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Mapping the site

Der Anspruch des Ortsspezifischen als Herausforderung fiir die kunsthistorische
Dokumentation

Abgrenzungen

Ilya Kabakov wihlte Formulierungen, die eindeutig sind: Die ideale Installation
kontrolliert das Erleben des Betrachters in einer Geste der Totalitit. In seiner be-
rithmten Vorlesung an der Frankfurter Stidelschule entwickelte der Kiinstler 1992
das Konzept einer »totalenc Installation. Er beschreibt das Ideal eines Kunsterlebnis-
ses, das so umfassend sei, dass es eine Welt fiir sich konstituiere (Abb. 1). Die In-
stallation wird als kontrollierter und isolierter Raum definiert. Sie zeichnet sich
durch eine vollige Abschottung gegeniiber dem umliegenden Raum, der Umgebung
und ihren Bedingtheiten aus.! Mit anderen Worten: Die Installationskunst wird hier
als Moglichkeit beschrieben, einen Kontextbegriff zu negieren, der mit den vom
Kiinstler gestalteten Dispositionen in ein Spannungsverhiltnis treten wiirde. Inner-
halb eines bereits abgeschirmten, geschiitzten institutionellen Raumes, wie ihn etwa
ein Museum darstellt, definiert Kabakov also ein weiteres eigenes, in sich geschlos-
senes Referenzsystem. Die berithmte Beschreibung der Komponenten einer solchen
>totalen Installation< beginnt Kabakov mit Ausfiihrungen iiber die Bedeutung ihrer
Abgrenzung:

»I’1l begin with the walls, the most, it would seem, simple and least intention-
ally conceived element of the total installation, called upon, as it seems, to serve

merely as a background of the location of the objects, painting, etc. But it is pre-

cisely the walls in the total installation that play a definite role in formation of the
viewer’s feeling in the space of the installation. We can’t forget that in the total in-
stallation, walls not only separate us from the external world (the world of the mu-
seum, gallery), but they also simultaneously appear to be the edge of the actual in-
stallation world which always performs in the role of a complete universe, a com-
plete, self-contained model of the world.«?

Kabakovs programmatischer Anspruch auf die vollstindige Beherrschung der
Bedingungen eines Ortes oder Raumes, seine Negation der Kategorie >Kontexts,
geht sehr viel weiter und ist auf unterschiedlichen Ebenen zu beobachten. Die Dis-
kurs-, Dokumentar- und Referenzeberien durchdringen sich in seinen Werken so
sehr, dass zwischen Kiinstlertext und institutionellem oder kritischem Kommentar
sowie zwischen Intentions- und Rezeptionsebene nicht langer unterschieden werden
kann. Haufig beinhalten seine Installationen Kommentare, didaktische Texte, anek-
dotische Verweise und autobiografische Fragmente, die sich zu einem Netz von Be-
trachtungsanweisungen verdichten. Kabakovs Installationen sind als geschlossene
Referenzsysteme konzipiert, die ihr Potential in der ridumlichen Ausdehnung ent-
wickeln, in die Geschichte verweisen und doch immer fest umgrenzt bleiben.

Die Kontrolle des Erlebnisraumes und des Diskurses korrespondiert mit einer
Kontrolle der Dokumentation. Es erscheint nur konsequent, dass Kabakov eigenes
Kapital in die aufwendige Produktion eines monumentalen, zweibindigen catalogue
raisonné seiner Installationen investierte.> Auch der innovative Aufbau des Werk-
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¢) Installationen, die aus einem Korridor bestehen. Der Autor muf den Korridor $0

anlegen, dafl man hinter jeder Ecke etwas Neues erwartet.

