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Wie teilt sich Erkenntnis durch Kunst-
werke mit? Seit Jahren versuche ich mir 
diesen Vorgang vorzustellen. Obwohl er 
schwer fassbar ist, bin ich überzeugt, 
dass Kunstwerke Handlungen beeinflussen, 
ohne dass die Erkenntnis, die zu dieser 
Veränderung führt, in Worte gefasst wer-
den muss. Dieser Text ist ein Versuch, 
das erst vage bestimmte Feld der Künst-
lerischen Forschung so zu umkreisen, 
dass Fakten und Möglichkeiten sichtbar 
werden, die es erlauben, dieses Feld als 
Ort des Experimentierens zu verstehen. 
Nicht Regeln sollen dabei das Handeln 
bestimmen – obwohl verschiedene Arten 
von Regeln zu beschreiben sein werden – 
sondern es soll untersucht werden, wie 
die Erkenntnis durch Kunstwerke wirkt. 
Die Arbeit an diesem Text betrachte ich 
als Selbstversuch, in dem ich mich als 
bildender Künstler in die Logik der er-
klärenden Sprache begebe. Die Ausführun-
gen sind linear verfasst und sollen mei-
ne Erfahrungen und Ansichten schlüssig 
darlegen. Die Logik der Bilder scheint 
mir demgegenüber offener, vielschichti-
ger, oft auch provisorischer. Ich werde 
in der Arbeit am Text zu erfahren versu-
chen, welche Voraussetzungen und Konse-
quenzen das Handwerk Schreiben mit sich 
bringt und wie es mein künstlerisches 
Arbeiten beeinflusst. Künstlerische Ar-
beit, so wie ich sie verstehe, ist empi-
risch. Ich denke über Dinge nach, die ich 
tue oder erlebe. Die schriftlichen Quel-
len, auf die ich zurückgreife, sind, ver-
glichen mit viel beleseneren KollegInnen 
der Theorie, eher bescheiden. Ich hoffe, 
dass ich dies durch eine Argumentation 
aus der praktischen Erfahrung wettmachen 
kann. Der Titel Erkenntnis einsenken ba-
siert auf einem Zitat Gottfried Böhms, 
der 1993 versuchte, die Anwesenheit von 
Erkenntnis in Kunstwerken mit diesen 
Worten zu beschreiben. Das Zitat wird im 
zweiten Teil des Textes auftreten und 
mich in der Betrachtung der verschiede-
nen Beispiele begleiten.
	I ch werde in mehreren Durchgän-
gen die Fragen behandeln, die ich in der 
aktuellen Diskussion zur Künstlerischen 
Forschung als ungeklärt betrachte. Indem 
der Fokus der Beschreibung mehr auf den 
Vorgängen bei der Entstehung von Kunst-
werken liegt, verschiebt sich die Sicht 
von einer Kunst als Produkt auf die ei-
ner Kunst als Erkenntnis. Ich werde zei-
gen, dass das Forschen hauptsächlich in 
der Haltung der Forschenden zum Aus-

druck kommt. Auch wenn ich hier einen 
Gegensatz zwischen Kunst als Produkt und 
Kunst als Erkenntnis konstruiere, er-
fahrbar wird die Erkenntnis schlussend-
lich im Produkt. Dass Forschungsergeb-
nisse sowohl aus Bronze gegossen, gefilmt 
oder für das Internet programmiert sein 
können, betrachte ich als entscheidenden 
Vorteil. Viele Medien und viele Metho-
den sind gefragt. In der Diskussion über 
Künstlerischen Forschung ist zu beachten, 
dass die Grundlagen der Künste prakti-
scher Art sind und Entscheidungen aus 
Erfahrung im Tun gefällt werden. Konkre-
te Beispiele zeigen deshalb oft mehr als 
verallgemeinernde Abstraktionen. Die in 
diesem Text vorgestellten Beispiele ver-
wenden Vorgehensweisen, die ich aus mei-
ner Arbeit kenne und deren Potential ich 
deshalb aus praktischer Sicht beurteilen 
kann. 
	Z u Beginn werde ich einige Ge-
danken über das Forschen zusammen-
stellen. Mit Hilfe des Projektes Neu-
land der Hochschule der Künste in Bern 
und einiger ergänzender Stimmen möch-
te ich eine zwar lokale, im Umfeld der 
Schweizer Kunsthochschulen angesiedel-
te, aber fokussiert und aktuell stattfin-
dende Diskussion wiedergeben. Diese Dis-
kussion beruht auf der von den Zitierten 
geteilten Annahme, dass Kunstwerke als 
Forschungsergebnisse betrachtet wer-
den sollten und somit in den Kunstwer-
ken nach dem spezifisch Künstlerischen 
der Forschung zu suchen ist. Darauf baue 
auch ich meine Argumentation auf. Die 
Verwendung des Wortes Forschung macht 
da Sinn, wo die Integration praktischer 
künstlerischer Arbeit in den universitä-
ren Diskurs verhandelt wird. Um aber in 
der Beschreibung der konkreten Arbeits-
weise von KünstlerInnen nicht immer mit 
dem Vorbild wissenschaftlicher Forschung 
konfrontiert zu sein, bevorzuge ich dort 
den Begriff Untersuchung, der weniger be-
lastet ist und den Vorgang des Suchens 
klarer zur Geltung bringt. 
	V ersuchsanordnungen in künstleri-
schen Arbeitsprozessen sind in der zeit-
genössischen Kunst weit verbreitet. Ich 
möchte zeigen, wie ein Vorgehen mit 
Handlungsanweisungen in einem bestimmten 
Rahmen die Produktion von Erkenntnis-
dingen unterstützt. Die Darstellung der 
Versuchsanordnung ermöglicht zudem eine 
Reflexion der Produktion als untersuchen-
de Tätigkeit. An je einem Werk von Clau-
de Monet, Sol LeWitt und Sophie Calle 
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Einleitungwerde ich durch ähnliche Methoden ent-
standene Werke und ihre Wirkung als Er-
kenntnisträger beschreiben. Im Weiteren 
soll die englische Künstlergruppe Boyle 
Family mit ihrer Werkgruppe des Journey 
to the Surface of the World als Beispiel 
dienen, wie KünstlerInnen sich schon in 
den 1960er Jahren als Forschende ver-
standen. Das Konzept des Projektes sieht 
vor, tausend Orte auf der Welt mit künst-
lerischen Methoden zu untersuchen. Die 
Künstlergruppe ist in den letzten zwan-
zig Jahren etwas in Vergessenheit gera-
ten. Ich bin aber der Ansicht, dass ihr 
Werk durch seine konzeptionell gleich-
zeitig strenge und offene Art für Fra-
gen über Kunst als Forschung hochinte-
ressant ist. Die Wahl der Boyle Family 
als Beispiel hat zudem persönliche Grün-
de. Ich habe als junger, kunstinteres-
sierter Mann 1978 und 1980 zwei Ausstel-
lungen von Mark Boyle und Joan Hills im 
Kunstmuseum Luzern gesehen. Ich war sehr 
beeindruckt und ich vermute, dass deren 
Vorgehensweise und die plastische Qua-
lität der Ergebnisse meine Ansprüche an 
die Skulptur geprägt und meinen Wunsch 
unterstützt haben, künstlerisch zu ar-
beiten, um besser denken zu können. Das 
Kunstmuseum Luzern besitzt zudem eine 
beträchtliche Anzahl Originalarbeiten 
aus den späten 1970er Jahren. Diese durf-
te ich mir im Frühling 2010 im Depot an-
sehen und konnte so meine damalige Be-
geisterung wieder nachvollziehen. 
	D ie einzelnen Kapitel können als 
in sich abgerundete Einheiten betrachtet 
werden, in denen ich Argumente für mei-
ne Sicht künstlerischer Untersuchungen 
sammle und vorführe. Im letzten Kapitel 
werde ich die wesentlichen Voraussetzun-
gen für eine Kunst als Forschung zusam-
menfassen und für einen freien Umgang 
mit allen zur Verfügung stehenden Metho-
den im Feld der Künstlerischen Forschung 
plädieren.
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1	 Dagmar Reichert: „Zur Kunst der 
Forschung“, Ungekürzte Fassung 
(mit Fussnoten) für einen kürzeren 
Artikel in der Neuen Zürcher Zei-
tung. www.dagmar-reichert.ch

