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Hans Dieter Huber

Die Unschérfebeziehung zwischen Kunstwerk und Betrachter
Anmerkungen zu den Installationen Martin Conraths
|

Die Werke MCs entziehen sich konsequent der Sprache und der verbalen Verfiigbarkeit. In dem Moment, in dem
man glaubt, einen Teil dieses Werkes sprachlich bestimmt und beschrieben zu ﬁcben, zeigt es sich sogleich von
einer anderen, gegensdtzlichen Seite. I?s ist geradezu eine Unschérfebeziehung, die zwischen Gegenstand und
beschreibendem Beobachter herrscht. Mit Hilfe der einen verbalen ,MeBapparatur” gelangen wir zu diesen Be-
schreibungsergebnissen, mit Hilfe einer anderen zu jenen Resultaten. Die Mdglichkeit der Werkerfahrung fihrt
zur Teilun deRNeh in den zu beobachtenden Kunstgegenstand und in den Rest, der die fiir die Beobachtung rele-
vanten Teile der Welt enthdlt." In dem AusmaB, in dem die Sprache und das Wort solche Erfahrungen fixieren und
Gesehenes festiegen, also das Werk abtéten wollen, entzieht es sich diesem Tétungsversuch durch Worte. Zwi-
schen dem Werk und seiner Beobachtbarkeit herrscht eine grundlegende und nicht wegzureduzierende Un-
schérfe, welche ihre eigenen Blindheiten und Einsichten produziert.

Die Struktur der Sprache fiihrt daher in eine Paradoxie. Mit Hilfe des einen Begriffssystems erscheint das Werk so
und so, mit Hilfe eines anderen Begriffssystems erscheint es jedoch ganz anders. In dieser Paradoxie, in den sich
gegenseitig ausschlieBenden Unbestimmtheiten, liegen Liicken und Zwischenréume, die von den Wértern nicht
Uberschnitten werden. Hier liegt der Ort, an dem sich das Werk befindet. Um etwaige MiBversténdnisse gleich
auszuschlieBen: diese paradoxale Unbestimmbarkeit resultiert aus dem spezifischen Verhdltnis zwischen dem
Werk als einem nicht-verbalen Modell und der logischen Struktur der Sprccﬁ ,inder es interpretiert wird. Sobald
man n&mlich nicht interpretiert, tritt diese paradoxale Struktur der Unbestimmbarkeit und Unschérfe auch nicht
auf. Was das aber noch fiir eine Art und Weise ist, hinzuschauen ohne eine bestimmte Meinung Uber das Gesehe-
ne zu haben, kann man wohl kaum mehr als eine Art von Sehen bezeichnen.? Diese Alternative ist keine Alternati-
ve. Sie ist eine lllusion. Zur Interpretation mit Begriffen gibt es keine Alternative, denn unsere Begriffe sind in etwa
ichon 59 grundlegend, wie die grundlegenden Einzeldinge in unserer Welt, auf die wir uns beziehen, nur sein
Snnen.

Der amerikanische Kinstler Barnett Newman hat in einem seiner Aufsétze zwischen zwei Arten von Malerei un-
terschieden, zwischen metaphysischer und transzendentaler Malerei. Unter ‘metaphysisch’ versteht Newman das
spezielle Verhdlinis, das zwischen einer Idee und einem konkreten Kunstwerk besteht, welches diese Idee veran-
schaulicht. In seinem Verstandnis ist die gesamte europdische Malerei bis zum Ende des 19. Jahrhunderts eine
Ideenmalerei, d. h. eine Kunst, welche geistige Konzepte im Medium des Tafelbildes anschaulich realisiert. Die
transzendentale Malerei hingegen arbeitet nicht mit dem Begriff der Idee, sondern sie untersucht die Bedingun-
gen und Méglichkeiten von iﬁnstlerischer Gestaltung berhaupt.’ Sie veranschaulicht also im Gegensatz zur
metaphysischen Malerei keine abstrakten Ideen oder%egriffe, sondern sie erforscht generell die jedweder ésthe-
tischen Eofschcﬁ vorausliegenden Grundbedingungen und Méglichkeiten asthetischer Erfahrung. Eine meta-

hysische Position von Malerei ist also mit Erkenntnisgewinnung durch Kunst, mit der Epistemologie von Ideen
Ee asst, wahrend eine franszendentale Position von Malerei mit der Ontologie der Kunst befasst ist, also mit der
Frage nach ihren grundlegenden Elementen und deren Existenz.

