Die Anfange der Land Art

Noch heute ist etwas von der Irritation und der Sprachlosig-
keit zu spiren, die der Kunstkritiker John Anthony Thwai-
tes bei der Betrachtung des Fernsehfilms ,Land Art” 1969
empfunden haben muss: ,Sie gehen hinaus in die Wiiste und
auf die Meere. Dort, wo es am einsamsten ist, lassen sie sich
auf ihre Spiele mit den Elementen ein. Was sie tun, beobach-
tet meist nur die Kamera. lhre vergéinglichen Werke sind rasch
vom Wind verweht, vom Wasser (iberspielt. Und wo sie den
Schutz der Museen geniel3en, da sind diese Werke — bestcindig
erneuert und gepflegt — Huldigungen an die Vergdnglichkeit.
Ein neuer Naturmythos hat die bildenden Kiinste infiziert.”

Der Film verdankte sich vor allem der Idee und der Initiative
von Gerry Schum, der Regisseur, Produzent und Kamera-
mann in einer Person war, Schum suchte nach einem neu-
en Raum fur die Kunst und er hoffte, das Fernsehen bote
bislang ungenutzte Mdoglichkeiten kinstlerischer Arbeit.
Folgerichtig hatte er seinen Film als ,Fernsehausstellung”
angekiindigt.

Es wurden insgesamt acht Arbeiten von amerikanischen
und europadischen Kiinstlern gezeigt: Marinus Boezem, Jan
Dibbets, Barry Flanagan, Michael Heizer, Richard Long,
Walter De Maria, Dennis Oppenheim und Robert Smith-
son. Die Arbeiten waren von vornherein fiir die Prasentati-
on auf dem Bildschirm konzipiert und nur fiir die Dauer der
Sendung zu sehen. Anders wdre es iberhaupt nicht mog-
lich gewesen, da die Arbeiten an entlegenen und fir kiinst-
lerische Aktionen (noch) ungewohnten Orten entstanden
waren: im Moor, an einer Kiste, in einem Steinbruch, in
einer Wiiste. Einige der Kiinstler hatten zuvor noch nie an
solchen Orten gearbeitet, einige wiirden es auch in Zukunft
nicht wieder tun. Das Projekt war in jeder Hinsicht experi-
mentell und einmalig.

Einer der Filmbeitrage, 12 Hours Tide Object Witt) Cor-
rection Of Perspective (12 Stunden Gezeiten Objekt mit
Korrektur der Perspektive), stammt von dem Hollander
Jan Dibbets. Dibbets lie darin einen schweren Radlader
an einem Strand der hollandischen Kiiste auf und ab fah-
ren. Die Spuren der Schaufel hinterlieBen ein trapezfor-
miges Muster im Sand. Auf den Fernsehbildern hingegen
entsteht der Eindruck, dass der Radlader an den Randern
des Bildschirms entlangfahrt, und man meint ein quadra-
tisches Muster auf der gewolbten Oberflache des Fernseh-
bildschirms zu erkennen. Diese auf dem Bildschirm her-
vorgerufene ,perspektivische Korrektur” — eine Tauschung
— ist beabsichtigt. Der Ausschnitt des Bildes und der Auf-
nahmewinkel der Kamera waren so gewahlt worden, dass
sich bei der Wiedergabe die Verschiebung vom Trapez zum

Quadrat ergab. ,Die ganze Sache”, so erklarte Dibbets, ,wur-
de eigens fiir das Fernsehen konzipiert. Die Leute hatten in
dem Moment, in dem sie dieses Projekt im Fernsehen sahen,
ein Originalkunstwerk von Dibbets in ihrem Zimmer. Wenn es
vorbei ist, existiert die kiinstlerische Arbeit nicht mehr. TV als
ein Kunstobjekt.”