2	 Florian Dombois, Yeboaa Ofosu 
[Hrsg]: „Neuland – Ein Grundla-
genprojekt zur künstlerischen 
Forschung“, Hochschule der Künste, 
Bern, 2009

3	 Florian Dombois, Claudia 
Mareis, Yeboaa Ofosu, Arne Scheu-
ermann: „2. Kunst als Forschung: 
eine Grundlegung.“  In „Neuland – 	
Ein Grundlagenprojekt zur künstle-
rischen Forschung“, Hochschule der 
Künste, Bern, 2009, S. 11

4	 Florian Dombois, Claudia 
Mareis, Yeboaa Ofosu, Arne Scheu-
ermann: „2. Kunst als Forschung: 
eine Grundlegung.“ In „Neuland – 	
Ein Grundlagenprojekt zur künstle-
rischen Forschung“, Hochschule der 
Künste, Bern, 2009, S. 11–12

5	 Florian Dombois: „1. Einfüh-
rung.“ In „Neuland – Ein Grund-
lagenprojekt zur künstlerischen 
Forschung“, Hochschule der Künste, 
Bern, 2009, S. 10

6	 Dagmar Reichert: „Zur Kunst der 
Forschung“, Ungekürzte Fassung 
(mit Fussnoten) für einen kürzeren 
Artikel in der NeÜn Zürcher Zeitung. 
wwwdagmar-reichert.ch

7	 Claude Lichtenstein: "4.2. 
Richard Buckminster Fuller (1895 
– 1983): Dymaxion House", in 
„Neuland – Ein Grundlagenprojekt 
zur künstlerischen Forschung“, 
Hochschule der Künste, Bern, 2009, 
S. 64 

8	 Claude Lichtenstein: "4.3. Eileen 
Gray (1878 – 1976): Eigenes Haus 
E.1027", in „Neuland – Ein Grund-
lagenprojekt zur künstlerischen 
Forschung“, Hochschule der Künste, 
Bern, 2009, S. 66 

die Widerholung von Untersuchungsvor-
gängen in diesem Prozess der Annäherung 
eine Rolle spielt, die nicht direkt der 
Verifizierung eines Sachverhaltes dient, 
sondern im Sinne einer Übung auf Verbes-
serung hinzielt.
	S owohl das Material wie auch die 
Methoden der Kunst sind sehr heterogen. 
Dagmar Reichert versucht deshalb, For-
schung möglichst allgemein zu definieren: 
„Forschung bezeichnet eine aufeinander 
bezugnehmende Tätigkeit von Menschen, 
die zwischen dem Wahrnehmen und Bewusst-
sein von Menschen, der Organisation ih-
res Zusammenlebens und den Strukturen 
der Welt eine immer feinere Abstimmung 
ermöglichen will.“6 Feinere Abstimmung 
bezieht sich laut Reichert auf verschie-
denste Tätigkeiten und kann so sowohl zu 
Erkenntnissen führen, die in Worte ge-
fasst werden können wie auch auf körper-
liche Übungen, die therapeutisch wirken 
oder eines ihrer Beispiele zitierend „zu 
energiesparenderem Schwimmen beitragen“. 
Wesentlich scheint mir in Reicherts Ar-
gumentation, dass sie jede Tätigkeit als 
forschende Methode zulässt. Da auch die 
zeitgenössische Kunst im Prinzip jede 
Handlung als künstlerische Methode er-
laubt, könnte die Kunst durchaus ein Mo-
dell liefern für eine Forschung, die sich 
nicht aus Anpassungsdruck methodisch 
selber beschränkt.
	D ie Beispiele (Häuser, Theater-
aufführungen, Stickereien), die im Pro-
jekt Neuland beschrieben werden, können 
ihre Stärken in der textlichen Vermitt-
lung nicht wirklich ausspielen. Die von 
den AutorInnen verwendeten Wörter zeigen 
aber, wo das forschende Potential lie-
gen könnte. Zu Buckminster Fullers Dyma-
xion House schreibt Claude Lichtenstein: 
„Das Dymaxion House ist eine fulminante 
Behauptung mit utopischer Reichweite; es 
spricht bereits 1930 von Recycling, von 
energetischer und infrastruktureller Au-
tarkie [...]; es bleibt zwar die Machbar-
keit schuldig, setzt aber diese Themen 
als Wunschvorstellungen auf die Agenda.“7  
Zu Eileen Grays Haus E.1027 schreibt er: 
„Ausgehend von der Annahme, dass Eileen 
Grays Praxis der ad–hoc Entscheidungen 
bei E.1027 zu einem künstlerischen Mehr-
wert der betreffenden Lösung geführt hat, 
wäre zu untersuchen, wo sich dieser Ef-
fekt nachweisen lässt und was dies über 
den konkreten Fall hinaus bedeuten könn-
te.“8 Silvie von Känel erläutert zu ei-
ner Theaterproduktion über den Schrift-