Wenn man dieses Begriffspaar als zwei grundsétzlich verschiedene Méglichkeiten ansieht, die Variationsbreite
kinstlerischer Erzeugnisse in zwei Kategoriensysteme zu unterteilen, némlich in eine eher erkenntnistheoretisch
orientierte und einer eher ontologisch orientierte Richtung, dann wird deutlich, daf3 das Werk MCs eher dem Be-
griff einer transzendentalen Form von Malerei zuzuordnen wdre. Denn er setzt keine abstrakten Ideen ins Bild
um, seine Werke enthalten keine bestimmte Erkenntnis dariber, daf3 etwas so-und-so wére, sondern sie untersu-
chen und Uberprifen in einer Art experimenteller Fragestellung die Grenzen und Méglichkeiten kinstlerischer
Systeme am Ende des 20. Jahrhunderts. Daher auch der Werktitel , Installation”. Installiert wird sozusagen, um ei-
ne bildliche Analogie zu gebrauchen, die experimentelle MeBapparatur. Die Installation ist der Versuchsaufbau,
der sich zwischen die Beobachtung der Welt und den méglichen Resultaten dieser Beobachtung schiebt und so
die beschriebene Unschérfe hervorruft. Die ontologische Konfigurierung der Werke MCs ist daher eine grundle-
gend andere als in den Werken der klassischen europdischen Moderne.

Die Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts ist im Wesentlichen Ideenmalerei, also anschauliche Realisierung ab-
strakter Konzepte. Sie ist auf Erkenntnis angelegt, auf die ésthetische Erfahrung des Betrachters. Die klassische
europdische Moderne als eine metaphysische Konzeption von Kunst ist also eine aufklarerische Kunst, welche
auf die individuelle Erkenntnisstruktur des Betrachters einwirken will, seine Emanzipation durch das Sehen und
seine Befreiung von herrschenden Konventionen durch eben diese Kunst anstrebit. Bie Position der Moderne ist
diejenige der Aufklérung, der Befreiung und der Emanzipation von als falsch erkannten Konventionen.? Sie ist
das Erkennen des Wahren durch die Schénheit der Kunst.
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Viele Personen treten heute mit der Voreinstellung, durch &sthetische Erfahrung Aufklérung zu erhalten, vor zeit-
gendssische Kunst. Und genau diese Einstellung oder Erwartungshaltung erweist sich als das entscheidende
Hindernis zum Versténdnis solcher Kunstwerke, die eher mit den ontologischen Grundlagen der Kunst als mit
der Vermittlung spezifischer dsthetischer Inhalte befasst sind. Die Werke MCs, soweit sie unter diese Kategorie
fallen, wollen den Betrachter nicht durch Sehen zur Erkenntnis der Wahrheit fihren, sie enthalten nichts, was man
als die asthetische Formulierung einer Idee beschreiben kénnte. Darin sind sie anti-aufklérerisch. Sie bleiben
hermetisch, bieten keine Auflésung an, wie ein Rétsel, das man nur zu entziffern hétte, um es zu verstehen. Sie
lassen den Betrachter in seinem Aﬁiag und in seinen Konventionen zuriick. Jean-Francois Lyotard hat diese Si-
tuation einer Kunst nach der Moderne mit dem Begriff der Nicht-Bildlichkeit der Bilder umschrieben.” Sie bieten
rk\ichfs, aber auch gar nichts, was wir als eine bestimmte Erkenntnis der Art, daf3 etwas so-und-so ist, ansehen
Snnten.

