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Raume

Ist es so, dass die Zeit fortschreitet,
wdéhrend der Raum nur herumlungert?'

Ich interessiere mich fiir die Entstehung von Rdumen und fiir die
Vorstellungen von Raum, weil sie fiir mich moégliche Ausgangs-
punkte fir verschiedene Fragestellungen beziiglich von Prozessen
der Wahrnehmung und des Okonomischen sind. Diese Fragestel-
lungen méchte ich im Feld der Kunst und des Asthetischen
verhandeln. Im Feld des Asthetischen in Verhandlung’, ,ins Spiel’
bringen, das heif3t fiir mich, wiederum Rdume auf unterschiedliche
Weise entstehen zu lassen.

Ich gehe zur Entwicklung meiner Arbeiten teilweise von konkreten
(Ausstellungs—)Situationen aus und greife aus diesen bestimmte
Dinge oder architektonische Konstellationen heraus, welche eher
als nebenséchlich oder alltéglich erscheinen. Mit ,nebenséachlich’
meine ich Dinge, die eher als Gebrauchsgegensténde oder
Gegeben einzustufen sind und zunéchst, in einem ersten Schritt,
meist nicht direkt der Sache der Kunst zugeordnet werden. Z.B.
kann dies eine Ecke des Ausstellungsraumes oder ein Kabel, das
im Ausstellungsraum eine Funktion fiir etwas Anderes hat, sein.
Diese Nebensachlichkeit wird durch meine Thematisierung
gebrochen, indem es zur Hauptsache wird und indem seine
Funktion befragt wird?.

Die Materialwahl bei der Umsetzung dieser Arbeiten, bezieht sich
in vielféltiger Weise auf den Raum oder seine Struktur und
abstrahiert diese. So kann neben ,Plastischen’ auch Akustisches
oder Videoaufnahmen zum Material und somit zu einer kiinstleri-
sche Arbeit werden. Durch die Materialvielfalt meiner Arbeiten sind
unterschiedlichste Prasentationsformen mdoglich. Der Ort, an dem
die Arbeit gezeigt wird, muss nicht zwingend der Ort sein, der mir
als Ausgang diente: Z.B. kann akustisches Material an einen
anderen Ort tiberfiihrt werden. Aber es kdnnen ebenso Videoauf-
nahmen eines Raumes z.B. installativ an den Ort seiner Entstehung
zurlickgefiihrt werden. Oder ,plastische Nebensé&chlichkeiten’, die
ich bearbeite und thematisiere, werden am selben Ort gezeigt.

Die Arbeitsweisen, wie ich zu einer Arbeit gelange, sind ebenso
unterschiedlich. Einerseits baue ich architektonische Konstellatio-
nen nach oder baue sie mit ein. Andererseits kdnnen aufgegriffene
Situationen mit einer Computer-Software nachmodelliert und
verdndert werden. Diese Modelle oder Skizzen dienen wiederum
als Vorlage flir meine Installationen.

1 In Anlehnung an
Doreen Massey, nach Léw
(2001), S. 65

2 Wie Marcel Duchamp
mit seinen Ready-Mades
gezeigt hat, kann jeglicher
Gegenstand, vom
Kiinstlersubjekt verdndert
oder auch nicht, zum
Kunstwerk erhoben
werden. Der Kontext, also
eine Ausstellung oder eine
Behauptung des Kiinstlers,
definiert das Kunstwerk,
wobei solche Definitionen
keine Ewigkeit besitzen.



3 Derrida (2004), S. 68 ff.

Der Grund fiir diese Transformation mit dem Computer resultiert
aber auch aus meinem Interesse und aus der Faszination an
Raumvorstellungen und - représentationen, wie sie in Computer-
programmen implementiert sind. Der virtuelle Raum im Computer
ist durch die Programmiersprache nicht unbedingt an die physika-
lischen Gesetze gebunden (mehr dazu siehe S. 6 ,Der Raum in
Computerprogrammen”). Durch die Unterschiede zum ,kérper-
haften” Raum kénnen sich bei der Uberfiihrung einer konkreten
Situation in den Rechner, der anschlieBenden Modellierung am
Computer und der Ubersetzung in eine Installation, Fehler
einschleichen. Oder Uniibersetzbares taucht bei der Ubertragung
von einem Medium in ein anderes auf. Beides empfinde ich als
Bereicherung.

Die Herangehensweise, vorhandene Dinge in einem Raum zu
nutzen oder sich darauf zu beziehen und somit den Kontext der
Dinge zu dndern, beriihrt den Begriff des Samplings. Obwohl ich
diesem Begriff eher distanziert gegentiiber stehe, u.a. durch die
Weitlaufigkeit seiner Definitionen und seiner modischen Aufwer-
tungen, hege ich ein Interesse dafiir, so dass ich zusammen mit
Alexander Mayer in einem Beitrag zum Buch ,Wenn sonst nichts
klappt: Wiederholung wiederholen” einige mégliche Inhalte dieses
Begriffes ausfiihrlicher betrachtet habe.

Zum Thema der Ortsspezifik, die ich ebenfalls wie Sampling mit
meiner Beschéftigung verbinde, mdchte ich mich weiter unten
ausfiihrlicher &uBern. Auch dieser Begriff hat mehrere Transformati-
onen und Weitungen vollzogen, jedoch sehe ich bei ihm einen
engeren Bezug zum Raum.

Weitere Aspekte, warum ich die Gewdhnlichkeit oder die Alltaglich-
keit der von mir ausgewéhlten Dinge und der aufgegriffenen
architektonischen Konstellationen schétze, sind, dass durch das
Herausgreifen und mit dem Herausstellen solcher ,Nebenséchlich-
keiten’, der Prozess der Wahrnehmung bewusster gemacht werden
kann. Es geht mir aber auch um eine Uberraschung und um
unterbewusste oder unheimliche Assoziationen, die solche
Alltaglichkeiten ausldsen oder beherbergen kdnnen. In sofern
fungiert das Thematisierte wie ein Zeichen, wie Schrift wiirde
Derrida® schreiben, das sich nicht auf eine Bedeutung oder
Funktion fixieren l&sst. Diese Zeichen kdnnen ihr Eigenleben
entwickeln und unsere Wahrnehmung in Frage stellen oder auch
die Frage aufwerfen, ob wir ihre Funktionen und Erscheinungen
andern kénnen oder mochten.



Durch die Verwendung verschiedener Medien, durch die
Thematisierung des Raumes und seiner Strukturen, der darin
,enthaltenen’ Objekte und der Beschéftigung mit der Wahrneh-
mung, habe ich mich mit verschiedenen Vorstellungen und
Beschreibungen von Raum auseinandergesetzt. In der Kunsttheo-
rie, Bezug nehmend auf die Minimal Art, wird der umgebende
Raum auch als negativer Raum bezeichnet, mit dem die
Raumkonstellation zwischen Betrachtenden und umgebendem
Raum befragt wurde. Daher habe ich mit dieser Kunstrichtung
eingehender beschiéftigt (siehe S.xx “Raumerfahrung und
Minimal Art").

