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VORWORT

Der Prix Meret Oppenheim

Jacqueline Burckhardt, Prasidentin der Eidgendssischen Kunstkommission

,Die Freiheit wird einem nicht gegeben, man muss sie sich nehmen”, konstatierte Meret Op-
penheim anlasslich einer Rede im Jahr 1975. Sie meinte jene Freiheit, die ein Leben lang
- zuweilen unter peinigendem Ringen und voller Risiken — gewonnen und durchgestanden
sein will und in der sich die Horizonte stédndig weiten. Mit der Pelztasse, ihrer Ikone des Sur-
realismus, genoss sie blutjung einen legendaren Erfolg. Sie vermochte sich aber auch danach
exemplarisch als Kinstlerin, Schreiberin, femme de culture und charismatische Personlich-
keit weiter zu entwickeln und einen Platz in der Kunstgeschichte zu sichern.

Mit dem ihr gewidmeten und vor drei Jahren eingeftihrten Prix Meret Oppenheim will das
Bundesamt fur Kultur, beraten durch die Eidgendéssische Kunstkommission, Kiinstlern, Ar-
chitektinnen, Kuratoren und Kritikerinnen die Anerkennung fir ein hervorragendes Midlife-
oder Spatwerk ausdriicken. In den letzten Jahrzehnten stehen jungen Talenten hierzulande
auffallend viele Moglichkeiten offen, zu Anerkennung und finanzieller Unterstiitzung zu
gelangen. Mit einem Uberzeugenden Friihwerk werden sie Nutzniesser von Ateliers, erhal-
ten Auftrage oder Prasenzen in Ausstellungen und Publikationen und vermégen Preise zu
akkumulieren. Der Prix Meret Oppenheim versteht sich demgegentiber als ein Zeichen der
Wertschatzung jener reiferen Tater und Denker auf den Gebieten der Kunst und Architektur,
die sich langerfristig mit einem relevanten Werk situiert haben. Er bildet in gewissem Sinne
eine zweite Stimme zum durchaus berechtigten Ruf nach dem Neuen und Néchsten.

Die hier gesammelten Gesprache mit den Preisgekronten gewahren Einblick in ihre mate-
riellen und immateriellen Labors, in ihr Tun und Denken. Es heisst, dass man hierzulande
am liebsten der Bodenstandigkeit das Lob singt, und dass den Disziplinen des Intellekts im
Vergleich zu unseren Nachbarlandern ein gewisser Mangel an Tradition und ein allgemei-
nes Missvergniigen an ihnen ldhmend im Wege stiinden. Wenn dieser Befund zutrifft, dann
hoffen wir, mit der vorliegenden Publikation Kiinstlerinnen, Architekten, Kuratorinnen und

Kritiker zu einer neuen Haltung der vertieften Reflexion bzw. Selbstreflexion zu ermutigen.



INTRODUZIONE

Prix Meret Oppenheim

Jacqueline Burckhardt, Presidente della Commissione federale d'arte

,Ci si deve prendere la liberta, perché non ci viene data”, constatdo Meret Oppenheim in occa-
sione di un discorso pronunciato nel 1975. Intendeva la liberta che si deve conquistare e
mantenere per tutta la vita, talvolta esponendosi a rischi e a conflitti strazianti, e che consen-
te di allargare continuamente il proprio orizzonte. Con la sua tazza ricoperta di pelliccia, vera
e propria icona del surrealismo, Meret Oppenheim conobbe un successo leggendario fin da
giovanissima. Ma anche pit in la con gli anni riusci ad evolvere come artista, scrittrice, donna
di cultura e personalita carismatica assurgendo a modello e occupando un suo spazio nella
storia dell’arte.

Dedicandole il Premio chiamato in vita tre anni fa, I'Ufficio federale della cultura, coadiuvato
dalla Commissione federale d'arte, intende esprimere il proprio riconoscimento ad artisti, ar-
chitetti, curatori e critici per un'opera significativa realizzata in eta matura. Da alcuni decenni
le nuove leve hanno numerose possibilita in Svizzera di ottenere riconoscimenti e sussidi:
grazie a un‘opera di gioventu convincente possono beneficiare di soggiorni in atelier, inca-
richi, partecipazioni a mostre o pubblicazioni, ma anche di premi in denaro. Da parte sua, il
Premio Meret Oppenheim rende omaggio ad autori e pensatori piu maturi attivi in ambito
artistico e architettonico, che sono riusciti a imporsi stabilmente con opere notevoli. In un
certo senso rappresenta una seconda voce accanto alla richiesta, indubbiamente giustificata,
di attualita e novita.

Le conversazioni qui raccolte consentono uno sguardo a laboratori concreti e astratti e ci
fanno conoscere attivita e pensieri delle premiate e dei premiati. Pare che dalle nostre parti
si tenda a valorizzare il legame con la propria terra e che le discipline intellettuali risentano,
a differenza dei Paesi limitrofi, della mancanza di tradizione e del generale malcontento che
tende a paralizzarle.

Se questa constatazione & esatta, con la presente pubblicazione speriamo di animare artisti,
architetti, curatori e critici a un nuovo atteggiamento nei confronti della riflessione e dell’

introspezione.

PREFACE

Prix Meret Oppenheim

Jacqueline Burckhardt, Présidente de la Commission fédérale d'art

,La liberté ne s'offre pas, elle se conquiert, constatait Meret Oppenheim, a I'occasion d'un
discours prononcé en 1975. Elle faisait référence a ce genre de liberté que I'on veut gagner
et préserver tout au long de sa vie — parfois en suivant des voies tortueuses et périlleuses —,
et qui permet d’élargir constamment son horizon. Avec son ,Déjeuner en fourrure”, véritable
icone du surréalisme, elle connut un succes légendaire dés sa prime jeunesse. Elle s’est affir-
mée par la suite a la fois en tant qu'artiste, écrivain, femme de culture et personnalité charis-
matique, assurant ainsi sa place dans I'histoire de l'art.

Par le prix qui lui est dédié, introduit il y a trois ans, I'Office fédéral de la culture veut, sur re-
commandation de la Commission fédérale d'art, exprimer sa reconnaissance a des artistes et
architectes, ainsi qu’a des médiatrices et médiateurs d'art et des critiques, pour une ceuvre de
la maturité, ou tardive, jugée remarquable. Au cours des derniéres décennies,de nombreuses
possibilités de reconnaissance et de soutien financier se sont ouvertes aux jeunes talents de
chez nous. Grace a une ceuvre de jeunesse convaincante, ils sont accueillis dans des ateliers,
obtiennent des mandats ou leur présence dans des expositions, font I'objet de publications,
et sont a méme de collectionner les prix. Par contre, le prix Meret Oppenheim se veut comme
un témoignage d'estime adressé a ces acteurs et penseurs des domaines de I'art et de I'ar-
chitecture qui ont atteint une certaine maturité artistique, et qui ont déja derriére eux une
ceuvre significative. Il se démarque en quelque sorte de I'exigence, évidemment légitime, de
toujours plus de nouveauté et d'immédiateté.

Les différents entretiens avec les lauréats réunis ici nous font entrer dans les laboratoires,
concrets ou abstraits, de leur activité et de leur pensée. Il en ressort que, dans nos contrées,
on fait surtout I'éloge de ce qui est,bien de chez nous”, et que, en comparaison avec nos
voisins, les disciplines dites intellectuelles souffrent a la fois d'une certaine absence de tradi-
tion et d'un mécontentement général qui les paralysent dans leur progression. Si ce constat
s'avere exact, nous espérons, par la présente publication, encourager les artistes, architectes,
médiateurs et médiatrices, ainsi que les critiques, a entreprendre une nouvelle démarche de

réflexion théorique approfondie, ou d'introspection.



DER ARCHITEKTONISCHE PROZESS

Roman Kurzmeyer im Gesprach mit Christine Binswanger und Harry Gugger

Christine Binswanger und Harry Gugger kennen sich seit ihrem Studium an der ETH
Ziirich. Als Partner von Herzog & de Meuron sind sie mitverantwortlich fiir eines der
derzeit weltweit erfolgreichsten Architekturbiiros. Christine Binswanger und Harry
Gugger geben im folgenden Gesprach Auskunft iiber ihre personliche Auffassung
einer zeitgendssischen Architektur, den besonderen Stellenwert der Teamarbeit und

ihre Einschatzung der zukiinftigen Rolle des Architekten.

Bt

Roman Kurzmeyer: Ich mdchte auf die Frage der Autorschaft zu sprechen kommen, die sich im
Zusammenhang mit der Architekturauffassung von Herzog & de Meuron stellt und die vielleicht
auch die Frage nach Ihrem eigenen Selbstverstdndnis als Architektin und Architekt in diesem

Team beantworten kénnte.
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Christine Binswanger: Teamarbeit verwischt Autorschaft im klassischen Sinn, und fir
gute Architektur sind unterschiedliche Talente gleichzeitig gefragt. Man benétigt selbst-
verstandlich Kreativitat, aber auch technische Kenntnisse, Vermittlungskunst, strategisches
Denken, Diplomatie und unternehmerische Klugheit. Das Resultat wird besser, wenn jeder
seine Starken einbringen kann, wenn nicht jeder alles abdecken muss, und wenn man sich
austauscht. Mit der Negierung von expliziter Autorschaft driicken wir aus, dass alle diese
Aspekte bedeutend sind fir das Entstehen unserer Architektur, denn fuir Vermittlungskunst,
soziale Kompetenz oder konstruktives Denken ist der Begriff nicht anwendbar. Limitiert
man die Frage jedoch auf den rein gestalterischen Aspekt, so ist Jacques Herzog nach wie
vor hdufig der Generator oder Initiator. Wir haben unsere Prozesse so organisiert, dass das
moglich ist und er mit relativ geringer zeitlicher Prasenz im einzelnen Projekt seinen Ideen-

reichtum in das gesamte Schaffen des Buros einbringen kann.

Herzog & de Meuron, Projekt Nr.119, Zentralstellwerk SBB; MUnchensteihérb:l_]cke, Basel, Wettbewerb 1994,
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Harry Gugger: Autorschaft ist im Bezug auf das Bauwerk ein schwieriger Begriff. Architek-
tur entsteht in der Regel als Auftragswerk, das eine bestimmte Funktion erftllen muss. Aus
dieser Konstellation leitet sich die Frage nach der urspriinglichen Urheberschaft ab. Liegt
diese beim ,Veranlasser” des Bauwerks, beim Bauherrn, oder beim ,Gestalter” des Bauwerks,
beim Architekten? Ich meine, dass gute Architektur aus der grundsatzlich multiplen Autor-
schaft von Bauherr und Architekt entsteht. In der Arbeit von Herzog & de Meuron wurde die-
se grundsatzlich multiple Autorschaft schon immer wahrgenommen durch die dialogische
Arbeit von Jacques Herzog und Pierre de Meuron. Die Besonderheit unserer Arbeit liegt
im Einbringen von Personlichkeit verbunden mit dem Verzicht auf Eigensténdigkeit. Die ei-
gentliche Herausforderung besteht also darin, Autoritat zu erlangen, ohne Autorschaft zu

reklamieren.

Roman Kurzmeyer: Dieses Einbringen von Persénlichkeit als Merkmal einer multiplen Autor-
schaft verlangt von den beteiligten Architekten ein hohes Mass an Kritikfdhigkeit und Offenheit.
Muss man sich diesen kritischen Dialog auch als einen permanenten ,Architekturstreit”vorstellen,

der auch eine Erweiterung des Architekturbegriffes im beteiligten Team nach sich zieht?

Christine Binswanger: In der Tat verlangt unsere Arbeitsweise von allen Mitarbeitern ein
grosses Mass an Kritikfahigkeit und an Identifikation mit dem Ganzen, Gber die eigene Arbeit
oderldee hinaus.Jeder muss daran glauben, dass die Summe der Meinungen, die eingebracht

werden, zu dem aussergewohnlichen Resultat fiihrt, das wir als Architekten anstreben.

Harry Gugger: Architektur kann sehr unterschiedlich verstanden werden. Man kann sie
auf ihre Physis reduzieren und einen rein architektonischen Diskurs flihren. Architektur,
wie ich sie verstehe, umfasst jedoch sehr viel mehr. Es stellen sich in ihr nicht nur formale,
konstruktive und technische Fragen, sondern vor allem auch soziale und kulturelle. Archi-
tektur ist beides, eine technische Wissenschaft, aber auch eine Humanwissenschaft. Da
ich auf vielen Umwegen relativ spat zur Architektur gefunden habe, féllt es mir leicht, den
- meiner Meinung nach unabdingbaren - ,Dilettantenblick” auf die Architektur zu bewah-
ren. Ich nehme die Architektur nach wie vor zuerst als Flaneur, Nutzer und Handwerker
wahr. Mir dient das architektonische Konzept in erster Linie dazu, eine fiir den Bau eigen-

standige ,Personlichkeit” zu entwerfen. Diese kann dann mit mir, in den oben erwdhnten
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Rollen, ins Gesprach treten. Erst in dieser kritischen Auseinandersetzung entwickelt sich die
architektonische Gestalt. Ich glaube, dass in diesem Rollenspiel mein wichtigster Beitrag
zur Architektur liegt. Ich meine, dass man den von uns gefihrten, kritischen Dialog nicht
als ,Architekturstreit” bezeichnen sollte, weil dieser Begriff zu sehr auf die eigentliche archi-
tektonische Disziplin zielt. In unseren Gesprdachen ringen wir jedoch um eine mdoglichst
komplexe, sinnliche und geistige Wahrnehmung von Architektur. Ich glaube, dass das grund-
legende Gestaltungsverfahren unserer Architektur die Appropriation ist, die Aneignung ei-
nes Ortes mit seinen Energien, seiner Geschichte. Daist es sehr bedeutsam, wenn gleichzeitig
verschiedene Arten der Aneignung geschehen. Allzu persénliche Lesarten werden entblosst,
das Anekdotische entféllt. Paradoxerweise ergibt sich durch die vielfache Aneignung auto-

matisch eine Reduktion auf das, was von allen als wesentlich empfunden wird.

Roman Kurzmeyer: Sie betonen beide die grosse Bedeutung des Denk- und Entwurfsprozesses
fir die Architektur. Was muss man sich darunter genau vorstellen? Wer ist an diesen Prozessen
beteiligt, wie wird dieser strukturiert, wann und vor allem wie wird dieser Prozess abgeschlossen?

Im Atelier oder wéiihrend des Bauens?

Christine Binswanger: Es gibt eigentlich nur zwei Formen von grossen Architekturbuiros: In-
ternationale Unternehmen, oft amerikanischen Ursprungs, die die Welt im Allerweltsstil ge-
winnbringend und im grossen Massstab dort zupflastern, wo sie gerade am meisten wachst,
und solche, die einen eigenen, einprdgsamen Stil gefunden haben, der sich einfach der Si-
tuation angepasst applizieren lasst. Herzog & de Meuron will trotz der Grésse am Anspruch
festhalten, aus jeder Situation heraus spezifische, einzigartige Architektur zu generieren. Und
dazu ist eben dieser Denkprozess notwendig. Jedes Projekt beginnt mit einer umfassenden
Recherche: Was ist da und wer? Wo, wie kam es dazu? Die Geschichte eines Ortes und des
Kunden. Was gibt es fiir ein handwerkliches Know-how vor Ort? Die Zukunft: Was will der
Auftraggeber mit seinem Programm? Aber auch: Wie stellen wir uns dazu, teilen wir seine
Auffassung? Architektur hat — wie schon von Harry erwdhnt — immer mit dem Verstandnis
von gesellschaftlichen Vorgdangen zu tun, egal, ob es sich um sozialen Wohnungsbau, um ein
Museum oder um ein Fussballstadion handelt. Auf der Basis dieser Recherche entwickeln
wir erste architektonische oder stadtebauliche Hypothesen als Zeichnungen, Modelle oder

Computeranimationen. Wir provozieren damit die Diskussion unter den Partnern, die nun in
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unterschiedlicher Intensitdt zu unterschiedlichen Zeiten gefihrt wird und nicht mehraufhort,
bis das Haus steht. Grundsatz dabei ist, dass einer von uns diesen Prozess furr ein bestimmtes
Projekt nach innen wie nach aussen lenkt und die anderen einbezieht, wann immer er es fir
notig halt. Der zweite Grundsatz ist, dass wir immer offene Ohren haben, auch fir die nicht
erbetene Meinung oder die pl6tzliche Idee eines anderen. Diese kritische, aber eben auch
inspirierende Auseinandersetzung, das immer wieder und zu jeder (Un-)Zeit erlaubte Drein-
reden, der Zwang zum Zuhdren, das ist natirlich auch anstrengend. Insbesondere, wenn die
vielen anderen am Planungsprozess beteiligten Personen denken, der Entwurfsprozess sei
abgeschlossen, jetzt wiirde nur noch umgesetzt — und plétzlich kommen wir nochmals auf
etwas zurtick, weil uns etwas noch Besseres oder noch Praziseres aufgegangen ist. Nun ja,

und manchmal kommt die Erkenntnis eben auch zu spat.

Harry Gugger: Wie bereits erwahnt ist unsere Herangehensweise gepragt von einem gewis-
sen Dilettantentum. Durch dieses erhalten wir uns die notwendige Offenheit, auch in einer
schon wiederholt bearbeiteten Bauaufgabe neue Moglichkeiten zu entdecken. Dank der
kleinen Verschiebungen, die sich fortwahrend ergeben - ein anderer Ort, eine Besonder-
heit des Bauherrn, neue Materialentwicklungen - finden wir tatsachlich immer wieder neue
Konzeptionen. Dadurch, dass immer mehrere Instanzen am Entwurfsprozess beteiligt sind,
behalten wir auch die notwendige Unruhe. Mit Unruhe meine ich hier nicht Besorgnis, son-
dern eine anhaltende innere Erregung. Wie bei der Uhr sorgt die Unruhe fiir die notwendige
Rhythmisierung des meist von exogenen Faktoren bestimmten Zeitablaufs im Planungs- und
Bauprozess. Da wir Architektur letztlich bauen wollen, sorgt der notwendige Pragmatismus
dafir, dass der fortwahrende Entwicklungsprozess rechtzeitig gestoppt wird. Da muss man
dann auch zu Kompromissen bereit sein. Ich glaube, es hat das Projekt noch nicht gege-
ben, das uns einfach nur gliicklich gemacht hat. Unsere Gebaude reprasentieren oftmals nur

LZwischenresultate”, die wir beim nachsten Projekt verbessern wollen.

Roman Kurzmeyer: Das heisst, dass dieser Prozess auch noch im Gang ist, wenn das Gebdude

schon im Bau ist, und dass somit Anderungen auch dann méglich sein miissten?

Christine Binswanger: Manchmal, ja. Das geht nattirlich nur in beschranktem Masse, und es

kommt darauf an, ob man fir einen privaten Auftraggeber ein kleineres Haus macht oder ob
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am anderen Ende der Welt eine Maschinerie ein Gebdude umsetzt, das wir uns hier erdacht
haben. Dann geht das in der Regel nicht mehr. Architektur ist immer Motivation der invol-
vierten Personen, ob das ein Handwerker ist oder ein Planer oder der Bauherr,nochmals sich
selbst herauszufordern und einen Schritt weiterzugehen, ein Risiko einzugehen, etwas zu

tun, was man vielleicht noch nie getan hat.

Roman Kurzmeyer: Wie unterscheidet sich diese Praxis, die Sie jetzt miterleben und mitgestalten,

vom Bild des Architekten und von den Vorstellungen zu Beginn lhrer Laufbahn?