Fassen wir unsere Vorbemerkungen zusammen. Es handelt sich also bei den Werken von MC um einen Typus
transzendentaler Bildnerei, welcge die vor der Erfahrung liegenden Grundbedingungen von Kunst untersucht,
Uberprift und daraus Erkenntnisse zieht. Wenn wir als Zuschauer von diesem hermetischen Vorgang etwas ver-
stehen wollen, miiBen wir uns diesen Grundbedingungen zuwenden und sehen, wie sie miteinander zusammen-
héngen. Dabei lassen sich zundchst drei Hauptbereiche unterscheiden:

Erstens. Bei den meisten Arbeiten MCs handelt es sich um ein réumliches System aus Einzelteilen, zwischen de-
nen verschiedene Beziehungen herrschen.® Die Installation ,,ohne Orte” bildet hiervon keine Ausnahme. Doch
schon bei der Beantwortung der einfachen Frage, welches die grundlegenden Einzeldinge dieser Installation
sind, geraten wir in Schwierigkeiten. Besteht sie aus einem Teil, in dem cS;inne, in dem wir von einer Installation
sprecﬁen? Besteht sie aus funf Teilen, ndmlich den deutlich voneinander getrennten einzelnen Werkgruppen?
Besteht sie aus denjenigen sechs Teilen, als die sie im Katalog angefiihrt wird? Die einzelnen Werkgruppen be-
stehen aber selbst wiederum aus zwei bzw. vier Teilen. Handelt es sich also um fiinfzehn Einzelelemente? Zahlt
man dagegen die bemalte Wandfléche als ein eigenes, selbsténdiges Teilstiick der Installation, wisrde sie aus
sechzehn Teilen bestehen. Nimmt man den dreidimensionalen Raum, in dem die Arbeit installiert ist, als notwen-
diges Dispositiv hinzu, wird deutlich, daf3 sich die Frage nach den grundlegenden Einzeldingen endios fortsetzen
lassen wiirde, ohne daf} wir die einzig mégliche, richtige Antwort finden wiirden. Denn es gibt sie nicht. Es gibt
nur viele verschiedene mégliche Antworten.

Das Problem, das sich hier stellt, ist das der Individuation. Sie ist beobachterabhéngig. Es ist deshalb sinnvoll,
sich an dieser Stelle noch einmal die Ausfihrungen Werner Heisenbergs ber die prinzipielle Unschérfe von Be-
obachtungen und den daraus resultierenden wesentlichen Eigenschaften des beobachteten Gegenstandes ins
Geddchtnis zu rufen. ,,Man erkennt daraus, daf3 die Charakterisierung eines Systems. ... nicht nur Eigenschaften
dieses Systems bezeichnet, sondern auch Angaben iiber den Grad der Kenntnis des Beobachters iiber das Sy-
stem entKéiIt.’” Fir unser Beispiel kdnnen wir sagen, daf3 die Art und Weise der ésthetischen Individuierung in re-
levante Einzelteile durch einen bestimmten Betrachter nicht nur Aussagen iber die beobachtete Installation ent-
hdlt, sondern ebenfalls Aussagen Uber den Grad der Kenntnisse des Betrachters Gber solche Installationen. Die
asthetischen Erfahrungen zweier Beobachter kénnen durchaus komplementér zueinander sein, sie kénnen sich
ausdriicklich widersprechen. Die fundamentale Unbestimmbarkeit der Individuation kann zur Komplementari-
tat der Beobachtungen fihren. Zwei Gsthetische Befunde zweier verschiedener Personen mogen mit allen an der
Installation beobachtbaren Sachverhalten Gbereinstimmen, und dennoch kénnen sie zu miteinander unvertrag-
lichen, komplementdren &sthetischen Erlebnissen fihren.

