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OSKAR BATSCHMANN

Ausstellungskunst: Installationen und
isthetische Erfahrungen

Ausstellungskunst

Installationen kénnen als Einrichtungen beschrieben wer-
den, die dazu bestimmt sind, Ausstellungsbesucher durch
Einladung oder Anlockung in einen geplanten Erfahrungs-
prozefd einzubeziehen und zu Reflexionen tiber diese Er-
fahrung anzustofien. Die kiinstlerische Titigkeit zielt dabei
auf die Erfindung einer derartigen Einrichtung fiir das Pu-
blikum. Sie kann damit als Erfahrungsgestaltung betrach-
tet werden. Derartige Einrichtungen, die das Publikum von
Ausstellungen mit einer unerwarteten Situation tberra-
schen oder in einen Vorgang einbeziehen und dadurch
einen Prozef$ der Erfahrung und der Reflexion auslésen sol-
len, brauchen fiir ihr Funktionieren die Ausstellungen und
sind auch daftir bestimmt, weshalb sie als »Ausstellungs-
kunst« bezeichnet werden kénnen.* Nicht weiter zu erér-
tern ist hier die Geschichte der Entwicklung der Installatio-
nen, die sowohl in der Abwehr der Pop Art als auch in den
Performances und der Video-Kunst wie in der Concept Art
als auch in der Trivialpsychologie und den surrealistischen
Erlebnisausstellungen zu bestimmen wire.

Wie solche Installationen funktionieren, exemplifiziere ich
mit zwei Beispielen: Rebecca Horns Chinesischer Verlobten von
1976 und Bruce Naumans Dream Passage von 1983. Rebecca
Horns Einrichtung besteht aus einem zweieinhalb Meter
hohen, hexagonalen schwarzen Korpus mit sechs schmalen
Tiiren. Eingebaut sind ein Motor fiir die Bewegung der
Tiiren und ein Tonband. Die Besucher der Ausstellung wer-
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Rebecca Horn, Die chinesische Verlobte 1976

den unverfinglich eingeladen, die Kabine zu betreten.
Diese Aktion 18st tiber einen Kontakt im Kabinenboden ein
Programm von einer Minute aus. Uber den Vorgang und die
Abfolge der Erfahrungen, die ein Proband mit dieser Vor-
richtung machen kann oder soll, schrieb die Kiinstlerin:

Ein schwarzer, sechseckiger, kleiner Tempel - alle sechs Tiiren stehen
weit gedffnet und warten, dass du hineingehst. Betrittst du den
Fussboden des Innenraums, beginnen sich alle Tiiren gleichzeitig,
langsam, mechanisch, lautlos zu schliessen. Das Licht wird allméh-
lich um dich herum hinweggesaugt, - Dunkelheit beginnt dich ein-
zuhiillen. // Der eigentliche Schock setzt viel zu spat ein, wenn du
bemerkst, dass du in eine Falle geraten bist, eingeschlossen, und
nicht mehr entflichen kannst, und die Tiiren sich nicht mehr ffnen
lassen. Die allzu langsam-gleichmiissige, natiirliche Bewegung der
Tiiren, — mehr die Imitation eines sanften Atems -, konnte dich
iiberlisten, abwartend im Raum zu bleiben. Im Dunkeln einge-
schlossen, versuchst du das Gleichgewicht zu bewahren, in aufrech-
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ter Haltung dich tastend an den glatt polierten Wanden festzuhal-
ten. Doch plétzlich fiihlst du dich von chinesischem Fliistern um-
ringt; geheimnisvoll verwirrendes Necken und Kichern lenke dich ab,
umgarnt dich in zunehmender Verwirrung. // Stimmen, die sich leise
unterhalten, fiillen den engen Raum und beginnen schliesslich dich
zu beruhigen, wie der unsichtbare Hauch einer musikalischen Un-
terhaltung. Entspannung, mehr ein Ergeben in die erzwungene, ein-
geschlossene Situation ... - sich der Dunkelheit und dem engen
Raum zu unterwerfen - ... //Und dann, viel zu plétzlich, éffnen
sich alle Tiiren und entlassen dich wieder in beunruhigend blen-
dende Helligkeit.”

Sollte die Bedringnis im Dunkeln sich zu Klaustrophobie
steigern, kénnte der Notausstiegsknopf zur Offnung der
Tiiren betitigt werden.

Damit liegt ein Modell des Funktionierens einer Installa-
tion vor: eine Einrichtung, die Ausstellungsbesucher auf-
fordert, sich vom Publikum zu isolieren und als Teilneh-
mer, performer oder Proband einem Experiment zu unterzie-
hen. Zur Installation gehéren eine Gebrauchsanweisung
und die Beschreibung des Erfahrungsprozesses. Die Anwei-
sung Rebecca Horns nennt die irritierenden Erfahrungen,
die durch die Beniitzung der Installation hervorgerufen
werden sollen: Einschlieffung, Desorientierung, Verunsi-
cherung, Verfiihrung, Befreiung, Aggression durch Blen-
dung.