>

d) .Instal.lauonen, indenensich der Betrachter nicht auf einer geplanten Route, sonder
in beliebigen, niche festgelegten Richtungen bewegt, : s
groflen Hauses oder Palastes. Zu di
»Labyrinth-« oder »Uberschufl
sich der Betrachter alle Objekt

wie bei der Besichtigung eines
esem Typ gehdren auch die sogenannten
-« Installationen, in denen es nicht geplant ist, daf§
¢ anschaut oder auch nur alle Silé betritt,
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e} Zweistockige Installationen,
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.Und“ sch’lieﬁlich ein ganz besonderer Typ der Installation, iiber den ich ein wenig
ausfuhrhcher_ spxzechen {nc’ichte; doch die Eigenschaften dieses Typs sind so inter-
essant und wichtig, daf ich ihm eine eigene Vorlesung widme.

*

1 llya Kabakov: Die totale Instaliation, 1992 o
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verzeichnisses ist hochst signifikant. Die Katalogeintréige beziehen sich auf Konzep-
te, illustriert durch Zeichnungen von >Idealzustidnden< der jeweiligen Installationen
und erginzt durch Texte des Kiinstlers. Selektiv sind die einzelnen Realisierungen
an verschiedenen Orten und innerhalb wechselnder Kontexte fotografisch dokumen-
tiert, ihnen wird nur der Status von > Variationen« zugestanden. Kabakov zihlt zu den
programmatischen Installationskiinstlern, die ibr Medium auch auf theoretischer
Ebene reflektieren.* Es besteht kein Zweifel, dass er dem Konzept der site-specifici-
ty diametral gegeniiber steht: Ahnlich eines bewahrenden Reflexes bindet Kabakov
die Werkform »>Installation< zuriick an einen traditionellen, in sich geschlossenen
und statischen Werkbegriff. Autor und Rezipient/in behalten ihre definierten Rollen,
und die Grenze zwischen Werk und umgebendem Raum 16st sich nicht auf, sondern
wird gerade betont. Kabakovs Installationskonzept ist in diesem Sinne, als gegen-
laufig zum Modell der kontextgebundenen Intervention zu verstehen.’ Damit er-
weist sich seine Position fiir eine Fragestellung als niitzlich, die das Konzept der si-
te-specificity unter den Aspekten der Dokumentation und Kontrolle sowie des Inne_n
und des AubBen diskutieren méchte. In der Erorierung dieser Parameter geht es mir
um die Aufgabe der Kunstgeschichte, dokumentierend zu arbeiten. Wie kann die
Disziplin des Beschreibens, Dokumentierens und Interpretiereps den ngausf06rde-
rungen begegnen, wie sie neue Formen kiinstlerischen Arbeitens bedmge;n? Ist
Ortsspezifitit ausschlieBlich als kiinstlerischer Anspruch zu verstehen ode.r vielmehr
auch als veridnderter kunsthistorischer Blick auf ein Werk? Was geschieht, wenn
kiinstlerischer und kunsthistorischer Anspruch scheinbar deckungsgleich werden?
Und schlieBlich: Gibt es fiir die kunsthistorische Dokumentation eine Moglichkeit,
»gegenliufig« zu funktionieren? Miisste sie nicht versuchen, auch dasjenige zu doku-
mentieren, was nicht zur unmittelbaren kiinstlerischen Geste gehort?