Harry Gugger: Ich hatte im eigentlichen Sinn kein Berufsbild, weil ich nie in einem Architek-
turbliro gearbeitet hatte, bis zu dem Zeitpunkt, als ich bei Jacques Herzog und Pierre de
Meuron anfing. Dadurch, dass ich schon verschiedene Ausbildungen hatte, auch handwerk-
liche, war ich nicht gezwungen, ein Praktikum zu absolvieren. An zwei Orten, wo ich mich
telefonisch kurzfristig beworben hatte, beim Atelier 5 und bei Diener & Diener, war keine Stelle
mehr offen. Da entschied ich mich, kein Praktikum zu machen. Ich wollte aber auch nicht
sofort weiterstudieren. In einem Zwischenjahr machte ich Reiseleitungen und half am GTA
Institut der ETH, zwei Ausstellungen zu Fumihiko Maki und Hans Hofmann zu realisieren. Das
erste Mal, als ich in einem Architekturbiro als Architekt arbeitete, war gleich nach dem Stu-

dium bei Herzog & de Meuron.|ch kenne also gar keine andere Realitét.

Roman Kurzmeyer: Und die Motivation, auf diesen Umwegen, die Sie eben geschildert haben,

sich fiir den Beruf des Architekten zu entscheiden?

Harry Gugger: Es ist — wie ich friiher schon gesagt habe — diese Mischung aus technischer

Wissenschaft und Humanwissenschaften, die mich an der Architektur interessiert. Die gleich-

zeitige Auseinandersetzung mit technischen Fragen und sozialen, kulturellen Phdnomenen.

All diese Aspekte sind in der Architektur in einer unglaublichen Dichte vorhanden und ver-
einen sich im Berufsbild des Architekten wie vielleicht in nur wenigen anderen. Das hat mich

angezogen.

Christine Binswanger: Ich kann mich nicht genau erinnern, was ich mir unter dem Archi-

tektenberuf vorgestellt hatte. Sicher aber war mir nicht klar, wie viele Stunden meines Ta-
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ges von anderen Dingen bestimmt sein wiirden als dem Nachdenken tiber Architektur. Wie
schon gesagt: Die Vermittlungsarbeit zwischen den zahlreichen Beteiligten nimmt enorm
viel Zeit und Energie in Anspruch. Ich glaube, dass vielen ,Konsumenten” von Architektur
nicht bewusst ist, wie vielen Interessen diese gerecht werden muss, wie viel Einigkeit er-
zielt werden muss, bis ein Haus steht. Es ist erfreulich, dass Architektur immer popularer
wird, dass man in den Feuilletons regelmassig Uber sie liest.Im Gegensatz zur benachbarten
Kunst ist sie jedoch ganz anderen Zwangen ausgesetzt, terminlichen, finanziellen, sozialen,
gesellschaftlichen. Was wir noch gar nicht angesprochen haben, sind die ausserordentlich
grossen Rechte von Verbanden in unserem Land, ob das nun Natur-, Umwelt- oder Heimat-
schitzer sind. Aber gerade diese Vielschichtigkeit ist es, die mich an diesem Beruf fasziniert.
Dieses Interesse an grosseren Systemen hat vielleicht auch einen biographischen Aspekt,
denn ich stamme aus einer Familie von Psychiatern und bin in der von meinem Ururgross-
vater gegriindeten Privatklinik Bellevue in Kreuzlingen aufgewachsen. Unsere Familie als
separate Einheit existierte nur bedingt; sie I6ste sich auf in der grésseren Gemeinschaft von
Patienten, Arzten und Personal. Die Patienten kamen aus vielen Ladndern, und als Kind macht

man keine Unterschiede, alle sind gleich wichtig und gleich interessant.

Roman Kurzmeyer: Verdnderte sich die Aufgabe des Architekten im 20. Jahrhundert? Harry
Gugger, Sie haben an anderer Stelle von der Verantwortung des Architekten gesprochen, gerade
auch eines Architekten, der international tdtig ist und auf grosse 6ffentliche Resonanz stosst. Was

meinen Sie damit?

Harry Gugger: Meiner Meinung nach gibt es eine konstante Verdanderung, die sich schon
Uber eine sehr lange Zeit fortschreibt. Als Architekt hat man in der Antike denjenigen be-
zeichnet, der ein Haus geplant und gebaut hat.Von diesem Ausgangspunkt aus hat sich der
Architekt zunehmend vom Bauen entfremdet, das kann als eine beinahe lineare Entwick-
lung beschrieben werden. Dies fiihrte letztlich auch zur Entkopplung in der Ausbildung, als
sich mit der Griindung der Ecole Nationale des Ponts et Chaussées die Ingenieurwissenschaf-
ten von der Architektur abgespalten haben. Zunehmend, in unserer Zeit besonders rasant,
verliert der Architekt seine Rolle als koordinierende, integrierende Figur im Planungs- und
Bauprozess. Der Architekt degeneriert zum Designer, der sich unter die Fachplaner einreiht.

Als Fachplaner bezeichnet man Ingenieure wie Sanitdrplaner oder Elektroplaner. Der Archi-
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tekt ist nicht mehr ein Treuhdnder, der im Auftrag des Bauherrn ein Planerteam koordiniert
und auch den Bau verantwortet. Heute ist es der Totalunternehmer, der diese Aufgabe Uber-
nommen hat. Bei den so genannten Stararchitekten ist die Gefahr, zum reinen Designer re-
duziert zu werden, ja besonders gross.Von den Stars will man ja eigentlich nur noch den Na-
men und eine Skizze. Oftmals besteht lediglich ein Marketinginteresse. Ein bekannter Name
kann auf der politischen Ebene oder beim Vermarkten eines Gebaudes nitzlich sein. Da ist
die Gefahr naturlich besonders gross, dass man sich darauf reduzieren Idsst, die gewiinschte
Skizze abzuliefern. Gleichzeitig liegt da auch die Herausforderung, den Gegenweg zu gehen,
in der Tiefe kontrollieren zu wollen, bereit zu sein, interdisziplinadr zu arbeiten, sich wieder in
diese integrierende, koordinierende Rolle zu begeben und im besten Fall sich sogar in der
Bauindustrie breit zu machen mit seinen Ideen und Vorstellungen. Sonst lauft man Gefahr,

Bilder zu realisieren, aber keine Architektur.

Christine Binswanger: Diesen Anspruch, ein Bauwerk in die Tiefe kontrollieren und gestal-
ten zu kénnen, erreicht man nur Gber die Beziehung zum Auftraggeber. Er bestimmt letztlich,
wer welche Position einnimmt im Prozess und wie viel Raum der Architektur, dem ,Design”,
wie Du sagst, eingerdumt wird. Man muss sein Vertrauen wecken kdnnen und es dann auch
halten — durch professionelles Arbeiten, und indem man ihm zeigt, dass seine Anliegen ernst
genommen werden - ohne dass man sich als reinen Dienstleister versteht. Man muss den
Bauherrn vom kulturellen Wert der Architektur tiberzeugen kénnen, er muss selber Ambi-
tionen entwickeln. Ohne guten Bauherrn entsteht keine gute Architektur. Wenn ein Haus

schliesslich Auszeichnungen erhilt, ist dies immer auch eine Auszeichnung an ihn.

Harry Gugger: Ich denke, wir stehen an einem besonderen historischen Punkt beziglich der
Entwicklung von Architektur. Architektur ist bis heute hauptsachlich ein Produkt der Manu-
faktur. Der Bauprozess ist nie wirklich ,industrialisiert” worden. Ich glaube, dass heute tiber
neue Produktionsprozesse, ich spreche vor allem von numerischen Produktionsprozessen,
sich das erste Mal die M&glichkeit ergibt, Architektur zu,industrialisieren”. Aber nichtim her-
kommlichen Sinn, dem historischen Begriff folgend, der ja gepragt war von Arbeitsteilung
und serieller Massenproduktion in Grossbetrieben.Obwohl alle von der Schweiz als Wissens-
gesellschaft sprechen, ist es interessant festzustellen, dass der Umfang der industriellen Pro-

duktion in der Schweiz noch nie so gross war wie heute. Trotzdem werden tberall in den
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Stadten die Industrieareale aufgelassen. Wahrend also die Sinnbilder der Industrialisierung
verschwinden oder fir Wohnen und Dienstleistung umgenutzt werden, ist der industrielle
Output paradoxerweise hoher als je zuvor. Die Industrieproduktion scheint sich atomisiert zu
haben; sie geschieht heute vor allem in den kleinen und mittleren Unternehmen. Das wirft
natirlich auch Fragen soziokultureller Natur auf. Die von der Industrialisierung herbeige-
fuhrte Trennung von Familie und Arbeit sollte nicht weiterhin fraglos hingenommen werden.
Ich glaube, dass die heutige Industrie neue Formen der Integration von Familie, Ausbildung
und Arbeit zuldsst. Es scheint mir, dass dies tiberhaupt noch nicht in unser Bewusstsein ge-

ruckt ist. Hier stellen sich auch der Architektur ganz neue Herausforderungen.

Roman Kurzmeyer: Eigentlich ist diese Frage, ob und wie Qualitdt mit industriellen Verfahren
und damit preiswert und fiir den Massenkonsum hergestellt werden kénnte, ein Kerngedanke
des Modernismus, der viele Architekten und Designer des 20. Jahrhunderts beschdftigte und
vor allem im Mébelbereich auch in Erfiillung ging. Doch wenn ich Sie richtig verstehe, sehen Sie
in den neuen Technologien eher eine Méglichkeit, das Serielle hinter sich zu lassen und zu einer

neuartigen, individuellen Architektur- und Produktgestaltung zu gelangen?

Harry Gugger: Die so genannte Mass Customized Production wird auch dem Bausektor er-
maoglichen, Einzelobjekte zu produzieren, die kostengiinstig sind. CNC-gesteuerte Maschinen
erlauben, in den Produktionsprozess einzugreifen und individuelle Formen in einem &hnli-
chen Kostenrahmen wie Serienprodukte herzustellen. Fiir die Architektur bedeutet das ein
Umdenken: Architekten brauchen derzeit ihre Daten fast ausschliesslich, um einen Drucker
anzusteuern. Diese Daten sind aber wertvoller. Mit ihnen lassen sich Produktionsmaschinen
ansteuern, um ganz direkt Dinge herzustellen. Der Architekt ist Gber die von ihm produ-
zierten Daten im Besitz eines Gutes, das ihn wieder vertieft in die Produktion eingreifen
lasst. Wenn Architekten die Schnittstelle zwischen Mass Customized Production und Planung
besetzen, kénnen sie als Verwalter der Daten eine viel wichtigere Rolle bekommen, als sie
derzeit haben. Der Architekt hat dank der neuen Techniken die M&glichkeit, die Produktion
direkter zu beeinflussen. Die neuen Produktions- und Verarbeitungstechniken kénnten Pla-
ner und Produktion einander wieder ndher bringen. Vielleicht gelingt es dem Architekten
sogar, sich wieder als integrierende und koordinierende Kraft ins Zentrum der Architektur-

produktion zu manévrieren.
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Roman Kurzmeyer: Die Appropriation ist in der zeitgendssischen Kunst seit den siebziger Jahren
ein bekanntes Verfahren, dessen sich nicht nur die Kiinstler, sondern auch die Kuratoren in ihrer
Praxis bedienen. So verdanken die Ausstellungsinszenierungen Harald Szeemanns wesentliche
Impulse der Installationspraxis seiner eigenen Kiinstlergeneration. Auch in lhrer Architektur ist
die Appropriation ein Gestaltungsverfahren. Was interessiert Sie daran, und inwiefern spielen in

diesem Zusammenhang lokale Traditionen oder die Architekturgeschichte eine Rolle?

Christine Binswanger: Appropriation findet bei uns tber die persénliche Auseinander-
setzung mit der Bildenden Kunst statt. Phdnomene, die uns aus der Kunst bekannt sind,
setzen wir in unserer Architektur ein. Fiir eine Bibliothek im Osten Deutschlands beispiels-
weise wollten wir mit repetitiven fotografischen Motiven arbeiten, dem Haus eine Haut aus
Bildern Uberziehen, um es als physische Masse zum Verschwinden zu bringen. Diese Idee
verfolgten wir aber nicht per se, etwa um Andy Warhol zu zitieren, sondern weil wir ,inner-
architektonisch” sozusagen, kurz davor ein Verfahren entwickelt hatten, das es erméglichte,
Beton Uber ein Siebdruckverfahren punktuell auszuwaschen. Nun wollten wir die Moglich-
keiten, die sich daraus gestalterisch ergaben, auf die Spitze treiben. Wir haben Thomas Ruff
gefragt, ob er die ,Bebilderung” machen wiirde, da wir seine Sammlung von Pressebildern
kannten. Er wahlte Fotos aus, die von der Geschichte und der gesellschaftlichen Entwicklung
Deutschlands im 20. Jahrhundert erzahlen, womit die Hille zum Ausdruck bringt, was im
Innern der Bibliothek geschieht:Das Sammeln, Archivieren und Sichtbarmachen von Wissen,

Kultur und Geschichte.

Roman Kurzmeyer: Die Architekturgeschichte ...

Christine Binswanger: ... ist der Fonds unserer Arbeit. Ich bin eigentlich der Ansicht, dass
man keine neuen Raume erfinden kann. Ein Haus lasst sich immer einer bestimmten Typo-
logie zuordnen. Wir haben heute andere Materialien zur Verfligung, aber so neu sind sie
nun auch wieder nicht, bzw. das, was man mit ihnen erreicht. Glas war friher diinner und
kleinteiliger, aber durchsichtig war es schon immer. Friiher hat man Stein verwendet; heute
nimmt man im gleichen Fall Beton, und die konstruktiven Spannweiten sind deshalb gros-
ser. Am Beispiel des Schaulagers der Laurenz-Stiftung in Miinchenstein kann ich vielleicht

erlautern, wie die Liebe fiir die Architekturgeschichte, vielleicht sogar die Sentimentalitat ge-
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geniber der Schénheit der friiheren Zeiten, uns manchmal antreibt: Wir haben eine Fassade
aus einem Beton gebaut, der aussieht wie Lehm und deshalb an Jahrtausende alte Gebdaude
aus einer fremden Kultur erinnert, in Marokko oder im Jemen. Durch die Ausfihrung dieser
Betonwand - die ausgeschalte, noch nasse Wand wurde von Hand ,abgekratzt” — erscheint
das Haus unprazis, wie aus einer anderen, archaischen Zeit vor der Industrialisierung. Auf
der anderen, der Eingangsseite, ist das Gebaude modern, abstrakt, entmaterialisiert. Ein gi-
gantischer weisser Aussenraum ist wie ausgeschnitten aus der Erdmasse und enthdillt, was
drinnenist: ein Ort fur die zeitgendssische Kunst. Was ich damit sagen will: Wir bewegen uns
gedanklich immer auf der Zeitachse vorwarts und zurtick, suchen in der Geschichte nach Bei-
spielen, die fur ein konkretes Projekt oder eine gewahlte Typologie relevant sein konnten.Ich
glaube, dass der bewusste Einsatz solcher in der Geschichte erkannter raumlicher oder ma-
terieller Phdanomene das ,Vertraute” in unserer Architektur ausmacht, auch in den ganz radi-
kalen Projekten. Wenn man z. B. das Stadion in Miinchen anschaut, dann ist das von aussen
ziemlich futuristisch mit seiner Haut aus Kunststoff, die dann auch noch die Farbe wechseln
kann.Im Inneren aber ist es sehr archaisch, fast so rein wie das Innere des Kolosseums, alle
,Storfaktoren” unserer Zeit — VIP-Logen, Pressekabinen etc. - sind diskret in den Hintergrund
gedrdngt. Andere Architekten wiirden vielleicht genau das Gegenteil tun, wiirden diese neu-

en Errungenschaften inszenieren.

Roman Kurzmeyer: Und die lokalen Traditionen?

Christine Binswanger: Wir versuchen, die lokalen Bautraditionen zu verstehen und diese
Kenntnisse zu Ubersetzen, anzureichern, zu verfeinern oder zu radikalisieren. In Amerika zum
Beispiel ist alles Verkleidung. Es ist sinnlos, ein Haus oder auch nur eine Wand aus Sichtbeton
machen zu wollen. Also haben wir fir das Walker Art Center in Minneapolis eine Fassade ent-
wickelt, die in der Tradition der Tin Ceilings, also der gepressten, dekorativen Bleche steht,
wie sie in den Broadway-Theatern der dreissiger Jahre Verwendung fanden. Ein Element, das
urspringlich im Interior Design eingesetzt wurde, wird nun zur Fassade. Es war Zufall, dass
eine Recherche Uber Méglichkeiten der Verformung von Metall, die wir bereits im Gange
hatten, sich mit einer lokalen Tradition traf. Das subtile Einbinden neuer Architektur in solche
Traditionen fuhrt dazu, dass die Gebdude von den Nutzern angenommen werden. Es ist auch

Ausdruck unserer Wertschatzung des kulturellen Erbes, besonders dann, wenn dieses nicht
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nur appliziert, sondern weiterentwickelt wird. Es ist das Gegenteil von Kolonialisierung, vom

Versorgen der Welt mit allgemein giltigen Wahrheiten, wie der International Style dies tat.

Roman Kurzmeyer: Welche Rolle spielen Phdnomene der Zeitkultur fiir Ihre Architektur?

Harry Gugger: Keine.

Roman Kurzmeyer: Wie baut man fiir Prada ohne Interesse fiir die Zeitkultur?

Harry Gugger: Architektur ist ein sehr viel schwerfélligeres Medium als zum Beispiel das
Mode- oder Produktdesign. Architektur wirkt zwangsldaufig abgeschmackt, wenn sie sich nach
den neuesten Designtrends richtet. Hingegen haben wir ein profundes Interesse an der phy-
sischen Welt. Deshalb interessieren uns zum Beispiel die neuesten Materialentwicklungen.
Unsere Recherche ist vom architektonischen Projekt, das nach einem spezifischen Material
verlangt, motiviert. Es gibt viele neue Materialien, die vielleicht auch zu neuen architektoni-
schen Losungen fiihren werden. Nur, diese neuen Materialien sind noch nicht mit Bedeutung
belegt. Materialien sind ja nicht nur wegen ihrer technischen Spezifikationen interessant. Ein
Material ist interessant tber seine Bedeutung, Uiber die Empfindungen, die die Menschen
diesem Material gegentiber haben. Das ist mit ein Grund, weshalb Architektur auch schwer-
fallig ist, dass wir eben auch heute noch Holz einsetzen, auch heute noch mit Steinen bauen,
weil damit gewisse Empfindungen, Bedeutungen verknupft sind. Und die sind wesentlich
wichtiger in der Aussage Uber ein Material als seine technischen Spezifikationen. Vielleicht
gelingt es mit Hilfe der Nanotechnologie, dass Glas in nicht allzu ferner Zukunft die Eigen-
schaften eines menschlichen Auges abbilden wird. Zu viel Licht wird weggefiltert, und wenn
wenig Licht da ist, wird das Fenster durchlassiger. Eine firs Auge unsichtbare Technologie
fuhrt ganz direkt zu menschlichen Empfindungen. An solchen Entwicklungen muss man als

Architekt zwangslaufig ein Interesse haben.