Der Film wurde nur ein einziges Mal, am 15. April 1969 um
22.40 Uhrim Ersten Programm (ARD) des deutschen Fernse-
hens gezeigt. Dennoch sollte sein Titel ,Land Art” zu einem
Markenzeichen fur kiinstlerische Arbeiten in der Landschaft
werden. Die Bezeichnung ergab sich als Abklirzung aus
,Landscape Art” (Landschaftskunst). Gerry Schum hatte da-
mit eine gliickliche Wahl getroffen, die Kunstkritik griff den
Ausdruck gerne auf. Er war noch nicht definiert und forder-
te in seiner Offenheit die unterschiedlichsten Interpretati-
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onen heraus: ,Spiele mit den Elementen’, ,Flucht ins Freie’,
.Spurengraben’,,,Suche nach der blauen Blume®, ,artifizielle
Welt-Veranderung” — ungeachtet der verschiedensten Wer-
tungen war sich die Kunstkritik darin einig, dass der dstheti-
sche Begriff der Landschaft mit der Land Art eine neue und

weitreichende Wendung genommen hat.
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Skulptur im erweiterten Feld

Landschaft war seit der Antike ein Thema von Literatur und
Kunst: In der antiken Hirten- oder Schéaferdichtung ist sie
die idyllische Kulisse des landlichen Lebens. Seit dem 14.
Jahrhundert wurden Formen und Farben der Landschaft
in Gemalden, Zeichnungen und Graphiken festgehalten; in
philosophischen Schriften des 18. Jahrhunderts diente der
Anblick der unfassbar weiten Berge fiir die Beschreibung
des Gefiihls des Erhabenen. Allen unseren Sehgewohn-
heiten widersprechende Bilder von Landschaften sind im
20. Jahrhundert zu Emblemen der kulturkritischen Pro-
gramme von Surrealismus, Expressionismus und Futuris-
mus geworden, als Ausdruck flr eine andere Art des Sehens,
fur das ,Geistige in der Kunst” (ein von dem russischen ab-
strakten Maler Wassily Kandinsky gepragter Begriff). Doch
die vielfdltigen und widerspriichlichen Beschreibungen
und Bilder von Landschaften verdanken sich nicht nur der
individuellen kiinstlerischen Sicht der Dinge, sondern auch
den sich wandelnden gesellschaftlichen Kontexten. Kar-
tographische Vermessungen, militarische Konflikte, neue
Reise- und Handelswege und technologische Innovationen
in der Landwirtschaft veranderten nachhaltig das Bild der
Landschaft. lhre Darstellung markierte stets auch einen
symbolischen Anspruch von Besitz und Herrschaft.

Als eine kleine Gruppe von amerikanischen und europa-
ischen Kinstlerinnen und Kiinstlern um 1968 Entwiirfe,
Konzepte und Projekte entwickelte, in denen neue und un-
konventionelle Techniken und Materialien, andere Orte und
Dimensionen eine Rolle spielen sollten, erlangte Landschaft
als Thema der Kunst eine unerwartete und anti-symboli-
sche Dimension. Die Landschaft wurde nicht nur in Texten
beschrieben oder in Bildern dargestellt, sondern auch als
Material der Kunst genutzt. Unmittelbar vor Ort sollten die
ktnstlerischen Arbeiten realisiert werden, wodurch neue, ei-
gene Probleme entstanden. Waren diese Arbeiten Skulptur,
Architektur oder Landschaftsgestaltung? Als die amerikani-
sche Kunstkritikerin Rosalind Krauss das Schlagwort von der
Lsculpture in the expanded field” (Skulptur im erweiterten
Feld) préagte, hatte sie genau diese irritierende Uberschrei-
tung der kiinstlerischen Kategorien im Blick. Uber das Pro-
blem der logischen Kategorisierung hinaus stellte sich die
entscheidende Frage: Wie kann man diese Kunst in den
Rdumen von Galerien und Museen zeigen? Die Arbeiten
in der Landschaft waren nicht transportabel und oftmals
verganglich. Man kann sie mit einem Begriff von Michel
Foucault auch als ,Heterotopien” bezeichnen. Mit diesem
Begriff hatte der franzdsische Philosoph Orte umschrieben,
»die in die Einrichtung der Gesellschaft hineingezeichnet sind,
quasi Gegenplatzierungen oder Widerlager”. Heterotopien
sind ,tatsdchlich realisierte Utopien, in denen die wirklichen
Pldtze innerhalb der Kultur gleichzeitig reprdsentiert, bestritten
und gewendet sind, gewissermalSen Orte aulSerhalb aller Orte,
wiewohl sie tatscichlich geortet werden kénnen”.