Bruce Naumans Dream Passage von 1983 konfrontiert den
Betreter des engen Korridors mit einer anderen Art von Er-
fahrung.’ Der zwélf Meter lange Dream Passage, gebaut aus
einem Lattengeriist und industriellen Holzplatten, besteht
aus einem Eingangskorridor, einem zentralen Kubus und
einem abschliefenden, dem Eingang gegeniiberliegenden
Korridor, der den Eingangskorridor mit einer Drehung um
180 Grad spiegelt. Der Eingangskorridor weckt durch grelle
gelbe Beleuchtung die Neugier, schreckt ab und verfiihrt
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Bruce Nauman, Dream Passage 1983

zugleich zum Betreten und zum Entdecken des zentralen
Raums. Dieser ist zweimal mébliert mit einer gleichen
Gruppe von Tisch und Stuhl aus schwarzem Stahl. Die eine
Gruppe befindet sich am Boden in der Ecke links am Ein-
gang des zentralen Raums, die andere ist in der diagonal
gegeniiberliegenden Ecke der Decke umgekehrt angebracht.
Die rot-weifle Beleuchtung ist in die riumliche Umkeh-
rung einbezogen und findet sich sowohl am Boden wie an
der Decke. Der hintere Korridor, der zur Verhinderung von
unerwiinschten Durchblicken geschlossen wurde, fiihrt die
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Umkehrung fort, indem die Beleuchtung am Boden an-
gebracht ist oder anders gesagt, die Decke an die Stelle des
Bodens gedreht wurde. Die Verdoppelung und Drehung
des Mobiliars und der Beleuchtung im zentralen Raum
nétigt die Entdeckung ab, daf man sich in einem dreidi-
mensionalen punktsymmetrischen Gebilde befindet. Die
Eingangszone, die das riumliche Koordinatensystem des
menschlichen Kérpers abbildet, bestitigt die riumliche
Orientierung. Die symmetrische Umkehrung im zentralen
Kubus verunsichert oder erschiittert diese zweifach: sie
setzt einen Widerspruch zur kérperlich-realen Erfahrung
und sie ist ausschliefSlich visuell und kognitiv wahrzuneh-
men. Dream Passage hat damit die Wirkung, die Aufmerk-
samkeit vom Objekt zuriickzulenken auf den Rezipien-
ten, indem die tiberraschende oder phantastische (in der
Wirklichkeit unmégliche) Umkehrung die Erfahrung einer
Verunsicherung seiner lebenswichtigen riumlichen Orien-
tierung auslést. In andern gefihrlichen Installationen wie
etwa dem South America Triangle von 1981 benutzte Nauman
den umgekehrt aufgehingten Stuhl fiir die Evozierung von
Folterungen.

Betrachtersteuerung

1992/93 hielt Ilya Kabakov in Frankfurt am Main fiinfzehn
Vorlesungen iiber die Installation, die er offenbar unbefan-
gen »totale« nannte. In der sechsten Vorlesung beteuerte
Kabakov, daf} der handelnde Betrachter das Zentrum der
Installation bilde.s Die Beziehung zum Betrachter stellte
Kabakov in einem Interview von 1995 als Motiv fiir die Be-
schiftigung mit Installationen dar:

Dieser Gesprichspartner, dieser Betrachter ist nicht irgend jemand,
an den ich mich als Prophet, Professor oder Kiinstler richte. Ich be-
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trachte thn als einen Freund, der sich auf eine leidenschaftslose und
objektive Art iiber meine Objekte dussern kann, indem er sie mit
Aufmerksamkeit und vélliger Unparteilichkeit betrachtet.s

Der Lenkung und Steuerung des Betrachter-Freunds wid-
mete Kabakov grundsitzliche Uberlegungen:

Die Reaktion des Betrachters auf seinem Weg durch die Installation
ist bei threm Aufbau am sorgfiltigsten zu bedenken: wie organistert
man seine Aufmerksamkeit so, dass sie nicht einen einzigen Moment
schwindet? Der Verlust der Aufmerksamkeit des Betrachters ist das
Ende der Installation. [...] Aber selbst wenn die totale Installation
nur aus einem einzigen Raum besteht und der Betrachter sie schein-
bar in einem einzigen Moment, auf einen Blick, vollstindig erfasst,
spielt die durchdachte Steuerung seiner Bewegung in diesem einen
Zimmer dennoch eine sehr wichtige Rolle. Diese »Steuerunge des Be-
trachters erreicht man auf zwei Wegen, und beide nutzen eine ver-
borgene, fundamentale Regel, unsere Aufmerksamkeit beim Betreten
eines beliebigen Raums zu steuern: ein stdandiges Springen vom
Ganzen zu den Details und wieder zuriick zum Ganzen [... .