Auflosungen

Die Diskussion um die sich wandelnden Werkbegriffe zeitigt ebenso konkrete wie
folgenreiche Konsequenzen, wenn sie in den Zusammenbang mit dem Sg:lbstver—
standnis der Kunstgeschichte als einer beschreibenden und auch dokumpnﬂerenden
Disziplin gestellt wird. Die etablierten Klassifikationssystermne, Beschre;bungs— und
Indexmodelle sind noch immer auf die Identifikation und Dokumentation von Au-
torschaft, Entstehungsdatum, Masse, Material und Technik ausgerichtet.” Die Refe-
renz ist ein Werk, das als statisches Objekt aufgefasst wird, sich in seiner Beschaf-
fenheit, seinen Daseinsbedingungen, kurz: seiner Ontologie nicht Verﬁnde.rt. Seip
Entstehungsprozess gilt als abgeschlossen. Eine stabile Objek‘_tstrukt.ur mit eindeuti-
gen Grenzen wird entweder vorausgesetzt oder durch einen kuratorischen Akt kO%"l-
stituiert. Diese Parameter und ihre Hierarchien haben sich seit der Aufklirung fiir
die wissenschaftliche Inventarisierung von Kunstwerken als verbindlich etabliert.
Sie finden nicht nur in der Erstellung von kritischen Werkverzeichnissen ihre An-
wendung, sie prigen auch die Art und Weise, wie wir iiber Kunstobjekte sprechen
und ihre Eingliederung in eine Museumssammlung vornehmen. Der Qrundparame—
ter der Kunstgeschichte, derjenige des Objekts, ist eng verbunden mit dem Instrq—
mentarium der Beschreibung und ist dabei stark geprigt vom Diskurs der dstheti-
schen Autonomie. Es ist der Begriff des >Kontextes«, der in der Kunstgeschichte da-
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zu fiihrte, diesen Objektbegriff zu sprengen und den Blick auf unterschiedlichste
Konstellationen zu erweitern. In der kunsthistorischen Methodenreflexion begann
eine intensive Auseinandersetzung mit der Interaktion zwischen Werk und Oxt sowie
zwischen Werk und institutioneller Rahmung.® Hielt die Kunstgeschichte lange an
einer Operation der Isolierung fest, die das Objekt als ein 4sthetisches aus den kom-
plexen Beziigen seiner Entstehung und Rezeption heraus 15ste, um in einem nich-
sten Schritt ein neues, eigenes Bezugssystem herzustellen, so wird dies in der Kon-
frontation mit der zeitgenossischen kiinstlerischen Praxis unmdglich.” Zunehmend
ist die Kunstgeschichte mit kiinstlerischen Formen konfrontiert, die den Werkbegriff
nicht lénger als Objektbegriff fassen, sondern explizit prozess- und kontextorientier-
te Strategien ausbilden.!?

Die Beschreibungs- und Klassifikationsinstrumentarien der Kunstgeschichte
sind hinter dem Anspruch des Kontextbegriffes und der Entwicklung neuerer kiinst-
lerischer Praxis zuriickgeblicben. Modelle zur systematischen Aufnahme von Per-
formancekunst fehlen ebenso wie Ansitze einer Dokumentation von Kunst, die
Werk- und Rezeptionsprozesse durchlissig werden lisst.'! Tmmer stirker ist ein Wi-
derspruch zu erkennen zwischen progressiver Theorieproduktion auf der einen Seite
und institutioneller kunsthistorischer Praxis auf der anderen.!2

Mit einer Auflosung des eindeutig abgegrenzten und unverinderlichen Kunst-
objektes muss sich die Aufgabe der kunsthistorischen Beschreibung und Dokumen-
tation neuen Herausforderungen stellen. Die Kldrung der Situation wird dadurch er-
schwert, dass in der sich wandelnden kiinstlerischen Praxis, der Betonung des Tran-
sitiven und Ephemeren, die Geste der Autodokumentation selbst enthalten ist. Die
tberspitzte These lautet: Je stirker auf die Produktion von Objektentititen verzichtet
wird, desto stirker vermag eine kompensatorische Leistung zur Datensammlung in
den Vordergrund treten.'? Bekannt ist dieses Moment spitestens seit der Vermark-
tunig der Performancekunst: Dokumentarfotografie, Relikte und Anekdoten nehmen
in der Rezeption und der kunsthistorischen Analyse die Stellung des eigentlichen
Ereignisses cin. Beschreibung und Interpretation stiitzen sich auf Phinomene, die
nicht lénger mit Kategorien des Primiren oder Authentischen zu fassen sind. Weder
die Verweise auf Musealisierungsmechanismen noch auf Marktgesetze reichen fiir
die Erkldrung dieses Phinomens aus. Dokumentationsfragmente ersetzen das aurati-
sche Objekt, das dem konventionellen Werkbegriff entstammt. Die Beschreibung
dieser Entwicklung verleitet immer wieder zu einer Kiritik, die vom Verrat an einer
wahrhaft prozessorientierten, antiinstitutionellen Kunstproduktion spricht. Auch die
»Schuldigen< sind rasch benannt, die Gesetze des Kunstmarktes oder der Narzissmus
der Kiinstler und Kiinstlerinnen.

