EIN ORT NACH DEM ANDEREN:
BEMERKUNGEN ZUR SITE SPECIFICITY*

Site Specificity [hinfort: Ortsgebundenheit, A.d.U.] verfiigte
immer Uber eine Art Bodenhaftung, die den physikalischen
Gegebenheiten Rechnung trug. Haufig im Clinch mit der
Schwerkraft, beharrten ortsgebundene Arbeiten auf ihrer
.Présenz”, selbst da, wo ihr Material von fllichtiger Natur
war. Ebenso unerbittlich pochten sie auf ihre Unbeweglich-
keit, auch angesichts von Verschwinden und Zerstdrung.

Ob inside the white cube oder draufien in der Wiste
Nevadas, ob an Architektur oder Landschaft ausgerichtet,
die ortsgebundene Kunst sah ihren Ort anfangs als Stand-
ort und Realitdt, die sich anfassen lief3 und deren Identitit
aus einer einzigartigen Zusammensetzung konstitutiver
physischer Elemente gebildet wurde: Lange, Tiefe, Textur
und Form von Mauern und Rdumen; Mafle und Proportionen
von Platzen, Gebduden oder Parks; Licht-, Beliftungs- und
Verkehrsverhaltnisse, sowie topographische Besonderhei-
ten. Wahrend die modernistische Skulptur ihren Sockel bzw.
ihre Basis in sich aufgenommen hatte und so die Verbin-
dung zu ihrem Standort I16sen und sich diesem gegentiber
indifferent zeigen konnte — mit dem Effekt, dafi sie sich
autonomisierte und selbst-referentieller wurde, und damit
transportierbar, ortlos und nomadisch —, erzwangen ortsge-
bundene Arbeiten eine dramatische Umkehrung dieses
madernistischen Paradigmas.* Im Gegensatz zu der pro-

*  Dieser Aufsatz ist Teil eines umfassenderen Projekts, das sich mit dem
Zusammenspiel von Kunst und Architektur in ortsgebundenen Praktiken
der letzten dreiflig Jahre, vor altem im Kontext der public art, befafit. Ich
danke allen, die mich ermutigt und kritisch begleitet haben: Hal Foster,
Helen Molesworth, Sowon und Seong Kwon, Rosalyn Deutsche, Mark Wigley,
Doug Ashford, Russell Ferguson und Frazer Ward. Weil ich in den Genuf3 des
Professional Development Fellowship for Art Historians gekommen bin, gilt
mein Dank der College Art Association fir ihre Unterstlitzung.

1 Douglas Crimp schrieb: ,Der Idealismus modernistischer Kunst, der das
Kunstobjekt an sich und als soiches mit einer fixen und transhistorischen
Bedeutung versah, definierte das Gbjekt als ortlos: Es gehdrte an keinen
bestimmten Platz [...] Die Ortsgebundenheit stemmte sich diesem Idealis-
mus entgegen — und entlarvte das materialistische System, das er ver-
deckte —, indem sie der zirkuldren Mobilitat eine Absage erteilte und sich
zu einem spezifischen Ort bekannte®. Aus: On the Museum's Ruins, Cam-
bridge (MIT Press) 1993, S. 17. Siehe auch Rosalind Krauss: Sculpture in the
Expanded Field (1979), In: The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Cul-
ture, hrsg. von Hal Foster, Port Townsend, Wash. {Bay Press) 1983,
S.31-42.




grammatischen Behauptung — ,Wenn du an einer Skulptur
etwas verandern muflt, damit sie an einen bestimmten
Platz pafit, dann stimmt mit der Skulptur irgendetwas
nicht"? - bezog sich die ortsgebundene Kunst auf den
Zusammenhang, der sie umgab. Unabhingig davon, ob sie
intervenierte oder sich integrierte, lief} sie sich von ihrem
Kontext formal bestimmen.?

Im Gegenzug wurde der als makellos und rein gel-
tende idealistische Raum der herrschenden Modernismen
durch die Materialitat einer Naturlandschaft oder einer
befleckten und gewdhnlichen Alltagsrdumilichkeit ver-
drangt. :§3er Raum der Kunst prasentierte sich der Wahrneh-
mung nicht langer als tabula rasa, sondern als wirklicher
Ort. Kunstobjekte oder -ereignisse wurden in diesem Kon-
text auf singuldre Weise erfahren. Im Hier und Jetzt, und
vermittelt Uber die korperliche Prasenz eines jeden Be-
trachterlnnen-Subjekts, vollzog sich diese Erfahrung in der
sinnlichen Unmittelbarkeit von rdumlicher Ausdehnung und
zeitlicher Dauer (Michael Fried hat das spéttisch theatrica-
lity genannt]. Das Kunstwerk wurde also nicht mehr von
einem Auge ohne Kérper, auf einen Schlag, in Form einer
visuellen Epiphanie ,wahrgenommen®. In ihren friihesten
Ausprégungen dréngten ortsgebundene Arbeiten darauf,
eine unauflishare, unteilbare Beziehung zwischen Werk
und Ort einzugehen, und forderten zur ihrer Betrachtung
die physische Prasenz der Betrachterinnen. Die {neo-avant-
gardistische) Bestrebung, die Grenzen traditioneller Medien
wie Malerei und Skulptur zu Uberschreiten, aber auch deren
institutionellen Rahmen hinter sich zu lassen; der episte-
mologische Anspruch, die Bedeutung des Kunstwerks aus
dem Werk auszulagern und stattdessen in den Kontingen-

2 William Turner, zitiert nach Mary Miss, in: ,From Autocracy to Integration:
Redefining the Objectives of Public Art. In: Insights/Onsights: Perspectives
on Artin Public Places, hrsg. von Stacy Paleologos Harris, Washington, 0.C.
{Partners for Livable Places) 1984, S. 62.

3 Von Rosalyn Deutsche stammt die wichtige Unterscheidung zwischen
einem Modell der Assimilation — das Kunstwerk strebt einer Integration mit
der bestehenden Umgebung zu und tragt bei zu einem vereinheitlichten,
»harmonischen” Raum ~ und einem Modell der Unterbrechung, bei dem das
Kunstwerk eine kritische Intervention in den bestehenden Zusammenhang
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zen seines Kontextes zu suchen; die radikale Neufassung
von Subjektivitat, die bei einem berholten Kartesianischen
Modell ihren Ausgang nahm und zu einem phinomenologi-
schen Modell erlebter Korpererfahrung fiihrte; sowie der
selbstbewufite Wunsch, den Kréften der kapitalistischen
Marktwirtschaft zu trotzen, in der Kunstwerke als Trans-
portglter und austauschbare Waren zirkulieren; — all das
flof} in der neuen kiinstlerischen Hinwendung auf die Aktua-
litat des Ortes zusammen.

In dieser Geisteshaltung verkiindete Robert Barry
1969 in einem Interview, daf} alle seine Drahtinstallationen
»fUr den Ort der Installation maBgeschneidert wurden. Man
kann sie nicht bewegen, ohne sie zu zerstéren.”* In dhnli-
chem Sinne wandte sich 15 Jahre spiter Richard Serra in
einem Brief an den Direktor des Art-and-Architecture- Pro-
gram der General Services Administration in Washington,
D.C.: er Tilted Arc, seine fast 37 m fange Skulptur aus Cor-
Ten Stahl, sei ,fUr einen ganz speziellen Ort in Auftrag gege-
ben und entworfen worden: die Federal Plaza. Es handelt
sich um eine ortsgebundene Arbeit, die deshalb nicht
umgesiedelt werden kann. Das Werk zu versetzen, wiirde
heiBen, sie zu zerstdren.” > Seine Position fihrt Serra 1989
noch weiter aus: ‘

Wie ich schon erklart habe, war der Tilted Arc von
Anfang an als ortsgebundene, und nicht als ,ortsange-
pafite” Skulptur, die sich ,verschieben” 140t gedacht. Orts-
gebundene Arbeiten beziehen sich auf die Elemente einer
bestimmten Umgebung, Die MaBe, GroBe und Plazierung
ortsgebundener Arbeiten werden durch die Topographie des
Ortes bestimmt, gleichgliltig ob sich dieser im urbanen
Raum, in der Landschaft ader innerhalb einer durch Archi-

darstelit. Siehe dazu Rosalyn Deutsche: Tilted Arc and the Uses of Public
Space, Design Book Review, 23 (Winter 1992), S. 22—27; sowie Uneven
Development: Public Art in New York City. In: October 47 {Winter 1988),
S.3-52.

4 Robert Barry in Arthur R. Rose (Pseudonym)]: Four Interviews with Barry,
Huebler, Kosuth, Weiner. In: Arts Magazine {Februar 1969), S. 22.

5 Richard Serra in einem Brief an Donald Thalacker (1. 1. 1985), veréffent-
lichtin The Bestruction of Tilted Arc: Documents, hrsg, von Clara Weyergraf-
Serra und Martha Buskirk, Cambridge (MIT Press) 1391, S. 38,
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tektur vorgegebenen Situation befindet. Die Arbeiten wer-
den zu Teilen des Ortes; sie strukturieren die Gestaltung
des Ortes sowohl konzeptuell als auch hinsichtlich seiner
Wahrnehmung um."®

Barry und Serra scheinen hier wie aus einem Munde
zu sprechen. Allerdings kiindet Barrys Kommentar von
einer fir die spaten sechziger Jahre neuen Radikalitatim
Urmngang mit avantgardistischer Skulptur und zeugt von
einer frithen Phase jener asthetischen Experimente, welche
die siebziger Jahre pragen werden (z. B. Land Art und Earth
Art, Prozesskunst, Installationskunst, Konzeptkunst, Perfor-
mance und Korperkunst sowie verschiedene Formen der
Institutionskritik ). Dagegen ist Serras Erklarung, die zwan-
zig Jahre spater im Kontext der public art erfolgt, nichts
weiter als eine gekrankte Rechtfertigung, aus der ein Mo-
ment der Krise fiir die Ortsgebundenheit spricht - Zumin-
dest fUr jene Version von Ortsgebundenheit, bei der die phy-
sische Untrennbarkeit von Werk und Ort der Installation in
den Vordergrund gertickt wird.?

Durch das kontextbezogene Denken des Minimalis-
mus angeregt, entwickelten verschiedene Formen von [nsti-
tutionskritik und Konzeptkunst ein anderes Modell der Orts-
gebundenheit. Dieses hinterfragte implizit die ,Unschuld
von Raum und die damit einhergehende Annahme eines
universellen (abgleich mit einem Korper ausgestatteten)
Betrachterlnnen-Subjekts, wie es dem phanomenologischen
Modell entsprach. Kiinstler wie Michael Asher, Marcel Bro-
odthaers, Daniel Buren, Hans Haacke und Robert Smithson,
aber auch viele Kiinstlerinnen, darunter Mierle Laderman
Ukeles, haben auf unterschiedliche Weise den Ort nicht nur
in physischen und rdumlichen Begriffen gedacht, sondern

6 Richard Serra: Tilted Arc Destroyed. in: Artin America 77, 5 {Mai 1989),
S. 34-47.

7 Die Kontroverse um den Tilted Arc betraf neben dem Status der Ortsgebun-
denheit noch andere Aspekte. Allerdings bezog sich Serra in seiner Verteidi-
gung ausschiieflich auf die Ortsgebundenheit. Trotz Setras Niederlage
bleibt die rechtliche Definition der Ortsgebundenheit unklar und flihrt wei-
terhin zu juridischen Konflikten. Fir eine Behandlung der Rechtsfragen tm
Eall Tilted Arc, siehe Barbara Hoffman: Law for Art’s Sake in the Public
Realm. In Art in the Public Sphere, hrsg. von W. J. T. Mitchell, Chicago {Uni-
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Mierle Laderman Ukeles: ,Hart-
ford Wash® aus der ,Maintenance
Art Activity" Serie im Wadsworth
Atheneum, Hartford, Connecticut,
1973.

als kulturelles Geflige entwickelt, das durch die Kunstinsti-
tutionen definiert wird. Hatte der Minimalismus dem Be-
trachterinnen-Subjekt den Korper zurlickgegeben, so be-
stand die Institutionskritik zusatzlich noch auf die gesell-
schaftliche Matrix von Klasse, Rasse, Gender und Sexualitat,
die dieses Subjekt durchzieht 8 Dazu kam, daf} der Minima-
lismnus zwar die idealistische Hermetik des autonomen
Kunstwerks in Frage stellte, indem er dessen Bedeutung
auf den Raum seiner Prisentation dbertrug, daf} die Institu-
tionskritik diese Verschiebung aber noch tiefergehend, pro-
blematisierte, indern sie nun auch dem Prasentationsraum
idealistische Hermetik nachwies. Der moderne Galerie- oder
Museumsraum beispielsweise, it seinen kahlen, weiflen
Wanden, seinem Kunstlicht [es gibt keine Fenster), dem
kontrollierten Klima und den schnuckeligen Details, wurde
nicht ausschlieflich nach seinen Abmessungen und Propor-
tionen wahrgenommen, sondern als institutionelle Verklei-
dung, d. h. als eine far Ausstellungen normative Konven-
tion, die einer ideologischen Funktion dient. Die scheinbar
idealen architektonischen Versatzsticke fiir Galerie oder
Museum wurden mit anderen Worten fGr kodierte Mecha-
nismen gehalten, die auf aktive Weise den Kunstraum von

der Aufenwelt abspalten und damit dem idealistischen

versity of Chicago Press) 1991, S. 113-46. Mein Dank geht an James Mar-
covitz, der mir bei Fragen der Legalitdt von ortsgebundener Kunst haif.