Dass Raum fiir mich nicht nur eine umgebendende Hillle ist,
sondern vielmehr Ergebnis eines Prozesses der Produktion und
Reproduktion komplexer Beziige und Verwicklungen ist, méchte
ich im Folgenden anhand einer Differenzierung verschiedener
Beschreibungen verdeutlichen. Dafiir beziehe ich mich vor allem
auf eine Differenzierung, wie sie von Martina Low in ihrem Buch
~Raumsoziologie” vorgeschlagen wurde, und erweitere oder
verlasse diese stellenweise. Die Abfolge der verschiedenen
Konzepte soll jedoch nicht so verstanden werden, dass es alte
und zeitgendssische Vorstellungen gibt. Zwar wurden verschie-
dene Beschreibungen und Konzepte Uber die Zeit entwickelt,
doch existieren vielmehr zeitgleich mehrere Vorstellungen

von Raum, mit denen in verschiedenen Feldern operiert wird.
Dies ldsst sich auch an der Spannweite des Begriffes in der
Umgangssprache feststellen.

Absoluter und relativer Raum

Die Vorstellung eines absoluten Raumes mit endlichen oder
unendlichen AbmaRen stammt aus der Antike. Frithe Erklarungen
fiir dieses Konzept stammen u.a. von Platon, der seine Vorstel-
lungen in mehreren seiner ,Dialoge’ entwickelt, sowie von
Aristoteles.

Platon unterscheidet zwischen Seiendem und Werdendem sowie
einem dritten Glied, dem Empfangenden. Dieses Empfangende
wird als Amme alles Werdens vorgestellt, das als aufnehmender
Raum zu verstehen ist. In ihm und aus ihm vollzieht sich die
Bildung und Abbildung der Ideen, d.h. die weltlichen Gegenstan-
de entstehen als Kopien von Urbildern, der Ideen. Der Raum ist
dabei alles umgebend und statisch®. Dabei wird das Rdumliche
mit der Mutter, das Urbildende mit dem Vater und das ,zwischen
beiden Stehende’ mit einem Kind bezeichnet®. Der Raum als

4 Platon (1998)
Timaios” 44E bis 55 C.
Siehe auch Immendoérfer
(2005), S. 12 ff, der
einen ausfiihrlicheren
Abriss tiber die Philoso-
phiegeschichte von
Raumbegriffen in der
Antike und der Neuzeit
gibt als ich es

hier biete und als ihn
bei Léw gibt.

5 Platon (1998)
,Timaios” 50E



6 Immendérfer (2005),
S. 18 ff.

Mutterleib, als Natrliches, als Hohle, die Idee als das Geistige, als
Form gebendes Prinzip findet bei Platon hier seine Formulierung.
Interessant finde ich, dass der Raum so eine explizit psychologische
und mytische Aufladung erféhrt und in eine patriarchale Ordnung
eingefligt wird, weil mir dadurch bewusst wird, dass die Vorstellung
und Begriffsbildung von Raum selbst konstituierend fiir konkrete
R&ume und deren Méglichkeiten sind: Raum héngt— wie ich spater
zeigen werde —mit Handlungsmaglichkeiten zusammen. Wird die
Vorstellung von diesen als rein empfangendes, eingebunden in
eine patriachale Ordnung formuliert, dann legt dies seine Moglich-
keiten fest.

Aristoteles verwendet hingegen haufiger den Begriff des Ortes
(Tomoo/Topos) gegeniiber dem Begriff des Raumes (Kwpa/Chora),
wobei er diese fiir seine Beschreibungen meist synonym verwen-
det®. Er gelangt gemaR Immendérfer zu dem Begriff Ort, weil er
sich ausfiihrlich mit der Bewegung von Kérpern beschéftigt. Diese
vollzieht sich in einem Raum (an einem Ort), zundchst in der Leere
und innerhalb der Zeit. Aristoteles trifft damit Unterscheidungen
zwischen Korpern, die sich im Raum bewegen, der Materie, die sich
im Raum aufhilt und anfiillt, und einem AuRerem, d.h. der Grenze
von Kérpern. Das duBerste AuBere, d.h. eine allumfassende
Grenzlinie entspricht dem Raum, némlich in der Form, dass er sich
aus der Gesamtsumme aller Kérperumrisse an den aktuellen und
maoglichen Orten ergibt. Die eigentlichen Kérper und die Materie
bewegen sich im Raum und erfiillen ihn. Er selbst ist jedoch
unbeweglich. Dadurch wird eine Spaltung von Kérper und Raum
hervorgerufen. Des Weiteren definiert Aristoteles drei Dimensionen,
die durch die sechs ,natiirlichen’, d.h. prinzipiell vom Menschen
unabhéngige Richtungen Vorne/Hinten, Oben/Unten, Links/Rechts
bestimmt werden.

Wichtig festzuhalten ist, dass der absolute Raum eine eigene
Realitét, jenseits der Bewegung von Korpern oder des Handelns
von Menschen besitzt. Des Weiteren bereiten die Uberlegungen
Aristoteles’ und auch die betreffend der Dimensionalitat die
Grundlage fiir die Unterscheidung zwischen Raum und Materie.
Raum ist so ein starrer, unbeweglicher Behélter, der auch ohne
Materie existent bliebe. Dieser ist auch die Grundlage der eukli-
dischen Geometrie.

Newton und Leibniz fiihren einen relativen Raum in unterschied-
licher Weise ein. Bei Newton ist der Raum unendlich (im Gegensatz
zur Antike), jedoch bleibt er im Prinzip ein Behélter: ein Behélter
mit unendlichen Abmalen, in denen sich jedoch alle konkreten



Dinge mit endlichen Dimensionen bestimmen lassen. In sofern
bleibt Raum bei Newton dennoch absolut. Das Relative ergibt sich
daraus, dass die konkreten Dinge wie Ausschnitte eines Absoluten
fungieren: Ein Zimmer z.B. mit den darin enthaltenen Gegenstén-
den sind fiir ihn relative Ausschnitte. Der Raum selbst ist aus einer
unbestimmten Materie aufgebaut, die tiberall den gleichen
Gesetzmaligkeiten folgt und aus der sich die konkreten Dinge
aufbauen und ableiten.

Newtons Physik und Mathematik wére auch ohne den Riickgriff
auf Absolutes ausgekommen. Doch er brauchte den absoluten
Raum, um weiterhin eine Begriindung fiir Gott zu bieten, indem
dieser mit dem Gottlichen gleich gesetzt wird und aus dem Gott
nach seinem belieben die konkreten Ausschnitte entwirft”. Auch
hier werden der Raum und dessen Konzeption mit einem
Begehren, ndmlich dem Erhalt des Géttlichen, verbunden.