Im Folgenden mochte ich gegen diese Verallgemeinerungen die Frage nach
dem Status einer Dokumentation stellen, die als Teil der kiinstlerischen Strategie
und eines Werkes zu verstehen ist.'* Im Zusammenhang mit dem Themenkomplex
der Ortsspezifitit gilt es, die Bedeutung der Dokumentation zu differenzieren und
mit der Vorstellung eines singuliren Ortes in Bezug zu setzen, der mit dem Werk
verschmelzen wiirde. Welcher Ort wird durch die kiinstlerische Dokumentation kon-
stituiert? Wie kann er vom Ort der Intervention abweichen und in wieweit kann auch
die kunsthistorische Dokumentation als ein weiterer >Ort< beschrieben werden?

Die Dokumentationsproblematik ortsspezifischer Kunst ist, als System von
Referenzen zu verstehen. Wie Nick Kaye herausgearbeitet hat, legen verschiedene
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kiinstlerische Strategien nahe, »that documentation has a place within site-specific
practice, precisely because it explicitly presents itself in the absence of the object«.!
Meine Arbeitshypothese gebt davon aus, dass diese Beziehung als Dialektik zu be-
schreiben ist, zwischen dem Hier und Jetzt auf der einen Seite und dem »mappings,
dem Referenzsystem von Erinnerung und Rekonstruktion, auf der anderen.

Site und non-site — oder die Dialektik der Referenzen

Ein ortsspezifisches Werk artikuliert und definiert sich durch die Beziehung zwi-
schen einem Objekt oder einem Zeichen und seiner physischen Verortung. Dabei
entsteht das Bild von einer Einheit, ndmlich einer Einheit von Ort, Bedeutung und
Wahrnehmung. Das Spannungsverhiltnis, die Widerspriiche und Storungen zwi-
schen Werk- und Kontextbegriff finden sich neutralisiert. Dies geschieht besonders
dann, wenn die formale Einbettung und Verankerung eines Objektes in einen beste-
henden Kontext diskutiert wird. Die berithmte Kontroverse iiber Richard Serras
Tilted arc vermag immer noch als ein gutes Beispiel fiir die Problematik zu dienen
(Abb. 2).16 Serras Statement »to remove the work is to destroy the work« wurde zum
Paradigma der friihen, auf formaler Ebene operierenden Diskussion um Ortsspezifi-
tit.!7 Bei genauer Analyse erkennt man jedoch, dass das Verstdndnis der Verortung
als Prozess, das heiit auch als produktive Interaktion, zur Herausbildung zweier
Ebenen, einer Aufteilung in zweli sites gefiihrt hat: einem ersten, dem gegebenen Ort
der Intervention und einem zweiten Ort, der dem mapping, ndmlich der Information,
der Dokumentation, dem Bericht und auch der Kommunikation tiber den ersten Ort
dient. Dieser zweite Ort ist entscheidend fiir die Entwicklung eines Konzeptes, das
Miwon Kwon eine sdiscursive site-specificity< genannt hat: »a discursively deter-
mined site that is delineated as a field of knowledge, intellectual exchange, or cultu-
ral debate«.1® Dieser Ort lisst sich auch als >functional site< begreifen.!?