„Soll die Arbeit am Gelingen eines 
Kunstwerkes als Forschung verstanden 
werden und Kunstwerke als Forschungser-
gebnisse? Soll Kunst damit an der Auto-
rität einer Orientierungsinstanz teilha-
ben, die man bislang den Wissenschaften 
einräumte?“ fragt Dagmar Reichert in ih-
rem Text Zur Forschung der Kunst1. Die 
zweite Frage fokussiert die instituti-
onelle Bedeutung der Anerkennung der 
Künstlerischen Forschung. Denn „an der 
Autorität einer Orientierungsinstanz 
teilhaben“ heisst, in einem entsprechen-
den Rahmen (finanziell / institutionell) 
forschen zu können und für die Ergebnis-
se die angemessene Aufmerksamkeit und 
Kritik zu erhalten. Den Tatbeweis kann 
Künstlerische Forschung nur antreten, 
wenn sie diese Möglichkeiten erhält. 
	I m Forschungsprojekt Neuland2 un-
tersuchte ein interdisziplinäres Team 
der Hochschule der Künste in Bern Rei-
cherts erste Frage. Können historische 
und gegenwärtige Bauten, Theaterauffüh-
rungen, Kompositionen oder Bildserien 
als Forschungsergebnisse betrachtet wer-
den? Die AutorInnen aus verschiedensten 
künstlerischen Disziplinen argumentie-
ren in kurzen Essays zu einzelnen Kunst-
werken mit den Kriterien ihrer Diszip-
lin. „Die Kunst als Forschung wird wie 
die unterschiedlichen Wissenschaftsdis-
ziplinen vor allem an ihrer eigenen For-
schungstradition und – praxis zu mes-
sen sein.“3 Vom künstlerisch Forschenden 
wird Folgendes gefordert: „[...] dass er 
das seiner Arbeit zugrunde liegende Er-
kenntnisinteresse kennt und auch er-
kennen lässt. Der Künstler soll darüber 
reflektiert haben, er soll das entspre-
chende Bewusstsein aufweisen – wie der 
Wissenschaftler, wenn er zunächst sein 
Unternehmen skizziert, dann seine Fra-
gen stellt und zum Schluss sein Summary 
verfasst und dieses denjenigen übergibt, 
die seine Forschung ideell oder finanzi-
ell unterstützt haben.“4 Florian Dombo-
is schreibt in seiner Einführung: „Die 
vorgestellte Formel heisst nicht Kunst 
als Wissenschaft, sondern Kunst als For-
schung. Nicht der Wissenschaftsgedan-
ke wird für die Künste gedacht, sondern 
derjenige des Forschens.“5 Forschung ohne 
wissenschaftlichen Anspruch zu denken 
bedeutet, dass unter Umständen Ergebnis-
se nicht als richtig oder falsch taxiert 
werden können, sondern als Annäherungen 
an ein absolutes Ziel aufgefasst werden 
müssen. Beispiele werden zeigen, dass 
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9	 Silvie von Känel: "4.21. Kraut_
Produktion: Ludwig Hohl. Vorläufig. 
Endgültige. Fassung“, in „Neuland 
– Ein Grundlagenprojekt zur künst-
lerischen Forschung“, Hochschule 
der Künste, Bern, 2009, S. 128 

10	 Florian Dombois, Claudia Ma-
reis, Yeboaa Ofosu, Arne Scheuer-
mann: „2. Kunst als Forschung: eine 
Grundlegung.“ In „Neuland – Ein 
Grundlagenprojekt zur künstleri-
schen Forschung“, Hochschule der 
Künste, Bern, 2009, S. 16

11	 Gottfried Böhm: „Kunst als 
Erkenntnis“ in: Siegfried Mauser 
[Hrsg] „Kunst verstehen Musik 
verstehen“, Laaber-Verlag, Laaber, 
1993 (Hervorhebung durch 
M.Schwander)

12	 Dieter Mersch: „Paradoxi-
en, Brüche, Chiasmen“ in: Dieter 
Mersch / Michaela Ott [Hrsg]: 
„Kunst und Wissenschaft“, Wilhelm 
Fink Verlag, München, 2007

13	 Christoph Schenker: „Specific 
Forms of Knowledge“, Hand-out 
anlässlich des ELIA – Symposiums 
2008 an der Zürcher Hochschule 
der Künste, www.ifcar.ch

14	 Christoph Schenker: „Specific 
Forms of Knowledge“, Hand-out 
anlässlich des ELIA – Symposiums 
2008 an der Zürcher Hochschule 
der Künste, www.ifcar.ch

15	 Bruno Latour: „Die Hoffnung der 
Pandora“ Suhrkamp, Frankfurt am 
Main, 2002. Latour zeigt hier auf, 
wie wissenschaftliches Arbeiten 
in einzelnen Schritten das Material 
durch Form ersetzt und so immer 
einen Verlust am Material und am 
Spezifischen erzeugt, dafür aber 
kompatibler und universeller wird.