Fiir Leibniz existiert Raum nur relativ zwischen verschiedenen
Punkten und Lagen. Uber diese Relationen und Absténde hinaus
gibt es fiir ihn keinen weiteren, absoluten Bezugspunkt oder
weiteren umgebenden Raum. Diese Vorstellung nimmt einerseits
eine wesentliche Idee der Relativitétstheorie Einsteins vorweg und
anderseits grenzt sich Leibniz damit von seinem Zeitgenossen
Newton ab. Der Punkt ist dabei eine unteilbare Einheit, sozusagen
ein Atom des Raumes. Ein Ordnungsprinzip, das die Lagerelationen
formuliert, verbindet solche Punkte. Raum umfasst aber nicht nur
wirkliche und augenblickliche, sondern auch magliche (virtuelle)
Ordnungen. Die Ordnungsprinzipien werden von bestimmten
(Stand-)Punkten aus formuliert. Und weil Raum nur das Verhaltnis
der Dinge zueinander ist, verschwindet dieser, wenn die Dinge,
benennbar aktuelle oder mégliche Lagen oder Punkte, wegfallen.
Weil Raum sich immer relativ, ausgehend von etwas zu etwas
anderem, ergibt, und aus der Sicht eines bestimmten Punktes
formuliert wird, ergibt sich aus dem Vorhandensein mehrerer
Punkte eine Perspektivenvielfalt. Kérper und Materie werden zudem
nicht statisch, sondern im besténdigen FlieBen und Austausch
gedacht®. Des Weiteren entscheidet sich Leibniz gegen ein
Koordinatensystem, weil es fiir die Beschreibung der Relationen
nicht notwendig ist. Dies finde ich interessant, da das kartesische
Koordinatensystem® alles mit einer Absolutheit durchzieht, so dass
sich alles ein- und anordnen l&sst. Es bleibt fiir mich in Leibniz’
Konzept jedoch offen, was fiir ihn mégliche Ordnungen sind.

Leibniz konnte sich mit seinem Konzept nicht durchsetzen, denn
wie der Physiker Fritjof Capra zeigt, setzen sich Newtonsche und

7 Léw (2001), S. 25 ff.

8 Léw (2001), S. 28,
Leibniz (1998), Nr. 71.
Diese Perspektivenvielfalt
verbindet Leibniz mit
Ideen des Barock.
Deleuze’ Interesse an
Leibniz’ Theorien
begriindet sich in dieser
Perspektivenvielfalt,

in den Ein- und Ausfal-
tungen und dem FlieBen
von Kérpern und Materie.
Siehe hierzu auch
Deleuze (2000).

9 Benannt nach dem
Philosophen Decartes.
Hier zeigt sich eine
Verbindung zwischen
Rationalitét und
mathematischer
Absolutheit und Totalitdit,
die auch von Newton
befiirwortet wurde.



10 ZB. in der Biologie und
Psychologie. Siehe Capra
(2004)

Cartesische Vorstellungen in sehr vielen, auch in nicht naturwissen-
schaftlichen Disziplinen durch'®. Erst mit den Relativititstheorien
Einsteins und Marés werden Newtons Ideen relativiert und der
Raum wird mit der Zeit und der Materie wieder zu einer Einheit
zusammengefasst (,Feld"), wobei diese ein Kontinuum bilden.
Dabei sind Raum und Zeit immer relativ zum Beobachter oder zu
einem anderen Bezugssystem, d.h. es lassen sich kein Fixpunkt und
kein absoluter Raum bestimmen. Raum ist somit eine Beziehungs-
struktur zwischen Kdrpern, die stdndig in Bewegung sind. Auch
verandert er sich, wenn die Zeit vergeht. Diese Beziehungsstruktur
ist jedoch auf physikalische Groen beschrénkt. Dieser Mangel wird
durch andere Beschreibungen korrigiert.

Bevor ich jedoch auf weitere Konzepte eingehe, mochte ich ein
Beispiel geben, dass Vorstellungen von einem absoluten Raum
weiterhin verwendet werden und somit nicht obsolet sind.

Der Raum in Computerprogrammen

In Computerprogrammen sehe ich vor allem eine absolute
Raumvorstellung implementiert. Ich beziehe mich dabei vor allem
auf grafische Entwurfsprogramme in den Bereichen Architektur,
Zeichnen, lllustration und Animation (z.B. Modellierungspro-
gramme flir Animationsfilme) sowie auf Computerspiele.

Der Entwurf eines Hauses oder eines Objektes findet in einem
endlichen oder unendlichen Behélterraum statt, das mit einem
,globalen’ dreidimensionalen Koordinatensystem versehen ist. In
Animationsprogrammen kommt die Zeitdimension hinzu. Die
Koordinaten innerhalb des Behélters sind absolut und geben zu
jeder Zeit den gleichen Punkt an. In diesem lassen sich Objekte
modellieren und bewegen. In dem Animationsprogramm Cinema
4D beispielsweise, in dem die Objekte vektoriell abgebildet
werden, werden weitere Koordinatensysteme benutzt: Dort gibt es
Koordinatensysteme fiir einzelne Objekte, Unterobjekte oder
Texturen (Oberflichenbeschaffenheit von Objekten), letztlich fiir
jeden einzelnen Punkt eines Objektes. Alle Koordinaten kdnnen
aber absolut im globalen Koordinatensystem \Welt' angegeben
werden, so dass Konsistenz besteht. Es gibt die Méglichkeit,
Objekte relativ zueinander anzuordnen. Z.B. wenn die Linse eines
Kameraobjektes immer auf eine bestimmte Stelle eines anderen
Objektes, z.B. immer auf den Kopf einer Figur, schauen soll, auch
wenn sich die Figur als Ganzes im Verlauf der Zeit bewegt. Diese
Relativitdt ist jedoch nur eine Art Befehl fiir das Absolute.

In Computerspielen sind die Anweisungen fiir das Programm in
sogenannten ,Bdumen’ und ist das Spielfeld h&ufig als (dreidimen-



sionale) Karte, als ,Map’ abgespeichert. Dabei gibt es eine
definierte GroBe des Spielfeldes, letztlich maximal begrenzt
durch den adressierbaren Bereich des Speichers einer Karte oder
des Prozessors. Auch hier kdnnen die Objekte in eine Hierarchie
gestellt und gruppiert werden, d.h. es gibt Unterobjekte bzw.
sogenannte Bdume von Objekten. Das oberste Objekt, das
,Nullobjekt’ ist ein umfassender absoluter Raum. Den Objekten
selbst konnen Eigenschaften wie fest oder weich zugeordnet

werden. Eine ,Game-Engine’ wertet dann die im Spielverlauf 11 Siehe z.B. die
auftretenden Ereignisse und Effekte aus und berechnet das visuelle Engines Unreal (http://
und auditive Ergebnis wie Schatten oder Explosionen''. Innerhalb udn.epicgames.com/Two/

des umfassenden Raumes konnen alle méglichen Objekte und WebHome) oder Quake Il

. hied . h sei . d sof di (http://www.carvedworks.
Untferraume, ) v?rsF ieden sie auch sein mo-gen‘un sofern es die de/indexphpcontent
Engine zuldsst, miteinander verbunden und simuliert werden, so =editing /quides/man
dass alles denkbare moglich erscheint. _g3mapexpl).