Bereits die Anfinge kiinstlerischer Experimente mit dem Parameter »sife< ent-
halten Verweise auf eine Differenzierung des Bezugssystems und auf eine Aufsplit-
terung in verschiedene Orte. Wie bereits Kaye angemerkt hat, wurden Vorstellungen
von einem spezifischen, urspriinglichen Ort durch das kiinstlerische Interesse an Re-
ferenz- und Ordnungssystemen in Frage gestellt, die einen Ort als einen abwesenden
dokumentieren und rekonstruieren.?’ Die Gesetzm#Rigkeiten dieser beiden Orte be-
dingen sich wechselseitig und entwickeln dabei ihre spezifischen Potenzen. Der Ort
der Dokumentation zeichnet sich durch eine Ebene des Verzeichnisses, des Berich-
tes und der Klassifikation aus. Dieser >zweite< Ort kann nicht als ein nach- und un-
tergeordneter verstanden werden. Die dialektische Beziehung in der Aufsplitterung
des Ortsbegriffs wurde explizit von Kiinstlern formuliert, die im Bereich der Land-
Art arbeiteten. Robert Smithson oder Dennis Oppenheim wihiten die Galerie als ei-
nen beschriankten Raum, »that points to a specific site on the surface of the earth«;
und weiter: »although the non-site designates the site, the site itself is open and re-
ally unconfined and constantly being changed«.?! Der eigentliche Ort in der Natur
entzieht sich dem unmittelbaren Zugriff.?? Smithson experimentierte mit Techniken
des mapping und mit Méglichkeiten des sprachlichen Verweises. Dieses Interesse an
der Dialektik zwischen den zwei sites und die Differenzierung zwischen open und
confined, zwischen physical place und abstract place, die scattered information und
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fggftografie der polizeilich iiberwachten Entfernungsaktion von Richard Serra: Tilted arc, New York

die contained information lenkt unsere Aufmerksamkeit auf ein Spannungsfeld, das
auch in v6llig anderen kiinstlerischen Interventionen, die mit dem Begriff der Orts-
spezifitit operieren, zu finden ist.2
. Als Christian Boltanski im Herbst 1990 The missing house (Abb. 3) im ehema- v
ligen Scheunenviertel Berlins verwirklichte, operierte auch er mit der verweisenden
zweiten Ebene der Dokumentation,?* und dies in einer héchst komplexen Form, die
darauf verweist, dass das beschriebene dialektische Verhltnis nicht als ein stati-
sches zu fassen ist. Boltanski lieB die Bewohner hervortreten, die in einem Haus in
der Grofien Hamburger Strafie wohnten, das am 3. Februar 1945 von den Alliierten
zerbombt wurde. Boltanskis vorgelagerte Arbeit in den Archiven ermoglichte ihm,
zwOlf schwarz-weiBe Plaketten auf den Winden der Bauliicke anzubringen. Sie tru-
gen Namen, Beruf und Wohndauer der ehemaligen Mietparteien. Nach der eigentli-
chen Intervention gestaltete der Kiinstler einen weiteren Ort. Auf dem Grund der
el?enfalls zerstOrten Berliner Gewerbeausstellung im Osten Berlins stellte Boltanski
Vitrinen auf, in denen die Archivmaterialien seiner Intervention auslagen. Diese
zweite Installation wurde von ihm als >Museum« bezeichnet.?> Die ergiinzende In-
formation verdeutlichte die Komplexitit seiner Intervention The missing house, denn
es waren nicht nur die jiidischen Bewohner/innen dokumentiert, sondern auch jene
Bewohner/innen, welche die Wohnungen von deportierten Familien tibernommen
hatten. Das >Museums, das das klassische Vokabular des institutionellen Ausstel-
lungsortes aufgriff, war temporir, fiir die Dauer von sechs Wochen angelegt.?® Bol-
tanski publizierte aufierdem eine Faksimileedition der Dokumente.?’
Als Memorialkonstruktion blieb die Installation The missing house mit den
Verweisen auf Erinnerung und Verschwinden bestehen. Welcher der beiden Orte un-
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3 Christian Boltanski: The museum, Dokumentationsmaterial in Vitrinen zur Intervention: The missing
house, Berlin, 1990 .

