I.
Eine Arbeit wird dann konkret als “wirklich” er-
Jahren, wenn die Kulturproduktion eines Menschen
authentisch ist und dieser momentan historisch
handell... Es geht nicht darum, ob die Bedeutung
einer Arbeit iiber ihre Zeit hinaus geht, sondern 0b
ein Kunstwerk die Besiehung seines Autors/seiner
Autorin zu seinem/ihrem Kontext beschreibt, ob es
den Kampf um die Bedeutungssiifiung sichtbar
macht. Wenn das gelingt, so kénnen wir einen
kurzen Blick auf das Leben jener werfen, die diese
Bedeutung erkannt haben.

(Joseph Kosuth, 1982)

Anti-illusionistische Impulse der Kunstre-
volution der 60er Jahre haben das Bild von
allen Spuren einer internalen oder extern-
alen Représentation befreit und es in die
Nahe eines flachen Gegenstandes gefiihrt.
Das monochrome weif3e Bild, sei es als
Farbbild, sei es als Materialbild, hat jegli-
che Spur der Dreidimensionalitit getilgt

und das Bild auf das reduziert, was es rea-

liter ist: ein flachér Gegenstand an der
Wand. Ad Reinhardts schwarze Bilder
enthielten noch Modulationen der Farbe,
die, wenn auch schwer sichthar, den_
Bildern noch dié optische: Wirkung von -
Tiefe und Bewegung, von Vordergrund
und Hintergrund, von Grund und Figur
gaben, wenn auch noch so abstrahiert.
Manzonis “Achrome” und “Fellbilder”
sind dagegen materialistischer Pragmatis-
mus, wo in der Flachheit des Bildes und in
der Physikalitdt des Materials aller Zauber
der Farbe und der Représentation ver-
schwindet.

Kenneth Noland und andere shaped can-
vas-Maler haben die Moglichkeit des {la-
chen Bildgegenstandes genutzt und das
Bild vomn traditionellen rektanguldren
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Zwischen Black Box und White Cube
Peter Weibel
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Rahmen befreit. Wenn schon Figur und
Grund als Spielfeld verloren gegangen
sind, desgleichen Strich, Fleck und andere
Elemente der (Tiefen-)Gestaltung, also das
Arsenal der Formen innerhalb des Bildes,
dann konnte nur die Form des Bildes
selbst, sein Rand gestaltet werden. Das
geformte Bild ersetzte die Formen im Bild.
Die geformte Leinwand war ein erster
Schritt aus der Tautologie des flachen
Bildobjektes. Als Lektion allerdings blieb,
die Farbe unmoduliert, anonym, unge-
stisch, maschinell bis an den dufersten
Rand der Bildflache aufzutragen. Die Idee
der Totalitdt der Farbe, und zwar einer
einzigen Farbe ward geboren, wenn auch
noch an das klassische Bildmedium
[afelbild und dessen Grenzen gebunden.
Allerdings ist die Idee der Farbe schon
vom klassischen Trigermedium Olfarbe
getrennt worden und konnte durch farbi-
ges Material ersetzt werden. Es gab also
nicht mehr die Fission, hier Farbe, die auf
neutrales Tragermaterial wie Leinwand
aufgetragen wird, und dort das Triger-
material, sondern das Tragermaterial war
selbst die Farbe. Insoferne sind Yves Kleins

© .blaue Schwémme noch Reste einer roman-

tischen Illusionsmalerei, und das pure
blaue Pigment, auf den Boden gestreut,
seine avancierteste Leistung im maleri-
schen Bereich. Denn hier ist die Farbe das
Material und das Tragermedium selbst,
nicht mehr als Geviert an die Wand
gehéngt, sondern in Scatter-Technik auf
ein offenes Bildfeld, den Boden, gestreut,
in der erwéhnten Tendenz der Totalitét der
Farbe.

Die Farbfeldmalerei hat einerseits die
Lehre der Monochromie und der shaped
canvas-Malerei aufgenommen und das
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Bildes und der Dreidimensionalitéit des

talitéit der Farbe gewihrleisten zu kénnen.

Andererseits bedeutet sie einen Ritckfall in
historische expressive Formen der Malerei,
in dem sie intrinsische Qualititen des Ma-

terials Farbe, wie Rinnen und Tropfen, wie-
der ins Spiel brachte. Geschichtsméchtiger
erwiesen sich die Losungen von Dan

Flavin, Donald Judd und Frank Stella, um -
dem Tauusmus (Tautologie und Autismus)

des monochromen, ﬂachen, geformten
Bildobjektes zu entkommen. Flavin hat
durch die Einfithrung des Lichtes als
Identitét von Farbe und Trigermedium -
eine Totalitit der Farbe erreicht, die in der
Tat den ganzen Raum erfaBte. Das Bild-
feld W'urde materialiter zum Bildraum.
Bunte oder weifle Leuchtstoffréhren an
der Wand haben (immaterielle) Farbe in
den ganzen Raum ausgestrahlt. Die Farbe
erreichte die grofitmogliche Flichendeck-
ung. Das zweidimensionale Bild wurde

zum dreidimensionalen Raum. Der dreidi- =~

Raumes sind auch die frithen Arbeiten von

‘Stella und Judd zu situieren. In der anti-

illusionistischen Tendenz konnte ein Maler,
der dem zweidimensionalen Bildgegen-

“stand wiederdm Grund und Flgur, Tlefe
.- oder:Modulation, also klassische piktorale

mensionale Raum wurde zu einem farbi- -

gen, zweidimensionalen Bild. Aber vm den-. -~

Preis der Dematerialisation. In die gleiche
Dialektik der Zweidimensionalitit des