men zu kennen. „Die Aneignung von Be-
griffen muss also nicht über die Sprache 
geschehen.“14 Vielmehr zeigt sich die Er-
kenntnis in der Anwendung der Begriffe. 
Da sich die Unterscheidungsgewohnheiten 
durch Handlungen und Erfahrungen bil-
den, werden sie im Erlebnis von sozia-
len Prozessen und in Beziehung zur mate-
riellen Umwelt erworben oder verändert. 
Das Erkennen ist also in einen Prozess 
eingebunden, der in der Betrachtung des 
Kunstwerkes nachvollzogen werden kann.
	T raditionellerweise werden die in 
den Künsten wahrnehmbaren Erkenntnisse 
durch SpezialistInnen, zum Beispiel eine 
Kunsttheoretikerin, gelesen, in Sprache 
gefasst und interpretiert. Dieser Vor-
gang verändert das Wissen durch die mit 
dem Wechsel des Mediums verbundenen Pro-
zesse. Obwohl in der Forschung der Text 
das bevorzugte, wenn nicht gar das ein-
zige anerkannte Kommunikationsmittel 
ist, macht es für die künstlerische For-
schung Sinn, Erkenntnis als unmittelbar 
erlebbar zu betrachten, um Kommunikati-
onsarten und darin „eingesenkte Erkennt-
nisse“ zu nutzen, die nicht in Sprache 
zu übersetzen sind. Dadurch kann sich 
eine Sichtweise etablieren, die parallel 
zur Kunstwissenschaft durch einen an-
deren Umgang mit Begriffen Untersuchun-
gen vorantreibt. Wenn man sich – analog 
zu Bruno Latours zirkulierenden Referen-
zen – eine Abstraktionsreihe vorstellt, 
in der die Natur zuerst durch ein Kunst-
werk dargestellt wird, dieses dann von 
der Kunsttheoretikerin beschrieben und 
deren Beschreibung im Weiteren interpre-
tiert wird, wäre es interessant zu se-
hen, was geschieht, wenn parallel dazu 
mehrere sich folgende Schritte durch 
bildnerische Methoden untersucht wür-
den.15 Da die KünstlerInnen speziell aus-
gebildet sind im Darstellen von Phäno-
menen und Situationen, könnten sie sich 
gegenseitig Kontexte schaffen, die die 
einzelnen Werke kompatibler und univer-
seller wahrnehmbar machen und deren Zir-
kulation vergrössern. Parallelität von 
Kunst und Kunstwissenschaft würde im in-
stitutionellen Rahmen aber natürlich be-
deuten, dass die Ergebnisse nebeneinan-
der und gleichwertig verhandelt würden.
	W enn ein Theaterstück oder eine 
Skulptur Träger von Wissen sind, und 
dieses Wissen durch die Wahrnehmung des 
Werkes kommuniziert wird, muss zur Er-
kenntnis das Theaterstück aufgeführt und 
die Skulptur ausgestellt werden.  

steller Ludwig Hohl: „Der Wissens– und 
Forschungsanspruch in der Produktion ist 
nicht faktischer, sondern eher intuiti-
ver Natur. Es werden keine Fakten darge-
legt, keine Biographie in Stationen auf-
geführt, sondern der Künstler, sein Werk 
und sein Charakter werden erfahrbar ge-
macht.“9 
	B ehauptungen, Wunschvorstellungen, 
ad-hoc Entscheidungen und Forschungsan-
sprüche intuitiver Natur sind nicht be-
legbar. Ihre Wahrheit begründet sich im 
Erlebnis des Werkes, wenn „der Künstler, 
sein Werk und sein Charakter erfahrbar“ 
werden. Künstlerische Praxis generiert 
so eigenständige Erkenntnisse, “die nur 
bedingt (und schon gar nicht verlust-
frei) ins Medium der Sprache transfe-
rierbar sind.“10  
	W ie sollen wir uns diese nicht 
durch Sprache hervorgebrachte Erkenntnis 
vorstellen? Gottfried Böhm versuchte we-
sentliche Merkmale des in der Kunst er-
fahrbaren Wissens zu fassen: „Erkenntnis 
meint wie gesagt, keine begleitende Ge-
dankenbildung des Künstlers, oder blasse 
Gedankenkunst, bzw. dasjenige, was man 
unter dem Begriff der Konzeptkunst be-
schrieben hat, sie ist vielmehr ins ge-
wählte Material der Kunst eingesenkt.“11  
Dieter Mersch diskutierte den Begriff 
2007: „Die künstlerische Forschung ist 
eine andere Art Forschung, und zwar des-
wegen, weil sie sich nicht der exakten 
Begründung oder des Diskurses bedient, 
sondern mit den Sinnen im Wahrnehmbaren 
arbeitet und die Materialien, die immer 
singulär sind, aufeinander reagieren und 
sich zeigen lässt. Ihre Logik ist des-
halb nicht das Sagen, sondern das Zei-
gen.“ 12 Wenn davon auszugehen ist, dass 
in der Kunst das Zeigen die Kommunika-
tion befördert, ist zu erwarten, dass 
die Erkenntnis im Umgang mit dem Gezeig-
ten entsteht. Das im Kunstwerk liegen-
de Wissen wird also verwendet, ohne dass 
es zuerst in Wörtern ausgedrückt werden 
müsste. Christoph Schenker erläutert den 
Vorgang in Specific Forms of Knowledge: 
„Künstlerische Forschung ist eine Praxis 
des begrifflichen Experimentierens, ein 
Experimentieren mit Begriffen und Behaup-
tungen.“13 Begriffe sind in seiner Argu-
mentation – und im Verständnis des Prag-
matismus – Unterscheidungsgewohnheiten, 
das heisst, dass sich die Begriffe da-
durch definieren, dass sie Differenzierun-
gen erlauben. Es ist durchaus möglich, 
Dinge zu unterscheiden, ohne ihren Na-
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18 www.schaulager.org

19	 Interview mit Philip 
Ursprung und Florian Dombois: 
„AppartistInnen, operateure und 
operateusen, www.hotelgridiron.
org. [08.2008] zitiert in: Florian 
Dombois, Claudia Mareis, Yeboaa 
Ofosu, Arne Scheuermann: „2. Kunst 
als Forschung: eine Grundlegung.“ 
In „Neuland– Ein Grundlagenprojekt 
zur künstlerischen Forschung“, 
Hochschule der Künste, Bern, 2009, 
S. 16–17

20	 Alighiero e Boetti: CLASSIFYING 
the thousand longest rivers in the 
world (Buch) / I mille fiumi più lunghi 
del mondo (Wandstickarbeit), 
1971-1977

21	 Hans Rudolf Reust und Nicola 
Müllerschön: "4.9. Alighiero e 
Boetti: CLASSIFYING the thousand 
longest rivers in the world (Buch) 
I mille fiumi piû lunghi del mondo 
(Wandstickarbeit)" in „Neuland – 	
Ein Grundlagenprojekt zur künst
lerischen Forschung“, Hochschule 
der Künste, Bern, 2009, S. 86