Christine Binswanger: Architektur hat eine viel langere Halbwertszeit als Kleider oder Mu-
sik. ,Modisch” ist in unserem Fach ein Schimpfwort. Und trotzdem will man den Geist der
Zeit einfangen, will man ein Gebdude einordnen kénnen in das, was sonst zu einer Zeit ge-

schah. Das ,Neutrale”, Klassische, Zeitlose allein darf nicht Leitlinie sein, obwohl es von vielen
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Architekten als Argument bemiht wird. In Jerez de la Frontera, in Andalusien, planen wir ein
Zentrum flr Flamenco. Hier sind wir auf der Suche nach einer zeitgendssischen Fassung der
traditionellen arabischen Ornamentik — das kann sofort in historisierenden Kitsch kippen.
Uber die Beschaftigung mit dieser Ornamentik stiessen wir auf Tattoos und Graffitis, also
Elemente der Zeitkultur. Graffitis wiederum spielen eine Rolle in der zeitgen&ssischen Bilden-
den Kunst, beispielsweise beim britischen Kiinstlerpaar Gilbert & George. Dieses Beispiel
zeigt, dass man die Aspekte Geschichte, lokale Tradition, Zeitkultur und die Rolle der Kunst
in unserem Werk gar nicht von einander trennen kann, alles spielt gleichzeitig hinein in den
Entwurfsprozess. Und schliesslich ist Zeitkultur bei uns vital prasent aufgrund der Tatsache,
dass schatzungsweise die Halfte unserer Mitarbeiter zwischen 20 und 30 Jahre alt sind und
mehr als die Halfte aus dem Ausland stammen. Das ist sozusagen unsere nattrliche Quelle
von Zeitkultur, die nie versiegt und die ausserordentlich wertvoll ist — und eine standige He-

rausforderung fur die, die bleiben, dlter werden und zu verrosten drohen.
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PRAZISE SITUATIONEN

Mit Roman Kurzmeyer sprach Barbara Basting

Roman Kurzmeyers Arbeit konnte man in den letzten Jahren an verschiedenen Orten
und in vielfdltigen Zusammenhéangen begegnen: Eine beachtete monographische
Ausstellung zum surrealistisch gepragten Luzerner Kiinstler Max von Moos gehort
ebenso dazu wie das originelle Langzeitprojekt mit zeitgendssischen Kiinstlern in der
kleinen Berggemeinde Amden am Walensee.Roman Kurzmeyers kuratorische Tatigkeit
gewinnt durch seine besondere Aufmerksamkeit fiir kulturelle und topographische
Kontexte ihr besonderes Profil, aber auch durch seine sorgfiltige Reflexion seiner

eigenen Rolle im Prozess des Ausstellungsmachens.

Barbara Basting: Sie bewegen sich derzeit im Spannungsfeld zwischen den Tdtigkeiten als

Kurator, Kunsthistoriker und Lehrer. Was zdhlt fiir Sie am meisten?

Roman Kurzmeyer: Ich versuche die Aufgaben miteinander zu verkniipfen und mir der
unterschiedlichen Rollen dennoch bewusst zu bleiben. So basiert die Lehrtatigkeit an der
Hochschule auf meiner wissenschaftlichen und kuratorischen Praxis. Das Wechselverhaltnis
von Theorie und Praxis erfahre ich als produktiv und sinnvoll. Bei den monographischen,
retrospektiven Projekten, die meistens Publikation und Ausstellung umfassen, ist die Re-
cherche, insbesondere die der Lebens- und Produktionsbedingungen eines Kinstlers, fur
mich von grosser Bedeutung. Die Frage, wie ich die Ergebnisse oder was mich daran speziell
interessiert in der Ausstellung visualisieren kann, behandle ich nicht losgel&st von der in-
haltlichen Entwicklung des Projekts. Mit der wissenschaftlichen Arbeit beginnt auch jene an

der Ausstellung.

Barbara Basting: Es zeichnet lhre Tdtigkeit aus, dass Sie weniger an einer rein inszenatorisch-
assoziativ gedachten Ausstellungspraxis interessiert sind, wie man sie heute oft beobachten
kann. Vielmehr scheint bei lhnen die Recherche zu eigenwilligen Projekten zu fiihren, zu spezi-

fischen Umsetzungen.
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Roman Kurzmeyer: Wobei ich nur wenige thematische Ausstellungen gemacht habe, aber
ein ausgesprochenes Interesse an Retrospektiven habe: Nehmen wir die Ausstellung Atlas,
Anatomie, Angst im Kunstmuseum Luzern, in deren Zentrum die Malerei des Luzerner Surre-
alisten Max von Moos (1903-1979) stand. Der Freundschaft des Kiinstlers mit dem marxisti-
schen deutschen Kunsthistoriker Max Raphael widmete ich eine eigene Abteilung innerhalb
der Ausstellung, um die Kriegsthematik in seinem Werk im Spiegel der damaligen &stheti-
schen Debatten wahrnehmbar zu machen. Der Einbezug einer Arbeit von Cindy Sherman
war andererseits der Versuch, aus der Gegenwart einen Zugang zur Schénheit des Schreck-
lichen seiner Bildwelt zu erméglichen. Und die kleinen Gipsfiguren aus dem Spatwerk Elie
Nadelmans, die in der Ausstellung zu sehen waren, unterstrichen die obsessive Dimension

des Werkes.

Barbara Basting: Das Modell-Thema — etwa die Frage, wie Kiinstler Weltmodelle entwerfen —
zieht sich als roter Faden durch Ihre Tdtigkeit, ebenso das verwandte Thema der Ortsspezifik von
Kunstwerken. Der Bezug zu historischen oder topographischen Kontexten ist Ihnen wichtig. Wie

sind Sie zu dieser Position gekommen? Welchen Impulsen verdankt sie sich?

Roman Kurzmeyer: Ich bin durch Kinstler, die ich persoénlich kennengelernt habe, nicht
durch die Kunstgeschichte zur Kunst gekommen. Joseph Beuys, dessen Werk ausdrticklich
ein Weltentwurf sein will, war einer der ersten bedeutenden Kuinstler, mit dessen Werk ich
mich vertieft auseinandersetzte. Es geht mir noch immer nicht allein um die Werke, sondern
ebenso darum, was die Menschen, die sie geschaffen haben, und die Haltung zur Welt, die
sie mit ihren Werken zum Ausdruck bringen, in einer bestimmten kulturellen Situation be-

deuten.

Barbara Basting: Vielleicht riihrt es daher, dass man bei lhrem Blick auf die Kiinstler kein
Schielen nach Moden oder Beriihmtheiten beobachtet? Auf den ersten Blick scheint es auch ein
etwas wilder Mix zu sein. Katharina Grosse, die mittlerweile international bekannt ist, Bill Traylor,
dann Max von Moos, die Koreanerin Lee Bul. Wie kommen Sie auf so unterschiedliche Kiinstler?
Steckt dahinter eine bewusste Suche, ein Interesse an Figuren, die aus dem geldufigen Diskurs

herausfallen?
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Roman Kurzmeyer: Nein.In der zeitgendssischen Kunst sowieso nicht, aber auch Bill Traylor
oder Heinrich Anton Mdller und Adolf Wolfli, mit denen ich mich ebenfalls intensiv ausei-
nandersetzte, fallen nicht ,aus dem gelaufigen Diskurs” heraus, sondern sind im Gegenteil
Kinstler, an deren Rezeption man die Veranderung des Kunstbegriffs in der Moderne auf-
zeigen kann. Sie waren zwar Aussenseiter, doch trotz ihrer gesellschaftlichen Randstellung
war ihre Arbeit thematisch auf das Zentrum hin ausgerichtet und wurde, um mit Dubuffet
zu sprechen, von Reprdsentanten der ,kulturellen Kunst” geférdert. Der afroamerikanische
Zeichner Bill Traylor (1854-1949), der erst im hohen Alter als Autodidakt zu zeichnen begann,
oder die Anstaltsinsassen Heinrich Anton Muller (1869-1930) und Adolf Wolfli (1864-1930),
die in Irrenanstalten zur Kunst fanden, waren in den Augen der meisten ihrer Zeitgenos-
sen keine Kinstler. Ihren Platz in der Kunstgeschichte verdanken sie dem Interesse anderer
Kunstler, auch solcher ihrer eigenen Generation, die die Aufmerksamkeit der Kunstwelt auf
ihre Werke lenkten. Charles Shannon sammelte Traylors Zeichnungen, fur die sich zu seinen
Lebzeiten niemand interessierte.Inzwischen ist er in den grossen amerikanischen Museums-
sammlungen vertreten und auch der amerikanische Kunsthandel hat ein reges Interesse an
Traylor. Heinrich Anton Muller und Adolf W6lfli wurden in den sechziger Jahren von jungen
Klnstlern wie Jean Tinguely oder Daniel Spoerri wiederentdeckt und Harald Szeemann zeig-

te ihre Werke in Ausstellungen zeitgendssischer Kunst.

Barbara Basting: |hr Zugang kann also aus einer gelédufigen Perspektive heraus missverstanden

werden, als interessierten Sie sich fiir den Aspekt der Art brut.

Roman Kurzmeyer: Ja, ich interessiere mich zwar sehr fiir Autodidakten aus dem frilhen
20. Jahrhundert, doch im Zentrum meiner Auseinandersetzung steht dabei nicht der Blick
auf diese Kunst als Art brut, sondern etwa die Frage, weshalb es méglich wurde, dass diese
Werke zu einem bestimmten Zeitpunkt die Aufmerksamkeit der Kunstwelt auf sich zu
ziehen vermochten. Ich habe den historischen Kontext erarbeitet, die Lebensgeschichte
der Kunstler recherchiert und die Werkgeschichte geschrieben. Erst die Darstellung der Le-
bensgeschichte Bill Traylors, der als Sklave geboren wurde und fast sein ganzes Leben als
Landarbeiter auf einer Farm in Alabama verbrachte, macht deutlich, wie einzigartig sein Weg
war und wie unerklarbar es ist, dass er im Alter zu zeichnen begann. Es geht dabei immer

auch um die Klarung des Verhaltnisses von Rezeption und Autorschaft.
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Barbara Basting: Sie plddieren in einem Ihrer Texte auch dafiir, die Art brut in ein Museum of
Modern Art zu integrieren. Dies wiirde vor allem bewusst machen, wie stark die (iblichen, der
Kunstgeschichte verpflichteten Museumsprdsentationen vieles der Konstruktion eines stimmigen

Gesamtbilds opfern.

Roman Kurzmeyer: Oder wie sie unter bestimmten Bedingungen manches einschliessen
und anderes wieder weglassen. Die Kunstgeschichte ist kein Archiv, sondern eine Erzahlung,

die standig umgeschrieben wird.

Barbara Basting: |hr Interesse an Lebens- und Produktionsbedingungen und ihrem Einfluss
auf die zeitgendssische Kunst kénnte man fast als soziologisch qualifizieren. Haben Sie nie
befiirchtet, durch solche kulturgeschichtlich orientierten Zugangsweisen die Kunst nur noch als

Quellenmaterial zu verstehen?

Roman Kurzmeyer: Kunst wird von Menschen gemacht und ist eine Quelle der Kultur-
geschichte. Ein massgeblicher Autor wahrend meines Studiums war Michel Foucault. Die
Ordnung der Dinge oder Wahnsinn und Gesellschaft waren pragende Lektiren. Spater habe
ich die Schriften des Soziologen Pierre Bourdieu kennengelernt. Das Kunstwerk ist keine
ungeschichtliche Essenz. Es gibt keine reine Asthetik und kein absolutes Auge. Es gibt aller-
dings in der Kunst, wie der englische Schriftsteller Aldous Huxley sagt, eine Rangordnung der
Vollkommenheit. Ein interessantes Werk ware demnach eines, das einer Vielzahl verschiede-
ner Elemente, die sowohl formaler, psychologischer, biologischer als auch gesellschaftlicher
Natur sein kdnnen, dsthetische Einheit auferlegt. Diese Auffassung vom Kunstwerk ist mir

wichtig, weil sie den Autor einbezieht und doch die formale Losung betont.

Barbara Basting: Ihre kunsthistorische Arbeit versteht sich also als Beitrag zum grossen Projekt
der Revision der Kunstgeschichte, die seit einiger Zeit im Gange ist und die bisherigen Orientie-
rungsraster infrage stellt. Was erwarten Sie von dieser Revision? Sind es neue Sichtweisen, neue

Einsichten?

Roman Kurzmeyer: Fiir meine Generation ist dieser Revisionsprozess eine Selbstverstand-

lichkeit. Was mich persénlich mehr beschiftigt als die oft beklagte Orientierungslosigkeit
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als Konsequenz dieser Entwicklung ist der Wissensverlust, der damit einhergeht. Man muss
damit einen Umgang finden. Kiinstlerische Verfahrensweisen wie Aneignung und Simu-
lation, die seit den siebziger Jahren von vielen Kiinstlern eingesetzt werden, interessieren
mich in diesem Zusammenhang sehr, weil sie auf paradoxe Weise das Vergessen in unserer
auf die Gegenwart ausgerichteten Zeit nutzen, um das Vergessene wieder zur Debatte zu

stellen.

Barbara Basting: Stichwort Gegenwartskunst: Wo orten Sie als Kurator fiir zeitgenGssische
Kunst Entwicklungen? Sehen Sie Gravitationszentren, Themen, von denen Sie (iberzeugt sind,

dass sie wdhrend der néichsten Jahre auch im gesellschaftlichen, politischen Sinne triftig sind?

Roman Kurzmeyer: Eines der grossen Themen wird die kulturelle Globalisierung sein. Die
digitaleVernetzunghateinenneuartigenRaumgeschaffen,dernochlangenichtausgemessen
ist. Die Medienkunst wird in naher Zukunft starker ins Zentrum der Aufmerksamkeit rticken.
Die digitale Vernetzung beschleunigt die Verbreitung von Bildern und wirft damit zahlreiche
Fragen auf, die mit der technischen Reproduzierbarkeit zusammenhangen. Fragen, welche
vor allem die Referenz dieser Bilder betreffen. Das Kopieren, Aneignen und Simulieren wird
zunehmen. Ich bin berzeugt, dass in den kommenden Jahren die neuen Mdglichkeiten
von medialer und kultureller Ubersetzung viele Kiinstler beschaftigen werden. Der Status
des Kunstwerks wird sich weiter verandern. Die vielen Konflikte um Fragen der kulturellen
Identitdt, die derzeit weltweit ausgetragen werden, sind Ausdruck einer tiefgreifenden

Veranderung, von der die Kunst nicht unberihrt bleiben wird.

Barbara Basting: An einer Stelle schreiben Sie von der ,Verbindung des Originals mit meiner

eigenen Realitdt” als Ausgangsbarsis Ihrer Téitigkeit. Das klingt ziemlich subjektivistisch.

Roman Kurzmeyer: Einer vertieften Auseinandersetzung mit einem Kiinstler geht immer
die Erfahrung eines Originals voraus und nicht ein vermitteltes Bild. Ein Kunstwerk ist nicht
nur Bild, sondern auch Korper. Die Wahrnehmung der Dimensionen, der Farbigkeit, der Ge-
brauchsspuren, generell der Materialitat des Werks und nicht zuletzt dessen Prasentation

sind fur meinen Umgang mit Kunst essentiell.
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Barbara Basting: Heute wird oft kritisch vom Kuratorenkult gesprochen. Woher nehmen Sie die

Berechtigung, Ihre eigene Emotionalitdt zum Zentrum des Kuratierens zu nehmen?

Roman Kurzmeyer: Sie ist nur Ausgangspunkt fir meine Tatigkeit. Schon beim nachsten
Schritt geht es nicht mehr um mich, sondern um die Begriindung fiir eine Ausstellung oder

einen Text.

Barbara Basting: Wie entdecken Sie,lhre’ Kiinstler? Welche Rolle spielen dabei Zufdlle?

Roman Kurzmeyer: Eine grosse selbstverstandlich,denn es gibt viele Klinstler,aber nur eine
sehr beschrénkte Anzahl von Werken, denen man begegnen kann. Selbst ein Programm,
das einer strategischen Orientierung folgt, kann nicht frei von Zufall sein.Vom Kanadier Bill
Burns, der im Ubernédchsten Jahr in Amden seine Collection of Safety Gear for Small Animals
ausstellen wird, habe ich erstmals auf der diesjahrigen Basler Kunstmesse eine Arbeit gese-
hen. Sein Metallkoffer mit verkleinerten Nachbildungen der Gegenstande und Kleidungs-
stiicke der Gefangenen auf Guantdnamo war nur an jenem Nachmittag ausgestellt, als ich
ihn auf einem Messestand entdeckte. Das anschliessende Gesprach mit Burns, den ich eine
halbe Stunde vor seiner Abreise nach Los Angeles kennenlernte, bestarkte mich, ihm Am-
den zu zeigen.Er schaute sich im Sommer den Ort an, und seither arbeiten wir an seiner Aus-
stellung. Ich habe mit englischen Kiinstlerinnen wie Anya Gallaccio oder Elizabeth Wright
gearbeitet, da ich anfangs der neunziger Jahre ldngere Zeit in London lebte, zu einer Zeit des
Aufbruchs, als eine neue Kiinstlergeneration neue Werkformen und Vermittlungskonzepte

erprobte.

Barbara Basting: Wie stark tragen Sie als Kurator zu kiinstlerischen Erfolgen bei?

Roman Kurzmeyer: Kuratoren machen keinen Kiinstler, auch wenn sich das leicht sagt. Na-
turlich geben bekannte Kuratoren Impulse, welche die Rezeption eines Kiinstlers beeinflus-
sen konnen. Kuratoren sind Multiplikatoren und kdnnen fir die Positionierung eines Werkes
viel beitragen. Der Erfolg eines Kuinstlers ist aber abhdngig vom Interesse und der Mitarbeit
von Kritikern, Kuratoren, Galeristen, Sammlern und Institutionen. Erst ihr Zusammenspiel er-

moglicht es, eine Informations- und Erfahrungsdichte entstehen zu lassen oder herzustellen,
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die Massstabe setzen und damit Erfolg begriinden kann. Einzelne kédnnen keinen Kiinstler

machen.

Barbara Basting: Das heisst, es gibt einen geradezu objektiven Konsens aufgrund einer bestimm-

ten Interessenlage zu einer bestimmten Zeit in einer bestimmten Gesellschaft?

Roman Kurzmeyer: So kdnnte man es sagen. Nehmen wir Katharina Grosse. Sie hat 1998
im Projektraum der Kunsthalle Bern erstmals eine Spriiharbeit gemacht und zur Diskussion
gestellt. In Bern spriihte sie einen Farbton, ein Flaschengriin, auf die bestehenden Wéande.
Im folgenden Jahr spriihte sie in Amden auf mobile Einbauten, die den Lichteinfall in den
dunklen Stallungen thematisierten, die ihr fur die Ausstellung zur Verfligung standen. Es
sind wichtige Arbeiten, welche die Kiinstlerin bis heute in ihren Publikationen immer wieder
abbildet. Wer heute von ihrem Werk spricht, denkt an ihre Spriharbeiten. Als ich Katharina
Grosse zur Berner Ausstellung einlud, war sie eine Kiinstlerin, die mit grossformatigen, hellen
Farbfeldern auf sich aufmerksam gemacht hatte.lch wiinschte mir ausdriicklich keine Gemal-
deausstellung, sondern forderte die Kiinstlerin auf, ein experimentelles Projekt zu realisieren.
Sie machte zunachst einen Vorschlag fiir einen Film, dann folgten einige Spriihversuche, die
wir beide aufregend fanden, so dass wir uns entschieden, sie in Bern weiterzuentwickeln.
Die Berner Arbeit entstand im Dialog mit mir, das Nachdenken und Sprechen wéhrend des
Entstehungsprozesses vor Ort war konstitutiv fur diese Arbeit. Doch wenn nicht unmittelbar
danach viele andere sich ebenfalls fiir diese Werkform interessiert hatten und ihr seither die
Maoglichkeit gegeben hatten, ihre Arbeit kontinuierlich weiterzuentwickeln und im Raum zu
Uberprifen, wéren die beiden mit mir in der Frihzeit realisierten Arbeiten die einzigen ge-
blieben, und es ware daraus nicht eine bekannte Form oder Mdglichkeit von Malerei gewor-
den. Die Zusammenarbeit mit Katharina Grosse ist beispielhaft fir die Art, wie ich gerne mit
Klnstlern arbeite: Es ist mir wichtig, sie aus der Reserve zu locken, sie von den Erwartungen
wegzubringen. Die Kunstwelt hat an der Multiplikation bestimmter Sprachen ein Interesse,
um Uberhaupt Bekanntheit erzeugen zu kdnnen. Es geht darum, dieses Spiel auch hie und
da wieder zu unterbrechen, einen Ruckgriff auf ein schopferisches Potential, auf einen An-

fang, eine Grundlage von kiinstlerischer Arbeit zu ermutigen.