Das eine Verfahren ist, mit Barrieren und niedrigen Mauern
den Betrachter an viele kleine Stiicke heranzufiihren, das
andere, den Betrachter zu zwingen, sich wiederholt dem
Gesamteindruck zuzuwenden.” Fiir Kabakov ist das stirkste
Mittel der totalen Installation, beim Besucher den Eindruck
zu erwecken, an einen fremden bewohnten und belebten
Ort zu gelangen, an dem er nicht am Platz ist und als zufil-
liger Beobachter oder Zeuge in ein fremdes Leben hinein-
schaut.

Die Installation Gemeinschaftskiiche von 1993/95 ist an ihrem
Standort, dem Musée Maillol in Paris (Fondation Dina
Vierny), zuginglich durch hinabfiihrende Treppen. Besu-
cher steigen aufSerhalb des etwa sechs Meter hohen Kastens
hinunter (und auf der andern Seite hinauf), um durch eine
der beiden Tiiren den Raum zu betreten, der durch zwei
starke klare Gliihbirnen und ein schmales Fensterband un-
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terhalb der Decke erhellt wird. Bis auf Augenhéhe sind
die Winde ochsenblutfarben gestrichen, dariiber sind die
Winde hellblau, die ringsum gefiihrte Doppelreihe von
Tafeln mit Gegenstinden und kyrillischer Schrift (Fragen
wie: wem gehoért diese Tasse?) ist dunkelgriin. Auf einem
ringsum laufenden Leporello sind Photos tiber Einrichtung
und Beniitzung der sowjetischen Gemeinschaftskiichen
und Sitze von Gesprichen montiert. An den blauen Win-
den sind wie auf den griinen Tafeln Kiichengegenstinde
wie Pfannen, Deckel, Kriige, Raffeln angebracht. Unter der
Decke hingen an parallel gespannten Schniiren unzihlige
Gegenstinde von Brillenetuis bis Wursthiduten, denen allen
ein Zettel beigegeben ist. Die Gemeinschaftskiiche ist lautlos,
die einzigen Geridusche stammen von den Besuchern.®

Es geht in Kabakovs Installationen von banalen sozialen
Riumen nicht um eine simple Rekonstruktion in einer kul-
turell fremden Umgebung. Kabakov versucht, die Besucher
in einen Zwischenzustand zu fithren, den er als Halbillu-
sion, Gespaltenheit oder Halbtraum bezeichnet: die Last des
Lebens spiiren in einem Schwebezustand, gleichzeitig hier
und dort zu sein, eine vertraute Banalitit wiederzuerken-
nen und darin fremd zu sein.® Im Gegensatz etwa zur Total-
illusion des Panoramas oder den Gaukeleien von Disney
Land sollen die Installationen Kabakovs einen reflexiven
Prozefd der Besucher anstofen, indem durch das Gewshn-
liche und Alltigliche ihre eigenen verschiitteten Erinnerun-
gen bertihrt und hervorgeholt werden.*

Macht und Aggression der Kunst
Im 20. Jahrhundert wurde wiederholt versucht, fiir die
Kunst eine notwendige oder niitzliche Funktion im Lebens-

zusammenhang zuriickzuerobern. Kritiker wie etwa Julius
Meier-Graefe und Kiinstler wie Wassily Kandinsky waren
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tiberzeugt, daf$ die Kunst jede Funktion in der Gesellschaft
aufler der des Amusements verloren hatte. 1925 publizierte
Amédée Ozenfant im Europa-Almanach eine kurze Diagnose
des Bruches zwischen Kiinstlern und Gesellschaft. Die
Kiinstler seien entweder zu SpafSmachern des Publikums
geworden, oder hitten sich in den Elfenbeinturm ihrer La-
boratorien zuriickgezogen, allerdings um den Preis, den
Nutzen ihrer Titigkeit nicht einmal mehr sich selbst einre-
den zu kénnen.** Ozenfant glaubte wie viele andere, diesen
fatalen Zustand beheben zu miissen. Wir kennen eine ganze
Reihe von Versuchen im 20. Jahrhundert, die Kiinste oder die
kiinstlerische Gestaltung einer gesellschaftlichen Wirkung
und eines sozialen und wirtschaftlichen Nutzens zuzu-
fithren: die Wiener Werkstitten, die Darmstidter Kiinstler-
kolonie, die Unternehmungen von Henry van de Velde, das
Bauhaus, van Doesburgs Konkrete Kunst, die Konkrete Ge-
staltung, um nur einige wenige zu nennen.