Gerry Schum

Die Idee der Fernsehausstellung ,Land Art” war eine erste
Reaktion auf diese aktuellen Probleme der Prasentation. In
seiner Einfuhrungsrede hatte Gerry Schum nicht nur den
Aspekt der Kommunikation betont, ,ein mdglichst breites
Publikum mit aktuellen Tendenzen des internationalen Kunst-
geschehens direkt zu konfrontieren’] sondern auch eine ve-
hemente Kritik am Kunstbetrieb formuliert. Die Galerie und
das Museum erschienen ihm zu begrenzt, zu verstrickt in
ihre eigenen 6konomischen Interessen, und der Fernseher
schien ihm die passende Antwort auf die Frage nach dem
neuen Ort der Kunst zu sein. Eine triigerische Hoffnung, wie
sich zeigen sollte.

Gerry Schum hatte die Sendung zusammen mit Ursula
Wevers, seiner Lebens- und Arbeitspartnerin, prazise vorbe-
reitet. Ein Plakat wurde gedruckt, Einladungen verschickt,
ein Katalog publiziert. Die Dreharbeiten mit den Kiinstlern
an acht Orten in England, Holland, Frankreich, Kanada und
den USA waren abgeschlossen, diverse Gutachten waren
eingeholt und langwierige Verhandlungen mit dem Fern-
sehsender gefiihrt worden. Doch das Projekt stand unter
einem unglinstigen Stern. Es gab Probleme mit der Organi-
sation und Finanzierung, und der Fernsehsender blieb miss-
trauisch gegeniber einer neuen Prdsentationsform, die
weder dem kommentierten Dokumentarfilm des Fernse-
hens noch dem kiinstlerischen Avantgardefilm entsprach.
Schum konnte zwar spater noch eine zweite Fernsehaus-



stellung unter dem Titel ,Identifications” (Identifikationen)
verwirklichen. Danach aber musste er sein Projekt endgiil-
tig aufgeben.

Von den zwei Fernsehausstellungen blieb vor allem der
Titel ,Land Art” in Erinnerung, da er im europdischen
Sprachraum zum Begriff fiir kiinstlerische Arbeiten in und
mit der Landschaft geworden war.

Kunst am ort

Eine der ersten ortsspezifischen Erdskulpturen entstand
1955 in Aspen, Colorado: der Barth Mound (Erdhiigel) von
Herbert Bayer. Der aus Deutschland nach Amerika emigrier-
te Bauhaus-Kiinstler war vom Aspen Institute for Humani-
stic Studies beauftragt worden, eine Rasenfliche auf dem
Campus zu gestalten. In Anlehnung an die indianischen
Grabhuigel entwarf er eine begehbare Anlage auf geometri-
scher Grundform, die vor Ort durch Grabung und Aufschiit-
tung von Erde und durch Begriinung der Flache mit Rasen
entstand: Land Art vor ihrer Zeit.

Herbert Bayer: Barth Mound, 1955

Ortsbezogenheit ist das entscheidende Merkmal der Land
Art. Die Arbeiten sind fiir bestimmte Schauplatze konzipiert
und werden vor Ort realisiert. Sie verandern damit die Ober-
flachen, die Struktur und die Materialitat der Standorte und
schreiben sich in ihr Gedachtnis ein. Die Arbeiten sind an
sich nicht mehr versetzbar; mit den Worten des Bildhauers
Richard Serra: ,Das Werk zu entfernen, heilSt, es zu zerstéren.”
Die zwangsldufige Unverkauflichkeit dieser Arbeiten war
ein Affront gegeniiber der Kunstwelt. Was konnte man fir
seine Sammlung erwerben, was sollte man in den Galeri-
en zeigen? Gerry Schums Film ,Land Art” war ausschlieBlich
fur die Sendung im Fernsehen konzipiert. Der Earth Mound
von Herbert Bayer konnte in Ausstellungen nur mit einer
Fotografie prasentiert werden, ein Medium der Dokumen-
tation, dem die Kuinstler mit einer Mischung aus Ablehnung
und Misstrauen, Gleichgltigkeit und Pragmatismus be-
gegneten.