22	 Maurizio Cattelan in einem 
Interview mit Hans Ulrich Obrist 
in: „Interviews | Charta“, Volume 
1, Fondazione Pitti Immagine 
Discovery, 2003

23	 Maurizio Cattelan in einem 
Interview mit Hans Ulrich Obrist 
in: „Interviews | Charta“, Volume 
1, Fondazione Pitti Immagine 
Discovery, 2003

Stelle des singulären Werkes eine ganze 
Werkgruppe bzw. eine Serie tritt, wird 
die einzelne Arbeit in einen Kontext ge-
stellt, der Vergleiche, Unterschiede, 
Fragen der Wertigkeit und Bewertbarkeit 
erst möglich macht.“21 Besonders interes-
sant ist die Serie in diesem Zusammen-
hang, weil Alighiero e Boetti den In-
halt, eine Liste der tausend längsten 
Flüsse der Welt, in zwei verschiedenen 
Medien, einem Buch und einem Wandtep-
pich, produziert und so eine Wechselwir-
kung zwischen Text (die Flussnamen im 
Buch) und Bild (die Namen als Stickerei) 
herstellt. 
	E in Bewunderer von Alighiero e Bo-
etti, der italienische Künstler Maurizio 
Cattelan, beschreibt den Zusammenhang 
von sprachlich formulierter Bedeutung 
und Bild: „I always start with an image, 
never with a meaning. First you have 
the image, and the image must be strong 
enough to stand by itself.”22 Im weite-
ren Verlauf der Arbeit setzt der Künst-
ler sich mit anderen Leuten zusammen und 
diskutiert das Bild. Er denkt über de-
ren Ideen nach, erfindet durchaus noch 
Fakten. “And that’s when the meaning co-
mes in, when people start projecting new 
ideas on the image. […] To me content 
and meaning are constructions, they are 
built through a process.“23  
	C attelans Ausführungen demons-
trieren die Unabhängigkeit des Künst-
lers von Vorschriften, die sein Vorhaben 
behindern könnten. Und es geht daraus 
hervor, dass Aussagen von KünstlerInnen 
zu ihren Werken nicht belegbar sein müs-
sen, sondern der Wirkung des Bildes die-
nen. Dagmar Reichert allerdings fordert 
Wahrhaftigkeit: „Jede Forschung jedoch 
ist zum Zweck des öffentlichen Austau-
sches in Bezug auf ihre Qualität / Gren-
zen einer Wahrhaftigkeit verpflichtet: 
strategisch zu manipulieren oder über 
Lücken hinwegzutäuschen ist in kon-
templativen, praktischen oder künstle-
rischen Formen des Forschens genauso 
wenig fruchtbar wie in wissenschaftli-
chen.“24 Wie Maurizio Cattelan aber aus-
führt, ist die Bedeutung des Kunstwer-
kes eventuell selber eine Erfindung, 
ohne dabei unwahrhaftig zu sein. Wäh-
rend WissenschaftlerInnen entdecken und 
diese Entdeckungen beschreiben, erfinden 
die KünstlerInnen. Die Erkenntnis zeigt 
sich im Erfundenen, wie Mersch darlegte, 
die Konstruktion wird sichtbarer Teil 
der Erkenntnis.

Ein erster Schritt in der Künstlerischen 
Forschung ist daher, diese Kommunikati-
on mit dem Originalwerk zu ermöglichen. 
Im Forschungsprojekt Owning Online Art16  
hat sich ein interdisziplinäres Team mit 
dem Verhältnis von netzbasierten Kunst-
werken, Kunstmarkt und dem Sammeln be-
fasst. Dabei wurde offensichtlich, dass 
auch in der immateriellen Kunst im In-
ternet die Materialisierung des Werkes, 
also dessen Erscheinen als interaktives 
oder filmisches Ereignis nicht durch Er-
zählung und Dokumentation ersetzt werden 
kann und es daher erforderlich ist, auch 
auf diesem Gebiet wichtige Werke mit dem 
dafür notwendigen Aufwand an neue Be-
dingungen anzupassen, zu restaurieren, 
um sie im Internet zugänglich zu erhal-
ten.17 Das Schaulager in Basel lagert die 
Werke der Emmanuel Hoffmann – Stiftung, 
die nicht öffentlich ausgestellt sind, 
so, dass auch Installationen oder gro-
sse Skulpturen durch Forschende in einer 
Situation betrachtet werden können, die 
den Original - Charakter des Werkes ver-
mittelt.18 Originalität bedeutet hier we-
niger, dass ein Werk nur exakt in die-
ser Art und Weise gezeigt werden kann, 
sondern es ist damit ein möglichst hohes 
Mass an physischer Erlebnismöglichkeit 
gemeint. Museen und auch das Schaulager 
sichern den Zugang zu so verstandener 
Originalität von Kunstwerken.
	 Publikationen Künstlerischer For-
schung und besonders das in der Wissen-
schaft so wichtige Summary, der Artikel 
in der Fachzeitschrift, der den Aus-
tausch unter den Forschenden überhaupt 
erst anstösst, zeigen sich für nicht 
sprachliche Kommunikationsformen als äu-
sserst problematisch. Fragen zur Kommu-
nikation der Ergebnisse werden in kon-
kreten Projekten zu diskutieren sein, 
um brauchbare Lösungen zu finden. Phi-
lipp Ursprung wird dazu in Neuland zi-
tiert: „Ohne Sprache und seien es ganz 
kurze Erläuterungen, bleibt der Prozess, 
gerade auch wenn es sich um eine künst-
lerische Recherche handelt, undeutlich 
kommunizierbar.“19 Hans Rudolf Reust und 
Nicola Müllerschön schreiben zur For-
schungsperspektive von zwei Werken20 von 
Alighiero e Boetti: „Neben dem Ansatz, 
unterschiedliche Personen verschiede-
ner kultureller Konditionierung in den 
Werkprozess mit einzubeziehen, ist das 
Denken in Serien eine weitere Strategie 
des Künstlers, allgemeine Aussagen über 
Weltzusammenhänge zu machen. Wenn an die 
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dernen Bildbegriffs seit Monet fragt er: 
„Was zeichnet ein Bild ‚in der Serie’ ge-
genüber einem Bild als ‚Werk’ aus?“26 Er 
führt dazu drei Thesen an. Erstens be-
zeichnet er die Bilder einer Serie eher 
als Konstellationen denn Kompositionen: 
“Es ist eine innere Struktur des Bildes, 
die dazu führt, dass die Werke ihre In-
dividualität, d.h. ihrem Werkcharakter, 
modifizieren und zu Gliedern einer Se-
rie werden.“27 Daraus ergibt sich, dass 
Monets Werke keine in sich geschlosse-
nen Gebilde sind. Zweitens begreift nach 
Böhm Monet die Realität als gestaltlos 
und prozesshaft. „Wenn die Realität („Na-
tur“) selbst gestaltlos und radikal ver-
änderlich ist, bedarf es einer Malerei, 
welche diese Unfixierbarkeit zutiefst an-
erkennt. Nämlich dadurch, dass sie nicht 
den Versuch macht, diese Realität zu er-
fassen – sie damit letztlich missdeu-
tet – sondern sie in einer Bilderreihe 
so spiegelt, dass ihre Veränderlichkeit 
zum Ereignis wird.“28 Und drittens folgen 
Bilderserien der Regel der Iteration: 
„Iteration, so liesse sich dieser Punkt 
resümieren, ist nicht nur die Klam-
mer, die ein Bild an das andere reiht: 
sie setzt vielmehr eine für alle Bilder 
identische Bildregel voraus.“29 
	D ie Idee, das gleiche Motiv zu ver-
schiedenen Tageszeiten zu malen, war 
nicht eine Erfindung Monets. Eher wur-
de er wahrscheinlich von einem seiner 
Vorbilder, Johan Barthold Jongkind, an-
geregt. Auf dessen Empfehlung malte er 
zweimal ein Stück Strand aus den glei-
chen Blickwinkel zu verschiedenen Jah-
reszeiten. Er hat diese Idee aber weiter 
geführt und systematisiert. Das seriel-
le Vorgehen hatte für Monet praktische 
Gründe. Er versuchte seine Arbeitssitu-
ation so zu organisieren, dass sie sei-
nem Ziel, die Erscheinung der Dinge zu 
malen, möglichst hilfreich war. Er hatte 
nämlich begonnen, verschiedene Leinwän-
de beim Malen bei sich zu haben, sodass 
er immer an der Lichtstimmung, die er 
gerade wahrnahm, weiter arbeiten konn-
te. „Das Prozedere Monets gleicht je-
ner Tätigkeit, die ihn neben dem Malen 
hauptsächlich beschäftigte, nämlich dem 
Gärtnern. Wie Monet, der Gärtner, die 
tägliche Pflege seiner Pflänzchen über-
wacht, dafür Sorge trägt, dass sein ar-
tenreicher Blumengarten täglich bewäs-
sert, gejätet, bepflanzt und geschnitten 
wird, kümmert sich Monet der Maler, täg-
lich um seine Bilder, kehrt beständig 