In bestimmtem Gegensatz zu dieser sozialen oder wirt-
schaftlichen Nutzung der kiinstlerischen Gestaltung steht
der Anspruch der Kunst auf eine hohere geistige Dimen-
sion. Wie immer man diese bestimmen oder umschreiben
konnte — als Geistiges im Sinn Kandinskys, als Sublimes im
amerikanischen Abstrakten Expressionismus, als Mensch-
heitsverbesserung im Sinn von Joseph Beuys — immer wur-
den der Kunst und den Kiinstlern eine Sendung zugedacht,
die keineswegs utilitaristisch eingeschrinkt werden sollte.
Ich dokumentiere dies hier mit der witzigen und ironischen
Wiederbelebung der mystifizierten Kiinstlervorstellung,
die Bruce Nauman 1968 als Leuchtreklame in das Schaufen-
ster des Ladens in San Francisco hingte, der ithm als Atelier
diente: The true Artist helps the World by revealing mystic Truths —
der wahre Kiinstler hilft der Welt durch die Aufdeckung von
geheimnisvollen Wahrheiten.™

In der Gegenwendung oder der Rebellion manifestiert sich
der Habitus des modernen Kiinstlers, sich gegen vielerlei zu
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richten, gegen die Gesellschaft oder gegen sich selbst, gegen
die Vermarktung der Kunst, gegen die Ignoranz des Publi-
kums oder gegen die Kunst der andern. Mit der Gegenwen-
dung verschafft sich ein Kiinstler Armfreiheit und verleiht
sich den Schein rebellischer Progressivitit oder unbeding-
ter Konsequenz. Doch auch diese Rebellion fiihrt zurtick
auf die wichtigste und problematischste Institution im mo-
dernen Kunstsystem: die Ausstellung. Durch sie erreicht die
kiinstlerische Produktion ein Publikum, die Ausstellung ist
die michtigste Motivation fiir die Kiinstler, sie ist das Na-
delohr der Anerkennung und der Legitimation der Kiinst-
ler, sie ist zugleich die wirkungsvollste Propagatorin der
Kunst und der héllische Supermarkt, der Kunst als Sonder-
angebot fiir einen oder zwei Monate prisentiert.

Die Phantasie von wirkungsmichtiger Kunst widerstreitet
der entmichtigenden Ausstellung. Sigmar Polke lief} Ger-
hard Richter in einem fiktiven Interview von 1964 mit
Anthony Twaites erzihlen, daf§ seine Bilder die Betrachter
getotet hitten und demzufolge fiir die Folterung und die
Massenvernichtung bentitzt worden wiren.”s In dieser iro-
nischen Phantasie von gefihrlichen Bildern, die das Publi-
kum t6dlich bedrohen, kommt das Verlangen zum Aus-
druck, daff die Bilder nicht gleichgiiltig oder folgenlos
betrachtet werden sollen und die Kunst ihre Ohnmacht
tiberwinden kénne.*

Dieses Verlangen hat vielfach Ausdruck gefunden: Max
Beckmann 1918 triumte von einer Kathedrale oder einer Ka-
pelle fiir seine Bilder wie hundert Jahre vor ihm Philipp
Otto Runge; Hans Thoma realisierte diese Kapelle, aller-
dings als Ausstellungsraum im Museum, der Kunsthalle
von Karlsruhe. Vielfach blieb der sakrale Raum fiir die Kunst
ein Projekt, wie bei Jackson Pollock oder Barnett Newman,
nicht aber bei Henri Matisse in Vence oder bei Mark Rothko
in Houston, fiir dessen Bilder Philip Johnson eine Kapelle
entwarf.
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Installationen belegen dieses Verlangen nach wirkungs-
michtiger Kunst. Vito Acconcis gefihrliche Installation The
People Machine in der Sonnabend Gallery in New York von
1979 war als extreme Herausforderung der Ausstellungs-
besucher angelegt. Von einer iduferen und einer inneren
Kabelanlage wurden vor den Fenstern Aluminiumplatten
in der Schwebe gehalten. Das innere Drahtseil fiihrte tiber
die Platten zu einem gespannten Aluminiumbogen mit
einer riesigen Kugel, die auf eine blaue Schaukel zielte und
mit einer riesigen Fahne verbunden war. Ein Tonband ver-
suchte die Besucher durch herausfordernde und nichtssa-
gende Wiirdigungen zu aktivieren. Doch die Folgen des
Eingreifens wiren furchtbar: wird eine Platte ausgeklinkt,
stiirzen alle aus dem Fenster, die Kugel wird weggeschos-
sen, die Fahne fillt zusammen. Acconcis Testfrage war, ob
die Besucher durch Aufforderung, Provokation und Wut
dazu gebracht werden kénnten, die Zerstérung auszulésen
und sich selbst ernsthaft zu gefihrden.’s Doch funktio-
nierte hier der Kunstkontext, denn die Besucher waren ge-
hemmt oder weigerten sich, in die Falle zu tappen und den
Mechanismus der Zerstérung auszulésen, das Resultat war
eine frustrated action.