Barbara Basting: Nur machen Sie damit genau das, was der Kunstbetrieb erwartet.
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Roman Kurzmeyer: Na gut, um so besser! Wieso sollte Kunst, die ausserhalb des Systems

entsteht, generell interessanter sein?

Barbara Basting: Was ist denn gute Kunst?

Roman Kurzmeyer: Ich weiss es nicht. Es gibt Menschen, die zeichnen, malen, formen, bas-
teln und filmen, ohne dass ich sie deshalb als Kuinstler bezeichnen wiirde. Bill Traylor war ein
Kinstler, obschon er selber von seiner Herkunft her nicht wissen konnte, was damals unter
Kunst verstanden wurde.Er hat seine Umgebung beobachtet und in seinen Zeichnungen zur
Darstellung gebracht.Seine Arbeiten lassen ein im Verlauf der Werkentwicklung stetig wach-
sendes Bewusstsein Uber die verwendeten Mittel, die Motive sowie die eigene Situation als
Beobachter erkennen. Ein weiteres Merkmal des Kunstwerks ist sicher, dass es in einem dis-
kursiven Zusammenhang mit anderen Werken wahrgenommen werden kann, unabhéngig
davon, ob dies vom Autor beabsichtigt ist. Diese Referenz auf andere Formen visuell darge-
stellter Wahrnehmung erméglicht erst, dass tGber Kunst diskutiert und gestritten wird, und
dass das Werk eine Relevanz fir andere erhalten kann. Und ,gute Kunst“? Ich kann darauf
nur antworten, dass mich bildhafte formale Lésungen ansprechen, Werke, die stark von der
Personlichkeit des Kiinstlers gepragt sind und ein dichtes Referenzsystem entfalten, mit dem

sie sich an meine Vorstellungskraft wenden.

Barbara Basting: Wie trennen Sie angesichts der diversen Hypes und Hysterien im Kunstbetrieb

die Spreu vom Weizen?

Roman Kurzmeyer: Kunst ist ein Element der Kultur und somit werden Kiinstler auch tGber
die Ohren, Uiber Beziehungen oder Wissen wahrgenommen. Es gilt dennoch, immer wieder
zur Visualitat des Werkes zurlickzufinden, offen zu sein und wahrzunehmen, was tatsach-
lich zu sehen ist. Louise Lawlers Ausstellung Looking Forward war diesbeziiglich fiir mich ein
Lehrstiick. Wenige Tage vor den letzten amerikanischen Prasidentschaftswahlen eroffnete
sie in New York eine ,schlecht” gehdngte Ausstellung ihrer Fotoarbeiten, auf denen verpack-
te, abgehangte, herumstehende oder zerlegte Kunstwerke in Ausstellungen oder Messen
abgebildet sind. In ihrer Ausstellung war zu sehen, dass ,etwas nicht stimmt”. Dies war auch

das politische Statement der Ausstellung, auf das die Kiinstlerin ihr Publikum schon mit der
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Einladungskarte vorbereitete: Auf die Rlickseite der kleinen gefalteten Karte liess sie namlich
die folgenden Gebote drucken:, 25 million for Osama“,,50 million fir Bush”,,10 million for 2

Chechens” und ,,20 million for Putin”.

Barbara Basting: Sie bevorzugen Kiinstler, die Kontexte im Sinne einer Zeit oder eines Raum-
bezugs thematisieren, wie die schon erwdhnte Katharina Grosse oder Karim Noureldin. Nun ist
Ortsspezifik wohl eine der mittlerweile verschlissensten und problematischsten Kategorien der

letzten dreissig Jahre. Was genau reizt Sie daran noch?

Roman Kurzmeyer: Ein Merkmal der Moderne ist die Ablosung des Bildraums durch den
wirklichen Raum, den Raum des Betrachters. Dieser Prozess setzt mit der Collage und der
Assemblage im frihen 20. Jahrhundert ein und findet mit dem Environment, der Instal-
lationskunst und der Konzeptkunst in den sechziger Jahren seinen Abschluss. Die Frage nach
dem Verhéltnis des Werkes zur Welt ist seither eine der zentralen Fragen, mit denen sich
Kunstler beschéftigen. Es ist dieses Verhdltnis des Werkes zur Welt, das ortsspezifische Werke
zu definieren versuchen. Mich interessiert, wie sie dies tun, und mich interessiert es, die Ent-

stehung eines Werkes in den von mir kuratierten Ausstellungen begleiten zu kénnen.

Barbara Basting: Inwiefern geht es bei lhrem Amdener Projekt darum, Rdume zu erschliessen, die
sonst fiir die Kunst nicht zur Verfiigung stehen? Die Eroberung méglichst origineller Off-Spaces ist

doch bei Kuratoren in den letzten zehn, fiinfzehn Jahren ein wichtiges Thema gewesen.

Roman Kurzmeyer: Amden ist seit dem 19.Jahrhundert wegen seiner Lage und der land-
schaftlichen Schénheit ein Ort, den viele Kiinstler aufgesucht haben. Es ist mir aber nicht da-
rum gegangen, einen neuen Raum fir die Kunst zu erschliessen, sondern ich wollte zunéchst
verstehen, weshalb sich der Maler Otto Meyer-Amden 1912 mit seinen Kinstlerfreunden in
Amden niederliess und weshalb er bis 1928 geblieben ist. Ich stiess bei meinen Nachfor-
schungen auf die Siedler um den Theosophen Josua Klein, die 1903 den Grappenhof bau-
ten. Dieses soziale Experiment in Verbindung mit dem kiinstlerischen Experiment Meyer-
Amdens faszinierte mich. Meyer-Amden war ein Kinstler, der die Forschungsarbeit zeitle-
bens ins Zentrum stellte, einer, der in keiner Weise an der Monumentalisierung seiner I[deen

gearbeitet hat, sondern die Kunst immer im Grundsatz befragt hat. Die Geschichte, die ich
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schrieb, ist die Geschichte einer gescheiterten Utopie und damit typisch fiir das friihe 20.
Jahrhundert. Gleichzeitig handelt es sich paradoxerweise um die Erzédhlung einer lokalen
Geschichte. Die Prasenz der Avantgarde gehort zur kulturellen Identitat dieses Bauerndorfes
und das ist der Grund, weshalb ich mit dem Abschluss des historischen Forschungsprojektes

begonnen habe, zeitgendssische Kiinstler nach Amden einzuladen.

Barbara Basting: Sie zitieren in einem lhrer Texte Douglas Crimp, der sagt, Ortsspezifik sei immer

politische Spezifik. Wie kommt das in diesem Projekt zum Ausdruck?

Roman Kurzmeyer: Die Antwort mag Uberraschen, aber ich denke, es ist der Bezug zur Ge-
schichte. Nicht inhaltliche Beziige, sondern strukturelle sind gemeint. Der zentrale Gedanke
ist der, dass das kiinstlerische Experiment im Zentrum des Projektes stehen muss. Es gibt
eine zweite Ebene: Im vergangenen Jahr fotografierte die deutsche Kinstlerin Eva-Christina
Meier in Amden. Sie besuchte den Ort im Winter,im Frihjahr,im Sommer und im Herbst. Sie
dokumentierte die Gegend unterhalb des ehemaligen Wohnhauses von Otto Meyer-Amden,
wo die Ausstellungen stattfinden, die Landschaft, die Vegetation, das Wetter, und sie portra-
tierte auch einen jungen afrikanischen Asylbewerber, der ihr in Amden zuféllig begegnete.
Ich schreibe an einem zweiten Buch, das von der Atelierarbeit Otto Meyer-Amdens in Amden
in die Gegenwart meiner Ausstellungen fiihrt, und in dem beispielsweise diese Fotografien
oder auch die Schilderung der Landschaft und das Nachdenken tber die Veranderung ihrer
gesellschaftlichen, wirtschaftlichen und symbolischen Funktion und Bedeutung denselben

Stellenwert wie die Ausstellungen haben.

Barbara Basting: Sie legen also einen Atlas der Gegenwart an, der die Geschichte fortschreibt
und sie zugleich mitschreibt, denn Sie wecken so auch die Neugierde fiir dhnliche Prozesse an
anderen Orten.

Roman Kurzmeyer: Ja, so kdnnte man das beschreiben.

Barbara Basting: Wie wurde das Projekt, das ja ein eher feiner Eingriff ist und sich nicht wie ein

spektakuldrer Event vermarkten ldsst, in Amden aufgenommen?
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Roman Kurzmeyer: Die Bevdlkerung ist Gber die Veranstaltungen orientiert und diejenigen,
die sich fir zeitgendssische Kunst interessieren, schauen sich die Ausstellungen an. Die Ge-
meindebehdrden begrissen die Initiative. Sie haben verstanden und anerkennen, dass ich
mit dieser Ausstellungsreihe versuche, die Geschichte des Dorfes als ein bedeutender Ort
des kiinstlerischen Experiments weiterzuschreiben, und sie sehen, dass mit den in Amden

entstandenen Werken auch der Ort selber internationale Beachtung findet.

Barbara Basting: Vermeiden Sie damit bewusst die klassische Form der Ausstellung, an die
man oft mit der Erwartung herangeht, méglichst viel auf einmal zu sehen, einen Uberblick
tiber ein Werk oder eine Thematik zu gewinnen? In Amden bekommt man meist extrem wenig
zu sehen, und der Kunstgenuss ist oft eine etwas einsame Angelegenheit. Das mutet an wie ein

Gegenprogramm.

Roman Kurzmeyer: An den Er6ffnungen finden sich — auch bei Regen oder Schnee - vie-
le Besucher ein, aber ansonsten ist die Wahrscheinlichkeit tatsdchlich gross, dass man dem
Werk allein begegnet. Dies gehort zur Konzeption, denn ich glaube, dass die simultane Werk-
betrachtung durch ein grosses Publikum ausser beim bewegten Bild, der Performance und
bestimmter Formen der Installationskunst auch heute noch fiir viele Arbeiten nicht beab-
sichtigt ist. Von einem Gegenprogramm wiirde ich aber nicht sprechen, weil die Arbeit mit
zeitgendssischen Kiinstlern in Amden nicht eine Reaktion auf den Kunstbetrieb ist, sondern
durch die lokale Geschichte motiviert ist. Ich bin also weit davon entfernt, die Berglandschaft
als Ausstellungsraum zu propagieren.Im konkreten Projekt allerdings sind der Einbezug des
Naturraumes und die Konzentration auf wenige Werke Programm. Die Wahrnehmung der

Natur und diejenige der Kunst bekommen fiir den Betrachter die gleiche Wichtigkeit.

Barbara Basting: In der zeitgendssischen Kunst werden auffallend viele Rdume geschaffen, in
denen man eher spezifische, starke Erfahrungen macht, als einem Werk zu begegnen. Halten
Sie das fiir ein Zukunftsmodell? Und ist etwas Vergleichbares vielleicht im abgelegenen Amden

besser herzustellen als in einem trendigen, viel frequentierten Museum?

Roman Kurzmeyer: Es geht um prézise Situationen; die konnen sowohl im Museum wie

ausserhalb entstehen. Die Hallen fiir Neue Kunst in Schaffhausen waren fir mich in den fri-
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hen achtziger Jahren ein solcher Ort.Walter de Marias Earth Room in New York hat bis heute
nichts von seiner Faszinationskraft eingebusst. Es geht um die auratische Dimension des
zeitgendssischen Kunstwerks. In Amden ist es das Verhaltnis zwischen der einzelnen kiinst-
lerischen Intervention in einem daflir nicht vorgesehenen architektonischen Raum, der zu-
dem nicht verandert werden darf, und dem Naturraum, in dem das Werk erfahren wird. Der
Besucher muss sehr viel Zeit einsetzen, um meistens lediglich eine einzige Arbeit zu sehen.

Es geht um Differenz, Bedeutung und Zeit.

Barbara Basting: Stichwort ,prdizise Situation”: Was genau sollen diese prdzisen Situationen

auslésen? Allgemeiner gefragt: Was soll, kann Kunst?

Roman Kurzmeyer: Donald Judd verstand Marfa, jenen Ort in Texas, an dem er seine eige-
nen Werke und diejenigen seiner Kiinstlerfreunde nach seinen Vorstellungen und unter aus-
gewahlten architektonischen und landschaftlichen Bedingungen dauerhaft ausstellte, als
Modell und Massstab daftir, wie er seine Kunst sehen wollte. Es geht um die Sichtbarkeit der
dem Kunstwerk eigenen Realitat. Alexander Dorner, der in den zwanziger Jahren mit Kiinst-
lern die Landesgalerie in Hannover neu einrichtete und spater im amerikanischen Exil im
Museum der Rhode Island School of Design in Providence seine Arbeit fortsetzte, spricht von
L+Atmosphdrenraumen®”. Es geht immer auch um die Ermoglichung eines dialektischen Vor-

gangs, der einem einen anderen Blick auf die Welt erméglicht.

Barbara Basting: Der Begriff des Laboratoriums als einem kuratorischen Modell ist im Moment

sehr im Schwange. Wie stehen Sie dazu?

Roman Kurzmeyer: Mir gefallt der Begriff, weil er Prozesse und Dialoge vor Augen fihrt.
In Amden geht es denn auch um diese bildnerische Praxis als Prozess vor Ort, und insofern
handelt es sich um eine Laborsituation. Bisher gibt es wenige Orte, die diese Laborsituati-
on institutionell herzustellen vermdgen; es ist eher eine Idee, Uber die viele nachdenken.
Ulrich Loock versuchte erfolglos die Neupositionierung des Kunstmuseums Luzern in diese
Richtung. Er verstand das Museum nicht nur als Ort des Geddchtnisses, sondern auch als ein
Ort,der viel mehr Experimente zulassen kann als das aussermuseale Umfeld. Das Museum als

Akademie, in der Werke nicht nur zelebriert, sondern auch verworfen werden.
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Barbara Basting: |hre Publikationen sind auffallend sorgfiltig gemacht, etablieren zum Teil
auch neue Modelle dafiir, wie man beispielsweise eine Monographie aufziehen kénnte. Kénnen

Sie Ihr Vorgehen ndher beschreiben?

Roman Kurzmeyer: Ein aktuelles Beispiel ist die Monographie iber den Schweizer Kiinstler
Aldo Walker (1938-2000), an der ich momentan arbeite. Das Buch ist werk- und ausstellungs-
geschichtlich ausgerichtet und somit ein Versuch, chronologisch entlang den Arbeiten zu
schreiben, ihre Form, Materialitat und Prasentation im Auge zu behalten und damit nicht
zuletzt ihre theoretische Autoritat zu respektieren. Viele Arbeiten werden in historischen
Ausstellungsaufnahmen abgebildet, um die vom Kinstler autorisierte Werkprasentation zu
dokumentieren. Dieses Vorgehen ist vom Werk selber angeregt, scheint mir konsequent und
richtig fiir einen Kiinstler,der an der Uberwindung des Objektcharakters des Kunstwerks inte-
ressiert war. Der Kontext, in dem eine Arbeit zur Debatte stand, wird nun durch die Monogra-
phie wieder sichtbar gemacht. Ein weiteres Vorhaben, das ich zusammen mit Tobia Bezzola
seit einigen Jahren verfolge, ist der Katalog samtlicher Ausstellungen von Harald Szeemann.
Es handelt sich um einen Werkkatalog, der die Entwicklung seiner kuratorischen Arbeit um-
fassend thematisieren und anschaulich machen soll. Es wird Handbuch und Autobiographie
in einem, da Szeemann die erarbeitete Chronologie aus heutiger Sicht kommentiert. Mir
personlich ist dieses Buch ein grosses Anliegen, nicht nur, weil ich mit Szeemann gearbeitet
habe, sondern weil es das Verhaltnis von Werk und Ausstellung zur Sprache bringt, das ich in

meiner eigenen kuratorischen Arbeit immer wieder untersuche.

Barbara Basting: Die enge Zusammenarbeit mit Kiinstlern ist in Ihrer Auffassung des Kuratierens
wichtig. Derlei setzt grosses gegenseitiges Vertrauen voraus, kann aber auch zu Konflikten fiihren.
Am heikelsten ist der Moment, wenn Sie das individuelle Werk in einen Ausstellungskontext (iber-
flihren. Was sind im Riickblick Ihre wichtigsten Erfahrungen in der konkreten Zusammenarbeit,

was haben Sie von den Kiinstlern gelernt?

Roman Kurzmeyer: Kiinstler haben meinen Beruf erfunden und dartiber denke ich oft nach.
Kuratoren gibt es erst seit die Klinstler in den sechziger Jahren die Prozesshaftigkeit der Kunst
in ihren Ausstellungen zu thematisieren beginnen. Der Kunstbegriff dieser Generation, der

Werkformen wie Konzeptkunst, Land Art, Installation, Environment und Happening umfasst,
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verlangte nach neuen Ausstellungsformen. Kiinstler wie Marcel Duchamp, El Lissitzky, Mar-
cel Broodthaers oder Allan Kaprow haben Massstabe gesetzt, die nicht nur fur Kiinstler son-
dern auch fir Kuratoren gelten. Der bildnerische Prozess und die Ausstellung der Arbeit sind
fur viele Kinstler meiner Generation wie Eran Schaerf, Pawel Althamer oder auch die schon
erwahnte Katharina Grosse, die sich fir einen direkten Wissens- und Erfahrungstransfer aus
dem Alltag in die Welt der Kunst interessieren, oft nicht voneinander zu trennende Prozesse.
Ich vermute, dass sie mit ihren Werken dazu beigetragen haben, meine Wahrnehmung fir

die Nahtstellen von Kunst und Welt zu sensibilisieren.

Barbara Basting: Von welcher idealen Ausstellung, die Sie bisher aufgrund finanzieller oder

rdumlicher Gegebenheiten nicht haben realisieren kénnen, trdumen Sie?

Roman Kurzmeyer: Von einer Ausstellung tiber die Anfange der Kunst.
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GRUNES LICHT FUR ROTEN PFEIL

Mit Peter Regli sprach Jacqueline Burckhardt

Peter Regli greift anonym im o6ffentlichen Raum ein und lotet dabei die Charak-
teristiken und die Geschichte eines Orts aus, sei dieser in Ziirich oder Nevada (USA),
in einer Stadt oder einer Landschaft. Zweihundertachtundzwanzig Eingriffe listet
die Dokumentation des heute 44-jihrige Urners auf. Jede ist das Ergebnis von ver-
schiedenen Vorgehensweisen und kommt in géanzlich neuer Form daher. Vor seinen
Interventionen erféhrt man ein irritierendes Sehen und Horen und bemerkt, wie
sich die Wahrnehmung allmahlich zu weiten beginnt; dies nicht ohne dabei 6fters

schmunzeln zu diirfen.