Fur die Kunstler war die Ausflihrung, nicht die Dokumen-
tation oder ein eventueller Verkauf der ortsspezifischen
Arbeit das entscheidende Anliegen. Fir die Ausstellung
Earth Art beauftragte das Andrew Dickson White Museum
of Art der Cornell University, Ithaca, New York, im Februar
1969 Kiinstler aus Amerika und Europa, ihre Arbeiten im In-
nen- und Auflenraum des Museums zu verwirklichen. Mit
Sinn fur das selbst formulierte Ideal der Kiinstler definierte
Thomas W Leavitt, der Direktor des Museums, die eigene
Institution als eine Art Projektburo: ,Earth Art ist ein Aspekt
eines generellen Trends unter jiingeren Kiinstlern, die Konst-
ruktion von Kunstobjekten zugunsten der Erfahrung von Kunst
in einem breiteren nattiirlichen und gesellschaftlichen Umfeld
aufzugeben. Wenn dieser Trend anhidilt, kbnnte er die gesamte
Struktur der Kunstwelt verdndern. Museen, die diese Bemti-
hungen zeitgendssischer Kiinstler unterstiitzen wollen, werden
sich zunehmend mit den Notwendigkeiten solcher Projekte
beschdftigen, anstatt Kunstobjekte zu kaufen oder konventio-
nelle Ausstellungen zu machen.”

Neue Topographien

Die neuen Topographien der Kunst - Salzseen, Wiisten, Vul-
kane, Sandstrande, Hochlandflaichen und Moore - boten
scheinbar weit grenzenlosere Mdglichkeiten als das Muse-
um. lhr Sinn und ihre Bedeutung konnten sich je nach Blick-
winkel des Betrachters verschieben. Mit der sarkastischen
Arbeit Placid Civic Monument (Seelenruhiges Burgerliches
Monument) demonstrierte Claes Oldenburg die Geltung
des Ortes mitten im Zentrum New Yorks. Er lie8 anlasslich
der Ausstellung Sculpture in the Environment (Skulptur im
Auflenraum) an einem Sonntagmorgen von drei professi-
onellen Totengrabern ein an menschlichen Proportionen
ausgerichtetes Loch im Central Park ausheben und nach
drei Stunden wieder aufflllen. Die Skulptur war danach nur
noch in dem Film zu sehen, den Oldenburg wahrend der
kurzen Aktion drehte (er zeigte ihn auch in der Ausstellung
Barth Works), ihr Ruhm verdankt sich jedoch vor allem der
Tagespresse und den Geriichten in der Kunstszene. Olden-
burg provozierte die Menschen und beeinflusste ihre Ge-
danken, die in diesen Tagen unabldssig um das Thema Grab
kreisten, vom Museum als Begrabnisinstitut der Kunst bis
zum Vietnamkrieg. ,Indem kein Objekt begraben wurde”, so
Oldenburg, ,trat der Dreck und der Schmutz in das Konzept,
und nur wenig trennt den Dreck innerhalb der Grabung von
dem auBBerhalb ...” Die Frage der Ortsbezogenheit stellt
sich nicht nur fiir solche performativen Arbeiten in der Au-
Benwelt, sondern fiir jede Arbeit, die fiir einen bestimmten
Raum konzipiert ist.