8  Siche Hal Fosters folgenreichen Essay: The Crux of Individuatism. In: Indivi-
duals: A Selected History of Contemporary Art 1945-1986, hrsg. von
Howard Singerran, Los Angeles (The Museurn of Contemporary Art) 1986,
5. 162—83. Siehe auch Craig Owens: From Work to Frame, or, Is there Life
after ,The Death of the Author?“. in: Beyond Recognition, Berkeley {Univer-
sity of California Press) 1992, S. 122-38.



Daniel Buren: ,Sandwichmen*, Paris 1968, Courtesy
Bernhard Boyer

Galerie Konrad Fischer, Kéln.
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Gebot der Institution zuarbeiten, diese selbst einschliefllicht
ihrer Werthierarchien als ,objektiv®, ,interesselos” und ;
wahr” darzustellen.

Schon 1970 verkindete Buren: Egal, ob der Ort, an
dem das Werk gezeigt wird, sich in diesem niederschlagt \
und das Werk, was immer es sei, pragt, oder ob das Werk

direkt — bewuf3t oder nicht — fiir das Museum geschaffen X’\

wird, — jedes Werk, daf in diesem Zusammenhang prasen- |

|
tiert wird, muf, solange es nicht ausdriicklich den Einfluf}
untersucht, den dieser Zusamenhang auf es ausiibt, der 3

k

Hiusion erliegen, sich selbst zu geniigen — und verfallt dem

Idealismus."® Mehr als nur auf das Museum zielend, wird ‘%

der Ort zu einer Schnittstelle vieler Raume und Okonomien,
die zwar untereinander verbunden, aber dennoch unter- .
schieden sind. Dazu gehéren Atelier, Galerie, Museum, L
Kunstkritik, Kunstgeschichte und Kunstmarkt, die zusam-
mengenommen ein System von Praktiken bilden, das sich
vom geselischafthliﬁchen, Skonomischen und politischen
Druck nicht abkoppeln kann, sondern fiir diesen durchlas-
sig ist. Sich an einen solchen Ort zu ,binden”, bedeutet
daher im Gegenzug, die institutionellen Konventionen zu
dekodieren und/oder umzukodieren, ein Vorgang, bei dem
ihre versteckten, jedoch motivierten Operationen zutage
treten. Es bedeutet weiter, die Verfahren zu entlarven, mit
denen die Institutionen die Bedeutung der Kunst so zu-

rechtstutzen, daf3 sich deren kultureller und ékonomischer

Wert regulieren 1a83t, und es bedeutet schliefilich, die Tau-
schung zu unterlaufen, die in der Behauptung der ,Autono-
mie* von Kunst und ihren Institutionen steckt, indem diese
in ihrer engen Verkniipfung zu den umfassenderen sozio-
tkonomischen und politischen Entwicklungen ihrer Zeit
gezeigt werden. Um wieder Buren zu zitieren, der sich 1870
einer ziemlich militanten Diktion bedient: ,Die Kunst, was
immer sie sonst noch sein mag, ist ausschliefllich politisch.

8 Daniel Buren: Functions of the Museum. In: Artforum {September 1973].
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Gefordert ist die Analyse der formalen und kulturellen Gren-
zen (und nicht das eine oder das andere), in denen die
Kunst existiert und kampft. Diese Grenzen gibt es zuhauf,
und sie sind von unterschiedlicher Starke. Obwohl die vor-

+ » herrschende ldeologie und die mit ihr verbundenen Kinst-

Y
¥

ler sie auf alle erdenklichen Weisen kaschieren wollen, und
obwohl es zu frih ist - die Voraussetzungen sind noch
nicht geschaffen —, sie in die Luft zu jagen, ist die Zeit
gekommen, um sie zu enthiillen,

Tatsachlich stellten bei den Friihformen der Instituti-
onskritik die physischen Voraussetzungen des Ausstel-
lungsraumes den wichtigsten Ausgangspunkt fir diese Ent-
hillung dar. In Arbeiten wie beispielsweise Haackes Con-

" densation Cube (1963~65), Mel Bochners Measurement-

Serie (1969), Lawrence Weiners Ausschnitten aus Winden
{1968]) und Burens Within and Beyond the Frame (1973)

" wurde die Aufgabe, jene Aspekte sichtbar zu machen, die

die Institution verdeckt, ganz direkt in der Auseinanderset-
zung mit der Ausstellungsarchitektur umgesetzt: Der Luft-
feuchtigkeitsgehalt in der Galerie wurde aufgedeckt, indem
die Nasse Gelegenheit bekam, das keusche minimalisti-
sche Objekt (bei Haackes Wiirfel handelte es sich um die
mimetische Konfiguration des Galerieraumes selbst] zu
Lerobern® indem Bochner ihre Mafe direkt auf ihnen no-
tierte, wurden die Galeriewande mit ihrer Funktion, einen
.Rahmen" zu liefern, in ihrer materiellen Faktizitat dargebo-
ten; Weiner entfernte Teile der Wand, um die banale Realitét
zurn Yorschein zu bringen, die dem ,neutralen” White Cube
zugrunde liegt; Buren schiiefllich dehnte die physischen
Grenzen der Galerie aus, indem die Kunst buchstablich aus
dem Fenster stieg, um scheinbar ihrerseits den institutio-
-nellen Rahmen zu rahmen®. Solche Versuche mit dem Ziel,
die kulturellen Beschrankungen aufzuzeigen, innerhalb

derer die Kinstler arbeiten — ,der Apparat, durch den der

16 Daniel Buren: Critical Limits. In; Five Texts {1970), Neuauflage New York
{John Weber Gallery) 1974, S. 38.
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Kinstler/die Kinstlerin durchgefadelt wird” —, sowie die
Macht darzustellen, mit der diese Beschrankungen Gber die
Bedeutung und den Wert von Kunst bestimmen, wurden,
wie Robert Smithson bereits 1972 prophezeit hatte, ,das
grofe Thema“ fur die Kinstler der siebziger Jahre.*t Im
gleichen Maf3e wie sich diese Untersuchung in die achtziger
Jahre hin fortsetzte, gerieten bei der Formulierung ihrer Kri-
tik die physischen Parameter von Galerie und Museum oder
auch anderen Ausstellungsorten zunehmend aus dem
Blickfeld.

In der paradigmatischen Praxis eines Hans Haacke
beispielsweise verschob sich der Ort von den physischen
Voraussetzungen der Galerie [wie im Condensation Cube]
zum System soziogkonomischer Beziehungen, innerhalb
dessen die Kunst und deren institutionelle Programmierung
ihr Auskommen finden. Mit seinen in den siebziger Jahren
ersteliten Exposés, die, auf Tatsachen beruhend, den Blick
auf die Verkniipfungen zwischen der Kunst und der ideolo-
gisch suspekten, wenn nicht gar moralisch korrupten Mach-

11 Siehe ,Conversation with Robert Smithson®, redigiert von Bruce Kurtz, in:
The Writings of Robert Smithson, hrsg. von Nancy Holt, New York {New York
University Press} 1979, S. 200.

Mel Bachner: ,Measurement Series:
Group C*, 1867, Schwarzes Kiebeband
auf der Wand, Pflanze, Licht. Installa-
tion im Finch College Museum, New
York

Mei Bochner: Eight Sets ,4 Walls."
1966. Schwarze Tinte auf Papier

telite lenkten, wurde der Ort der Kunst in Form eines insti-
tutionellen Rahmens neu gefaf3t. Flr ihn waren gesell-
schaftliche, dkonomische und politische Kategorien rele-
vant, die dann zum eigentlichen Gehalt des Kunstwerks
wurden. Einen anderen Ansatz, dem institutionellen Rah-
men zu begegnen, stellen Michael Ashers chirurgisch pra-
zise Verschiebungsprojekte dar. Sie gaben einer Vorstellung
von Ort Ausdruck, welche die historische und konzeptuelle
Dimension einschlof. In seinem Beitrag zur 73rd American
Exhibition {1979]) im Art Institute Chicago etwa machte
Asher deutlich, daf} es sich bei Orten der Aussteliung und
Zurschaustellung um kulturell spezifische Situationen han-
delt, die ihrerseits bestimmte Erwartungen und Narrationen
tiber Kunst und Kunstgeschichte hervorbringen. Mit ande-
ren Worten, die institutionelle Verortung der Kunst unter-
scheidet nicht bloR zwischen Qualitat und Marktwert, son-
dern (re)produziert zugleich spezifische Wissensformen,
die historisch verortet und kulturell festgelegt, mithin nicht
von universeller oder zeitloser Giltigkeit sind.*

12 Das Projekt bestand in der Versetzung der Bronzereplik einer aus dem 18,
Jahrhundert stammenden Statue von George Washington. Diese befindet
sich normalerweise vor dem Eingang zum Art Institute, war jetzt aber in
einen der kleineren Raume versetzt, die der Malerei, Skulptur und ange-
wandten Kunst des 18. Jahrhunderts gewidmet sind. Asher formulierte
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L awrence Weiner: ,A Wall Stained by Water", 1969,
Installation in der Ace Gailery Wall Show"0-Teil 1,

1969. Courtesy Ace Gallery, Los Angeles, Kalifornien

Auf diese Weise entwickelt sich der ,0rt” der Kunst
und Uberschreitet seine Anbindung an den buchstablichen
Raum der Kunst. Die physischen Voraussetzungen eines
bestimmten Standortes treten als primarer Bestandteil der
Konzeption eines Ortes zurtick. Gleichgiiltig, ob in politische
und Skonornische Kategorien gekleidet wie bei Haacke, oder
in epistemologische Kategorien wie bei Asher, es sind eher
die Techniken und Effekte der Kunstinstitutionen, insofern
sie die Definition, Praduktion, Prasentation und Verbreitung
der Kunst betreffen, die als Orte der kritischen Intervention
auserkoren werden. Mit dieser Bewegung in Richtung Ent-
materialisierung des Ortes geht die standig fortlaufende
Entasthetisierung (z. B. mittels einer Unterdriickung der
Schaulust) und Entmaterialisierung des Kunstwerks einher.
Gegen den Trott institutioneller Gewohnheiten und Begier-
den und gegen den Drang, aus Kunstwerken Waren zu
machen, greift die ortsgebundene Kunst zu Strategien, die
pntweder aggressiv antivisuell — informationsorientiert, tex-
tuell, erklarend und didaktisch — oder gleich véllig immate-

eine Absichten folgendermafen: ,Mich interessiert bei dieser Arbeit wie
dic Skulptur erscheint, wenn sie in ihrem historischen Kontext gezeigt wir,
und nicht in ihrer urspriinglichen Beziehung zur Fassade des Gebaudes {...]
I Raum 219 kann man die Skulptur in ihrer Wechselbeziehung it den
|deen anderer eurapdischer Kunstwerke derselben Zeit studieren” Zitiert

riell sind — Gesten, Events oder Performances, die zeitlich
beschrankt sind. Die ,Arbeit" will nicht mehr Substantiv/
Objekt sein, sondern Verb/Prozef, um die kritische (nicht
bloB physische) Aufmerksamkeit der Betrachterlnnen hin-
sichtlich der ideologischen Voraussetzungen ihrer Betrach-
tung einzufordern. In diesem Kontext hangt die Garantie fur
eine spezifische Beziehung 7wischen Kunstwerk und ,0rt”
nicht mehr von der physikalischen Dauer dieser Beziehung
ab (so wie das beispielsweise noch Serra gefordert hatte],
sondern eher von der Anerkennung ihrer Unbesténdigkeit,
die als unwiederholbare und vergéngliche Situation erfah-
ren wird.