Das grundlegende Paradox, das sich hier zeigt, ist das der sprachlichen Unschdérferelation der Beobachtung,
welcﬁe die Unbestimmbarkeit solcher Fragen zur Folge hat."" Sicher kénnen wir uns als Individuen immer fiir ei- -
ne Antwort entscheiden und sie féllt uns auch Gberhaupt nicht schwer. Dennoch misssen wir uns vor Augen halten,
daf3 immer mehrere verschiedene Antworten gleichzeitig méglich sein werden, ohne daf3 wir eindeuﬁE und
ohne Willkir entscheiden kénnten, welche davon die einzig richtige ist. Dieses Problem mag uns vielleicht gar
nicht bewuf3t werden. Dennoch besteht es aber und die Arbeiten MCs spielen genau auf diesen Punkt an.

Zweitens. Auf die Frage, welche Beziehungen zwischen den einzelnen Elementen der Installation bestehen, gibt
es mehrere mégliche Antworten, die sich nicht auf eine einzige richtige reduzieren lassen. Je nachdem, fir
welche Gruppierungen sich der Betrachter in der Wahrnehmung entscheidet, ergeben sich als dessen Folge
andere Relationen der so gruppierten Werkteile untereinander. Man kann z. B. die vier kleinen, quadratischen
Bilder als ein Werk mit den vier Wirfeln aus Aluminium als einem anderen Werk in Beziehung setzen, aber auch
mit dem einzelnen und einfachen Quadratbild gleich am Anfang der Installation. Man kann die vier am Boden
liegenden R&hren mit den Wiirfeln in Relation setzen, aber auch mit dem Boden des Raumes oder dem Aluminium
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der Bilderrahmen. Beziehungen zwischen Dingen werden vom Betrachter meist nur selektiv realisiert. Nur ein
Teil aller mdglichen Beziehungen wird Gberhaupt wahrgenommen. Hier zeigt sich wiederum, daB eine Antwort
nicht von der Installation selbst kommen kann, sondern daf3 sie beobachterabhéngig ist, d. h. daB wir sie, als le-
bende Individuen aktiv formulieren miissen.

Betrachten wir als Beispiel die Farbbeziehungen. Die Farbigkeit der Installation pendelt zwischen Blau und
Griin hin und her, ohne dafd man sie eindeutig als ,blau” oder eindeutig als ,grin” benennen kénnte. Man kénn-
te sich zwar auf Spezifizierungen hinauszuretten versuchen, wie ,ein grinliches Blau” oder , ein bléuliches Grin”.
Immer aber unterbestimmt der Farbbegriff doch das &sthetische Erlebnis, das sich auf der direkten Farbober-
flache ereignet.”? Die Farbe halt sich bewuBt in einem Grenzbereich sprachlicher Benennung auf, dort wo wir
nicht mehr eindeutig grin” oder ,eindeutig blau” sagen kénnen. Sie wird zu einem unentscheidbaren Grenzfall,
einem ,borderline case”. Es |8t sich auch nicht behaupten, daf3 die Farbe monochrom wire, denn bei genaue-
rem Hinsehen entdeckt man ganz minimale Farbtonverschiebungen auf den Bildoberfléchen. Es |&Bt sich auch
nicht sagen, daf} die Farbe flachig gemalt sei, denn sie besitzt eine starke réumliche Wirkung, tendiert nach vor-
ne und hinten, unten und oben.

Eines scheint jedoch bisher ganz klar zu sein: Je nachdem, fiir welche Version man sich entscheiden will, hat man
auch eine andere Installation aus anderen Grundelementen und anderen Beziehungen untereinander vor sich.
Aufgrund dieser fundamentalen Unschérfe zwischen Beobachtung und Werk sieht jeder Betrachter ein jeweils
anders konstituiertes ,,Bild” vor sich. Die Arbeit von MC ist von einem Raum von Reolisierungsméglichkeiten um-
geben und jede Realisierung des Werkes durch einen Beobachter filhrt seine Méglichkeiten zu einer spezifi-
schen Faktizitét aus. Das Werk selbst, zu dem wir keinerlei gearteten Zugang besitzen, ist eine transzendentale
und offene Struktur von Méglichkeiten, eine Vorgabe an die Rezeption. Die Installation ,,ohne Orte” fishrt ihren
Beobachtern vor, daf} Faktizitét, dasjenige, was wir Realitét oder Wirklichkeit nennen, nicht vorgefunden wird,
sondern von uns ebenso aktiv erzeugt und hergestellt wird wie die Bilder vom Kiinstler.'™