Jacqueline Burckhardt: Deine Arbeit bezeichnest du als <Reality Hacking. Das heisst, man kann
unverhofft an entlegenen Orten auf deine Interventionen stossen, sieht vielleicht einen Turm mit
zwei Uhren, wovon bei der einen die Zeiger gegen ihren Sinn laufen; ist erstaunt, wenn in der Prd-
rie von New Mexico eine Herde Kiihe mit gross aufgemalten Buchstaben auf den Bduchen grast;
wundert sich, wenn an einer Strassenampel New Yorks nach,,Walk” das Wort ,Talk” aufleuchtet,
wenn aus den Fenstern des Helmhaus Ziirich wie bei Bordellen rotes Licht féllt oder gespenstisch
der Rote Pfeil, unser aller Kultzug, mit griin leuchtenden Fenstern nachts ohne Halt eine Runde
um den Ziirichsee zieht.

Fragt man dann, was da los ist, hat niemand eine Antwort bereit. Kein Hinweis, kein Schild, nichts
steht da, um einen aufzukldren. Deine Aktionen geschehen héchst selten vor einem Publikum,
das Kunst sehen will, und angekiindigt werden sie auch nicht. Wer hingegen oft bis auf die Sekun-
de genau liber die Arbeit informiert ist und eigentlich zu einer Art Mittdter wird, oder zumindest
dein erstes Publikum bildet, sind jene Personen, die dir Bewilligungen erteilen, um im 6ffentlichen
Raum zu intervenieren. Sag mal, wie leistest du die Uberzeugungsarbeit bei Leuten, die wenig mit
Kunst vertraut sind? Wie gewinnst du sie fiir deine Sache, all diese Amter hier in Ziirich, Genua

oder New York?

Peter Regli: Gewisse kleine Arbeiten entstehen spontan ohne Bewilligung in einer Art Grau-

zone. Bei grosseren Eingriffen, und wenn Besitzverhéltnisse eine Rolle spielen, wenn ich auf
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privatem, halbprivatem oder 6ffentlichem Grund arbeiten will, braucht es Bewilligungen.
Mich interessiert, wer was verwaltet, was die Regeln sind, von wem und wann sie gemacht
wurden, wie sie interpretiert werden, wie viel Spielraum es gibt. Das hat auch mit der Ge-
schichte eines Ortes zu tun. Ich recherchiere vor Ort, lote Grenzen der Zustandigkeit aus,
sehe, wo Bereiche sich Uberlappen. In einer kleinen Stadt wie Zirich sind die Strukturen
Ubersichtlich und stabil. In einer Grossstadt wie New York hingegen endet man im kafka-
esken Albtraum, niemand will zusténdig sein, vieles lauft via Anwalte, dafir gibt es viel Spiel-
raum in Grenzbereichen. Alle Eingriffe in New York habe ich ohne Bewilligungen und immer
tagsiiber gemacht. In Genua sind die Amter auf den ersten Blick dhnlich wie in Zirich orga-
nisiert, doch Entscheidungsfreudigkeit erwartet man von den zusténdigen capi und profes-
sori vergeblich. Dafir ist die italienische Toleranz in Sachen Beamtentum ein Wunderwerk;
erlaubt ist, was nicht verboten ist. Wird man aber erwischt, hilft es, den Abschluss von einer

Kunstakademie vorweisen zu kénnen.

Jacqueline Burckhardt: Demnach ist es vorteilhaft, von einer Institution empfohlen zu sein?

Peter Regli: Am Anfang war das wichtig. Inzwischen kann ich ein Werk vorweisen, das auch
innerhalb der Museen gezeigt wird. Ich verstehe mich jetzt als Institution fir meine eigene
Kunst und unterhalte eine Website mit allen Reality Hackings (www.realityhacking.com).
Man kann tberall auf der Welt diese Dokumentation abrufen.

Vorteilhaft wirkt auch die Tatsache, dass ich keine permanenten, sondern meist temporéare
Eingriffe mache und keine Gesuche fiir kommerzielle Produktionen eingebe, wie jene wahn-
sinnigen Werber, die Eisberge in die Limmat bringen wollen, auf denen Eskimos fir eine
Firma Eis verkaufen. Meine Arbeiten nehmen Bezug auf die Geschichte des Ortes, kntipfen
eng an Situationen an. In den Verhandlungen kann ich nicht den gesamten Kunstkontext
erkléren, versuche aber dennoch, das Verstandnis zu ermdglichen. Wichtig ist, gut zu recher-
chieren, transparent zu sein, die Leute ernst zu nehmen und offen zu kommunizieren.Es geht
um Glaubwirdigkeit und Vertrauen, und erfahrungsgemass scheint mir das Vertrauen in die
Person verbindlicher zu sein als jenes in die Institution - ausser jetzt gerade in Lausanne, wo

sie ein Depot von 20’000 Franken von mir verlangen.

Jacqueline Burckhardt: Wofiir?
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Peter Regli: Als Garantie, falls etwas schief lauft.

Jacqueline Burckhardt: Du sprichst von der Arbeit am Bel-Air Turm.Da markierst du im Dezem-
ber 04 Maurice Béjarts Reich, eines der ersten Hochhdiuser der Schweiz mit einem wichtigen Ver-
anstaltungssaal: das Métropole. Du feierst diesen Bau mit einer Lichtinstallation, einer Art schief

aufgesetztem Heiligenschein. Wer verlangt das Dépot?

Peter Regli: Die Liegenschaftsverwaltung, die das Hochhaus fiir die Zirich Versicherung

verwaltet.

Jacqueline Burckhardst: Ist es prestigetrdchtiger und effektvoller, wenn du in deiner Dokumen-
tation die Installation vom MoMa New York in der Ausstellung ,, Tempo” 2002 zeigst — jene mit den
beiden synchron gegenliiufig gehenden Uhren — als wenn du deine sehr éhnliche Arbeit am Turm

der Fraumdinsterpost in Ziirich erwdhnst?

Peter Regli: Je nachdem. Fiir mich personlich war die Intervention am Turm mitten in der
Stadt ein grosseres Abenteuer als das Aufhangen zweier Uhren in einer Gruppenausstellung.

Aber sicher, als Taroffner sind die Uhren in der MoMa-Ausstellung unbezahlbar.

Jacqueline Burckhardt: Verstehst du eigentlich die Uberzeugungsarbeit als kiinstlerischen Akt?

Peter Regli: Der kiinstlerische Akt ist fir mich das Entwerfen und die Suche nach optimalen
Lésung fiir die Projekte. Uberzeugungsarbeit ist eher wie ein Handwerk und gehért einfach
dazu.Wenn die Lampchen auf dem Hochhaus leuchten und den Heiligenschein bilden,dann

ist das sichtbar gemachte Uberzeugungsleistung.

Jacqueline Burckhardt: Wie wertest du ein unrealisiertes Projekt, das vielleicht aus Mangel an
finanziellen Mitteln oder Bewilligungen ein Konzept bleibt, oder schon als solches entstanden ist,

wie in der Konzeptkunst.

Peter Regli: Ich verstehe mich nicht als Konzeptkinstler und gebe nur jenen Projekten eine

Nummer, die ich zu realisieren beabsichtige. Ich habe keine Lust, nur im Kopf in der Welt
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herumzuwandern und Skizzen zu machen, Dinge zu entwerfen, die man tun kénnte. Mich
interessiert die Realitat, der Eingriff in die materielle Welt. Konzeptkinstler zeigen ihre Arbeit
vor allem innerhalb der Kunstwelt. Mich interessiert das Umsetzen ausserhalb des Kunstbe-
triebs, weil dort die unerwartete Begegnung mit einem unvoreingenommenen Publikum
stattfindet. Ich will sozusagen Fragezeichen in die Welt setzen.Wenn der Lichtring ohne An-
kiindigung plotzlich im Alltag Giber dem Hochhaus in Lausanne schwebt und nach vier Ta-
gen wieder verschwindet, ist das doch etwas ganz anderes als Skizzen und Fotos davon im

Museum oder in der Galerie.

Jacqueline Burckhardt: Du arbeitest auch mit dem bekannten Phdnomen, dass wir Unge-
wohntes halbbewusst bemerken, dieses uns jedoch erst auffdllt, wenn es nicht mehr da ist, wenn
wir vernehmen, dass es da war. Erstaunlich, wie viele sich in Ziirich an deine roten Lichter im

kleinen Kanal unter dem Rathaus erinnern, ohne zu wissen, dass es ein Kunstwerk war.

Peter Regli: Meine Reality Hackings bedingen ein Ausloten der Wahrnehmungsschwelle
zwischen Sehen und Ubersehen. Spannend sind die Fragen, wann es zum bewussten Wahr-
nehmen kommt und wann man vom Visuellen hineingezogen oder herausgerissen wird.Um

sich zu orientieren und zu schiitzen, funktioniert man ja primar visuell.

Jacqueline Burckhardt: Kommt die bewusste Wahrnehmung nicht immer mit Verzégerung?

Peter Regli: Manchmal schon. Einige nehmen Veranderungen erst wahr,wenn sie wieder auf-
gehoben sind. Andere speichern die Abweichung im Gedachtnis und haben keine Zeit fir
die eingehende Betrachtung.Eventuell folgt eine erneute Begegnung, oder jemand schildert

das Gesehene, oder sie sehen spéater eine Dokumentation. Dann kommt ein Flash Back ...

Jacqueline Burckhardet: ... der Aha-Effekt.

Peter Regli: Ja. Alles wirkt doch viel nachhaltiger, wenn die Betrachter etwas selber ent-
decken, Eigenleistung erbringen, und zwar ausserhalb des Kunstrahmens. Dass sie die Ar-
beit selbst interpretieren oder fehl interpretieren, darauf kommt es mir an. Es gibt diesen

Wahrnehmungstrott der Leute, die nicht sehen, was tiber ihrer Kopfhohe ist. Das wurde mir
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besonders klar bei der blinkenden roten Uhr, meinem Eingriff am Walchehaus in Zirich, dem
kantonalen Finanzdepartement. Die Intervention war nur zehn Tage zu sehen, und taglich
stromten Leute aus dem Hauptbahnhof tUber die Briicke in dieses Haus zur Arbeit. Einige
unter ihnen befragte ich bei der Demontage der Installation und stellte fest, dass viele die
Veranderung nie wahrgenommen hatten, und auch die drei Meter hohe Uhr nicht, die seit

je dortist.

Jacqueline Burckhardt: Deine rote Uhr dort blinkte nur alle zwei Sekunden. Erzdhl mir etwas

dartiber.

Peter Regli: Ja, wie der Ruhepuls eines Sportlers, oder eines dieser kleinen rot blinkenden

Herzen...

Jacqueline Burckhardet: ... der Tamagotchis, der kleinen Roboter, die Tag und Nacht Aufmerk-

samkeit suchen und gepflegt werden wollen, weil sie sonst sterben?

Peter Regli: Genau. Die Uhr befindet sich dort, wo sich das Herz der kantonalen Verwaltung

befindet, direkt neben dem Burofenster des Finanzdirektors.

Jacqueline Burckhardt: Wenige wissen, dass dort das Finanzdepartement ist. Allgemein gilt:
Ziirichs Finanzzentrum liegt am Paradeplatz. Mit der pulsierenden Uhr hast du dem Gebdude
und dem Amt eine neue Aufmerksamkeit und Gewichtung gegeben. Was hat dich spezifisch am

Finanzdepartement interessiert?

Peter Regli: Der inhaltliche Aspekt. Es geht um Zeit, um Geld und um Verwaltung. Der Ein-
griff sollte indirekt auf diese Themen verweisen und auch auf das kantonale Tempo, das Im-
mer-schon-mit-der-Ruhe-Gehen. Zuerst plante ich die Uhr ein wenig zu verlangsamen, fand

dann aber die rote Version mit dem Ruhepuls mehr sexy.

Jacqueline Burckhardt: Spielte beim Uhrenprojekt am Turm der Ziircher Fraumlinsterpost ein
formaler Aspekt eine Rolle, ndmlich dass die beiden Uhren dort tibers Eck zueinander stehen? War

das tiberhaupt deine erste Uhren-Arbeit?
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Peter Regli: Nein, ich hatte schon friiher mit Uhren gearbeitet. Die MoMa-Installation war
ein Prototyp dafur. Dort hdangte ich zwei gleiche Uhren nebeneinander, wobei die linke re-
tour lief. Mir gefiel die konstruierte Spiegelung. Wollte man die Zeit ablesen, gab es dieses
Stolpern, der Blick pendelte zwischen den beiden Uhren hin und her, wéhrend der Verstand
abwog, welche Zeit jetzt die richtige ist. Spater versuchte ich, die Installation in einer Ecke
einzurichten, was nicht gut war, bemerkte aber letztlich, dass sich Gbers Eck das Stolpern

noch verstarkt. So kam es 1998 zur Arbeit an der Fraumuinsterpost.

Jacqueline Burckhardt: Ich denke gerne an diese Arbeit: Vier Mal pro Tag, um sechs Uhr und
um zwélf Uhr, wenn die Zeiger vertikal standen, stimmte die Zeit auf beiden Uhren (iberein, sonst
nie. Nur in der Vertikalen korrespondierten die Zeit- und die Raumachsen - das gibt Stoff fiir

metaphysische Uberlegungen.

Peter Regli: Vorausgesetzt man bemerkte es und dachte nicht nur, eine Uhr sei defekt.

Jacqueline Burckhardt: Die Installation gehérte zu einer Helmhaus-Stipendienausstellung.

Dort sah man sie durch ein Fenster des Helmhauses, neben dem ein Schildchen Auskunft gab.

Peter Regli: Ja, es gab ein Schildchen, aber ohne Hinweis auf die Uhr oder den Autor.

Jacqueline Burckhardt: Du bewarbst dich damals um ein Stipendium. Das heisst, die Jurymit-
glieder mussten deine Arbeit wahrnehmen. Waire die Installation aus dem Fenster des Helm-

hauses nicht zu sehen gewesen, hdittest du sie gleichwohl gemacht?

Peter Regli: Auf jeden Fall. In Gruppenausstellungen kdmpft jeder um seinen Platz, soweit
er ihn bestimmen kann. Ich war froh, in den Aussenraum ausweichen zu kénnen. Klar ist es
fraglich, ob ohne Hinweis die Jury meinen Eingriff bemerkt hétte. Das ist halt das Dilemma
mit Reality Hacking im Kunstkontext. Sicherheitshalber plante ich damals drei verschiedene
Arbeiten, in der Hoffnung, falls zwei von der Stadtverwaltung abgelehnt wirden, die dritte
eine Chance habe. Die Lichtinstallation unter dem Rathaus war eine davon, und als Drittes
wollte ich eine grosse rote Markierboje mit einem Turm und einer Lampe obendrauf in der

Limmat verankern, eine Boje, die im Meer den Beginn der Flisse oder Kandle markiert. Trotz
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Bewilligung ist dieses Projekt gestorben, denn ich fand heraus, dass wahrend der Ausstel-
lung die Briicke wegen Renovationsarbeiten eingeristet sein wiirde, und die Boje kaum zu

sehen gewesen waére.

Jacqueline Burckhardt: Warum wolltest du diese Riesenboje, die die weite Welt und den tiefen

Ozean beschwért, neben unserem kleinen Helmhaus auftauchen lassen?

Peter Regli: Schaust du von der Miinsterbrticke flussaufwarts, siehst du die Bellevuebriicke
und den See. Auf der Hohe der Bauschanze gibt es im Fluss zwei rote Bojen mit je einer ro-
ten Lampe, die das Seeende markieren. Nur bis dahin dirfen die Schiffe fahren. Mir hatte es
gefallen, in diese Situation eine 5m hohe Meeresboje, ein Zeichen des fehlenden Meers, zu

setzen - all das mitten in der Altstadt, neben der Briicke mit den vielen Fussgdngern.

Jacqueline Burckhardt: Sichtbarkeit und starke Prdsenz hdtten hier fiir einmal eine ausserge-

wéhnlich grosse Rolle gespielt.

Peter Regli: Ja,und diese gefangene Boje, viel zu gross,um unter der Briicke durchzukommen,

hatte ihr Fernweh gehabt - wie viele Ziircher auch.

Jacqueline Burckhardt: Haben die Dreildinderbojen deiner geopolitischen Arbeit beim Boden-

see einen Zusammenhang mit diesem romantisch-melancholischen Projekt?

Peter Regli: Nein. Aber viele meiner Projekte sind miteinander verknipft. Sobald ich mich
mit etwas befasse, gibt es immer auch Seitenzweige, die ich nicht gleichzeitig verfolgen
kann. Gewisse Themen tauchen aber immer wieder auf. Die Bojengeschichte begann in San
Francisco. Ich besuchte dort die Basis der Klistenwache, sah ein Lager mit Bojen, bis zu 7m
hohe, ausrangierte und neue Markierungsbojen, Wetterbojen und Heulbojen, die ,huu huu”
machen, wenn das Wasser raus lauft. Das hat mich fasziniert. Das Projekt in Romanshorn ent-
stand, als ich im Jahr 2000 eingeladen wurde, eine Arbeit zum Thema Ubersee zu machen. Es
gibt Fahren zwischen Romanshorn, Friedrichshafen und Bregenz, die bei der Hafeneinfahrt
gute Wellen produzieren. So baute ich einfache Bojen mit Glocken und verankerte je eine in

den drei Landern. Kam die Fahre, bimmelten sie dort vor sich hin.
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Jacqueline Burckhardt: Das Markieren ist deutlich eine deiner wichtigsten Handlungen. Auf
dem Rhonegletscher hast du Holzstangen ins Eis gesteckt, und ich stelle mir vor, wie sie sich mit
dem Gletscher wihrend Jahrtausenden fortbewegen. Aber Holz erwdrmt sich bei Sonnenschein
und um die Stangen herum beginnt das Eis zu schmelzen, bis sie kippen. Da gibt es unterschwellig

ein Krdftespiel.

Peter Regli: Fillt die Stange, wird sie friiher oder spater vom Gletscher verschluckt oder

gerat in eine Spalte.

Jacqueline Burckhardt: Der Gletscher Idisst es also nicht zu, dass du ihn markierst. Der Stab

verletzt das Eis und begeht dabei Selbstmord.

Peter Regli: Ja. Der Gletscher ist absoluter Konig im Markieren. Meine Idee war zudem, dass,
wenn etwas in seine Spalten fallt, es irgendwann wieder unten herauskommt - die Stange

vielleicht in der Grosse eines Ziindholzes.

Jacqueline Burckhardt: Zermalmt. Also ldsst es die Stange auch nicht zu, ganz zu verschwinden.

Wolltest du hier beweisen, dass das Markieren eines Gletschers etwas Unmogliches ist?

Peter Regli: Unter anderem schon. Ich mache immer wieder Arbeiten, die Aussenstehenden
sinnlos erscheinen. Das kann man nur in der Kunst tun, nicht in der Wirtschaft. Am besten
ist es dann, wenn man es selber bezahlt. Der Luxus der Kuinstler ist die Freiheit, Sachen in die
Welt zu stellen, die auf den ersten Blick keinen Sinn machen. Mir geféllt die Idee, dass der
Stab jetzt immer noch im Gletscher ist, so wie die Pennies rund um New York auf dem Grund
des Wassers liegen. Das weiss nur ich und ganz wenige; gesehen haben es noch weniger.

Aber trotzdem sind sie dort. Das amusiert mich.

Jacqueline Burckhardt: Erzdhl mir von dieser Pennies-Aktion.