terstiitzt das Potential des anderen? Welcher Ort ist statisch,Jn sich abgeschlossen?
Welcher hat die Moglichkeit, die performative Qualitit, die seit den sechziger Jahren
mit ortsspezifischer Praxis verbunden wird, zu leisten? Die Betrachtung des functio-
nal site fiihrt zu einer Reflexion iiber den Aspekt der frithen Diskussion um site-spe-
cificity, dem Anspruch nimlich, das Kunstwerk lebendig zu halten, in dem es einer
Institutionalisierung entzogen wiirde.?® Die Funktion und das Potential des doku-
mentierenden Ortes sind also auch auf die Konsequenzen fiir das Wirkungspotential
von Werken zu untersuchen, die sich im 6ffentlichen und im weiteren Sinne in ei-
nem gesellschaftlichen Raum verorten.
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Geschlossene und offene Referenzsysteme

Fir die Diskussion von Ortsspezifitit und Dokumentation als Referenzsystem
scheint es sinnvoll, zwischen offenen und geschlossenen Systemen zu unterschei-
den. Diese Frage stellt sich bei kiinstlerischen Interventionen nicht allein auf der
Ebene von Intention und Kontrolle von Prozessen am Ort selbst, im Falle von Serras
Tilted arc in Bezug auf den 6ffentlichen Raum. Abigail Solomon-Godeau hat in der
Analyse des Projektes von Boltanski darauf hingewiesen, wie der Kiinstler das Ver-
weissystem durch Allusionen auf sein eigenes Leben anreicherte.?? Es lassen sich
zahlreiche Beispiele finden, die eine Verschrinkung zwischen Dokumentation und
autobiografischen Ebenen demonstrieren und zu einem geschlossenen System fiih-
ren. Kiinstler wie Kabakov transformieren Installationen in ein Monument, das ei-
nen neuen, kiinstlichen Kontext herstellt. Dieser operiert nicht nur mit autobiografi-
schen Fragmenten, sondern verbindet das Werk durch Querverweise mit dem Ge-
samtceuvre und wird zu dessen Museologie.

In der aktuellen Diskussion um kiinstlerische Selbstdokumentation wurde zu
Recht auf einen eklatanten Widerspruch verwiesen: Der Anspruch einer Interven-
tion auf Kontextbezug und performative Interaktion im Prozess der Rezeption
schlieBt >autistische« Selbstreferenz nicht aus. Diskursfragmente, autobiografische
Legitimationen und Regelwerke konstituieren ein Rahmenwerk, das Wahrnehmung
und Interpretation einschrinkt. Das Potential, den Ort als Kontext zu verstehen, der
Kommunikationsprozesse und Interaktionen erlaubt oder sogar stimuliert, scheint
hier neutralisiert zu werden. Die Dokumentationsstrategien zeigen in ihrem Status
zwischen vorausschauender Konzeption und nachtriglicher Beschreibung eine Ten-
denz, Rezeptionsparameter festzuschreiben, anstatt das Potential ciner Weiterfiih-
rung eines offenen Diskurses zu nutzen. Dient die dokumentarische Spiegelung ei-
ner Intervention vor allem der Konstruktion einer kiinstlerischen Identitit, wird sie
zu einem intentionalen Hilfsmitiel verkiirzt.?