Eine geschlossene
Umirisslinie wird
sowohl als Umriss
sowie auch als
Rotationsachse fiir
eine Rotation benutzt,
um einen Korper zu
erzeugen. Dabei ist
der entstehende
Korper fir das
Programm Cinema 4D
nicht eindeutig
definiert und die
Oberflache kann nicht
geschlossen
dargestellt werden.
Diese bricht dann an
den undefinierten
Stellen auf.

Eigentlich kénnten in Computerprogrammen andere Vorstellungen

von Rdumen als absolute formuliert oder visualisiert werden, da

sie auf einer sprachlichen Formulierung, der Programmiersprache,

basieren. Z.B. wiirde mich ein Raum interessieren, der Innen und

AuBen einer Fliche miteinander in verdrehender Weise verbindet, 12 Mathematisch

in einer Art Mébiusband, und es dabei keine Nahtstelle gibt'2. Z”m‘g’:e’(t)’;e"r’iltﬂfs'
Oder eine Abfolge von zwei geraden, rechtwinkligen Rédumen A an;alIZn koen t:tfieflr;;h
und B, die trotz ihrer Geradlinigkeit in eine Art Kreis miinden: Man und ohne Sprung in
kommt in den ersten Raum A durch eine Tiir, durchschreitet ihn, die gleiche Richtung
gelangt durch eine Tir in Raum B, durchschreitet ihn und gelangt zeigen.



13 Deleuze, Guattari
(1997), 528 ff.

durch eine weitere Tiir wieder in Raum A. Wichtig dabei ist, dass
die beiden Rdume gerade und rechtwinklig sind, sie also insgesamt
eine gerade Stecke ergeben. Wichtig ist auch, dass die Rdume
identisch und nicht nur gleich sind. Aber durch die anscheinend
unmogliche Abfolge ergibt sich eine Art Kreis, der sich zusammen-
setzt aus zwei geraden Stiicken, was geometrisch, in der eukli-
dischen Geometrie zumindest, nicht formuliert werden kann.

Oder Ahnliches in einer mathematischen Baumstruktur ausge-
driickt: Ein Objekt A ist Unterobjekt eines anderen Objektes B,
ersterer soll aber zugleich Unterobjekt des Objektes B sein. Mir ist
jedoch aus den oben genannten Bereichen kein Programm
bekannt, indem dies moglich waére. Es ist vielleicht ein wenig wie
bei Alice im Wunderland. Deleuze und Guattari wiirden diese
Konstellation womaglich als Rhizom bezeichnen, weil hier die klare
Hierarchie durchbrochen wiére'.

Raum als Erkenntnisprinzip

14 Vgl. hierzu Léw (2001),
S. 29 f. In Kants Buch
.Kritik der reinen Vernunft”
geht es ihm um die
Prinzipien der Erkenntnis-
gewinnung und damit um
die Unterscheidung (,Kritik’)
der nicht-empirischen
(,reinen’) Erkenntnisprin-
zipien von empirischen.
(Kant (1998), Al1, B25).

In diesem Zusammenhang
stellt er im Abschnitt

der transzendentalen
Asthetik Uberlegungen zu
den Begriffen Raum und
Zeit an.

15 Zitiert nach
Léw (2002), S. 29. und
Kant (1998), A23/B38 ff.

GemalR Low versuchte Kant zunéchst die Ansatze Newtons und
Leibniz’ miteinander in Einklang zu bringen, entscheidet sich

dann aber unter Einfluss des Mathematikers Leonard Euler gegen
beide Vorschlage und transformiert den Raum in ein strukturelles
Erkenntnisprinzip'®. Fiir Kant hat Raum keine eigene Realitét.

D.h. fiir ihn ist er ,eine Vorstellung, a priori, die allen Vorstellungen
zu Grunde liegt” und ist somit vorgéngig jeglicher Erfahrung. Fur
ihn ist Raum ,kein diskursiver, oder, wie man sagt allgemeiner
Begriff von Verhdltnissen der Dinge tiberhaupt, sondern reine
Anschauung”' Die Rdumlichkeit der Dinge, wie auch zwischen
diesen ergibt sich aus einer Vorstellung, die den Prinzipien der
euklidischen Geometrie folgt. D.h. Rdumlichkeit wird vom Verstand
gemaR der euklidischen Geometrie als Form der duBeren Anschau-
ung erzeugt. Die euklidische Geometrie ist die Idee und die
konkrete raumliche Anschauungsform ist das Abbild.

Da jedoch die euklidische Geometrie nur eine mogliche Geometrie
ist, wie die Mathematiker GauB und Riemann zeigen, kann Kants
Postulat nicht aufrecht gehalten werden. Empfindungen, Leiblich-
keit, Atmosphére und &hnliche Themen oder Qualitdten von Raum
werden so von Kant nicht berticksichtigt, d.h. Kant entzieht dem
Raum alle Bewegungen und Dynamiken, sofern sie sich nicht durch
physikalische Bewegungsgesetze ausdriicken lassen. Dadurch wird
Raum m.E. ebenso unbeweglich und absolut wie in Newtons
Konzept, nur auf einer anderen Ebene.



Raumerfahrung und Minimal Art

In der philosophischen Phdnomenologie und in der Neuen
Phdnomenologie ist der Leib als Kategorie der wesentliche Aus-
gangspunkt fiir die Vorstellung vom Raum. Der Leib ist sozusagen
der Nullpunkt, mit dem Ding, Raum, Subjekt und Welt zusammen-
gebunden werden. Der Phdnomenologe Merleau-Ponty schreibt:
+Endlich ist mein Leib fiir mich so wenig nur ein Fragment des
Raumes, dass tiberhaupt kein Raum fiir mich wére, hétte ich
keinen Leib." Fiir Merleau-Ponty ist Leib eine vermittelte Position
zwischen Korper und Geist, ein Ort der Fundierung des Menschen
in der Welt'®. In der Phdnomenologie kann Raum daher nur
erfahren werden, seine mathematische Beschreibung hingegen ist
eine Abstraktion, die fiir mathematische Logiken ihre Giiltigkeit
besitzt, aber fiir die Wahrnehmung und deren Beschreibung
ungeeignet ist. In den phdnomenologischen Beschreibungen
gehen spezifische Qualitdten des Raumes mit ein, die bei allen
anderen bisher Vorgestellten unberiicksichtigt blieben: Zu nennen
waére die Atmosphare, Phdnomene wie die Tir und Tirschwelle,
die eine andere Situation darstellen als eine Ecke oder die Mitte
eines Raumes, was sich eben nicht nur aus deren geometrischen
Lage heraus erkldren lésst.

