wie folgt: ,His unusual but always cheerful character ist strongly linked with the work he
does and it takes a long time to fully grasp the complexity of the interconnections between his per-
sonality and the distinctiveness of the work.“ Hoffmann 2003, S. 134.

® Slominski stand vor dem Gespréch eine fast fertige Version dieser Arbeit zur Verfiigung.

'% Alle von Slominski stammenden Aussagen, die nicht durch Anflihrungszeichen und Kurztitel
(Name, Jahr und Seitenzahl) als Zitat deutlich gekennzeichnet ist, stammen aus den mit dem Autor
dieser Arbeit gefiihrten Gesprachen.
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ersten Blick nicht als Fallen zu erkennenden Werken verdeutlichen jedoch deren
Zugehorigkeit zum Fallenkomplex. Sie dienen der Unterstutzung der vom Kuinstler
selbst bestatigten These, dass alle seine Arbeiten als Fallen verstanden werden
konnen. Einleitende kulturgeschichtliche und etymologische Exkurse sollen das
breite Spektrum der verschiedenen Bedeutungsdimension der Falle verdeutlichen
und dienen zugleich der ikonographischen Analyse des kunsthistorischen Motivs.
Nach einer differenzierten Analyse der verschiedenen Aspekte der Tierfallen im
Kontext Kunstkunst werden abschlieRend beispielhaft ausgewahlte Werke der
Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts unter dem Aspekt der Fallen betrachtet und
den Tierfallen Slominskis gegenubergestellt. Um der besonderen Rolle des Rezi-
pienten — der Betrachter als »potentielles Opfer« der Tierfallen — gerecht zu
werden, werden vor dem Fazit noch wesentliche rezeptionstheoretische Aspekte
angesprochen.

An dieser Stelle mochte sich der Autor den vielen Personen bedanken, die zum
Gelingen dieser Arbeit wesentlich beitragen haben. Meiner Familie und zahl-
reichen Freunden danke ich fur ihre moralische Unterstutzung und wichtige Hin-
weise. Fur die Betreuung von Prof. Dr. Antje von Graevenitz und besonders die
Bereitschaft von Andreas Slominski, sich meinen Fragen zu stellen und seine
detaillierten Hinweise zu Werken mochte ich mich ebenfalls und nicht an letzter
Stelle bedanken. Auch der fur die Recherche unverzichtbaren Kunst- und Mu-
seumsbibliothek der Stadt Koln sowie der Galerie Jablonka in Koln gilt mein Dank.



2. Einleitung

Das Thema dieser Arbeit sind die zahlreichen in Museen und Galerien
ausgestellten Tierfallen des Konzeptkiinstlers'' Andreas Slominski. Viele der
Werke des 1959 in Meppen geborenen Kunstlers — Performances, Zeichnungen,
Installationen, Skulpturen und Fotografien — kdnnen unter dem Aspekt der Fallen-
stellerei betrachtet werden. Doch angesichts des Umfangs des Oeuvres muss
eine fur die Intensitat der Untersuchung notwendige Begrenzung auf einen
Werkkomplex — die Tierfallen — stattfinden. Seine erste bewusste »Begegnung«
mit einer Tierfalle', die er im Schaufenster eines Metallgeschafts in der Nahe des
Wohnorts seiner Eltern entdeckte, beschreibt Slominski wie folgt: ,Die erste
Tierfalle, die mir aufgefallen ist, war 1984 eine kleine Metallfalle fiir Withiméuse.*"
Nachdem Slominski die Falle ndher untersucht hatte, kam ihm ein Gedanke, der
seine kunstlerische Laufbahn entscheidend pragte: ,Plotzlich war, was ich schon
gemacht hatte, und das, was ich noch machen wollte, zusammengefasst.“'*

,Die aulerordentliche Bedeutung, die die von den Naturvolkern erfundenen Tier-
fallen fur die Entwicklung unserer modernen Technik gehabt haben, ist nicht
wegzuleugnen. Die Erfindung der ersten Tierfalle ist in der Kulturgeschichte des
Menschen von gréRerer Wichtigkeit als selbst die Erfindung der Rades.“'® Die
prahistorische Falle gilt im Sinne einer Maschine als der ,erste von Menschenhand

gebaute Roboter'®

und wird somit zurecht als ein wesentlicher Wegbereiter der
menschlichen Zivilisationen angesehen. Doch das Prinzip Falle steht auch fur die
Schattenseite der kreativen Intelligenz, die den Menschen von den Tieren
unterscheidet. Die Strategien des Fallenstellens wurden schon fruh auf den
Menschen selbst angewendet, so dass eine ,gro3e Spannweite von assoziativen
Neben- und Hintergedanken zum Fallen-Komplex und dessen ambiger

Begrifflichkeit zwischen Verfiihrung und Tod, List und Verblendung“'’ besteht.

"' Die Bezeichnung »Konzeptkiinstler« erscheint zunichst unangemessen, weil Slominski nicht ge-
mal der strengen Definition der Concept Art auf die materielle Verdinglichung des Kunstwerks ver-
zichtet. Doch in allen seinen Werken findet sich der Aspekt der Falle als Konzept - eine Idee, die
alle Medien zusammenfassend zum »Leitmotiv« seiner Arbeit geworden zu sein scheint. Aus
dieser Perspektive gewinnt die Bezeichnung »Konzeptkinstler« eine das Werk Slominskis allge-
mein zutreffend beschreibende Dimension. Im Gesprach bestatigte der Kunstler diese Einordnung.
' Wie viele andere konnte Slominski in seiner Kindheit Mausefallen oder dhnlichen Geraten in
Kellern oder an anderen Orten zum ersten Mal begegnet sein. Im Gesprach verneinte er jedoch
diese These. Er kdnne sich zumindest nicht mehr daran erinnern und sei wohl auch deswegen so
von jener WihIlmausfalle fasziniert gewesen.

' Drateln 1988, S. 226.

'* Ausst. Kat., Diisseldorf 1988, S. 268.

' Lips 1951, S. 105.

" Lips 1951, S. 92.

" Wechsler 1998, S. 37.



Um der Bedeutung der Fallenstellerei als einer der ursprunglichsten Technik- und
Strategieformen innerhalb der Kulturgeschichte gerecht zu werden, soll im
Folgenden neben den grundlegenden Strategien und Techniken der Jagd anhand
kurzer etymologischer Exkurse auch auf die sprachlichen Folgen dieser Tradition
hingewiesen werden. Denn die Allgegenwartigkeit und Ambivalenz des Prinzips
»Falle« zeigt sich besonders in den zahlreichen Redewendungen der deutschen
Sprache, welche im Sinne ihrer Funktion als Kkulturelles Gedachtnis die
verschiedensten Entwicklungen und Bedeutungsdimensionen des Fallenstellens
bildhaft dokumentieren. Diesen, in Lexika Uberlieferten Bedeutungen wird im
Folgenden das Fallenkonzept und die Definition der Falle des Kunstlers
gegenubergestellt, um Schnittmengen und Differenzen zwischen beiden deutlich
zu machen.

3. Zur Entwicklung und Bedeutungsvielfalt des menschlichen Fallenstellens

~Wenn wir die 2 Millionen Jahre Menschheitsgeschichte den 24 Stunden eines
Tages gleichsetzten, so verbleiben nur 5 Minuten und 27 Sekunden flur eine
andere Hauptwirtschaftsform als die Jagd“'® bemerkt der Archdologe Helmut J.
Windl, um die zentrale Bedeutung des Jagdwesens fur die menschliche Kultur zu
verdeutlichen. Diese Bedeutung spiegelt sich auch in unserer Sprache wider. Die
sich im Wesentlichen seit dem zwodlften Jahrhundert entwickelnde Zunftsprache
der Jager — die sogenannte Weidmannssprache'® — ist mit etwa 3000 Wértern bis
heute die umfangreichste deutsche Sondersprache. ,Fast alle »Waffen« der
Urzeit, die man der Jagd zuschreibt, haben als Werkzeuge eine plausiblere Funk-
tion, wenn wir sie mit dem Nahrungssammeln und Fallenstellen in Verbindung
bringen — Tatigkeiten, die in warmeren sudlichen Klimazonen sogar wahrend der
Eiszeiten zum Uberleben ausgereicht haben mégen. Was als Handaxt oder als
Faustkeil bezeichnet wird, ware auch zum Ausgraben von Knollen oder zum Toéten

eines in einer Falle gefangenen Tieres verwendbar,*®

argumentiert der Sozialwis-
senschaftler Lewis Mumford. Das Fallenstellen als entwicklungsgeschichtliche
Vorstufe der Jagd kann als Ergebnis des Nachahmens der Natur verstanden

werden. Fur diese These hat der Kolner Ethno- und Soziologe Julius E. Lips in

'® Seilmeier/Walz 1983, S. 312.

¥ Abgeleitet von der mittelhochdeutschen Bezeichnung »weidemann« fiir Jager bzw. »waida-
manng, alt-hochdeutsch aus der 2. Halfte des 11. Jahrhunderts. Kébler 1995, S. 461.

%0 Mumford 1977, S. 122.



seinem Buch iber die Fallensysteme der Naturvolker’' viel Beweismaterial
zusammengetragen. Als naturliche Vorbilder konnten den Menschen z. B. die
Netze von Spinnen und die Trichterfallen der sogenannten Ameisenléwen?®
gedient haben. Neben der bewussten Nachahmung natirlicher Fallensysteme
betont Lips jedoch die Bedeutung zufalliger Entdeckungen. Als »Physiklehrer« des
prahistorischen Menschen bezeichnet Lips Erfahrungen wie ,der lebendige Zweig,
der, zufallig heruntergebogen, in seine naturliche Stellung zurickschnellte, — das
Gewicht der Baumstamme, die nach einem Sturm den Abhang herunterrollten, —
die Gefahren einer laubbedeckten Erdgrube, und er [der Mensch] wandte das,
was er von ihnen gelernt hatte, in kluger Weise an.“®

Dieses Prinzip des Lernens beschreiben die heute noch verwendeten Redewend-
ungen wie »aus Fehlern lernt man« oder »durch Schaden wird man klug«. Doch
im Gegensatz zu den fruihen Waffen des Menschen haben die prahistorischen
Fallen — abgesehen von Darstellungen® — keine Spuren hinterlassen, ,auer dass
sie Teil einer weitverbreiteten menschlichen Tradition wurden.“?® Wahrend Netz,
Harpune und die in der Hand gefuhrte Schlinge, besonders in Kombination mit der
Treibjagd, die Effizienz der primitiven Jagdmethoden bereits enorm steigern und
durch die Vergroflerung der Reichweite der Hande auch ungefahrlicher machen
konnten, blieb ein Hauptproblem des Jagers ungeldst: seine Anwesenheit bei der
Jagd. ,Eine wirkliche Arbeitserleichterung [...] konnte nur dann erreicht werden,
wenn es gelang, die Aufgaben des Wartens auf die Beute, der Bedienung und
Auslosung der festhaltenden oder tétenden Maschine und der Aufbewahrung des
gefangenen Wilds durch mechanische Mittel zu ersetzen.“”® Diese Erfindung
erlaubte es dem Jager, in der gewonnenen Freizeit weitere Werkzeuge und
Techniken zur Verbesserung der Lebensverhaltnisse der Gemeinschaft zu
entwickeln und dartber hinaus auch an mehreren Stellen gleichzeitig Tiere zu

fangen. Dieses ,Zaubergerit ist die Tierfalle.“?’

! Lips 1927.

*2 Die Larven von Euroleon nostras bauen haufig Trichterfallen im losen Erdreich oder Sand und
vergraben sich in deren Mitte. Ein Insekt - haufig Ameisen und daher der Name Ameisenléwe - das
zufallig Gber den Trichterrand lauft, rutscht abwarts und findet keinen Halt an den nachgebenden
und hinabrutschenden Wanden. Falls es dennoch zu fliichten versucht, bewirft die Larve das Opfer
zusatzlich mit Sand, um es orientierungslos zu machen und seinen Bemiihungen ein Ende zu
setzen. Nicht immer, aber haufig hat sie dabei Erfolg. Sobald die Beute in Reichweite ist, packt die
Larve sie mit ihren Zangen und verspeist sie.

*® Lips 1951, S. 95.

#* Die Kombinationen von abstrakt-linearen Strukturen mit Tierbildern, wie sie z. B. in den prahis-
torischen Hohlen der Dordogne entdeckt wurden, kénnen als Darstellungen von Schwerkraftfallen
verstanden werden — so interpretiert sie zumindest Lips. Lips 1951, S. 106. Siehe Abbildung Nr. 7.
% Mumford 1977, S. 123.

*® Lips 1951, S. 94.

?" Lips 1951, S. 95.



In der Diskussion Uber die Entstehung der verschiedenen Jagdtechniken fragt
Mumford, die Bedeutung der Falle betonend: ,Gibt es irgendeinen Zweifel, dass
der Mensch in den frihesten Stadien seiner »Jager«-Laufbahn gezwungen war,
zu tun, was die Pygmaen von Afrika noch heute tun, um Resultate zu erzielen, die
sonst weit Uber seinem technischen Horizont gelegen waren — raffinierte Fallen
und eine kuhne Strategie zu ersinnen, wie die Pygmaen sie anwenden, um Ele-
fanten zu fangen und zu téten, indem sie sich in Gruben verstecken, von wo aus
sie, sobald der Elefant gefangen ist, dessen weichen Bauch von unten mit den
ihnen verfugbaren Waffen attackieren. [...] Schlingen und Fallen konnten mit
bloRen Handen aus Schilfrohr, Ranken und jungen Zweigen gemacht werden,
lange bevor der Mensch eine Axt besaf.“?®

Die zunehmende Perfektion der Waffentechnik und die aus ihr folgende zentrale
Stellung der Schusswaffen im modernen Jagdwesen fuhrte dazu, dass heute in
vielen Kulturen ,viele frihere Jagdarten verschwunden sind und die »Schiel3jagd«
vorherrscht [und] die »Fangjagd« nur noch eine Nebenrolle spielt.“*® Die
traditionelle Dreiteilung der Jagdarten in Jagen, Fangen und Schief3en ist in
Vergessenheit geraten. Um der Komplexitat der verschiedenen Jagdtechniken
gerecht zu werden, sollen sie im Folgenden kurz skizziert werden, wobei
grundsatzlich immer zwischen Einzel- und Gesellschaftsjagd unterschieden
werden muss.

Das Jagen z. B. im Sinne der heute noch bekannten Treibjagd30 — eine Form der
Gesellschaftsjagd — lasst sich auf die zum Teil mit Feuer unterstutzte Urform der
Treibjagd auf Felsabsturze zu zurtckfuhren. Grundlegend fir diese Methode ist
die aktive Handlung des Jagers im Sinne eines Angriffs. Dabei ist es nur von
sekundarer Bedeutung, ob es sich um einen wirklichen Angriff oder um einen
vorgetauschten handelt, der die Angst und den Fluchttrieb des Tiers nutzt, um es
in einen Hinterhalt zu treiben. Kennzeichnend fur diese Jagdart ist das Jagen und
Treiben bzw. das Nachstellen des Menschen. Die Fangjagd dagegen bezeichnet
das ,Erbeuten von Wild mit Hilfe von Fanggeraten verschiedenster Art.*! Mit Hilfe
von Netzen, Fallen, Gruben, Schlingen etc. konnen Tiere, je nach Fallentyp,
entweder lebend [Lebendfang] oder tot [Totfang] gefangen werden. Vor der Ent-
wicklung wirksamer Fernwaffen spielte diese Jagdart die zentrale Rolle. Wahrend
Fallen, Gruben und Schlingen fur grof3ere Tiere bestimmt waren, dienten Netze

*® Mumford 1977, S. 122.

*% Seilmeier/Walz 1983, S. 305.

% Der Begriff Treibjagd bezeichnet ,alle Jagdarten, bei denen Jager, Schiitzen und Treiber beteiligt
sind®, Gutt 1977, S. 98.

%" Seilmeier/Walz 1983, S. 186. Das gilt sowohl fiir die Einzel- als auch fiir die Gesellschaftsjagd.



vor allem dem Vogelfang und dem Erbeuten kleinerer Wildarten, wie Hasen.*? Die
»Schieldjagd« ist als die jungste Jagdart anzusehen, denn fur Bogen, Armbrust
und neuzeitliche Feuerwaffen bendtigte der Mensch viel feinere Werkzeuge als fur
die beiden anderen Jagdarten. Schusswaffen erlauben das Toten des Wilds aus
grolRer Distanz. Der Jager kann sich entweder vorsichtig an das Tier heran-
pirschen® oder, im Sinne des Auflauerns®, versteckt auf das Erscheinen des
Opfers warten, um es aus sicherer Entfernung zu erlegen.

4. Etymologische Urspringe und moralische Dimensionen der Fallen

Eine ,Falle [ist eine] Fangvorrichtung, besonders fiir Raubzeug®, Pelztiere,
Ratten, Mause. Eiserne Fallen heil3en auch Eisen (Berliner Eisen, TeIIereisen)“36,
so lautet eine gangige Definition aus einem grol3en deutschen Lexikon. Doch ,die
Falle ist eigentlich nur die Klappe, die niederfallt, wenn die Maus den Fangbrocken
beruhrt’, betont Lutz Rohrich, ,spater ist das Wort dann auf das ganze Gerat
libertragen worden.”*’ Der Begriff leitet sich vom Verb »fallen« ab, als dessen
etymologischer Ursprung das althochdeutsche »fallan« bzw. das mittelhoch-
deutsche »vallen« aus dem achten Jahrhundert gilt. »Falla« war bereits im frihen
Mittelalter der althochdeutsche Begriff fur Gerate zum Fangen bzw. Toten von
Mausen. Schon die frihesten Belege verweisen auf eine ,Anwendung [des Worts]
auf anderes (Fangstrick usw.). Deshalb [bedeutet es] vielleicht eher »was (das
Tier) zu Fall bringt«.“*®

Das Verb »fallen« im Sinne von ,sich nach unten bewegen (durch die eigene

«39

Schwere), sturzen, sinken”” etc. impliziert zugleich das Bild des Verlusts der

korperlichen Krafte und erweitert den Bedeutungskontext des Begriffs somit um

%2 In auRereuropaischen Kulturen gibt es noch heute Beispiele dafiir, wie Netze auch fir den
Grof3wildfang benutzt werden kénnen: Die Dayak von Borneo fangen einen wilden Hirsch, indem
sie ihn in Herden in einen Halbkreis aufgespannter Netze hineintreiben, und die ostafrikanischen
Waschambaa erbeuten mit derselben Strategie Antilopen und Gazellen.

% Pirsch bezeichnet die Lvorsichtige Fortbewegung des Jagers, um maglichst ohne zu stéren in die
Nahe des Wildes zu kommen*, Gutt 1977, S. 73.

* In der englischen Sprache wird der waidmannische Ursprung des Begriffes »Auflauern« beson-
ders deutlich: »way-lay« (~ am Weg liegen) und »bush-whack« (zusammengesetzt aus Busch,
Strauch, Gebiisch und verhauen, verpriigeln, schlagen).

% Raubzeug sind ,nicht jagdbare Tiere, die sich u.a. von anderen Tieren und Eiern ernahren®, Gutt
1977, S. 76. Hierzu zahlen u. a. Rabenkrahe, Elster, Wanderratte, Waschbar, Marderhund sowie
streunende Hunde und Hauskatzen.

% Der Brockhaus in einem Band, 9., vollstandig Uberarbeitete und aktualisierte Auflage, Mannheim
2002, S. 307.

°" Réhrich 1991, S. 413.

% Seebold 2002, S. 273.

% Pfeiffer 1989, S. 404.



Metaphern des Todes.*’ Fiir diese These sprechen nicht nur die heute noch ge-
brauchlichen Redewendungen wie »gefallene Soldaten« und ein weidmannischer
Terminus wie das »Fallen« des Hochwilds,*! der das natiirliche Sterben der Tiere
bildhaft beschreibt,*? sondern auch die Entwicklungsgeschichte der Falle. Der Pro-
totyp der »aktiven« neuzeitlichen Falle, die mittels eines Mechanismus das Tier
fangt oder totet bzw. so schwer verletzt, dass es nicht mehr fliehen kann, ist ein
Loch, das »passiv« auf eine Unaufmerksamkeit des Opfers wartet, die sogenannte
Fallgrube. Das Jagen mit Hilfe von Fallgruben und Schlingen, in denen sich Tiere
verfangen und daraufhin verenden oder getdtet werden, gehdrt noch vor der
Angriffsjagd mit Speer, Wurfholz und -hammer zu den ersten Jagdstrategien
Uberhaupt: ,Als alteste Fangeinrichtungen sind Fallgruben anzusehen, die zur
Erzielung gréRerer Jagdstrecken®® oft als Fallgrubenfeld dicht nebeneinander an-
gelegt wurden und bei Rudeltieren (z. B. Ren) beachtliche Jagderfolge ermog-
lichten. Groftiere wie das Mammut konnten nur mit Hilfe von Fallgruben erbeutet
werden.“* Die Effizienz der »passiven« Fallgruben lie3 sich mit dem gezielten
Hintreiben des Wilds auf die Gruben steigern. Beispiele fur Spuren, die diese
Jagdstrategie in der deutschen Sprache hinterlassen hat, sind der militarische
Begriff »Kesselschlacht« und die Redewendungen »durch die Lappen gehen« und
»jemanden ins Verderben treiben«. Der Begriff Kesselschlacht Iasst sich auf Kes-
seltreiben, eine Form der Feldtreibjagd, ,bei der Schutzen und Treiber wechsel-
weise in gleichmalligen Abstanden [...] bogenformig um das abzutreibende Ge-

«45

lande auslaufen, bis der Kreis geschlossen ist,“” zurtckfuhren. Die Redensart

0 Einen weiteren Hinweis fiir die Nahe des Wortstammes zu den Begriffen »Tod« und »Gefahr«
liefert der heute v.a. in juristischen Texten verwandte Begriff »Fall«. Dieser leitet sich vom
althochdeutschen »fal« (765) ab, das ,Fall, Sturz, Untergang und Verderben® bezeichnete. Kdébler
1995, S. 121.

' Hochwild ist eine Sammelbezeichnung fir ,Wisent, Elch-, Rot-, Dam-, Sika-, Stein-, Muffel,
Gams- und Schwarzwild, Bar, Luchs, Wolf und Auerwild.“ Gutt 1977, S. 52.

2 Gutt 1977, S. 38.

*3 Eine Strecke ,ist die Gesamtheit des auf einer Jagd, in einem Revier oder gréfierem Gebiet oder
in einem bestimmten Zeitraum erlegten Wildes.“ Seilmeier/Walz 1983, S. 573. Das Verb strecken
ist gleichbedeutend mit erlegen, daher die Redewendung »zur Strecke bringen«. »Streckelegen«
ist die nach strengen Regeln vollzogene Anordnung des erlegten Wildes nach einer Gesellschafts-
jagd: ,Das Wild wird auf die rechte Korperseite gelegt (»gestrecki«), verschiedenartiges Wild wird
in eigenen Reihen angeordnet, wobei hoher angesehenes Wild in die vorderste Reihe gelegt wird
[...] ; bei groRerer Strecke wird jedes 10. Stlck in der Reihe um eine halbe Kdrperlange vorge-
zogen, um das Zahlen zu erleichtern.” Seilmeier/Walz 1983, S. 572.

* Seilmeier/Walz 1983, S. 186. Diese die Mammutjagd betreffende These ist inzwischen jedoch
umstritten. Schulz 2004, S. 151.

* Seilmeier/Walz 1983, S. 360. Auffallend sind jedoch die entgegengesetzten Perspektiven der
beiden Begriffe. Denn Kesseltreiben beschreibt die »aktive« Handlung der Jager, wahrend der
militdrische Terminus den Verteidigungskampf der eingekesselten Truppen meint. Auch im 2.
Weltkrieg wurden Schwerkraftfallen — Fallgruben — verwendet: Statt des Tieres war das moderne
Opfer ,der Tank, der auf manchen Kriegsschauplatzen in die gut getarnten Fallgruben stirzte.”
Lips 1951, S. 99.
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,durch die Lappen gehen® als Metapher fur das Verschwinden einer Person oder
Verpassen einer Moglichkeit, die man ergreifen wollte, stammt ebenfalls aus dem
Kontext der Treibjagd. Mit Hilfe von Lappen®® und Stoffbahnen, die an Schniiren
aufgehangen visuelle Barrieren fur das Wild bilden, wurden die Tiere eingesperrt
bzw. zuruckgescheucht und so dazu veranlasst, in eine bestimmte Richtung
auszuweichen, so dass sie je nach Jagdart Schutzen oder Gruben nicht aus-
weichen konnten. Konnte ein Tier diese Begrenzungen durchbrechen, so war es
»durch die Lappen gegangen«.

Das Prinzip des Fallenstellens ist schon fruh von der Tierfalle auf den Menschen,
seine Beziehungen und Verhaltenstrategien Ubertragen worden. Wenn ein
Mensch einem anderen eine Falle stellt, handelt es sich dabei jedoch nur selten
um ein leibhaftiges Fangen des anderen. Innerhalb der menschlichen Gesellschaft
gilt die Falle meist als ein Synonym flur egoistische, zweckgerichtete Manipula-
tionsstrategien eines Menschen gegenuber anderen. Obwohl auch der Mensch
selbst in manchen Zivilisationen und Epochen im leiblichen Sinne das Opfer von
Fallen sein konnte.*” Dementsprechend meint die geliufige Redewendung
»jemandem eine Falle stellen«, einem Menschen ,auf hinterlistige Weise nach-
stellen, ihn ins Verderben zu locken suchen.**®

Die Tatigkeit des Fallenstellens ist also Uber die rein technische Dimension eines
Fanggerats bzw. seiner Anwendung auf Tiere und Menschen hinaus auf moralisch
ambivalentes zwischenmenschliches Verhalten Ubertragen worden. Einerseits
umschreibt die niederlandische Redewendung »dee let sick nich in de Fall krien«*°
— eine Bezeichnung fur jemanden, der sich nicht Uberlisten lasst — eine positiv
bewertete, aus dem Kontext des Fallenstellens abgeleitete Eigenschaft. Anderer-
seits verdeutlicht die Verwendung des Begriffs »Falle« durch den neuzeitlichen
Satiriker Thomas Murner dessen negative Konnotation: In dem Buch »Schelmen-
zunft«®® wendet der ,auf sozialkaritatives Verhalten drangende und mit Sympathie

«51

fur die einfachen Leute®’ vortragende Reformer Murner den Ausdruck im Sinne

einer moralisch verwerflichen Hinterlist auf die Kaufleute an, ,bei denen das beste

4 Stofflappen, auch Federbiischel, die auf einer Schnur aufgereiht zur Lappjagd verwendet
werden®, Seilmeier/Walz 1983, S. 391.

*" Der Mensch konnte z. B. im Falle von Krieg und Kannibalismus das Opfer von Fallen sein.

*® Réhrich 1991, S. 413.

* Réhrich 1991, S. 413.