Bruce Naumans Korridorinstallationen stellten von Anfang
an das Problem der Beteiligung des Publikums oder des per-
former. Nauman, der sich verschiedentlich tiber dieses Pro-
blem duflerte, sagte in einem Riickblick von 1988:

In den ersten Korridorstiicken ging es darum, daf$ jemand anderer
die Performance machte. Aber fiir mich bestand das Problem darin,
einen Weg zu finden, die Situation einzuschrdnken, daf die Per-
formance so herauskam wie ich es mir vorgestellt hatte. Irgendwie
ging es um Kontrolle. Ich wollte nichts zu tun haben mit der Vor-
stellung von irgend jemandem iiber das, was getan werden
konnte.*s
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Um seine Beziehung zum Publikum zu umschreiben, erin-
nerte Nauman an den blinden Pianisten Lenny Tristano, der
durch sein hartes Spiel ohne Einleitung und Schlufd das Pu-
blikum wie mit Schligen bedringte:

Von Anfang an versuchte ich herauszufinden, ob ich Kunst machen
kénnte, die das tat. Kunst, die einfach ganz plstzlich da war. Wie
wenn man mit einem Baseballschldger ins Gesicht geschlagen wird.
Oder besser, wie wenn man von hinten einen Nackenschlag erhalt.
Sie sehen es nicht auf sich zukommen; es haut Sie einfach um. Mir
gefillt diese Idee sehr: die Art der Intensitdt, die Thnen keine An-
haltspunkte dariiber gibt, ob Sie sie migen werden oder nicht.””

Naumans Mittel, dem Publikum diese Schlige oder Stéfie
zu verpassen, sind Verwirrung, Beschimpfung, Beleidigung,
Desorientierung und Schock.

Verschwinden des Kiinstlers

Das Kunstsystem produziert Paradoxien. Zu ihnen zihlen
das Unterlaufen der kiinstlerischen Authentizitit durch
die Wiederholung vorgeprigter Bilder, das absurde Malen
zur Demonstration, daf§ keine Bilder mehr méglich sind,
oder die ikonoklastische kiinstlerische Produktion mit dem
zugehérigen Verschwinden des Kiinstlers oder seine Er-
hebung zum Star. Eine Notiz Gerhard Richters von 1964
deutet das Verschwinden an: »Ich will keine Persénlichkeit
sein, keine Ideologie haben. Ich will so sein, wie alle sind.«
Gleichzeitig fithrte Sigmar Polke das fiktive Interview zwi-
schen Anthony Twaites und Gerhard Richter zur ironischen
Frage: »Glauben Sie an Gott?« Die Antwort Richters soll
seine irrlichternde Hybris preisgeben: »Ja, ich glaube an
mich, ich bin der Grof3te, ich bin der Allergrofitel«*® Der
Kiinstler beteuert sein Verschwinden, denkt aber im Gegen-
satz zu Marcel Duchamp, nicht daran, abzutreten oder zu
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verstummen. Er markiert gleichzeitig mit ubiquitirer Pri-
senz seine Wichtigkeit, behauptet propagandistisch oder
ironisch seine Allmacht und minimalisiert seine Titigkeit
zum allerkommunsten Was-alle-kénnen. Polke und Rich-
ter demonstrierten 1968 witzig die All- und Ohnmacht des
Kiinstlers, indem sie in der Dunkelkammer ein Bergmassiv
in fiinf Phasen fiir zwei Stunden in eine leuchtende Kugel
umwandelten.* Die Meister der Vielfalt, der multiplen Per-
sonlichkeit, bei propagiertem Verschwinden im Jeder-
mann-Kiinstler und gleichzeitigem Auftreten als Superstar
waren Joseph Beuys in Deutschland und Andy Warhol in
New York, der 1985 mit The Invisible Sculpture das Verschwin-
den des Kiinstlers und des Kunstwerks inszenierte. Warhol
fegte damit das letzte noch vorhandene Kriterium hinweg,
das der Authentizitit, das vom SendungsbewufStsein des
Kiinstlers aufgebaut, von seinem Leben bestitigt und von
der Kiinstlergemeinde geglaubt wird.?° Nicht ohne Blick
auf die Selbstdarsteller Gilbert & George ironisierten Ger-
hard Richter und Blinky Palermo das Kiinstlerdenkmal,
indem sie 1971 zwei Bronzeportrits auf hohen Sockeln in
einem von Palermo bemalten Raum aufstellten. Sigmar
Polke verwies in mehreren Bildern ironisch auf den kiinstle-
rischen Auftrag durch ein »héheres Wesen« und damit auf
das unlésbare Problem der Rechtfertigung des Kiinstlers.*