Auf der documenta 11 war die Kiinstler/innengruppe Park Fiction eingeladen,
ihr Gemeindeprojekt vorzustellen (Abb. 4).>! Im institutionalisierten Ausstellungs-
rahmen der documenta richtete sie einen Informationsraum ein. Begleitet von ver-
schiedensten Aktivitdten und Ausstellungsbeteiligungen hatte das achtkdpfige Kol-
lektiv seit 1995 fiir die Schaffung eines Parks auf einem ungenutzten Gelinde in
Sankt Pauli (Hamburg) gekimpft. Zunichst wurde am Ort selbst ein Pavillon als
Zentrum eines Prozesses der Inbesitznahme des Gelidndes eingerichtet. Ziel war es,
eine >Wunschproduktion< der Anwohner anzuregen. Fiir die Sammlung der Vorstel-
lungen, Utopien und Traume als Grundlage fiir die Umgestaltung des Geléindes fan-
den die unterschiedlichsten Medien Verwendung.3? Konventionelle Werkbegriffe
und Vorstellungen von Autorschaft bieten bei diesem Projekt keine Orientierung
mehr. Die Bedeutung der Teilnahme an solchen Kunstinstanzen wie der documenta
bleibt fiir diese Werkform jedoch virulent. Welchen Status kann man der Dokumen-
tationsinstallation nun jedoch zuschreiben? Vermag der Dokumentationsort eine ei-
gene kiinstierische Sprache zu entwickeln? Wie funktionierte das Referenzsystem
als Briicke zwischen Kunstsystem und gesellschaftspolitischer Realitit? Die Kiinst-
ler/innen stellten sich mit dem Informationsort an der documenta der Herausforde-
rung, ein Projekt zu vermitteln, dessen Strategie auf dem Aufbau eines Kommunika-
tionsnetzwerkes beruht. Die kiinstlerische Gestaltung am institutionellen Ort ging
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iiber eine Narration der Initiative hinaus und sprengte die Darstellung ideologischer
Hintergriinde oder ortsspezifischer Informationen. Stattdessen setzte sich das Kol-
lektiv zum Ziel, die Werkzeuge zu vermitteln, die sie entwickelt hatten, um die An-
wohner zu eigenen »Wunschproduktionen< zu motivieren. In Kassel wurden fiinf Ar-
beitsbereiche eingerichtet, die verschiedenste Medien anboten, um in den Prozess
der Umwandlung eines Ortes und des Netzwerkes zur politischen Meinungsbildung
einzusteigen und sich der Vielzahl der beteiligten Stimmen zu stellen. Die Arbeits-
pldtze waren mehreren Problemfeldern zugeordnet und verlangten eine interaktive
Benutzung unterschiedlichster Medien, von Interviews, Zeichnungen oder Plastiken,
die eine Vielzahl von beteiligten Stimmen integrierten. Die dokumentarische Instal-
lation einer ortsspezifischen Intervention beinhaltet die Reflexion iiber das mapping
einer gesellschaftlichen Initiative und die performativen Elemente der Erfindung ei-
nes Ortes, der noch nicht existiert. Die verwendete kiinstlerische Sprache operiert
mit der Uberblendung von Erinnerung und Projektion, von Prozessen der Aufzeich-
nung und der Produktion.

3 i

4 Park Fiction: Installationsansicht des Informationsbiiros auf der documenta 11, Kassel, 2002
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Metadokumentationen

Was ist der Bezug zwischen dem Referenzsystem, das Kiinstler als Teil ihres Werkes
entwerfen, und den kunsthistorischen Ansitzen einer Beschreibung und Analyse
ortspezifischer Kunst? Welche Position ist fiir die Kunstgeschichte die angemesse-
ne? Haben wir der kiinstlerischen Dokumentation, die mit ihrer eigenen Begrenzt-
heit operiert, zu folgen oder miissen wir den Anspruch der Ortsbezogenheit als Auf-
forderung verstehen, den kunsthistorischen Blick auf wiederum einen anderen Kon-
text zu richten? Ich pladiere fiir die Entwicklung eines eigenen mappings, das die
Bestimmung eines eigenen Ortes, eines eigenen Standpunktes erméglicht. Seine be-
obachtende Funktion muss unabhingig und frei sein.

1990 votierte Wolfgang Kemp unter dem Titel Kontexte. Fiir eine Kunstge-
schichte der Komplexitdt fiir eine stirkere Gewichtung der Kontextforschung in der
Kunstgeschichte.® Er kritisierte an der kunsthistorischen Praxis das Weiterbestehen
des eigenartigen Verhltnisses zwischen der Wiirdigung einer isolierten #sthetischen
Leistung auf der einen Seite und des Bemiihens einer nachtriiglichen Kontextualisie-
rung durch die Etablierung cines Bezugssystems auf der anderen. Kemp bezieht sich
bei seiner Forderung auf keine konkreten Beispiele, jedoch verleiht die kiinstlerische
Praxis der Gegenwart seiner Forderung nicht nur eine besondere Dringlichkeit, son-
dern zeigt auch die Komplexitét eines sich stindig wandelnden Problems.