% Das Buch erschien erstmals 1512. Murner, geboren am 24.12.1475 in Oberehnheim (Obernay,
Elsass), gestorben ebenda 1537, war Franziskanerkonventuale, Schriftsteller, Jurist, katholischer
Kontroverstheologe und Satiriker. Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon, Band VI (Herz-
berg 1993), Sp. 366-369. www.bautz.de/bbkl (20.1.2004)

' Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon, Band VI (Herzberg 1993), Sp. 366-369.
www.bautz.de/bbkl (20.1.2004)
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Stiick, das sie oben auflegen, der Speck an der Falle sei.“*? Der Kaufer wird durch
eine, die eigentliche Qualitat der Ware verbergende oder beschonigende Prasen-
tation getauscht, so dass er den Kauf in der Annahme tatigt, es sei ein gunstiges
Angebot.>®* Eine Verkaufsstrategie, die allen Menschen — gleichgiiltig, durch
welche Form von Wirtschaftssystem die jeweilige Gesellschaft gepragt ist —
bekannt ist. Ein Mittel dieser Fallenstrategie ist die auf optischer Tauschung
basierende »Verblendung«,* die — im Gegensatz zur passiven Tarnung und der
ihr zugrunde liegenden Mimese®® — eine aktive ,verfilhrerisch auf das angepeilte
Opfer ausgerichtete Tauschung darstellt. Der verblendete Hinterhalt ist namlich
auf paradoxe Weise derart angelegt, dass er auch wirklich entdeckt werden muss,
denn nur so kriegt der Fallensteller sein Opfer in die Klemme.“® Ein diese
Strategie verdeutlichendes Beispiel findet man in einem Text Uber den Wasch-
barenfang mit einer Kastenfalle: ,Um und Uber die Kastenfalle wird ein groflder
Reisighaufen geschichtet, so dass die Falle weitgehend verborgen ist. Reisig-
haufen werden gerne vom Waschbaren als Tagesunterschlupf gewahlt und nach
kranken, sich darin versteckenden Wild durchsucht.“’

Hier zeigt sich ein grundlegender Unterschied in der Verblendung von Tier- und
»Menschenfalle«. Die Tierfalle wird meist im Sinne von Tarnung versteckt bzw.
moglichst unscheinbar in die Umgebung integriert, um das Opfer nicht durch die
sichtbare, unnaturliche Konstruktion der Falle zu irritieren. Der Begriff Verblendung
meint aber, dass die Fallen an den fur die Tiere Ublichen Orten und mit den
Vorlieben des Tieres entsprechenden Materialien verblendet werden. Bei der
»Menschenfalle« dagegen wird der Koder so verfuhrerisch in den Vordergrund
gestellt, dass der Mensch, von dessen Reizen geblendet, fur die eigentliche Falle

%2 Réhrich 1991, S. 413.

*® Die umgangssprachliche Redewendung »ein Schnappchen gemacht« zu haben beschreibt
diesen Effekt sehr bildhaft und zeigt die reflexartige Bewegung bzw. Reaktion, die fir die mittels
Verblendung arbeitenden Fallen wesentlich ist. Das Schnappchen ist vom Verb schnappen ab-
geleitet, dessen Ursprung das ,mittelhochdeutsche snaben = schnappen, schnauben, urspringlich
laut- und bewegungsnachahmend fiir klappende Kiefer ist* und tbertragend ,in rascher Bewegung
zu fassen suchen® und ,schnell ergreifen, mit raschem Zugriff festhalten“ bedeutet. Duden -
Deutsches Universalworterbuch A - Z, 5. Auflage, Mannheim 2003, S. 1179.

* Abgeleitet von »blenden, blind machen, blenden«, mittelnochdeutsch blenden, »blenden,
verblenden, verdunkeln«, althochdeutsch »blenten« (9.Jh.). Kdbler 1995, S. 61. In der Weid-
mannsprache hat »verblenden« - heute eher ein Architekturterminus fir das Verdecken von
minderwertigen Baumaterialien - jedoch verschiedene Bedeutungen: 1. Anpassen von Hochsitz
und Fallen an die Umgebung im Sinne der Tarnung, 2. Hinterlassen eines das Wild stérenden
Gegenstandes an einem Bau oder Wechsel und in diesem Sinne auch 3. das Bedecken erlegten
Wildes mit Papier o.a. auffalligen Stoffen, damit es von Raubtieren nicht angefressen wird. Gutt
1977, S.101 und Seilmeier/Walz 1983, S. 609.

% Nachahmung von belebten und unbelebten Gegenstanden durch Tiere, die die Tiere davor
schitzt, als Beute erkannt und gefressen zu werden, und im Unterschied zur Mimikry nicht
abschreckend wirkt, Metzler grof3es Taschenlexikon, Mannheim 1992, Bd.14, S. 255.

% \Wechsler 1998, S. 37.

" Wischmann 1984, S. 90
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blind wird. Da er potentiell die intellektuelle Fahigkeit dazu hat, eine Falle zu
erkennen, muss der Reiz des Koders so stark sein, dass die von ihm
angesprochenen Triebstrukturen des Menschen dessen Rationalitat dominieren.
Exemplarisch hierfur sei an den leichtsinnigen Epimetheus der griechischen
Mythologie erinnert, der die eindringliche Warnung seines Bruders Prometheus,
keine Gaben von Zeus anzunehmen, angesichts der Schonheit der Pandora
vergisst. ,Tauschung oder IrrefUhrung, der Betrug und die Tucke sind Disziplinen,
die ein hohes Maly an Intelligenz, Geschicklichkeit, Brillanz, Gewitztheit und
Schlauheit verlangen, will man in ihnen ein Meister oder eine Meisterin werden.**®
In diesem Sinne erscheint die auf den Menschen ausgerichtete Falle als ein
Sinnbild fur die Ambivalenz der menschlichen Intelligenz. Denn der Fallensteller
kann nur aufgrund positiv konnotierter Tugenden die im Rahmen von zwischen-
menschlichen Beziehungen moralisch negativ konnotierte Praxis des Fallen-
stellens erfolgreich vollziehen.® Diese Ambivalenz spiegelt sich auch in
zahlreichen Sinnbildern des sechzehnten und siebzehnten Jahrhunderts und den
sie erlauternden Subscriptios.?® Sie zeigen aus einer moralischen Perspektive die
negativen Analogien zwischen den Strategien und Techniken der Fallensteller und
dem Verhalten der Menschen untereinander auf. Stellvertretend fur diese mah-
nenden Subscriptios soll hier aus dem im sechzehnten Jahrhundert in Frankreich
beliebten »Le theatre des bons engins, auquel sont contenuz cent emblemes
moraulx«, einem Emblembuch von Guillaume de La Perriere®’ von 1539, zitiert
werden: ,Will der Vogelfanger viele Vogel fangen, verstellt er seine Stimme mit
einem Instrument, bei dessen Klang die Vogel zu ihm hinfliegen. Dadurch fangt er
sie leicht. Die Schmeichler am Hofe machen es genauso, wenn sie die Fursten in
ihnre Netze locken wollen. Denn um ihnen geféallig und angenehm zu werden
wechseln sie hundertmal am Tag ihre Haltung. Wenn aber der Furst seufzend zur
Einsicht kommt, ist es zu spat dafiir.“®? Deshalb ,hiite dich wohl fiir Betrug und hab

«63

eine Furcht und Scheu fur den schnéden Schmeicheley™® mahnt die Subscriptio

eines Emblems, dass einen Vogelfanger zeigt, der Wachteln mit einer Flote

% Wechsler 1998, S. 35.

% In diesem Sinne schreibt Lamer Gber List und Luge in der Antike, ,dass sich eine Wertschatzung
der Ehrlichkeit erst allmahlich entwickelt hat. Einer primitiveren Auffassung dagegen imponiert List
und Lige wegen der Geschicklichkeit, die dazu gehort.“ Lamer 1933, S. 445.

0 Ein Subscriptio ist ein das Emblem erlauternder Text unterhalb des Bildes.

® La Perriere war ,der erste franzosische Emblematiker, ja der erste Emblemautor, der auf Fran-
zosisch, oder gar auf irgendeiner Volkssprache anstelle des Lateins seine Embleme verfasste.”
Grunberg-Drége, Monika in: Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon, Band IV (Herzberg
1992), Sp. 1134-1145. www.bautz.de/bbkl (20.1.2004)

62 Zitiert nach der ersten illustrieten Ausgabe von 1539 von Guillaume de La Perriére,
Henkel/Schone 1996, Sp. 1107. Siehe Abbildung Nr. 8.

% Cats, Jacob: Emblemata Moralia et Aeconomica, Rotterdam 1627. Zitiert nach Henkel/Schone
1996, Sp. 1109.
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anlockt. In der Subscriptio eines ahnlichen Emblems, das den Fallensteller mit
Strippen in der Hand lauernd hinter einer Hecke zeigt, wird seine Strategie mit der
List des Teufels verglichen.®* Um die Wahrscheinlichkeit des Erfolgs zu erhdhen,
wahlt der Fallensteller seinen Koéder nach der grof3ten »Schwache« des Opfers
aus. Aus dieser Perspektive erhalt das »in die Falle getappt sein« eines Menschen
den Aspekt der Dummheit. Wobei es sich genau genommen um eine zweifache
Dummheit des Opfers handelt: Es hat einerseits die gestellte Falle und anderer-
seits die dem Koder zugrundeliegende, eigene Schwache nicht erkannt. Fur diese
Dummheit steht das Motiv der zu ihren Artgenossen in die Falle strebenden Tiere.
Ob es sich dabei um lebende Kdder oder bereits selber in die Falle gegangene
Tiere handelt, ist gleichgultig. In diesem moralisch belehrenden Sinne fungiert das
Motiv der Falle — meist handelt sich um Mause- und Vogelfallen — in der Sinnbild-
kunst des sechzehnten und siebzehnten Jahrhunderts. Der singende Lockvogel,
der seine Artgenossen in den Kafig lockt steht als Sinnbild fur falsche Freund-
schaft®®, der im Netz gefangene Vogel — wie die noch in der Falle am Speck
naschende Maus — fiir Unvorsichtigkeit®® bzw. Unbesonnenheit.®” Fischfallen wie
Angelhaken und Reusen®® stehen in der Tradition der Sinnbilder wie der Lock-
vogel fiir Liebeslockung,® triigerische Geschenke™ und die Gefangenschaft in der
Liebe und die Siinde.”

Handelt es sich beim Kdder fur die »menschliche Falle« um in der christlichen
Moraltradition negativ bewerteten Eigenschaften wie Gier, Geilheit’? oder Eitelkeit,
offenbart die Falle zudem eine moralische verurteilende Dimension: Der in die
Falle getappte Mensch erhalt seine gerechte Strafe, ihm wird das »Fell Uber die
Ohren gezogen«.” Doch der Mensch hat im Gegensatz zum Tier meist die

* Henkel/Schéne 1996, Sp. 1110.

% Henkel/Schéne 1996, Sp. 751.

% Henkel/Schéne 1996, Sp. 752.

°” Henkel/Schéne 1996, Sp. 592.

® Die Reuse ist ein meist ,tonnen- oder kegelformiges Fischfanggerat; sie besteht aus Weiden-,
Netz-, oder Drahtgeflecht mit trichterformigem Eingang, durch den eingeschliipfte Fische nicht
wieder hinausgelangen.” Meyers groRes Taschenlexikon, Mannheim 1992, Bd.18, S. 211.

% In diesem Sinne ist das Motiv der Angel bzw. des -hakens oft mit Darstellungen des Liebesgottes
Amor verbunden. Henkel/Schéne 1996, Sp. 1450.

"® Henkel/Schéne 1996, Sp. 1449.

" Henkel/Schéne 1996, Sp. 1451.

"2 Aus dieser moralischen Perspektive Iasst sich auch die Ubernahme des Begriffes »Luder« [siehe
Fulnote Nr. 79] als Schimpfwort fir Frauen erklaren. Das aus streng-sittlicher Perspektive ver-
werfliche Locken einer Frau mit ihren kdrperlichen Reizen wird mit den niederen Reizen eines toten
Tierkadavers, der zum Locken von Raubtieren ausgelegt wird, verglichen und damit eindeutig
negativ bewertet. ,Offenbar bestand in den frilhen patriarchalischen Gesellschaften die Neigung,
das weibliche Geschlecht fiir das Bdse in der Welt verantwortlich zu machen, ja, es selbst als bdse
anzusehen [...].“Fink 2001, S. 240.

”® Auch diese Redewendung hat ihren Ursprung offensichtlich in der Jagd bzw. dem mit ihr
verbundenen Hauten der gefangenen Tiere.
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Chance, die ihm gestellten Fallen lebend wieder zu verlassen. In diesem Sinne
konnen auch die Redewendungen »aus Fehlern lernt man« und »aus Schaden
wird man klug« verstanden werden. Doch »wer anderen eine Grube grabt, fallt
selbst hinein«’* warnt der Volksmund und scheint mit dieser Redewendung den
potentiellen Fallensteller Mensch — ganz im Sinne Murners — Uber die moralischen
Konsequenzen seiner Tat zu belehren. Max Wechsler beschreibt diese Verbin-
dung wie folgt: ,Die Falle hat ihre Schuldigkeit getan und die Moral kommt zu

ihrem Recht.“"®

5. Strategien des Fallenstellens

Je nach Fallentyp wird das Tier entweder mit Hilfe eines Koders’™® in die Falle
gelockt — also das Prinzip des Anlockens aufgrund einer dem Jager bekannten
Eigenschaft’” des Tiers — oder mittels Manipulation seiner Bewegungsmaglich-
keiten bzw. der Positionierung des Fanggerats in die Falle gefuhrt. Der Koder ist
ein aufgrund von spezifischen Kenntnissen Uber das Verhalten des zu fangenden
Tiers entwickeltes Lockmittel, wobei den Sinnen der Tiere entsprechend zwischen
optischen, akustischen und geruchlichen Lockmitteln unterschieden wird. Dieses
Prinzip wird — wie bereits der Text Murners Uber die Strategie der Kaufleute zeigte
— auch auf den Menschen angewendet. Redewendungen wie »mehr Schein als
Sein« zeugen von der kommerziellen Variante des Lockens mit Hilfe eines
Koders.

Das Verb »kddern« beschreibt umgangssprachlich die Methode ,jemanden durch
Versprechungen, Zuwendungen oder Ahnliches verlocken, etwas Bestimmtes zu
tun, sich in bestimmter Weise zu verhalten.’® In der griechischen Mythologie
finden sich zahlreiche Erzahlungen, in denen Menschen wie Tiere mit Hilfe von
Kddern ins Verderben gelockt werden. Beispielhaft dafur, soll an dieser Stelle nur
an die verfiihrerischen Gesange der Sirenen’® als »akustischer Kéder« und Pan-

" Simrock, Karl: Die deutschen Sprichworter, Nr. 4065, zitiert nach der Ausgabe von 1846.
www.gutenberg2000.de/simrock/sprichwt/sprichwt.htm (6.1.2004).

" Wechsler 1998, S. 35.

6 Mittelhochdeutsch ko[r]der, querder, althochdeustch querdar, wahrscheinlich eigentlich FraR,
Speise: ausgelegtes oder beim Angeln am Angelhaken befestigtes Lockmittel fir Tiere, das sie
zum Fressen anlockt.“ Duden - Deutsches Universalworterbuch A - Z, 5. Auflage, Mannheim 2003,
S. 889.

" Diese Eigenschaften sind meist der Fress- oder Fortpflanzungstrieb der jeweiligen Spezies.

’® Duden - Deutsches Universalwérterbuch A - Z, 5. Auflage, Mannheim 2003, S. 889.

® Seirenen oder Sirenen sind ,Madchen mit Vogelleib auf einer Insel im Meer.“ Sie lockten
Seefahrer durch siiRen Gesang an, sogen ihnen aber dann das Blut aus.“ Lamer 1933, S. 700.
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dora® als »optischer Kéder« erinnert werden und auch der Siindenfall Adams und
Evas kann als das erste »in die Falle getappt sein« der Menschheit verstanden
werden.?' Die spezifischen Kenntnisse iiber die Verhaltensweisen des Tiers sind
auch fur Fallen, die ohne Kdder funktionieren, von enormer Bedeutung. Denn so
wie der Koder auf das Tier abgestimmt sein muss, hat auch die Wahl des Orts auf
die Effizienz der Fallenjagd entscheidenden Einfluss. Der Jager muss die Wege
und Bewegungsvorlieben des Tiers genau kennen. Nur aufgrund dieses Wissens
kann er dessen Bewegungen manipulieren und die Fallen so aufstellen, dass das
Tier mit hoher Wahrscheinlichkeit in die Falle tappt. Fallen werden entweder an
von Tieren bevorzugt aufgesuchten Orten aufgestellt. Hierbei ist es gleichgultig, ob
es sich um natiirliche oder durch gezielte Kirrung®* geschaffene Platze handelt
oder ob die Wechsel®® des Wilds durch sogenannte Zwangswechsel® und -passe
so verandert werden, dass das Tier in die Falle laufen muss. Um besonders
vorsichtige Tiere mit einer Falle vertraut zu machen und ihren Standort als unge-
fahrlichen Futterplatz zu etablieren, konnen Fallen »nicht fangisch gestellt«85
werden. Die jeweiligen Fangmechanismen werden so blockiert, dass die Tiere
unbehelligt den jeweiligen Koder oder die Kirrung fressen bzw. die Falle selbst
durchlaufen oder betreten konnen. Hat das Wild sich an die Falle gewohnt, stellt
der Jager sie fangisch, so dass das Tier beim nachsten Besuch von der Falle
getotet oder gefangen wird.

Je nach Fallen- und Menschentypus im Ubertragenen Sinne einer Anwendung des
Fallenstellens auf die Gesellschaft muss der Fallensteller wie beim Tier, die

Schwachen und Verhaltensweisen des zu fangenden Menschen genau kennen,

8 pandora ist die sogenannte »Allbeschenkte«, weil sie von allen Gottern mit verfiihrerischen
Gaben ausgertiistet worden war, [sie] wurde von ihnen mit einer Blichse, die Jammer und Leid
enthielt als erste Frau auf die Erde geschickt.“ Lamer 1933, S. 549.

® Dass die Koder fiir den Menschen — im Falle der antiken Mythologie meist Manner — oft durch
weibliche Personen reprasentiert oder zumindest in eine deutliche Verbindung zum weiblichen
Geschlecht gebracht werden, ist sicher kein Zufall. Dies spiegelt sich auch in der Ubernahme des
weidmannischen Terminus »Luder« [siehe FulRnote Nr. 79] in der Umgangssprache wider. Eine
Untersuchung Uber die Rollenverteilung der Geschlechter im Kontext von Fallen in der kulturellen
Uberlieferung des Abendlandes und deren mégliche Ursachen kann in dieser Arbeit jedoch nicht
geleistet werden. Auch Gerhard Fink sieht diese Tendenz, erwahnt diesbezlglich das Gemalde
»Eva prima Pandora« [um 1594] von Jean Cousin dem Alteren und nennt weitere Arbeiten, in
denen das Thema behandelt wird. Fink 2001, S. 239.

82 ~Ausgelegte oder ausgestreute Futtermittel, die dazu dienen Wild an bestimmten Stellen anzu-
locken.” Seilmeier/Walz 1983, S. 362. Dieselbe Funktion erfillt das »Luder« oder der »Kirr-
brocken, ein totes Tier oder Teile davon, die zum Anlocken von Raubtieren und -zeug verwendet
werden. Daher auch das Wort »Luderplatz« fir den Ort zu dem das Luder hingebracht bzw.
abgelegt wird.

8 Mehr oder weniger oft benutzte Pfade [...], auf denen sich das Wild innerhalb seines Reviers
bewegt.” Seilmeier/Walz 1983, S. 639.

8 Zwangswechsel bzw. -passe sind ,1. Wechsel, die das Wild geldndemaRig bedingt annehmen
muss; 2. kinstlich angelegter, in eine Falle fihrender Wechsel.* Gutt 1977, S. 111.

8 ~Fangisch gestellt ist eine gespannte und entsicherte Fangvorrichtung.” Gutt 1977, S. 38.
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um ihn in die Falle locken zu kénnen.®® Methoden und Mittel, wie gezieltes Kédern
oder Blenden werden aufgrund der Ergebnisse von Marktforschung — das wirt-
schaftliche Pendant zum weidmannischen Wissen um die Lebensgewohnheiten
der Tiere — nicht nur in der kapitalistischen Wirtschaft angewendet. In einem Inter-
view aus dem Jahre 1988 antwortet Slominski auf die Frage, wohin er in seiner
kunstlerischen Laufbahn strebe und wie er seine Rolle als Kunstler verstehe:
,Leider beschaftige ich mich zur Zeit nur mit der Rolle des Fallenstellers in der

Gesellschaft.“®”

6. Die Rolle des Fallenstellers in der Gesellschaft

Nach dem Ende der Epoche des freien Tierfangs,®® zu Beginn des achten
Jahrhunderts in Europa, wurden die fur freie Jagd zur Verfugung stehenden
Flachen zunehmend durch sogenannte Bannforste verkleinert. Die Konige, und
wenig spater nach deren Vorbild zunehmend auch regionale Herrscher, erstrebten
eine jagdrechtliche Sonderstellung. In den von ihnen beanspruchten Gebieten
durften nur noch sie selbst und von ihnen dazu bestimmte Personen jagen.
Lediglich in den sogenannten Allmenden,® zwischen den einzelnen Bannforsten,
durfte jeder jagen. Doch auch dieses Recht verloren die Bauern um 1500. Seit
diesem Verbot — demzufolge nur noch die seit dem zwolften Jahrhundert als Zunft
uberlieferten Berufsjager und ihre herrschaftlichen Auftraggeber jagen durften —
erhielt der durch die Bannforste entstandene kriminelle Tatbestand der Wilderei
zunehmende Bedeutung. Die ersten Wilderer® wurden noch mit dem »Kdnigs-
bann«, einer hohen Geldstrafe, belegt. Doch gegen Ende des Mittelalters — die
Zahl der wilden Tiere war aufgrund intensiver Jagd sowie dem stetigen Wachstum

% Ein modernes Beispiel fur die Anwendung der Strategien des Fallenstellens findet sich —
basierend auf der Analogie, die der Anglistik-Professor und Medientheoretiker Herbert Marshall
McLuhan zwischen den Informationssammlern und den Nahrungssuchenden in den friihen Jager-
und Sammlergesellschaften gesehen hat, in der Gestaltung von Internetseiten. Siehe hierzu den
Artikel von Florian Rétzer ,\Was haben Fliegen mit Surfern gemeinsam?“ vom 10.12.2000.
www.heise.de/tp/deutsch/special/auf/4230/1.html (20.12.2003).

®” Drateln 1988, S. 231.

% Die deutsche Jagdgeschichte kennt folgende Epochen: Epoche des freien Tierfanges, (Vorzeit -
ca. 800), Bannforst-Epoche (ca. 800 - ca.1500), Jagdregal-Epoche (ca. 1500 - 1848), Verknipfung
Jagdrecht /Grundbesitz (1848 bis heute). Seilmeier/Walz 1983, S. 312.

8 Allmende, mittelhochdeutsch almende, al(ge)meinde, Gemeindegut, -flur, die nach gewissen
Regeln bewirtschaftet und bejagt wurden. Seilmeier/Walz 1983, S. 30.

% Der Wilderer ist ein »~Jager ohne Jagdrecht" (16. Jh.). Kébler 1995, S. 467. ,Zahlreiche volks-
timliche Bezeichnungen weisen auf die frilhere Bedeutung und Verbreitung hin: Wilddieb, Wild-
frevler, Wildschiitz, Freischutz, Wildpretschitz [...]. Im Gegensatz zu der historisch bedingten
teilweisen Verherrlichung und Romantisierung des Wilderers steht die von der Jagerei gepragte
Bezeichnung fir den Wilderer: »Lump«.” Seilmeier/Walz 1983, S. 652.

16



der Bevolkerung und der von ihr genutzten Flachen bereits merklich reduziert —

mussten Wilderer ,oft grausame »Leibstrafen« fiirchten*®’

sowie Verbannung und
spater auch das Gefangnis. Der Fallensteller war seitdem nicht mehr nur aufgrund
seines Jagderfolgs dazu verpflichtet, seiner Arbeit moglichst unbeobachtet nach-
zugehen, sondern auch sein leibliches Wohl und seine gesellschaftliche Position
standen nun auf dem Spiel.®? Doch auch ohne den Aspekt der lllegalitat ist das
Verhalten eines einzelnen Fallenstellers — im Gegensatz zur Fallenstellerei als
Gesellschaftsjagd — wie das des Jagers von Vorsicht und der Bemuhung, Spuren
zu vermeiden, gepragt. Zum einen darf der Fallensteller das Wild nicht durch seine
Anwesenheit verschrecken, weder durch Spuren noch durch zu lautes Fortbe-
wegen innerhalb des Reviers. Zum anderen ist er aufgrund der Konkurrenz inner-
halb der menschlichen Gesellschaft zu Verschwiegenheit verpflichtet. Um die Falle
ihrer Umgebung anzupassen — was einerseits die Tiere storende, visuelle Irrita-
tionen verhindert und andererseits die Wahrscheinlichkeit von Zerstérung und den
Diebstahl der Beute durch andere Menschen begrenzt — wird sie mit Hilfe von orts-
ublichen, natdrlichen Materialien verblendet. Denn ein gefangenes Tier ist Uber
sein Nahrungspotential hinaus in der Verwertung des Fells, der Haut oder der
Federn bis heute eine sehr kostbare Ware. Das bezeugen die beiden heute nicht
mehr gebrauchlichen Sprichworter »Ein stinkend Fellchen, gibt klinkend Geld-
chen« und »Gib nie das Fell, wo du mit der Wolle zahlen kannst«.*® Die
Kenntnisse des Fallenstellers Uber seine Fangplatze, Strategien und Techniken
sind dementsprechend wertvolle Informationen, die nicht preisgegeben werden
dirfen.%*

Wie der Fallensteller muss auch ein Kunstler, der seine Werke als Fallen versteht,
uber die Strategien und Funktionsweisen seiner Arbeiten schweigen, um nicht
seinen Erfolg bzw. die Wirksamkeit seiner Fallen und Koder zu gefahrden. In
diesem Sinne warnt Slominski in einem Interview wie folgt: ,Bevor wir beginnen,

°! Seilmeier/Walz 1983, S. 650.

%2 Im 18. Jahrhundert wuchs mit der Bevélkerung die Zahl der Menschen, die keine ausreichende
Existenzgrundlage hatten und am Rande der Gesellschaft standen. Sehr unterschiedliche
Schatzungen in der historischen Forschung reichen von 6% bis zu 30% der Bevdlkerung, die sich
in einer solchen Lage befanden. Darunter waren oft Arme und Bettler, denen eine ausreichende
eigene Existenzgrundlage fehite. Aber auch Vaganten und vormalige Soldaten, die nicht in ein
bauerliches oder burgerliches Leben zuriickfanden oder Straftater, die sich mit Mundraub oder
Diebstahl sowie Wilderei durchbrachten, sind zu diesen Randgruppen zu rechnen.“ Bettina Kempf:
Die gesellschaftlichen Verhaltnisse, in: Asylanten im Schutz der Kirche 1650-1806, Eichstatt,
Katholische Universitat, 2. Auflage 2000, S. 18.

% Simrock, Karl: Die deutschen Sprichwérter, Nr. 2381 und 2382, zitiert nach der Ausgabe von
1846. www.gutenberg2000.de/simrock/sprichwt/sprichwt.htm (6.1.2004).