1974 publizierte Gerhard Hoehme seine ernsten und sarka-
stischen Ratschlige an junge Kiinstler.> Weil die Ausbil-
dung nur Defizite hinterlifSt und die 6ffentliche Férderung
gering ist, lautet sein erster Rat, sich sofort dem aktuellsten
internationalen Trend anzuschlieSen, um die in der Pro-
vinz wirkungsvollsten Ausweise von Aktualitit und Inter-
nationalitit zu erlangen und die Medien zu interessieren.
Der nichste Schritt, der tiber den Erfolg entscheidet, ist
die Entdeckung durch eine mafigebende Galerie, die vom
Kiinstler geplant werden muf. Dann entscheidet sich alles
daran, ob es gelingt, durch die Vertretung durch eine Gale-

133



rie, durch massenhafte Produktion, durch Ausstellungen in
offentlichen Instituten und mit Kiinstlerverbinden, durch
Imagepflege als Bohemien sich der Offentlichkeit als stei-
gender Marktwert bestindig im Bewufltsein zu halten.
Weder vom Publikum noch vom Galeristen oder dem Aus-
stellungsmacher erfihrt der Kiinstler etwas tiber seine
Kunst, und fiir die kiinstlerische Entwicklung hat er keine
Zeit, denn er ist vollauf damit beschiftigt, im Kunstbetrieb
in zu bleiben, um nicht hinauszufliegen.

Eine der Rebellionen gegen das Kunstsystem war die Land
Art, das Schaffen des Kiinstlers in der unbertihrten, zivilisa-
tionsfernen Natur der Wiisten oder der Meeresufer, durch
die Anlage von Spiralen, Kreisen und Linien. Richard Long
griff fiir seine Linien und Kreise in den Steinwiisten und Ge-
birgen im Death Valley, in Bolivien, am Kilimandscharo
oder in den Alpen auf das Bild des Kiinstlers als Wanderer
zuriick, das wir von Wackenroder und Tieck, Courbet, Gau-
guin und van Gogh, Kirchner und Bacon kennen. Die
Kiinstler der Land Art kehrten in die Galerien, in die Aus-
stellungen und die Museen zuriick, allerdings nicht nur mit
Photographien ihrer titigen Eingriffe in die Erde, sondern
mit dem rohen aufgefundenden Material der Erde, mit
Lehm, Steinplatten, Granitbrocken und verbrannten Asten.
Richard Long ordnet seine Materialien unaufhérlich zur
magischen Figur des Kreises am Boden und an der Wand
von Ausstellungsriumen.

Den Kiinstlern erwuchsen michtige Konkurrenten in den
Ausstellungsgestaltern. Der erste Kiinstler, der auf das neue
Problem im Kunstsystem aufmerksam machte, war Daniel
Buren, der im Katalog zur Documenta 5 von 1972 eine
scharfsichtige Analyse versffentlichte:

Immer mehr tendiert der Gegenstand einer Ausstellung dazu, nicht

mehr die Ausstellung von Kunstwerken, sondern die Ausstellung der
Ausstellung als Kunstwerk zu sein. Hier ist es die Equipe der Docu-
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menta, gesteuert von Harald Szeemann, die ausstellt (die Werke)
und sich prasentiert (der Kritik). Die gezeigten Werke sind die Farb-
tupfen - sorgfiiltig ausgewdihlt — jenes Bildes, das von jeder Sektion
(Saal) als Ganzer zusammengestellt wird. Es gibt sogar eine Ord-
nung in diesen Farben, da sie angezielt und ausgewdhlt wurden
nach dem Konzept der Sektion (Auswahl), in der sie sich zeigen und
prisentieren. Selbst diese Sektionen (Kastrationen), die - sorgfiltig
ausgewdhlte - Farbtupfen des Gemildes sind, das die Ausstellung
als Ganzes und als Prinzip ausarbeitet, werden nur sichtbar, wenn
sie sich dem Schutz des Organisators unterwerfen, demjenigen, der
die Kunst einigt, indem er sie im Kdstchen-Bildschirm, das er fiir sie
zurechtkiinstelt, gleichmacht. Fiir die Widerspriiche iibernimmt er
die Verantwortung, er ist es, der sie verschleiert.