Peter Regli: Es war ein symbolischer Akt: Auf Manhatten haben urspriinglich die Indianer
gewohnt,und man hat ihnen das Land wohl fiir ein paar Dollars abgekauft.Ich dachte mir, fur

das Jahr 2000 nehme ich 2000 Pennies und lege damit einen Ring um die Insel.
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Jacqueline Burckhardt: Du hast die Insel symbolisch nochmals fiir den urspriinglichen Betrag

gekauft - fir 20 Dollars?

Peter Regli: So in etwa. Es ging auch ums Umranden. Ich wollte markieren, ging mit einem
Sack voller Pennies auf das Touristenboot Circle Line, das um die Insel fahrt,und hatte ausge-
rechnet, dass ich bei der Fahrt alle 5 Sekunden einen Penny ins Wasser werfen muss, damit es
aufgeht.Ich war véllig konzentriert, konnte nicht auf die Umstehenden achten, die ratselten,
was ich wdhrend der ganzen Fahrt tat. So legte ich einen Ring um die Insel, und der liegt
immer noch da unten. Fiir mich ist das eine Art von Skulptur; den Dimensionen nach die
grosste Arbeit, die ich je gemacht habe. Das Werk existiert nur in der Erinnerung, auch fir
mich und fur die wenigen, die etwas dartiber wissen. Sie hat mit Massstablichkeit zu tun, mit
Dimensionen. Machst du so eine Arbeit, wird New York plotzlich Gbersichtlich wie auf einem

A4-Blatt. Du d@nderst deinen Blickpunkt und siehst die Dinge wie aus der Vogelperspektive.

Jacqueline Burckhardt: Die Arbeit ist aber auch thematisch schwer geladen. Wieder geht es um

Geld, um Zeit,um Raum und um die Geschichte Amerikas.

Peter Regli: Die Absolutheit des Geldes war ein Thema. In New York heisst es: ,name me
your price”, ,time is money”, oder,it’s a crime to be poor”. Aber fast niemand hat Zeit oder
Raum. Alle wollen oder miissen dem Geld nachrennen.Eine solche Stimmung nehme ich auf
und lasse sie in meine Arbeit einfliessen. Das war auch die Idee bei den 500 Uhren, die ich
Ende 1999 Uberall in Lower Manhattan aufgehdngt hatte. Riickblickend haftet dieser Arbeit
etwas sehr Unheimliches an. Sie war meine Reaktion auf die damalige Stimmung, die Angst
vor dem Millenium Bug und vor der Vorstellung, es gdbe am Silvester 1999 beim Times Square
einen Anschlag. Meine Uhren hingen vor dem Empire State Building, an der Brooklyn Bridge

und in U-Bahn-Stationen etc.

Jacqueline Burckhardst: In deiner Dokumentation gibt es die Abbildung von einer Uhr vor dem
World Trade Center, deren Zeiger schicksalhaft und ganz zuféllig 9 vor 11 anzeigen. Da kommt
einem das Grauen.

Peter Regli: Ja, unglaublich. Meine Uhren sollten darauf hinwiesen, dass hier allgemein et-
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was am Ticken ist, und ich war nicht der Einzige, der das Thema der Paranoia, das in der Luft

lag, aufnahm.

Jacqueline Burckhardt: Du brauchst immer nur Uhren mit Zifferblatt und Zeiger, die den Weg
der Stunden abschreiten. Eine digitale Uhr gibt auf der emotionalen Ebene fiir dich wohl nichts

her, oder?

Peter Regli: Es kommt darauf an, wo die Uhr platziert ist. Eine digitale Uhr zur rechten Zeit

am richtigen Ort kann ein emotionales Nichts schnell kippen.

Jacqueline Burckhardt: Bleiben wir noch bei den Aktionen in Amerika. Du hast dort an gott-
vergessenen Orten die Zentren verschiedener Staaten und auch das Zentrum von ganz Nord-

amerika gefunden.

Peter Regli: Diese Markierungsgeschichte begann in Nevada. Ich hatte einen Roadatlas, auf
dem war ein Punkt eingetragen mit der Bezeichnung ,Geographical Center of Nevada“. Ich
dachte, dort gibt es wohl ein Haus, ein Museum fir drei Personen, und fuhr hin um nachzufor-
schen, landete aber mitten in der Wiiste. Ich mass den Punkt auf der Karte ab und fand tat-
sachlich eine faustgrosse, einbetonierte und beschriftete Messingplombe. Diese Markierung
habe ich mit einem orangen Kegel nochmals markiert. In den USA ist das geographische
Zentrum jedes Staates markiert. Ich wollte das Gberpriifen und ging nach Idaho, Wyoming,
South Dakota, um spdter eine Arbeit damit zu machen. In South Dakota steht in einem Kaff
ein Herz aus gebogenen Eisenbahnschienen; die Plombe liegt jedoch zwolf Meilen davon
entfernt in der Prdrie, mitten in einem See. Es dauert oft Tage bis man die Markierungen
findet, doch die Miihe lohnt sich.lch komme in Gegenden, die ich sonst nie besuchen wiirde,

und mache Begegnungen mit Menschen, die mir mit ihren Lokalkenntnissen helfen.

Der Marker des geografischen Zentrums von ganz Nordamerika liegt in Rugby. Ich war von
Oregon nach New York unterwegs und hatte einen Generator, Scheinwerfer, Farbfolien und
anderes im Wagen, weil ich an einem Projekt arbeitete, bei dem ich verlassene Farmgebaude
nachts in Geisterhduser verwandeln wollte. Mitten in Rugby, North Dakota, fand ich dann

diesen bizarren Steinturm und um ihn herum die kanadische, die mexikanische und die ame-
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¥ - : rikanische Fahne. Diesen Marker habe ich eine Nacht lang rot beleuchtet, aber niemand kam

um nachzufragen, was da los ist; niemand hat sich interessiert.
Jacqueline Burckhardt: Zum Gliick hast du das dokumentiert.

Peter Regli: Ja,und ich tue das auch fiir mich.Es hat mit meiner existenziellen Realitat zu tun.
Wenn ich ein Foto von diesem roten Marker verkaufe, gibt das wieder Benzin fiir eine neue
Reise, denn ich will zuriick in diese Gegend, um die Arbeit mit den verfallenden Hausern zu

beenden.

Jacqueline Burckhardt: Warum verfallen die dort?

e —
Peter Regli: In den letzten zwanzig Jahren vollzog sich ein grosses Farmsterben. Jetzt domi-
nieren Monokulturen. Die globalen Firmen haben das meiste ibernommen, und die Farmer
sind weggezogen. Zuriickgeblieben sind ihre Hauser, Stélle, Windrdder, alles unbewohnt und
am Verlottern. Ich will diese Gebaude nachts im Licht nochmals kurz aufleben lassen, bevor

sie ganz verschwinden.

Jacqueline Burckhardt: Es muss betérend sein, in den USA, in diesen endlosen Landschaften, zu

arbeiten, diese Nowhere und Nomore-Situationen zu markieren. Hierzulande bist du fast immer

im Somewhere.

Peter Regli: Ja, der Raum im amerikanischen Westen fasziniert. Auch furr die Menschen dort
ist er ein zentrales Thema.Die einen reiten darin herum, andere betonieren sich ein,damit sie
nicht verloren gehen. In der Schweiz gibt es das Nowhere auch, aber nur tief in den Bergen.

Sonst kannst du hier selten irgendwohin fahren und dich verlieren, zu Fuss schon eher.

Jacqueline Burckhardt: Wie stark haben dich die amerikanischen Land Art-Kiinstler beein-

flusst?

Peter Regli: Ich habe Walter de Marias Lightning Field, James Turells Roden Crater, Smithsons

Spiral Jetty besucht; alles sehr eindriicklich, kunsthistorisch interessant, aber wenn du z.B von
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Albuquerque zum Lightning Field fahrst, kommst du westlich von Sorocco am Very Large Ar-
ray vorbei. Dort in der Wiste stehen siebenundzwanzig gigantische Satelittenschisseln auf
Schienen; die finde ich genauso spannend. Meine Arbeit im Verhéltnis zur Land Art entsteht
in einer anderen Zeit mitanderem Bewusstsein. Am nachhaltigsten finde ich die Position von

Gordon Matta Clark; seine Vorgehensweise ist fiir mich die radikalste.

Jacqueline Burckhardt: Kommst du als Europder vom Phdnomenologischen mehr zu den In-

halten?

Peter Regli: Ich bin in den Bergen aufgewachsen, kenne diesen Uberblick von oben, die
Weite des Himmels. Spéater betrieb ich in Miami eine Windsurfschule, war immer draussen,
hatte jeden Tag diese wahnsinnige Kulisse, jeden Abend die farbigen Wolken, das Meer mit
seinen wechselnden Stimmungen, das ganze Theater. Das pragt dich, das verinnerlichst du.
Die Weite wird ein Teil von dir. Als ich wieder in die Schweiz kam, habe ich das Land mit neu-

em Blick entdeckt.

Jacqueline Burckhardt: Warum bist du nach Miami gegangen?

Peter Regli: Ich war einen Winter lang in Colorado, und im Friihling gingen alle, die dort
gearbeitet hatten, auf Reisen. Ich studierte mit einem Freund die Landkarte und sah eine
ratselhafte Linie, die Gber kleine Inseln und Briicken 140 km weit ins Meer hinausfiihrt und in
Key West endet. Das wollte ich mir anschauen, den stidlichsten Punkt der USA.

Jacqueline Burckhardt: Du warst auf der Suche nach extremen Orten?

Peter Regli: Ja, ich wollte bis ans Ende gehen. Auf dem Riickweg ging mir in Miami das Geld

aus, drum bin ich dort geblieben.

Jacqueline Burckhardt: In welchem Jahr?

Peter Regli: 1979. Aber ich will nicht ins Biografische gehen.
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Jacqueline Burckhardt: Ich wollte nur sehen, wie sich das alles in deiner Arbeit reflektiert.

Peter Regli: Vieles hat dort angefangen. Drei Jahre lang arbeitete ich als Reiseleiter, sass vor-
ne im Bus hinter dieser grossen Scheibe und fuhr durch Florida oder von Miami nach New
Orleans, ewig auf schnurgeraden Strassen.Heute spure ich Giberhaupt keine Sehnsucht mehr

nach Weite, nach Roadmovies oder so.

Jacqueline Burckhardt: Stimmt das wirklich? Du markierst doch immer noch Wege und Distan-
zen, wenn du in einer Aktion Skifahrer nachts mit Fackeln in Zuoz den Berg hinunter fahren Idsst
und die Lichtzeichnung dokumentierst, oder wenn du den Roten Pfeil rund um den Ziirichsee
schickst und auch diese ndéichtliche Fahrt aufnehmen ldsst. Diese Lichtzeichnungen haben etwas

Malerisches; es ist, als wéren die Skifahrer oder der Rote Pfeil deine Pinsel.

Peter Regli: Das Thema Malerei interessierte mich wenig — ich meine die malerischen Prob-
leme. Ich bin zwar via Malen bei der Landschaft gelandet, aber es war eher ein Mittel des
direkten Ausdrucks. Irgendwann wurde die Landschaft zum zentralen Thema.In Arizona und
Utah malte ich draussen in der Wiiste, mit Sand Dreck. Dieses Sich-in-dieser-Landschaft-Be-
wegen war befreiend und erldste mich vom Im-Atelier-Stehen, vom Vor-sich-hin-Werken, um
nach Abschluss das Bild in die Ecke zu stellen und ein neues zu beginnen, um am Ende einer

langen Tradition zu stehen.

Jacqueline Burckhardt: Jetzt machst du auch hier in der Schweiz deine Interventionen in der
Landschaft, etwa die Insel im Urnersee, wo du den Aushub des Gotthardtunnels aufschiitten

ldisst.

Peter Regli: Die Inseln waren bereits geplant. Ich wurde angefragt, mit Kindern eine Arbeit
auf einer der Inseln zu machen. Sie hédtten am liebsten eine Skulptur in der Form eines Drei-
zacks gehabt.

Jacqueline Burckhardt: Warum der Dreizack?

Peter Regli: Tja, vollig unsinnig. Die Situation schien mir aber spannend, und ich konnte ei-
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nen Gegenvorschlag ausarbeiten. Mein Grossvater war Bauer; sein Stall lag nur 2 km vom
Standort der Insel entfernt, drum kenne ich die Gegend seit meiner Kindheit, und auch die
lokale Geschichte.Wo der Stall stand, ist heute die Autobahn. Ich fand es total schade, dass
sie dort mit dem Dreizack etwas Vertikales in die Horizontale stellen wollten. Westlich vom
Reussdelta gibt es den einzigen Ort im Kanton, von dem aus man eine unbebaute Ebene
Uberblicken kann. Ich wollte, dass alles flach bleibt und schlug vor, die Masse der geplanten
mittleren Insel zu vergréssern, sie 50 m breit werden zu lassen, kreisrund und mit einem
See von 22 m Durchmesser in der Mitte, sozusagen einem See im See — ausschliesslich fur

Vogel.

Jacqueline Burckhardt: Nebst der ringférmigen gibt es jetzt aber noch die zweite, auffallend

léngliche Insel daneben.

Peter Regli: Sie ist nicht von mir. Die Aufschiittungen im See sind noch nicht abgeschlossen.
Es wird noch mehr Inseln geben, und mein Kreis wird dann besser eingebettet sein. Am
liebsten hatte ich einen grosseren, hoch artifiziellen Kreis allein gehabt. Das wére aber nicht

durchgekommen.

Jacqueline Burckhardt: Gibt es zwischen deiner Ringinsel und dem Uristier einen Zusammen-
hang? Du bist ja ein Urner, und mit dem Ring assoziiert man dort den Nasenring des Uristiers in

eurem Wappen.

Peter Regli: Verschiedenes kommt da zusammen: der Ring des Uristiers, das Buch Der
goldene Ring von Eduard Renner, Bannringe aus Steinen um Alphdtten, die Tunnelbohrma-
schine. Inspiriert haben mich Luftaufnahmen von runden bewasserten Feldern in den USA,
Smithsons Spiral Jetty, Stonehenge etc. Mir geféllt die breite Interpretationsmoglichkeit,
denn damit konnte ich das Projekt den Behorden erkléren, da es vom Regierungsrat, der

Korporation und den Umweltschutzbehdrden abgesegnet werden musste.

Jacqueline Burckhardt: Wie wichtig ist dir die Sprache in deiner Kunst? Eine deiner Arbeiten,
die mich amdisiert, ist die Neonarbeit ,irgandaswia” an einer Fassade in Chur. Da spielst du mit

einem typischen Ausdruck aus dem Biindner Dialekt.
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Peter Regli: Zu Deutsch heisst das,irgendwie”. ,Irgandaswia” hérst du nur in Chur und Um-

gebung,im Rheintal.

Jacqueline Burckhardt: Wolltest du diesen sehr idiomatischen Begriffin deiner Neonarbeit mit

einem Augenzwinkern wiirdigen?

Peter Regli: Ich wurde eingeladen, in Chur eine Intervention im 6ffentlichen Raum zu rea-
lisieren. Der ortliche Radius war bestimmt, und als ich mich darin umschaute, erschrak ich,
weil stadtebaulich Chur einer der absurdesten Orte der Schweiz ist. Willst du vom Bahnhof
ins Zentrum gehen, musst du durch die wartende Rdthische Bahn hindurch klettern. Chur
ist einfach ,irgendaswia” wild in verschiedene Richtungen gewachsen, ein unheimliches
Durcheinander. Am Platz mit den zwei Kreiseln findest du gegentiber der Kantonalbank ca.
zwolf verschiedene Neonreklamen an einem Vordach. Diese Situation war ideal fir meine

Neonarbeit.

Jacqueline Burckhardt: Irgendaswia spielt also kritisch auf die stddtebauliche Absurditdt an.
Sonst arbeitest du nicht viel mit Sprache, ausser etwa in der Aktion Talk/Walk an der Ampel in

New York oder in der Arbeit Scrabble, als du Kiihen Buchstaben aufmaltest.

Peter Regli: Ich bin zurtickhaltend mit dem Einsatz von Sprache, da der Spielraum nicht sehr
gross ist. Es gab aber die Aktion mit dem grossen Billboard in der Landschaft von Utah (RH
167), auf dem ein riesiger, geplotteter Ausschnitt aus der Dollarnote zu sehen war, und du

lesen konntest: ,ONE in God we trust”.

Jacqueline Burckhardst: In Ziirich machtest du auch mal ein Billboard.

Peter Regli: Das war das Lackfeld gegentiber dem Kunsthof, mein erstes Reality Hacking. Auf
die Fassade malte ich mit klarem Lack ein Feld in der Grdsse eines Billboards, das je nach Licht-
einfall zu glanzen begann. Wenn es bewdlkt war oder regnete, sah man es nicht, dafiir aber

bei Sonnenschein. Tagstiber war es dunkler als die Wand, nachts daftr heller.

Jacqueline Burckhardt: Es war wie ein fehlendes Plakat ...
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Peter Regli: ... und wirkte wie die Grundierung flr eine neue Reklame. Es ging mir um die
Spiegelung, die die Umwelt aufnimmt. Das Thema Sehen und Nichtsehen hat damals ange-

fangen, der Augenblick der Wahrnehmung: Wann kippt etwas?

Jacqueline Burckhardt: Jetzt kommen wir zum Schluss auf die Musik zu sprechen, die in deiner

Arbeit in letzter Zeit viel Bedeutung erhielt.

Peter Regli: Ich plante seit langerem Aktionen, bei denen ein Klangereignis im Mittelpunkt
steht, fand aber nie das passende Medium. Eines Tages nahm mich eine Freundin mit an ein
Konzert des Ensembles fiir Neue Musik Ztirich. Die Musiker spielten als ginge es um Leben und
Tod. Da wusste ich: So muss es sein. Nach dem Konzert stellte sich im Gesprach heraus, dass
wir auf einer abstrakten Ebene die gleichen Vorstellungen zum Thema Raum und Zeit und
Klanglandschaft hatten. Ich fragte, ob ich sie fiir eine Aktion engagieren kénnte, und zu mei-
nem Glick sagten sie zu.

Als ich dann im letzten Sommer vom Theaterspektakel Ziirich eingeladen wurde, den Er&ff-
nungsakt zu bestreiten, sah ich es als einmalige Chance, eine geplante Liveaktion mit Schif-
fen und dem Ensemble fiir Neue Musik Ziirich zu realisieren. Was bisher an den Kosten ge-
scheitert war, wurde jetzt moglich. Wir entwickelten eine Komposition und als Begleitung
dazu eine Partitur fir acht Schiffsirenen. Im Programm wurde angekiindigt, das Ensemble
fiir neue Musik Ziirich werde auf der Seebiihne Reality Hacking Nr. 212 urauffiihren, die Be-
teiligung der Schiffe blieb aber geheim.Wahrend der Ansprache zur Er6ffnung fuhren Rad-
dampfer, Passagierschiffe und ein Nauen in Position. Auf jedem Schiff war ein Gastmusiker,
der nach der Partitur die Sirenen bediente. Nachdem die erste Sirene ertdnt war, lachten die
Zuschauer, dachten es sei ein Zufall. Als alles dann zu einem Walzer verschmolz, hatten wir

unser Ziel erreicht, und flir mich war ein Traum wahr geworden.
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Hannes Rickli, Videostill: Videogramm 005_030, # 005 (Ormia); Zoologisches Institut Universitat Zirich
(P-Miiller), 2000 aus dem unabgeschlossenen Sammlungs-Projekt ,Arena, Uberschuss”, 1992 -

UBERSCHUSS

Uberlegungen zu einer Asthetik von Nebensachen

Peter Geimer im Gesprach mit Hannes Rickli

Hannes Rickli arbeitet an Stellen, wo die Alltagsasthetik briichig ist: Foto- oder vi-
deografisch, installativ, 6ffnet er Durchblicke, in denen sich eine gesellschaftliche
Mechanik im Untergrund der Medien und ihres Gebrauchs zeigt. Er findet sie in so
unterschiedlichen Bereichen wie dem Parkhaus oder in naturwissenschaftlichen La-
boratorien, wo sich rationale und dsthetische Argumente iiberschneiden oder im Wi-

derstreit gebarden.