% Ein historisches Beispiel fur den harten Konkurrenzkampf zwischen Fallenstellern war die Zeit
des sogenannten Pelzkriegs zu Beginn des 19. Jahrhunderts in Amerika. Viele wurden aufgrund
von Berichten Uber den Reichtum an Tieren angelockt und durchstreiften im Auftrag von
Pelzkonzernen die Wildnis solange, bis deren Population nahezu erschopft war.
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mochte ich sagen, dass ich Bedenken gegen dieses Interview habe. Selbst-

verstandlich muss immer erst die Arbeit alle Fragen beantworten. [...] Aulerdem

muss es schwierig fur mich sein, Uber meine Arbeit zu reden. Ich werde eine

Menge dummes Zeug sagen. Dieses Interview ist eine Falle — leider kann ich

Fallen nicht widerstehen.“®®

7. Fallen — Die Systematik des Kunstlers

Die folgende Auflistung von Fallen entspricht einer von Slominski im Juli 1987

verfassten Beilage zum Katalog seiner ersten Einzelausstellung: %

Fallen
(1)
grun
hellblau

rosa

Fallen
2)

- Tierfallen

—

- Nistkasten, Futterhauser, usw.

- Fallen

- Kirrungen, Kéder, Verblendungen
- Fallen mit Tierfallen
- Attrappen von Tierfallen

Sonstige Attrappen
- Junge Fallen |

Junge Fallen Il
- Fallensteller

- Fallensteller mit Tierfallen

Fallensteller mit Nistkasten, Futterkasten, usw.

Fallensteller mit Fallen
- Familien
- P.undB.

% Drateln 1988, S. 225.

% Ausst. Kat. Hamburg 1987. Bei der Wiedergabe der Liste wurde versucht, der von Slominski
ausgewahlten Formatierung und Typographie nahe zu kommen. Der Kunstler betonte, dass es

seine erste, eine schnell vorbereitete Ausstellung war und auch die Liste store ihn heute eher.
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- Bilder fir Wandtresore
- (Start)
- o.T.
- (Ziel)
- Zielscheiben
Zielpunkte fur Fallschirmspringer
Kniebénke
- Hochmilchmarkierungen
Schwimmer
Zweite Erdoberflachen
Metallplatten fir Magnete; Magnete
- Unbenutzte Wischtlicher, Feudel, Staubtlcher, Spulticher
Sonstiges Unbenutztes
Mixed Pickles
FuBballplakate
- SV Meppen/St.Arnold
- Hobbyliteratur

- Sonstige Fallen
Sonstige Fallen
Sonstige Fallen

- Zubehor

Fallen

(3)
Jagd, Fangjagd, Fallenjagd

Fallen

(4)

nicht angekirrt/angekirrt
nicht bekddert/bekddert
nicht verblendet/verblendet

nicht fangisch gestellt/fangisch gestellt

Fallen

(5)
naturlicher PalR(Wildwechsel)
klnstlicher Paf}

Fallen

(6)
Lebendfang
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Totfang

Fallen

(7)
lebende Fallensteller

tote Fallensteller

Die Vielfalt der Begriffe, die Slominski in seiner auf den ersten Blick dadaistisch
erscheinenden Systematik unter dem Oberbegriff »Fallen« auffuhrt, belegt die
zentrale Bedeutung, die das Konzept des Fallenstellens fur sein Werk hat. Er
beschreibt diese Systematik wie folgt: ,Man muss zuerst einmal unterscheiden
zwischen Falle und Tierfalle. Ich habe da ein System aufgestellt: Die Tierfallen
sind ein Pol, der andere sind Nistkasten, Futterhauser usw. also Hegeein-
richtungen. Die Tierfallen, aber auch die Nistkasten stehen unter dem Oberbegriff
Falle.”” Aus heutiger Perspektive erscheint die unscheinbare Liste als eine Art
»Masterplan«, denn nahezu alle heute bekannten Arbeiten des Kunstlers finden
sich darin wieder bzw. lassen sich in eine der sieben Kategorien einordnen. Die
Verwendung der im Kapitel Uber die Tradition des Fallenstellens zum Teil
erlauterten weidmannischen Fachtermini, zeigt zudem das enzyklopadische Inte-
resse und den Respekt des Kunstlers fur die Tradition der Jagd auf. In dem
einzigen ausfilhrlichen Interview,”® das Doris von Drateln mit dem Kiinstler 1988
fuhrte, unterstutzt Slominski diesen Eindruck: ,lch behaupte, dass alle Arbeiten,
die ich mache, Fallen sind.“*® Die Verschwiegenheit des Kiinstlers entspricht
seiner Rolle als Fallensteller und der im Kapitel Uber die Rolle des Fallenstellers in
der Gesellschaft beschriebenen, notwendigen Vorsicht der in diesem Metier
tatigen Menschen. Diese Strategie rechtfertigt zudem die in der Einleitung bereits
vorgenommene Einordnung Slominskis als Konzeptkunstler, dessen Konzept
»Fallenstellen« nicht nur in seinen Arbeiten vorherrscht, sondern auch seine Rolle
als Kunstler bestimmt. Fur diese These spricht, dass der Kunstler nicht nur, wie es
viele Kunstler aufgrund des grofien offentlichen Interesses an ihrer Person tun,
mehr oder weniger private Informationen uber seinen Werdegang zurtckhalt.
Auch fur den Kunstmarkt Ubliche Informationen uUber den beruflichen Werdegang
Slominskis sind rar. Erwahnt wird ein Besuch an der Akademie der bildenden
Kinste in Hamburg. In wessen Meisterklasse er war — eine fur das Verstandnis
der Strategien und Techniken von Kunstlern oft aufschlussreiche Information —

°" Drateln 1988, S. 225.

% Drateln 1988, S. 224. Slominski betonte, dass er ein gespaltenes Verhaltnis zu dem Interview
habe, die Sprache erscheine sehr geholpert. Er sei — wie er in dem Interview ja selbst bemerkt —
doch recht unerfahren in eine Falle geraten und nun verfolge ihn das Interview seit Jahren.

% Drateln 1988, S. 225.

20



lieR sich aus keiner der zur Verfligung stehenden Publikationen erfahren.'® Die
erste Tierfalle, die Slominski auffiel, war eine kleine Metallfalle fir Withimause.'"
,Ich habe sie bezeichnenderweise in einem Laden gesehen [...] und nicht in freier
Wildbahn. [...] Ich habe an ihr herumgefummelt, weil ich wissen wollte, wie sie zu
spannen ist. Ich muss gemerkt haben, dass dieses Teil eine gro3e Eigenart als
Plastik, Skulptur oder Objekt hat,“'® — so Slominski — ,ich fand die Tierfalle
plastisch interessant.“'®

Doch es war nicht erst diese Wihlmausfalle, die ihn dazu bewegte, sich mit der
Fallenstellerei zu beschaftigen, ,Tierfallen konnten ungeheuer viel zusammenfas-
sen, was ich frilher schon gedacht und gemacht hatte [...].“' ,Das war fiir mich
die Formel. Plotzlich war, was ich schon gemacht hatte und das, was ich noch

machen wollte, zusammengefasst.“'*

,ich hatte angefangen mit Arbeiten, die
Fallen im Ubertragenen Sinn waren. Ich habe die Tierfallen nachgeholt, fur das
Fundament. Ich bin nicht Giber Tierfallen an Fallen gekommen.*'® Mario Kramer
beschreibt die Bedeutung der Falle fur den Kunstler wie folgt: ,Die Vorstellung der
Falle ist fur ihn zu einem Uberbegriff geworden. Sie wurde zur Lésung auf der
Suche nach seiner eigenen kunstlerischen Ausdrucksform, zur kinstlerischen

Strategie*'”’

— wie in der zitierten Liste von 1987 ja deutlich wird.

Eine dieser friheren Fallen im Ubertragenen Sinne war ein Projekt auf dem Ham-
burger Jungfernstieg. Slominski steckte — von der Hamburger Kulturbehorde
unterstutzt — 200 Mark in Funfzigpfennigsticken in die Ritzen der Bodenplatten
des Gehwegs und beobachtete Passanten, denen die Munzen aufgefallen
waren.'® Diese Aktion ruft zugleich die Erinnerung an einen klassischen Kinder-
streich hervor: Mit Hilfe von transparenten Schnuren, an denen Geldborsen oder
sonstige wertvolle Dinge festgebundenen sind, werden Passanten, die diese

Kdder wahrgenommen haben und nach ihnen greifen wollen, durch das Weg-

% Dass es sich bei der jeweiligen Literatur zu Slominski nicht um das Ergebnis schlechter

Recherchen, sondern um das Ergebnis einer bewussten »Informationspolitik« des Kinstlers han-
delt, bestatigt auch die Kdlner Galerie Jablonka, die Slominski seit 1993 vertritt. Slominski brach
das fur ihn unbefriedigende Studium an der Akademie ab. Er war in der Klasse von Franz Erhard
Walther und fiir kurze Zeit auch bei Stanley Brouwn, sagte der Kiinstler im Gesprach.

%" Sjehe Abbildung Nr. 9. Hier sei noch einmal daran erinnert, dass Slominski im Gesprach
betonte, es sei die erste Falle gewesen, die er je gesehen hatte.

"2 Drateln 1988, S. 226.

19 Ausst. Kat., Diisseldorf 1988, S. 268.

"% Drateln 1988, S. 226.

19 Ausst. Kat., Diisseldorf 1988, S. 268.

1% Ausst. Kat., Diisseldorf 1988, S. 268.

%7 Kramer 1993, S. 18.

'% Slominski betonte, dass er entgegen der Beschreibung im Interview von 1988 (Drateln 1988)
keine Kamera dabei hatte. Er beobachte aus sicherer Entfernung und sah u.a. wie ein Passant mit
einem flir Slominski nicht erkennbaren Gegenstand geschickt die Mlnzen aus den Ritzen
herausfischte. Die Aktion fand — so der Kilnstler — 1984/85 statt.
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ziehen im richtigen Moment, zu absurden Verfolgungsjagden verfihrt.'” Im
Interview mit Doris von Drateln antwortet Slominski auf die Frage, was denn eine
Falle sei, wenn es sich nicht um eine Tierfalle handele, den »konzeptuellen Kern«
betonend: ,Alles, was eine Falle sein kann, das kann man selbst mit der
blihendsten Phantasie nicht erfassen. Manche Fallen werden von vielen als
Fallen empfunden, wie die Bananenschale oder der Wassereimer auf der Tdar. [...]
Weil es viele Menschen gibt, gibt es viele Fallen. Fur alles, sogar fur einen
Nistkasten — eben — kann es jemanden geben, der diesen Nistkasten als eine

Falle empfindet.“'"°

8. Beispiele fur Fallen, die keine Tierfallen sind

,ES liegt in der Natur der Sache, es kann also sein, dass eine Arbeit keine Falle im
Sinne einer Tierfalle ist. Diese Falle kdnnte dann sogar eine Falle im Sinne des
Gegenteils einer Tierfalle sein [...]. Dazwischen ist auch viel moglich. Es kann
neben der normalen Tierfalle auch eine merkwurdige Tierfalle, und es kann neben
dem stinknormalen Nistkasten einen merkwurdigen Nistkasten geben. Es ist auch
wieder einleuchtend, dass der stinknormale Nistkasten eine groRere Falle sein
kann als der merkwurdige, auch dann, wenn er nicht stinkt. Zu guter Letzt ent-
spricht es auch den Spielregeln, wenn eine Arbeit von der ich behaupte, dass sie
eine Falle sei, keine Falle ist.*""" In diesem dadaistisch klingenden Zitat Slominskis
wird deutlich, dass sich viele seiner Arbeiten um das fur die Fallenstellerei zentrale
Moment der Tauschung drehen. Tauschung setzt die Fahigkeit der Wahrnehmung
voraus. In diesem Sinne der fur die Rezeption wesentlichen Wahrnehmung sollen
im Folgenden einige Werke besprochen werden, die — obwohl sie nicht so heil3en
und auch nicht so aussehen — als Fallen zu verstehen sind.

8.1. »Ohne Titel«, Kabinett fur aktuelle Kunst, Bremerhaven 1991
1991 war Andreas Slominski zum zweiten Mal als ausstellender Kinstler im

Kabinett fur aktuelle Kunst der Stadt Bremerhaven zu Gast. Die Besucher fanden
den von der Stralde durch ein groRes Schaufenster einsehbaren Raum wahrend

'% Uber Slapsticks und aus diesem Genre entlehnte Situationen und Objekte im Werk von Andreas

Slominski hat Daniel Kothenschulte einen Essay geschrieben. Kothenschulte 2003.
" Drateln 1988, S. 226.
""" Drateln 1988, S. 225.
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der ganzen Ausstellungsdauer jedoch véllig leer vor.'"? Jean-Christophe Ammann
beschreibt die Eroffnung wie folgt: ,Die Wande, neu gestrichen, zeigten sich in
blendendem Weild. Die Besucher munkelten, ihr Blick tastete die Wande ab. Eine
unerhorte Geschichte verbreitete sich. Die Besucher runzelten die Stirn, zogen die
Schultern ein, sie schienen zu frosteln.'" Der Grund fiir das Abtasten und
Frosteln der Besucher war das Gerucht, der Kunstler habe ,irgendwo in einer
Vertiefung [der Wand] die Hand eines Menschen eingemauert.'™ Die kunst-
interessierten Besucher befanden sich also bereits, indem sie den Ausstellungs-
raum bzw. die -er6ffnung betraten, in einer vom Kunstler konstruierten, intellek-
tuellen Falle. Das Lockmittel war die Ankundigung der Ausstellung selbst und die
Kunst entpuppte sich als eine Falle.

Wie schon bei der Munzenaktion auf dem Hamburger Jungfernstieg scheint sich
Slominski fur das Verhalten der Menschen, angesichts der von ihm gestellten
Fallen, zu interessieren. Doch im Gegensatz zum diesem Projekt war der von ihm
in Bremerhaven ausgelegte Koder sichtbar bzw. den Blicken der Besucher ent-
zogen.""® Die Besucher der Ausstellung mussten sich fragen: , st das alles nur ein
Gerucht, ein Test oder doch eine makabere, uber die Dauer der Ausstellung
hinausgehende, unsichtbare Installation des Kunstlers in der Wand des Raums?“
Weder der Kurator noch der Kunstler — der sich wie immer in Schweigen hullt —
geben Auskunft dartber. Im Laufe der Gesprache an diesem Abend, die sich
wahrscheinlich um ahnliche Fragen, wie die eben aufgeworfenen drehten, wurde
den Besuchern wohl bewusst, in eine Falle geraten zu sein. ,Jeder, der sich
Slominskis Arbeiten ansieht, begreift sofort, dass mit ihm gespielt wird, ein Geflhl,
das er mit anderen teilt“'"® beschreibt Collier Schnorr die Wirkung der Arbeiten. Es
stellt sich also die Frage nach dem Zweck Aktion. Vielleicht sind es ja genau diese
Fragen und Gefuhle, die Slominski mit dieser Arbeit hervorrufen wollte. Ganz im
Sinne einer engen Definition von Konzeptkunst ,steht die Idee [in diesem Falle die
Idee der eingemauerten Hand] als rein geistige Konzeption im Mittelpunkt® und
das Kunstwerk wird ,erst durch gedanklich assoziative Prozesse in der Vorstellung
des Besuchers existent.“!"” Aus dieser Perspektive war der Raum also doch nicht
leer, er war erfullt vom Wissen um einen und den Zweifeln an einem unglaublichen

"2 Sjehe Abbildung Nr. 10.

"3 Ammann 1995, S. 61.

"% Ammann 1995, S. 61.

"% Slominski betonte, dass feine Spuren der Aktion an der Oberflache der Wand zu sehen waren,
man kénne Spuren nie vollstandig verwischen. In diesem Sinne erwahnte eine Wandzeichnung
Blinky Palermos. Palermo war 1969 in diesem Raum in Bremerhaven zu Gast und bis heute — so
Slominski — kann man an der weillen Wand feine Spuren einer Wandarbeit von Palermo sehen.

"1® Schorr 1999, S. 19.

"7 Meyers grofes Taschenlexikon, Mannheim 1992, Bd.12, S. 124.
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Vorgang, der jedoch durch nichts zu belegen war. ,Es war ein Raum, der durch
den Eingriff eines Kunstlers verandert und dadurch zum Objekt der Kunst
wurde.“'"® Die Abbildung des hell erleuchteten Ausstellungsraums ruft im Kontext
von Falle und Verfuhrung eine weitere Assoziation hervor: Wie Insekten die nachts
magisch vom kunstlichen Licht der Zivilisation angezogen werden, stromten am
Abend der Er6ffnung auch die Besucher in den blendend weilen Raum. Verwirrt

t,119

durch die Unsichtbarkeit der kiinstlerischen Arbei irrten sie auf der Suche nach

Spuren des Werks im Ausstellungsraum herum.

8.2. »Baumstumpf«, Deutsche Guggenheim, Berlin 1999

Die Raume des Deutschen Guggenheim in Berlin befinden sich an der »Unter den
Linden« genannten Stralde, einem der bedeutendsten Boulevards der Stadt, der
bereits 1648 als Reitweg zum Grunewald fur den Kurfursten Friedrich Wilhelm
angelegt wurde. Inmitten der fein sauberlich gepflegten Allee mit ihren 370, vom
Umweltamt der Stadt registrierten, Baumen liel3 Slominski auf der HOhe der
Ausstellungsraume einen Baumstumpf aus dem Grunewald von einem daflr
engagierten Gartner »pflanzen«.'® Der eingegrabene Baumstumpf ragte nur noch
wenige Zentimeter aus der Erde, die so prapariert wurde, dass der »Tatort«
moglichst unscheinbar in den mit Sand bestreuten Weg uberging und die Tau-
schung perfekt war.'' Der Gartner hatte also im Auftrag des »fallenstellenden«
Kunstlers — wie es fur Fallensteller Ublich ist — alle Spuren seiner Arbeit beseitigt.
Fur den ahnungslosen Passanten, der zufallig visuell oder tatsachlich Uber den
Stumpf stolperte, bot sich ein Ratsel: Hatte jemand illegal einen stadtischen Baum
gefallt oder wurde der Baum aufgrund seines — die Ordnung der Allee »sabo-
tierenden« — Standorts von Amts wegen entfernt?

Spazierganger, die regelmalig »Unter den Linden« flanieren, haben vielleicht
einen Moment lang ihre eigene Wahrnehmung bzw. Aufmerksamkeit in Frage
gestellt und sich selbst gefragt, ob an dieser Stelle je ein Baum gestanden habe.
Naturlich nicht, werden sich viele reflexartig selbst geantwortet haben. Bereits

'"® Smolik 1999, S. 147.

"% Ammann erinnert in diesem Zusammenhang an die — abgesehen von der Deckplatte aus
Messing — unsichtbare Arbeit »Erdkilometer« (1977) von Walter de Maria in Kassel und seine
Gedanken, wenn er Uber die Skulptur geht: ,Ich schaue die Menschen um mich an und denke: Die
alle wissen nicht, was sich unmittelbar neben ihnen abspielt.” Ammann 1995, S. 63.

'2% Sjehe Abbildung Nr. 11.

'?! Das Praparieren der zunachst ausgegrabenen und dann mit dem Baumstumpf wieder einge-
grabenen Erde war von Bedeutung, da die Erde sich aufgrund ihrer Feuchtigkeit und Konsistenz
von der Oberflache des Weges deutlich unterschied und damit eine verraterische Spur darstellte.
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nach einem Tag war der v»illegale« Baumstumpf gemeldet und polizeilich
abgesperrt, aber ,diese Sicherheitsvorkehrung lenkte die Aufmerksamkeit noch
mehr auf das ratselhafte Objekt.'*? Die fiir einen kurzen Moment gewonnene
Aufmerksamkeit der Spazierganger — einige haben uUber dieses ratselhafte
Ereignis aufgrund seiner Absurditat sicherlich langere Zeit nachgedacht — und die
daraus resultierenden Gedankengange sind, wie die Gesprache der Besucher des
Kabinetts in Bremerhaven, das kalkulierte Ergebnis der von Slominski in Auftrag
gegebenen Intervention im offentlichen Raum. Aus dieser Perspektive erscheint
der Baumstumpf im Sinne einer Falle, die ein bestimmtes Verhalten des Opfers —
hier sind es wie auf dem Hamburger Jungfernstieg die irritierten Passanten — pro-
voziert. Dass die Berliner Behorden sich gendétigt sahen, das Kunstwerk abzu-
sperren, um neben den von ihm hervorgerufenen Gedankengangen »korperliche«
Folgen fur Passanten auszuschliel®en, und dadurch, wie die Kuratorin der Berliner
Ausstellung Nancy Spector berichtet, den ,Schauplatz von Slominskis Streich [...]

‘l123

im Nu zum Tatort verwandelten, dirfte ebenfalls vom Kinstler miteinkalkuliert

worden sein. Die Reaktion von Seiten des Staates auf die Stérung dieser aus US-

«124 Offen_

amerikanischer Perspektive ,Manifestation teutonischer Ordnungsliebe
bart eine zweite Dimension der Falle. Durch die Absperrung entstand ein zugleich
ernsthaftes wie ironisches Sinnbild fur die Geschichte dieser, den Wandel der
Deutschen Geschichte, widerspiegelnden Allee. Denn nachdem der von Baumen
gesaumte Reitweg fur Kurfurst Friedrich Wilhelm angelegt wurde, war sie dem
Fursten so sehr ans Herz gewachsen, dass er jedem, der die Baume beschadigte,
drohte, die Hand abzuhacken. Karl Friedrich Schinkel, der das klassizistische Bild
Berlins mal3geblich bestimmte, gestaltete den ehemaligen Reitweg zu einer
wichtigen Verkehrsachse aus, die von Botschaften, Banken und bedeutenden kul-
turellen Gebauden gesdumt wurde. Wahrend der nationalsozialistischen Herr-
schaft verlor die Schinkels Konzept entsprechende, prachtvolle Allee jedoch alle
Baume. Sie storten Hitlers Plane von einer breiten Stral’e flur Militarparaden und
Kriegsmanover. Nach dem zweiten Weltkrieg wurde die, nun in der sowjetischen
Besatzungszone liegende, Allee wiederaufgeforstet, jedoch nur bis zum Pariser
Platz, der Grenze zum Westen.'®® Erst nach dem Fall der Mauer wurde die Allee
dem Bild Schinkels entsprechend vollstandig wiederhergestellt. Kannte Slominski

die Geschichte der Allee? Nancy Spector vermutet dies und erganzt ,falls ich mich

'?2 Hoffmann 1999, S. 39.

'2% Spector 1999 (2), S. 80.

2% Spector 1999 (2), S. 80.

125 Die Informationen stammen aus einem Aufsatz (iber die Strale Unter den Linden in: Gumbel,
Andrew: Berlin, London 1991, S. 57.
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tausche, ist der Kontext wieder einmal der Kunst freudig beigesprungen und hat
einem bereits tiefgrindigen Werk zusatzlich Tiefe verliehen und uns neue Um-
wege zu seinem Verstdndnis erschlossen.“'® Wie in Miinster hatte er sich auch in
Berlin mit dem Ort der Ausstellung auseinandergesetzt und eine ,messerscharfe
kritische Spitze® geschaffen, ,die man nur in Bezug auf die Umgebung verstehen
kann.“'?” Dieser Bezug zeigt sich auch in der Aktion »Umlegen eines Reifens«'?%,
einer von Slominskis Beitragen fir »Skulptur.Projekte in Minster« im Jahre 1997.

Der Fahrradreifen hat neben seiner Bedeutung als Anlehnung an ein altes

129 aine weitere

Kinderspiel oder als Hommage an die »Fahrradstadt« Munster
Dimension: Auch die seit 1977 alle zehn Jahre nach Mdunster zur grof3en
Skulpturausstellung im o6ffentlichen Raum stromenden Kunstinteressierten nutzen
haufig dieses Verkehrsmittel. ,Bewaffnet mit Lagepléanen und geliehenen Fahr-
radern®, versuchen die Kuratoren, Sammler und Kritiker ,auch gut versteckte
Werke aufzuspuren® und so erscheit der Fahrradreifen als ,ein hintergrundiger
Kommentar zu Kunsttouristen auf Radern.“™ In diesem Sinne sei eine weitere
Moglichkeit der Interpretation der Berliner Arbeit erwahnt, die neben der Ge-
schichte des Orts auch Bezluge zur moralischen Dimension der Falle aufzeigt: Das
Motiv eines toten Baumstumpfs neben einem durch Aste und Laub als lebend
gekennzeichneten Baum gilt in der Sinnbildkunst des sechzehnten und sieb-
zehnten Jahrhunderts als Symbol fur die »Belebung durch den Geist« und der
Vanitas. Vor diesem Hintergrund wird der Baumstumpf zu einem ephemeren,
diesem historischen Emblem verwandten, modernen Sinnbild fir das Verhaltnis
von Kunst und Gesellschaft. Dank der Intervention des Kunstlers belebt die Kunst
den offentlichen Raum und die Uber den Baumstumpf stolpernden Menschen.
Viele Argumente sprechen gegen die zufallige Begegnung von Kontext und Kunst
in diesem Werk. Denn es erscheint unwahrscheinlich, dass Slominski zufallig
einen Baumstumpf aus dem Grunewald fiir diese Arbeit ausgewahlt hatte.™' Im
Gesprach bestatigte Slominski, dass er sich Uber die Geschichte des Orts in-
formiert habe. In der Subscriptio zu einem solchen Baum-Emblem von 1595 heil3t

'2% Spector 1999 (2), S. 81.

27 Spector 1999 (2), S. 76.

128 Slominski stiilpte den Reifen nicht etwa von oben (ber die Laterne — ,mit einer Hebebiihne
hatte ich es mir natirlich leichter machen kénnen.” Rauterberg 1997, S. 90. Erst nachdem die
Laterne vom Stromnetz abgetrennt und von einem Kran in die Hohe gehalten wurde, legte er den
Reifen von unten ber und lief} die Laterne dann mit dem umgelegten Reifen wieder in den Boden
verankern. Ein die Offentlichkeit Minsters polarisierender Schildbiirgerstreich, da der Kiinstler zum
Umlegen des Fahrradreifens zahlreiche Arbeiter bendétigte. Der Reifen wurde kurz nach der Aktion
entwendet, dank einem erfolgreichen Aufruf zur Riickgabe, befindet er sich nun im Museum.

12% Slominski gilt darliber hinaus auch als Uberzeugter Fahrradfahrer. Er besitzt zwar — wie er dem
Autor dieser Arbeit sagte — einen Fuhrerschein, fahrt aber nur ungern mit dem Automobil.

3% Spector 1999 (2), S. 76.