- Effelcte geben wollte, diés nur auf materia-

ler tnd real(,r Ebene leisten. Stella ging
also reahter mit Tellen des Bildes in den

Raum Die shaped canvas die geformte
Leinwand; wurde nicht auf der Flache

_oder. am.Rand geformt, sondern in die

dritte Dimension gezogen. Ahmliche Ver-

suche, dem flachen Bildobjekt dreidimen-
" sionale reale Tiefe zu geben, kennen wir
"von den Italienern Lucio Fontana, Piero

Manzom Aaosuno Bonalumi, Enrico

Castellanl oder Paolo Schev«n

Stella schuf also eine dreldunemmnale

~shaped canvas. Judd kiappte das flache
"Bildobjekt von'der Wand auf den Boden,
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Weise bei dem Ubergang von der Zwei-
zur Dreidimensionalitit zum einfirbigen,
einmaterialigen, offenen oder geschlosse-
nen Quader entwickelte. Der flache Bild-
gegenstand wurde im Raum zum Objekt,
zum “spezifischen Objekt” aufgeblasen.
Dieses Objekt, das eigentlich ein iiberent-
wickeltes, dreidimensionales Bildobjekt
war, klappte er daher logisch korrekt wie-
der zuriick an die Wand und stapelte diese
flachen Bildobjekte, die nun nicht mehr
vertikal, sondern horizontal zur Wand be-
festigt waren, zu seinen berithmten “stacks”.
Diese Losungen : gestapelte Bildobjekte
(Judd), 3 D shaped canvas (Stella), Farb-
feldmalerei, shaped canvas (Noland), -
Monochromie /Klein, Manzoni}, Licht-
raum (Flavin) - haben eiri prazises Feld -
ausgelegt, wo die Malerei ihre Unschuld
und Autonomie nicht mehr in ihrer histori-
schen Form behaupten kann, sondern un-
weigerlich in den Konflikt und in die Dia-
lektik von Raum und Bild, von Boden und
Wand. von Zweidimensionalitit und Drei-
dimensionalitit involviert wird.

Es bedurfte neuer Generationen und De-
kaden, um verborgene Parameterver-
dnderungen bei dieser Transformation des
Bildkonzeptes aufzuarbeiten. Autonomie

des Bildes hief3 z. B., dat im Grunde jedes - -

Bild unabhanglor von seiner' Umgebun

von seinem Raum und von der Wand war,

auf der es hing. Da es aufl jeder Wand héin-
gen konnte, war eine ideale Voraussetzung
gegeben, das Bild in ein austauschbares
Objekt, in ein Tauschobjekt zu verwan-
deln. Um diesen Anspruch des Bildes auf
Ubiquitét und universale Tauschbarkeit zu
unterstiitzen, wurden neutrale weifie
Réume bevorzugt. Der Mythos des weiften
Wiirfels entstand.

Dagegen steuerten frith Kiinstler wie
Michael Asher und Daniel Buren, die so
ortsspezifisch operierten, so sehr in situ,
daf die Arbeit nur vor Ort Sinn machte

und damit zwangsldufig temporér be-
gréenzt war. Die legendére Entfernung einer
Galenew and in der Clair Copley Gallery
1974 durch Michael Asher, welche die
Fission von Représentations- und Arbeits-
réumen aufhob, hat die dsthetischen Pro-
bleme von Grund und Figur kontextuali-
siert und damit politisiert. Die Aufhebung
der Differenz von Grund und Figur wurde
radikalisiert und zur Authebung der Dif-

ferenz von Représentation und Produk-
tion. Die anfangs erwéhnte anti-illusioni-
stische Abwertung der Repréisentation
wurde hier erstmals auf ihr Kernproblem
reduziert. Es wurde nichts reprasentiert
auffer den sozialen Représentationsmecha-
nismen selbst. Die Entfernung einer Wand
entfernte auch das Bild, aber auch die
Skulptur, sogar die Wand als Skulptur. Im
Unterlaufen der Dialektik von Wandbild
und Bodenskulptur, die mit Stella und
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Judd schon ihren paroxystischen Hohe-
punkt erreicht hatte, wurde der Blick frei-

gemacht fiir die verlorenen bzw. erzwunge- -

nen Parameter der Geschichte der Malerei
und Skulptur. Die tabula rasa ohne Bild,
ohne Wand, ohne Skulptur hat den Blick
freigemacht auf den Kontext, auf die

- sozialen Rahmenbedingungen, in denen

Bild und Objekt bisher produziert und-
reprasentiert wurden. Die Reduktion der

Monochromie zur Achromie wurde itber-
boten durch eine Zero-Chromie, Null-
Malerei. Der reale sichtbare Raum wurde
zum Bild. Das unsichtbare, absente Bild -

wurde zum Raum. Alle Spuren der Illusion

und Représentation waren getilgt. Eine
spezifische Konkretion von Gebrauchs-
funktionen in einem spezifischen formalen
oder sozialen Kontext trat an die Stelle des
Objektes.