Wahrend die Kritik an der kulturellen Beschrankung
der Kunst (und der Kiinstlerlnnen] durch Institutionen
einst das ,grofie Thema" war, dréngt eine mafigebliche
Anzahl ortsorientierter Praktiken heute auf ein gréBeres
Engagement in Auienwelt und Alitag. Diese Kritik an der
Kultur schliefit auch Raume, Institutionen und Themen ein,
die nichts mit Kunst zu tun haben (und verwischtim
Grunde die Trennung zwischen Kunst und Nicht-Kunst]. Sie
wird vom Interesse geleitet, Kunst direkter in gesellschaftli-
chen Spharen zu verankern, um {im aktivistischen Sinne)
unmittelbare gesellschaftliche Probleme wie Umweltkata-
strophen, Obdachlosigkeit, AIDS, Homophobie, Rassismus
und Sexismus direkt anzugehen oder um in allgemeinerer
Weise Kunst zu relativieren, indem diese als eine Form kul-
tureller Produktion unter vielen anderen dargestellt wird.
Zeitgendssische Formen der Ortsgebundenheit tendieren
deshalb dazu, 3sthetische und kunsthistorische Belange
als weniger wichtig einzustufen. Aufgrund ihrer Uberzeu-
gung, daf} die Hinwendung auf den geselischaftlichen Cha-
rakter der Produktion und Rezeption von Kunst zu exklusiv,
ja elitér sei, ziehen diese Praktiken eines erweiterten Enga-

nach Anne Rorimer: Michael Asher: Recent Works. In: Artforum (Aprif 1980},
S. 47 Siehe auch Benjamin H. . Buchloh (Hg.): Michael Asher: Writings
1973-1683 on Works 19691979, Halifax, Nova Scotia und Los Angeles
(The Press of the Nova Scotia College of Art and Design and The Museum of |
Conternporary Art Los Angeles), S. 207—-21.



gements es vor, an Offentlichen Orten zu arheiten, die
aufierhalb der traditionellen, physischen wie intellektuellen
Grenzen der Kunst liegen,®® ’
Ausgehend von friheren (manchmal buchstéablichen)
Versuchen, die Kunst aus dem Raumssystem von Galerie
oder Museum herauszuholen {man denke an Burens
gestreifte Leinwande, die aus dem Galeriefenster wandern
oder an Smithsons Abenteuer in den verddeten Industriege-
genden New Jerseys und an abgeschiedenen Orten in
Utah], besetzen die ortsorientierten Praktiken von heute
Hotels, Verkehrsadern, Wohnprojekte, Gefangnisse, Schulen,
Krankenhauser, Kirchen, Zoos, Supermarkte usw. Sie infil-
trieren den medialen Raum, wie Radio, Zeitungen, Fernse-
hen und das Internet. Zu dieser riumlichen Ausdehnung
kommt hinzu, daf3 diese ortsgebundene Kunst aus einem
breiten Spektrum an Disziplinen (Anthropologie, Soziologie,
Literaturtheorie, Psychologie, Natur- und Kulturgeschichte,
Architektur und urbanistische Studien, Informatik, Politi-
sche Theorie u. a.).gespeist und auf populdre Diskurse
(Mode, Musik, Werbung, Film, Fernsehen . a.) genau abge-
stimmt wird. Doch mehr als dieser zweigleisigen Ausdeh-
nung der Kunst in der Kultur, die ganz offensichtlich den Ort
zerlegt, liegt das eigentlich Charakteristische der heutigen
ortsgebundenen Kunst in der Art und Weise, wie sowohl die
Beziehung des Kunstwerks zur Aktualitit eines Standortes
(als Ort) als auch die geselischaftlichen Bedingungen des
institutionellen Rahmens (als Ort) einem diskursiv be-
stimmten Ort untergeordnet sind, der als Wissensfeld, intel-
lektueller Austausch oder kulturpolitische Debatte entwor-
fen wird. Dazu kommt, dafi im Gegensatz zu friiheren Mo-

13 Diese Zielsetzungen gehen mit Entwicklungen der public art einher, die der
ortsgebundenen Kunst eine neue Ausrichtung gab, so daf} letztere mit
einer gemeinschaftlich orientierten, dffentlichen Kunst praktisch zusam-
menfiel. Ortsgebundene public art der neunziger Jahre, beispielhaft sind
die Projekte ,Culture in Action® in Chicago (1992-93) und ,Points of Entry"
in Pittsburgh (1996}, zeugt von der Verbindung kultureller Praktiken (die
im linken politischen Aktivismus wurzeln}, dsthetischer Traditionen
(gemeinschaftlicher Praxis} und konzeptuell gesinnter Kunst (die aus der
Institutionskritik erwachsen ist) mit Identitatspolitik. Aufgrund dieser Ver-
bindung lassen sich viele Fragestellungen, die gegenwartigen ortsgebunde-
nen Praktiken gelten, auch auf public art-Projekte dibertragen, und umge-
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Mark Dion: ,0n Tropical Nature”, Auf Feldforschung am
Ursprung des Orinoco, 1991. Foto: Bob Braine

dellen dieser Ort nicht als Voraussetzung definiert ist. Er
wird eher durch das Werk hervorgebracht {oftmals als des-
sen ,Gehalt"] und anschlieBend durch die Ubereinstim-
mung mit einer bestehenden diskursiven Formation verifi-
ziert.

In Mark Dions Projekt On Tropical Nature (1991)
waren beispielsweise mehrere verschiedene Definitionen
des Ortes gleichzeitig am Werk. Zunéchst einmal gab es
den Ausgangsort von Dions Intervention. Dabei handelte es
sich um ein unbewohntes Stiick Land im Regenwald, das
nahe dem Ursprung des Orinoco, auflerhalb von Caracas
(Venezuela) lag. Hier zeltete der Kiinstler drei Wochen lang
und sammelte Exemplare verschiedener Pflanzen und
Insekten, aber auch Federn, Pilze, Nester und Steine. Diese
Exemplare wurden am Ende einer jeden Woche in Kisten
verpackt und gingen an den zweiten Ort des Projekts, die
Sala Mendoza, einer der zwei Kunstinstitutionen in Caracas,
die als Trager des Projekts fungierten. Im Galerieraum der
Sala wurden die Exemplare, nachdem sie ausgepackt und
wie Kunstwerke présentiert worden waren, im Rahmen
eines dritten Ortes kontextualisiert: dem kuratierten
Zusammenhang einer thematischen Gruppenausstellung.

kehrt. Unglicklicherweise muf} die Analyse spezifisch dsthetischer und
politischer Probleme innerhalb der pubtic art, insbesondere solcher, die mit
der Politik der Raumaufteilung in Stadten zusammenhdngen, auf eine
andere Gelegenheit warten. Wahrendessen verweise ich auf Grant Kesters
exzellente Untersuchung gegenwdrtiger Strdmungen in gemeinschaftlich
orientierter public art unter dem Titel ,Aesthetic Evangelists: Conversion
and Empowerment in Contemporary Community Art". In: Afterimage
{Januar 1995}, 5. 5-11.

14 Die Ausstellung ,Arte Joven en Nueva York” wurde von José Gabriel Fernan-
dez kuratiert und fand in der Sala Mendoza und der Sala RG in Caracas,
Venezuela, (8. Juni-7, Juli 1991) statt.
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Mark Dion: ,On Tropical Nature®. Installation in Sala

Mendoza, Caracas 1991

ler vierte Ort allerdings war, abgleich der am wenigsten
materielle, der Ort, mit dem Dion eine dauerhafte Beziehung
vinzugehen gedachte. On Tropical Nature versuchte Teil
jenes Diskurses zu werden, in dem es um die kulturelle
Repréasentation von Natur und die globale Okokrise geht.!®
Es kommt manchmal vor, daf3 auf Kosten einer ge-
wissen semantischen Verwirrung zwischen den Begriffen
ehalt und Ort auch andere Kiinstlerinnen, die sich in &hn-
licher Weise mit ortsorientierten Projekten befassen und
henfalls mit verschiedenen Definitionen des Ortes operie-
ren, ihre ,standdrtliche” Verankerung schlieflich im diskur-
siven Bereich finden. Wahrend beispiefsweise Tom Burr und
John Lindell jeweils verschiedene Projekte in einer Vielzahl
von Medien und fUr die unterschiedlichsten Institutionen
ausgefuhrt haben, hat ihre durchgangige Beschaftigung mit
Iragestellungen, die die Konstruktion und Dynamik von
[Homo-}Sexualitit und Begehren betreffen, dazu gefuhrt, in
diesen Fragestellungen den ,0rt” ihrer Arbeit zu erkennen.
Ahnliches I8t sich Gber die Projekte von Kiinstlerlnnen wie
l.othar Baumgarten, Renée Green, Jimmie Durham und Fred
Wilson sagen. Hier treten die Erbschaften von Kolonialis-
inus, Sklaverei, Rassismus und die ethnographische Tradi-
tion in ihrem Einfiuf3 auf Identittspolitik als wichtiger ,0rt*
der kiinstlerischen Arbeit in Erscheinung. In manchen Fal-
len haben Kinstlerinnen wie Green, Silvia Kalbowski, Group
Material und Christian Philipp Mller auf Aspekte der ortsge-

15 Dieser vierte Ort, an den Dion in anschlieflenden Projekten immer wieder
zurlickkehren wird, blieb unverandert, auch als der Inhalt einer der Kisten
von der Orinoco-Tour nach New Yark City wanderte, um dort in anderer
Gestalt zum New York State Bureau of Tropical Conservation zu werden,
einer Installation im Rahmen einer Ausstellung bei Ameyican Fine Arts Co.
Siehe dazu das Gespréch The Confessions of an Amateur Naturalist.

Mark Dion: ,On Tropical Nature”. Das Material wurde fir
das ,New York State Bureau of Tropical Conservation®
aufbereitet und in American Fine Arts Co. 1992
gezeigt. Photo: A. Cumberbirch

bundenen Praxis selbst, im Sinne eines ,0rtes”, Bezug
genommen. Sie befragten deren Giltigkeit im Hinblick auf
asthetische Gebote, institutionelle Anforderungen, sozio-
tkonomische Verdstelungen oder politische Wirksamkeit. In
diesem Sinne kénnen heute verschiedene kulturelle Debat-
ten, ein theoretisches Konzept, ein gesellschaftliches
Thema, ein politisches Problem, ein institutioneller Zusam-
menhang (nicht notwendigerweise der einer Kunstinstitu-
tion}, ein gemeinschaftliches oder saisonales Ereignis, ein
historischer Zustand, ja sogar bestimmte Formen des
Begehrens in ihrer Funktion als Orte betrachtet werden. !
Damit ist nicht gesagt, daf die Parameter einer
bestimmten Ortlichkeit oder einer Institution keine Rolle
mehr spielen, denn auch fir die zeitgendssische ortsarien-
tierte Kunst gilt, daf} sie sich jenseits der Kontingenzen &rt-
licher und institutioneller Umsténde nicht denken oder aus-
fahren 1883t Doch der Ort im primaren Sinn, wie ihn die
gegenwartigen Spielarten der Ortsgebundenheit im Auge
haben, ist auf Dauer nicht notwendig an diese Kontingen-
zen gebunden oder durch sie bestimmt. Folglich [6sen sich
der Ort der Handlung oder Intervention {physisch) und der
Ort der Effekte und Rezeption (diskursiv], obwohl sie als
zusammenhangend entworfen werden, allmahlich vonein-
ander ah. Fielen beispielsweise bei Serras Tilted Arc der Ort
der Intervention und des Effekts zusammen (die Federal
Plaza im Zentrum von New York Citg], so unterscheiden sich

In: Documents 1/2 (Herbst/Winter 19921, S. 36— 46. Siehe auch mein Inter-
view mit dem Kinstler in der Monographie Mark Dion, London (Phaidon
Press) 1997,

16 Siehe die Diskussion ,On Site Specificity” in: Documents 4/5 (Friihjahr
1994], S. 11-22, an der u. 2. Hal Foster, Renée Green, Mitchell Kane, John
Lindell, Helen Molesworth und ich teilnahmen.




Dions Ort der Intervention {der Regenwald in Venezuela

oder die Sala Mendoza] und sein projektierter Ort des
Effekts {der Diskurs iiber die Natur) erheblich voneinander.
Zwar diente ersterer ohne Frage dem letzteren als Aus-
gangsmaterial und ,[nspirationsquelle”, doch eine indexika-
lische Beziehung zu ihm [aBt sich nicht herstellen.

James Meyer hatte diesen Trend innerhalb der neue-
ren ortsorientierten Praxis mit der Kategorie des ,funktiona-
len Ortes” herauszuarbeiten versucht: | Der funktionale
Ort] ist ein Prozef, eine Operation, die sich zwischen Orten
zutragt, ein mapping institutioneller und diskursiver Ver-
zweigungen samt der Kérper, die sich in ihnen bewegen
(vor allem die der Kunstlerinnen). Er ist ein informationso-
rientierter Ort, eine Uberlappung von Texten, Photographien
und Videoaufnahmen, physischen Platzen und Dingen [...].
Erist eine zeitweilige Angelegenheit; eine Bewegung; eine
Bedeutungskette, der ein spezieller Fokus fehlt.* ¥ In dieser
Beschreibung ist impliziert, daf3 der Ort nun eher (inter Jtex-
tuell als rdumlich strukturiert ist. Sein Modell gewinnt er
nicht aus der kartographischen Darsteltung, sondern aus
der Strecke, die zurlickgelegt wird: einer fragmentarischen
Folge von Ereignissen und Handlungen, die durch Riume
fuhren. Es ist eine nomadische Erzahlung, deren Verlauf
durch die Passage der Kiinstlerinnen bestimmt wird. Analog
zu den Bewegungsablaufen im elektronischen Raum von
Internet und Cyberspace, die gleichfalls so strukturiert

17 James Meyer: The Functionai Site. In: Platzwechsel (Ausst.kat.), Ziirich
[Kunsthalle Zurich} 1995, S. 27 Eine Gberarbeitete Version dieses Aufsat-
zes erschien in Documents ? {Herbst 1996), S. 20-29.
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Group Material: ,DeZiBaos", Plakat-
projekt am Union Square, New York
1982

sind, daB sie transitiv, also nacheinander und nicht syn-
chron erfahren werden, textualisiert diese Transformation
des Ortes Raurne und verrdumlicht zugleich Diskurse. 18

Eine vorlaufige Feststellung konnte lauten, daf3 sich
die operative Definition des Ortes in den avancierten Kunst-
praktiken der letzten dreiflig Jahre gewandelt hat, und zwar
von einem physischen Standort — verortet, fixiert und kon-
kret - zu einem diskursiven Vektor — ortsungebunden,
beweglich, virtuell. Doch selbst da, wo bestimmte Formulie-
rungen der Ortsgebundenheit plotzlich vorherrschend wer-
den, um dann gleich wieder zu verschwinden, vollziehen
sich diese Wechsel nicht immer genau und eindeutig. Die
drei Paradigmen der Ortsgebundenheit, die ich hier umris-
sen habe — phanomenologisch, gesellschaftlich/institutio-
nelt und diskursiv —, sind also, obwohl ich sie chronologisch
dargestellt habe, nicht Stadien innerhalb einer linearen
historischen Entwicklung. Es handelt sich eher um konkur-
rierende Definitionen, die sich Gberschneiden und heute in
verschiedenen kulturellen Praktiken (manchmal sogar
innerhalb eines Werkes einer Kiinstlerin oder eines Kiinst-
lers) zugleich auftreten.