Gehen als Kunst

Im Gegenzug zu den kostspieligen Wiisten-Projekten erfan-
den britische Kinstler eine ungleich einfachere Kunst Fir
A Line Made By Walking England 1967 (Eine durch Ge-
hen geschaffene Linie England 1967) war Richard Long auf



Richard Long: A Line Made By Walking England 1967

einem Rasen so lange hin und her gelaufen, bis sich eine
gerade Linienspur auf dem Boden abzeichnete, die er aus
einem frontalen Blickwinkel fotografierte. Als Beitrag zu
Gerry Schums Film Land Art entstand die Arbeit Walking
a Straight 10 Mile Line Forward and Back - Shooting
Every Half Mile (Gehen einer geraden Linie 10 Meilen vor-
warts und zuriick — Jede halbe Meile eine Aufnahme). Wie-
der folgt Long einer bestimmten Strecke, doch diesmal wird
die Linie nicht durch Trittspuren markiert und fotografiert.
Langsam in die Raumtiefe gezoomte Standbilder der Land-
schaft wurden im Abstand von einer halben Meile aufge-
nommen und als eine fortlaufende Filmsequenz geschnit-
ten. In der Tonspur des Films sind zudem Longs Schritte und
sein angestrengter Atem zu héren. Obwohl das Gehen des
Kinstlers entlang einer geraden Linie von zehn Meilen sich
in der Bildsequenz ebenso wie im Ton abzeichnet, bleibt die
im Titel genannte Linie imagindr und der Vorstellung des
Betrachters Uberlassen.

Wenn Long in abgelegenen Regionen, in Mooren, Wiisten
oder Hochgebirgen wandert und in der Landschaft Linien
oder Kreise aus den eigenen Laufspuren oder aus gereihten
Steinen arrangiert, stellt sich die Frage, wie diese Skulptu-
ren an anderen Orten reprasentiert werden kdnnen. Wie
kann das Gehen zur Kunst werden?

Long sammelt wahrend der Wanderung vorgefundene Ma-
terialien ein, um sie in den Rdumen einer Galerie oder eines
Museums in den einfachen geometrischen Formen der Linie
oder des Kreises auszulegen. Er verwendet vor allem Stei-
ne, aber auch Aste und Stdcke, Torf, Schlamm und Wasser.

Seine Arbeiten sind einfach, sollen es aus seiner Sicht auch
sein: ,Ich mag die Einfachheit des Gehens, die Einfachheit der
Steine. Ich mag gewéhnliche Materialien, was auch immer zur
Verfiigung steht, aber besonders Steine. Ich mag die Vorstel-
lung, dass es Steine sind, aus denen die Welt gemacht ist. Ich
mag gewohnliche Verfahren, die den einfachen Kunstgriffen
zur Verfligung stehen. Ich mag eine Sensibilitét ohne kiinst-
lerische Technik.” Auf der Suche nach der einfachsten und
direktesten Form verwendet Long auch Fotografien, die er
auf Karton collagiert und mit handschriftlichen Angaben
zum Titel, dem Ort und der Zeit der Wanderung prasentiert.
»Selbst wenn es notwendig ist”, so erklarte Long in einem In-
terview, ,eine gute Fotografie zu haben, sollte die Fotografie
so einfach wie méglich sein, so dass die Leute beim Hinsehen
nicht durch Weitwinkel oder Spezialeffekte geblendet werden.
Weil meine Kunst sehr einfach und geradeheraus ist, meine ich,
die Fotografien sollten auch recht einfach und geradeheraus
sein ...” Die an sich komplexen Erfahrungen und Begegnun-
gen wahrend einer Wanderung werden gerade durch die
Einfachheit der Arbeiten Longs in Erinnerung gerufen. Sie
sind, wie der belgische Kiinstler Marcel Broodthaers sagte,
~Poesie”.

Es kann daher nicht verwundern, dass Long auch mit
Drucksachen gearbeitet hat. Seine zahlreichen Kiinstlerbi-
cher und Einladungskarten erscheinen auf den ersten Blick
so vertraut wie gewdhnliche Fotoalben und Ansichtskar-
ten, doch nutzt Long den Anblick des Vertrauten, um etwas
Neues vorzustellen.