Buren hat in dieser tabula rasa seinen

o “Malerei”; digse:
unaustauachb Armit:

Auscangspunkt ‘genommen. Da Bildfeld

“und Bildraiim frei geworden sind, ‘hat er

Farbe im Raum aufvctraoen Er hat die
Wénde von Kunstraumen als gestreichten
Rahmen und als Bildirager verwendet ‘Die
anti-illusionistischen Impulse hat er wei-
tergefiihrt als rein materielle Werke: Farbe
im Raum: Die Lektionén von Monochro-
thie; Farbfeld und Bildfeld hat er gehiin-
delt urid gezielt weiteréntwickelt. In seinen
Arbeiten in situ mit gestreiftem Papier,
wobei die Streifen schwarz/weif} oder far-
big'sind, hat er eine ortsspezifische Malerei
entwickelt, Farbe, ohne Materialitit, oder

- auch ohne Irnma.terialitéit z. B. die Arbeit

in situ “Une pigce/] emture 1970 Dlese

Ort verbunden.
Der Ort selbst aber war mobil. Der Ort
konnte die Auffenwand einer Snack-Bar,
die Innenwand eines Museums, die Wand
eines Busses oder ein Segel sein. Nur die
“Malerei” selbst-war untrennbar mit die-
sem Ort verbundén: Die Formen wurden
zu Malerei, die Farben zu Skulptur.
Dadurch, mit dem, Tragermedium, hat er
das Rahmenproblen gelést: Das Tréger-
medium bestimmte den Rahmen, die
Grenzen der Totalitit der Farbe und des
Bildes. “Bildtrﬁger” “Rahmen” und “Um-
grenzung” wurden zum Thema. Auch die
Neutralitat des Hintergrunds im weien
Museumswiirfel Wurde hinterfragt. -

Robert Rymans weifle Malerei hat ténden-
ziell den Rahmen des Bildes auf die Wand
ausgedehnt und die Wand als Bildtréger
verstanden Sol Lewitt hat.ebenfalls che
Losung Farbe im Raum als Biindelung der
Problemfelder Raurnbild und Bﬂdr'mm,

Farbfeld und Bildfeld iiber Jahre ent-

wickelt, bevor er in illusionistische Malerei
zurtickgefallen ist und durch die Dar-
stellung geometrischer Korper wiederum
perspektivische Tlusionien; Grund und




Figur und zweidimensionale Darstellung
von Korpern,aus der Vergangenheit zu-
riickgeholt hat. Die Wandmalereien von
Giinter Forg und Ernst Caramelle situieren
ihre Versionen von Farbe im Raum eben-
falls zwischen Illusion und Anti-Illusion,
zwischen barockem Figurproblem und
minimalistischer Flachheit und Totalitat
der Farbe. All diese Arbeiten haben zu-
mindest die Errungenschaft der Ortsspe-
zifitét bewahrt, der unaustauschbaren
Verbundenheit mit dem Ort.

Robert Morris hat 1965 ebenfalls den rea-
len Raum in das Kunstwerk inkorporiert.
Er hat sich des Hlusionismus entledigt,
gleichzeitig haben seine “Objekte” eine
Spezifitit entwickelt, die das minimalisti-
sche Dogma unterminierten. Er schuf vier
Wiirfel aus Holz, wovon alle Seiten mit
Spiegeln bedeckt waren. So gibt es die To-
talitat der Form, die Einheit der Gestalt,
des Raumes. Gleichzeitig werden diese
Einheit und Kontinuitdt durch die Spiege-

lung unterbrochen. Der Boden, die Umge-
bung, der formale Kontext spiegeln sich in
den textuellen Objekten und schaffen
Musionsraume. Morris gab dieser kiinstle-
rischen Praktik in einem Text von 1961
den Tite] “Blank Form”. Die Form wurde
zu einer Leerstelle, die von der. Umgebung
besetzt werden konnte, vom Beobachter.
Form und Objekt wurden so zu einer
“Situation” von freien Variablen: “So long
as the form (in the broadest possible sense:
situation) is not reduced beyond percepti-
n ... Art is primarly a situation in which
one assumes an attitude of reacting to
some of one’s awareness as art”. Die realen
' Objekte und deren physikalische Présenz,
der reale Raum (Wand und Boden) wur-
den perforiert, durchbrochen.
Husionsbilder klebten auf realen Gegen-
stinden. Doch diese Bilder sind der Boden
und die Wand, also die Umgebung des
Gegenstandes selbst. Eine kontinuierliche
Form bzw. Gestalt wurde diskontinuier-
lich. Die Einheit zerfiel in Stiicke, in Frag-

mente, in gleichwertige Elemente von rea-

ler und imaginérer Prisenz. Daraus ent-
stand die “Anti-Form” und die “scatter-
Technik”. Morris begann, eine Unmenge
vereinzelter Stiicke formlos auf den Boden
_zu streuen. Diese Technik wird heute
- duirch KinstlerInnen wie. Cady Noland
“oder Felix Gonzalez-Torres zum Teil re-
kontextualisiert. Boden und Wand wurden
durch die Spiegel zum Teil der Skulptur
selbst, Boden und Wand werden skulptu-
rabel bzw. bildfzhig. Die Unterbrechung
der Einheit der Objekte durch den gespie-
gelten Boden und der Einheit des Bodens
durch die Spiegelflichen der Objekte schuf
eine neue Relation zwischen 2-D und 3-D,
zwischen Illusion und Realitit, zwischen
Représentation und Nicht-Reprisentation.
Die zweidimensionale Représentation des
Bodens im Spiegel der Kuben unterschied
sich namlich durch die Flachheit des
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Bodens kaum vom wirklichen Boden. Die
Unterscheidung konnte im Prinzip nur
durch formale Dlskonnmutaten festgestellt
werden. Diese formale Dlskontml.utat
fithrte in der “scatter-Technik” zur totalen
Zerbrechung der Form, zur Aufhebung der
Einheit und Vereinheitlichung, also zum
Ende des minimalistischen Dogmas.
Gleichzeitig wurde eine neue Dialektik des
Sichtbaren und Unsichtbaren entwickelt.
Die sichtbare Form des Wiirfels wurde