Obwohl die Phdnomenologie gerade andere, auch divergente
Qualitaten mit zu integrieren versucht, stellt Léw heraus, dass bei
Merleau-Ponty absolute mit relativen Konzepten in Form einer
Verkniipfung, némlich der Raumerfahrung, verbunden werden.
Diese Gibernommenen Konzepte und Vorstellungen werden dabei
aber nicht tiberwunden. Léw schreibt iber Merleau-Ponty: ,Der
wahrnehmende handelnde Mensch nimmt die Dinge im Arrange-
ment als rdumliche Anordnung wahr, und ein konstituierender
Geist vermag diese Dinge in einem absoluten Raum anzuordnen
und dariiber hinaus Orientierungen im Raum zu erméglichen.
Wir bediirfen, schreibt Merleau-Ponty, ,eines Absoluten im
Relativen selbst’. “17

Mir scheint, dass Merleau-Ponty hier im gewissen Sinne Husserl
nachkommt, der, als dieser die Phdnomenologie begriindete,
einem alles relativierenden Psychologismus sowie gleichzeitig
einer reduktionistischen, platonischen Naturwissenschaft wider-
sprechen wollte, aber dennoch eine Art vermittelnde Synthese
anstrebte, die die Phdnomenologie als ,harte’ Wissenschaft und
nicht als Empirie etabliert'®. Der Anspruch auf das Absolute zeigt
sich z.B. durch die Setzung des Wesens’ von Dingen. Das Wesen
ist indes nicht wie bei Platon eine statische Idee, die sich durch
eine ,Erinnerungsarbeit’ zeigt, sondern Wesen ist Ergebnis eines

16 zitiert nach
http://de.wikipedia.org/
wiki/ Merleau-Ponty

17 L6w (2001), S. 86 ff.

18 siehe Waldenfels
(1992), S. 13 ff., sowie
weiter zu wichtigen
Begriffen der Phénomeno-
logie, der ,eidetischen
Differenz’ und zur
,transzendentalen
Reduktion; ebd. S. 30 ff.



19 Waldenfels (1992),

20

S.31
Siehe hierzu Bollnow

(2000), der Wesensziige
von RGumen beschreibt.

21 In der barocken
Architektur, so z.B.
bei Borromini, gab es
allerdings solche
Bestrebungen auch,

indem architektonische

Elemente eine Illusion,

2.B. fiir einen weitléufig

erscheinenden Raum,

der gréBer erschien als

er ist, erzeugen sollten.

22 Morris bezieht sich auf

die Gestalttheorie, einer

Theorie, die aus der

Phédnomenologie heraus

entwickelt wurde.

Prozesses, das sich durch eine ,imaginére Variation, d.h. im
Durchspielen verschiedener Erfahrungsbedingungen und Erfah-
rungskontexte”'®, als invariant, als fest zeigt. Mit diesem Verfahren
kénnen auch Wesensaspekte von Rdumen bestimmt werden?°.
Dass das Wesen etwas Genuines, einen Ursprung nahe legt und
damit etwas Festes markiert, stért mich. Wesenheiten entziehen
sich dem Diskurs. Ist das Wesen einer Tiir fiir alle Menschen gleich,
egal welcher Kultur, welcher Klasse sie angehoren, egal welches
Geschlecht sie haben? Kann ein kultur- und klasseniibergreifendes
Wesen einer Tiir gefunden werden? Auch stért mich, dass die
Phé@nomenologie davon ausgeht, dass eigentlich jede und jeder bei
richtiger Anwendung ihrer Methode zu gleichen Wesenheiten
kommen miisste. Diese Fragen werden innerhalb des Poststruktu-
ralismus aufgegriffen.

Die Phdnomenologie und gerade Merleau-Ponty wurde fiir
bestimmte Kiinstler der Minimal Art auf unterschiedliche Weise ein
Bezugspunkt. Die Minimal Art und ihre nachfolgenden Bewe-
gungen oder Kunstrichtungen sind fiir mich besonders wichtig, da
sie die Bedingungen des Raumes, das Verhéltnis zwischen Objekt,
Beobachter und umgebenden Raum versuchen zu bedenken?!. In
diesen Kunstrichtungen wurde versucht, die Prozesse der Wahrneh-
mung in der Rezeption von Kunst erfahrbar und bewusst zu
machen. Die Objekte der Minimal Art konfrontieren den Betracht-
enden, stellen sich ihm gegeniiber, und werfen ihn auf sich selbst
zurlick. Diese Konfrontation sollte erreicht werden tiber eine
,Ganzheit, Gber reduzierte und einfache Formen der Objekte,
denen man mit einer ,Interesselosigkeit’ begegnen kann, und
welche eine Offenheit fiir den Rezeptionsprozess selbst hervorru-
fen sollte. Der umgebende, ,negative’ Raum wurde dadurch Teil
des Kunstwerkes, indem Lichtverhéltnisse, Prasentation und
Verteilung der Objekte in ihm wichtig wurden.

Die Kategorie des Wesens geméaR der Phanomenologie und damit
auch ein Anspruch auf Absolutheit zeigt sich m.E. beispielsweise in
Judds und Morris’ Kommentaren zu Spezifischen Objekten und zur
Ganzheit von Formen: Morris duBert sich in seinem Text ,Anmer-
kungen Uber Skulptur” iber die Rezeption von Skulpturen und
dariiber, warum er reduzierte Formen bevorzugt. Er schreibt, dass
einfachere Formen stirkere ,Gestalt-Eindriicke”?? hinterlassen, weil
die einzelnen Flachen- oder Formanteile nicht zu zerfallen drohen
und damit die Wahrnehmung nicht zerstreuen. Einfache Formen
konzentrierten die Rezeption auf die wesentlichen Fragen, die
Skulpturen betreffen, namlich Fragen der Ausdehnung, des
MaRstabs, der Proportion usw. Er betont, dass die Reduktion der



Form indes nicht die Erfahrung von der Skulptur reduziere, sondern

steigern wiirde?. Judd bezieht sich in seinem Text ,Spezifische 23 Morris (1966), S. 97 ff
Objekte” ebenfalls auf die Form, die Reduziertheit und auf

die Materialien von Kunstobjekten. Er hebt dabei den Einsatz von

industriellen Materialien hervor, durch den die Ganzheit, ,das

Spezifische’ der Objekte unterstiitzt werden soll, indem eine

»Objektivitat in der beharrlichen Identitdt eines Materials” heraus-

gestellt wird?*. Sol LeWitt sagt nochmals in Bezug auf den Kubus 24 Judd (1965), S. 69 f
ganz explizit: ,Man versteht sofort, daR8 der Wiirfel einen Wiirfel

darstellt, eine geometrische Figur, die unbezweifelbar sie selbst ist

Auch wenn Sol LeWitt den Wiirfel variiert und serialisiert, so geht 25 Sol LeWitt (1966a),
es ihm doch darum, dass ein Ganzes in den Ausschnitten einer im S. 185 und Sol LeWitt
Prinzip unendlichen Serie gesehen werden kann?. (1966b), S. 181 ff

Schmelzender
Jplatonischer Kérper”
aus dem Programm
Cinema 4D

Dass Formen, so einfach sie auch sein mdgen, m.E. dennoch
kulturell und durch Sprache oder ,Schrift’ gebunden und etwas
Zeichenhaftes sind und daher keine Wesenheiten darstellen, wird
somit implizit negiert. Diese Haltung innerhalb der Minimal Art
erklart sich fiir mich aus der Ablehnung des lllusionismus, wie er
z.B. in der Malerei vorkommt?®, lllusionismus ist die Andeutung 26 Morris (1966), S. 93 f
von Tatsachen, ohne dass sie es selbst sind. In der Malerei ist z.B.
die Perspektive eine solche Andeutung, mit der Objekte vorge-
tduscht werden, ohne das sie es selbst sind.