Peter Geimer: Als Ausgangspunkt fiir unser Gespréch haben wir eines der Videogramme aus dei-
nem Projekt ,Arena, Uberschuss” gewdihlt. Kénntest du beschreiben, was du genau unter einem

,Videogramm®” verstehst?

Hannes Rickli: Die Bezeichnung ist der Terminologie des Internets entlehnt und wird hier
metaphorisch eingesetzt. Videogramme sind kleine audiovisuelle Sequenzen, die einfach
codiert als Video-Mail verschickt werden und sich auf jedem System direkt abspielen las-
sen. Aufgrund ihrer beschrankten Auflésung, Dauer und Datenmenge haben sie eine Art
beilaufigen, inoffiziellen Charakter. Sie verweisen meist nur auf etwas Anderes. Die beiden
Merkmale — Inoffizialitat der kleinen Videomitteilung und Verweischarakter — beschreiben
die Eigentiimlichkeit der Sequenzen in der Videosammlung ,Arena, Uberschuss” recht gut.
Die Sammlung ist dadurch entstanden, dass ich seit langerer Zeit bei Aufenthalten in For-
schungslaboratorien Material sammle, das integrierte Kamerasysteme im Inneren von wis-
senschaftlichen Versuchsanordnungen wahrend des Forschungsprozesses aufzeichnen. Lost
man einzelne Sequenzen aus den oft stundenlangen Videoprotokollen von Vorbereitungs-
und Experimentierhandlungen heraus, erscheinen sie wie Botschaften aus einer fremden,

hermetischen Welt.




Peter Geimer: Wenn man nicht wisste, dass hier eine verhaltensphysiologische Versuchs-
anordnung zu sehen ist, wiirde man beim Anblick dieses Videogramms sicherlich an anderes den-
ken. Die Klischeevorstellung eines experimentierenden Wissenschaftlers zeigt uns ja noch immer
einen Mann im weissen Kittel im Labor, der ein Glasréhrchen priifend gegen das Licht hdlt, eine
komplexe Apparatur bedient oder sich in das Studium einer elektronenmikroskopischen Probe
versenkt. Hier aber sieht man aus dem Dunkel des Raumes heraus einen jungen Mann in Shorts
zum Vorschein kommen, mit nacktem Oberkérper, nicht Gibermdissig muskulds, aber doch trai-
niert, der behutsam mit einem rdtselhaften Objekt hantiert. Aus der Erlduterung zum Bild wird
klar, dass hier ein Experimentalraum von Staub befreit werden soll, und vermutlich erklért sich
auch die spdrliche Bekleidung des Mannes aus der Absicht, jede unnétige Kontamination etwa
durch winzige Stoffpartikel zu vermeiden. Auf der zweiten Aufnahme ist das erwdhnte Objekt
verschwunden, stattdessen hat die Lichtregie einen Spot auf die rechte Hand des Mannes gesetzt.
Von seinem experimentellen Setting isoliert, bekommt das Bild eine andere, zusdtzliche Qualitdit.
Das Ganze erinnert jetzt an eine Tanzperformance. Da man nicht genau weiss, was das rétselhaf-
te Tun im Dunkel bedeutet, kbnnte man das Ganze erstmal fiir Kunst halten. Die Szenerie hdilt sich
dann irgendwo zwischen experimentellem und dsthetischem Design; Objekte wie die Kleberolle,
die der Experimentator benutzt um Staub zu beseitigen, sehen aus wie Requisiten einer theatra-
lischen Auffiihrung. Umgekehrt wirken private Objekte und Nebendinge plétzlich wie integrale
Bestandteile des Versuchsaufbaus. Auf beiden Bildern féllt z. B. der metallene Armreif des Mannes
ins Auge: Ein privates Schmuckstiick des Wissenschaftlers, das keinen Bezug zur Arbeit im Labor
hat, nicht zéhlt und nicht dazugehért, aber trotzdem da ist. Es wird sogar eigens beleuchtet. Die
Isolierung der Aufnahme ldsst also Beildufiges und Nebensachen — sozusagen im Off des Experi-
ments — plétzlich in den Vordergrund treten.Vermutlich ist es genau diese Qualitdit, die du meinst,

wenn du im Titel deiner Arbeit von ,,Uberschuss” sprichst.

Hannes Rickli: Ja. Es entsteht eine Aufmerksamkeit in einem Bereich, in dem sie nicht ge-
plant oder gar gewiinscht war. Uberschuss im 6konomischen Sinn meint, dass ein zuvor
gemachter Plan Ubertroffen wird, dass Uber diesen hinaus etwas produziert wird, das aus-
serhalb der vorgingig festgelegten Absicht liegt. Der Uberschuss ist eine Unbekannte in der
Rechnung, sonst ware er zuvor in der Planung fixiert worden. Erstim Nachhinein ldsst sich ein

Uberschuss als Uberschuss feststellen. Dieser Zeitaspekt setzt meines Erachtens das astheti-

sche Potenzial des Uberschusses frei: Er verschiebt die Optik und wirft damit in ganz eigen-

72

Hannes Rickli, Videostill: Videogramm 005_030, # 005 (Ormia); Zoologisches Institut Universitat Zarich (P.Muller), 2000 aus dem unabgeschlossenen Sammlungs-Projekt

,Arena, Uberschuss”, 1992 —




williger, unkontrollierbarer Weise ein Licht auf die Mechanik eines Prozesses. In seiner Zwi-
schenstellung ist der Uberschuss immer mehrdeutig. Er markiert Grenzen des Geplanten aus

der Ruckwartsperspektive und fragt gleichzeitig nach den Luicken des kiinftig Planbaren.

Peter Geimer: Wie ciussert sich dieser Aspekt des Uberschusses in den Videogrammen?

Hannes Rickli: Auch hier ist der Uberschuss mehrfach deutbar. Zuerst einmal produzie-
ren die Videogramme auf der Ebene der Zeichen Bedeutungsiiberschiisse, sie fokussieren
die oben erwahnten Nebensachen und lenken damit den Blick um. Auf der anderen Sei-
te sind die Produkte als Zeichentrdger selbst Uberschuss oder Ausschuss. Sie entstehen

in einem Aufzeichnungssystem in einem funktionalen Zusammenhang innerhalb des Ex-

perimentalsystems. Aufnahmegeréte steuern Vorgdnge, kontrollieren und vermessen sie.

Das Ziel der Aufzeichnungen sind aber nicht die erzeugten visuellen Resultate. Die Video-
protokolle sind lediglich Durchgangsstadien, Einzelglieder einer langen transversalen
Kette von Abstraktions- und Reinigungsoperationen. Sie transformieren im Labor insze-
nierte Ereignisse — etwa den Flug einer Fliege im Flugraum des Zoologischen Instituts — in
Tabellen, Diagramme, Formeln, Karten usw. Was die Schwelle des Labors am Ende dieser
Kette Ubertritt, sind geklarte und stabilisierte Informationseinheiten, die sich im Austausch
mit anderen Institutionen weltweit verknipfen lassen. Man kénnte auch sagen, diese Infor-
mationen seien globalisiert. Die Bilder meiner Videogramme gehdéren nicht zu dieser Sorte
von Daten. Sie verbleiben im Dunkeln, auf der ,Nachtseite” der Wissenschaft, wie der Wis-
senschaftshistoriker Hans-Jorg Rheinberger die Innenwelten der Laboratorien bezeichnen
wirde. Die Videogramme sind Reste, Abfall- oder Ausschussprodukte. Dennoch sind sie we-
sentliche Bestandteile des Plans ihrer Erzeuger: Wissenschaftler wollen komplexe Umwelten

beschreiben und konzeptionalisieren. Dies nicht zuletzt mit dem Ziel, sie zu beherrschen.

Peter Geimer: Dann wiirden also gerade in Abfallprodukten von Experimenten Zugdnge zum

Verstdndnis wissenschaftlicher Arbeit liegen.

Hannes Rickli: Wenn ich die Videogramme aus der Perspektive des Kiinstlers als Uberschuss
bezeichne, meine ich, dass sie in einem bestimmten Verhaltnis zum Plan stehen, der sie her-

vorbringt. Unter dem &sthetischen Blickwinkel erzéhlen sie von Herstellungspraktiken wis-
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senschaftlicher Tatsachen. Sie erdffnen Einblicke in konkrete Situationen, zeigen Raume,
Lichtverhdltnisse, Gerdte, Menschen, Gesten, instabile Basteleien. Sie beleuchten unabsicht-
lich verschiedene atmospharische Schichten des Wissenschaftsalltags aus der Innensicht.Im
Gegensatz zum Bild, das die Wissenschaft von sich selbst nach aussen projiziert und das den
rationalen Zugriff auf die Welt per se verkorpert, finden wir hier Szenen vor, die das schiere
Gegenteil zeigen: Zogern, Tappen im Dunkeln und das Scheitern in der physischen Beriihrung
mit dem vorldufig Unbekannten. Daraus ergeben sich fiir mich wesentliche Fragen. Blendet
der Wissenschaftsbetrieb diese Dimension des Irrationalen gegentiber der Aussenwelt aus?
Ist dieses Ausblenden Zufall oder Absicht, blinde Taktik, Plan? Wiirden solche Bilder eventuell
das Monopol rationaler Weltbeschreibung storen? Immerhin ist die Rationalitat das gewich-
tige Argument des Wissenschaftsbetriebs, mit dem er seine machtvolle gesellschaftliche und
O0konomische Stellung behauptet. Auf das Argument der Rationalitat griindet schliesslich
auch die vorherrschende Technologie- und Expertenkultur.

Um das Bild des Reifs am Arm des Wissenschaftlers wieder aufzunehmen, der im Zusammen-
hang mit einem Experiment fehl am Platz scheint, stellt sich fir mich die Frage, ob solche
Intimitat lediglich eine Nebensache ist, oder ob wir, wenn sich unser Blick plétzlich auf
Leiblichkeit und Atmospharen fokussiert, Wesentlichem auf der Spur sind: Storféllen des
Rationalen, die das Wissenschaftssystem unabsichtlich generiert.

Von der Kunst wird erwartet, dass sie den Zugriff auf die Welt um Dimensionen der Leib-
lichkeit und Subjektivitat erweitert. Vielleicht irritieren mich die Videogramme gerade, weil
sich in ihnen Kunst und Wissenschaft auf ratselhafte Weise zu Giberkreuzen scheinen. Sie wer-
den zwar nach rationalen Kriterien hergestellt, riicken aber trotzdem Privates und Intimes ins

Blickfeld.

Peter Geimer: Ich frage mich, welches Verstédndnis der Rollenverteilung von Wissenschaft und
Kunst du diesen Uberlegungen zugrundelegst. Ich finde auch, dass sich beim Anschauen der Vi-
deogramme beinahe nicht entscheiden Idsst, wo hier die Grenze zwischen der wissenschaftlichen
und der dsthetischen Dimension verléuft. Das hat aber auch damit zu tun, dass sich diese Bilder
natdirlich verdndern, wenn sie nicht mehr ausschliesslich innerhalb der Grenzen des Labors zirku-
lieren, sondern in den Kunstkontext gelangen. Die oben skizzierte Arbeitsteilung zwischen Kunst
und Wissenschaft wire demnach etwa folgende: Auf ihrem Weg der Wissensproduktion erzeugt

die Wissenschaft unaufhérlich Abfall - Fehlschldge, Irrwege, labile Basteleien und subjektive Ein-
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sprengsel. Aus den stabilen Endprodukten — wie Formeln, Diagrammen, Tabellen — muss dieser
Abfall gezielt ausgeschlossen werden. Er ist schlicht tiberfliissig. Nun aber tritt die Kunst hinzu und
interessiert sich genau fiir diese Ausschliisse, das Material, das die Wissenschaftler am Wegrand
zurtickgelassen haben. Wie wiirdest du diese Arbeitsteilung beschreiben? Hier sind ja sehr ver-
schiedene Modelle denkbar: Kunst als externe Beobachtung der wissenschaftlichen Praxis, als ex-
plizite Kritik der blinden Flecke, als Korrektiv oder Kompensation oder einfach als ein dsthetisches
und intellektuelles Weiterspinnen von Féden, die im Labor erzeugt, aber dann fallengelassen und

nicht weiter verfolgt wurden.

Hannes Rickli: Das Weiterspinnen abgeschnittener Faden ware sicherlich ein reizvolles
Spiel.Kiinstlerinnen und Kiinstler betreiben es,indem sie beispielsweise den Faden der tech-
nischen Bildherstellung aufnehmen und eine Maschine, ein Elektronenmikroskop etwa oder
einen grossen Rechner, mit eigenen, kontextfremden Inputs flttern. Solche Aneignungen
erweitern das formale Vokabular. Mich interessiert jedoch vielmehr die Prasenz sogenannt
einfacher Bildmedien wie Fotografie oder Video als Bestandteile von High-Tech-Apparatu-
ren. Ihr Schattendasein ermdoglicht es diesen Medien, weil sie von der Wissenschaft nicht
eigentlich gemeint sind, Bilder zu produzieren, die wir durch die Verschiebung in den Kunst-
kontext auch als wissenschaftliche Laien lesen kénnen. Aufgrund ihrer mimetischen, also
konventionellen Sprache bieten sie uns ein Fenster, durch das wir am physischen Umgang
mit dem Nicht- oder Noch-Nicht-Wissen teilhaben kénnen. Wir werden Zeugen der Fabri-
kation des Neuen und Unvorhergesehenen in den friihen Phasen eines Forschungs- und
Erkenntnisprozesses.

Ich betreibe eine Art &sthetische Archdologie, indem ich eine Sammlung von Resten
zeitgendssischer funktioneller Bilder anlege. Im Selektionsakt werden die Fragmente wert-
voll, ohne dass ihr Wert tatsachlich gemessen und auch nur anndhernd beschrieben ware.
Ob mit einer solchen Sammlung Kritik gelibt, Beobachtung betrieben oder gar ein Korrektiv
erstellt werden kdnnte, vermag ich momentan noch nicht zu beurteilen. Wichtig erscheint
mir aber, dass die Bilder meiner Sammlung ihr Potenzial dadurch entfalten, dass sie tGber ihre
funktionelle Absicht hinaus agieren, dass sie mehr sind als die Absicht, die vor und wahrend
ihrer Produktion in sie hineingelegt wurde. Die Arbeit der Kunst wéare demnach lediglich
der Versuch, vorgefundene Bilder zu fokussieren oder zu rahmen. Es gélte, den Blick auf das

Sammelgut so zu justieren, dass das Potenzial des Absichts-Uberschusses aktiviert wird.
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Peter Geimer: Es ist interessant, dass du so explizit auf die Rolle des wissenschaftlichen Laien
verweist. Denn nattirlich sind wir angesichts der meisten Aktivitdten, die im Labor entfaltet wer-
den, Laien. So wie umgekehrt die Naturwissenschaftler ja auch Laien der Kunst oder der Geistes-
wissenschaften sind. Die Konsequenz aus dieser Allgegenwart des Laientums kann wohl nicht
lauten, die Autoritdten der anderen umstandslos anzuerkennen, sie hinzunehmen und auf sich
beruhen zu lassen. Aber genauso falsch finde ich es, die Differenzen, die beispielsweise zwischen
Wissenschaft und Kunst unbezweifelbar bestehen, aus ideologischen Griinden abzumildern. Eine
deutsche Museumsdirektorin hat kiirzlich in einem Interview die Ansicht gedussert, Wissenschaft
und Kunst kdmen einander, wie in der guten alten Zeit der Renaissance, gegenwdirtig wieder sehr
nahe. Ich sehe das gar nicht so und finde ganz im Gegenteil, dass jede Auseinandersetzung mit
einer anderen, hochspezialisierten Praxis zuerst einmal mit einer Reflexion der Differenzen an-
fangen miisste.

Das war auch der Hintergrund meiner Frage nach der Rollenverteilung zwischen Wissenschaft und
Kunst.Wenn sich ein Kiinstler, wie du es in deinem Beispiel andeutest, an ein Elektronenmikroskop
oder einen Grossrechner setzt, dann tut er das natiirlich als Kiinstler. Ganz gleich, was er dort
anstellt, es wird gesellschaftlich sofort als Kunst wahrgenommen. Deshalb kann er auch nicht
erwarten, dass sich der Wissenschaftler neben ihm per se durch diese Arbeit angesprochen fiihlt.
Was ich sagen méchte, ist ganz einfach, dass bei solchen Grenziiberschreitungen meiner Ansicht
nach méglichst mitreflektiert werden miisste, von welchem Ort aus man agiert und wie man
Innen- und Aussenperspektive miteinander vermittelt. Da reicht es nicht aus, wenn man sagt: Es

gibt keine Grenzen mehr, auch Kiinstler experimentieren, oder: Kunst ist auch Wissenschatft.

Hannes Rickli: Wie wiirdest du aus deiner Sicht das Verhaltnis der beiden Systeme in der

Videosammlung umschreiben?

Peter Geimer: Die Position, die du mit dem Archiv der Resten einnimmst, verstehe ich vor
diesem Hintergrund als eine Art von abwartender Distanz. Es geht nicht darum, auf dem Terrain
der Wissenschaftler selbst zu operieren und ihre Technologien zu benutzen, sondern darum,
zu sehen, was in den Randzonen eines solchen Wissenssystems schlummert, was ein solches
System offenbar nicht verwerten kann und uns als Rest zurtickldsst. Das widre also eine eher
beobachtende und beschreibende Haltung, der es etwa nicht darum geht, den Mdnnern und

Frauen im Labor einen Spiegel vorzuhalten.
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Hannes Rickli, Videostill: Videogramm 094_073 # 094 (Retina); Institut fiir Neuroinformatik Universitat und —_—
ETH Zirich (J. Kramer, H. Rickli), 2002. Untersuchungen zur visuellen Reiztopografie einer Autofahrt mit einer
kiinstlichen Retina.



Hannes Rickli: Ich mochte noch einmal das Dilemma ansprechen, das entsteht, wenn Kunst
und Wissenschaft unter demselben Nenner versammelt werden, unter dem Aspekt, beides
seien gesellschaftliche Praktiken, die an der Symbolisierung der Welt arbeiteten. Die gemein-
same Klammer bildet dann oft der Begriff ,Experiment”. Der Begriff des Experiments ist aber
komplex und in beiden Feldern sehr unterschiedlich konnotiert. Innerhalb des jeweiligen
Systems ist er zudem dusserst heterogen besetzt, was darauf verweist, dass er eigentlich
nicht zum vereinfachenden Vergleich taugt. Fir den franzdsischen Philosophen Jean-Fran-
cois Lyotard etwa, um nur ein Beispiel zu nennen, ist die Kunst ,experimentieren”.In der Post-
moderne bestehe die Kunst aus dem Experiment als eine Art Bewegung, die in standig zu
erneuernden Anspielungen die Ahnung des Nicht-Darstellbaren permanent aufrechterhal-
ten soll. Die Kunstproduktion, so Lyotard, konne dabei nicht von bestehenden Regeln und
Kategorien geleitet sein, fir den Betrachter gabe es daher keinen Trost in der wiedererkenn-
baren Form. Die standige Durchbrechung der Regeln ziele nicht auf eine Verséhnung mit
der Wirklichkeit ab, sie solle im Gegenteil den Traum der ,Umfassung der Wirklichkeit” als
Phantasma darstellen. (Regellosigkeit, so meine ich, kdnnte man dann natirlich auch wieder
als Regel kritisieren).