- aufgehoben durch die Spiggelung des :
Bodens im Wiirfel. Der Wairfel wurde fast

unsichtbar. In"der blanken Form spiegelte
sich die Umgebung, dadurch blieb die
Form trotz Blankheit sichtbar. Die sichtba-
re Form des Bodens wurde aufgehoben,
gebrochen durch die Spiegelungen des
Bodens und durch die realen Wiirfel. Die
Erscheinung der realen Objekte wurde ver-
deckt, verandert, camoufliert durch die
Spiegelung der Umgebung. So entstanden
objektlose Objekte und der Raum wurde
wahmehmbar. Die Situation, als Bezieh-
ung von Objekt, Betrachter und Umgeb-
ung, ersetzte das Objekt. Das Nicht-Sehen
wurde zum Thema des Sehens. Daraus

resultierte eine Kritik am naiven Perzep-
tualismus-der Minimal Art. Diese Kritik
haben die Konzeptualisten vorangetrichen.
1968 schrieb Marcel Broodthaers: “The
language of forms must be reunited with
that of words. There are no “Primary
Structures”. Ein Echo davon finden wir in
Felix Gonzalez-Torres, Statement:
“Minimalist sculptures were never realy
primary structures, they.were structures
that were unbedded with a multiplicity of
meanings: Every time a viewer came into
the room the objects became something
else. Aestheuc choices are pohtlcs 7 (Dez.

1und zu verber-

Oen7 um mo glichst emdeuuoe Bezieh-.
ungen, .B,edeutunaen und’ Slruatmnen,her- .

zustellen, um zu unterdriicken., daf? asthe-
tische Entscheidungen politische Ent-
scheidungen sind, um ein blof formales,
reines Sehen zu ermpglichen, wurde der
neutrale “weifde: Raum?, der “white cube”

(Brian O’Doherty) zum Ideal erhoben.

Minimalistische Skulpturen, “spezifische
Objekte” (Judd), benstigen kontextfreie
Réume, um ihre Wirkung entfalten zu
kénmen. Die Kritik am Mmunahsmus gibt
den von aller kontextuellen Spezifitit.
befreiten “spezifischen”. Objekten und
Kunstriumen wieder ihre ideologie-spezi-
fischen Momente zuriick, die Bedeutungen,
die Menschen verschiedener Geschlechter,
Rassen, Nationen, ihnen verleihen. Der
“white cube” erweist sich als repressiver
Raum, als orthodoxer Raum, welcher die
Multiplizitét der Bedeutungen unter- .
driickt. Die Situation zwischen Objekt,
Betrachter, Umgebung ist eine offene: In
dieser Offenheit entstehen stets neue .
Bedeutungen durch jeden neuen Betrach-
ter. Der “weifle Wiirfel "bekommt seinen
unterdriickten Kontext zuriick.
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Das Ende der Malerei als Kunstform?
Arbeiten mit einer Form, deren Ende absehbar ist
Der Pfeil kam aus dem Blauen

Reinhett, Weliverachtung

Riickzug von Objekten der Sinne, Vielfalt
Zielstrebig auf Konfrontation aus
Présentationsmuster

Kontext

Wiederholung von Formeln, wieder und wieder, bis
Jede Bedeutung verloren ist

Nichts bleibt aufier einem monolon vergehenden
Bild

Brennpunki der geforderten einen Richtung
Uberall, Zeit, Dasselbe, eine l?bung

das Letzte, Variationen des Letzten,
Konfrontationen

FEine Invasion des Letzten

Logischen letzten Schrittes im starren Prozef,
gerade, eng

Leuchtendes Zentrum im Licht, in dem alle
Kontroversen verstanden werden

Noch Formen, Ge;lal[en. Tezle Sc/lmuck Ixorper,

Qualitdt, Quantitdt;  Masse, -
Nicht im Raum, nicht sichtbar, nicht ﬁzlllbar ruc/zt
lichtlos

Weder nicht-seiend oder setend, nicht dunkel, nicht
Licht '

Nicht Ja, nicht Nein

Nichtsinnlich, formlos, gestaltlos, farblos, tonlos,
geruchlos

Kein Ton, keine Sicht, kein Fiihlen, keine
Empfindungen... Keine Intensitét -

Keine Bilder, geistige Abbilder von Empfindungen,
Bildern, Forstellungen

Keine Konzepte, Gedanken, Ideen, Bedeutung,
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‘Frans-subjektiv
‘ [Ltwas; das nicht ist

Ad Reinhardt
Unpublished, undated notes

Rudolf Stingel hat mit seinen Bildinstal~
lationen, ausgefiihrt in monochromen
Teppichen, sei es an der Wand, sei es am
Boden, mehrere Problemlinien exemplifi-
ziert und fusioniert.