131 Gegen diesen Zufall sprach auch, dass die Herkunft des Baums im Katalog erwahnt wurde.
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es: ,Bilde also deinen Geist zu glanzenden Tugenden und beweise, dass du durch
deine Krafte lebendig bist.'*? Eine weitere Assoziation, die das Pflanzen des
Baumstumpfes auslost, ist die Erinnerung an die von Joseph Beuys 1982 im
Rahmen der documenta 7 begonnene Aktion »7000 Eichen - Stadtverwaldung
statt Stadtverwaltung«." Slominski belebte wie Beuys symbolisch, wenn auch nur
fur einen kurzen Zeitraum und weniger nachhaltig, den offentlichen Raum. Beim
Vergleich der beiden Arbeiten erscheint wiederum die bereits in der Analyse der
Ausstellung in Bremerhaven vollzogene Einordnung der Arbeit Slominskis in die
Konzeptkunst gerechtfertigt. Denn die Berliner Aktion hat einen von Slominski
bewusst einkalkulierten ephemeren Charakter. Die Belebung des offentlichen
Raums ist eine eher symbolische Handlung und vollzieht sich vor allem in den
Gedanken der mit dem Werk konfrontierten Menschen und lebt in Berichten und
Dokumentationen weiter - so wie es auch in dieser Arbeit geschieht.

8.3. »ohne Titel«, 1990

Im Frankfurter Museum fur Moderne Kunst wurde anlasslich der Verleihung des
Karl-Stroher-Preises 1991 an Andreas Slominski eine auf den ersten Blick un-
scheinbare Arbeit des Kunstlers gezeigt. An einer Querwand des Museums hing
ein grofl¥formatiger, verbrauchter Kalender. Als sei der neue Kalender noch nicht
von den sich wohl noch in Feiertagsurlaub befindenden Mitarbeitern gegen den
alten ersetzt, sahen die Besucher des Museums den Rest eines bis zum letzten
Blatt abgerissenen Kalenders: eine nackte Pappflache und die an ihrem oberen
Ende befindlichen Reste perforierter Blatter.”** Doch was wie ein beliebiges
Fundstick aussah, war in Wirklichkeit ein akribisch nachgebautes Objekt, das nur
den Anschein erweckte, ein bis zum letzten Blatt abgerissener Kalender zu sein.
Warum aber rekonstruiert der Kunstler etwas, das Jahr fur Jahr nachdem das
letzte Blatt entfernt wurde millionenfach im Altpapier landet? Und ,warum® — fragt
Jean-Christophe Ammann stellvertretend fur den Betrachter — ,sollte ich mir eine

192 Zitiert nach der zweiten Ausgabe von EMBLEMATA PHYSICO ETHICA des Nicolaus Taurellus
S%rstausgabe Nirnberg 1595), Henkel/Schone 1996, Sp. 176. Siehe Abbildung Nr. 12.

Beuys turmte vor dem Fridericianum in Kassel 7000 Basaltblocke auf. Die Idee war, den Berg
aus Steinen nach und nach dadurch abzutragen, dass jeder, der 500 DM spendete, einen Basalt-
block entfernen und dafir an anderer Stelle ein Eichenbdumchen einpflanzen dirfe, dem der
jeweilige Steinblock zugesellt wird. Das Projekt wurde erst nach dem Tod des Kiinstlers vollendet.
Sein Sohn Wenzel Beuys pflanzte 1987 zur documenta 8 den letzten Baum. Das Projekt lebt
weiter: Die Frichte der Eichen werden gesammelt, in Blumentdpfe gesteckt und an Baumpaten
weitergegeben. (Projekt Eichenfeld - Erste nachwachsende Generation).

3% Siehe Abbildung Nr. 13.
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graue Papierunterlage anschauen? Pappe ist Pappe, grau ist grau. Ist das s0?“1%
Die Irritation, die das von Slominski geschaffene »Kalender-Imitat« hervorruft, und
die aus ihr resultieren Gedanken und Fragen, enthidllen eine auf den ersten Blick
nicht wahrnehmbare Tiefe und Vieldeutigkeit des Objektes. Denn ,wahrend wir
Kalenderbilder benennen, lokalisieren, beurteilen oder, was die Farbe betrifft,
bewerten konnen, [...] sind wir angesichts der Banalitdt der grauen Pappe
sprachlos.*"® Grau ist nicht grau und auch eine Pappe kann aufgrund von
unterschiedlicher Materialdichte, -oberflache und -farbung unendlich viele Varia-
tionen bieten. Aus dieser Perspektive erhalt die Rekonstruktion eines im Alltag-
lichen keiner Aufmerksamkeit wurdigen, »abgelaufenen« Kalenders eine sinn-
bildhafte Dimension."*” Einerseits kann das Werk, als scheinbar verbrauchtes
Objekt durch seine Verwandtschaft zu anderen Chronometern wie z. B. der Sand-
uhr — die als traditionelles Symbol der Vanitas gelten kann — als ein modernes
Sinnbild fur Verganglichkeit verstanden werden. Andererseits erscheint der Kalen-
der als ein Sinnbild fur die Relativitat der Werte einer Gesellschaft. Denn die von
Ammann beschriebene Sprachlosigkeit offenbart die gesellschaftlich festgelegten
Grenzen zwischen haupt- und nebensachlichen Dingen, deren Spuren im Denken
und auch in der Sprache sichtbar werden. ,Mit welchen Namen wollen wir
Hunderte von verschiedenen Grautonen bezeichnen? Was fur eine Wahrnehmung
und ein Denken bewegt die Maoris oder Aborigines, die, gemal} ihrer Natur-
erfahrung, fur die Farbe Blau bzw. Braun ebenso viele Bezeichnungen
besitzen.“'*®

Der von Slominski zum Kunstobjekt erhobene Abreil3kalender steht stellvertretend
fir die in unserer Gesellschaft als nebensachlich erachteten Dinge.™®® Aufgrund
der Diskrepanz zwischen der alltaglichen und der dem Gegenstand im
Museumskontext entgegengebrachten Wahrnehmung konfrontiert Slominski den
Betrachter mit den Grundlagen seiner Wahrnehmung und stellt die in ihr a priori
existenten Wertungen in Frage. ,Vielleicht will er damit sagen, dass das Haupt-
sachliche auch nebensachlich und das Nebensachliche hauptsachlich sein kann,
dem Nebensachlichen vielleicht mehr Bedeutung zukommt® vermutet Ammann
und folgert, dass Slominski ,unseren Blick auf diese ausgegrenzte Welt lenken
will.“'*® Fiir diese These sprechen zahlreiche Arbeiten des Kiinstlers, in denen der

'3 Ammann 1993, S. 8.

1% Ammann 1993, S. 8.

37 Mario Kramer spricht angesichts der musealen Inszenierung von alltaglichen Gebrauchsgegen-
standen in Slominskis Werk von der »Poesie des Banalen«. Kramer 1993, S. 18.

%% Ammann 1993, S. 9.

% Diese Bedeutungsdimension kann auch in den mehrfach von Slominski verwendeten und in
seiner Liste von 1987 bereits erwahnten Staub- und Wischtlichern gesehen werden.

%% Ammann 1993, S. 8.
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Betrachter zunachst von vordergrundiger Banalitat geblendet mit den Beding-
ungen seiner Wahrnehmung und den sich in ihr wider-spiegelnden Normen der
Gesellschaft konfrontiert wird. ,Immer wieder schafft Andreas Slominski solch
aktionistische Szenarien am Rande des Sichtbaren und Moglichen, die den
gewohnten Lauf der Dinge unterwandern, Kopfschutteln verursachen, vor den
Kopf stolden, verzaubern und auf Verborgenes aufmerksam machen konnen. Sie
sind leise, aber aufwendige Gesten des Widersinns, getreu dem Motto: ,Bitte kom-
pliziert, wenn’s auch einfach geht.“141

Diese Strategie wird besonders in der 1994 von Slominski geschaffenen »Eisstiel-
Installation« deutlich, die im Rahmen der Hamburger Ausstellung »Kunstler-
schaufenster fur die Kunsthalle« in einem Schaufenster des Traditionskaufhauses
»Alsterhaus« ausgestellt wurde. Nachdem der Kunstler mit Hilfe von Bandmal}
und Kompass die richtige Stelle im Ausstellungsraum gefunden hatte, positionierte
er — wie es fur viele seiner Arbeiten kennzeichnend ist — im Laufe einer Aktion,
,die mehrere Stunden verlief und zahlreiche Hilfs- und Fachkrafte in Atem hielt,*'*2
einen wenige Meter vor dem Schaufenster gefundenen, holzernen Eisstiel im
Schaufenster. Der enorme Personalaufwand fur die unscheinbare Installation war
notig, weil Slominski den Eisstiel nicht einfach von der Stralde aufhob, um ihn dann
ins Kaufhaus zu tragen. In der Tradition eines Eulenspiegels wahlte er den denk-
bar kompliziertesten Weg:"* Sechs Handwerker des Kaufhauses I6sten zunachst
mit fachmannischer Vorsicht und unter enormen Kraftaufwand die gro3e Schau-
fensterscheibe aus ihrem Rahmen, um sie — nachdem der Kunstler von der Strale
aus in den Ausstellungsraum getreten war, die richtige Stelle ausgelotet und den
Eisstiel dann an ihr abgelegt hatte — mit demselben Aufwand wieder in den
Rahmen einzulassen. Ein Spotlight strahlte auf den Eisstiel und ein auf die

t'*° informierte tiber das Entstehen der Installation. Obwohl

Scheibe geklebter Tex
die Ausstellung zehn Tage dauern sollte, gab das Kaufhaus dem offentlichen
Druck in Form von kritischen Nachfragen Uber den Sinn und Verstand dieser

Aktion nach und entfernte nacheinander alle Spuren, die auf die Existenz des

'*! Biirgi 1998, S. 6.

%2 Hedinger 1996, S. 115.

'*3 Das dem allgemein vorherrschenden Effizienzstreben augenzwinkernd widersprechende Motto
»je komplizierter desto besser« findet sich in vielen Arbeiten des Kinstlers, wie der »Golfball-
Aktion« im Museum Haus Esthers in Krefeld 1995, »heizen« im Portikus in Frankfurt 1996 sowie
den Aktionen »Ausheben der Laterne fur das Umlegen des Reifens« und »Anfeuchten einer Brief-
marke durch eine Giraffe« in Mlnster.

" Hier zeigt sich wieder der von Daniel Kothenschulte beschriebene Slapstick-Aspekt.

%> Der Text lautete: ,Diese Schaufensterscheibe wurde am 26. September von den Glasern des
Alsterhauses voribergehend entfernt. In das offene Schaufenster hat Andreas Slominski einen
Eisstiel gelegt, den er auf der Strale gefunden hatte. Danach wurde die Schaufensterscheibe
wieder eingesetzt.“ Zitiert nach Hedinger 1996, S. 115.
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Eisstiels hinwiesen.'*® Slominski berichtete, dass sogar die vom Ausbau der
Scheibe an den Schrauben des Rahmens zeugenden Lackschaden Ubermalt
wurden. Sie waren von Fotos abgesehen die einzigen beweiskraftigen Spuren, die
die aufwendige Aktion hinterlassen hatte. Nach ihnen suchten skeptische
Betrachter — wie der Kinstler selbst beobachtete — auch den Rahmen des Schau-
fensters gezielt ab, um sich von der Wahrheit zu Uberzeugen.

Die Parallele zwischen den beiden hier erlauterten Arbeiten geht Uber ihre
Zugehorigkeit zum Nebensachlichen, also zu den Dingen, denen wir keine Be-
deutung einraumen und sie aufgrund dessen achtlos wegwerfen, hinaus. Beide
konnen aufgrund ihrer vermeintlichen Banalitat als Fallen verstanden werden, da
das »Unscheinbare« der Objekte den Betrachter zu voreiligen Schlissen verleitet.
Wohl in diesem Sinne warnte Slominski bereits 1988: ,Auch wenn ich bestimmte
Fallen pur zeige — insgesamt verstecke ich immer eine ganze Menge. Man sollte
vorsichtig sein im Umgang mit meinen Arbeiten.™’ Die Eisstiel-Installation und
der Abreil3kalender verbergen beide auf den ersten Blick ihre durch die auf-
wandigen Entstehungsprozesse geschaffenen Bedeutungshorizonte. Sie verleiten
zu Missverstandnissen und mangelnder Aufmerksamkeit und vor diesem Hinter-
grund erscheinen sie als Fallen. Einen anderen Aspekt einer Falle bildet das
Schaufenster — ,es gehort als Institution zu den zentralen, langst klassischen
Befriedigungspldtzen der Sehnsucht.'*® Diese Sehnsucht, die Neugier und die
Erwartungen der Passanten nutzt Slominski aus, um sie auf perfide Weise zu
enttauschen. Daruber hinaus erscheint Slominski als Urheber der beiden Arbeiten
aus der Perspektive des Publikums als Narr oder Schelm, der sinnlose Dinge
produziert bzw. auf Kosten der »braven Biirger«'*® seine SpaRe treibt. Doch so
wie Diogenes, Mulla Nasrudin und Till Eulenspiegel, die in der Geschichte der
Menschheit in allen Kulturen verbreitete Rolle des »weisen Narren« verkorpern,
konnen die Arbeiten Slominskis als Weisheit entlarvende Torheiten verstanden

«150

werden. ,Gab' es keine Narren, so gab' es keine Weisen“ ™ Uberliefert der Volks-

46 Zum besseren Verstindnis der Reaktion des Kaufhauses erwahnte Slominski, dass das

Unternehmen sich damals in einer fir das Personal bedrohlichen Finanzlage befand.

4" Ausst. Kat. Diisseldorf 1988, S. 268.

'*® Hedinger 1996, S. 118.

'“® Diesen Gedanken hatten sicherlich auch Handwerker des Alsterhauses. 1998 beauftragte
Slominski fur seinen Beitrag zur Manifesta 2 in Luxemburg Handwerker, eine Wand so zu durch-
brechen, dass er eine Leiter quer durch die Tire in den fir ihn vorgesehenen Raum tragen koénne.
Doch entgegen allen Erwartungen trug er die Leiter 1angs in den Ausstellungsraum und die Mauer
wurde wieder geschlossen. Die Besucher sahen nur die quer auf dem Boden liegende Leiter und
bei genauer Betrachtung feine Spuren an der Wand. Mit dieser Aktion ist Slominski seinem Ruf als
fintenreicher Fallensteller gerecht geworden. Wer die Aktion nicht miterlebte und die Spuren
entdeckte, konnte nicht wissen, dass es sich dabei um eine Finte handelte.

"% Simrock, Karl: Die deutschen Sprichworter, Nr. 7337, zitiert nach der Ausgabe von 1846.
www.gutenberg2000.de/simrock/sprichwt/sprichwt.htm (6.1.2004).
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mund diese — besonders in den Narrenfiguren Shakespears deutlich werdende —
dialektische Beziehung zwischen Weis- und Torheit. Die trugerische Banalitat der
Werke Slominskis entlarvt die Grenzen der Wahrnehmung und Erwartungen des
Betrachters so, wie die Geschichten Till Eulenspiegels den Geiz, die Macht-
versessenheit und die Dummheit der von ihm vorgefuhrten Burger entlarven. Die
Reaktion des Hamburger Kaufhauses auf den offentlichen Druck kann in diesem
Sinne — wie die der Berliner Behorden auf den Baumstumpf — mit denen der
Zeitgenossen Eulenspiegels verglichen werden. Die Rolle des Narren erscheint im
Licht des Fallenstellens als eine aulerst wirksame Methode der Tauschung. Eine
List, die das voreilige Unterschatzen und triigerische Uberlegenheitsgefihl eines
Menschen ausnutzt, um ihn zu einen seine Haltung entlarvenden Verhalten zu
bewegen. ,Humor braucht nicht selten eine Zielscheibe,“"*' bemerkt Schnorr in
Bezug auf das »Transportsystem fiir Hustensaft«,'? eine weitere, scheinbar un-
sinnige Arbeit des Kunstlers. ,Slominski bietet sich gro3zugigerweise gelegentlich
selbst als Zielscheibe an.“™* Die eigenartige Absurditat des Kiinstlers hat bereits
einen Neologismus hervorgebracht: ,This particular absurdity [...] has generated
the term »Slominskiesque« to describe objects or events that carry along a same

form of nonsense.“">*

9. Tierfallen im Kunstkontext

Nachdem in den vorherigen Kapiteln Geschichte und Bedeutungsdimensionen der
Falle im allgemeinen und im Anschluss daran Aspekte von Fallen im Ubertragenen
Sinne erlautert wurden, sollen nun die Tierfallen des Kunstler untersucht werden.
Slominski produziert nicht alle Fallen selbst. Ihnren Entstehungsprozess beschreibt
er wie folgt: ,Prinzipiell konnte man alle Fallen selbst bauen. Wenn es notwendig
ist, baue ich die Tierfallen selbst. Wenn ich Lust habe, falle ich sogar die Baume
fur die Holzfallen eigenhandig. Manchmal ist es nicht 6konomisch, wegen einer
kleinen Feder oft tagelang unterwegs zu sein, dann kaufe ich die Tierfalle lieber im
Handel.“'*®° Aufgrund der verschiedenen Produktionsarten der Fallen, stellt sich bei

1 Schorr 1999, S. 24.

%2 Es handelt sich um eine mit Hilfe von Technikern der TU in Berlin fir Slominskis Berliner
Ausstellung (Deutsche Guggenheim 1999) entwickelte, aufwendige Apparatur, mit deren Hilfe ein
mit Flissigkeiten beflllter Loffel ohne inhaltlichen Verlust auf Reisen gehen kann.

%% Schorr 1999, S. 24.

> Hoffmann 2003, S. 134.

'*® Drateln 1988, S. 227.
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jeder zunachst die Frage, ob es sich um Objektkunst'® bzw. ein Ready-made™’

oder ein vom Kunstler ganz oder zumindest zum grof3ten Teil selbst hergestelltes
Objekt handelt."®® Wahrend Slominski seit 1986 ,in der Regel keine authentischen
Fallen mehr als solche ausstellt, sondern diese sammelt und dann exakt fur seine
Ausstellungen nachbaut, oder nach alten Planen und Abbildungen rekonstruiert,
sind die allerersten seiner Kunst-Fallen von 1984/85 zwar tatsachlich objets
trouvés,' aber auch diese findet er nicht etwa als gebrauchte Fallen im Keller
oder im Wald, auratisch aufgeladen vom Drama des Realen, [...] sondern als
brandneue Fallen aus dem Regal eines Metallwarengeschiftes.'®® Das selbst-
standige Bauen von Fallen entspricht dem Konzept, das in den heute noch
erhaltlichen Buchern Gber Fallen und dem darin beschriebenen Bild des modernen
Fallenstellers.’®" Im Sinne einer differenzierten Analyse der verschiedenen Tier-
fallen Slominskis muss zunachst grundsatzlich zwischen vier Kategorien von
Tierfallen im Werk des Kunstlers unterschieden werden:

1. Handelsubliche Fallen wie Mause-, Ratten- oder Insektenfallen.
2. Rekonstruktionen von historischen oder heute noch fur die Jagd verwendete
Fallen, wie Wieselwippbrett-, Totschlag-, Kasten-, Klappfallen.

'%® Dje Objektkunst gilt als ,Kunstrichtung der Moderne. Bei der Objektkunst werden keine neuen

Objekte hergestellt, sondern vorhandene Gegenstédnde unbearbeitet oder nur unwesentlich
verandert unter Loslésung von ihrem eigentlichen Verwendungszweck zum Kunstwerk
umfunktioniert.” Das Kunstlexikon, hg. von P.W. Hartmann, Wien, 1996.
www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_6427.html (10.1.2004).

*" Das ,Ready-made geht auf Marcel Duchamp zuriick, der seit 1913/14 Objekte des taglichen
Gebrauchs aus ihrer Gblichen Umgebung holte und als Kunstwerke deklarierte. Sein mit der
Fahrradgabel auf einem Kichenhocker montiertes, drehbares Vorderrad eines Fahrrades gilt als
erstes Ready-made-Objekt und als erste bewegbare Plastik. In der Folge wurden noch viele
alltdgliche Dinge durch provokante Prasentation zu Kunstwerken hochstilisiert. Nicht die normale
Gebrauchsfunktion, sondern die Form der Gegenstande war von Bedeutung. Der kiinstlerische Akt
bestand lediglich in der Auswahl der prasentierten Dinge und der Art ihrer Aufstellung, etwa auf
einem Podest.“ Das Kunstlexikon, hg. von P.W. Hartmann, Wien, 1996.
www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_7438.html (10.1.2004).

198 Wichtig ist hierbei nicht, ob Slominski wirklich alle Elemente einer Falle eigenhandig — viele
Fallenkonstruktionen werden in seinem Auftrag bzw. nach seinen Planen auch von handwerk-
lichen Fachkraften ausgefiihrt — geschaffen hat, sondern, ob es sich in der Tradition Duchamps,
um die Ubernahme von bereits vorhanden Gegenstanden handelt.

% Als objet trouvé gilt ein ,gefundener Gegenstand, aus dem Franzésischen ibernommener
Terminus fur Objektkunst." Das Kunstlexikon, hg. von P.W. Hartmann, Wien, 1996.
www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_6429.html (13.1.2004).

" Frey 1999, S. 83.

'°1 Beispielhaft hierfiir sind u. a. die folgenden Titel: Wichmann 1984 und Claussen 1983. Neben
einleitenden Texten zum Verhalten der zu fangenden Tiere und Hinweisen zu den ginstigsten
Orten fur die Aufstellung der Falle und deren Wartung, finden sich dort detaillierte Plane und
Anleitungen zum Bau von Fallen. Denn ,nur, wer die Kunst beherrscht, eine Falle selbst zu bauen,
sie im Revier am richtigen Platz einzubauen [...] wird Erfolg haben und zugleich viele jagdliche
Freuden erleben.” Claussen 1983, S. 6.
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3. Kombinationen von Fallen mit anderen Objekten, wobei zwischen zwei
Typen unterschieden werden muss:
a. Mause- oder Rattenfallen werden im Sinne von Verblendung und Tarnung
in ein anderes Objekt integriert, wie z. B. in eine Miniaturkirche.
b. Vorhandene Fallentypen werden in andere Objekte eingebaut, wobei sich
Form und GrolRe der Fallen dem Objekt anpassen, wie z. B. die Vogelfalle in
einem Kinderwagen.'®?

4. Neue Fallen, die in ihrer Funktionalitat und Erscheinung an vorhandene
Typen angelehnt sind, sich von ihnen jedoch aufgrund ihrer speziellen Form
bzw. der Art des zu fangenden Tiers unterscheiden, wie z. B. die Kampf-

d-'% und Lonzafalle.'®

hun
Bei der Analyse stellt sich zunachst die Frage, was passiert, wenn Slominski eine
Tierfalle aus ihrem gewohnlichen Kontext, der je nach Tier freie Natur, Kultur-
landschaft und der Lebensraum des Menschen sein kann, herausnimmt und sie in
Ausstellungsraume stellt. Zum Verstandnis der Beziehung zwischen Fallensteller,
Falle und Tier und dem Transfer in den Kunstkontext ist es hilfreich, sich dem
Thema zunachst schematisch zu nahern. Das folgende Schaubild zeigt die fur das
Fallenstellen wesentlichen drei Komponenten, wobei Pfeile die wechselseitigen
Einflisse zwischen ihnen anzeigen:

Fallensteller / Kinstler Tier / Betrachter

Fallensteller und Tier Uben aufeinander gegenseitig Einfluss aus. Der Fallensteller
kann auf das Tier entweder direkt im Sinne eines aktiven Lockens — z. B. im Falle
des Vogelfangers mit bestimmten Lockrufen — oder indirekt Uber die Falle mit Hilfe

192 Gemeint ist eine Vogelfalle von 2000, 122 x 59 x 118,5 cm, agebildet in Ausst. Kat KéIn 2001,
S. 40-41. Im Gesprach bemerkte Slominski, dass es sich dabei um eine Art von »Umbau« handele.
'%% Der Kiinstler erklarte, dass es dabei um einen sogenannten »Immerfang« Fallentyp handelt. Ist
ein Kampfhund in die Falle geraten, wird er von ihr ins Innere, einen Hohlraum hinter ihren Fangen
transportiert. Danach sorgt eine ausgeklugelte Mechanik dafiir, dass die Falle sich »selbst« wieder
fangisch stellt. Die wie eine Uhr »aufgezogene« Falle kann mehrere Hunde fangen.

'%4 Das 2003 in der Fondazione Prada in Mailand gezeigte Objekt wird dort falschlicherweise im
Englischen als »Leopardenfalle« Ubersetzt. Es handelt sich — wie Slominski dem Autor bestatigte —
um eine Falle, die abgesehen vom Fangmechanismus auf keiner realen Falle beruht. Ein weiteres
Exemplar dieser Art dirfte auch die »Falle fir Murmeltiere« von 2003 sein.
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von Kodder, Kirrung und Zwangswechsel Einfluss ausuben. Auch das Tier ubt in
dem Sinne, dass sein naturliches Verhalten Einfluss auf Strategien und Gestaltung
der Falle hat, direkt'®® und durch sein Verhalten gegeniiber der ihm gestellten
Falle indirekt Einfluss auf den Fallensteller aus. Slominski betont, dass auch
zwischen Falle und Fallensteller ein gegenseitiger Einfluss bestehe."®®

Besonders bei den von Slominski im Sinne eines Ready-made verwendeten
Fallen macht das »Beziehungsdreieck« darlber hinaus deutlich, dass es bei der
sich im Rahmen einer Ausstellung vollziehenden »Metamorphose« der Falle zum
Museumsobjekt um einen intellektuellen Prozess handelt. Nicht die Fallen,
sondern Fallensteller und Tier verandern sich. Wie bei der bereits besprochenen
AbreilRkalenderarbeit oder dem Eisstiel ist auch bei den Fallen die Wahrnehmung
der Objekte ein zentraler Aspekt der Arbeiten. Falle, Eisstiel und Kalender werden
unverandert ausgestellt. Nur durch ihren Transfer in einen anderen Raum, werden
sie anders wahrgenommen und erhalten so eine andere, ihrer alltaglichen Exis-
tenz gegenuber erweiterte Bedeutung und Aufmerksamkeit. Dieses Phanomen
zeigt sich auch bei den Tierfallen, die von Slominski im Kunstkontext ausgestellt,
von den Betrachtern als Skulpturen, Plastiken oder Objektkunst wahrgenommen
werden.

9.1 Aspekte des Ready-made

,Das, was man braucht, ist nicht schon, weil es eine Funktion hat. Was keine
Funktion mehr hat ist schén.“'®” In Bezug auf Duchamp schreibt Jean-Christophe
Ammann uber Slominski: ,Fast achtzig Jahre spater kommt ein Fallensteller und
verweigert dem Ready-made die asthetische Dimension, spricht von seiner Funk-
tion und, weil es diese nur an ganz spezifischen Orten erflllen kann, zeigt er sie

"% Im Verhéltnis zum direkten — bewusst vollzogenen — Einfluss des Fallenstellers auf das Tier

scheint der Begriff »direkt« flir das Verhalten des Tiers zunachst problematisch. In diesem Falle ist
fur das Verhaltnis von beiden zueinander nicht das Bewusstsein der Beteiligten — schlie8lich han-
delt es sich bei Mensch und Tier ja auch um verschiedene Arten von Bewusstsein —, sondern nur
der Weg bzw. die Richtung des Einflusses von Bedeutung.