Dennoch scheint sich die Bewegung, die von der
buchst&blichen interpretation des Ortes ausgeht und zur
vielfachen Ausdehnung des Grtes in standortspezifischer
und konzeptueller Hinsicht fGhrt, heutzutage schneller zu
vollziehen als in der Vergangenheit. Dieses Phinomen wird
von vielen Kiinstlerlnnen und Kritikerinnen begriifit, die
darin eine effektivere Méglichkeit sehen, jenen neu formier-
ten Kraften in Institutionen und Kunstmarkt etwas entge-
genzusetzen, welche kritische® Kunstpraktiken kommer-
zialisieren. Dazu kommt, daf} die gegenwértigen Formen
ortsorientierter Kunst, die sich gesellschaftlicher Probleme
anzunehmen bereit sind [und haufig durch sie inspiriert

18 Obwohl die Architekturterminologie bei der Beschreibung vieler neuartiger
elektronischer Raume Einzug hait {Web sites, information environments,
program infrastructures, Konstruktionen von Homepages, virtuelle Raume
usw.}, ist die raumliche Erfahrung am Computer mehr wie eine Abfolge von
Ereignissen und Passagen strukturiert und weniger wie das Bewohnen
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sind) und die bei der Konzeption und Produktion der Arbeit
auch immer wieder auf die aktive Beteiligung des Publi-
kums setzen, als ein Mittel gesehen werden, um den Ein-
griffsmoglichkeiten der Kunst in die soziopolitische Verfas-
sung des zeitgenodssischen Lebens mehr Nachdruck und
Bedeutsamkeit zu verleihen. Die Méglichkeiten, im Ort mehr
2 sehen als nur den Standort — ihn beispielsweise als
unterschlagene ethnische Geschichte, als politische Ange-
legenheit oder entrechtete Bevolkerungsgruppe zu entwer-
fen —, ware demnach ein entscheidender konzeptueller

¢

schritt vorwarts in Richtung Neudefinition der ,6ffentlichen’
Rolle von Kunst und Kiinstlerinnen.?

Doch die enthusiastische Zustimmung, die diese
hegrifienswerte Zielsetzung findet, bedarf einer ernsthaf-
ten kritischen Prifung, die den Problemen und Wider-
spriichen zu gelten hat, mit denen alle Formen ortsgebun-
tlener und ortsorientierter Kunst heute konfrontiert sind.
Sie werden heute in dem Mafle sichthar, wie sich das Kunst-
werk erneut von der Aktualitat eines Ortes ,abzukoppeln®
heginnt — abgekoppelt wird es sowohl im buchstéblichen
Sinn einer physischen Trennung des Kunstwerks vom Stan-
dort seiner urspringlichen Installation als auch im meta-
pharischen Sinn, d. h. in der diskursiven Mobilisierung des
Urtes in den jlingst entstandenen Formen ortsorientierter
iunst. Allerdings deutet diese ,Abkoppelung” keineswegs
auf eine Umkehr zur modernistischen Autonomie des ort-

oder die dauerhafte Besetzung eines bestimmten ,Ortes”. Hypertextist ein
gutes Beispiel. Die (Daten-JAutobahn ist eine stimmigere Analogie, denn
die raumliche Erfahrung der Autobahn wird durch die Reise von Ort zu Ort
vermittelt (trotz der kdrperlichen Unbeweglichkeit hinter dem Lenkrad).

[

Christian Philipp Mdller: ,Hegale
Grenzwanderung zwischen
{Jsterreich und Firstentum
Liechtenstein®, 6sterreichischer
Beitrag zur Biennale in Venedig,
1993

losen, nomadischen Kunstobjekts, obwohl diese Ideologie
nach wie vor einfluf3reich ist. Die gegenwartige ,Abkoppe-
lung” von der Ortsgebundenheit reflektiert eher neue Fra-
gestellungen, auf die ihre Praktiken heute stofien. Diese
Fragestellungen ergeben sich sowoh! aus &sthetischen
Erwagungen als auch aus duBlerlichen historischen Vorga-
ben, die sich mit denen von vor dreiflig Jahren nicht chne
weiteres vergleichen lassen. Da sind zum Beispiel die Fra-
gen nach dem Status hergebrachter dsthetischer Werte wie
Originalitat, Authentizitdt und Einzigartigkeit bei ortsgebun-
dener Kunst, die doch immer vom Partikularen und Lokalen,
von den unwiederholbaren Ausgangsvoraussetzungen einer
Ortlichkeit, wie immer diese definjert ist, ausgehen. Laf3t
sich die tibliche Delegierung von Autorschaft an die Bedin-
gungen des Ortes, einschliefllich der Beteiligten oder Lese-
rinnen und Betrachterlnnen, als fortgesetzte Performance
eines Barthesschen ,Tod des Autors® auffassen oder han-
delt es sich dabei um die Umformung der zentralen Rolle
der Kunstlerinnen, die jetzt in die Rolle ,stummer" Manage-
rinnen oder Regisseurlnnen schilipfen? Oder die Frage
nach dem Warenstatus von Anti-Waren, namlich immateriel-
len, prozef3orientierten, flichtigen oder aufgefihrten Ereig-
nisse? Wahrend sich die ortsgebundene Kunst friher ihrer
Kommerzialisierung widersetzte, indem sie auf ihre Immo-
bilitat bestand, favorisiert sie heutzutage aus denselben
Griinden Mobilitat und Nomadismus. Doch eigenartiger-

19 Um es noch einmal zu wiederholen, kann ich im Rahmen dieses Aufsatzes
die Fragestellungen, die den Status des ,Offentfichen” in aktuellen Kunst-
praktiken betreffen, nicht aufgreifen. Siehe dazu aber Rosaly Deutsche:
Evictions: Art and Spatial Politics, Cambridge {MIT Press) 1996.



weise definiert das nomadische Prinzip auch die zeitgends-
sischen Kapitalflisse und Machtwege.? Stellt die Abkoppe-
lung der Ortsgebundenheit also eine Form des Widerstands
gegen die ideologische Zurichtung der Kunst dar, oder han-
delt es sich blofl um die Kapitulation vor der Logik kapitali-
stischer Expansion?

DIE MOBILISIERUNG ORTSGEBUNDENER KUNST
Die ,Abkoppelung® ortsgebundener Kunstwerke, wie sie
zuerst in den sechziger und siebziger Jahren erfolgte, ist
eine Trennung, die nicht aufgrund dsthetischer Erwégun-
gen, sondern unter dem Druck von Museumskuitur und
Kunstmarkt erfolgte. Fotodokumentationen und anderes
Material, das mit ortsgebundener Kunst assoziiert wird
(Entwurfskizzen und Zeichnungen, Arbeitsanweisungen,
Instruktionen flr Installationsabldufe usw.) gehérten schon
lange zum Repertoire von Museumsausstellungen und
waren im Kunsthandel verbreitet. In der jingsten Vergan-
genheit allerdings, als der kulturelle und finanzielle Wert
von Arbeiten aus den sechziger und siebziger Jahren
emporschnellte, tauchten viele der Vorlaufer ortsgebunde-
ner Kunst, von denen es immer hief3, sie seien so schwierig
zu sammeln und eigentlich nicht zu reproduzieren, in den
letzten Jahren immer wieder in prestigetrachtigen Ausstel-
lungen wieder auf, so bei 'art conceptuel, une perspective”
im Musée d’'art moderne de la ville de Paris {1989), ,The
New Sculpture 1965—75: Between Geometry and Gesture® z
{1990} und ,immaterial Objects” (1991-92], beide im
Whitney Museum, New York 2

Fir solche Ausstellungen werden jahrzehntealte orts-
gebundene Arbeiten umgesiedelt oder am Ort ihrer Prasen-
tation bzw. in der Nahe gleich ganz neu angefertigt. Das

20 Siehe beispielsweise Gilles Deleuze: Postscript on the Societies of Controli.
In October 59 {Winter 1992), S. 3—7; und Manuel Castells: The Informational
City, Oxford (Basil Blackwell) 1989.

21 Fir einen Uberblick siehe Susan Hapgood: Remaking Art History. in: Artin
America {Juli 1990, S. 115-23, 181.

22 ,The New Sculpture 1365-75: Between Geometry and Gesture” im Whitney
Museumn {1990) zeigte vierzehn Neuschdpfungen von Arbeiten von Barry
Le Va, Bruce Nauman, Alan Saret, Richard Serra, Joel Shapiro, Keith Sonnier
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* passiert, weil entweder der Transport zu schwierig oder die

Kosten zu hoch sind, oder weil sich die Originale als allzu
zerbrechlich, in schlechtem Zustand, oder gar nicht mehr
existent erweisen. Jeweils den Umstdnden entsprechend,
werden einige dieser Neufabrikate nach den Ausstellungen,
flr die sie angefertigt wurden, zerstdrt oder beginnen ein
Eigenleben neben den Originalen oder ersetzten diese als
neue Originale (einige landeten sogar in Museumssamm-
lungen).?? Durch die Kooperation mit den Kiinstlerlnnen,
erhielt das Publikum nun Zugang zur ,echten” dsthetischen
Erfahrung ortsgebundener Kopien.

Aus der Chance, so ,unwiederholbare” Arbeiten wie
Serras Splash Piece: Casting (1969~70] oder Alan Sarets
Sulfur Falls (1968] wiedersehen zu kinnen, erwichst die
Gelegenheit, ihre historische Bedeutung zu prifen, insbe-
sondere im Hinblick auf die in Kunst und Kritik gegenwartig
zu becbachtende Mode der Kunst aus den spaten sechziger
und den siebziger Jahren. Doch der Prozef3 der Institutiona-
lisierung und die damit einhergehende Kornmerzialisierung
ortsgebundener Kunst wirft zugleich das Standort-Prinzip

} Uber den Haufen, mit dessen Hilfe diese Arbeiten ihre Kritik

an der unhistorischen Autonomie des Kunstwerks ent-
wickeln konnten. Im Gegensatz zur friheren Konzeption der
Urtsgebundenheit machen die gegenwartigen museologi-
schen und kommerziellen Praktiken der Neufabrikation {um
reisen zu kdnnen) aus Ubertragbarkeit und Mobilitat neue
Normen der Ortsgebundenheit. Wie Susan Hapgood be-
merkt, hat bekam ,der einst verbreitete Ausdruck ,ortsge-
bunden’ eine vollig neue Bedeutung, ndmlich ,unter passen-
den Umstéanden beweglich™ 2 Die Behauptung, ,man kann
sie nicht bewegen, ohne sie zu zerstdren”, verlor damit jeg-
lichen Sinn.

und Richard Tuttle. Le Vas Neuanfertigung von Continous and Related
Activities: Discontinued by the Act of Dropping von 1967 wurde im
Anschlufl vom Whitney Museum erworben, der Sammlung eingefigt und
spater im Rahmen einer Reihe verschiedener Ausstellungen in unterschied-
lichen Stadten gezeigt. Einige dieser Arbeiten nehmen eine ambivalente
Stellung zwischen Fliichtigkeit {wiederholbar?} und Ortsgebundenheit
(unwiederholbar?) ein.

23 Hapgod: Remaking Art History, S. 120.
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Hie Folgen dieser Umkehrung, die sich einer objektorientier-
ten Dekontextualisierung verdankte, die im Gewand einer
historischen Rekontextualisierung daherkam, sind eine
Reihe normalisierender Zurticknahmen. Die Gebundenheit

an den Ort wird irrelevant, wodurch die Autonomie umso
lnichter wieder in das Kunstwerk eingeschmuggelt werden
kann. Die Kinstlerinnen gewinnen ihre Autoritét als

las Ku‘p‘gt\‘(verk wird wieder zu einem Ding {und zu einer
qu‘e]:und Ortsgebundenheit wird umdefiniert zu einer
Individuellen asthetischen Entscheidung, d.h. sie folgt eher
aus den stilistischen Vorlieben der Kiinstlerinnen als aus

dir Neustrukturierung der asthetischen Erfahrung.® Fin
methodisches Prinzip kiinstlerischer Produktion und ihrer
Verbreitung wird als Gehalt der Kunstwerke zuriickerobert;
aktive Prozesse verwandeln sich wieder zuriick in trige

iches Potential eher zu repriisentieren als einzusetzen. Das
Jierund Jetzt® der asthetischen Erfahrung wird als Signifi{
katisoliert und von seinem Signifikanten abgeldst. |
Iwar bildet das eben geschilderte Phanomen ein wei-
teres Beispiel fur die Domestizierung avancierter Praktiken
ilurch die herrschende Kultur, doch 1313t es sich nicht ein-
fach mit den immer umfassender werdenden Bediirfnissen
tler Institutionen oder den Profitinteressen des Marktes
erklaren. Die Kinstlerinnen, egal wie stark ihre antiinstitu-
tionellen Einstellungen ausgepragt sind und wie unerbitt-
lich ihre Kritik an der herrschenden Ideclogie ausfallt, sind
an diesem Prozef3 kultureller Legitimation, ob sie es wollen
oder nicht, notwendig beteiligt. Im Marz 1990 beispiels-
weise schrieben Carl Andre und Donald Judd entriistete
liriefe an Art in America, um ihre Autorschaft an zwei Wer-
ken, die 1989 in einer Ausstellung der Ace Gallery in Los
Angeles gezeigt wurden, 6ffentlich zu widerrufen.?® Die zur

44 Auf diese Logik grindete Serra seine Verteidigung des Tilted Arc. Die Frage
der Versetzung oder des Abbaus der Skulptur weitete sich dementspre-
chend zu einer Frage der kiinstlerischen Rechte aus.