Das von Kiinstlern etablierte Referenzsystem zwischen Interventions- und Do-
kumentationsort ist naturgemaf ein limitiertes. Es ist Teil einer kiinstlerischen Stra-
tegie und muss von der kunsthistorischen Vorstellung einer Kontextdokumentation
unterschieden werden. Dies ist umso schwerer, da verschiedene Formate kiinstleri-
scher Selbstdokumentation, wie etwa der Ausstellungskatalog, rasch den Eindruck
von Wissenschaftlichkeit erwecken.** Die kiinstlerische Dokumentation operiert mit
einem Kontext der »werkkonstituierend« ist, wihrend der kunsthistorische Kontext-
begriff eine kritische Dimension beinhaltet. Betrachtet man etwa Analysen zu Pro-
jekten von Maria Eichhorn, Jeremy Deller oder San Keller, so ist evident, wie
schoell die Kunstgeschichte auf einen eigenen Kontextbegriff verzichtet, den von
Kiinstlerin und Kiinstler zusammengestellten >Dokumenten< vertraut und sie als
Vorlage fiir eine wissenschaftliche Reflexion verwendet. Welche Relevanz aber hat-
te tatséichlich ein Projekt, eine Intervention fiir den spezifischen Ort, wie wurde es
wahrgenommen? Was hat es ausgelost? Mag es sein, dass das Publikum nur aus Sta-
tisten des Kunstbetriebs bestand? Welche Rezeptionsvorgiinge waren unerwiinscht
und wurden nicht dokumentiert?*> Warum verzichten wir so gerne auch bei institu-
tionskritischen Arbeiten auf Fragen nach Finanzierung und Vermarktung?

Als Konsequenz ergibt sich die Forderung, dass wir die kiinstlerische Doku-
mentation als komplexen Teil des Werkes verstehen, den es in séiner Funktionsweise
zu analysieren und zu wiirdigen gilt. Das fiihrt auch zu den viel zu selten gestellten
Fragen iiber die dsthetische Sprache der Dokumentation, ihre Autoren und ihre Ver-
breitung. Wenn Ausstellungskatalog und Kiinstlerbuch ununterscheidbar werden,
wenn Dokumentation und Selbstkonstruktion zusammenfallen, werden die Heraus-
forderung und die Notwendigkeit eines dritten, kritischen Ortes, demjenigen der
Kunstgeschichte evident. Je ernster wir ihn nehmen, desto weniger enthebt er die
Kunstgeschichte von ihrem Anspruch, das Werk innerhalb eines komplexen Gefii-
ges zu beschreiben und zu verstehen.
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Zusammenfassung

Der Beitrag versucht aufzuzeigen, in welcher Weise ortsspezifische Kunst eine be-
sondere Herausforderung fiir die kunsthistorische Aufgabe der Dokumentation dar-
stellt. Die Beschreibung der Artikulationen dieser Kunstpraxis verlangt nicht nur
nach einer Revision der konventionellen Deskriptoren und Hierarchien. Es wird ge-
zeigt, dass die Auseinandersetzung mit dem >Orl, sei er geografisch oder gesell-
schaftlich verstanden, zu einem kiinstlerischen Gestus der Selbstdokumentation ge-
fiibrt hat. Die Anspriiche und Dokumentationsformen einer explizit kontextbezoge-
nen Kunstpraxis werden kritisch in Bezug gesetzt zum kunsthistorischen Kontextbe-
griff. Der Werkbegriff bildet sich heute innerhalb eines Referenzsystems verschiede-
ner Orte aus, wovon einer derjenige des >mapping« ist. Wie geht die Kunstgeschichte
mit diesem um? Welchen Ort kann sie fiir sich definieren?
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