1% Niemand sei der Falle so nahe wie der Fallensteller selbst, beim Aufstellen und fangisch stellen
sei er in der Rolle des Opfers. Er spire, wie die der Falle verliehene Energie sich gegen ihn selbst
wende, berichtete Slominski. Die Trapperfiimszene, in der ein Trapper beim Spannen der Falle von
einem Béaren Uberrascht wird und beim Versuch die Flinte zu holen selbst in die Falle gerat, sei in
diesem Sinne durchaus realistisch. Haufig muss der Kinstler in Museen aufgrund von Sonderaus-
stellungen abgebaute Fallen wieder fangisch stellen. Er versuchte die Fallen den jeweiligen Mitar-
beitern so zu erklaren, dass diese sie selbst wieder aufbauen kdénnten, doch der Respekt vor den
einmal beim Zuschlagen erlebten Fallen sei immer sehr groB3.

%7 Ammann 1993, S. 6.
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am liebsten in Fotos.“'®® Auf kunsthistorische Kategorien wie Ready-made und
objet trouvé in seinem Werk angesprochen, antwortet Slominski wie folgt: ,Das ist
vollkommen gleich, ob ich ein Teil baue oder es ein anderer baut oder eine Fabrik
— das qilt fur die Tierfallen und auch fur alle anderen Fallen. Sie mussen nur so
sein, wie ich sie haben will. [...] Vor einer Tierfalle habe ich doppelten Respekt.
Ausdrucken kann man diesen Respekt einem Gegenstand gegenuber eher, wenn
man ihn zum Beispiel als so etwas wie ein Ready-made behandelt und nicht,
indem man an ihm herumsagt oder herummalt oder ihn verbiegt.“'®

Slominski wiederholt durch den Transfer, der im Eisenwarengeschaft gefundenen
Wuhlmausfalle ins Museum, die von Marcel Duchamp zu Beginn des zwanzigsten
Jahrhunderts begonnene, spielerische »Erweiterung des Kunst- und Kunstlerbe-
griffs« und erschlief3t somit alle Felder der von Duchamp wesentlich beeinflussten
Objektkunst fur die Rezeption seiner Werke. Im Gegensatz zu seinen Arbeiten aus
Reinigungstijchern170 verzichtet Slominski bei den Fallen jedoch auf die — zumin-
dest fur kleine Exemplare naheliegende — museale Prasentationsform auf einem
Sockel; sicherlich kein unbedeutendes Detail. Denn Duchamps Imitation des

M oder der Sockel fiir das

Sockels in Form eines Hockers fur das »Fahrrad-Rad«
»Fountain«'"? genannte Urinoir Duchamps gehdren wesentlich zu der vor allem
als Provokation gedachten Prasentation der Objekte gemall dem burgerlichen
Motto ,Kunst ist, was auf einem Sockel statt auf einem Warenhausbord steht.“'"®
Das Fehlen dieses Sockels kann — abgesehen davon, dass er die Funktionalitat
der Falle einschranken wurde — als ein Hinweis dafur gesehen werden, dass es
sich bei den Fallen um mehr handelt als Provokation oder eine erneute Er-
weiterung des Kunst- und Kunstlerbegriffs. In gewisser Weise kann dieser Verzicht
auch als selbstbewusstes Zeichen des »nachmodernen« Ready-made verstanden
werden: Die Fallen stehen fur sich selbst und haben keinen sie zur Kunst
erhebenden Sockel nétig, da der Kunstbegriff bereits erweitert wurde.'”

Aber auch, wenn es sich bei einer Falle Slominskis nicht um ein Ready-made,

sondern um eine der in dieser Arbeit sogenannten 2. Kategorie — die Rekon-

1% Ammann 1993, S. 6.

"% Drateln 1988, S. 227-28.

'"® Die Putz- und Reinigungstiicherobjekte — Slominski hat sie alle penibel gebiigelt und die Farben
und Strukturen der einzelnen Stoffe beachtend gestapelt — werden von Glasvitrinen geschitzt in
Augenhohe auf den fir Kleinplastiken typischen Sockeln ausgestellt. ,Die Putzlappen missen
unter einer Glashaube gezeigt werden, damit sie nicht staubig und schmutzig werden kénnen,”
erklart Slominski. Drateln 1988, S. 228.

""" Siehe Abbildung Nr. 14.

'"2 Siehe Abbildung Nr. 15.

' Schneckenburger 2000, S. 457.

' In diesem Sinne betonte Slominski, dass das Ready-made nur ein Aspekt sei und die Parallele
zu Duchamp Uberbewertet werde, da dessen Umgang mit ihnen ja Iéangst zu einem allgemein
akzeptierten Standard geworden sei. Wichtig fir ihn sei vor allem, wie etwas entstehe.
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struktion eines bestimmten Fallentyps — handelt, bleibt die Falle zunachst eine
Falle. Dass der Kunstler die von ihm geschaffene Falle als Skulptur in den
Kunstkontext einbringt und diese dort als solche wahrgenommen wird, andert
nichts an der primaren Funktion der Objekte, insbesondere da Slominski stets auf
die Funktionalitat der Fallen achtet — Sie sind Fallen und wirden in ihrem
spezifischen Umfeld auch als solche funktionieren. Dass die Fallen von Slominski
nicht »auf den Sockel der Kunst gehoben« ausgestellt werden, verstarkt diesen
ambivalenten Charakter der Skulpturen, die einerseits nur vorgeben, eine Falle zu
sein und anderseits doch als solche fungieren kdnnen. Denn wer weil3 schon, ob
es sich — abgesehen von den mehr oder weniger leicht als Ready-made zu er-
kennenden Exemplaren175 — bei einer Falle um eine tatsachliche, in der Tradition
Duchamps zum Kunstobjekt erklarte Falle oder um eine von Slominski
geschaffene Skulptur handelt, die nur den Anschein erweckt, eine reale Falle zu
sein. Was passiert, wenn ein Kunstler Objekte nachbildet, fur deren Funktionalitat
die Nachahmung der Natur wesentlich ist? Patrick Frey spricht von einer ,simu-
lierten Mimikry, [...] eine doppelte Tauschung also, und dieses doppelte
Tauschungsmandver gehért wesentlich zum Fallenhaften der Konzeption.'® In
diesem Sinne fragt sich auch Collier Schorr stellvertretend fur die Betrachter der
Skulpturen Slominskis: ,Was ist dies nun, ist es wirklich eine Falle, funktioniert sie
wirklich, ist das Kunst, hat er das wirklich selbst gemacht?“177 Vor diesem Hinter-
grund eroffnet die schematische Betrachtung der Beziehung eine weitere Be-
deutungsdimension der »Fallen-Fallen«: Der Kunstler Slominski Gbernimmt als
»Produzent« der ambivalenten Objekte die Rolle des Fallenstellers. Und die seine
Objekte betrachtenden Menschen nehmen die Position der Tiere ein — zumindest
wurde bisher nichts Uber in Museen oder Galerien in Slominskis Fallen geratene
Mause oder andere Tiere berichtet. Sie werden »Opfer« der hier erorterten Fragen
und aufgezeigten Irritationen, die sich angesichts der Fallen Slominskis ergeben —
sie sind in eine intellektuelle Falle getappt. Der fallenstellende Kinstler provoziert
zugleich die Frage, ob es sich bei ihm nun um einen Kinstler handelt, der Fallen
macht oder um einen Fallensteller, der Kunst macht."”® Der Betrachter ist dem

" Dies trifft eigentlich nur auf die offensichtlich industriell hergestellten, modernen Fallen wie die

Insekten-, Schmetterlings- oder Wiihimausfallen zu.
'™ Frey 1999, S. 82.
""" Schorr 1999, S. 19.

® In diesem Sinne zeigt sich wieder eine dem Ready-made verwandte Position im Werk
Slominskis. Die von Duchamp wieder aufgeworfene Frage nach der Rolle des Kinstlers hat bis in
die zeitgendssische Kunst Spuren hinterlassen und regt immer wieder zu neuen Antworten an.
Slominski scheint sich mit seiner Rolle als Fallensteller in die Tradition Sigmar Polkes zu stellen.
Dessen ironische Reaktion auf Fragen zur Kiinstlerrolle und zu den Urspriingen seiner Kreativitat
war u.a. das 1969 entstandene Bild »HOhere Wesen befahlen: rechte obere Ecke schwarz
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Kunstler bereits in die Falle gegangen, wenn er sich auf solche Deutungs-
versuche, einlasst. ,Jeder der sich Slominskis Werke ansieht, begreift sofort, dass
mit ihm gespielt wird, ein Gefuhl, das er mit anderen teilt. Der Kunstler spielt mit
dem Raum, dem Kurator, dem Publikum.“'”® Dariiber hinaus kann, dhnlich dem
hier bereits beschriebenen, gegenseitigen Einfluss von Fallensteller und Tier, auch
das Verhaltnis von Kinstler und Rezipient verstanden werden. Beide reagieren
aufeinander, so dass das Kunstwerk und dessen Rezeption wie die Falle als ein
Medium bzw. Resultat einer komplexen Kommunikation zwischen Produzent und
Rezipient erscheint.'® Die Rolle des Betrachters aus rezeptionstheoretischer Per-
spektive wird in Kapitel 13 naher untersucht.

9.2 Die asthetische Dimension der Falle

Die in ihrem ursprianglichen Kontext — das Fangen von Tieren in Natur und
Zivilisation — unter rein funktionalen Gesichtspunkten'! gestaltete Tierfalle erhélt
als Ausstellungsobjekt eine asthetische Dimension. Im Sinne eines Koders scheint
dieser asthetische Aspekt der Fallen die Menschen in die von Slominski bespielten
Raume zu locken. Doch ,alles, was an diesen Dingen kunstlerischen Charakter
hat, geht uns ursprunglich und eigentlich gar nichts an. Alles Wesentliche an
Fallen ist fur ihr jeweiliges Beutetier gemacht, insgesamt und in jedem Detail, die
anderen Kriterien ihrer Beschaffenheit sind sekundar.“'®?

.lch muss gemerkt haben, dass dieses Teil [die Wuhlmausfalle] eine grolde
Eigenart als Plastik, Skulptur oder Objekt hat,'® erinnert sich Slominski an seine

erste Begegnung mit einer Falle.'® Diese Wiihimausfalle wurde trotz oder viel-

malen!«, welches eine weilte Leinwand mit einer — wie der Name andeutet — rechts oben schwarz
angemalten Ecke ist.
' Schorr 1999, S. 19. Von einem solchem Spiel — einem Rollenwechsel — im Rahmen der Ausstel-
lung »Hotel Carlton Palace Zimmer 763« 1993 in Paris berichtet der Kurator Hans-Ulrich Obrist:
~<Andreas faxte mir als Beitrag Anweisungen fur eine Arbeit, die es fir die Dauer der Ausstellung
jeden Tag neu zu realisieren galt.” Obrist 1999, S. 53
'® Diese These lasst sich nur aufgrund der Annahme begriinden, dass ein Kunstwerk sich erst in
der Wahrnehmung des Rezipienten vollkommen konstituiert, welche fir die neuere, von der Litera-
turwissenschaft beeinflusste Rezeptionstheorie kennzeichnend ist.
'8! Unter diesem Aspekt entspricht die Falle dem aus der Designgeschichte stammenden Motto
»Form follows function«. Das gilt auch unabhangig davon, ob die Verblendung einer Falle auf Tier
oder Mensch ausgerichtet ist, wenn die Gestaltung nur der Funktion des Lockens dient. Im Falle
der in Kapitel 9.5 besprochenen Fallen kann jedoch nicht mehr von reiner »Form follows function«
esprochen werden.
°2 Frey 1999, S. 86.
"% Drateln 1988, S. 226.
'8 Siehe Abbildung Nr. 9. Slominski beschrieb den besonderen Reiz der Falle und berichtete, dass
sie ihm zunachst wie ein Widersacher erschien. Sie liel sich »nicht alles gefallen« und straubte
sich gegen seine Versuche, sie zu spannen.
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leicht gerade wegen ihrer Bedeutung jedoch noch nie ausgestellt. Aufgrund ihrer
Form erscheint sie wie ein abstraktes Sinnbild ihrer Funktion. Die Falle besteht
aus zwei ineinander verschrankten, komplex gebogenen Metallstangen, die durch
zwei dem Durchmesser der Stangen entsprechende Wickelfedern und eine Zug-
feder gespannt und gleichzeitig zusammengehalten werden. In der Mitte befindet
sich unterhalb der kopfartigen Verschrankung der Stangen — welche der Figurine
das Aussehen einer Krake verleiht — ein nach unten hangender, stabformiger Aus-
I6ser. BerUhrt die Maus diesen, schnellen die beiden in vier »Beine« auslaufenden
Stangen zusammen. Der besondere Reiz der Falle — eine ,Gestalt gewordene

“185 _ pesteht in der Entsprechung zwischen ihrer Form und dem

Mausephobie
Verhalten ihres Opfers. ,Die im reinen Funktionieren versteckte Schonheit von
Slominskis Fallen-Skulpturen entfaltet sich erst so richtig beim Erkennen der
Komplikation, mit der die reine Funktionalitat erst wirklich formbildend, bezieh-
ungsweise signifikant wird.“"® Die im gespannten Zustand auf vier »Beinen«
ruhende Falle erscheint aufgrund ihrer zerbrechlich wirkenden Konstruktion ,selbst
wie ein durres, vor Angst erschrecktes Tier, das fieberhaft versucht zu ent-
scheiden, wohin es huschen soll.“'®" Diese rein visuell vermittelte Empfindlichkeit
und die Angespanntheit des Objekts spiegeln Uber die Assoziation zum Opfer
hinaus die notwendige Sensibilitét einer fur den Fang von Mausen geeigneten
Falle wider. Die beschriebene Zartheit findet in der kihlen Schlichtheit und
Effizienz von Material und Mechanismus ihren Gegenpart. Diese — aus funk-
tionalen Gesichtspunkten resultierende — filigrane Form der Falle steht in einem
krassen Gegensatz zur der durch das rohe Material und die gespannten Federn
vermittelten Aura der Gewalt. Ebenso mussen die Hande des Fallenstellers einer-
seits zart und vorsichtig sein, um die jeweiligen sensiblen Mechanismen fangisch
zu stellen und anderseits kraftig genug, um Fallen spannen zu konnen. Die Wuhl-
mausfalle offenbart also bei genauer Betrachtung alle fir sie wesentlichen Eigen-
schaften und enthalt in diesem Sinne eine rein aus Funktionalitat resultierende
Schénheit, die der urspriinglichen Bedeutung des Begriffs Harmonie'® entspricht.
Neben dieser — dem Objekt erst im Kunstkontext zugestandenen — asthetischen
Qualitat behalt die Falle ihre ursprungliche Funktion. Patrick Frey beschreibt

"% Frey 1999, S. 83.

"% Frey 1999, S. 87.

" Schorr 1999, S. 19.

"% Harmonie leitet sich von dem griechischen Begriff »harmonia« ab. Entgegen der heute ge-
laufigen, verkirzten Bedeutung im Sinne von Einklang, bedeutete es urspriinglich die Zusammen-
figung widerstrebender bzw. gegensatzlicher Elemente zu einem Ganzen. Der Begriff wurde
erstmals von Homer fir die Zusammenfliigung wiederstrebender Holzer zu einem Flof3 schriftlich
festgehalten. Odysseus vereinte die Holzer, um von Ogygia, der Insel der schénen Nymphe
Kalypsos, fliichten und zu seiner Familie zurtickkehren zu kénnen.
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diesen Prozess wie folgt: ,Beim Transfer in die Raume der Kunst interessiert ihn
allein die radikal verscharfte Funktionalitat, und einen Teil dieser gewissermalien
existentiellen Funktionalitat der Fallen-Objekte bildet eben ihre ganz spezifische,
auf Tauschung ausgerichtete Kiinstlichkeit.'®® Dieser These entsprechend legt
Slominski Wert darauf, dass seine Fallen alle funktionstichtig und stets fangisch
gestellt sind: ,In vielen gekauften Tierfallen verandere ich die Asthetik, aber nie
Dinge, die die Funktion einschranken.“'®® Die Funktion des Objekts scheint fiir den
Kunstler gegenuber der Form also eine besondere Bedeutung zu haben, so dass

" In seiner

sie im Zweifel Uber die Ausstellung der Falle entscheiden kann.’
Antwort auf die Frage, ob Form oder Funktion der Fallen ihm wichtiger sei, betont
Slominski erneut den funktionalen Aspekt der Objekte: ,Beides war mir wichtig.
Die Falle hat als Objekt, als Skulptur oder auch als gemaltes Bild eine Eigenart,
die andere Skulpturen so nicht haben. Sie ist fur mich eine Spielform, aber gleich-
zeitig Ernst; sie ist eine Metapher oder ein Modell; letztlich etwas, was man direkt
empfinden kann, was aber auch mit Abstand betrachtet, noch standhalt. Sie sollte
eine fangisch gestellte Falle sein, ein besonderer Teil, anders als jede Skulptur.
Man weiR es einfach. Es gibt eine sehr plumpe, banale Ebene in meiner Arbeit.“'?
Im Gegensatz zu den ersten Fallen, die Slominski unverandert vom Warenhaus in
den Kunstraum transferiert und somit alleine dem Begriff des Ready-made gerecht
werden'®, sind seine spateren Fallen jedoch allein fiir den Ausstellungszweck von
ihm angefertigt worden. Aus dieser Perspektive spielt es keine Rolle, ob die Falle
als Falle oder als Skulptur entsteht, einzig ihr letztendlicher Zweck entscheidet und
hierin zeigt sich wieder die Parallele zum objet trouvé: ,Slominskis Fallen werden
erst dadurch zu Skulpturen, dass er sie als solche bezeichnet — die Falle wird

selbst zum Material seiner Kunst.“'** Aus dieser Perspektive erhellt sich auch die

" Frey 1999, S. 83.

% Drateln 1988, S. 227. Die Bedeutung der Funktionalitat relativierend, sagte Slominski im
Gesprach, dass der vorhandene Wille zur Funktionalitat fir ihn entscheidend sei. Nattrlich habe
auch die Form eine besondere Bedeutung fir ihn. Im Sinne der notwendigen Sicherung der
Objekte sei die Funktion jedoch von grofer Bedeutung. Die Funktionalitat der Falle sei das, was
der fallenstellende Erfinder immer zu verbessern strebe. In diesem Sinne sei die Empfindlichkeit
der Falle etwas, was man immer optimieren kdnne und zugleich auch ein Problem fir deren
Ausstellung. Sehr empfindliche Fallen fangisch zu stellen, erfordere Fingerspitzengefiihl. Damit sie
nicht schon nur bei der Annaherung von Betrachtern reagieren, missen sie justiert werden.

¥ Ein Beispiel: Weil Slominski darauf bestand, dass ein Fuchseisen — ein Abzugeisen, das im
Deutschen aufgrund der Form Schwanenhals genannt wird — fangisch gestellt wurde, konnte es im
Pariser Musée d’Art Moderne 1992 im Rahmen der Ausstellung »Qui, quoi, ou?« aus ver-
sicherungstechnischen Griinden nicht ausgestellt werden. Schaub 1992, S. 13.

192 Ausst. Kat. Diisseldorf 1988, S. 268.

' Genau genommen sind nicht nur die ersten Fallen Ready-mades, denn Slominski gab im
Interview ja zu, dass er, wenn sich das Besorgen einzelner Teile als zu aufwendig erweist, die
entsprechende Falle im Fachhandel kauft. Siehe das Zitat zu Beginn von Kapitel 9.

19 Schorr 1999, S. 18,

39



Tatsache, dass seine Objekte von Betrachtern als schon empfunden werden,
denn ,sie dienen ebenso sehr dem Fang wie dem Blickfang.“'®> Bedenkt man,
dass die Fallen Slominskis nach uberlieferten, teils historischen Planen rekon-
struiert sind, erhalt die empfundene Schonheit der Objekte einen fragwuirdigen
Charakter, denn die ,Tierfallen haben ja schon immer gut ausgesehen.“'® Ist es
nur die Prasentation der Objekte im Kunstraum, die dem zeitgendssischen Be-
trachter ihren asthetischen Reiz als schon empfinden lasst? Oder ist es auch die
Fremdheit der Objekte, ihre haufig landliche, scheinbar naturverbundenere Er-
scheinung, die im krassen Gegensatz zur hochtechnisierten, klinischen Atmo-
sphare des Ausstellungsraums steht?' In diesem Sinne erinnern die Objekte an
den langst vergessenen Kampf der Zivilisation gegen die ,animalische Bedroh-
ung“'®® und deren fiir den Menschen in dieser Form kaum noch nicht sichtbares
Gewaltpotential gegenuber der Natur." Die Irritation, die bei urbanen Menschen
von diesen unbekannten Gegenstanden hervorrufen wird und ihn im Kunstkontext
zu asthetischen Urteilen veranlasst, ist wiederum ein Beleg fur die besondere
Bedeutung der Wahrnehmung im Werk von Slominski. Wie bereits bei den Fallen
im Ubertragenen Sinne aufgezeigt wurde, offenbaren und hinterfragen viele Werke
die Bedingungen und Relativitat der Wahrnehmung des Betrachters und somit zu-
gleich in der Tradition Duchamps auch die Bedingungen der Kunst. Noch vor
hundert Jahren hatte niemand Fallen unter dem Aspekt der Schonheit betrachtet.

9.3 Formale Aspekte

Uber den Aspekt des Ready-made hinaus finden sich in den Tierfallen Slominskis
zahlreiche Parallelen zu Werken und Richtungen plastischer Kunst des zwanzig-
sten Jahrhunderts, die im Folgenden aufgezeigt werden sollen. Im Sinne einer
Skulptur bzw. eines plastischen Objekts bieten die verschiedenen Fallentypen

1% Schorr 1999, S. 18.

1% Schorr 1999, S. 18.

97 Dieser Aspekt spielt auch bei den Aktionen »heizen« (1996 »Zuspiel« im Frankfurter Portikus
und 1997 »Galerie der Gegenwart der Hamburger Kunsthalle zu Gast auf der Fleetinsel« in Ham-
burg) eine Rolle. Slominski zersagte Windmihlenfligel und verbrannte das Holz in einem kleinen,
archaisch anmutenden Ofen Stick fur Stlck. Die nach intensiver Suche aufgetriebenen Fligel von
Bockwindmihlen [Slominski beschaftigt sich neben Fallen auch intensiv mit Windmihlen] wurden
unter groflen Aufwand in die Ausstellungsrdume transportiert. Kann aufgrund des »slominskies-
quen« Aufwandes eine mogliche Parallele zur Eisstiel-Installation gesehen werden? Im Gesprach
betonte Slominski jedoch, dass der Aufwand Baume in Ausstellungsraume zu transportieren eben-
so grol gewesen ware, die Besonderheit des Brennstoffs habe im Vordergrund gestanden.

"% Biirgi 1998, S. 8.

1% Slominski betonte, dass dieser Kampf, auch wenn Tierfallen nicht mehr eine so groRe Rolle
spielen, aus globaler Perspektive weiterhin stattfindet.
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Slominskis nahezu alle ,bekannten Formen plastischer Grundsituationen,” so dass
— wie Max Wechsler zu Beginn seines Essays Uber die Zuricher Ausstellung des
Kunstlers schreibt — ,kein Zweifel besteht, dass es sich bei dieser labyrinthisch
angelegten Versammlung von Fallen in erster Linie um eine Ausstellung von
Skulpturen und plastischen Objekten handelt.“?*° Die im Laufe der Geschichte ent-
wickelten und von Slominski rekonstruierten bzw. nur unter groflem Aufwand zu
beschaffenden Fallentypen®' bieten ihm fiir sein Werk nahezu alle klassischen,
elementaren Formen des Skulpturalen. ,Weil es viele Menschen gibt, gibt es viele

Fallen“?%?

erklart er lapidar. Im kugelformigen Tontopf bleiben die Kopfe hungriger
Hunde stecken und die mit Klappdeckeln versehene Korbsaule fangt unvorsichtige
Waldhuhner wie das Birkenhuhn. Die dreieckige Knuppelfalle — eine Form von
Schwerkraftfalle, die ,zu den altesten Fallen, die jagdliche Handwerk kennt“®®
zahlt — fangt vom Wiesel bis zum Wolf alle Arten von Raubwild. Mit Stacheln,
Schlaufen oder Schlingen versehene Stelen laden Vogel zum vermeintlichen Mahl
bzw. zur todlichen Rast. Runde und eckige Gehause, Kafige, Rohren und Rinnen
locken ihre Opfer in teils labyrinthischen Innenraume und entpuppen sich dort als
todliche Sackgassen. Es gibt Korbe, Netze, Trichter, Fangburg und -bunker, Leim-
ruten®® und mit Kédern verblendete Haken — der Phantasie und Erfindungsgabe
des Menschen und somit auch dem »Formrepertoire« von Slominskis Fallen
scheinen keine Grenzen gesetzt zu sein. ,Darin liegt die Virtuositat und Brisanz
des Slominskischen Konzeptes: erkannt zu haben, dass hier, auf einer Schnitt-
stelle zwischen Technik und Natur beziehungsweise Mensch und Tier, eine Klasse
von Gegenstanden zu finden ist, die bereits vor jedem Zugriff eines Objekt-
kunstlers nicht etwa nur eine kunsthandwerklich reizvolle [...], sondern eine spezi-
fisch kiinstlerische Qualitat aufweisen.®

Im Sinne dieser Schnittstelle zwischen Mensch und Tier zeichnet Slominski viele
Fallenstellerportraits.?®® Auf weiRem DIN A5 Papier mit sicherer Stift- und Pinsel-
fuhrung in Form klassischer Brustportraits gemalt, ist vielen der von Slominski

portraitierten Fallensteller ,ihre langjahrige Auseinandersetzung mit der Fallenstel-

2% Wechsler 1998, S. 31.

91 Slominski duRert sich zu diesen Problemen wie folgt: ,Die SchieRjagd hat alle anderen Jagd-
arten verdrangt. Darlber hinaus hat die Jagd mit der Tierfalle einen schlechten Ruf. Weltweit
werden immer weniger Tierfallen hergestellt. Ich habe es immer wieder erlebt, dass es eine Falle,
die ich haben wollte, nicht mehr gab, als ich sie endlich kaufen konnte. Das ist ein Drama.” Drateln
1988, S. 227.

292 Drateln 1988, S. 227.

2% Claussen 1983, S. 50.

2% Mit klebrigen Mistelleim bestrichene Aste dienten dem Lebendfang von Végeln, von dieser
Methode leitet sich die heute noch gebrauchliche Redewendung »auf den Leim gegangen« ab.

2% Frey 1999, S. 85.

2% Siehe Abbildung Nr. 16 und 17. Die Arbeiten auf braunem Papier sind eine Ausnahme, es han-
delt sich um von Slominski vergroRerte Versionen von weifen Vorlagen.
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lerei ins Gesicht geschrieben.”?”” Scheinbar misstrauisch schauen einige scharf
zur Seite, als mussten sie furchten, selber gefangen zu werden. Andere sind auf-
grund der starken Verfremdung von Augen, Nase, Ohren und den Gesichts-
konturen selbst zu Tieren geworden bzw. scheinen sich in solche zu verwandeln.