24 Siehe dazu die Marz- und April-Ausgaben von Art in America {1390).

(Ibjekte. So gesehen, beginnt ortsgebundene Kunst ihr kriti- '\/{/

Oebatte stehenden Arbeiten waren Neuschdpfungen: And-
res 15m lange Stahlskulptur ,Fall“ von 1968 und eine nicht
betitelte eiserne ,Wand“-Arbeit von Judd aus dem Jahr
1970, die beide zur Sammlung Panza gehdren. Aufgrund
der Schwierigkeiten und hohen Kosten, die durch die Ver-
packung und den Transport solcher grof3-dimensicnierten
Arbeiten von Italien nach Kalifornien verursacht werden,
erteilte Panza den Ausstellungsorganisatoren die Erlaubnis,
die Arbeiten genauen Anweisungen zufolge an Ort und
Stelle neu anzufertigen. Weil die Werke ohnehin industriell
hergestellt waren, schien fUr Panza und den Direktor der
Ace Gallery die Beteiligung der Kiinstler an der Neuanferti-
gung wenig relevant. Die Kiinstler sahen das allerdings
ganz anders: Weil sie im Hinblick auf die {Re]Produktion
und Installation dieser Surrogate nicht konsultiert worden
waren, schmahten sie die Neuanfertigungen als ,grobe Ent-
stellungen” und ,Falschungen®, und das, obwoh! die Skulp-
turen mit den ,Originalen® in Italien identisch schienen und
auch als einmalige Ausstellungskapien reproduziert wur-
den, die nicht verkauft und auch anderswo gezeigt werden
durften.

Es geht hier um mehr als nur die Krankung zweier
Kiinstler-Egos. Dieser Vorfall deutet auf eine Krise, die Fra-
gen von Autorschaft und Authentizitat erfafit, zu einem Zeit-
punkt, als altere ortsgebundene Arbeiten ab den neunziger
Jahren neue Kontexte finden. Der Grund, warum Andre und
Judd die neufabrizierten Arbeiten illegitim fanden, war
nicht, dafl sie jeweils die Reproduktion einer einzigartigen
Arbeit, die in Varese steht, darstellten. hr Einwand war, daf3
die Klnstler die Neuschdpfung in Kalifornien weder kontrol-
lierten noch autorisierten. Mit anderen Worten, diese Neu-
fassungen waren nicht deshalb nicht authentisch, weil es
den Ort ihrer urspringlichen Instailation nicht gab, sondern
aufgrund der Abwesenheit des Kunstlers im Prozef} der



(Neu)Schopfung. Durch die Reduktion der Bandbreite visu-
eller Variation bis zur stumpfen Einheitlichkeit industriellen
Fertigungsweisen hatte die minimalistische Kunst die tra-
dierten dsthetischen Unterscheidungskriterien, die auf dem
kiinstlerischen Handwerk als Ausweis der Authentizitat
beruhten, villig hinfallig gemacht. Derartige Ausweise blei-
ben der ortsgebundenen Kunst dennoch erhalten Wie die
Angelegenheit in der Ace Gallery tberdeutlich zeigt, Gber-
nehmen Autorschaft und Authentizitdt die Funktion, im Mo-
ment der [Re]Produktion die ,Prasenz” der Kinstlerlnnen
zu verbirgen. Das bedeutet, daf3 sich mit dem Verschwin-
den einer ,kiinstlerischen® Handschrift das Konzept von
Autorschaft wandelt: Es beruht nicht mehr auf der Produk-
tion von Objekten, sondern weicht der Autorit3t, etwas zu
autorisieren. Die Kinstlerinnen werden zu Leiterlnnen oder

Aufsichtsflhrenden, die Uber die (Re JProduktionen wachen.,

Der Authentizitdtsnachweis besteht dann schliefllich in der
Billigung des Werkes durch die Kiinstlerinnen,, und zeigt
sich entweder in seiner Prasenz im Augenblick der Produk-
tion bzw. Installation oder durch ein Echtheitszertifikat.?®

Friher einmal hatten Andre und Judd Autorschaft pro-

blematisiert, indem sie zu serialisierten industriellen Pro-
duktionsformen griffen. Heute schreien sie Verrat, wenn ihr
Ansatz zu einer seiner logischen Konsequenzen gefihrt
wird.?” Demgegeniiber haben Kinstlerinnen, deren Prakti-
ken auf ,traditionelleren” Formen der Handarbeit beruhen,
ein subtileres Verstandnis der Politik von Autorschaft be-
wiesen. Ein Beispiel findet sich in der Ausstellung ,Division
of Labor: ,\Women’s Work" in Contemporary Art" im Bronx
Museum, die einen historischen Uberblick Gber feministi-
sche Kunst gah. Faith Wilding, eine der Mitbegriinderinnen
des Feminist Art Program am California Institute for the

Arts, war eingeladen, ihre raumgroBe, ortsgebundene Instal-

lation ,Crocheted Environment” {auch bekannt als ,Womb

26 So Sof LeWitt mit seinen Lines to Points on a Six-Inch Grid, einer seriell pro-
duzierten Wandzeichnung. Damit wurde auch LeWitts Beteiligung an der
Ausfihrung dberflissig und es erdffnete sich die Méglichkeit einer endlo-
sen Wiederholung derselben Arbeit, die von anderen an beliebigen Orten
ausgefiihrt werden konnte.
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Room®), die 1972 Teil des Projektes Womanhouse war,
neu zu erstellen.

Weil die urspringliche Arbeit nicht mehr existierte,
sah sich Wilding vor eine Anzahi von Problemen gestellt,
von denen das geringste die langen Arbeitsstunden und die |
intensive kdrperliche Arbeit waren, deren es bedurfte, um

die Aufgabe ausfiihren zu kénnen. Die Einfadung zur Aus-
stellung einfach auszuschlagen, um dadurch die Integritit
der urspringlichen Installation zu bewahren, wére einem
Akt der Selbstmarginalisierung gleichgekommen und hitte
zu einem Verstummen gefiihrt, d. h. Wilding und andere
Momente der feministischen Kunst waren {wieder] aus
dem herrschenden Kanon der Kunstgeschichte hinausge-
schrieben worden. Auf der anderen Seite ergab sich das Pro-
blem, daf3 die Neuschépfung der Arbeit sie als unabhangi-
ges Kunstobjekt in einen weiflen kubischen Raum des
Bronx Museums versetzt hitte. thre eigentliche Bedeutung
wire damit hinfallig, denn sie bestand ja in der Beziehung,
die das damalige Werk zu seinem Kontext, seinem Ort, ein-
gegangen war. Und so war es denn auch. Die kulturelle Legi-
timation, die Wildings Werk durch das Interesse des
Museums erfuhr, fihrte dazu, daf3 eines der unbeachteten
Arbeitsfelder feministischer Kunst (zeitweise) ans Licht
kam — im institutionellen Rahmen des Bronx Museum, und
spaterim Los Angeles Museumn of Contemporary Art. Hier
lie3 sich ,Crocheted Environment” dann als wunderschéne,
doch vollkommen harmlose Arbeit betrachten, und wurde in |
erster Linie formal rezipiert. thr handwerkliche Anfertigung
geriet zu ihrem Thema {weibliche Tatigkeiten).?®

Doch selbst wenn die Wirksamkeit von &lterer ortsge
bundener Kunst unter ihrer Re-présentation leidet, so sind
die Komplikationen, die dieser Prozef3 aufwirft, die ethi-
schen Ausweglosigkeiten und die aus der Pragmatik entste
henden Kopfschmerzen fir Kiinstlerinnen, Sammlerinnen,

27 Siehe Rosalind Krauss: The Culturat Logic of the Late Capitalist Museum.
Isn: October 54 {Herbst 1990), S. 317,

28 Faith Wildings Beschreibung dieses Dilemmas sowie ihre Bewertung von
Wiederbegegnungen mit feministischer Kunst aus den sechziger Jahren
finden sich in ihrem Aufsatz: Monstrous Domesticity. In: MEANING, Nr. 18
(November 1995}, S. 3-16.
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Faith Wilding: ,Crocheted Environment” {Womb
Room). Die Instalfation wurde fiir das Bronx Museum
1995 rekonstruiert

Hiindlerlnnen und die betreffenden Institutionen dennoch
sinnvoll. Denn in beispielloser Form Gben sie Druck auf die
otablierten Verfahrensweisen aus, die den Umgang mit
(Re)Produktion, Ausstellung, Verleih, Verkauf, Auftraggeber-
schaft und Ausfiihrung von Kunstwerken aligemein regeln.
/war fallen einige Kinstlerinnen auf den Standpunkt zu-
1lick, dafl ihre Autorschaft unverletzlich sei und denken,
ihre ortsgebundenen Praktiken lieflen sich auf diese Weise
verteidigen. Wahrendessen zeigen sich aber andere Kiinst-
lerinnen duBerst interessiert, die Annahme zu unterlaufen,
tlaf3 eine kritische Praxis automatisch etwas mit Immobi-
litdt, Dauer und Unwiederholbarkeit zu tun haben misse.
Statt der Mobilisierung Widerstand entgegenzusetzen, ver-
suchen sie Ortsgebundenheit als nomadische Praxis neu zu
otfinden.

KUNSTLERINNEN UND KUNSTLER UNTERWEGS
Das zunehmende institutionelle Interesse an ortsgebunde-
nen Praktiken, die den Ort als diskursive Narration in Bewe-
yung bringen, verlangt von den Kiinstlerinnen eine inten-

sive physische Beweglichkeit; sie haben sich in den ver-
schiedenen Stadten der kosmopolitischen Kunstwelt zu
tummeln, um dort Arbeiten zu realisieren. In der Regel wer-
den die Kinstlerlnnen [die nicht mehr im Atelier an Objek-
ten werkeln, sondern auf Anfrage reagieren] von einer
Kunstinstitution eingeladen, um eine Arbeit auszufiithren,
die genau fir jenen Zusammenhang gedacht ist, den die
Institution vorgibt (in einigen Fallen treten die Kiinstlerin-
nen auch mit einem Vorschlag an die Institution heran). Fir
den Auftrag treten die Kiinstlerlnnen dann in ein Vertrags-
verhaltnis zur Institution. Anschlieflend folgen wiederholte
Besuche vor Ort oder Aufenthalte; Nachforschungen tiber
die Besonderheiten einer Institution oder der Stadt, in der
sie ihren Sitz hat (ihre Geschichte, die Zusammensetzung
des [Kunst]Publikums, der Bereich der Installation]; Uberle-
gungen hinsichtlich der Parameter der Ausstellung selbst
(ihre thematische Struktur, gesellschaftliche Relevanz, mit-
beteiligte Kiinstlerlnnen); sowie unzahlige Treffen mit den
Kuratorlnnen, Betreuerlnnen und dem Verwaltungsstab, die
am Ende dazu fhren kénnen, daf3 sie alle mit den Kiinstle-
rinnen ,kollaborieren®, um das Werk zu erstellen. Das Pro-
jekt wird aller Voraussicht nach sehr viel Zeit und am Ende
auch seinen ,0rt" auf vielfaltige Weise beansprucht haben.
Seine Dokumentation wiederum wird in den Distributions-
zirkeln der Kunstoffentlichkeit ein Eigenleben fithren und
eine andere Institution auf den Gedanken bringen, ihrer-
seits den Kunstlerlnnen einen Auftrag zu geben.

Haben die Kinstlerlnnen Erfolg, dann reisen sie als
selbsténdige Unternehmerinnen pausenlos von Ort zu Ort.
Héufig arbeiten sie an mehreren ortsgebundenen Projekten
zugleich, sind mal in Sao Paulo, dann wieder in Miinchen,
Chicago, Seoul, Amsterdam oder New York, und das entwe-
der als Gaste, Touristinnen, Abenteurerinnen, ortsansdssige
Kritikerlnnen auf Zeit oder Pseudoethnographinnen.?®

29 Siehe Hal Foster: Artist as Ethnographer. In: The Return of the Real, Cam-
bridge (MIT Press) 1996. Hier findet sich eine Darstellung des komplexen
Austauschs zwischen Kunst und Anthropologie in der aktuellen Kunst.