Des Weiteren zeigt fiir mich die Geste der Benennung der Arbeiten
diese Absolutheit ebenso an: Die Bezeichnung ,Untitled’ rekurriert
auf dem Umstand, dass man das sieht, was man sieht und nichts

11



27 Develing (1970),
S. 254, FuBnote Nr. 5.
Bzgl. Andre muss

ich jedoch hinzufiigen,
dass es ihm hdufig
um das rdumliche

Erfahren mathematischer

oder physikalischer
,[Tatsachen’ geht.

28 Krauss (1966),
S. 228 ff.

dariiber hinaus. Daher ist fiir einige Kiinstler der Minimal Art auch
keine weitere Benennung notwendig.

In meinen eigenen Arbeiten gehe ich jedoch davon aus, dass
vermeintlich evidente Dinge, wie z.B. eine Raumecke oder ein
Kabel, keine festen Tatsachen sind und sich verdandern kdnnen. Ich
bezeichne daher gerne die Dinge mit einem Namen, der vermeint-
lich augenscheinlich ist, sozusagen als Selbstversicherung, aber
auch als gleichzeitige Infragestellung, némlich dass die Dinge
vielleicht nicht (mehr) das sind, was sie scheinen, oder vielleicht
doch mehr sind oder etwas anderes werden kénnen.

Wenngleich ich einerseits groBe Sympathien fiir einige Herange-
hensweisen der Minimal Art und ihre nachfolgenden Richtungen
hege, weil sie die Erfahrung von Raum stark machen, weil sie den
Kontext mit einbeziehen und auch weil sie von einfachen Objekten
ausgehen und auf eine bewusste Rezeption der Umgebung setzen,
bezweifele ich die ,Festigkeit’ der Objekte und der Tatsachen. Nicht
verschweigen mochte ich, dass es innerhalb der Minimal Art
andere Positionen gab, die das Bild von ihr briichiger machen:

So z.B. eine Aussage von Carl Andre, indem er sagt, dass er kein
Plastiker sondern Klastiker sei, mit der er herausstellen mdochte,
dass klastische Kunst die Einzelteile fiir einen fortlaufenden Prozess
liefert*”. Zudem zeigt Rosalind Krauss, dass selbst Judds Arbeiten
lllusion und weit reichende metaphorische Anspielungen enthal-
ten, die tber das reine Objekt und die Tatsache hinausgehen, und
dass so Judds theoretischer Anspruch in seinen Arbeiten nicht
eingeldst wird. Dies empfindet Krauss indes als Qualitdt und stellt
mit Merleau-Ponty eine prozessuale Perspektivenvielfalt in Judds
Arbeiten fest?®. In der postminimalistischen Konzeptkunst wird der
Umgang mit Objekten und Raum erweitert: Fiir mich von Interesse
sind hier z.B. Robert Smithson, Jan Bas Ader und Michael Asher,
weil sie kulturelle Codes mit reflektieren und Raum prozessualer
aufgefassen.

Relationaler Raum: Raum als (sozialer) Prozess

29 Ich beziehe mich im
folgenden auf Léw (2001),

12

Kap. 5, S. 152 ff.

Raum ist fiir mich nicht etwas, was einfach da ist. Ebenso sind
Objekte in einem Raum nicht einfach da. Die Erfahrung von Raum
und aller Objekte in ihm muss von uns in jeder Situation — dhnlich
wie bei Kant — neu konstituiert, gesetzt werden. Dabei kdnnen sie
sich jedoch von dem einen zum anderen Mal verdndern. Dieses
Nicht-Feste, Labile und Fliissige, dieses Potenzial der Verdnderung
finde ich am besten formuliert durch ein Konzept, das Martina Low
vorschlagt®.



Zusammenfassend ist fiir Lw Raum ,eine relationale (An)Ordnung
sozialer Giiter und Menschen (Lebewesen) an Orten!” Die
Bestandteile dieses Satzes miissen néher erldutert werden: Soziale
Giiter sind vor allem materielle Gter, aber auch Dienstleistungen
und Menschen. Ein Ort ist ein konkret benennbarer Platz, eine
Stelle, die meist geographisch markiert ist, also eine Bezeichnung.
Ein Ort ist daher noch kein Raum, dieser ergibt sich erst durch das
Folgende (eben an einem Ort)*°.

Die (An)Ordnung ist ein Handlungsprozess, der einerseits das
Aufbauen von Ordnungen und anderseits ein Anordnen bezeichnet
und der sich nach Low analytisch unterteilen I&sst in ein Spacing
(Platzierung) und in eine Syntheseleistung. Bei der Platzierung
geht es Low um die Anordnungen von Giitern, von Lebewesen und
von sich selbst. Bei der Platzierung wird den Giitern also ein Ort
zugesprochen. Es kann damit auch ein einfaches Konstruieren,
Bauen gemeint sein. Léw ist es wichtig, dass Giiter nicht nur
materielle, sondern auch symbolische Dinge sind. Bei der
Platzierung werden Informationen verwertet und mit eingebaut.
Die Syntheseleistung des (An)Ordnungsprozesses bezeichnet das
Zusammenfassen von sozialen Gitern zu Elementen und Raumen.
Elemente sind z.B. eine Gruppe von Menschen, eine ,Sitzecke’, die
aus mehreren Teilen besteht, oder eine Stadt. Bei der Synthese
gehen (individuelle) Erinnerungen, Wahrnehmungen und Konven-
tionen mit ein.

Erst durch die Syntheseleistung und die Platzierung entsteht Raum.
Daraus folgt, dass Raum nichts Nattirliches ist, dass er und seine
Objekte kein Wesen haben, er nicht absolut sein kann. Er ist eine
Synthese, die durch einen (sozialen) Prozess an einem bestimmten
Ort entsteht. Das Spacing, also die Anordnung, und die Synthe-
seleistung, also das Ordnen, ergeben die Relationalitét, eine
Beziehungsstruktur. Die (An)Ordnung hangt dabei von spezifischen
Handlungssituationen und Handlungsmdglichkeiten ab, die sich
aus materiellen und symbolischen Verfiigbarkeiten ergeben.
Letztere beide werden von L6w als Strukturen bezeichnet. Aspekte
wie Kultur, Klasse und Geschlecht gehen hier ein®'. D.h. dass fiir
zwei verschiedene Personen ganz unterschiedliche Rdume am
gleichen Ort entstehen kénnen.