Der Status des Experiments in den Wissenschaften und insbesondere des Experimentalsys-
tems als gegenseitige Durchdringung menschlicher, technischer und medialer Kompo-
nenten wird erst seit relativ kurzer Zeit von der Wissenschaftsgeschichte und -theorie
erforscht. Was eigentlich ist ein Experiment, was ein Experimentalsystem? Welche Natur,

welche Wirklichkeit wird im Experimentalsystem reprasentiert oder hergestellt?

Zurtick zu deiner Frage betreffend die Videogramm-Sammlung: Deine Beschreibung als
»,abwartende Distanz” trifft ziemlich genau, vor allem wegen der darin angedeuteten Latenz.
Was ndamlich vom Experiment sowohl in den Wissenschaften wie auch in der Auffassung
Lyotards gesagt werden kann und was womaglich den einzigen Bertihrungspunkt zwischen
dem Experiment in der Kunst und dem wissenschaftlichen Experiment darstellt, ist die eigen-
timliche Temporalitat, die ihm innewohnt. Lyotard spricht vom Paradox der Vorzukunft und
schreibt: ,Klnstler und Schriftsteller arbeiten also ohne Regeln; sie arbeiten, um die Regel
dessen zu erstellen, was gemacht worden sein wird. Daher riihrt, dass Werk und Text den Cha-
rakter eines Ereignisses haben. Daher riihrt auch, dass sie fiir den Autor immer zu spét kom-

2

men oder, was auf dasselbe hinauslauft, dass die Arbeit an ihnen immer zu friih beginnt.
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Peter Geimer: Wie funktioniert diese zeitliche Nachtrdglichkeit in deinen Videos?

Hannes Rickli: Ich sehe die Sequenzen als Spuren, die eine allfallige Wirkung oder Bedeu-
tung erst in einer nachtraglichen Lekture entfalten. Allerdings gleichen sie in meinen Augen
Hieroglyphen, zu deren Entzifferung die Schlissel noch gefunden oder entwickelt werden
mussen. Die Verschiebung in den Kunstkontext erfolgt lediglich aufgrund der Ahnung, dass
ein moglicher Schltssel in der dsthetischen Betrachtung liegen kdnnte.

Hier taucht manchmal eine Unsicherheit auf. Wie und wo soll man diese Arbeit einordnen?
Oft werde ich gefragt, ob ich ein Kiinstler sei, der mit wissenschaftlichen Methoden arbeite
oder ein Wissenschaftler, der kiinstlerisch agiere. Keines stimmt, ich bin Kiinstler und nichts
weiter. Meine Arbeit spielt sich denn auch nicht im Zwischenfeld von Kunst und Wissen-
schaftab,sondern ausschliesslich in der Kunst.Mich interessiert, wie ,Prasenz”,,,Ereignis” oder
Wirklichkeit” als asthetische Kategorien verfertigt und inszeniert werden.Im Arbeitstitel des
Sammlungsprojekts ,Arena, Uberschuss” ist die ,Arena” synonym zu Experimentalsystem zu
verstehen als ein fir Inszenierungen und deren mediale Ubertragungen préparierter Ort.
Dazu bewege ich mich zuweilen in kunstfremden Territorien, wo sich die Praktiken nicht
primar asthetisch definieren, obwohl dort auch asthetisch gehandelt wird. Der Gegenstand
der Beobachtung ware vielleicht zu umschreiben mit dem aus Kunstsicht asthetisch Unbe-
wussten, dem nicht professionell dsthetisch Geplanten und Realisierten, in welchem ich ein
Potenzial zu erkennen glaube. Dabei geht es nicht um den Gegenstand selbst, sondern le-
diglich darum, zu sehen, wie er sich verhalt, als Knoten beispielsweise oder Riss im immer
dichter gewobenen Netz absichtlich gestalteter Oberflachen in unserem Alltag.

Solche Momente finde ich auch in anderen Systemen, etwa dem Parkhaus, als Besonderheit
des Verkehrssystems. Das Parkhaus ermdglicht uns, einen Blick zu werfen auf die Arbeit
des Designs als Verdrangung des Realen: Die Fahrzeugindustrie verdrangt mit heimeliger
Interieurausstattung, in der Verniedlichung und Vermenschlichung der Formen, die Luft-,
Larm-, Landschaftsbelastungen, die Olpolitik usw. Die Verdrangung wird im Parkhaus auf-
gehoben, seine Konstruktion erschreckt uns mit roher Materialitdt, desorientiert und lasst
die Atmosphare ins Unheimliche umschlagen. Das Parkhaus wirft die Frage auf, ob hier die
Gesellschaft, oder besser die Okonomie, in der autoritdren Geste der Massenorganisation ein
ganz anderes Gesicht offenbart, welches nun pl6tzlich durch die diinnen Polituren des auf

das Individuum ausgerichteten Designs aufblitzt.
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Ich glaube, es ist die Mechanik im Untergrund der (Alltags-) Asthetik und ihrer Medien, die
mich interessiert, und das Finden von Stellen, wo sich diese durch die Oberflache hindurch

zeigen kann.

Peter Geimer: Die Deutlichkeit, mit der du sagst ,Ich bin Kiinstler und nichts weiter”, finde ich
Uiberzeugend. In seinem jiingsten Buch hat der Kunsthistoriker Wolfgang Ullrich ja die aktuelle
und ganz gegenteilige Tendenz beschrieben: Offenbar reicht es oftmals nicht mehr aus, dass
Ktinstler ein bestimmtes Genre der Kunst beherrschen, sie miissen zudem auch alle erdenklichen
Grenziiberschreitungen praktizieren, sind zugleich Maler, Bildhauer und Filmer, und kénnen im
Rahmen dieses Multi-Tasking auch noch schreiben, kochen, ein Unternehmen fiihren usw.? Ull-
richs Frage, was damit gewonnen sein soll, finde ich ganz berechtigt. Letztlich steht hinter die-
ser Idee vermutlich eine sehr romantische Vorstellung vom Kiinstler als einer Figur, die in Zeiten
héchster Spezialisierung noch fiir das Ganzheitliche zustédndig sein soll und die Ausdifferenzie-
rung noch einmal transzendiert.

Die Rolle, die du beschreibst, finde ich da wesentlich (iberzeugender: Kiinstler sein und nichts
weiter, ,in kunstfremden Territorien” eine unfreiwillige Asthetik aufzuspliren, die gar nicht als
solche gemeint war und gewissermassen brachliegt. Man schwdérmt dabei also weniger in alle
erdenklichen Gebiete aus, um sich dort einzuklinken, sondern holt die Phénomene eher ,zu sich”,
wie eine seltsame Gesteinsformation, die man am Strand gefunden hat, nach Hause trégt und
dort von allen Seiten betrachtet.

Vielleicht kénnen wir dieser Frage aber noch an einem anderen Bespiel nachgehen, das du schon
angedeutet hast. Ich meine deine Arbeit ,Level # | - V*. Hier stellt sich die Frage der Intervention
ja doch noch einmal anders, weil du dich dabei erstens in den Alltag und zweitens in einen halb-
offentlichen Raum, das Parkhaus in Basel/Mulhouse, begibst. Worum ging es dir bei diesem 2003

realisierten ,Eingriff”?

Hannes Rickli: Die Ausgangslage war folgende: Die damalige Crossair — heute Swiss Inter-
national Airlines — baute ein grosses Verwaltungsgebdude. Zu Beginn des Projekts im Jahr
2001 realisierten die Ingenieure, dass sie im geplanten Parkhaus mit funf riesigen Parkdecks
(je 500 Einstellplatze auf 10°000 m? Flache pro Etage) ein Gebilde schaffen wirden, in dem
mit herkdmmlicher Pfeil- und Schrift-Signaletik und mit ein paar Farbapplikationen kei-

ne Orientierung mehr moglich ware. In der Konstruktionsweise dieses Gebdaudes war der

82

menschliche Aufenthalt nicht vorgesehen - dies macht ein Parkhaus ja gerade zum Park-
haus. Trotzdem war klar, dass die hier parkierenden Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter der
Firma taglich mehrere Minuten in den von Stiitzenkollonaden, Brandabschnitten, Fahrzeu-
gen, Sprinkler- und Luftungsinstallationen verstellten niedrigen Betonkavernen zubringen
wirden. Die Ingenieure sahen voraus, dass auch in ihrem nach den neusten technischen
Standards unter Einhaltung sémtlicher Grenzwerte geplanten Bau wie in allen Gbrigen Park-
hdusern der Welt die Passanten desorientiert und damit irgendwie vom Gefiihl des Unheim-
lichen heimgesucht sein wirden.

Bei einem kiinstlerischen Eingriff konnte es nicht darum gehen, diesen Raum nun zum Auf-
enthaltsraum umzustilisieren. Dafiir waren die raumlichen Perimeter zu gross, die Betonmas-
sen zu gewaltig gewesen. Und mir fehlte das Interesse an kosmetischer Verschénerung. Ich
wollte etwas anderes — den Zusammenbruch des Sehsinns als primares Orientierungsorgan
unmittelbar nach dem Verlassen des einparkierten Autos untersuchen. Oder vielleicht bes-
ser: Die Verdrangung des ,Lesesinns” durch Gehor, Geruch- und Tastsinn. Die Tatsache, dass
man sich in einer auf dem Plan und im Kopf geometrisch geordneten, rationalen Struktur im
wirklichen Bau trotz Routine und Piktogrammen nicht zurechtfindet, konnte ich mir nur mit
einer unkontrollierbaren, plétzlichen Verschiebung der Wahrnehmungsmodi erklaren.

Das Parkhaus wurde fiir mich im Laufe der Recherchen und des Entwurfs immer mehrzum pa-
radigmatischen Raum, zum ,Raumbild”, wie Siegfried Kracauer sagen wiirde:,Jeder typische
Raum wird durch typische gesellschaftliche Verhaltnisse zustande gebracht, die sich ohne
die storende Dazwischenkunft des Bewusstseins in ihm ausdriicken. Alles vom Bewusstsein
Verleugnete, alles, was sonst geflissentlich Gbersehen wird, ist an seinem Aufbau beteiligt.
Die Raumbilder sind die Traume der Gesellschaft. Wo immer die Hieroglyphe irgendeines
Raumbildes entziffert ist, dort bietet sich der Grund der sozialen Wirklichkeit dar.”* Gerade
im Ingenieurbau, dort wo nicht die geplante Gestaltung ,dazwischenkommt”, sondern die
Funktion im Zentrum steht, dussert sich das Asthetische besonders heftig. Um zu verstehen,
weshalb damit ein Schrecken einhergeht, orientierte ich mich an der urbanen Interpretati-
onsliteratur im Ubergang des 19.zum 20. Jahrhunderts. Exponenten wie Siegfried Kracauer,
Walter Benjamin und Sigmund Freud hatten damals eine Sensibilitat fur die Wahrnehmung
der aufkommenden Metropolen entwickelt.Es zeigten sich neue Phdanomene, deren Wirkun-
gen als ,Entfremdung” in Form verschiedener Raumkrankheiten irritierten. In immer neuen

Versuchen umspielten die Autoren die Fragen an die Gesellschaft und deren Verhéltnis zum
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Hannes Rickli, Videostill: Videogramm 094_076, # 094 (Retina); Institut fiir Neuroinformatik Universitat und
ETH Zurich (J. Kramer, H. Rickli), 2002. Untersuchungen zur visuellen Reiztopografie des Swiss-Parking in Basel/
Mulhouse mit einer kiinstlichen Retina.




Individuum. Sie versetzten sich in leicht halluzinierende Zustande, um wie ein , Trdumender”
(Kracauer) oder,Erwachender” (Benjamin) die soziale Wirklichkeit in sich iberschneidenden
Konflikten von Nahe/Distanz, Vertrautem/Unvertrautem?*, Masse/Individuum, von Vor- und
Nachgeschichte®, zu ertasten und zu neuen Bildern zu montieren.

Friihe Phasen von Ereignissen,in denen sich Phdnomene zwar erahnen lassen, sich aber vor-
laufig nur unscharf abzeichnen und die Fragen und Methoden ihrer Darstellung erst noch
gefunden werden missen, halte ich fir die produktivsten. Ich meine, dass in den Unsicher-
heiten von Suchbewegungen zur Entwicklung neuer Darstellungen Konstruktionsweisen
und Fehlschlage offen daliegen und im Nachhinein sichtbar werden. Sie ermdéglichen das
Erkennen von Unvorhergesehenem. Deshalb faszinieren mich wohl die Anfangsphasen von
wissenschaftlichen Experimenten.

Auf deine Frage, worum es mir bei der Arbeit im Parkhaus ging, kann ich vielleicht so ant-
worten: Zu Beginn war ich etwas hilflos und wusste nicht recht, was der scheinbar gewéhn-
liche Ort Parkhaus genau ist. Im Arbeitsprozess kristallisierte sich allmahlich heraus, dass es
eigentlich die Hilflosigkeit, das Nicht-Verstehen dieses gesellschaftlichen Raumes war, das
mich antrieb. In dem Sinn sehe ich die entstandenen Eingriffe als Versuche, Fragen an die
Raumkonstruktion dieses Parkhauses zu stellen. Die Interventionen dienten mir als Instru-
mente, um Schichten freizulegen, worin sich das Asthetische als gesellschaftliche Realitat

bestimmen liesse.

Peter Geimer: In deiner Beschreibung des Parkhaus-Projekts finde ich ein Motiv der Video-
gramme wieder: Das Interesse fiir das Uneigentliche, fiir die Asthetik dessen, was nebenbei pas-
siert und nicht eigentlich zéhlt.In der zitierten Passage Kracauers taucht das Bewusstsein als St-
rung auf, als,,Dazwischenkunft”, die etwas hemmt und unterbricht. Dementsprechend wdire also
gerade das Unbewusste und Randstéindige der Ort, an dem etwas zum Vorschein kommt: Nicht
im laufenden Verkehr, sondern im Parkhaus, nicht im geheizten Auto oder dem wohl definierten
Arbeitsraum, sondern auf dem Fussweg dazwischen, in einem Raum, der sozusagen,,Nichts” be-
deutet, aber trotzdem da ist und folglich auch irgendwie umbaut und gestaltet werden muss. Und
gerade dort dussert sich, wie du sagst, das Asthetische besonders heftig. Ich habe iibrigens keinen
Fiihrerschein. Das Unheimliche der Parkhduser kenne aber auch ich als ewiger Beifahrer sehr gut.
Die Rolle des Beifahrers miisste auch dir gefallen: Er fdhrt Auto, ist aber am Vorwdrtskommen

nicht eigentlich beteiligt und kann stattdessen die Begleiterscheinungen dieses Vorwdrtskom-
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mens beobachten. Er versteht letztlich nicht, wann und warum man auf die Kuppelung tritt, kennt
die Verkehrsregeln nur sehr unzulénglich, kann den Verkehr aber gerade deshalb besonders gut
beobachten. Der Beifahrer ist auf eine bemerkenswerte Weise (iberfliissig: das Unbewusste des

Autofahrens, der ,Uberschuss” der Strassenverkehrsordnung...

Hannes Rickli: In der Tat ein prachtiges Bild und eine schone Figur! Der Kiinstler als Beifah-
rer. Wie wére in diesem Fall seine Tatigkeit als Kunstproduzent zu beschreiben? In welchem
Wahrnehmungszustand ist er unterwegs? Weil der beifahrende Kiinstler die Mechanismen
vielleicht nicht kennt,aber mehr noch, weil er sie nicht beeinflussen kann, ist er in latenter An-
spannung. In seiner Situation zweifelt er, ob alles mit rechten Dingen zugeht, denn schliess-
lich steht seine leibliche Unversehrtheit auf dem Spiel. Was tut er mit seinem Verdacht, dass
das System letztlich nicht kontrollierbar sei? Der Beifahrer-Kiinstler wird aufmerksam auf
alles, was ihm Zeichen sein kénnte fur den Lauf der Dinge, er wird wie der Physiognom zum
Deuter, der interpretiert,ohne zu wissen. Selbst Nebensachen geraten unter diesen Verdacht
und der Kiinstler hebt sie zur spateren Betrachtung vorlaufig auf.

Zuriick zum Formlosen, zu Staub, Schmutz und Liegengelassenem als besonderen Zeichen.
Im Parkhaus riicken Abgase und Russ in der Lunge die Materialitdt des Verkehrssystems ins
Bewusstsein, eine vertraute Wahrnehmung von Schmutz.Doch Verunreinigungen und Staub
sind auch mit anderen Bedeutungen aufgeladen. Die dadaistische Avantgarde zum Beispiel
benutzte den Staub zur ikonoklastischen Geste® und wollte so den Fokus des Asthetischen
auf die autorlos gestaltende Arbeit der Zeit verschieben. Wenn wir heute, 85 Jahre nach der
Belichtung in Christian Schads Genfer Hotelzimmer, den fixierten Schattenwurf ausgefal-
lener Haare und amorpher Staubfusel auf einem winzigen, unregelmdssig beschnittenen
Stlick Fotopapier betrachten, sehen wir die Spur einer der ersten Beriihrungen von Abfall
und Technik in der Kunst: eine Urszene gewissermassen. Ein friihes Stadium mit ungewissem
Ausgang, das nachhallt.

Ich mochte die Staubmetapher noch weitertreiben. Schauen wir noch einmal kurz dem Ex-
perimentator zu, wie er im besprochenen Videogramm, ausgeristet mit der Stirnlampe, das
Experimentalsystem vorbereitet. Seine Arbeit besteht im Aufsplren und Eliminieren von
Storpotenzialen in Form von Staubpartikeln. Indem er den Schmutz entfernt, verhindert er
ungewollte Artefakte, da die Kamera nicht zwischen Staub und Fliege unterscheidet. Diese

Szene scheint mir symptomatisch zu sein: Die Arbeit der Wissenschaft und der Politik besteht
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zu einem grossen Teil in Reinigungsprozeduren. Die Kunst jedoch beschéftigt sich aus mei-

ner Perspektive damit, den Staub aufzuheben, um ihn genauer unter die Lupe zu nehmen.
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Zusammensetzung im Jahr 2004:

La Commissione federale d’arte ¢é costituita da esperte ed esperti d’arte svizzeri e ha il compito di consigliare
I'Ufficio federale della cultura in tutte le questioni inerenti alla promozione dell’arte e dell’architettura da parte della
Confederazione. La Commissione federale d’arte costituisce la giuria per I'attribuzione del Prix Meret Oppenheim.
Composizione nel 2004:

La Commission fédérale d’art est constituée d’expert(e)s du monde de I'art suisse. Elle a pour mission de conseiller
L'Office fédéral de la culture dans toutes les questions touchant a I'encouragement fédéral de I'art et de I'architecture.
Elle fait office de jury pour I'attribution du Prix Meret Oppenheim. Composition en 2004:

Jacqueline Burckhardt (Prdsidentin/Présidente/Presidente), Stefan Banz, Mariapia Borgnini, Silvie Defraoui, Alex
Hanimann, Simon Lamuniére, Claudio Moser, Chantal Prod’Hom, Philip Ursprung.
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