Die vom Kunstler verwendeten Fallen bieten aus rein formaler Perspektive — von
hangender Plastik, zu Wandarbeiten, Stand- und Bodenskulpturen — eine Vielfalt,
die nahezu alle Formen von plastischer Kunst im zwanzigsten Jahrhundert wider-
spiegelt. Auch das im Laufe der Moderne erweiterte Materialspektrum der Plastik
zeigt sich in den ausgestellten Fallen. Neben den traditionellen Materialien Holz
und Metall finden sich auch moderne, wie verschiedene Arten von Kunststoff.?%
Doch uber den Form- und Materialaspekt hinaus zeigen sich in den Ausstellungen

auch Aspekte von Environment®®

oder Installation genannten Kunstformen, ,sei
es in der Prasentation eines Einzelsticks selbst, oder sei es im Kontext der
ganzen Ausstellungsinszenierung, in der die Werke nicht nur als Einzelwerke
platziert sind, sondern immer wieder — der gegebenen Raumsituation folgend — zu
komplexen Gruppierungen arrangiert sind, deren fallenstellerische Logik nicht

immer leicht zu durchschauen ist.“%'°

211 Slominskis.

Besonders deutlich wird dieser Aspekt in der Berliner Ausstellung
Die dort ausgestellte, aus mehreren Objekten bestehende Vogelfangstation ver-
deutlicht den fur ein Environment kennzeichnenden Zusammenhang verschie-
dener Objekten untereinander.?'? Der sich im Inneren der Hiitte — ein in der Weid-
mannssprache sogenannter Unterstand — versteckende Vogelfanger organisiert
von dort aus seine Jagd und bedient als »Strippenzieher« Uber Schnure, die zu
den Auslosern der einzelnen Vogelfallen fuhren, seine Werkzeuge. Zum Vogel-
fang dienen vor allem die vor der Hutte ausgebreiteten Schlagnetze, sowie zahl-
reiche an der Hutte selbst angebrachte Fangvorrichtungen. Die mit einzelnen
Fallen, Sehschlitzen und Lochern fur die Schnure versehene und gegen die Wit-

terung mit Teerpappe verkleidete Hutte erinnert in ihrer Erscheinung nicht von

207 Zbikowski 1999, S. 91

208 Insgesamt dominieren bei Slominskis Fallen die traditionellen Materialien Holz und Metall.
Beispiele fur aus Kunststoffen gestaltete Fallen sind u.a. die »Holzbohrerfalle« (Abbildung Nr. 18),
die »Schneckenfalle« (Abbildung. Nr. 19) oder die »Fuchsfalle« (Abbildung Nr. 20).

2% Seit den spaten 1950er Jahren Bezeichnung fiir die Einbeziehung und Ausgestaltung der
unmittelbaren Umgebung eines Kunstobjekts zur Erhéhung des Gesamteindrucks. Man spricht in
dem Zusammenhang von "begehbarer Raumgestaltung", "rdumlicher Erlebenseinheit" und
"Ambientekunst". Als Erweiterung des Kunstwerks tritt ein szenisches Element hinzu. Vorformen
des Environment gab es schon 1920 bei der ersten internationale Dada-Messe in Berlin und 1938
bei der internationalen Surrealisten-Ausstellung in Paris.” Das Kunstlexikon, hg. von P.W. Hart-
mann, Wien, 1996. www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_2561.html (8.1.2004).

2% Wechsler 1998, S. 32.

" Deutsche Guggenheim Berlin, 20.2.-9.5.1999.

#12 Siehe Abbildung Nr. 21.

42



ungefdhr an militirisches Gerét wie Panzer und Bunker.?"® Sie verdeutlicht die
enge Verwandtschaft von Jagd- und Militarwesen und unterstutzt in diesem Sinne
die schon von den gespannten Fallen verbreitete Aura der Gewalt im Aus-
stellungsraum.

Unterstand und Schlagnetze sind wie die Objekte eines Environments aufeinander
bezogen und in diesem Falle daruber hinaus durch die Schnure miteinander
verbunden. Doch auch die anderen im Raum verteilten Raubtierfallen gehoren
zum Gesamtkonzept der Vogelfangstation. Sie verhindern einerseits, dass andere
»Jager«, wie Marder oder Wiesel, »leichte Beute« mit den vom Fallensteller ge-
fangenen Vogeln oder den Lockvogeln machen. Andererseits ermdglichen sie, die
von den Opfern angezogenen Raubtiere zu fangen und so die Beute zu er-
weitern.?" Ein weiterer Teil der Vogelfangstation sind die im oberen Bereich des
Ausstellungsraums befindlichen, anstelle von lebendigen Lockvogeln als Lockmit-
tel dienenden Vogelattrappen, die wie die Raubtierfallen zur Gesamtkomposition
zahlen. In diesem Sinne beschreibt die Kuratorin der Ausstellung Nancy Spector
die Arbeit wie folgt: ,Die Wirkung geht weit Uber die einer Skulptur hinaus, sie
schafft ein Environment. Die Falle ist eine Welt fiir sich.“*'> Bemerkenswert an
dem »Environment-Charakter« der Berliner Ausstellung ist jedoch, dass es sich
dabei nicht um eine vom Kunstler den Fallen hinzugefugte »Eigenschaft« handelt,
sondern eine dem traditionellen Vogelfang entsprechende Technik. In der Weid-
mannssprache bezeichnet der Begriff Vogelherd ,einen rechteckigen Platz im
Wald, Gebusch oder Garten mit einer Hutte fur den Vogelsteller und davor auf-
gestellten Schlagnetzen (die mittels Schnur von der Hutte aus betatigt wurden)
sowie mit angebundenen oder in Kafigen gehaltenen LockvOgeln und Lockfut-
ter.“?'® Darstellungen von Vogelfangern in Emblemata des sechzehnten und sieb-
zehnten Jahrhunderts®'” belegen diese historische Form der Vogeljagd mit Hilfe
von mehreren, zu einem komplexen Arrangement zusammengefugten Fallen. Die
von Slominski in Berlin ausgestellten Fallen konnen aufgrund ihres inneren
Zusammenhangs aus kunsthistorischer Perspektive als Environment bezeichnet
werden. Doch den spezifischen, jagdhistorischen Aspekt des Vogelherds als Vor-

13 Beim Aufbau seiner Arbeiten in Berlin sprach Slominski mit der Kuratorin Nancy Spector Gber

den Einfluss des Kontextes auf seine Arbeiten. Zum militérischen Aussehen des Unterstands be-
merkte er, ,man kénne auch die Wachtirme der Berliner Mauer, die den Osten vom Westen
trennte, damit assoziieren.” Spector 1999 (2) S. 78. Eine Besucherin sah in diesem Sinne dariiber
hinaus in der Anordnung der vor der Hitte angebrachten Schlagnetze eine Parallele zur Formation
der Quadriga des Brandenburger Tors.

1 Slominski betonte, dass die Erweiterung der Vogelfangstation mit Raubtierfallen eine Aus-
nahme sei, die Kombination sei eher seine Uberspitzung als dem traditionellen Vogelfang gemaR.
2® Spector 1999 (1), S. 12.

?1° Seilmeier/Walz 1983, S. 621.

" Henkel/Schone 1996, Sp. 1108 und 1110. Siehe Abbildung Nr. 22 und 23.
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bild der vom Kunstler geschaffenen Vogelfangstation auszublenden, wirde der
Arbeit und auch dem Anspruch des Kunstlers nicht gerecht werden. Vor diesem
Hintergrund erscheint die Arbeit als ein »doppeltes« Environment, da das tradi-
tionelle Arrangement der fur einen Vogelherd notwendigen Objekte ja schon vor
dem Transfer in den Kunstkontext den Kriterien des Environments entspricht.
Vielleicht kann die bereits zitierte Aussage Slominskis bezuglich seines Umgangs
mit gekauften Fallen — ich ,verandere [...] die Asthetik, aber nie Dinge, die die

Funktion einschranken“?'®

— auch hier weiterhelfen. Das Arrangement der ein-
zelnen Objekte eines Vogelherds dient in seinem ursprunglichen Kontext nur der
Funktion, dem mdglichst effektiven Fang. Erst die Ubertragung der Falle in den
Ausstellungsraum zwingt den Kunstler, sie der gegebenen Situation anzupassen
und ermdglicht ihm zugleich, das Arrangement unter asthetischen Gesichts-
punkten zu verandern. Eine weitere Mdglichkeit, die Asthetik des Vogelherdes zu
verandern, besteht darlber hinaus in der Wahl der Materialen. Doch auch hier
begrenzt die »Maxime« der Funktionalitat die Wahl in gewisser Weise. Denn nicht

alle Materialien sind fiir den Fallenbau geeignet.?'

9.4 Die Falle als »selbststandige« Plastik

Auf die Frage, was die von ihm beschriebene grol3e Eigenart der Falle als Plastik,
Skulptur oder Objekt sei, antwortet Slominski: ,Wenn ich eine Tierfalle fangisch
stelle, muss ich vorsichtig sein, weil sie sofort wieder zuschnappen oder zuklap-
pen kann. [...] Wenn eine kleine gespannte Tierfalle da ist, die schnapp machen
kann, dann ist das schon ein besonderer Kitzel. Ich habe eine andere Beziehung
zu Tierfallen und zu Fallen als sonst zu Plastiken, Skulpturen und Objekten. Eine
Tierfalle, wenn sie fangisch gestellt ist, wird sehr selbststandig — man sollte sie
nicht aulRer acht lassen. Sie ist selbststandiger als andere Plastiken, Skulpturen
oder Objekte. Eine kleine Rattenfalle empfindet man als Krokodil, wenn kein
Krokodil da ist.“?*°

218 Drateln 1988, S. 227. Slominski betonte, es gehe ihm nicht nur um die Funktionalitat an sich,
sondern auch deren Qualitat. Diese kdnne sehr verschieden sein, manche Fallen seien »von Natur
aus sehr effektiv«, andere erst nach und nach mit Hilfe von erfinderischer Manipulation.

1% Ein Beispiel fiir die Bedeutung des Materials nennt G. Claussen in seiner Anleitung fir den Bau
einer grolRen Kastenfalle. ,Fallen aus Kunststoff, bei denen bekanntlich kein witterungsbedingtes
Arbeiten des Materials erfolgt, [...] haben sich nicht bewahrt. Wahrscheinlich sind es der unge-
wohnliche Geruch und die beim Betreten als Schall widerhallenden Gerausche in der Falle, die das
empfindliche Raubwild abschrecken.” Claussen 1983, S. 11.

?2% Drateln 1988, S. 226.
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In diesem Sinne enthalten die Tierfallen einen weiteren Aspekt moderner Plastik,
der wie der Begriff »Environment« vor allem mit der Kunst des zwanzigsten Jahr-
hunderts verbunden wird: Kinetik.??' Die fangisch gestellten Fallen speichern in
ihren Federn und sonstigen Vorrichtungen, die dem Fangen oder Toten der Tiere

22 In diesem

mittels verschiedener Mechanismen dienen, kinetische Energie.
Sinne erlaubt die potentielle Bewegung der Objekte die Einordnung dieser Fallen
in den Bereich der kinetischen Kunst, auch wenn sie nicht ,wie ein Tinguelysches
Pandamonium permanent in Bewegung gesetzt sind, sondern sich in einem
labilen Ruhezustand befinden.“**® Diese unsichtbare kinetische Energie ist jedoch
ein wesentlicher Aspekt fur die Wirkung der Fallen im Ausstellungskontext, wobei
dies naturlich nur fur die durch kinetische Mechanismen funktionierenden Fallen
gilt.?** Fallen, wie die mit Gift funktionierende Holzbohrerfalle, die Helgolander
Winkelreuse oder auch die Fuchsfalle — ein aus Weidenzweigen geflochtenes,

trommelfdrmiges Objekt??

— zahlen nicht dazu. Die in der fangisch gestellten Falle
gespeicherte Energie ist fur den Betrachter als Potential bzw. potentielle Gewalt
spurbar. Sie macht den ambivalenten Reiz, den von Slominski sogenannten
»Kitzel« der Objekte aus und erdffnet ein Bedeutungsfeld zwischen Verfuhrung
und Tod. Denn einerseits fuhlt man sich angezogen und versucht, die Falle zu
testen und mit den Blicken zu erforschen, andererseits spurt man die Gefahr und
ist vorsichtig bei der Annaherung. In diesem Sinne spricht Bernhard Brugi von

«226

einem leitmotivischen Wechselspiel von Annaherung und Abstand in Slom-

inskis Werk. Wie die bereits besprochene, unsichtbare Arbeit in Bremerhaven 16st

221 Um das Missverstandnis zu vermeiden, kinetische Kunst sei erst im 20. Jahrhundert entstan-

den, sei Folgendes angemerkt: ,Der physikalische Begriff der Kinetik fand erst in den 1920er
Jahren Eingang in die Kunst. Doch Objekte, von denen einzelne Teile mittels integrierter Wasser-
systeme bewegt werden konnten, kannte man [...] schon in der Antike. In der Neuzeit waren kine-
tische Anlagen besonders im Barock beliebt.“ Das Kunstlexikon, hg. von P.W. Hartmann, Wien,
1996. www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_4813.html (9.1.2004). Im Sinne der von Lips be-
schriebenen prahistorischen Falle kann das Prinzip der kinetischen Kunst mit der Erfindung der
ersten Maschinen in einen Zusammenhang gebracht werden. ,Wahrend der gewonnenen Freizeit
hatte der Jager MulRe, Gebrauchsgegenstande zur Verbesserung seiner Lebensweise anzufertigen
oder einfach zu Hause zu bleiben, zu singen, zu tanzen und sich zu vergnigen.” Lips 1951, S. 95.
22 Diese fiir das Opfer bedrohliche Energie wird besonders an der Kamphundfalle deutlich. Deren
Mechanik wird vom Fallensteller einmal wie ein Uhrwerk aufgezogen und kann mit dieser so
%%speicherten Energie mehrere Tiere nacheinander fangen.

Wechsler 1998, S. 32.
2% Slominski betonte das aus der Energie resultierende akustische Ereignis beim Auslésen der
Fallen. Im Verhaltnis zu den regelmafliigen akustischen Gerauschen kinetischer Objekte des 20.
Jahrhunderts — er hat auch Tonaufnahmen von Fallen gemacht — handele es sich bei dem einer
Falle um eine Explosion. Manche Eisen schlagen so hart aufeinander, dass sie Funken schlagen.
?%% Durch eine Offnung in der AuBenwand gelangt das Tier ins Innere des Objektes. Ein zum Koder
im Zentrum flUhrender, kreisformiger, von nach innen gerichteten Stacheln gesaumter Gang
entpuppt sich als schmerzhafte Einbahnstrale. Das Tier kann nicht mehr zurtick. Die wie Haken
wirkenden Stacheln an den Wanden des Ganges erlauben nur eine Bewegungsrichtung, namlich
die zum Kdéder hin.
*%® Biirgi 1998, S. 6.
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die Ambivalenz der Fallen einen, von Collier Schnorr exemplarisch formulierten,
inneren Monolog des Betrachters aus: ,Was ist dies nun, ist es wirklich eine Falle,
funktioniert sie wirklich, ist das Kunst, hat er das wirklich selbst gemacht? Wenn
ich meinen Finger in die Offnung halte, wird er durchtrennt wie ein Hihnerbein, will
er, dass ich meinen Finger hier hineinstecke, kriege ich Schwierigkeiten, wenn ich
meinen Finger hier hineinstecke, werde ich ihn mir brechen, werde ich dafur
zahlen mussen, kann ich ihn verklagen, kann ich meinen Finger so schnell wieder
herausziehen, dass ich mich nicht verletze, ist es moglich, die Falle auszutricksen,
schliel3lich bin ich kliger als ein Tier, bin ich schnell genug, um zu sehen, ob die
Falle funktioniert, ohne mir wehzutun, was fur ein Gerausch sie wohl macht, wenn
ein Tier hineingerat, [...] ist das wirklich eine Falle oder sieht sie nur so aus.“?*’
Auch, wenn die fur den unvorsichtigen Betrachter von den meisten Fallen aus-
gehende Gefahr gering scheint, bleibt ein Moment der Unsicherheit. Einige Fallen
Slominskis konnten jedoch auch fur Menschen aufgrund ihrer Grofle und Kraft
eine Gefahr darstellen. Die Sichtbarkeit der Mechanismen — z. B. die Starke der
Spannfedern der in Berlin ausgestellten Schlagnetze, die aufgrund ihrer Ausmale
auch einen Menschen fangen kdonnten — vermittelt dem aufmerksamen Betrachter
ein Gefuhl fur ihre Kraft und Schnelligkeit, so dass er sich, wenn er die Bedrohung
wahrgenommen hat, dem Objekt mit angemessenem Respekt nahert.

Besonders deutlich wird dieses ambivalente Verhaltnis des Betrachters zur Falle
an der fur eine Ausstellung im Frankfurter Museum fur Moderne Kunst geschaf-
fenen »Fanganlage fiir Wildschweine«.??® Dabei handelt es sich um einen mehr-
teiligen, aus Metall und Holz gefertigten Fangkomplex fur den Lebendfang von
Wildschweinen, bestehend aus einem von Holzplanken gerahmten Kafig, an
dessen vier Ecken je eine der GroRRe der Schweine entsprechende, mobile
Kastenfalle angegliedert ist. Den Eingang in die Falle bildet ein grof3es, in eine
horizontale Stellung hochgezogenes Schwingtor. Die aufgrund ihres rechteckigen
Grundrisses an eine Wehranlage erinnernde Konstruktion aus dunklem Holz, ver-
zinkten Stahltragern und Maschendraht vermittelt bereits aufgrund des Materials
und ihrer Form eine Atmosphare der Gewalt. Das bedrohlich schwebende, mit
gekreuzten Holzplanken verstarkte Tor, die hochgezogenen Falltiren der Kasten-
fallen, die wie Wehrturme die Ecken der Konstruktion betonen, und die massiven
Holzplanken, die den unteren Wandbereich des Kafigs verstarken, steigern diesen
Eindruck noch.

2T Schorr 1999, S. 19.
?2% Siehe Abbildung Nr. 24.
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Das Fangen der Tiere vollzieht sich in einem zweiteiligen Prozess: Vom Koder
angelockt betreten die Tiere zunachst unbehelligt durch das Falltor den Kafig. Wie
bei anderen Kastenfallen, schlie3t sich beim Beruhren des Futtertrogs das mit ihm
Uber ein Seil verbundene Tor und das Tier befindet sich in der ersten, grof3en
Falle. Das durch das laute Zuschlagen des Tores verschreckte Tier sucht ver-
zweifelt einen Ausweg®® und gelangt so zu den an den Ecken angegliederten,
durch die hochgezogenen Fallturen zum Inneren der Fanganlage gedffneten
Kastenfallen. Diese vermeintlichen offenen Fluchtwege enden jedoch in Maschen-
draht.?*° Betreten die Tiere die Fallen, beriihren sie horizontal gespannte Schniire,
welche die Falltur der jeweiligen Kastenfalle nach unten gleiten lassen. Auf der
Suche nach einem Ausweg aus der grol3en Falle ist das Tier somit selbst in die fur
den Transport geeignete kleinere Falle gelaufen.?®' Slominski hat den urspriinglich
wohl rechteckigen Grundriss der Fanganlage dem des dreieckigen Ausstellungs-

t,232 was seiner bereits zitierten Ein-

raumes im Frankfurter Museum angepass
stellung zum Verhaltnis von Form und Funktion entspricht, da die Funktionalitat
der Fanganlage nicht durch die modifizierte Form beeinflusst wird. Die parallel zu
den Wanden des Museums verlaufenden Seitenwande verjingen sich zur
Ruckseite der Falle hin, so dass die zentrale Position des in ihr angebrachten
Kdders — ein Metalltrog aus dessen trichterférmigen, unterem Ende bei Beruhrung
Futter nachrutscht?®® — durch die Flucht der Wande hervorgehoben wird. So wie
die vom Duft des Futters »betdorten« Wildschweine, werden die Blicke des
Betrachters durch die dem Ausstellungsraum angepasste Form der Fanganlage
auf den Koder konzentriert. Die einladend erhobene Falltir und die Neugier des
Betrachters, den Innenraum der Fanganlage zu betreten, um deren Mechanismen
und den seltsamen gelben Kdoder genauer betrachten zu konnen, stehen im

Gegensatz zu der bereits beschriebenen Aura der Gefahr und Gewalt, die von

29 Slominski bemerkte im Gesprach, dass die Tiere oft auch in der groBen Falle bleiben und von
Jagern dann in die Kastenfallen getrieben werden missen.

%9 Die Struktur des Maschendrahts erinnert an das antike, opus reticulatum genannte Netzmauer-
werk und kann neben ihrer Funktionalitat als ein Hinweis auf die antike Mythologie verstanden
werden. In der Kunstgeschichte gilt das Motiv als Symbol der fur ihre Webkunst beriihmten
Arachne. Sie gewann einen Wettstreit im Weben von Bildteppichen mit Minerva, der Géttin der
Kiinste, und wurde aus Zorn Uber die Hybris von Minerva in eine Spinne verwandelt. Ovidius Naso,
Publius: Metamorphosen, hg. von Niklas Holzberg, Zirich 1996, S. 204.

#" |In diesem Zusammenhang auf die Verwendung von Mause- oder Rattenfallen als Ausloser fiir
groRere Fallen (die Kombination findet man auch in der gangigen Fallenliteratur) angesprochen,
erklarte Slominski, dass er die Vorstellung der Kettenreaktion reizvoll finde und in diesem Sinne
Arbeiten des Kiinstlerduos Fischli & Weiss, wie z. B. ,Der Lauf der Dinge* (1987) schatze.

%2 Da die Fanganlage auRerhalb des Kunstkontextes in freier Natur aufgestellt wird, gibt es dort
unter dem Gesichtspunkt der Funktionalitat keinen Grund fir einen solchen, an einem Ende sich
verjiungenden Grundriss des Objektes.

3 Ahnliche Futterautomaten werden fiir auch Kiihe verwendet. Durch Bertuhrung kdénnen die Tiere
selbst fur Nachschub sorgen.
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dem Objekt ausgeht.?** Das Durchschreiten des bedrohlich (iber dem Besucher
schwebenden Tores vermittelt ihm ein Geflhl seiner korperlichen Verletzlichkeit,
der Gefahr, die von dem Objekt ausgeht. Aufgrund ihrer GrolRe vermittelt diese
Falle dem Betrachter ein deutlicher spurbares Gefluhl fur die Bedrohung, die alle
Fallen — unabhangig von ihrer GréRe — fiir ihn darstellen.?*®

Eine ahnliche Mutprobe bzw. Wahrnehmung der Leiblichkeit des Betrachters ver-
mittelte die 1975 von Richard Serra in der Ace Gallery in Venice, Kalifornien, ge-
schaffene Raumsituation »Delineator«. Zwei gleichgrof3e, rechteckige Stahlplatten
bildeten einen offenen, begehbaren Raum.?*® Eine lag der Form des Ausstel-
lungsraumes entsprechend langs auf dem Boden, die andere hing quer unter der
Decke. Da ihre Lange nahezu der Breite des Raumes entsprach, blieb nur eine
sehr schmale Deckenflache zwischen der oberen Platte und den Seitenwanden
frei. Wollten Betrachter ihrem naturlichen Sicherheitsempfinden entsprechend
dieser gefahrlichen Konstellation entgehen, gab es fur die Begehung des Raumes
nur eine Moglichkeit: Um dem bedrohlichen Gewicht der tonnenschweren, ohne
sichtbare Befestigung angebrachten Platte an der Decke zu ent- gehen, mussten
sie dicht an die Wand gedrickt den Bereich der Platte passieren. Ahnlich der von
Slominskis Fanganlage geschaffenen Atmosphare, herrschte in der amerika-
nischen Galerie eine spurbare Spannung zwischen der einladenden Offenheit des
Raumes und dem spurbaren Bedrohungspotential der Skulptur. Neugier und Vor-
sicht, Verfuhrung und Tod — der von Schorr beschriebene Kampf im Geiste des
Betrachters erhalt durch die am eigenen Leib erfahrbare Prasenz der Skulptur
eine im Vergleich zu den kleineren Fallen des Kinstlers existentielle Dimension.

9.5 Fur den Menschen verblendete Tierfallen

Der eben beschriebene, ambivalente Charakter der Falle wird in der dritten Kate-
gorie237 von Tierfallen im Werk von Slominski mit Hilfe einer auf den Menschen
ausgerichteten Verblendung noch zugespitzt. Kennzeichnend fur diese Gruppe
von Fallen ist die Integration von Ratten- oder Mausefallen in andere Objekte,
wobei es sich dabei meist um spielzeugahnliche Miniaturen von Gegenstanden

%4 In diesem Sinne berichtete die Assistenzkuratorin des Museums fiir Moderne Kunst in Frankfurt,

Marcella Sohmen, dem Autor dieser Arbeit, dass viele Besucher nur sehr zaghaft das Innere der
Falle betreten haben.

% Slominski betonte im Gesprach iber diese Falle, dass das von ihr vermittelte Gefiihl auch
deutlich von den kleinen, fir Menschen ungefahrlicher erscheinenden Fallen ausgehe.

2% Die Mafe der Stahliplatten sind je 3,05 x 7,93 m. Siehe Abbildung Nr. 25.

237 Kategorie 3a: Mause- oder Rattenfallen werden im Sinne von Verblendung oder Tarnung in ein
anderes Objekt integriert, siehe Beginn Kapitel 9.
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handelt.?*® Slominski baut handelsiibliche Fallen in die Hohlrdume der von ihm
geschaffenen Kleinplastiken ein, z. B. in die Ladeflachen von Miniaturfahrzeugen
oder die Innenrdume von Architekturmodellen.”®® Der Gegensatz zwischen den
nicht nur aufgrund ihrer GréRRe als Spielzeug erscheinenden Objekten?* und ihrer
durch den Namen vermittelten Funktion konnte kaum groRer sein: Kindliche Un-
schuld, Spiel und Naivitat trifft auf Verfuhrung und Tod. Die Tierfalle ,ist fur mich
eine Spielform, aber gleichzeitig Ernst; sie ist eine Metapher oder ein Modell; letzt-

“241 50 Slominski. In diesem Sinne

lich etwas, was man direkt empfinden kann,
entpuppen sich die zunachst scheinbar unschuldig zum Spielen einladenden
Objekte bei naherer Betrachtung als fangisch gestellte und zumindest fur Nager
todliche Fallen. Die Bedrohung, die von der Mausefalle fur erwachsene Menschen
ausgeht ist abgesehen von dem Schmerz, den sie beim Zuschlagen auslost,
sicher zu vernachlassigen. %*? Doch die potentielle Opfer dieser »Spielzeugfallen«
sind neben Mausen oder Ratten auch die Finger — eine nicht nur Eltern
schockierende Vorstellung — von Kindern, die von der spielzeugahnlichen Ver-
blendung der Fallen angezogen werden.?*® Die normalerweise unverblendeten
Fallen fur Ratten und Mause, deren Fresstrieb und Naivitadt Tarnung oder Ver-
blendung uberflissig machen, werden von Slominski mit einer auf den Menschen
ausgerichteten Verblendung versehen. Denn weder Mause noch Ratten werden
sich von der dekorativen Hiille angesprochen fiihlen.?** Diese Fallen haben also
eine doppelte Zielgruppe: Mit ihren duftenden Kodern locken sie Nager und mit
ihrer Verblendung die Aufmerksamkeit von Menschen an, deren Wahrnehmung

238 Andere »Hiillen« fir diese Art von Fallen sind z. B. ein Jutesack, eine Teedose aus Metall oder

das Bein einer auf dem Boden liegenden Jeanshose.