Strukturen, das sind Regeln und Ressourcen, also eine (symbo-
lische) Okonomie. Diese sind in Institutionen, also gesellschaft-
lichen Formationen, rekursiv eingelagert sind. Strukturen geben so
etwas den Rhythmus eines prozessualen Raumes an. Diese sind
abhéngig von Ort und Zeit. Daraus folgt, dass Abstraktionen von
Ort und Zeit zu Verallgemeinerungen fiihren, die hilfreich sein
kdnnen, aber eben Vereinfachungen darstellen.

30 Auch der Phdnomeno-
loge Bolnow unterscheidet
zwischen Ort und Raum:
Ort ist etwas Inneres im
Raum, eine benennbare
Stelle (Bolnow (2000),

S. 38). Bei ihm jedoch
ergeben sich Orte in
Réumen. Der Ort ist
etymologisch mit einer
Speerspitze zu verbinden,
die in den Boden gerammt
wird. Auch in der
Mathematik wird Ort vom
Raum unterschieden, z.B.
bei einer Ortskurve, die
einzelne Punkte einer
geometrischen Figur in
Form einer Gleichung
(Funktion) angibt. Diese
Ortskurve befindet sich im
absoluten Raum, der
durch ein Koordinatensys-
tem definiert ist.

31 Genau genommen
konzeptualisiert Low
Klasse und Geschlecht als
Strukturprinzipien, da
diese sdmtliche Strukturen
und Handlungen
durchziehen. Diese beiden
Aspekte sind also keine
Varianten von Strukturen.
Léw (2001), S. 174.

13
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32 siehe hierzu Grau
(2002), S. 212 1,

der in seinem Buch
eine Verbindung
zwischen historischen
Panoramabildern
und Virtueller

Realitét aufmacht und
der dabei den Begriff
der Immersion
herausarbeitet.

Fiir Léw folgt aus all dem, dass raumliche Strukturen eine Form von
gesellschaftlichen Strukturen sind. Die Produktion und Reprodukti-
on von Raum ist dabei einerseits Struktur reproduzierend sowie
aber auch Struktur bildend. Es besteht also eine Wechselwirkung
zwischen rdumlichen und anderen gesellschaftlichen Strukturen,
daraus ergibt sich eine Rekursivitdt. Rdume konstituieren sich meist
repetitiv, aus Wiederholungen heraus, sowie auf Grund eines
praktischen Handlungsvollzugs. Daher entstehen sie haufig aus
dem Unbewussten heraus. Die Konstitution von Raum kann aber in
ein (diskursives) Bewusstsein (iberfiihrt werden, indem Prozesse
und Strukturen thematisiert werden. Institutionalisierte Rdume
ergeben sich dann, wenn (An)Ordnungen tiber individuelles
Handeln hinaus bestehen bleiben.

Ich habe weiter vorne behauptet, dass in Computerprogrammen
ein absoluter Raum implementiert sei. Ich m&chte an dieser Stelle
mit dem nun besprochenen Raumbegriff ergénzen, dass es Aspekte
bei Software gibt, die den absoluten Raum in geometrischer Form
sowie auch die in ihm implementierten hierarchischen Badume
tibersteigen. Wenn z.B. die oder der vor dem Computer Sitzende
mitbedacht wird, eben als jemand, der einen Prozess vollzieht, das
Computerspielen oder eine Anwendung benutzend, dann wird der
absolute Raum des Computers mit einem anderen, prozessualen
Raum verbunden. Unterschiedliche Beschreibungen von Raum sind
so ineinander verschachtelt.

Haufig soll der User mittels des Computers in einen immersiven
Raum hineingesogen werden oder er mdachte sich — z.B. bei
Computerspielen — hineinziehen lassen®2. Bei Computerspielen
wird versucht, eine ,Echtheit’ zu erzeugen, also eine Illusion. Die
lllusion solcher Rdume ist perfekt, wenn trotz disparatester
Elemente und imaginérer Objekte der Raum nicht briichig erscheint
und den Rezipienten oder User (virtuell) véllig umhdllen kann. Die
Immersion des Computerraumes stellt eine Absolutheit dar; der
Affekt, resultierend aus der Illusion, ist hingegen mit relationalen
Raumen verbunden. Mit der Absolutheit wird ein (Macht-)Anspruch
formuliert, auf den wir uns bei Benutzung des Computers einlas-
sen.

Ich selbst arbeite gerne mit Illusionen, weil sie Affekte und etwas
Sinnliches haben. Und wenn trotz der Immersion eine Offenheit,
ein Bruch entstehen kann und damit eine Offnung vorhanden ist,
dann gibt es meiner Meinung nach fiir den Rezipienten die
Méglichkeit der Positionierung und Verhandlung. Denn die Illusion
kann auch die Andeutung von Moglichkeiten darstellen und nicht
nur die Vortduschung von Tatsachen.



Ortsspezifik und Kontexte

Bei dem phdanomenologischen und auch beim relationalen
Raumbegriff spielt der Ort eine groRe Rolle, indem die Atmosphére
eines Ortes eingehen oder die (An)Ordnungen an Orten stattfin-
den. Innerhalb der Kunst und so auch in meinen eigenen Arbeiten
spielt der Ort insofern eine Rolle, dass die Arbeiten spezifisch an
einen Ort angepasst oder an einem Ort entwickelt werden. Der
Inhalt des Begriffes Ortsspezifik wurde {iber die Zeit veréndert und
umfasst daher mehrere und verschiedene Ideen. Mithin werden in
den Beschreibungen die Begriffe Raum und Ort ungenau getrennt.

Wie Miwon Kwon in ihrem Buch ,One place after another: Notes

on site-specificity” und in ihrem gleichnamigen Artikel fiir die

Zeitschrift ,October” darstellt®®, wird der Begriff der Ortsspezifik 33 Kwon (2004), S. 11 ff.

zunéchst in der Minimal Art virulent, z.B. indem Robert Barry und Kwon (1997) S. 85 ff.

beschreibt, dass seine Installationen speziell an jeden einzelnen

Ort angepasst sind und dass sie nicht verschoben werden kénnen,

ohne dass sie zerstért wiirden®®. Kwon arbeitet heraus, dass die 34 Zitiert nach Kwon

in der Minimal Art aufgeworfene Ortsspezifik eine phdnomenolo- (1997), S. 86: ,made to

gische Variante des Begriffes sei, die sich vor allem auf die suit the place in wich it

physischen Gegebenheiten bezieht und dabei auf einen realen Ort was mSta”ea," They cannot
. . . K be moved without being

rekurriert. Der Bezug auf einen realen Ort versuchte die physische destroyed

Neutralitat des White Cube zu hinterfragen. Physische Gegeben-

heiten sind — wie schon oben bei der Minimal Art beschrieben —

der Raumzuschnitt, die Farbe, der Lichteinfall, etc.

Der Begriff der Ortsspezifik verschiebt sich durch postminimalisti-

sche Konzepte hin zu einem sozialen und institutionellen Inhalt.