Er hat den anti-illusionistischen Impuls
der 60er Jahre in seiner Radikalitdt wieder

ELL G GBV ‘ Ru?:;s—éndung im Buch blell

aufgegriffen: Seine Kunstraume der Aus-
stellungshallen und Galerien schauen in
erster Anndherung aus wie Realrdume.
Das Kunstwerk, die kinstlerische Inter-
vention, der mionochrome wand- oder
bodenfiillende Spannteppich; ist fast
unsichtbar. Erst bei mehreren Annalier-
ungen erschlief3t sich der Kunstcharakter
dieser Riume. Allerdings sind von ithm
gestaltete Raume aus dem Reich des
Scheins, dem bisherigen Ort der Kunst
ausgezogen. Insoferne haben wir es mit
spezifischen Strategien der Dislokation zu
tun. Nicht Teile eines Kunstwerks oder

réume sind sie gestartet, als Gebrauchs-
raume sind sie ceoanven und als Kunst-
raume sind sie in vemnderter Form wie-
dergekehre. Aristoteles hat fur diese un-
mcrkbare Verandemx:lDr zwischen sichtbar
und unsichtbar den Ausdmck Diaphanie
crefundcn das Durchscheinen eines abwe-
senden Elementes durch das anwesende
Element. In einer solcherart diaphanen
Operation gelingt és Stingel, aus Normal-
raumen Kunstraume zu machen und
damit aus Normal-Zustinden Ausnahme-
Zustande. In der sichtbaren Banalitit und
Trivialitdt der Réume nistet eine grofie

vernetzte Lunsmerke beflnden 51ch in ver-

schiedenen realen’ Raurnen, -als Ergebnis
einer Explosion, als telematische Dlslo-
zierung. Nicht werden Dinge, Elemente
aus ihrer realen Situation disloziert und in
Museumsréumen neu zusammengefiihrt,
als Ergebnis einer Implosion (Cady
Noland), sondern die Riume und die Kon-
stituenten dieser Rawme wie Wand, Boden,
Teppich, Vorhang ziehen aus, sie desertie-
ren den Ort, an dem sie sich befinden. Sie
desertieren das Reich des Scheins, das
Reich der Kunst und kehiren verwandelt
an den Ort zuriick, den sie verlassen.,
haben. Als austauschbare Ausstellungs-

’Abstrakuonsarbelt welc he d1ese in Ka-
~ binette der- ‘Abstraktion und Transzendenz

verwandeln. Der neoplastische Impuls der .
De Stijl-Bewegung, die erstmals funda-
mental versucht hat; das Bild als Schnitt-
stelle zwischen Ziwei- und Dreidimen-
sionalitét zu definieren, und ihre daraus
resuluerende utopische’ Transzendentalitit,
werden bei Stingel weitergeliihrt. Doch
durch das’ Belbelnhen des antl -illusionisti-
schen’ Ratmnalen versmkt che Transzen-
dentalitét nicht in eine obskure Spiritu-
alitit. Sungels materialistischer Prag-
matismus bewahrt die- ‘Physikalitat des
Materials und die Flachheit des Bildes,




gibt aber dennoch der Farbe und der
Représentation qua Diaphanie (Représen-
tation als Anwesenheit des Abwesenden)
ihren Zauber zuriick. Das reale Betreten
des Bodenbildes durch die Besucher, das
reale Beriihren der Wandbilder durch die
Betrachtung, moduliert die monochrome
Farbe, verleiht ihr aufs neue die optische
Wirkung von Tiefe und Bewegung, von
Vordergrund und Hintergrund, von Gestik
und Pastositdt, von Schmieren und
Struktur.

Die Totalitét des Bildes (die Bildfldache als
Wand- oder Bodenteppich) hat als Wand-
oder Bodeninstallation das Rahmen-
problem gel6st. Ohne Rahmen verwandelt
sich die Situation des Bildes. Vom flachen
farbigen Gegenstand an der Wand wird es -
zur Wand als flacher {arbiger Gegenstand.
Das Wandbild wird zur autonomen Bild-
wand. Die Formen des historischen Spiels
und Kalkiils namens Tafelbild werden
entdufert. Was der Terminus Wandbild
schon indiziert, némlich die ganze Wand
als Bild zu verstehen, zeigt die Méglichkeit
auf, die zwei Schritte: Formen in der Lein-
wand und geformte Leinwand, als Aktivi-
tat des Malens, zu verwandeln in Form auf
der Wand bzw. auf dem Boden, als Er-
gebnis der Aktivitaten.des Betrachters. : ..
Dieser Schritt ist.ein Schritt aus der Tau-
tologie des flachen Bildobjekts und aus
den ihm dadurch erwachseneri Paradoxien
und Belanglosigkeiten. Die Trennung von
Farbe und Materialitét hat Stingel radika-
lisiert, indem er die Trennung von Wand
und Bild aufgehoben hat: Das Trager-
material wird auf doppelte Weise zu Farbe
bzw. zum Bild. Auf die Leinwand wird
keine Farbe aufgetragen, sondern der ge-
farbte Teppich ist die Leinwand (ohne
Farbe). An die Wand wird kein Bild ge-
hingt, sondern die Wand ist das Bild (chne
sichtbares Bild) und das Bild ist die Wand.