%% Sjehe Abbildung Nr. 26 - 30.

%0 Besonders deutlich wird dieser Spielzeugcharakter an einer »Mausefalle« (2003), ein holzernes
Schaukelpferd, und der »Meerschweinchenfalle« (1997-98), ein kleines mit Teerpappe verkleidetes
Holzhaus. Art und Stil der Objekte, das verwendete Material und besonders die Ausfuhrung er-
innern an die Zeit der aus Manufakturen stammenden bzw. selbstgebauten Spielzeuge. Die Typen
der Fahrzeuge und vor allem eine »Rattenfalle« (1999), ein Raumschiff, das an die Mondlande-
gerate der 60er Jahre erinnert, lassen vermuten, es handele sich um Spielzeug aus der Kindheit
des Kinstlers. Diese These lehnte Slominski ab. Weniger Nostalgie als Uberspitzung habe ihn bei
diesen Fallen interessiert. Aulerdem werde das meiste Spielzeug noch immer selbst hergestellt
und das werde wohl auch so bleiben, betonte er. An der Rattenfalle habe ihn die Idee des »Him-
melfahrtskommando« interessiert und die des Schlagens der Falle als Startziindung. Auch der
»FuBball mit Kinderschadel« (2003) kann als ein solches Sprachspiel verstanden werden.
Slominski erinnerte im Gesprach an die Metapher von »rollenden Kdpfen«.

1 Ausst. Kat. Diisseldorf 1988, S. 268.

%2 Slominski betonte, dass der von Ratten- und Mausefallen verursachte Schmerz nicht zu unter-
schatzen sei.

3 Diese »Zielgruppe« hatte Slominski nicht einkalkuliert, das ware ihm zu drastisch. Es gehe ihm
eher um Uberspitzte Verblendung der Fallen, betonte er im Gesprach Uber diese Art von Fallen.

244 Mit seiner »Rattenfalle« von 1999 scheint Slominski auf diesen Aspekt ironisch hinzuweisen.
Die Rattenfalle wurde von ihm in einem laut Aufdruck aus Athiopien stammenden Jutesack ver-
steckt. So als ware diese fir unverarbeitete Nahrungsmittel typische Verpackung ein zusatzlicher
visueller Anreiz flr ihre Opfer.
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wesentlich vom Auge bestimmt wird. Vor diesem Hintergrund erscheinen die
Fallen dieser Kategorie im Werk Slominskis als Sinnbilder der Falle an sich:
Schein und Sein werden in pointierter Weise gegenuber gestellt bzw. in einem
Objekt zusammengefuhrt und verdeutlichen in dieser Form das fur das Fallen-
stellen wesentliche Elemente der Tauschung.

Slominski interessierte sich bei diesen Fallen besonders fiir das Kombinieren®®
mit Gegenstanden, die dem Betrachter aus dem Wohnraum vertraut sind. Diese
Verblendung von Mause- und Rattenfallen hat in der Kulturgeschichte im Sinne
von tarnender Dekoration eine Tradition. Denn, auch wenn die Fallen schon die
Anwesenheit von Nagern im Haus verrieten, so konnte mit Hilfe von dekorativen
Hillen wenigstens ihr AuReres verdeckt und so zugleich der Anblick getoteter
Tiere vermieden werden.?*® Eine aus heutiger Perspektive makaber erscheinende
Variation dieser Art von Falle war zu Beginn des neunzehnten Jahrhunderts in
Frankreich sehr popular: ,Nach dem Terror der franzosischen Revolution gab es

die Guillotine bald als Mausefalle.“?*’

9.6 Kunsthistorische Referenzen

Aufgrund des begrenzten Rahmens dieser Arbeit, konnen an dieser Stelle nur
noch einige Beispiele von mehr oder weniger auffalligen Referenzen im Werk von
Slominski zu anderen Kunstwerken und -stromungen aufgefihrt werden. Einer-
seits rufen viele Fallen aufgrund ihres Materials und dessen Verarbeitung Asso-
ziationen zur Arte povera®® hervor. Andererseits erinnern die aus industriellen

9

Materialien gefertigten Objekte, wie die »Insektenfangsteine«®*°, an Werke von

Carl Andre und andere Vertreter der Minimal Art.?*° Die aus griinlichem Fieberglas

%> |m Gespréach sprach er von der Idee des (Ver-)Steckens der Fallen in anderen Gegenstanden.

2% |n diesem Sinne berichtete Slominski, er habe selbst schon hinter Schranken und an anderen
fir Gaste eher unzuganglichen Orten Fallen entdeckt.

7 \Warnke 2003, S. 79.

%8 Eine Ende der 1960er Jahre und in den 1970er Jahren iibliche Variante der Objektkunst. Bei
der Arte povera geht es u. a. darum, Banales zum Kunstwerk zu machen, wobei die Armut des
Materials sowie die Armut der Mittel und Wirkungen das Charakteristikum ist. Mit unbearbeiteten,
einfachen Materialien (Filz, Pflanzen, Steinen und dergleichen) wurde unter Form-Armut versucht,
Objekte, d. h. Urformen zu gestalten und die Ausdehnung der Sphére des Sinnlichen zu erreichen.”
Das Kunstlexikon, hg. von P.W. Hartmann, Wien, 1996.
www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_662.html (25.1.04)

49 Siehe Abbildung Nr. 31.

»% Eine Kunstrichtung der 1960er Jahre. Der Ausdruck Minimal Art bezieht sich entweder auf die
Reduktion der optischen Inhalte oder den geringen kinstlerischen Aufwand fir die Herstellung
eines Werkes. Formen und Farben der oft vollplastischen Arbeiten sind auf moglichste Einfachheit,
"primary structures" (Grundstrukturen), reduziert. Manchmal wurden mehrere gleiche "reine", das
heit geometrische, Formen dargestellt. Gebrauchlich waren auch maschinell gefertigte Plastiken,
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gefertigte »Fangrinne fiir Schnecken«?®'

d «252

wirkt minimalistisch und zugleich auf

und die »Jungfuchsfalle«®*

Bruce ,Nauman verweisen
Art 254

Der fiir die »Golfballaktion«®>® an einem Fenster auf der Riickseite des Museums

erinnert an die Op

Haus Esther in Essen mit gekippter Ladeflache geparkte Laster kann als
ironischer Verweis auf den 1969 in der Nahe Roms durchgefuhrte »Asphalt run-
down«?*® von Robert Smithson verstanden werden.?*’ Statt Asphalt lie® Slominski
den von der anderen Seite des Gebaudes Uber das Dach geschlagenen Golfball
von der Kippflache eines Lastwagens ins Innere des Museums springen. Wie bei
Smithson handelt es sich bei Slominskis Golfballaktion um ein wesentlich vom
Zufall beeinflusstes Werk. Niemand wusste, ob der engagierte Golfballspieler es
schaffen wiirde, den Ball auf die Fléche des Lastwagens zu schlagen.?®® Unsicher
war auch, ob der Ball genigend Schwung haben wirde, um uber die Fenster-
schwelle ins Innere des Museums zu springen, wo er letztlich seinen Ruheort
finden sollte. Es gelang etwa mit dem vierzigsten Schlag des Golfspielers. Dank
dieser absurd-gliicklich anmutenden Kette von Zufallen®® blieb der Ball, als hétte
ihn Slominski dort positioniert, an einem exponierten Ort liegen, obwohl er ebenso
gut unter eine Heizung oder an einer Wand angelehnt seinen Ruhepunkt hatte

260

finden kdnnen.”>" ,Er prasentiert sich in einer Weise, die im Hinblick auf den Zufall

unglaubwurdig erscheint. Seine Lage ist einfach zu schon, um fur wahr durch-

die als Repetition raumflillend angeordnet wurden. Solche Reihungen konnten auch aus banalen
Elementen, wie Fliesen (C. Andre), Neonréhren (D. Flavin), Eisenrahmen (D. Judd) und
dergleichen bestehen.” Das Kunstlexikon, hg. von P.W. Hartmann, Wien, 1996.
www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_5991.html (25.1.04)

" Siehe Abbildung Nr. 32.

*%2 Frey 1999, S. 87.

253 Sjehe Abbildung Nr. 33.

% Seit Ende der 1950er Jahre bekannte moderne Kunstrichtung, bei der Bildwerke nach kon-
struktivistischen Gesichtspunkten entstehen und durch die GesetzmaRigkeiten von Farbkombina-
tionen, Linienuberlagerungen bzw. schwarz-wei3en Rastern oder Linienanordnungen von aufer-
ster Prazision im menschlichen Auge illusionistische Effekte, d. h. optische Tauschungen er-
zeugen, etwa den Eindruck verschiedener Ebenen oder das Gefiihl von sich bewegenden Bild-
teilen (Flimmereffekte, Moiréwirkungen).“ Das Kunstlexikon, hg. von P.W. Hartmann, Wien, 1996.
www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_6514.html (25.1.04)

%% Sjiehe Abbildung Nr. 34 und 35.

% Sjehe Abbildung Nr. 36 und 37. Auf diese Parallele angesprochen, betonte Slominski, die Fun-
ktion des in seiner Arbeit verwendeten Lastwagens sei eine andere als jene bei Smithson.

" Smithson lieR einen mit fliissigen Asphalt beladenen Kipplaster an den Rand eines Abhangs
fahren und lieR® die Ladung den Hang hinunterlaufen.

2% Der Ball musste beim Schlagen mit einem sehr starken »Spin« versehen werden, so dass er auf
der Hohe des Lastwagens seinen Weiterflug »stoppte«, um dann senkrecht zu fallen. Slominski
verglich den Vorgang mit einer Billardkugel, der Golfball nutze die Kippflache wie eine Bande.

9 Hier zeigt sich wieder das Interesse Slominskis an Kettenreaktionen. Siehe FulRnote Nr. 223.

%% Slominski betonte die Bedeutung des Zufalls. Es sei nicht immer leicht, den richtigen Ort fiir ein
Objekt in einem Ausstellungsraum zu finden. In diesem Sinne kénne der Golfball-Aktion auch als
die ldee eines sich selbst einen Platz suchenden Kunstwerks verstanden werden.
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gehen zu konnen. Man kann dem Zufall nicht ein solches Mal} an Exaktheit

zubilligen“%’

zweifelt Jean-Christophe Ammann.

Gezielte oder scheinbare Referenzen? Assoziationen, wie die hier aufgezahlten
konnen ,je nach (kunst-)Psyche oder bildungskapitalistischen Wertesystem des
Betrachters zu verstdrender Irritation oder zu groRer Erleichterung filhren.“?%?
Vielleicht ist es diese Unsicherheit und Uneindeutigkeit der Werke, die neben der
Ambivalenz des Objekts Falle an sich — das dialektische Verhaltnis von Ver-
fuhrung und Bedrohung — den Reiz der Werke ausmachen. Slominski liefert dem
Betrachter kaum Hinweise, um diese Fragen aufzuklaren. Der Betrachter muss fur

sich selbst entscheiden, ob es sich um Referenzen oder Finten handelt.?®®

10. Parallelen zum Werk Marcel Duchamps

Bei der Betrachtung des Werks Slominskis erinnert neben dem Aspekt des Ready-
made in der Werkgruppe der Tierfallen und Reinigungsticher besonders das
mehrfach vom Kuinstler verwendete Fahrrad und andere ihm zugehdrige Objekte
an Marcel Duc:hamp.264 Das von Slominski mit derselben Detailliebe wie beim Ab-
reil3kalender rekonstruierte, mit unzahligen Plastiktuten behangene Fahrrad eines
Obdachlosen®® und die folgenden Variationen davon bezeichnet Jean-Christophe
Ammann jedoch als ein Gegenteil des Ready-made: ,Wenn Duchamp den Alltag
in die Kunst integrierte, transferiert Slominski die Kunst in den Alltag.“?*® Doch wie
bei Duchamp, dessen Ready-made mit ,seiner Vorstellung von Kunst konnotierte

21 Amman 1995, S. 58

?%2 Frey 1999, S. 87.

%83 Eine eindeutige Referenz an die Kunstgeschichte ist die bereits erwahnte, erstmals in Mailand
ausgestellte »Lonzafalle« von 2003. Im Gesprach uber ihre Herkunft befragt, sagte Slominski, die
Falle sei fir ein sagenumwobenes, in Dantes »Divina Commedia« Lonza genanntes Tier be-
stimmt. In einem Gesprach hatte der Kiinstler von der wissenschaftlichen Diskussion Uber die
umstrittene Identitat bzw. Existenz des Tieres erfahren.

% In der Berliner Ausstellung war neben der Vogelfangstation auch eine von Slominski »ge-
stohlene Fahrradpumpe« zu sehen. Dem Motto ,bitte moglichst kompliziert® entsprechend, ségte
Slominski die Pumpe samt dem Rahmenstiick, an dem sie befestigt war, aus, anstatt sie einfach
aus ihrer Halterung zu I6sen. Je nach Aufmerksamkeit des Fahrradbesitzers konnte diese Aktion
fur ihn eine gefahrliche Falle sein, denn der Rahmen hat durch den Eingriff seine Stabilitat verloren
und konnte unter Last brechen. Hatte Slominski eine davor warnende Nachricht am sabotierten
Gefahrt hinterlassen? Dies verneinte er im Gesprach.

?%% \/on 1991. Gerhard Storck berichtet von einem interessanten Detail des Fahrrads: ,Hinten héangt
ein Schild einer Lebensrettungsgesellschaft, aber wenn man es genau lesen will, schlagt man sich
die Stirn an einer Hacke auf.” In: Kunstforum International, Bd. 130 1995, S. 433. Es handelt sich
also um eine zweifache Falle: Einerseits handelt es sich nicht um das Fahrrad eines Obdachlosen
und andererseits birgt es fiir neugierige Betrachter Gefahren.

% Amman 1995, S. 65. Beispielhaft fir diese These Ammanns kann unter anderen die Baum-
stumpfaktion in Berlin, das Anfeuchten einer Briefmarke und das Umlegen eines Fahrradreifens in
Munster und auch die Krefelder Golfball-Aktion genannt werden.
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Sprach-Gegenstande*?®’

waren, sind auch die von Slominski ausgestellten
Objekte nicht zufallig ausgesucht. Die Fallen, der Eisstiel und der leere Kalender
gehdren wie die staubfrei unter Vitrinen geschitzten Feudelskulpturen einer Kate-
gorie von Objekten an, die ihre eigentliche Funktion — bildhaft verkorpert von
Eisstiel und Kalender — verloren haben. Im Falle der Wischtucher und Fallen kann
sie nicht mehr ausgeubt werden, weil sie vom Kunstler aus ihrem ursprunglichen
Umfeld herausgelost wurden. Aus dieser Perspektive betrachtet stehen die Ob-
jekte jedoch in einem Widerspruch zu der von Slominski bei den Fallen betonten
Funktionalitat. ,Das, was man braucht, ist nicht schon, weil es eine Funktion hat.

Was keine Funktion mehr hat, ist schon“8

schreibt Ammann bei der Analyse der
verschiedenen Ansatze Duchamps und Slominskis. Nur bleibt die Frage, was
dann Dinge sind, deren einzige Funktion es ist, schon zu sein. Slominski greift wie
Duchamp ,Vorgefertigtes auf, um es in vielfaltiger Weise in neue Beziehungen zu
setzen. Diese Dinge sind samtlich in der Welt, sie haben eine Form, sie tragen
eine Farbe, sie haben oder hatten eine Funktion und eine Geschichte. Alle dies
haftet den Gegenstanden an, und sie warten nur darauf erblickt, das heil3t erkannt
zu werden.“?®® Ersetzt diese neue, vom Kiinstler den Objekten im Kunstkontext
zugeordnete Funktion ihre primare, oder geht es Slominski wie, Barbel Hedinger
schreibt, vor allem darum, die Objekte in neue Beziehungen zu setzen? Einer
genaueren Analyse der Gemeinsamkeiten und Differenzen von Ready-mades im
Werk der beiden Kunstler auf den Grund zu gehen, wurde jedoch den begrenzten
Umfang dieser Arbeit sprengen. Unter dem Aspekt der Falle muss jedoch ein
Ready-made im Werk von Duchamp hier noch genannt werden: 1917 montierte
Duchamp auf dem FuRboden seines New Yorker Ateliers mit Schrauben eine
Wandgarderobe und prasentierte das Objekt seinen Besuchern als » Trébuchet«*”°
— ein Holzbrett mit vier Haken, die aus jeweils drei Armen zum Aufha@ngen der
Kleidungsstlcke bestehen. Wie eine Stolperfalle fur unachtsame Besucher wirken
die gusseisernen, an dem Brett angebrachten Haken. Die florale Form der Eisen
erinnert in der von Duchamp geschaffenen Perspektive an Blatter oder Tentakel
fleischfressender Pflanzen, die gespannt auf die Beine ihrer Opfer zu warten

scheinen.?”! Die Wirkung der Falle — dass es sich um eine Falle handelt, wird

%7 Amman 1995, S. 65.

%8 Ammann 1993, S. 6. Der Satz Ammanns ist eine Anlehnung an eine Sequenz aus Reinhard
Lettaus Buch »Zur Frage der Himmelsrichtungen«, Minchen 1988.

%9 Hedinger 1996, S. 117.

%% Sjehe Abbildung Nr. 38.

" Dieser Eindruck war bei dem verschollenen Original starker. Dessen Haken zeigen eine bewe-
gtere Form der drei Arme. Auflerdem waren die Abstande zwischen den Armen nicht so eng und
wirken nicht so homogen wie der Replik von 1964. Siehe Abbildung Nr. 39.

53



durch den Titel der Arbeit bestatigt?’? — wird durch die Befestigung am Boden
verstarkt. Wer unaufmerksam mit seinen FuRen in die Fange des Objekt gerat,
wird durch seine eigene Bewegung zu Boden gerissen, eine schmerzliche Be-
gegnung mit der Betrachterfalle Duchamps. Als Hommage an dieses Werk kann
das »Tornetz ohne Tor«*”® von Slominski verstanden werden, dass wie die Falle
Duchamps auf dem Boden liegend, lauernd auf die Fulle der Museumsbesucher
zu warten scheint. Das Netz ist nicht ausgebreitet oder am Boden fixiert. Es ist in
einer langlichen, wurmartigen Form arrangiert und ruft neben Duchamps Werk
Gedanken an Fisch- und Spinnennetze hervor. Nur sein Titel und die Farbe
erinnern noch an seine ursprungliche Funktion.

11. Eine Falle im Werk von Alberto Giacometti

Ein Werk im Oeuvre Giacomettis entspricht unter vielen Gesichtspunkten den im
Rahmen dieser Arbeit herausgestellten Eigenarten der Fallen-Skulpturen
Slominskis. Verfuhrung und Tod, Gewalt und potentielle Energie im Sinne einer

274 Giaco-

kinetischen Plastik zeigt sich auch an der Plastik »Femme egorgée«
mettis aus dem Jahre 1932. Die auf den ersten Blick abstrakt und surrealistisch
zugleich anmutende Bronzeplastik entpuppt sich bei genauerer Betrachtung, wie
ihr Titel andeutet, als Frau mit verletzter Kehle. lhre angewinkelten Beine
gespreizt, liegt die Figur auf dem von Schmerz nach oben gekrimmten Rucken.
Deutlich sind die Bruste, der fast durchtrennte Hals und der Kopf als solche zu
erkennen. Der rechte Unterschenkel und der linke Unterarm enden jedoch in
grol¥flachigen, blatterahnlichen Formen und verleihen der Figur so — neben den
verzerrten Korpermalien — ihren surrealistischen Charakter. An ihrem rechten, zur
linken Seite Uber die Brust gebeugten Unterarm ist Uber ein kleines Gelenk ein
keulenartiges, ebenfalls aus Bronze gefertigtes Objekt angeflgt. Es scheint, als
habe die Frau eine Keule, eine Schlagwaffe in ihrer rechten Hand. An der
passiven, verletzten [oder toten] Figur wird nun ein aktiver Moment, einer der
Verteidigung bzw. des Angriffs sichtbar. Demzufolge konnte es sich um eine Falle
handeln. Die Frau konnte jedoch auch in eine solche geraten sein. Dann ware sie
das Opfer einer auferst brutalen Vergewaltigung, wie die gespreizten Beine

%2 Das franzosische Verb »trébucher« meint im Deutschen (iiber etwas) stolpern oder straucheln.

Helen Kaut sieht in Duchamps Werk »Etont donné« von 1946-66 eine Betrachterfalle, die ihm die
Gewissenlosigkeit seines Blicks vor Augen fiuhrt, und bespricht dhnliche Tendenzen im Werk von
anderen Surrealisten wie Giacometti und Magritte. Kaut 1995, S. 49.

*’% Siehe Abbildung Nr. 40.

2% Siehe Abbildung Nr. 41.
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andeuten. Dadurch kann nicht deutlich bestimmt werden, ob sie sich mit der Keule
verteidigen wollte oder auf die Blicke und Annaherungen gewissenloser Betrachter
wartet, um sie dann mit der Keule erschlagen zu konnen. Sieht man in der Keule
eine aktive Bedrohung, erscheinen auch die floral verfremdeten Korperteile in
einem anderen Licht: Die Flache am linken Unterarm wirkt nun wie eine riesige
Hand, deren drei Finger sich um die auf ihr liegende Keule zu schlie3en oder off-
nen scheinen®® und der »tannenférmig« auslaufende Kérper an Ende des rechten
Unterschenkels kann als riesige, sich bedrohlich zusammenziehende Kralle wahr-
genommen werden.

Das unscheinbare Objekt verleiht der Figur eine ambivalente Wirkung. Wie die
Federn und Mechanismen der Fallen Slominskis gewinnt die Plastik so ein fur den
aufmerksamen Betrachter »spurbares« Gewaltpotential und versinnbildlicht die far
die Falle charakteristische Ambivalenz von Verfuhrung und Tod. Verunsichert
nahert er sich der Plastik mit Respekt. Die Figur lockt und droht zugleich. Der
Betrachter kann sich zwischen einer surrealistischen Verkorperung der Venusfalle
oder einem Zeichen der Giacometti beherrschenden ,Zwangsidee eines Sexual-

“278 antscheiden. Wie bei den Fallen Slominskis schwankt der Betrachter

mords
zwischen Identifikation mit dem Opfer und dem Aggressor. Leidet er mit dem
Opfer oder fuhlt er sich ertappt und sympathisiert ahnlich wie bei den Tierfallen mit
dem Agressor bzw. listigen Fallensteller??”” Neben der potentiellen Bedrohung,
die von der Plastik Giacomettis ausgeht, ist es dieser ambivalente Charakter, auf-

grund dessen eine Parallele zu den Tierfallen Slominskis gesehen werden kann.
12. Fallen in der Kunst der 60er und 70er Jahre

12.1 Fallen im Werk von Vito Acconci

Die im Januar 1978 im Studio Ala in Mailand aufgebaute Installation »From now
on we marry the fascists (or the communist sex machine)«?’® beschreibt Acconci

wie folgt: ,Der Raum dient als Halt fur eine Maschine, eine Falle. Bei jedem
Eingang ist eine Vorrichtung angebracht, die den Eingang umschlief3t und sich los-

%% Das leichte Schlagen einer Schlagwaffe in die gedffnete andere Hand ist ein typischer, bedroh-

licher Gestus mit Keulen bewaffneter Menschen - eine symbolische Drohung.

"% Kaut 1995, S. 48. Die Rezeption der Plastik im Sinne von Opfer oder Taterin konnte in diesem
Zusammenhang nicht unwesentlich vom Geschlecht des Rezipienten beeinflusst werden.

2" Dieser Gedanke offenbart eine weitere Madglichkeit, denn der Betrachter kann sich naturlich
auch mit der listigen Fallenstellerin, dem scheinbaren Opfer, identifizieren.

%’® Siehe Abbildung Nr. 42.
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koppelt, sobald jemand eintritt.“*’® Der Eingang der aus zwei Rdumen bestehen-
den Galerie, der Durchgang in den gro3eren Raum und dessen vergittertes
Hauptfenster wurden jeweils von einer an der ihnen gegenuberliegenden Wand
hangenden Metallkugel »bedroht«.?®® Wie in einer Steinschleuder von Federn ge-
spannt, warteten die Kugeln in einem labilen Schwebezustand gehalten auf die
Betrachter. Naturlich waren die an Wandhaken in halber Raumhdhe aufgehang-
enen Kugeln, aus denen die Stimme Acconcis klang, gesichert, doch den die
Galerie betretenden Betrachtern wurde zunachst ein Geflhl der Bedrohung
vermittelt.?®" Die Installation schien gegen Betrachter innerhalb und auRerhalb des
Raumes®®? gerichtet zu sein. Eine ahnliche Situation fand sich auch in der
Installation »VD must live, TV must die«®® in der New Yorker Galerie The kitchen
im Februar 1978. Hier wurden die auf Fernseher gerichteten Kugeln von breiten
Gummibandern gespannt und wie in Mailand zielte eine von ihnen auf ein Fenster
nach drauRen. »The people machine«,?®* eine spatere Installation Acconcis vom
Marz 1979 in der New Yorker Sonnabend Galerie, nahm das Motiv der Bedrohung
des Betrachters durch eine Kugel wieder auf. Gegenuber dem Eingang zu den
Ausstellungsraumen hing eine Kugel, die durch ein katapultartiges Metallblech ge-
spannt auf den eintretenden Betrachter zu zielen schien. Auch hier waren Teile
der Installation, die aus einem komplexen, mit dem Dach des Hauses ver-
bundenen Seilsystem mit Metallblechen — sogenannten »swings« [Schaukeln] —
bestand, dazu bestimmt, in den AulRenraum zu treten: ,if one swing is hooked,

swing after swing will swing out of the window. %

12.2 Fallen im Werk von Dennis Oppenheim

Die Fallen im Werk von Dennis Oppenheim zeichnen sich durch eine teils deutlich
auf den Betrachter ausgerichtete, noch eindringlichere Atmosphare der Bedrohung
aus. Das 1969 in der Nahe von Mailand realisierte Werk »Infected Zone« besteht
aus drei Zonen, die sich Uber ein Areal von ca. 1,4 Hektar erstreckten. In der
mittleren, der »Safe Zone« befanden sich — von einer 30 cm hohen Brandmauer
geschutzt — Nahrungsmittel- und Trinkwasserdepots. Die Erde jenseits der Mauer

79 Ausst. Kat. Luzern 1978 (ohne Seitenzahlen).

2% Siehe Abbildung Nr. 43.

81 Wesentlich hierfiir ist die Tatsache, dass die die Kugeln sichernden Haken nicht sichtbar waren.
282 \Wahrend die ersten beiden Kugeln auf den in die Galerie tretenden Betrachter ausgerichtet zu
sein scheinen, zielt die dritte auf das zentrale Fenster nach draufien, also in die Offentlichkeit.

*%3 Siehe Abbildung Nr. 44 und 45.

2% Siehe Abbildung Nr. 46 - 49.