Im allgemeinen ist die Gestaltung in situ eines solchen Pro-
jekts temporarer Natur. Zur Reprasentation andernorts eig-
net es sich offensichtlich nicht, denn damit wiirde sich
seine Bedeutung verschieben. Das liegt zum einen daran,
daf3 der Auftrag durch eine einzigartige Konstellation geo-
graphischer und zeitlicher Zusammenhange bestimmt ist.
Zum anderen sind die ortsspezifischen Faktoren unvorher-
sehbar und unberechenbar. Obwohl hdufig der gegenteilige
Eindruck entsteht, kdnnen derartige Bedingungen das Pro-
blem der Verdinglichung und Kommerzialisierung keines-
wegs ganz ausschlieBen. Der Grund dafr ist in einer ticki-
schen Umkehrbewegung zu finden, derzufolge die Kinstle-
rlnnen sich immer starker dem Werk" anndhern und zu
thren Stellvertreterlnnen werden, statt umgekehrt, wie
immer angenommen wird [das Kunstwerk als Stellvertreter
der Kuinstlerinnen). Vielleicht weil die Kinstlerinnen bei der
physischen Manifestation der Werke ,abwesend"” sind,
wurde ihre Prasenz zu einer absoluten Vorbedingung fir die
Ausfiihrung bzw. Prasentation ortsgebundener Projekte.
Heute wird der performative Aspekt fur die jeweiligen
Kunstlerlnnen charakteristischen Vorgangsweise (auch
wenn sie kollaborativ arbeiten] als neue Kunstware aufge-
griffen und distribuiert. Die Kiinstlerinnen sind das ent-
scheidende Vehikel bei der Verifikation dieser Ware, ihrer
Nachbildung und Distribution.

Fred Wilson beispielsweise stand in einem jahrelan-
gen Arbeitsverhaltnis zur Maryland Historical Society. Sei-

nen ortsgebundenen Auftrag fithrte er in Form einer zeitwei-

ligen Umorganisation der sténdigen Sammlung dieses Hau-
ses aus; die Arbeit trug den Namen Mininig the Museum
[1992). Als zeitgemiafle Verschrankung von institutioneller
Museumskritik und multikultureller Identitatspolitik be-
scherte Mining the Museum der Society eine Menge neuer
Besucherlnnen. Auflerdem stief3 das Projekt sowohl in der

30 Siehe Fred Wilson in einem Interview mit Martha Buskirk. In: October 70
(Herbst 1994), S. 109-112.
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Kunstwelt als auch in den gewdhnlichen Nachrichtenme-
dien auf grofie Zustimmung. Daraufhin fiihrte Wilson eine
dhnliche Ausschachtung bzw. Intervention im Seattle Art
Museum aus. Auch dieses Projekt stiitzte sich auf die stan-
dige Sammlung des Hauses.>® Obwohi der Schritt von Balti-
more nach Seattle bzw. von einem Geschichtsinstitut zu
einem Kunstmuseum eine Menge neuer Variablen und Her-
ausforderungen mit sich brachte, geriet das Projekt in
Seattle zu einem blof3en Abklatsch. Die Beziehung zwischen
dem Kinstler und der einladenden fnstitution war nur nact:
gebildet, d.h. sie spiegelte einen allgemeinen Museums-
trend wider, Kinstlerlnnen mit der Neuhangung ihrer per-
manten Sammlung zu betrauen.

Die Tatsache, daf3 Wilsons Projekt in Seattle lange
nicht so ,erfolgreich® war wie das in Baltimore, kann als
Indiz dafir gelten, dafl die standigen Wiederholungen derar:
tiger Auftrage die kritischen Methoden als mechanisch und
unverbindlich erscheinen lassen. Sie treten dann einfach
zur Eigenwerbung des Museums hinzu, und der Kiinstler
wird zur Ware, deren Attraktivitdt sich nach ihrem ,kriti-
schen Potential” bemif3t. Wie Isabelle Graw bemerkt hat,
skann das Ergebnis in einer absurden Situation gipfeln. Die
Institution, die den Auftrag vergibt (Museum oder Galerie],
wendet sich an einen Kiinstler als diejenige Person, die legi
timiert ist, auf ihre Widerspriiche und Vergehen hinzuwei-
sen, die sie dann selbst miBbilligen.” Und fir Kinstlerlnnen
,wird aus der Subversivitat aus eigener Uberzeugung leicht
eine Subversivitat auf Bestellung; Kritik verwandelt sich in
Spektakel'* 3

Zu behaupten, dieser Wechsel flhrt dazu, daf} die
Kunstlerlnnen zur Ware werden, ist allerdings nicht ganz
richtig. £s sind néamlich nicht die Kinstlerinnen an sich,
also Persénlichkeiten oder Berlhmtheiten a la Warhol, die
im Austausch mit der Institution produziert oder konsu-

31 Isabelle Graw: Field Work. In: Flash Art (Nov./Dez. 1990}, S. 137, lhre Beols-
achtungen gehen von der Praxis Hans Haackes aus. Sie gelten aber fir dis
Status der Institutionskritik allgemein. Siehe auch Frazer Ward: The Haunts
Museum: Institutional Critique and Publicity. In: October 73 {Sommer
1995}, S. 71-90.
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miert werden. Stattdessen a8t das gegenwértige Muster
sikennen, in welch hohem Mafle die Ware als Chiffre fur
I'roduktion und Arbeitsverhaltnisse nicht ldnger mit dem
Hereich der Herstellung (von Dingen) verknUpft ist, sondern
i Abhangigkeit vom Dienstleistungs- und Managementsek-
tor gesehen wird. 3 Die Kiinstlerinnen als hochspeziali-
sivrte Produzentinnen dsthetischer Objekte haben schon
sinige Zeit ausgedient. Statt sie zu produzieren, werden
Worke jetzt angeboten, und zwar in Form asthetischer, hau-

1 kritisch-kiinstlerischer” Dienstleistungen [services]. ¥

iy 1

Hy
- Konnte Richard Serra die kiinstlerischen Aktivitaten noch in
ihe elementaren physischen Handlungen zergliedern (fal-
lnnfassen, spalten, rollen, falten, schneiden usw.,** so ver-
langt die gegenwartige Situation nach anderen Pradikaten:
~virhandeln, koordinieren, Kompromisse schliefien, for-

- wchen, organisieren, interviewen usw. Diese Verschiebung
seichnete sich bereits ab, als die Konzeptkunst Gbernahm,
was Benjamin Buchloh die ,Asthetik der Verwaltung®
nannte. *® Der springende Punkt hierbei ist die Schnelligkeit,
it der die Asthetik der Verwaltung, wie sie in den sechzi-
pur und siebziger Jahren entwickelt wurde, in die Verwal-
ting der Asthetik, wie wir sie aus den achtziger und neunzi-
yer Jahren kennen, umschlug. Allgemein gesprochen,

waren die Kinstlerinnen einmal Herstellerinnen dstheti-

12 Siehe Saskia Sassen: The Global City: New York, London, Tokyo, Princeton
(Princeton University Press) 1991,
11 Andrea Frasers 199495 realisiertes Projekt, in dem sie sich gegeniiber
der EA-Generali Foundation in Wien {einer Kunstinstitution, die von Firmen
pegriindet wurde, die zum Versicherungskonzern gleichen Namens
sehdren} von der Verpflichtung befreite, als Kunstlerin/Consulterin inter-
pretatorische” und interventionistische” Dienstieistungen zu erbringen, ist
ecines der wenigen mir bekannten Beispiele, bei dem der Wandel in den
Bedingungen kiinstlerischer Produktion und Rezeption sowoh! hinsichtlich
der Inhalte als auch der Struktur des Projekts refiektiert wird. £s1st ent-
scheidend, daf} die Kinstlerin sefbst das Projekt anregte, weil sie derartige
Dienstieistungen in ihrer Arbeit ,Prospectus for Corporations” angeboten
hatte. Siehe Frasers Report, Wien (Generali Foundation) 1995,
Richard Serra: Verb List, 1967-68", in: Writings Interviews, Chicago (Uni-
versity of Chicago Press) 1994, S. 3.
Benjarnin H. 0. Buchloh: Conceptual Art 1962-1969: Frorm the Aesthetics of
Administration 1o the Critique of Institutions. in October 55 {Winter 1395},
$.105-43.

e

scher Objekte; jetzt sind sie Personen, die Dinge befordern,
Vermittlerinnen, Koordinatorinnen und Burokratinnen.
Hinzu kommt, dafl nicht nur Kiinstlerinnen die Funktionen
des Institutionsmanagements {kuratieren, vermitteln,
Archivarbeit] in ihre Praxis integriert haben, sondern die fiir
die Kunst zustandigen Managerinnen dieser Institutionen
(Kuratorlnnen, Vermittlerinnen, Programmdirektorlnnen
dffentlicher Veranstaltungen), die von diesen Kiinstlerinnen
oft die Stichworte geliefert bekommen, nun ihrerseits als
Tragerinnen von Autorinnenschaft auftreten,

Zugleich mit diesen, oder gerade aufgrund dieser
methodischen und prozeduralen Verschiebungen a8t sich
beobachten, dafl die Kiinstlerinnen in ihrer zentralen Rolle
als Erzeugerinnen von Bedeutung wiedererstehen.Das trifft
auch da zu, wo im Rahmen einer Zusammenarbeit Autorin-
nenschaft an andere Ubertragen wird, oder wenn der insti-
tutionelle Zusammenhang in der Arbeit reflektiert wird, oder
wenn die Kiinstlerlnnen ihre Rolle als Autorlnnen problema-
tisieren, Einerseits ist diese ,Rickkehr der Autorlnnen” die
Folge der Thematisierung diskursiver Orte. Diese werden oft
als ,hatiirliche” Erweiterungen der Identitat vonKinstlerin-
nen gesehen und damit verkannt. Haufig wird auch die
Berechtigung einer Kritik daran gemessen, wie sehr die
Kiinstlerlnnen persénlich betroffen sind (das taugt dann
als Expertise], wenn sie sich mit einem 0Ort, einer Geschich-
te, einem Diskurs, einer Identitat usw. befalen {das taugt
dann als thematischer Gehalt). Andererseits wird die Be-
deutungskette ortsorientierter Kunst in erster Linie durch
die Bewegungen und Entscheidungen der Kiinstlerlnnen
konstruiert.* Die (kritische) Ausarbeitung des Projekts ent-
faitet sich zwangsldufig in Karrespondenz mit den Kinstle-
rinnen. Der knifflige Aufbau buchstablicher und diskursiver
Orte, aus dem eine nomadische Erzdhlung wird, erfordert
also die Kiinstlerinnen als ErzahlerInnen oder Protagoni-

36 Ein Beispiel ist die Ausstellungsreihe Views from Abroad® im Whitney
Museum, bei der die klnstlerischen” Blickweisen der europaischen Kura-
toren im Vordergrund stehen. Die Ausstellungen sind strukturiert wie orts-
gebundene Auftrage an Kinstlerlnnen, die sich mit den Sammlungen des

Museums auseinandersetzen.



stlnnen. In einigen Fallen fiihrt diese Konzentration auf die
Kinstlerinnen zu einer hermetischen Implosion (auto)bio-
graphischer und subjektivistischer Neigungen; ein kurzsich-
tiger Narzifimus geht als Selbstreflexivitat durch.

Weil dem so ist, dreht sich eine der wichtigsten Stan-
darderzahlungen ortsorientierter Kunst um die Projekte,
welche die Kiinstlerlnnen vorher an anderen Orten realisiert
hat. Damit wird, so kénnte man vielleicht sagen, ein fiinfter
Ort geschaffen — die Ausstellungsgeschichte der Kiinstle-
rinnen, ihre Vita. Die Spannung zwischen der verstarkten
Mobilisierung der Kiinstlerlnnen und der Rickbindung der
Bedeutung auf sie zeigt sich deutlich bei Renée Greens
World Tour {1993], der Reinstallation einer Gruppe von vier
ortsgebundenen Projekten, die sie im Verlauf von drei Jah-
ren an unterschiedlichen Punkten der Welt realisiert
hatte.? Durch das Zusammenfiihren verschiedener Pro-
jekte von ,anderswa®, versuchte World Tour die problemati-
schen Yoraussetzungen heutiger ortsgebundener Kunst zu
reflektieren, sich also beispielsweise der ethnographischen
Abteilung unter den Kiinstlerinnen zuzuwenden, die als
Expertinnen oder exotische Besucherinnen immer wieder
von Institutionen anderer Lander und in fremde Stadte ein-
geladen werden. World Tour arbeitete auch insofern an der
Vorstellung eines produktiven Zusammenspiels von Ortsge-
bundenheit und Mobilitat, in dessen Verlauf ein unter
bestimmten Umstéanden realisiertes Projekt unter ganz

37 Nach James Meyer gilt, daf} eine ortsorientierte Praxis auf der Grundlage
des funktionalen Ortes ,den Bewegungen des Kiinstiers durch und um die
Institution foigt" und ,die spezifischen Interessen, die Bildung und die for-
malen Entscheidungen des Produzenten spiegelt”. AuBerdem inkorporiert
der funktionale Ort ,den Kirper des Kinstlers [...] im Prozef des Aufschie-
bens, bei dem sich die Bedeutungskette Gber physische und dikursive
Grenzen hinweg erstreckt” [meine Hervorhebungen]. Siehe Meyer: The Fun-
ctional Site, S, 29, 31, 33, 35.