Wie Kunstwerke konstruiert werden, wenn 
sie experimentell entstehen, möchte ich 
an drei Beispielen vorführen. Die drei 
Versuchsanlagen von Claude Monet, Sol 
LeWitt und Sophie Calle gleichen sich  
darin, dass Serien entwickelt werden, 
deren einzelne Teile sich gegenseitig 
den Kontext schaffen, der es erlaubt, sie 
zu vergleichen, zu unterscheiden und in 
Bezug zu anderen Werken zu setzen. Aus-
gewählte Zitate aus Interpretationen 
dieser Versuchsanordnungen führen vor, 
wie die Thematik und die gewählten Para-
meter zu unterschiedlichen Erfahrungen 
führen und daraus folgend entsprechende 
Interpretationen auslösen.

Les Meules von Claude Monet 
	 1891 stellte Claude Monet in der 
Galerie Durand-Ruel 15 Gemälde aus, die 
alle das gleiche Sujet, nämlich ein oder 
zwei Getreideschober, zeigten. Dies war 
aus verschiedenen Gründen ungewöhnlich. 
Zum einen gab es zu dieser Zeit kaum 
Einzelausstellungen in Galerien. Zu-
dem war es auch nicht üblich, ein Thema 
so oft zu wiederholen und dann auch noch 
so viele Bilder einer Serie zusammen zu 
zeigen. Über Monate hatte Monet die Ge-
treideschober bei verschiedensten Licht-
verhältnissen immer wieder gemalt. Dass 
gerade diese Serie so prägnant wahrge-
nommen wird, hat vermutlich mit der Art 
zu tun, wie Monet mit der natürlichen 
Wiederholung (den Jahreszeiten) umgeht. 
„In painting haystacks, Monet was treat
ing a subject which had numerous prece-
dents in the art of the nineteenth cen-
tury. Haystacks, in their context of 
rural life, appeared in the works of 
Millet and other Barbizon artists, and 
in the works of Pissarro. For Monet, who 
chose to ignore agrarian activities and 
had depicted fields with long grass and 
flowers, the subject was unusual. […] he 
was interested in them as shapes and 
volumes, and as objects which interacted 
with the colours of their environment.“25 
	D ie Serie wird im Zusammenhang mit 
Monet neu definiert, weil er die einzel-
nen Teile der Werkgruppe gleich behan-
delt. Werkgruppen bestanden traditionell 
aus verschiedenen Studien und dem dar-
aus entwickelten Hauptwerk. Nach Gott-
fried Böhm ist die Gleichberechtigung 
der Bilder in einer Serie der Ausdruck 
eines sich verändernden Werkbegriffes. 
In Werk und Serie – Probleme des mo-
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net zu sehen. Er ist mir sehr licht-
voll und meisterhaft vorgekommen – unan-
fechtbar ...“33 Monets Versuchsanordnung 
- zwei Getreideschober, ein Karren vol-
ler angefangener Gemälde und das stän-
dig wechselnde Licht – führte also zu 
wunderbaren Bildern, die heute durchaus 
einzeln betrachtet werden können, jedoch 
niemals einzeln hätten entstehen können.