Anlasslich einer Wanderung im Januar 1969 hatte Gerry
Schum Markierungen fotografiert, die Long in der kargen
Landschaft des Dartmoor vorgenommen hatte. Aus der
Serie der Fotografien entstand ein vom Sammlerpaar Vis-
ser finanziertes Kiinstlerbuch, das im Titel als Sculpture by
Richard Long Made for Martin & Mia Visser (Skulptur von
Richard Long, angefertigt fir Martin und Mia Visser) be-
zeichnet wurde. Damit wurde das Buch zur Skulptur.

Fir seine erste Einzelausstellung bei Konrad Fischer lie8
Long eine Ansichtskarte der Clifton-Hangebriicke in Bristol
mit seinem Namen und den Daten der Ausstellung Uber-
drucken. Das Bild der Ansichtskarte wird vom Kinstler in
Besitz genommen, sein Name verbindet sich sowohl mit
der Landschaft als auch mit dem Radfahrer im Vordergrund
des Bildes. Die in diesem Moment noch ungel&ste Frage,
warum auf einer Einladung zu einer Ausstellung mit dem
Titel Sculpture (Skulptur) eine Ansichtskarte von Bristol ab-
gebildet ist, fand angesichts der Installation in der Galerie
ihre Antwort. Die ausgestellte Skulptur bestand aus nichts
anderem als diinnen Holzstockchen, die Long im Galerie-
raum der Lange nach auslegte. Er hatte dieses Material
wahrend einer Wanderung in Bristol eingesammelt, an ei-
nem Ort, auf den die Einladungskarte bereits verweist.



Eine dhnliche Arbeitsstrategie mit Vertrautem und einfa-
chen Mitteln verfolgt Long auch bei seinen Bilichern. Auf
den zwanzig Seiten des schmalen Kiinstlerbuchs From
Around a Lake (Von einem Seeufer) sind Fotografien von
zwanzig griinen Pflanzenblattern reproduziert. Die Anord-
nung auf den Buchseiten variiert, mitunter sind die Pflan-
zenblatter auch zu ornamentalen Mustern auf der Seite
arrangiert. Dieses ungewdhnliche botanische Inventar wird
durch das vertraute Medium Buch, den Titel und die ein-
dringliche Sparsamkeit der Bilder zu einer poetischen Re-
cherche des Gehens um einen See, einfach und direkt.

Die Arbeiten Longs markieren den europdischen Gegensatz
zu den spektakuldaren, monumentalen Erdskulpturen in den
Wisten Amerikas. Das Gehen und Sammeln sind behutsa-
me Verfahren, sich der Landschaft anzundhern, sie wahr-
zunehmen und sich ihr anzupassen. Ahnliche, wenn auch
anders akzentuierte Konzepte verfolgen Andy Goldsworthy
und Hamish Fulton. Goldsworthy arbeitet vor allem mit
vorgefundenen Naturmaterialien in der Landschaft, die er
zu fragilen, symbolischen Formen arrangiert. Die Fotogra-
fie hat fir ihn dabei keine konzeptuelle, sondern eine rein
dokumentarische Bedeutung. Fulton arbeitet hingegen mit
gerahmten Foto-Text-Arbeiten, aber er arrangiert keine Na-
turmaterialien im Innenraum. Bei allen Unterschieden ist
den Kiinstlern gemeinsam, dass sie nicht mehr im Atelier
arbeiten und auf technische Hilfsmittel verzichten. Sie sind
nur mit einer Fotokamera ausgerustet und mit ihrer Vorlie-
be fiir die poetische Einfachheit des japanischen Haiku.

Jenseits der weifen Zelle

Die Land Art zeichnet sich zum einen durch die Auseinan-
dersetzung mit der Tradition von Skulptur aus, die seit der
Minimal Art eine neue Richtung genommen hat. Skulptur
konnte eine Erdaushebung, ein Feld von Metallstaben, eine
eingegrabene Hiitte, eine Spur im Rasen oder ein Buch sein.
Zum anderen ist fir die Land Art die Arbeit im AuBenraum
kennzeichnend. Das bedeutete keineswegs, dass nicht
mehr in Galerien und Museen ausgestellt wurde. Aber die
Arbeiten waren in kompromissloser Form fiir spezifische
Orte konzipiert. In Ausstellungen konnte man nur Zeich-
nungen, Plane und Texte oder Modelle, Fotografien und Fil-
me der Projekte zeigen. Wenn der franzdsische Kilinstler Da-
niel Buren kritisierte, dass man unablassig ausstelle, ohne
je der Frage nach dem Ort der Ausstellung nachzugehen,
dann trifft diese Kritik flr die Land Art nicht zu. Der Ort der
Ausstellung steht im Fokus der Aufmerksamkeit.