%% Linker 1994, S. 102.
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wurde mit Feuerwerfern verbrannt und die duRerste Zone mit Totschlagfallen®®
und Rattengift bestlckt. Betrachter, die das Zentrum im Inneren des Land Art-
Projektes®®” sehen wollten, mussten also einen gefahrlichen, verbrannten Land-
strich iberwinden.?®

In der Arbeit »Protection«®®® von 1971 wurde diese Gefahr fiir den Betrachter noch
gesteigert. Oppenheim hatte ein ca. 10 x 20 Meter grol3es, rechteckiges Stuck
Griunflache vor dem Bostoner Museum of Fine Arts ausgemessen, auf dessen
Grenze in gleichmaliigem Abstand 12 Pfahle in den Boden geschlagen wurden.
An diesen Pfahlen wurden fiir die Dauer von 48 Stunden 12 Wachhunde®” ange-
kettet, die eine »lebende Mauer« bildeten. Die Lange der Ketten war so bemes-
sen, dass zwischen den Reichweiten der Hunde jeweils eine schmaler Spalt von
ca. 30 cm Breite blieb, um ins Innere der Flache gelangen zu konnen. Eine Mut-

' auf sich

probe, die wohl nur ein von Oppenheim instruierter Kameramann?®
nahm.

Direkt bedroht werden die Betrachter in der Installation »Indirect Hit For Six
Viewers«?*? von 1973. In einem schmalen dunklen Gang befinden sich auf beiden
Seiten in Augenhohe drei rechteckige Locher, durch die Betrachter in beleuchtete
Raume blicken kdonnen. Doch wer einen Blick durch eine der Offnungen wirft, ist
wie bei Acconcis Installation im Studio Ala in Mailand in eine Falle getappt. Denn
in den seitlichen Raumen hangen, nur wenige Zentimeter von den Augen des
Voyeurs entfernt, gespannte Bdgen, deren Pfeile in die Mitte der Offnung zielen.
Ein hinterlistig kalkulierter, bedrohlicher Angriff auf den neugierigen Blick des
Betrachters und zugleich ein neuzeitlichen Emblemata verwandtes Environment,

das zur Vorsicht mahnt. In diesem Sinne warnt die Subscriptio eines Emblems von

% Siehe Abbildung Nr. 50. Eine weitere Falle, eine mit Tierhauten verdeckte Fallgrube, findet sich
in der Skizze »Diagramm for a pit fall« von 1969. Abgebildet in: Oppenheim 1974.

" Der Begriff meint ,die kiinstlerische Gestaltung der Landschaft und des Bodens, der sozusagen
als Bildtrager dient, und hat eine alte Tradition. Gartenkiinstler legten schon im Altertum Terrassen
an und veranderten die Landschaft durch Anlegen von Garten, Teichen und Wasserfallen. [...]
Einen Hohepunkt erreichte die Landschaftsgestaltung im Barock. Die moderne Bezeichnung Land
Art (seit ca. 1960) bezeichnet fir gewohnlich Gro3raumprojekte, bei denen die artifiziellen Ver-
anderungen der Landschaft durch riesige Erdbewegungen, z. B. Aufschitten von Wallen, Higeln
und dergleichen bewerkstelligt wird.“ Das Kunstlexikon, hg. von P.W. Hartmann, Wien, 1996.
www.beyars.com/kunstlexikon/lexikon_5333.html (27.1.04)

28 Hier zeigt sich eine deutliche Parallele zu Slominskis Ausstellungen von Fallen. Wie bei Oppen-
heim durchqueren die Betrachter einen Raum voller lauernder Gefahren.

*% Sjehe Abbildung Nr. 51 und 52.

2% Auf der Skizze heift es »trained attack dogs«. Es handelte sich um deutsche Schaferhunde.

*1 Eine genaue Anleitung fiir die »Kamerafahrt« findet sich auf der Skizze zum Projekt. Die auf
den Fotos abgebildeten, diinnen Pfahle erwecken jedoch nicht den Einruck, als kénnten sie den
Kraften der Hunde widerstehen.

2 Siehe Abbildung Nr. 53. Diese Arbeit findet sich in dem »Proposals« genannten Buch Oppen-
heims von 1974. Ob sie realisiert wurde, ist dem Autor dieser Arbeit unbekannt.
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1614, das eine schon halb in die Falle getappte Maus zeigt: ,Kriech in kein Loch,

bevor du es nicht untersucht hast!“?*3

Die Fallen oder als solche zu verstehende Arbeiten im Werk von Acconci und
Oppenheim sind an dieser Stelle stellvertretend fur zahlreiche in dieser Zeit

entstandene Kunstwerke?®

ausgewahlt worden. Das Thema Gewalt und korper-
liche Bedrohung findet sich — teils reprasentiert durch Fallen oder fallenahnliche
Konstruktion — in zahlreichen Kunstwerken der sechziger und siebziger Jahre des
zwanzigsten Jahrhunderts.?®® Jean-Jacques Lebel verordnet in seinem Aufsatz
»On the Necessity of Violation« von 1968 diese Tendenz in den Kontext der
Erweiterung des Kunstbegriffes und deren Mittel: ,its resolution to recognize and
explore the forbidden territories which had hitherto halted modern art, had to force
a complete reexamination of the cultural and historical situation of art.”*® Als
Ergebnis dieser Bestrebungen benennt Lebel die Formen des zeitgendssischen
Happenings, dessen Autoren ,started to attack the problem at its very founda-
tions.“”’ In diesem Sinne kann der Rezipient und dessen Wahrnehmung als eine
dieser physisch und psychisch attackierten Grundlagen verstanden werden. Die
erwahnten Betrachterfallen konnen in diesem Sinne als Versuche, der ,abolition of
cultural “policing” by steril watchdogs with set ideas, who think they are capable to
decide whether such an image (...) is “good” or “bad,”**® interpretiert werden.

Die nicht nur symbolischen, gezielten Angriffe auf den Betrachter der Arbeiten
dieser Zeit unterschieden sich deutlich von den Fallen Slominskis. Dessen Angriffe
auf den Rezipienten entfalten sich erst bei eingehender Betrachtung, wirken pas-
siver, scheinen eher subtil und versteckt wirksam zu werden. Auch, wenn in der
Verspieltheit mancher Arbeiten Acconcis eine Parallele zu den schelmenhaften

Aktionen Slominskis gesehen werden kann, entfalten sich Slominskis Fallen vor

293 Visscher, Anna Roemers: Zinne-Poppen, Erstausgabe Amsterdam 1614. Zitiert nach der dritten

erweiterten Ausgabe. Henkel/Schéne 1996, Sp. 591. Siehe Abbildung Nr. 54.

29 Beispielhaft fiir andere Kiinstler sei an die zerstérte Installation »Passageway« in Yoko Onos
Chambers Street Loft im Juni 1961 von Robert Morris erinnert. Ein sparlich beleuchteter, sich nach
rechts windender Gang aus Holz, dessen Breite sich zum Ende so stark verschmaélerte, dass jeder
Betrachter stecken blieb. Je nach korperlicher Konstitution konnte in den Gang vorgedrungen
werden, aber niemand konnte das Ende erreichen. Dies kann als Falle verstanden werden, doch
im Gegensatz zu den Tierfallen Slominskis, konnten die Opfer den Weg wieder zurlickgehen.

% Beispielhaft sei hierfir Oppenheims Performance »Extended Armour« (1970) aufgefiihrt.
Oppenheim lag mit dem Bauch auf dem Boden und blickte in einen Kanal, der aus drei Brettern
bestand. Am anderen Ende des Kanals filmte seine Frau sein Gesicht in Nahaufnahme. Wahrend
der Aufnahme krabbelte eine Tarantel im Kanal auf Oppenheims Gesicht zu. Nach und nach riss er
sich Haare aus, formte sie zu Knaueln, die er in Richtung der Spinne blies, um sie von sich fern zu
halten. Oppenheim benutzte seinen Korper als Waffe, um sein Leben zu schiitzen.

?% Selz/Stiles 1996, S. 719.

*97 Selz/Stiles 1996, S. 719

?% Selz/Stiles 1996, S. 719
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allem durch ihre intellektuelle Dimension.?*® Das Ziel der Fallen Slominskis ist
weniger die leibliche als die psychische Konstitution des Rezipienten. Sie irritieren
und tauschen, stellen die Bedingungen von Wahrnehmung und Sprache in Frage
und wirken im Vergleich zu den Arbeiten Oppenheims weniger aggressiv. Fein-
sinnige, hinterlistige Sabotage statt realer Bedrohung? In diesem Kontext be-

schreibt Dérte Zbikowski die Arbeiten Slominskis als ,gedankliche Abenteuer.“*®

13. Die Rolle des Betrachters — rezeptionsasthetische Aspekte

,Die literaturwissenschaftliche Rezeptionsasthetik hat deutlich gemacht, dass die
Rezeption einen Akt der Konkretisation des Kunstwerks durch den Rezipienten
zum asthetischen Objekt darstellt.“*" Die in den sechziger Jahren in der Litera-
turwissenschaft begonnene Emanzipation des Rezipienten hat trotz zahlreicher
Versuche noch nicht zu einem vergleichbaren Paradigmenwechsel in dem Bereich
der Bildenden Kunst gefuhrt. Eine Kunstgeschichte, ,die die Trias von Kunstler,

«302

Kunstwerk und Betrachter in ihr Recht einsetzen wiirde steht — so Meike

Aissen-Crewett — noch immer aus.

Die von Oskar Batschmann als ,produktive Tatigkeit des Subjektes***®

aufgefasste
Anschauung des Objekts basiert zunachst auf dessen sinnlicher Prasenz. Doch
das Verstandnis des Rezeptionsprozesses als dialogisch-asthetische Kommu-
nikation zwischen Rezipient und Objekt — wie es von Hans Robert Jaul} begrindet
wurde — fordert zugleich eine Begegnung mit dem Kunstobjekt, die ,weder eine
passive Kontemplation Uber die Dinge, noch blo3e Bezauberung der Sinne,

bloRes sinnliches Vergniigen***

ist. ,Sie ist vor allem aktive Bildung des Sinns,
und das sowohl in der schopferischen als auch der rezeptiven und interpreta-
torischen Phase.*®® Aus dieser Perspektive sollen auch die in dieser Arbeit unter-
suchten Fallen Slominskis abschlieRend betrachtet werden. Dem Ansatz von Ger-
hard Graulich folgend wird Uber die retinale Wahrnehmung hinaus auch die leib-

liche Selbsterfahrung des Rezipienten erdrtert.*® Einerseits ist dessen leibliche

% |nteressant ist auch die Parallele zwischen Slominskis Aktion auf dem Jungfernstieg und dem

»Following Piece« (1961) von Acconci, der Passanten verfolgte, bis sie in Hausern verschwanden.
%% Zhikowski 2003, S. 3.

%7 Aissen-Crewett 1999, S. 3. Im Falle der Ready-made Tierfallen Slominskis, muss jedoch gesagt
werden, dass der Rezipient diese Konkretisation wiederholt. Denn die Transformation der
industriell hergestellten, unverandert in den Kunstkontext transferierten Tierfalle, setzt ja die
»Entdeckung« der asthetischen Qualitaten des Objekts durch den Kinstler voraus.

%92 pissen-Crewett 1999, S. 3.

%% stohr 1996, S. 7.

%4 Chvatik zitiert nach Aissen-Crewett 1999, S. 39.

%95 Chvatik zitiert nach Aissen-Crewett 1999, S. 39.

%% Graulich begreift Erfahrung in seiner Untersuchung der Plastik des 20. Jahrhunderts leiblich-
situational, ,denn die Einldsung von Kunst erfordert eo ipso eine bestimmte Positionalitat, d. h. eine
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Prasenz als Grundlage der asthetischen Erfahrungen stets vorausgesetzt,
andererseits betont Slominski selbst die leibliche Dimension der Fallen, wenn er
deren skulpturale Eigenart als ,etwas, was man direkt empfinden kann“®’ be-
schreibt.

In seiner Zusammenfassung der Leistungen der asthetischen Erfahrungen greift
Jauld auf drei traditionelle Grundbegriffe zurtck: Poiesis, Aisthesis und Katharsis.

«308 Zunachst vor allem auf deren

Die Poiesis ist als das ,Hervorbringen von Kunst
Produzenten bezogen. Im Sinne des emanzipierten Betrachters aber, dessen
Rezeption als kreativer Prozess verstanden wird, muss Poiesis — ,verstanden als

“3% _ nicht nur im Falle von Konzeptkunst auch dem Rezi-

»poietisches Kdonnen«
pienten zugestanden werden. Der wesentliche Unterschied zwischen den beiden
scheint weniger im kreativen Akt selbst, als in der Art der Handlung zu liegen:
Aktion oder Reaktion. Denn unabhangig davon, ob es sich bei einem Kunstwerk
um ein zur Kontemplation einladendes Objekt oder um handlungsorientiertes
Happening handelt, bleibt die Poiesis des Betrachters stets ein Reagieren — sie
setzt die Poiesis des Kunstlers a priori voraus.

Die Fallen Slominskis werden im Folgenden jedoch vor allem unter dem Aspekt
der Aisthesis und Katharsis betrachtet. Aisthesis ist nach Jaul} ,die asthetische
Grunderfahrung, dass ein Kunstwerk die durch die Gewohnheit abgestumpfte
Wahrnehmung der Dinge erneuern kann.“*'° Katharsis ist dagegen die dsthetische
Grunderfahrung, ,dass der Betrachter in seiner Aufnahme von Kunst aus seiner
Befangenheit in Interessen des praktischen Lebensvollzugs heraus und uUber das
asthetische Vergnugen fur kommunikative oder handlungsorientierte ldentifikation
freigesetzt werden kann.“*""

Wesentlich fur die asthetische Erfahrung der Tierfallen und auch der Fallen im
ubertragenen Sinn Slominskis ist die Irritation und die daraus folgende Verun-
sicherung des Rezipienten. Die Werke sind nicht auf den ersten Blick fassbar, sie
sind nicht das, was sie zu sein vorgeben oder lassen sich nur schwer bzw. gar
nicht eindeutig identifizieren. Diese »Frustration« des Betrachters, die sich bei den

Tierfallen®'? und vielen Aktionen Slominskis zeigt, entspricht einer nach Wolfgang

bestimmte Augenhdhe, Distanz, ein intensives strukturiertes Sehen, mitunter ein Um- und Vorbei-
schreiten, eventuell taktiles und akustisches Wahrnehmen usw.” Graulich 1989, S. 21.

%7 Ausst. Kat., Diisseldorf 1988, S. 268.

%% JauRk 1996, S. 22.

%% JauRk 1996, S. 22.

1% JauRk 1996, S. 22.

> JauRk 1996, S. 22.

%2 Uber die Frage, ob es sich um ein Ready-made handelt oder nicht, hinaus sind die Tierfallen
Slominskis fur den Betrachters ja zunachst nur als Fallen bezeichnete Objekte. Denn nur die der
Waidmannskunst oder dem Werk des Kunstlers vertrauten Rezipienten kdnnen wissen, ob es sich
tatsachlich um einen yklassischen« Fallentypus oder um eine nur so bezeichnete Skulptur handelt.
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Iser zentralen Funktion eines Kunstobjektes, den von ihm sogenannten Negations-
potentialen. Das Kunstobjekt ,muss in der Lage sein, die Normen des Rezipienten,
das heifl3t vor allem seine Erwartungshaltungen, infragezustellen und zu negieren,
um den Rezipienten sich so deren Begrenztheiten bewusst werden zu lassen und
ihn zu veranlassen sich 'neue’ Codes auszudenken.“*"

Die Fallen erschlie3en sich, wie in dieser Arbeit beschrieben wurde, erst nach und
nach und fordern den Betrachter somit indirekt zur Scharfung seiner Sinne auf. In
diesem Sinne versteht Dorte Zbikowski Slominski als einen Kunstler, ,der die
Grundlagen fiir ein bewussteres Sehen, Denken und Empfinden legt.“*" Denn die
Aufmerksamkeit des Kunstlers gegenuber alltaglichen, unscheinbaren Dingen wird
in der Rezeption seiner Arbeiten auch vom Betrachter verlangt. Ohne sie kann der
Betrachter die Werke nur ,missverstehen, Ubersehen und zur Tagesordnung uber-
gehen.“315 In diesem Sinne versteht auch Anja Tippner Slominskis die Beitrage
zum Skulpturenprojekt in Munster 1997: ,Vom Betrachter wird hier eine Wahr-
nehmungsweise gefordert, die der des Kiinstlers zumindest analog ist.“*'® Wenn
der Betrachter infolge der asthetischen Auseinadersetzung mit den Werken
Slominskis die Welt anders oder einfach nur sensibler wahrnimmt, erflllt sich
neben der Aisthesis zugleich auch die »katharsische« Dimension der Rezeption.
Das Spiel des Kunstlers, die Negation des Vertrauten ,6ffnet auf dem geistigen
Monitor des Betrachters Fenster, die ihm alltagliche Dinge als flukturierende Er-
scheinungen zeigen.“317 Die von den Werken ausgehende — nicht nur visuell
vermittelte — Irritation von Wahrnehmung und Erfahrung, fordert den Rezipienten
auf, seiner Umwelt mit gescharften Sinnen — wieder »staunend« — zu begegnen.
Denn nur, wenn er den vom Kunstler in den Werken verborgenen »Links« auf-
merksam folgt und sich auf die von Iser sogenannten »codes« Slominskis einlasst,
eroffnen sich ihm Uber die faktische Prasenz der Objekte hinausgehenden Bedeu-
tungsdimension. ,Oder sollte es ein Zufall sein, dass die elegant-melancholische
Biegung des Halses der Giraffe, die die Briefmarke anleckt, an jene der Stra-
Renlaterne erinnert, um die in der derselben Stadt ein Fahrradreifen geraten
war?“*®® fragt sich ganz in diesem Sinne Julian Heynen. Doch ,trotz ihrer
konzeptuellen Grundlage® verfugen die besonders die Fallen uber ,eine sinnlich-

Aber auch sie kdnnen diese Frage nicht bei allen Fallen beantworten. Die Frustration oder Enttau-
schung des Betrachters wird besonders der Eisstil-Installation deutlich.

*'% Aissen-Crewett 1999, S. 134.

™% Zbikowski 1999, S. 92.

*° Friese 1994, S. 3.

*'® Tipper 1997, S. 400.

¥7 Schenk-Sorge 1999, S. 332.

%8 Heynen 1999, S. 94.
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haptische und emotionale Qualitat, "'

eine Eindringlichkeit, die sie von anderen
Skulpturen unterscheidet. Die von ihnen ausgehende »Aura der Gewalt«, die
spurbare Bedrohung verunsichert den Betrachter so, dass der Moment der Re-
zeption, die Begegnung mit dem Werk sich tief in sein Gedachtnis einpragen
kann.*?® Das fir den Tierfallen verursachte Gefiihl fir die korperliche Verletz-
lichkeit ist wesentlich flr die Rezeption. Einerseits ist es universell im Sinne des
direkten Zugangs, den jeder Rezipient unabhanig von seiner Zugehorigkeit zu
einem bestimmten Kulturkreis empfinden kann. Andererseits vermitteln die Tier-
fallen — wiederum im Sinne der Aisthesis — den meist aus wohlhabenden Industrie-
gesellschaften stammenden Betrachtern ein Gefuhl, dass ihnen zunehmend

verloren geht.

14. Fazit

Wie im Laufe der Arbeit deutlich wurde, ist das Ziel der hier untersuchten Werke
Slominskis die Wahrnehmung und damit zugleich die Erfahrung des Rezipienten.
In diesem Sinne scheint auch die Anfangs als These vorgenommene Einordnung
und Bezeichnung des Kiinstlers als Konzeptkiinstler gerechtfertigt.*’

Die fur Falle und Kunst gemeinsam wesentlichen Ziele und Strategien, wie in der
Analyse der Tierfallen deutlich wurde, lassen die Fallen im Werk Slominskis als
Sinnbilder der »Kunst an sich« erscheinen. Die vielfaltigen Parallelen zwischen
der Kunst Fallenstellens und der Kunst gehen weit Uber die im Laufe dieser Arbeit
erorterten Aspekte hinaus und sind geeignet, das Thema einer weiteren, nur
diesem Aspekt gewidmeten, kunsthistorischen Untersuchung zu sein.*?

Ein Grund fur die Verfalt der bis heute entstandenen von Fallen im Werk sei das
wahnsinnige Potential, dass die Idee der Falle umfasse, sagte Slominski im
Gesprach. Bereits 1988 betonte er in seiner Antwort auf die Frage, was nach
seiner Definition eine Falle sei, diesen Gedanken: ,Alles, was eine Falle sein kann,

%19 Schenk-Sorge 1999, S. 332.

30 Der polysensuellen Rezeption Graulichs entsprechend, muss auch die nur selten bedachte
akustische Dimension der Falle erwahnt werden. Slominski betonte, dass das Erleben des
akustischen Ereignis wesentlich fir das Erfahren der in der Falle gespeicherten potentiellen
Energie sei.

%1 |m Gesprach mit dem Autor bestatigte der Kinstler diese Einordnung als zutreffend.

%22 Slominski betonte, dass er am Anfang nur eine Ahnung von engen Verbindung zwischen Falle
und Kunst hatte. Im Laufe seiner Arbeit sei ihm dieser Aspekt aber immer bewusster geworden.
Der Aspekt der Falle als Sinnbild fir die Kunst sei ihm schnell klar geworden. In diesem Sinne
reprasentiere die Falle die Grundprinzipien fir alles, was sich ereigne, nicht nur in der Skulptur,
sondern gattungsulbergreifend.
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das kann man selbst mit der blilhendsten Phantasie nicht erfassen.*?® Dieses
Potential ist letztlich die Quelle fur die immer wieder neu erfundenen, variierten
und anders verblendeten Fallenskulpturen und der Grund daftr, dass der Kunstler
nach zwanzig Jahren Fallenstellerei und -bau noch nicht sein intensives Interesse
daran verloren hat.®**

Die nicht nur visuell, sondern auch in der Sprache erscheinende ldee der

° stehe jedoch weniger im Vordergrund, betont

»doppelten Tauschung«®
Slominski, so sei letztlich — losgeldst von den Fallen — das Leben. Das Wechsel-
spiel zwischen verschiedenen Funktionen — Falle und Skulptur — kann als eine
Antwort auf die Frage, nach der eigentlichen Identitat der Dinge verstanden
werden, wobei jedoch die postulierte Eindeutigkeit infrage gestellt bleibt. Die
Fallen erscheinen als Resultate eines erfindungsreichen und ebenso humorvollen
Spiels mit den Moglichkeiten der Materialisierung: ,Form itself is the snare
Slominski has set.**%

Ein Stuhl ist ein Stuhl und dient zum Sitzen. Doch abhangig von der Situation kann
das als Stuhl bezeichnete Objekt auch als Hocker und Leiterersatz, als Ablage fur
Blcher oder auch als Stutze dienen. Es kann — wie die Fallen abhangig vom
Kontext — verschiedene Funktionen erfullen. Die Besonderheit der im Kunstkontext
ausgestellten Fallenskulpturen liegt jedoch in ihrer spezifischen, »simultanen«
Existenz. Sie sind einerseits Fallen im Ubertragenen Sinn und andererseits
zugleich zweifach reale Fallen — Betrachter anziehende Skulpturen und zugleich
Gerate zum Fang oder Toten von Tieren.

»Sein« pragt das Bewusstsein, Wahrnehmung wird zu Erfahrung und somit zu Er-
wartungen. Letztlich spiegelt es sich in den Begriffen wider, den Ideen von den
Dingen, der Sprache. Uber die Bedeutung der Sprache in seinem Werk —
»Tornetz ohne Tor«**" — befragt, betonte der Kiinstler, dass alles a priori in der

Sprache konzipiert werde. Sie sei die Grundlage aller Uberlegungen und somit

%2 Drateln 1988, S. 226. Er betonte im Zusammenhang der zahlreichen von ihm gefertigten, wie

Fallen nattrlich funktionierenden, Windmuhlen seinen Respekt vor dem Handwerk, dem mensch-
lichen Erfindergeist und dem Trieb zum Werken. Manche liegen nach der Arbeit unter dem Auto,
andere finden Befriedigung im Herstellen von Windmihlen oder der Pflege eines Gartens etc.

%% Die ersten Schritte der Fallenstellerlaufbahn beschrieb Slominski wie folgt. Nachdem er sich von
der WihIimausfalle fasziniert Literatur Gber das Fallenstellen (wie Wichmann 1984 und Claussen
1983) besorgt hatte, begann er in den Werkstatten der Hamburger Akademie erste Fallen nachzu-
bauen. Der SpaR am Bauen und Funktionieren der Fallen habe ihm — wie das beriihmte Uber-
raschungsei Spiel, Spal’ und Spannung in einem — erste wichtige Erfolgserlebnisse gebracht, die
ihn zur Fortfihrung der Auseinadersetzung mit den Fallen bewegte.

%2 Bedenkt man, dass es sich schon bei natiirlichen Fallen — Tiere die ihre eigentliche Erscheinung
verschleiern, um Ubersehen oder besser fangen zu kdnnen — ein erste Tauschungsebene existiert,
kann man sogar von einer dreifachen Mimese sprechen. Denn die Skulpturen sind Nachahmungen
von Fallen, die ihrerseits wieder Nachahmungen von diesen naturlichen Vorbildern sind.

%26 Schwabsky 1999, S. 146.

%27 Siehe Abbildung Nr. 40.
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von Anfang an ein Mittel. ,Das Wesentliche geschieht in jener ersten Sekunde,” so
Julian Heynen, ,in jenem Bruchteil eines Moments, wenn der unbekannt un-
schuldige Gegenstand zu Fussen die Worte Falle und Zuschnappen ins
Bewusstsein schickt.*?

Dass die Falle aufgrund ihrer Gemeinsamkeiten zur Kunst als ein Sinnbild der
Kunst gelten kann, war Slominski schon fruh bewusst. Vor diesem Hintergrund
schreibt Mario Kramer Uber ein Kinder-Fahrrad, dass der Kinstler — wie das
bereits erwahnte vermeintliche Fahrrad eins Obdachlosen®*® — mit zahlreichen
Plastiktuten bestluckte: ,Es ist ein Werk uber die Existenz, auch die des Be-
trachters. 1988 antwortete Andreas Slominski in einem Interview auf die Frage
was, er in der Kunst suche: Das Leben.***

Im Sinne der mahnenden Emblemata der Kunst des sechzehnten und siebzehnten
Jahrhunderts konnen die Tierfallen als Aufforderungen und Warnungen an den
Betrachter verstanden werden, seine Wahrnehmung und die ihr zugrunde
liegende Erfahrungen zu hinterfragen und vorsichtig bzw. aufmerksam zu sein.
Slominski erscheint vor diesem Hintergrund als ein zeitgendssischer Parrhasios,

dessen gattungsiibergreifende »Bilder«®"

von ihm jedoch nicht mit den Sinn er-
lauternden Subscriptios versehen werden. Der Betrachter selbst wird zum Autor

der Botschaft.

%28 Heynen 1999, S. 95.

329 \/on 1991, siehe Fulinote 265.

%0 Kramer 1993, S. 17

331 Gemeint sind die von Skulpturen oder Aktionen hervorgerufenen Bilder und Assoziationen, die
in der Vorstellung des Betrachters entstehen.
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