Drittens. Die Art der Beziehung, in der die Elemente eines Werkes zueinander stehen, entscheidet mit dariber,
welche Eigenschaften und damit welche Bedeutung die Einzelteile annehmen.'* Setzt man die Aluminiumréhren
zu den Aluminiumrahmen in Beziehung, wird sichtbar, daf3 der Rahmen ein plastisches, dreidimensionales Ob-
jekt ist, also kein Bild, sondern eine Skulptur. Das veréndert wesentlich seine Bedeutung. Auf der anderen Seite
wird sichtbar, daf die Aluminiumréhren eine farbige, monochrome Oberfléche besitzen, wodurch sie spezifisch
malerische Qualitéten erhalten. In der Relation der bemalten Raumecke zur Bemalung der Leinwandoberfléche
wiederum wird deutlich, daf3 die Leinwand eine bemalte Oberfléche ist und kein plastisches Objekt.

Die Aktivierung der Eigenschaften und damit der Bedeutungen der Installation geschieht ganz einfach ber In-
beziehungssetzungen durch das Mittel von Unterscheiden und Vergleichen. Je nachdem, welche Beziehungen
man gerade ins Auge fasst, erhalten die Einzeldinge der Installation andere Eigenschaften. Die Gegensténde
der Installation verandern also wie Chamdleons sténdig ihre Eigenschaften und Bedeutungen, je nachdem, in
welchem Zusammenhang sie gerade gesehen werden. Steht man vor den beiden groBen Leinwénden, kann man
intuitiv spiren, dafl sie unseres eigenes Kérpermaf3, unsere eigene Gréfe als Proportion enthalten. Sie stehen
uns gleichberechtigt, sozusagen 1:1 gegeniber. In Relation zu den kleinen Quadratbildern gesetzt, wirken sie
dagegen riesig und monumental. Wie sind sie nun , wirklich”2 Kann man sagen, daf sie monumental sind oder
sind sie es nicht? Man kann es nicht in einem eindeutigen, absoluten Sinne sagen. Es sind dennoch mehrere,
widerspriichliche Antworten denkbar und auch méglich.

Eine Untersuchung der Grundsituation der hier ausgestellten Arbeit zeigt, daf3 nicht das Werk selbst eine Ant-
wort oder eine asthetische Botschaft enthélt, sondern daf3 erst in dem heiklen und komplizierten Wechselwir-
kungsprozef} zwischen Beobachter und zu beobachtendem Gegenstand so etwas wie ein ésthetisches Erlebnis
zustandekommt. Wir antworten in unserer existentiellen Situation, mit unseren Intuitionen, Stimmungen, Erwar-
tungen, Uberzeugungen und Vorurteilen auf das Werk, nicht das Werk auf uns. Das Werk selbst sagt gar nichts.
Und es wird zweitens klar, daf3 es mehrere verschiedene, zueinander widerspriichliche @sthetische Erlebnisse
geben kann, die alle fir sich durchaus mit allen beobachtbaren Sachverhalten Gbereinstimmen kénnen und den-
noch zu unvertrdglichen, miteingnder nicht kompatiblen Resultaten fihren kénnen. Diese verschiedene dsthe-
tischen Erlebnisse lassen sich nicht auf eine einzige ,,objektiv richtige” Antwort reduzieren.