Insoferne ist Stingel ein nominalistischer
Maler in der Tradition von Marcel
Duchamp. Das erlaubt ihm, den Ready-
made-Gedanken aus dem Reich der Ge-
brauchsgegensténde in das Reich der
Bilder zu iibertragen. Die Bild-Situation
wird zum Ready-made. Er macht Malerei
mit Ready-mades. Das gemalte Bild wird
zum Produkt einer normalen Gebrauchs-
anweisung, das Bild selbst zu einem nor-
malen Gebrauchsgegenstand, der Ausstel-
lungsraum zu einer normalen Wohn-
gegend. In einer Arbeit aus dem Jahre ‘89
hat er die konstitutiven Elemente der
Malerei als “Bezeichnung der Teile”

(9 an der Zahl: Farbtank, Nitroverdiin-
nung, Spritzpistole, Pinsel aus reinen
Naturborsten, Silberlack, Elektrischer
Quirl, Olfarben, Spachtel, Tillgewebe,
Plastikwanne) angefiithrt und unter dem
Titel “Vorgangsweise” eine Reihe von
Schritten angegeben, von A - H, also 8 an
der Zahl, wie aus diesen Teilen ein Ge-
malde entsteht. Die schriftliche
Gebrauchsanweisung wurde mit Bildern
des tatsichlichen Vorgangs illustriert und
in die Sprachen englisch, italienisch,
deutsch, franzésisch, spanisch und japa-
nisch iibersetzt, wie dies bei jeder Ge-

brauchsanweisung international iiblich ist.
Die:Malerei wurde erkennbar als interna-
“tionaler Gebrauchsgegenstand, als alltigli-

che triviale Basteloperation, als industriel-
ler Vorgang. In der Leitfarbe Orange, eine
in der Malerei nicht sehr beliebte Farbe,
hat Stingel unter dem Titel “Instructions,
Istruzioni, Anleitung ...” eine Broschiire
herausgegeben, vergleichbar mit den
frithen Traktaten zur Malerei (z. B. Leon
Battista Alberti, Leonardo da Vinci, Karel
van Mander), als operative Anleitung, wie
ein Gemalde entsteht. Hier wird Malerei
als eine jedem Menschen zugéngliche
Praxis vorgestellt. Aus der “romantischen”
Iusionsmalerei des genial begabten

Einzelgéngers wird eine demokratische
kulturelle Praktik. '

Stingel hat das Bild ulfimativ von allen
Spuren einer internalen oder externalen -
Représentation befreit. Er-hat jede Illusion
der Dreidimensionalitiit getilgt und das -
Bild auf das reduziert, was es realiter ist:
eine flache Wand. Das Bild wurds zur
Leinwand, die Leinwand zur Wand. Das
Materialbild wurde zum Teppich, der Tep-
pich bildet die Wand oder den Boden. Er
hat das Bild vom historischen rektan-
guldren Rahmen befreit, iiberhaupt vom

- Rahmen. Er trégt die Farbe, wenn er nor-

male Bilder malt, siehe 1989, anonym,
maschinell, bis an den #uflersten Rand der

Bildfliche auf. Er klebt Tiillgewebe darauf

und sprayt dariiber. Auch in seinen Bild=
Situationen bzw. Installationen auf dem '
Boden oder an der Wand geht er bis an

den dufersten Rand. Eine Aura der
Anonymitit, des Maschinellen, da ja'in der
Tat die Teppiche maschinell-industriell
fabriziert werden, kennzeichnet diese Bild-
Situationen. War die frilhere Avantgarde-
positior: die Einheit vor Trigermaterial
und Farbe (Materialbild), ist sie nun die
Einheit von farbigem Material und
Trégerkonstruktion, Umgebung7 Wand.
Kein monochromes Geviert mehr an der
Wand, soridern die Wand oder der Boden
selbst als monochromes Geviert, als farbi-
ges Materialbild, als Bild-Feld der Totalitiit
der Farbe. Die Wand wird zum flachen
farbigen Bildgegenstand.

Was Flavin durch das Licht leistete, voll-

. bringt Stingel durch den Teppich. Die
- Farbe erreicht die groftmpgliche
"‘Fl'ciph’endeckung.'Dété zweidimensionale

Bild wird als Wand oder Boden zum drei-
dimiensionalen Raum: Dér dreidimensiona-




le Raum wird zu einem farbigen zweidi-
mensionalen Bild. Die Totalitit der Farbe
erfaf3t in der Tat den ganzen Raum.
Insbesondere in seiner Grazer Bildinstal-
lation ist durch den schwarzen Teppich
und die absolute Lichtlosigkeit der Riume
der Gliicksfall gegeben, durch die Farbe
Schwarz die Einheit von Bild und Raum
im soeben beschriebenen Sinne zu erleben.
Ad Reinhardt hat die Farbe Schwarz
wegen ihrer “negativen Présenz” gewihlt,
um jene Verschmelzung von Bild und
Raum zu erreichen. Seine Litaneien iiber
Schwarz als “Absenz von Farbe” beschrei-
ben prézise das dsthetische Wollen von
Stingel und des “schwarzen Raumes”, den
er in der Grazer Neuen Calene ernchtet
hat.

“Schwars”

Schwarsz: Abweswhezt von Farbe, Fe arbloswkezt
Finsternis, Lichtlosigkeit

Malkunst versus Farbkunst (F arbspe*zalzst
Psychologe)

Malen ist Schwarz, Bildhauern Weifs, Architektur
Farbe.