Der irische Kiinstler und Kritiker Brian O’'Doherty hatte 1976
in einer Folge von Essays den Galerieraum als eine weil3e
Zelle, einen ,White Cube’, bezeichnet. Seine Beschreibung
der Galerie umkreist die Leere und Sauberkeit des Raums,
die Schalldampfung und AbschlieBung der Fenster, die
elektrische Beleuchtung und aseptisch weille Farbe der

Wande. Dieser Raum erscheint als Schutzzelle gegen alle
Faktoren des alltaglichen Lebens. Erst so sichere sie die
Wahrnehmung von Kunst als ein dsthetisches Phanomen,
das sich nur auf sich selbst beziehe. Malerei und Skulptur
sollen sich ausschlie3lich mit den Konventionen ihrer For-
men und Materialien beschéaftigen, um zu ihren eigenen,
unabdnderlichen Grundlagen zu gelangen, lautete das
Credo des einflussreichen amerikanischen Kunstkritikers
Clement Greenberg. Die Wand der Galerie wird damit zu
einer Notwendigkeit, die alles in Kunst verwandelt und ver-
einnahmt, was an ihr aufgehangt wird. Ortsspezifische Pro-
jekte sieht O'Doherty als Versuch, aus dieser Zelle der Kunst
zu entkommen.

Im Ruickblick beurteilte er die Resultate skeptisch. ,Wie kann
der Kiinstler ein anderes Publikum finden oder einen Kontext,
in dem seine oder ihre Minderheitensicht nicht gezwungen
ist, die eigene Vereinnahmung zu erleben? Die angebotenen
Antworten - ortsspezifisch, tempordr, nicht verkduflich, au-
Berhalb des Museums, an ein Nicht-Kunst-Publikum gerichtet,
Riickzug vom Objekt auf den Kérper und die Idee - sogar auf
Unsichtbarkeit — haben sich nicht als widerstdndig gegeniiber
dem Appetit der Galerie erwiesen.”

Solche Skepsis mag angebracht sein. Die Galerie und das
Museum sind nach wie vor der Ort der Kunst. Doch in der
Land Art wurden die Fragen gestellt, die diese Skepsis ge-
genlber dem Ort der Ausstellung erst provozierten. Es ist
noch einmal Robert Smithson, der im Protest gegen die
Ausstellungspraxis der documenta 5 die Gefahr der Neu-
tralisierung und das widerstandige Potenzial der Kunst um-
schrieben hat: ,Es ist kulturelle Freiheitsberaubung, wenn ein
Kurator einer Kunstausstellung seine Einschrénkungen vorgibt,
statt es den Kiinstlern zu (berlassen, sich ihre Grenzen selbst
zu setzen [...] Museen haben Séile und Zellen, nicht anders als
Irrenhduser und Gefdngnisse — ndmlich neutrale Ausstellungs-
rdume. Wenn ein Kunstwerk in einem solchen Raum platziert
wird, verliert es seine Sprengkraft und wird zu einem tragbaren
Objekt ohne Bezug zur AuBBenwelt. Ein leerer weiler Raum mit
Beleuchtung bedeutet immer noch eine Unterwerfung unter
die Neutralitdt [...] Besser wiire es, die Einschrdnkung sichtbar
zu machen, statt eine Illusion der Freiheit zu erzeugen. Ich bin
fiir eine Kunst, die unabhdingig von der Reprdsentation die di-
rekte Einwirkung der Elemente in ihrer tagtdglichen Existenz
berticksichtigt.”