Die Installation ,,ohne Orte” untersucht und présentiert somit zwei wesentliche Grundbedingungen von Kunst
Uberhaupt:
(1) DaBB das Werk selbst keinen Inhalt oder eine Botschaft enthélt, sondern daf3 der Mensch als Beobachter mit
seinem Verhalten und seinen Einstellungen, Meinungen, Vorurteilen und Gewohnheiten in einen unscharfen
Wechselwirkungsprozef3 von Beobachtung und beobachtetem Gegenstand eintritt und in diesem Wechsel-
wirkungsprozef3 dasjenige produziert, was wir im Allgemeinen ein Bild oder ein &sthetisches Erlebnis nen-
nen. Die ontologische Grundsituation der Installation ,ohne Orte” verdeutlicht, da3 der Beobachter das Bild
herstellt und nicht der Kiinstler, der lediglich die Vorgabe liefert.
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Damit wird die Arbeit des Kinstlers natiirlich nicht unterschétzt. Im Gegenteil, es kommt exakt auf die prézise
Konstellation dieser Vorgabesituation an, damit die Wirkungen im Beobachtungsprozef3 wirksam werden kén-
nen. Damit ist dem Betrachter eine grof3e Verantwortung Ubergeben. Er ist letzten Endes dafir verantwortlich,
was er sieht und erlebt. Der bekannte Unmut Giber zeitgenéssische Kunst wird damit zu einem Spiegel, der auf
den AuBBernden selbst zuriickfallt. Mark Rothko hat diese Verantwortung, die der Betrachter in diesem Wechsel-
wirkungsprozef hat, so gut wie wohl kein anderer in Worte gefasst: ,Ein Bild lebt durch das Miteinander, sich
ausweitend und belebend in den Augen des feinfihligen Betrachters. Es stirbt auch daran. Es ist daher riskant,
ein Bild in die Welt zu senden. Wie oft geschieht es, daf3 ein Bild verkommt durch die Augen der Fihllosen und die
Grausamkeiten der Unféhigen, die ihren Jammer auf die ganze Welt erstrecken wollen!”

(2) Die Arbeiten von MC zeigen, daf3 es immer mehrere und verschiedene Antworten auf ihre Herausforderung
eben kann. Und sie machen deutlich, daf3 es nicht eine richtige und viele falsche gibt, sondern nur verschie-
ene Versionen, die sich mehr oder weniger &hneln, sich aber auch explizit widersprechen kénnen. Etwas an-

deres als einzelne dsthetische Versionen des Werkes kénnen wir nicht bilden. Es ware eine lllusion, zu glau-
ben, das Problem liefBe sich dadurch auflésen, indem wir eine Ebene unterhalb von Wort und Bild aufsuchten,
so etwas wie die “reine”, “direkte”, “unverfélschte” oder “wirkliche” Welt. Unsere einzelnen Versionen sind
so grundlegend, wie die Dinge unserer Welt nur sein kénnen.

vV

In einem Rickblick auf die éltere europdische Kunst zeigt sich, daf3 jegliche Form von Kunst, sei es Hshlenmale-
rei, Grafik, Skulpiur, Architektur keinen Inhalt und oder Botschaften enthélt, sondern daf3 der jeweilige Beobach-
ter in Wechselwirkung mit dem jeweiligen Gegenstand eine ésthetische Antwort auf die vor ihm oder um ihn he-
rum befindliche Situation produziert. Und diese Antwort wird zum Inhalt des Bildes, zu seiner Form, zu seiner
Farbigkeit, zu seiner Bedeutung und zu seiner Funktion. Das Bild selbst enthélt gar nichts davon.

Das einzelne Bild ist somit in seiner ontologischen Situation am Ende des 20. Jahrhunderts von véllig anderen
Voraussetzungen umgeben als zu Beginn dieses Jahrhunderts. Als faktischer Wert, als ein realer Gegenstand,
ist es von einem Raum von Méglichkeiten umgeben, welcher aus der Art und Weise, wie wir in der Wahrnehmung
die Dinge zueinander in Beziehung setzen, entsteht. Das Werk selbst, als ein physikalisches Faktum, ist im Ver-

leich zu seinen Méglichkeiten, die es in der Wahrnehmung enthélt, so gut wie nichts. Das Werk an sich ist némlich
Eein Gegenstand, dgen wir auch nur irgendwie wahrnehmen oder beobachten kénnen. Erst die Méglichkeiten,
welche durch die aktive Inbeziehungssetzung des beobachteten Gegenstandes zu Anderem entstehen, zeigen
das mégliche Umfeld und den Umraum auf, in welchem der kiinstlerische Gegenstand hin- und herzuschwingen
in der Lage ist und in dem er seine Bedeutungen offenbart.