Schwarze als Farbe, leuchtendes Schwarz odgr
mattes Schwars, Textur, Umn/g, lxontrast ’
“Farbenblinde”™ :

“Farbe sticht einem.in den Aucven2 Lbze.tl,enn mar.-c

sich an etwas verschluckt haue” :
“Farben sind ein Aspekt der dufSeren Erschginung
und damit der Oberfléche” .
“Seine indiskrete Pérsénlichkeit mit schamhafier
Hartnéckigkett preisgeben”
Farben sind barbarisch, unsicher, primitiv, “mit
dem Lebendigen verwoben”, “kénnen niemals
vollkommen beherrscht™ und “sollten verborgen
werden”
“Blackout”, Un-Farbe, jenseits von Farbe, Form,
Linie ) :
monochrom, monoton, chinesisch, Guernica

Negative Prasenz: “Finsternis”; “sich einer Sache -

entledigen”, “ausblasen”

Schwinden, jenseits von Formen, Farben,
“vergehen”

Entmaterialisierung, Nicht-Sein

“Das Schwarz der absoluten Freiheit”

“Von einer Finsternis in die andere gehen, immer
tiefer hinein”, zum Aufersten

Schwarz, “Farbe der Seele”, keine Zerstreuungen,
keine Storungen

Ad Reinhard
Unpublished, undated notes

Die Autonomie des Bildes wird einge-

_tauscht gegen eine unauflésbare Ver-

bundenheit mit dem Ort, radikaler noch
als bei Buren. Die Wand- und Boden-
Arbeiten von Stingel sind temporar be-
grenzt und werden nach Beendigung der
Ausstellung weggeworfen, weil sie einer-
seits reale Gebrauchsgegensténde sind,
andererseits so mit der Wand oder dem
Boden verbunden sind, daf sie ohne diese
nicht existieren konnen. Seine Bild-

-Situationen sind nicht unabhéngig von der

Umgebung, vom Raum und von der Wand,
im Gegenteil diese bilden ihre raison
d’étre. So entsteht ein Gegenmythos gegen
den “weiflen Wiirfel”, wo im Namen der
Autonomie die universale Tauschbarkeit
herrscht. In der schwarzen Box, die Stingel
in der Neuen Galerie errichtete, herrscht
Abhingigkeit und paradoxerweise das
Ende der Tauschbarkeit, das Ende der
Kunstwerke als Ware, als Tauschobjekt.
Die raumbezogene, in situ-Arbeit wird zu
eirier vollkommenen Raum-Abhéngigkeit.
Der situs, der Ort der Kunst, wird zur
Kunst selbst. Die im eigentlichen Sinn
(locus - der Ort) lokale Spezifitit der

TDiegst Beleg muso ~-
{icksendung im Buch l

Arbeit verbietet die universale Tausch-
barkeit der internationalen Moderne. Ein
Gebrauchsgegenstand (Teppich) wurde in
seiner Gebrauchsfunktion (als Teppich am
Boden) installiert. Der soziale Kontext ver-
dringte zur Ganze die Représentation und
trat an Stelle des Werkes, des Textes. Diese
Egalisierungstendenz verschiirft den Anti-
illusionismus und klart das Feld von
Wandbild und Bodenskulptur auf neue
Weise, indem Wand und Boden selbst za

Kunstwerken werden, aber nicht zu neu-
tralen dsthetischen Objekten, sondern zu
Orten und Augenblicken konkreter histo-
rischier Erfahrung. Die Neutrahtat des
weillen IImtergrunds im Museumn wurde
vollkommen umgedrelt, indem sie gegen
einen- schwarzen | Hlntergmnd ausgetauscht
wurde. Null-Malerei und Null- Skulptur
werten nicht nir klassische Repréisen--
tationsstrategien ab, sondern neue situati-
ve Bez1ehungen wie die Benutzer und die




Umgebung auf, ebenso neue Gebrauchs-
funktionen. DdS Gehen auf dem Boden,
das Berithren der Wand durch den Be-
trachter 16st piktorale Effekte wie Modu-
lation der Farbe, Tiefen-Illusion, Hinter-
und Vordergrund aus. “Rahmen”, “Um-
grenzung”, “Umgebung”, “Bildkérper”
werden zur dsthetischen wie sozialen Er-
fahrung. Die Form des Bodens wird durch
die Dunkelheit des Raumes unsichtbar,
nur spiirbar. Der Raum wird selbst un-
sichtbar. Die Raumerfahrung bleibt aller-
dings. Unsichtbares Bild und unsichtbarer
Raum werden als objektlose Objekte, als
Abstraktion durch die Bewegung des
Betrachter wahrgenommen.

Die sensory deprivation 16scht alle “pri-
mary structures” und verlauft jenseits der
Wahmehmung. Im Verldschen des neutra-
len “weiffen Wiirfels” wird die Multi-
plizitdt der Bedeutungen wieder freige-
setzt. Jeder Betrachter wird zum “shifter”
im grammatikalischen Kontext. Die sen-
sory deprivation, der Sinnesentzug, ermog-
licht die Erfahrung plastischer, visueller
und spatialer Qualitéiten jenseits der tradi-
tionellen Definitionen sowohl der Skulptur
wie der Bilder. Die Eliminierung der
immateriellen wie materiellen Aspekte der
dsthetischen Ob]ekte vermehrt die Autono:

mie des Betrachters. Der Entzuv der Wahr-*
nehmung unterminiert die xmmmahsusche :

A\iomatik die auf Wahrnehmung aufge-
baut ist. Die Situierung des Werkes im
Reich funktionierender Realitit (Gehen
auf Teppich), der Gebrauch von Elemen-
ten, dis schon existieren (ready made),
verstirkt die In-Frage-Stellung histori-
scher Wahrnehmungsmodi der Kunst und
historischer Prisentationsformen. Entzug
der Wahrnehmung, Wahrnehmung norma-
ler Vorgénge, reale Funktionalitat bilden
Operationen, die den auratischen “weifzen
Wiirfel” zur Implosion bringen.