Die Quintessenz dieser Analyse eines Kiinstlers lautet: Da-
mit ist es wahr, daf sich die Ausstellung als ihr eigener Gegenstand
und ihren eigenen Gegenstand als Kunstwerk aufdringt.?s Buren
formulierte seine Schwierigkeiten mit der ersten Autoren-
Documenta von 1972, die Subjektivitit nicht mehr als un-
vermeidbaren Makel in Kauf nahm, sondern als Bedingung
fiir ein Konzept auffafite. Der Anspruch der fritheren Docu-
mentae, das Klassische oder das Aktuelle reprisentativ vor-
zuzeigen, war 1968 mit den Protesten gegen den Ausschluf3
von Happenings und Fluxus untergegangen.* Harald Szee-
mann, der erste auf dem neuen Posten eines Generalse-
kretirs, beendete mit weitgehenden Vollmachten die Funk-
tion des fritheren Documenta-Rates und ersetzte das um-
stindliche Abstimmungsverfahren durch seine eigenen
Entscheide. Als Kompensation fiir das autoritire Verfahren
erdffnete Joseph Beuys als Hauptkiinstler der Documenta 5
ein Informationsbiiro der Organisation fiir direkte Demokratie
durch Volksabstimmung und schlof§ dieses nach hundert Ta-
gen mit einem Boxkampf gegen Christian Moebuss. Im Ka-
talog der Documenta 5 prisentierte Szeemann die Ausstel-
lung als Kompromif$ der »Schmutzigen Hinde« zwischen
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einer am Kiinstler und einer am Besucher orientierten Aus-
stellung und plidierte fiir eine Integration von Ereignishaftig-
keit und Interpretation durch den Betrachter.

Rituelle Orte

Der Erfolg der Installationen ist auch mit dieser Konkur-
renz zu begriinden. Denn sie, die aus Besuchern Teilnehmer
zu machen versuchen und ihnen Erfahrungen verschaffen,
zielen auf eine direkte Auseinandersetzung der aktivierten
Teilnehmer mit der Einrichtung und holen sie in die Zu-
stindigkeit des Kiinstlers zuriick. Ich sehe aber dariiber
hinaus die Installationen in der Tradition der wirkungs-
michtigen Kunst, die das Medium der Ausstellung zwar
nutzt, aber es auch zu verwandeln sucht. Vorausgingen
die verschiedenen Ansitze zur Schaffung von magischen
Bildern wie den ikonenihnlichen Quadraten von Male-
witsch, oder wie den umschliefenden Bildern des Barnett
Newman, die von nichster Nihe betrachtet werden sollten,
damit alles andere vom Blickfeld ausgeschlossen wire und
die Erfahrung des Sublimen oder des Transzendenten sich
einstellen sollte, oder wie den eigentlichen Ikonen in Blau,
Rosa und Gold von Yves Klein, der bezeichnenderweise
seine Materialien in ein Votivkistchen einschlof§ und der
Heiligen Rita in Cascia in Umbrien mitsamt seinen vermes-
senen Wiinschen tiberbrachte, oder der mit der Ausstellung
Le Vide, einem leeren weiflen Galerieraum, die Vision von
immateriellen Bildern erwirken wollte.

Eine Installation, die durch eine vorgestellte Gefihrdung
eine Art von sakraler Ausstrahlung erhalten sollte, war Deli-
neator von Richard Serra. Im Februar 1976 installierte Serra
in der blendendweiflen Ace Gallery in Venice (Los Angeles)
zweil rostrote Stahlplatten aus industrieller Fabrikation
in den AusmafSen von je 305 x 792 x 1,5 cm und von je etwa
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2500 kg Gewicht. Die eine Platte war am Boden ausgelegt,
die andere an der Decke in etwa vier Meter Héhe aufgehingt
und gegeniiber der Bodenplatte um neunzig Grad gedreht.
Der Delineator funktioniert als Erfahrungsausléser beim Be-
sucher, wenn dieser die Bodenplatte betritt und sich ins
Zentrum begibt.?s In einem Radiointerview vom Februar
1976 beschrieb Serra die von ihm erwartete Erfahrung, die
nicht durch visuelle, sondern durch riumlich-kérperliche
Wahrnehmung sich vollziehe:

Da hat es eine Platte am Boden und eine Platte iiber dem Kopf. Und
durch diese zwei in dieser Anordnung wird ein Raum hervorge-
bracht. Wenn Sie sich auferhalb der zwei Platten befinden, scheint
die obere Platte gegen die Decke zu driicken. Diese Situation kehrt
sich um, wenn Sie sich darunterbegeben. Es gibt keine direkten Wege
hinein. Wenn Sie gegen das Zentrum gehen, funktioniert das Werk
entweder zentrifugal oder zentripetal. Sie sehen sich gezwungen, den
Raum oben, unten, rechts, links, Nord, Ost, Siid, West, oben, unten
zur Kenntnis zu nehmen. Alle Thre psychophysischen Koordinaten,
Thr Orientierungssinn werden sofort in Frage gestellt. Es handelt
sich nicht um die gleiche Erfahrung, die Sie machen, wenn Sie versu-
chen, eine Strafe in L. A. zu iiberqueren, noch ist es in der Erfahrung
enthalten, die Sie an>Sight Pointc machen.?