38 ZurInstallation gehtrten Bequest (1991), ein Auftrag des Worcester Art
Museum in Massachusettes; Import/Export Funk Office, urspringlich
gezeigt in der Galerie Christian Nagel, K8In (1992]) und dann neuinstalliert
bei der 1993 Biennial at the Whitney Museum of American Art; Mise en
Scéne, erstmals 1992 in Clisson, Frankreich, gezeigt; und Idyll Pursuits,
1991 fiir eine Gruppenaussteliung in Caracas, Venezuela, angefertigt. Im
Ganzen wurde World Tour 1393 im Museum of Contemporary Art Los Ange
les gezeigt, und ging spiter im gleichen Jahr an das Dallas Museum for Art,

anderen Umstanden wieder aufgegriffen wird, ohne dabei
an Wirksamkeit einzublUBen — oder besser noch, durch
Rekontextualisierungen an Scharfe und Bedeutung zu
gewinnen.?9 Doch diese Interessen mufiten einem Publi-
kum entgehen, das mit einer Interpretation reagierte, in de
das entscheidende Bindeglied zwischen den Projekten die
Kunstlerin war. Das Bemtihen, die jeweiligen ortsorientier-
ten Projekte als geschlossenes Ensemble zu présentieren,
verdunkelte tatsachlich die Spezifitit eines jeden einzelnen
und legte die Vorstellung einer relationalen Dynamik zwi-
schen unterschiedlichen Projekten nahe. Die Konsequenz
war, dafl Greens eigener kreativer Prozef als Kinstlerin in
und durch diese vier Werke zur Rahmenerzahlung von
World Tour wurde. So gesehen, geriet das Projekt zu einer
ziemlich konventionellen Retrospektive.

Die Verschiebungen in der Neustrukturierung kultu-
reller Produktion transformieren die Warenform der Kunst
(in Dienstleistungen) und die Autoritit der Kunstlerinnen
(in die ,wiederauferstandenen® Protagonistinnen). Parallel
dazu volizieht sich in der ortsorientierten Kunst die Umar-
beitung von Werten wie Originalitat, Authentizitat und Sin-
gularitat. Diese werden vom Kunstwerk abgezogen und
dem Ort zugeschlagen, wodurch die allgemein verbreitete
kulturelle Wertschatzung vom Ort als dem Fixpunkt authen
tischer Erfahrdngen und stabilen Sinntrager historischer
und personlicher Identitat verstarkt wird. ° Ein hierfar

Siehe Russell Ferguson (Hg.}: World Tour {Ausstkat.), Los Angeles (The
Museum of Contemporary Art) 1993.

Dieses Programim ist nicht auf Green beschrinkt. Silvia Kolbowski bei-
spielsweise hat Maglichkeiten vorgestelit, um mit produktiven Orten und
spezifischen Transfers zu arbeiten. Siehe Silvia Kolbowsk: Enlarged from
the Catalogue: The United States of America® In Silvia Kolbowski: X] Pro-
jects, New York (Border Editions) 1993, S, 34—51.

Der Glaube an die Authentizitit von Orten zieht sich durch eine Menge von
Diziplinen. Fiir urbanistische Studien siehe Dolores Hayden: The Power of
Place: Urban Landscapes as Public History, Cambridge (MIT Press] 1995,
Im Zusammenhang mit public art siehe Ronald Lee Fleming und Renate
von Tscharner: Place Makers: Creating Public Art That Tells You Where You
Are, Boston, San Diego und New York (Harcourt Brace Jovanovich) 1981.
Siehe auch Lucy Lippard: The Lure of the Lacal: The Sense of Place in a Mul-
ticukural Society, New York [The New Press) 1997, ‘
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Renée Green: ,Import/Export Funk Office”, 1992,

Installation Galerie Nagel KéIn, Pat Hearn Galerie
und1993 Whitney Biennale, New York.

memplarisches Beispiel ist die ortsgebundene Ausstellung
Jlaces with a Past”, die 1991 von Mary Jane Jacob organi-
siert wurde. lhr Ort war die Stadt Charleston in South Caro-
lina, die nicht nur als Prospekt fungierte, sondern auch als
rticke zwischen der Kunst und dem Publikum® 4 Uber
flen Wunsch hinaus, die Spielregeln des Kunstestablish-
ments aufler Kraft zu setzen, suchte die Ausstellung den
Nialog zwischen der Kunst und der soziohistorischen
Dimension von Orten zu verstarken. Nach Jacob ,war Char-
lisston ein fruchtbarer Boden®, um Themenbereiche aufzu-
yreifen wie ,Gender, Rasse, kulturelle ldentitdt und Uberle-
pungen zur Differenz, die fur die avancierte Kunst und
Kunstkritik relevant sind. Die aktuelle Situation, die Bindun-
yen zwischen dem Ort Charleston und seiner Geschichte, all
ilas bildete einen unglaublich reichen und bedeutungsvol-
len Kontext. Mit 6ffentlich sichtbaren und physisch ein-
rucksvollen Installationen hatten die Kinstlerinnen Ge-
legenheit, sich in erhellender Weise auf diese Themen-

hereiche zu beziehen.“#2

44 Siehe Places with a Past: New Site-Specific Art at Charleston's Spaleto Festi-
val [Ausst kat.}, New York (Rizzoli) 1991, S. 19. Die Ausstellung fand vom
24. Mai bis zum 4. August 1991 statt und zeigte ortsgebundene Arbeiten
von achtzehn Kiinstlerinnen und Kinstlern, u. a. Ann Hamiiton, Christian
Boltanski, Cindy Sherman, David Hammons, Lorna Simpson und Alva
Rogers, Kate Ericson und Mel Ziegler, und Ronald Jones. Das Werbematerial,

Wahrend ortsgebundene Kunst auch weiterhin mit Vorstel-
tungen wie der Zurlickweisung von Originalitdt und Authen-
tizitat als dem Kunstwerk innewchnenden Qualitaten
belegt wird, erleichtert dieser Widerstand gerade die Uber-
tragung besagter Jualitdten vom Kunstwerk auf den Ort
seiner Présentation.

Gilt das Kunstwerk dann als integraler Teil des Ortes,
werden sie ihm wieder zuerkannt. Nach Jacob ,tragen Ort-
lichkeiten dazu bei, den Ausstellungen eine spezifische
Identitat zu verleihen. Sie reichern die Kunsterfahrung mit
der Einmaligkeit der értlichen Situation an.”*? Es trifft zwar
zu, daf} die gesellschaftlichen, historischen und geographi-
schen Besonderheiten Charlestons den Kinstlerinnen die
Mdglichkeit geben, unwiederholbare Arbeiten (und dariiber-
hinaus eine unwiederholbare Aussteliung) zu realisieren.
Umgekehrt gilt allerdings, daf die programmatische Einbin-
dung ortsgebundener Kunst bei Ausstellungen wie ,Places
of the Past” dazu flhrt, die Kunst als Standortwerbung fir
Charleston zu instrumentalisieren. Es sind immer noch ihre
Einzigartigkeit und Authentizitat, die bei ortsgebundener
Kunst hervorgehoben werden; beide scheinen durch die
Prasenz des Kiinstlers verbiirgt. Einzigartigkeit und Authen-
tizitdt sind aber nicht nur eine Frage der Unwiederholbarkeit
der Arbeit, sondern messen sich auch daran, inwieweit die
kiinstlerische Prasenz die Orte mit dem Charme des Beson-
deren versieht.

Gewif} kann die ortsgebundene Kunst zur Aufarbei-
tung unterdrickter Geschichten fuhren, bei der Sichtbarma-
chung von Randgruppen und Nebenthemen hilfreich sein
und die Wiederentdeckung bzw. Rettung von Orten, die von
der herrschenden Kultur ausgeklammert wurden, einleiten.
In dern MafBe aber, in dem das derzeitige soziodkonomische
System auf der Basis der Produktion von (kiinstlichen] Dif-

insbesondere der Katalog, betonte einerseits die innovative Herausforde-
rung der Ausstellungsform gegentiber den einzelnen Projekten und ande-
rerseits die Autorinnenfunktion von Mary Ann Jacob gegeniiber den Kiinst-
lerlnnen.

42 Ebd, S. 17,

43 Ebd,S. 15,



ferenzen sowie deren (Massen)Konsum beruht — Differen-

zen um der Differenz willen —, kann die Verortung der Kunst
an ,wirklichen“ Orten auch ein Mittel sein, den Orten ihre
geselischaftliche und historische Bedeutung zu nehmen.
Sie dienen den Kiinstlerlnnen dann lediglich als Spielwiese
ihrer thematischen Interessen, befriedigen das demogra-
phische BedUrfnis der Institutionen oder helfen die kommu-
nalen Finanzen aufzupappeln.

Die Vereinnahmung ortsgebundener Kunst mit dem
7weck, urbane Identitat aufzuwerten, vollzieht sich parallel
zu einem grundlegenden kulturellen Wandel. Architektur
und Stadtplanung, die einst wichtigsten Medien, um urba-
nen Visionen Ausdruck zu geben, werden durch andere
Medien, die mit Marketing und Werbung besser vertraut
sind, ersetzt. Der Stadttheoretiker Kevin Robbins formuliert
es folgendermafen: ,Insofern sich die Stadte immer ahnli-
cher geworden sind und die urbane Identitdt immer din-
ner', (...) war es erforderlich Werbe- und Marketingagentu-
ren anzustellen, um Unterscheidungen zu fabrizieren. In
einer Welt jenseits von Differenzen ist alles eine Frage der
Unterscheidung.“** In diesem Kontext erhalt die Ortsgebun-
denheit eine neue Relevanz, weil sie den Ort mit Unter-

44 Kevin Robbins: Prisoners of the City: Whatever Can a Postmodern City Be?
In: Space and Place: Thearies of identity and Location, hrsg. von Erica Car-
ter, James Donald und Judith Squires, London {Lawrence8&Wishart) 1993,
S. 306.
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Gabriel Orozco: Isla dentro de la
Isia”, New York 1992

scheidungsmerkmalen ausstattet und dem Standortbe-
wufitsein den Hauch der Einzigartigkeit gibt. Auf Stédte, die
sich im Rahmen der konkurrenzgepragten Neustrukturie-
rung der globalen dkonomischen Hierarchie profilieren mds

sen, (ben diese beiden Qualitaten einen hohen verfihreri-
schen Reiz aus. Ortsgebundenheit ist somit unaufldslich an
eine Entwicklung geknlpft, welche die Besonderheit und
Identitat von Stadten im Sinne der Produktdifferenzierung
verwertet. Tatsachlich war der Ausstellungskatalog von
,Places of the Past" eine ,vornehm verpackte” Tourismus-
werbung, in der Charleston als einzigartiger, Jkinstleri-
scher" und bedeutungsvoller Ort {den es zu besuchen gilt] ;
hingestellt wurde.*® Unter dem Vorwand, sie einsetzen oder -
wiederbeleben zu wollen, a8t sich ortsgebundene Kunst
mit dem Effekt der Auslgschung von Differenzen mobilisie-
ren; die Orte werden kommerzialisiert und verallgemeinert.

Das Vermischen des Mythos vom immer schon origi-
nellen Kinstler mit der Gblichen Uberzeugung, dafl Orte fer-
tige Reservoirs einer einmaligen Identitét darstellen,
tauscht Gber die kompensatorische Funktion eines solchen
Schrittes hinweg.

45 Die Kulturkritikerin Sharon Zukin schrieb: ,[In den neunziger Jahren]
schien es zur offiziellen Politik zu gehoren, der Kunst in der Stadt Raum zu
geben und zugleich eine werbewirksarne Identitét fir die Stadt zu entwer-
fen®, in: The Culture of Cities, Cambridge {Blackwell Publishers} 1995, S. 23.
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Her Zusammenfall von Kinstler und Ort deutet auf ein
dngstliches kulturelles Verlangen, den Eindruck von Verlust
und Leere aus der Welt zu schaffen, der beide Seiten der
Glichung beschlichen hat. In diesem Sinne hatte Craig
{lwens wohl recht, als er den Diskurs oder die Praxis der
Ditsgebundenheit als melancholisch charakterisierte. *6
Hagselbe gilt fur Thierry de Duve, der behauptete, daf3 ,die
Sludptur in den vergangenen zwanzig Jahren ein Versuch
war, die Konzeption des Ortes aus einer Perspektive heraus
+u rekonstruieren, die sich Gber sein Verschwinden véllig
i klaren war*.4’
g Planieren einer unregelmafigen Topographie zu einem
flachen Ort stellt unzweifelhaft eine technokratische Geste
vlar, die auf den Zustand absoluter Ortlosigkeit abzielt. Dem-
yepeniiber bedeutet das Terrassieren desselben Ortes mit
dum Zweck, aus dieser abgestuften Form ein Gebaude ent-
stizhen zu lassen, eine Verpflichtung zur Kultivierung® die-
sirs Ortes (...]

Diese Einschreibung (...) vermag, in gebauter Form,
ili Vorgeschichte des Ortes zu verkdrpern, seine archéolo-
psche Vergangenheit sowie die mit der Zeit fortschreitende
lultivierung und Veranderung. Durch diese Ablagerungen
am Ort finden die lokalen Idiosynkrasien Ausdruck, ohne je
sintimental zu erscheinen.

Kenneth Frampton 48
Ihe Ausarbeitung ortsgebundener ldentitaten ist in einer
Welt schwindender raumlicher Hindernisse flir Austausch,
Howegung und Kommunikation nicht unwichtiger, sondern
eher wichtiger geworden.