Die Black Box eroffnet aber nicht nur den
Horizont der Kontextualitit, einen unre-
pressiven Raum, gibt den Rdumen und
Erfahrungen ihre Spezifitit zuriick. Die
black Box ist nicht nur die Absage an den
repressiven “white cube”, sie verweist auch
auf das Modell der Naturwissenschaften
von Systemen, Organismen. Die Struktur
eines Systems wird rekonstruiert durch
Beobachtung der Eingangs- Signale
(Imput) und Ausgangs- Signale (Output).
Aus diesem Verhéltnis gewinnt man Auf-
schluf? iber die Struktur des Inneren.
Black Box bedeutet daher auch ein Modell,
wie durch externe Beobachtung etwas iiber
das unbeobachtbare, unsichtbare Innere
erfahren wird. Black Box ist gleichsam die
kybernetische Antwort auf die aristoteli-
sche Diaphanie, das Unsichtbare anwesend
zu machen. Sie bedeutet eine Korrektur
der Moderne.

Iv.

Felix Gonzalez-Torres setzt die Inversion
der Moderne fort, die mit der Scatter-
Technik von Robert Morris begann. Seine

. spezifischen “stacks” bilden eine perzeptu-
- elle Einheit, Gestalt, die aber aus diskonti-
iuierlichen Elementen besteht. Also ist die

Einheit eine tusion, materiell diskret und
diskontinuierlich, nur visuell ein Kontinu-
um. Eine Dialektik von Form und Anti-
Form, von Ganzheit und Fragment ent-
steht. Die formale Opposition wird durch
weitere Oppositionspaare aus dem sozialen
und ideologischen Raum wie privat und
offentlich parallelisiert. Der Vorhang in
der Grazer Installation, der den schwarzen
Raum begrenzt, ist eine visuelle Einheit,
die aus materiellen Fragmenten besteht
(weifée, transparente und silberne Kunst-
stoffperlen). Es gibt dadurch leicht chan-

gierende Farbmodulationen ind Licht-
effekte, die verschiedene Grofenordnun-:

gen, Skahcruuoen der, Perlenschniire ver- -

starken. So mrd auch die Monochromie,
die farbliche Einheit, di¢ Vlsuelle Cestah
unterbrochen. .
Der Vorhang ist selbst ein Element der
Architektur und des Raumies wie der Tep-
pich von Stingel. Er wird auch als solcher
funktional eingesetzt. Der funktionale Ge-
brauch des Vorhangs widerspricht seiner
dsthetischen Autonormie aus Glitter und
Splitter. Ein visuelles Rauschen, ein opti-
scher Larm, die sich normalerweise als
piktorale Effekte in den Vordergrund
dréngen (siehe Stella); werden durch die
I"unknonahtat zuriickgenommen. Der
Perlenvorhang ist WeL[S als Hinweis auf
den weifen Kubus. Aber es gibt diesen nur
als Synekdoche. Der weife Wiirfel ist
durch den weiffen Vorhang ebenfalls nur
diaphan erfahrbar. Der Vorhang liefert wie
der Teppich neue Definitionen von Skulp-
tur und Bild. Eine mobile Wand bildet die
Bildsituation, wo die visuellen Effekte
ready-made aus den industriellen
Materialien entstehen. Die Totalitit der
Farbe und des Bildes dehnen sich als
ganze Wand aus. Felix Gonzalez-Torres

entwickelt wie Stingel eine neue Schuitt- _ -

stelle von Bild iid Wand, wo die Wa_nd
das Bild ist, von Bild und Skulptur, wo *

das Bild die Skulptur ist, von Figur u.nd S g A
Grund, von Zwei- und Drelchmensmnah- S
. tét, vop, Bildfeld und Bxldraum )

Der weifle Vorhang als Zugang zur.
schwarzen Hohle bedeutet die Inversion.
des klassischen Galerie- bzw. Museums-

raumes. Das Innere (die weifle Wand) wird

nach auflen gestiilpt, und das Auf3ere nach
innen (daher verschwindet innen die Visi-
bilitdt). Der Ausstellungsraum wird zu
einer unsichtbaren Zone, visuell unzu-
génglich und undurchdringlich. Der

- AufSenraurn wird zuin Agenien der Sicht-

barkeit. Die Schnittstelle zwischen innen

-und aufferi wird der Posten’der Visibilitit.

Der Rest des Sichtbaren, die anderen lee-

- Ten Museumsrdume werdén zu Feldern der
Belanglosigkeit, Damit wird das Sichtbare

fiir belanglos deklariert, zumindest das

“sichtbare Objekt. Mit der Koritextuali-

sierung der Kunstraume politisieren
Stlncrel und Gonzalez-Torres nicht nur die
Raume selbst, welche die Exponate erset-
zen. Sondern mit den Raumen als Expo-
naten, und zwar nicht die neutralen
weifsen Riume oder die exotischen Erleb-
nisrdumie, sondern die ausgeldschten
Réume, politisieren sie auch den Kunst-
begriff. Thre Rauminterventionen, zwei-
oder dreidimensional, ersetzen die Tnstal-
lation, das Objekt, die Skulptur, das Bild,
die Ausstellung und schlieBlich vielleicht

. sogar die Kunst, zumindest die traditionel-

le¢ Vorstellung von Kunst. Insoferne haben

“die- perfonerte Geschlosssenheit der Vor- -

hange und die farbliche Geschlossenheit
der'Raume ein gemeinsames Ziel: die
black box als Antwort auf den white cube,
die Inversion der Moderne, Ausbildung
einer Kunst, welche die Bedingungen der

‘Wahrnehmung nicht mit Kant a priori
‘ansieht, sondern mit Foucault sozial und
1h15tonsch konsntulert
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