Serra bemerkte wihrend des Interviews, dafd seine Aus-
fiihrungen iiber die mégliche Erfahrung sich esoterisch
anhérten und versuchte, sich davon zu distanzieren, indem
er sich berief auf die Differenz zwischen linguistischen und
riumlichen Systemen und erstaunlicherweise auf den Un-
terschied zwischen deskriptiven (Philosophie und Wissen-
schaft) und empirischen Disziplinen (Kunst und Religion).

Offenbar leitete Delineator in der Ace Gallery nicht nur zu
Erfahrungen des Koordinatensystems und der Raumlevita-
tion, sondern l6ste Angste und die Imagination von Gefah-
ren aus, die bei Besuchern, die sich an die Nihe des San-An-
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dreas-Grabens erinnerten, verstirkt wurden. Viele Besucher
vermieden es, unter die aufgehingte Platte zu treten.?” Die
Rezensionen gaben Erfahrungen wieder, die jenen magi-
schen oder mysteriésen analog waren, auf die Serra im Inter-
view hingewiesen hatte. Im Gegensatz zu ithm betonten sie
aber das Aggressive und Provokative der Installation.? Die
folgende Literatur bekriftigt, daf$ Delineator und andere In-
stallationen Serras Erfahrungen existentieller Gefdhrdung pro-
vozieren, und behauptet mit etwas Skepsis, Ahnliches wie
sakrale Ausstrahlung zu verspiiren, und versucht, den man-
gelnden Nachweis iiber die historische Verkniipfung mit
der Theorie des Erhabenen oder mindestens mit Kants nega-
tiver Lust zu erbringen.?

Kabakov versuchte in der 14. Vorlesung in Frankfurt am
Main, die der Installation als rituellem Ort gewidmet war,
eine zusitzliche Empfindung zu umschreiben, deren Ent-
stehen er durch die Verfahren, das soziale und kulturhisto-
rische Gedichtnis anzusprechen, nicht erkliren konnte:

Eine grofe Empfinglichkeit, das Einschalten individueller subjekti-
ver Assoziationen und einer weit zuriickreichenden Erinnerung
wihrend der gesamten in thr zugebrachten Zeit befordern die Ent-
stehung dieser zusdtzlichen Empfindung beim Betrachter. Ich selbst
habe schon bei meiner allerersten Installation gespiirt, daf dieses
»Mehrproduktc, das unausweichlich entsteht, der totalen Installa-
tion ein bestimmtes Aussehen und den Sinn eines rituellen Orts ver-
letht.>°

Diese Empfindung fiihrt zu einem weiteren nicht behebba-
ren Zwiespalt zwischen Banalitit und Tempel gegeniiber
der Installation.3* Zwar beschreibt Kabakov konstruktive
Mafnahmen, die diese andere »sakrale« Dimension schaf-
fen: die Abtrennung von idufSeren Riumen, einen Raum der
Vorbereitung, ein Zentrum, die Beleuchtung, die klaustro-
phobische Stimmung. Doch nennt er die Installationen nur
mit rhetorischer Verneinung sakrale Orte oder Tempel (mit
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Ausnahme der Gemeinschaftskiiche, die als Kapelle vorgesehen
war) und beschrinkt sich auf den Ausdruck ritueller Ort.

Die Installationen sollen die Besucher von Ausstellungen
aktivieren, damit sie Teilnehmer, performer oder Mitspieler
werden. Die Anweisungen miissen den Besuchern helfen,
den Verhaltenskodex gegeniiber Kunstwerken in der Aus-
stellung oder im Museum zu durchbrechen und die Angst
vor der verbotenen Beriihrung, der Beniitzung und des ver-
botenen Betretens zu tiberwinden. Mit der Erfahrungsge-
staltung versuchen die Kiinstler, durch den Einsatz unter-
schiedlicher Mittel den Teilnehmer temporir zu steuern.
Die Installationen isolieren ihn, unterziehen ihn dem Ritus
einer Initiation, bieten ihm Sinneswahrnehmungen eklig-
ster oder angenehmster Art, die das gewéhnliche Leben ihm
vorenthilt, 16sen klaustrophobische Angste und die Freude
der Befreiung aus, verwirren den elementaren Orientie-
rungssinn durch die Vertauschung von oben und unten,
setzen ihn scheinbar wirklichen Gefihrdungen aus, offerie-
ren ihm Heilung durch Trivialpsychologie, zwingen ihn, in
die eigenen Erinnerungen abzutauchen und suggerieren
ihm transzendentale Erfahrungen, die er auferhalb des
Kontextes von Kunst nur um den Preis einer lingst verwor-
fenen Irrationalitit erreichen kann. Solche Installationen
bieten etwas an, was der isthetischen Erfahrung entspricht,
die Edmund Burke 1757 als die des Sublimen — Gefihrdung
der Selbsterhaltung — beschrieben und von der des Schonen
unterschieden hat.3
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