Five Cubes on twenty-five Squares
von Sol LeWitt
	 Peter Weibel vergleicht im Aus-
stellungskatalog Notation – Kalkül und 
Form in den Künsten die Handlungsan-
weisungen von KünstlerInnen mit Algo-
rithmen. Ein Algorithmus ist „[...] eine 
Handlungsanweisung, die aus einer end-
lichen Folge, beziehungsweise Menge von 
Regeln und eindeutig bestimmten Elemen-
taranweisungen besteht, die den Lösungs-
weg eines Problems exakt und vollständig 
beschreiben.“34 Weibel diskutiert in sei-
nem Artikel den Unterschied zwischen der 
Notation als Aufschreibsystem für sich 
selber und deren Funktion als Handlungs-
anweisung für Andere. Sol LeWitts Arbei-
ten werden meistens nicht vom Künstler 
selber ausgeführt. Die Formulierung der 
Handlungsanweisungen spielt für die di-
rekte Kommunikation mit den Ausführenden 
eine ebenso wichtige Rolle wie für die 
Vermittlung des Konzeptes für die Be-
trachterInnen seiner Werke.
	 „Serielle Kompositionen sind mehr-
teilige Arbeiten mit regulierten Abwand-
lungen. Die Unterschiede zwischen den 
Teilen sind das Thema der Komposition.“35  
Sol LeWitt führt weiter aus, dass es für 
den Künstler unwichtig sei, ob der Be-
trachter das Werk verstehe, er müsse ei-
ner einmal festgelegten Prämisse bis zum 
Schluss folgen, um Subjektivität zu ver-
meiden. „Zufall, Geschmack oder unbe-
wusst erinnerte Form sollen das Ergebnis 
nicht beeinflussen. Der serielle Künstler 
versucht nicht, ein schönes oder geheim-
nisvolles Objekt herzustellen, sondern 
fungiert lediglich wie ein Angestellter, 
der die Resultate der Prämisse katalogi-
siert.“36  
	Z udem wendet Sol LeWitt das Prin-
zip der Serie auf dreidimensionale Din-
ge an. Während in der Malerei, auch von 
Zeitgenossen der Minimalisten wie Morris 
Louis oder Kenneth Noland, seriell ent-
standene Bilder Einzelwerke bleiben, be-
zieht sich der Begriff der Serie bei 

zur selben Zeit zum selben Getreidescho-
ber zurück (wobei er seine Leinwände im 
Schubkarren transportiert).“30 
	D ie Getreideschober hinter seinem 
Haus hatte er vom benachbarten Bauern 
gemietet, um sie über längere Zeit ma-
len zu können. So kam es vor, dass eine 
Lichtstimmung des Herbstes im Winter 
fertig gemalt wurde. Monets Leistung ist 
die Systematik, mit der er einen Plan 
entwickelte, der nicht der Natur, also 
den Jahreszeiten entsprach, sondern sei-
nen Ansprüchen an die Bedingungen des 
Malens. „Doch der Bruch zwischen Arbeit 
des Malens und Zeit der Natur wird nicht 
nur motivisch in die Gemälde hinein ge-
tragen, dieser Bruch ist auch Vorausset-
zung für die Entstehung der Serie als 
spezifisch modernes künstlerisches Ver-
fahren.“31 Monet war zu der Zeit, als er 
die Meules malte, 51 Jahre alt. Seine Se-
rien entstanden in einer Zeit, in der 
die Photographie in der Wissenschaft Be-
obachtungen ermöglichte, die losgelöst 
vom subjektiven Auge sichtbar wurden. 
Dies hatte sicher Folgen auf die Ein-
stellung der Künstler in der Frage der 
Objektivität. Das Zeitkontinuum konnte 
durch Maschinen visuell in immer kürze-
re Momente zerlegt werden. Eine neue Ge-
neration von Künstlern um Georges Seurat 
setzte sich mit wissenschaftlichen The-
orien wie der Optik oder der Physiologie 
des Auges auseinander. Es ist durchaus 
möglich, dass Monet davon beeinflusst war 
und deshalb seiner Arbeitsweise objekti-
vere Bedingungen verschaffte. Sicher aber 
betrachtete er das Malen als eine Wahr-
nehmungs – und Notationsmethode, sei-
ne Bilder also als Darstellungen der von 
ihm beobachteten Phänomene. 
	 Pissarro, der von der Absicht er-
fahren hatte, dass Monet eine Ausstel-
lung aus lauter Bildern mit Getrei-
deschobern machen wollte und darin 
wirtschaftliches Kalkül wähnte, schrieb 
1891 an seinen Sohn: “Ich weiss nicht, 
wieso es Monet nicht peinlich ist, sich 
diesen ständigen Wiederholungen zu un-
terziehen – aber da siehst du mal wie-
der, welch schreckliche Konsequenzen der 
Erfolg haben kann.“32 Nachdem er dann 
aber die Ausstellung gesehen hatte, än-
derte er seine Meinung: „Gestern wur-
de die Ausstellung von Monet bei Du-
rand eröffnet. Ich bin mit verbundenen 
Augen dorthin gegangen, und ich konn-
te nicht anders, als mit einem Blick die 
wunderschönen Sonnenuntergänge von Mo-
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kommentierenden Aufsätzen eingelei-
tet und Sol LeWitt selber äussert sich 
in Excerpts from a correspondence, 1981–
1983.40 In der Arbeit an den Wandzeich-
nungen wird ablesbar, wie Konzepte 
umgesetzt werden. Von feinen Bleistift-
zeichnungen bis zu leuchtend farbigen 
Ornamenten ist alles möglich. Die Kon-
zepte müssen auf den jeweiligen Raum an-
gepasst werden. 
	A lexander van Grevenstein führt 
in seinem Text aus, dass ein Konzept wie 
„Lines not short, not straight, crossing 
and touching“ in sich stimmig und ver-
ständlich ist, im Fall der Ausführung 
aber paradoxe Fragen erzeugt. Wie lan-
ge ist „nicht lang“, welche Vorstellung  
evoziert „nicht gerade“? „When the  
instructions seem extremely simple, the  
execution can be all the more compli- 
cated, and vice versa.“41 Zudem wird durch
die Formulierung des Konzeptes eine un-
auflösbare Dynamik zwischen geschriebenem 
Wort und ausgeführter Zeichnung in Gang 
gesetzt. Jan Debbaut legt in der Folge 
dar, dass das geschriebene Konzept ver-
schiedene Ausführungen ermöglicht, die 
sich unterscheiden, ohne Qualität oder 
Authentizität zu verlieren. „We thus are 
dealing with a form of drawing which re-
markably enough, seems to be capable of 
repetition“42 Daraus folgt, dass die Sum-
me aller möglichen Verkörperungen eine 
Sammlung gleichwertiger Repräsentatio-
nen ergeben. Wenn Debbaut seine Ausfüh-
rungen mit der Bemerkung beendet, dass 
der Formenreichtum und die bildnerische 
Pracht der Wandzeichnungen für sich sel-
ber sprechen würden, zeigt er auf, dass 
die Konzepte ihre ganze Kraft erst kom-
biniert mit der materiellen Erfahrung 
entwickeln. 
	 In der Korrespondenz, die Sol 
LeWitt zwischen 1981 und 1983 mit Andrea 
Miller – Keller führte, antwortet er auf 
die Frage, warum sich bei den Titeln und 
Beschreibungen seiner Wandzeichnungen 
das Material manchmal ändere: „The ti
tle of the piece should tell what it is 
about. There is a sub-title which spec
ifies the materials and gives, I hope, 
enough information so that another per-
son may follow it and arrive at a piece 
which resembles the original. While do-
ing the wall drawings we have found some 
materials work better than those for-
merly used. [...] The descriptions of the 
wall drawings are also subject to change 
when they seem to need it. This is an 