In dieser Situation des ausgehenden Jahrhunderts wird der Begriff des Gebrauchs zu einem zentralen Schlissel-
begriff. Letztlich entscheid%t der Gebrauch, den wir von einem faktischen Gegenstand machen, iber die Még-
lichkeiten, die er erhalten kann." Und der Gebrauch, den wir von einem Kunstwerk machen, entscheidet dariber,
wilcren Inhalt, welche Form, welche Farbe, welche Bedeutung und welche Funktion er von uns zugesprochen
erhalt.

In diesem Versténdnis ist die réumliche Anordnung und Présentation der Installation ,,ohne Orte” keine notwen-
dige oder logische. Die Teile der Installation kénnen beliebig miteinander vertauscht und anders aufgebaut wer-
den. Die tatséchliche Présentation ist nur eine Méglichkeit von vielen. MC stellt in seinen Werkkomp%xen immer
wieder die Frage nach der Faktizitét der Dinge ung ihren unendlichen Méglichkeiten, welche die Antwort auf die-
se Fragestellung liefern. Viele seiner Arbeiten bestehen aus einer Anzahl von Grundelementen, die beliebig mit-
einander kombiniert werden kénnen und in der jeweiligen konkreten Kombination bestimmte @sthetische Mog-
lichkeiten entfalten. Erst in der speziellen Instollcﬁonsanordnung kann eine Antwort auf die Frage gegeben
werden, was die Dinge sind. Die Antwort lautet: , Jetzt sind sie das!”. In der néchsten Anordnung sind sie schon
\évieder etrv%s ganz anderes. Das ist die Unschérfe, von der ich vorhin gesprochen habe und die sich nichtwegre-
uzieren lai3t.

In dieser dialektischen Spannung von Faktizitét und Possibilitét 16t sich der Méglichkeitsraum eines kinstle-
rischen Gegenstandes ausloten und es 1683t sich der jeweilige Ort des Gegenstandes, der faktische Fixpunkt sei-
ner ldentitét bestimmen. Das ist der Grundgedanke einer nicht-bildlichen und nicht-metaphysischen Malerei. Die
Antwort, die MC daraus ableitet, ist die, daB3 der Ort eines kiinstlerischen Gegenstandes ein relativer Begriff ist,
je nachdem, in welcher Beziehung er zu anderen Dingen steht. Wir kénnen den Ort und damit die Identitdt eines

nstlerischen Gegenstandes nicht absolut und zweifelsfrei bestimmen, sondern immer nur relativ zu einer jewei-
ligen Situation, in der er sich kraft seiner Méglichkeiten befindet und immer nur relativ zu einem Betrachter oder
Beobachter, der diesen Ortinnerhalb des Méglichkeitsraumes konstituiert, aber nie zu einer eindeutigen Antwort
diesbeziglich gelangen kann.

Auf diese Weise thematisiert MC die Nicht-Bildlichkeit der Kunst am Ende des 20. Jahrhunderts und ihre Schwie-
riPkeifen der Beobachtbarkeit. Er zeigt ihre Bedingungen und Méglichkeiten radikal auf, auch ihre Begrenztheit
als Représentationssystem fir Erfahrungen. Er zeigt, was wir niemals kénnen werden, némlich den Ort eines
Kunstwerkes eindeutig und zweifelsfrei zu bestimmen. Aus diesem Grunde tréagt die Installation den Titel ,,ohne
Orte”. Erist ein Hinweis auf die Unbestimmbarkeit der Unschérfe und auch auf unsere Heimatlosigkeit angesich-
tes dieses Verlustes von Welt.

15 Mark Rothko, in: Tiger's E‘Yeﬁ ':F-'. 2 19137, ;':’ A:LL

16 Ludwig Logisc
Gebrauch achten. . .. Wird ein Zeichen nicht

dl Werk b qd. 1, Frankfurt 1984, S. 23: ,,Um das Symbol am Zeichen zu erkennen, muB man auf den sinnvollen
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