46 hin Hinblick auf zwei Arbeiten von Robert Smithson, der Spiral Jetty und

demn Partiafly Buried Wooden Shed, verkniipfte Craig Owens die Melanchotie
it der versdhnlerischen Logik ortsgebundener Kunst. Siehe Criag Owens:
The Aflegorical impulse: Toward a Theory of Pastmodernism. In: October 12
(Friihjahr 1980}, S. 67—86.
47 Thierry de Duve: Ex situ”, in: Art &Design 8, Nr.5/6 (Mai/Juni 1993), S. 25.
4

Kenneth Frampton: Towards a Critical Regionalism. in: The Anti-Aesthetic,
hrsg. von Hal Foster, Port Townsend, Wash. (Bay Press) 1983, S. 26.

David Harvey: From Space to Place and Back Again: Reflections on the Con-
dition of Postmodernity.Text fiir das UCLA 6SAUP Kolloguium, 13. Mai 1991,
Litiert wie bei Hayden: The Power of Place, S. 43.

4

- David Harvey #°

Es ist bezeichnend, daf3 die Mobilisierung ortsgebundener
Kunst aus der Vergangenheit mit dem Nomadismus der
gegenwartigen ortsorientierten Praktiken zeitlich zusam-
menfallt. Wahrend sie die Relevanz des Ortes unterstrei-
chen, kiinden sie beide von seiner Zerstreuung: Der Ort hat
sich in der ,Dynamik der Deterrioralisierung” verfangen, ein
Konzept, das in den aktuellen Architektur- und Urbanismus-
diskursen ausformuliert wird.

Im gegenwartigen Kontext einer sich ausbreitenden
kapitalistischen Ordnung, die durch die fortgesetzte Globali-
sierung von Technologie und Telekommunikation verstarkt
wird, verschlimmert die Zunahme von raumlicher Entdiffe-
renzierung und Entindividualisierung die Effekte von Ent-
fremdung und Fragmentierung.*®

Framptons oben erwahnte Praxis eines Kritischen
Regionalismus — das Programm flr eine ,Architektur des
Widerstands" ~ richtet sich gegen den Drang zu einer ratio-
nalisierten Weltzivilisation, der die Homogenisierung der
Orte und die Ausloschung kultureller Differenzen voran-
treibt. Die universalistischen Tendenzen der Moderne haben
geholfen, die alten Machtverhéltnisse zu untergraben, die
auf einem Klassensystem beruhten, das an die geographi-
schen Hierarchien von Zentrum und Peripherie gekniipft
war. Doch damit haben sie gleichzeitig auch die kapitalisti-
sche Kolonisierung ,peripherer” Raume ermaglicht. Die Arti-

50 Siehe Frederic Jameson: Postmodernisim, or, the Cultural Logic of Late Capi-
tatism, Durham, N.C (Duke University Press] 1991; David Harvey: The Con-
dition of Pastmodernity, Cambridge {Blackwell} 1990; Margaret Morse: The
Ontology of Everyday Distraction: The Freeway, the Mall. ans Television. in:
Logics of Television: Essays in Cultural Criticism, hrsg. von Patricia Mellen-
camp, Bloomingtan (Indiana University Press) 1990, S. 193--221; Michael
Sorkin [Hrsg.): Variations on a Theme Park: The New American City and the
End of Public Space, New York [Noonday Press) 1992; und Edward Saja:
Postmodern Geographies: The Reassertion of Space in Critical Theory, Lon-
don (Verso Books) 1989. Fir eine feministische Kritik an einigen dieser
urbanistischen Theorien von Raum, siehe Rosalyn Deutsche: Men in Space.
In: Strategies Nr.3 (1990}, S. 13037, und Boys Town. In: Environment and
Planning D: Society and Space 9 {1991], S. 5-30. Fiir eine Kritik an Sorkins
Position siehe meinen Aufsatz imagining an Impossible World Picture. in:
Sites and Stations: Provisional Utopias, hrsg. van Stan Allen und Kyong
Park, New York {Lusitania Press) 1995, S, 77-88.



kulation und Kultivierung verschiedener lokaler Partikula-
ritaten ist die [postmoderne) Reaktion. Henri Lefebvre for-
muliert: ,Insofern der abstrakte Raum [der Moderne und
des Kapitals] zur Homogenitat tendiert, d. h. zur Ausschal-
tung bestehender Differenzen und Besonderheiten, 1363t
sich, solange Differenzen nicht hervorgehoben werden, kein
neuer Raum entwickeln“. Es stellt jetzt vielleicht keine
Uberraschung mehr dar, daf3 die Anstrengungen, verlorene
Differenzen wieder aufzusplren oder sich ihrem Verschwin-
den entgegenzustellen, sich stark auf die Wiedergewinnung
der ,Einzigartigkeit des Ortes konzentrieren — oder,
genauer noch, auf den Schritt, die Authentizitat von Bedeu-
tung, Erinnerung, Geschichten und Identitaten als differen-
tielle Funktionen der Orte zu bestimmen. Es ist genau die-
ser, an Orte gebundene differentielle Funktion, die &ltere
Formen ortsorientierter Arbeiten herauszuarbeiten suchten,
wahrend die heutigen Auspragungen ortsgebundener Kunst
sie erneut imaginieren. Sie ist der verborgene Reiz im Kon-
zept der site-specificity.

Es scheint unvermeidlich, dafl wir die nostalgischen
Vorstellungen vom Ort — als mit den physischen und empi-
rischen Realitdten einer Ortlichkeit wesenhaft verbunden —
hinter uns lassen. Eine solche Konzeption wirkt nicht nur
ideologisch suspekt, sondern scheint auch kaum mit den
Ublichen Vorstellungen vom zeitgendssischen Leben in Ein-
klang zu stehen, die das Moment einer losgekoppelten
Bewegung betonen. Sogar die theoretisch avancierte Posi-
tion von Framptons Kritischem Regionalismus wirkt ein
biichen veraltet. Schliefilich beruht sie auf der Uberzeu-
gung, daf} ein bestimmter Ort mit seinen identitatsstiften-
den oder identifizierbaren Eigenheiten immer schon vorher
besteht, d. h. bevor neue kulturelle Formen auf ihn einwir-
ken oder aus ihm erwachsen. In einer solchen pra- (oder
post-) poststrukturalistischen Perspektive mifiten alle

51 Henri Lefebvre: The Production of Space, aus dem Franzdsischen von
Donald Nicholson-Smith, Oxford (Blackweil) 1991, S. 52,
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ortsgebundenen Akte als reaktiv verstanden werden. Sie
LKultivieren“ eher, was man als vorhanden annimmt, statt
neue ldentitdten und Geschichten zu erzeugen.

Tatsachlich hatte die Deterritorialisierung des Ortes
befreiende Wirkungen, denn sie setzte an die Stelle von
zwanghaft ortsgebundenen Identitaten die flieBende
Beweglichkeit des Umherschweifens. Aus ifwr ergaben sich
Maglichkeiten zur Erzeugung multipler Identitaten, Bindun-
gen und Bedeutungen, die nicht auf normativer Konformitat
beruhen, sondern auf einem durch zufallige Begegnungen
und Umstande gepragten Zusammenspiel auflerhalb der
Rationalitat.

Der flieflende Charakter van Subjektivitét, [dentitat
und Raumlichkeit, wie ihn beispielsweise Gilles Deleuze und
Félix Guattari mit ihrern rhizomatischen Nomadismus
beschrieben haben,*? ist ein machtvolles theoretisches
Werkzeug, um die traditionellen Orthodoxien zu knacken,
die, haufig mit Gewalt, Differenzen unterdriicken.

Doch trotz der Vermehrung diskursiver Orte und des
Jfiktiven” Selbst bleibt das Phantom des Ortes als konkreter
Ortlichkeit gegenwartig, Unsere psychischen, gewohnheits-

mafigen Neigungen fir Orte bleiben bestehen und hestir-
ken unser Geflihl von Identitt. Diese hartnickige und hiu-
fig verdeckte Zugehorigkeit zu konkreten Orten (in der Erin-
nerung und Sehnsucht] 138t nicht notwendig auf einen
Mangel an theoretischer Bildung schliefen, sondern ist ein
Mittel zum Uberleben.

Das Wiederaufflammen von Gewalt, die ein Effekt der
Verteidigung essentialistischer Versionen nationaler, rassi- k
scher, religioser und kultureller Identitaten im Verhaltnis zu
geographischen Territorien ist, wird zurecht als extremi-
stisch, rickwartsgewandt und ,unzivilisiert” verdammt.

Doch die Aufldsung solcher Bindungen, d. h. die Destahili-
sierung von Subjektivitat, Identitdt und Raumlichkeit (wie

52 Gilles Deleuze und Félix Guattari: Mille Plateaux, Paris {Editions de Minuit)
1980.
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tavilit nach dem anderen

i das Begehren gerade diktiert], lieBle sich auch als Entla-
. slungsphantasie deuten bzw. als Antwort auf die zuneh-

- ininde Fragmentierung und Entfremdung durch die mobili-
siinrte Marktwirtschaft [wie es das Kapital gerade diktiert].
{15 Eintreten fur die kontinuierliche Mobilisierung von

-~ selbst und Ortim Sinne diskursiver Fiktionen, d. h. als poly-
_ wwrphe kritische® Spiele mit Gemeinplatzen und Stereoty-
. i, entpuppt sich am Ende vielleicht blo8 als faisches

- Alibi, d. h. als Trick, um fir einen Augenblick Aufmerksam-
kit zu erhaschen. Nur der Ideologie des Neuen wire

- yeschmeichelt — mit einer Mittel, das fur einen kurzen

- Moment die Angst vor der Langeweile nimmt. Es ist wohl
~noch zu frith, und vielleicht auch zu schmerzlich, um zuzu-
~ peben, dafy das Paradigma vom nomadischen Selbst und
e nomadischen Orten blof die Verherrlichung einer etwas
{‘ vorlogenen Ethik darstellt, die als Antwort auf die Ideologie
der Wahlfreiheit” zu sehen ist. Man hatte dann die Wahl, zu
virgessen oder quasi nach Belieben neu zu erfinden, zu fik-
i tinnalisieren und von allem oder nichts Teil zu sein. Diese
Wahlfreiheit steht nattirlich nicht allen zu. Die Einsicht in
i kulturelle Konstruiertheit von Identitat und Differenz
sollte nicht den Blick dafur triiben, dafl die Fahigkeit, mit
multiplen und flieflenden Identitaten zu jonglieren, eine pri-
vilegierte, von den Machtverhiltnissen abhingige Mobilitat
- voraussetzt.

Was also bedeutet es, die kulturelle und historische
spezifitat eines Ortes {und eines Selbst) zu wahren, diese
spezifitat aber weder als Wunderheilmittel zu preisen noch
als voluntaristische Erfindung zu begreifen? Fir die Archi-
tektur schiagt Frampton einen Prozef3 ,doppelter Vermitt-
lung” vor, der in Wirklichkeit eine doppelte Negation bedeu-
tet, denn errichtet sich ,sowohl gegen die Optimierung
moderner Technologie als auch gegen die stets vorhandene
lendenz, in nostalgischen Historismus oder dekorative

%3 Frampton: Towards a Critical Regionalism. S. 21.

Glatte zurlckzufallen®.®® Eine analoge ,doppelte Vermitt-
lung” fir ortsgebundene Kunst kénnte heiflen, ein Terrain
zwischen Mobilisierung und Gebundenheit abzustecken ~
also zur rechten Zeit und prézise am ,falschen” Ort zu sein.
Homi Bhaba hat gemeint: ,Fur diejenigen, die sie besitzen,
wird die Welt kleiner; fir die Heimat- und Besitzlosen, die
Migrantinnen und Filichtlinge, ist aber keine Distanz unge-
heuerlicher als die paar Schritte iber Grenzen hinweg.“ %
Die heutigen ortsgebundenen Praktiken erben die Aufgabe,
die relationale Spezifitat abzustecken, mit der sich die ent-
gegengesetzten Pole rdumlicher Erfahrung, die Bhaba
beschrieben hat, in Spannung halten lassen. Sie haben mit
den Differenzen von Néhe und Entfernung zu arbeiten, die
sich zwischen einem Ding, einer Person, einer Ortlichkeit,
einem Gedanken, einem Fragment, die nebeneinander
bestehen, entfalten, statt Entsprechungen herauszuarbei-
ten, indem die Dinge nacheinander aufgereiht werden. Nur
kulturelle Praktiken, die Uber diese relationale Sensibilitat
verfiigen, kdnnen lokale Begegnungen in langfristige Bin-
dungen umwandeln und aus verganglichen Intimitéten
untilgbare und unumkehrbare gesellschaftliche Markierun-
gen werden lassen — so daf} die Aufeinanderfolge von Orten,
die wir im Laufe unseres Lebens passieren und bewohnen,
nicht verallgemeinert wird zu einer undifferenzierten Anein-
anderreihung, einfach ein Ort nach dem anderen.

AUS DEM AMERIKANISCHEN VON ROGER M. BUERGEL

Deutsche Erstverdffentlichung @ MIT-Press. Miwon Kwons Artikel erschien
in der amerikanischen Originatfassung unter dem Titel: One Place After
Another: Notes on Site Specificity. In: October 80 (Spring 1997),
Cambridge MA, S. 85-110

54 Homi K. Bhaba: Double Visions. in: Artforum {Januar 1992}, New York, S. 88.
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