Hierbei werden die institutionellen Rahmenbedingungen der

Présentation sowie die Produktionsbedingungen von Kunst mit

einbezogen und hinterfragt, indem die Mechanismen und die

Konzeption von Galerien und Museen als kulturelles System sowie

die Arbeitsverhéltnisse von Kiinstlern zum Inhalt einer kiinstleri-

schen Arbeit werden. Nach Léws Konzept wéren dies die Struktu-

ren eines Raumes. Zu nennende postminimalistische Kiinstlerin-

nen waren z.B. Michael Asher, Mierle Laderman Ukeles und Robert

Smithson.

Kwon beschreibt, dass sich der Begriff in den 90er Jahren durch

eine kritische Reflexion ein weiteres Mal verschiebt, nun hin zu

einem diskursiven Ort, der nur noch tiber ,Inhalte’ gefasst werden

kann. Diese Kunst wird auch als Kontextkunst bezeichnet. Inhalte

kénnen (meist politische) Themen z.B. wie AIDS, Okologie,

Obdachlosigkeit, Rassismus sein.

Durch die thematischen Verschiebungen des Begriffes Ortsspezifik
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35 Kwon méchte zwar
eine lineare historische
Abfolge der beschrieben
Paradigmen der
Ortsspezifik vermeiden,
dennoch schreibt

sie ,Genealogie’ und sie
zeigt m.E. zu wenig auf,
wie die verschiedenen
Paradigmen bis heute
nebeneinander wirken
und ineinander greifen.

von der phanomenologischen bis hin zur diskursiven Variante
wiirde gemé&R Kwon die Kunst immer weiter dematerialisiert, de-
asthetisiert, d.h. ein visuelles Vergniigen entschwindet, und
stattdessen wiirde die Kunst antivisuell, informationslastig, textuell
und zuweilen auch didaktisch. Des Weiteren wiirde sie sich immer
mehr vom physischen, realen Ort loslésen. Die Orte wiirden indes
mobil und die Kiinstlerinnen reisten mit: Ort, das kénne nun auch
z.B. ein Radio, das Internet oder ein Hotel sein, an dem nun die
kiinstlerische Arbeit stattfindet. Es fainde zuweilen auch eine
Verwischung zwischen den Begriffen Inhalt und Ort statt.

Auch wenn Kwon aus meiner Sicht die Begriffe Raum und Ort
schlecht voneinander unterscheidet und diese jeweils auch nur
bruchstiickhaft reflektiert, bietet sie dennoch eine wichtige Analyse
fiir den kiinstlerischen Umgang mit Orten und Rdumen. Ich sehe in
ihrer ,Genealogie”* der Ortsspezifik eine Beschreibung kiinstleri-
scher Versuche, Raum und Ort zu (iberdenken und mit diesen zu
arbeiten. Die diskursive Ortsspezifik ist begrifflich am weitesten
gefasst, weil sie soziale und politische Dimensionen mit umfasst
und den Raum nicht mehr an eine physische Prasenz kettet. Dies
stellt fiir mich eine Anbindung an die von Léw beschriebenen
Strukturen dar, insofern bei einer diskursiven Ortsspezifik Hand-
lungsmaglichkeiten und —situationen berticksichtigt werden. Ich
kann jedoch Kwons Kritik an der Kontextkunst der 90er hinsichtlich
der De-Asthetisierung und des Didaktischen nachvollziehen.

Resiimee
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Auch wenn Kwon m.E. den Begriff der Ortsspezifik fast verabschie-
den mdchte, da er durch die unterschiedlichsten und auch
kontréren Praktiken seine Schérfe verloren hat und zudem fiir sie
das urspriinglich positive politische und antikommerzielle Moment
in ihm verwdssert sieht, wiirde ich (vorerst) gerne in variierter
Weise an ihm festhalten wollen. Ich glaube zwar wie Kwon, dass
Ortsspezifik fast wie ein falsches und inflationéres Label fiir eine
political corectness oder einen reflektierten Umgang mit Orten
funktioniert, dessen mégliche Anspriiche keinesfalls immer erfiillt
werden. Unproblematischer wie sie sehe ich jedoch die Mobilisie-
rung einer Ortsspezifik.

Hingegen mdochte ich den Begriff Ortsspezifik tatsachlich insofern
nutzen, dass Ort (oder besser eigentlich Raum) einerseits als
generisches Prinzip zu verstehen ist und andererseits der Transfer
einer Arbeit von einem Ort zu einem anderen zugelassen wird.
Dieser Transfer sollte eben spezifisch sein und Arbeiten jeweils



neu kontextualisieren. Hierfiir wiirde ich gerne den Begriff
Re-Inszenierung oder Re-Interpretation nutzen, da ,Ortsspezifik’

fiir mich vor allem eine (individuelle) Interpretationsleistung
darstellt und Atmosphéren und Orte Konstrukte eines prozessualen
Raumes sind. Insofern lieBe sich besser von einer Raumspezifik
sprechen, da Strukturen am gleichen Ort fiir unterschiedliche
Personen nicht gleich sind. Rédume entstehen aus einem Prozess
der (Re-)Produktion komplexer Beziige und Verwicklungen.
Dadurch besteht die Mdglichkeit ihrer Verédnderung.

Meine eigenen Arbeiten entwickle ich haufig aus einer konkreten

Situation heraus, an einem Ort. Man kdnnte sagen, dass durch

meine Arbeiten etwas Nebenséichliches zu einem Ort, zu einer

benennbaren Stelle wird®®, die den Raum verdndert. Dennoch sind 36 Fiir diese
die Arbeiten von vornherein modular aufgebaut und beinhalten Formulierung ein Dank
somit eine Mobilitit, so dass sie sich in andere Kontexte und an Pia Stadtbdumer.
Ausstellungssituation tberfiihren lassen. Was fiir mich zéhlt, das ist

haufig eine Idee, die ich in der Arbeit verankert sehen méchte. Um

meine Arbeiten wieder neu und woanders aufleben zu lassen, also

zu reinszenieren, muss ich sie an dem anderen Ort wieder

einbauen und rekontextualisieren. Das Visuelle, ein sinnliches

Vergniigen spielt dabei eine wichtige Rolle, weil es Lust macht,

einen Raum entstehen zu lassen.

Weil Raum fiir mich etwas Prozessuales ist und das Zeigen meiner

Arbeiten mit der bewussten Interpretationen von Strukturen an

Orten zusammenhéngt, kann ,Ortsspezifik’, so wie sie in der Kunst

teilweise verstanden wird, fiir mich nichts Festes sein. Sie ist

hingegen immer situativ gebunden, muss daher immer wieder

erneuert und auch vom Rezipienten vervollsténdigt werden.

Strukturen an einem Ort, Interpret und Rezipient verdndern sich

tiber die Zeit und somit auch der Raum. Daraus resultiert eine

relationale Spezifik, die sich auf Unvorhergesehenes und auf

Differenzen in der Re-Inszenierung einstellen muss.
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