Sol LeWitt auf mehrteilige Arbeiten, de-
ren Elemente nicht einzeln ausgestellt 
oder verkauft werden dürfen. Dabei sind 
die einzelnen Teile relevant in der Art, 
wie sie mit den anderen Teilen ein ein-
leuchtendes Ganzes ergeben. Kira van Lil 
unterscheidet in ihrem Artikel This and 
this and this38 zwischen Variation und 
Permutation. Im Unterschied zur Permu-
tation, in der alle möglichen Änderun-
gen innerhalb der vom Künstler vorgege-
benen Parameter auch durchgeführt werden 
müssen, ist die Variation in der Anzahl 
der Teile frei. Im Algorithmus der Ver-
suchsanordnung unterscheiden sich Regeln 
und Elementaranweisungen darin, dass die 
Variation viel mehr Variablen enthält. 
Während ältere Werke, im Speziellen die 
Books sehr strenge Regeln befolgen, sind 
die Formulierungen bei den Wall Drawings  
offener. 
	S eit Mitte der 1960er Jahre reali-
sierte Sol LeWitt mehrere Bücher, in de-
nen serielle Abfolgen von Fotografien oder 
Zeichnungen kommentarlos als Ergebnisse 
von systematischen Untersuchungen prä-
sentiert werden. Five Cubes on twenty-fi-
ve Squares von 1978 zeigt auf 92 Seiten 
mit je 9 Fotos alle möglichen Anordnungen 
von 5 Würfeln auf 25 Feldern, zuerst die 
Varianten, wenn sich die Würfel an den 
Ecken berühren, dann jene, bei denen sich 
ihre Seiten berühren.38 Das Werk ist eine 
sehr strenge Permutation. Als einzige Le-
sehilfe ist auf Seite 3 der Satz: „Five 
cubes placed on twenty-five squares with 
either corners or sides touching Sol Le-
Witt, 1997“. Auf der nächsten Doppelsei-
te ist links ein gezeichnetes Quadrat zu 
sehen, das in 25 Quadrate unterteilt ist. 
Diese Quadrate sind numeriert. Rechts da-
von steht als Titel „corners touching“. 
Etwa in der Mitte des Büchleins erscheint 
wieder eine Doppelseite ohne Bilder, die 
linke Seite ist leer, auf der rechten ist 
„sides touching“ zu lesen. Interpretati-
onen fehlen gänzlich. Five Cubes on twen-
ty-five Squares wird zusammen mit 53 ande-
ren Publikationen im Katalog Sol LeWitt, 
Books, 1966–1990 als Teil einer Serie von 
Büchern im Werk LeWitts präsentiert.39 
Auch dieses Buch erscheint ohne inter-
pretierenden Text. Die kommentarlosen 
Publikationen lassen darauf schliessen, 
dass die abgebildeten Experimentalanord-
nungen als lesbare Ergebnisse aufgefasst 
werden.
	I m Unterschied dazu wird der Aus-
stellungskatalog Wall Drawings von zwei 
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Wahrnehmungen der Menschen mitberück-
sichtigen sollen. Je schematischer die 
Versuchsanordnung ist, um so weniger 
kann das Individuum untersucht werden. 
Peter Dirksmeier schlägt zum Beispiel 
ein Verfahren – die reflexive Fotogra-
fie - vor, bei dem die befragten Perso-
nen Fotos machen und diese dann später 
selber kommentieren. Die Fotografie wird 
so zur Handlung, sie ist nicht mehr eine 
statische Variable der Versuchsanord-
nung, sondern wird nicht verbaler Teil 
der Aussage der Untersuchten.46  
	S ophie Calle  bringt Menschen 
dazu, Handlungen zu begehen, in de-
nen sie sich, mit Hilfe der Künstlerin, 
neu definieren. Begonnen aber hat Cal-
les Werk als Selbstversuch. Zu ihrer Ar-
beit als Verfolgerin fremder Menschen 
schreibt sie: „Ich wollte nicht mehr, 
wie früher, bestimmten Dingen nachge-
hen. Andererseits war mir völlig unklar, 
wie ich meinem täglichen Leben einen 
Sinn geben könnte, also beschloss ich, 
Passanten auf der Strasse zu beschat-
ten. Ich tat dies einzig und allein aus 
dem Grund, weil mir die Fähigkeit ab-
handen gekommen war, mich in meinem ei-
genen Alltag zu orientieren. Ich woll-
te mir auf diese Weise die Energie und 
die Fantasie irgendwelcher fremder Men-
schen zunutze machen, um einfach das zu 
tun, was sie gerade taten.“47 Von Frem-
den geleitet zu werden, objektiviert 
die künstlerische Arbeit auf gleichzei-
tig persönlich Weise. Der Wille, etwas 
zu erfahren, motiviert die Untersuchung, 
nicht der Wunsch der Künstlerin, sich 
auszudrücken. 
	 „Die Versuchsaufbauten und Labor-
situationen von Sophie Calle stellen Ex-
perimente im sozialen Raum dar. Wie je-
des naturwissenschaftliche Experiment 
verfolgen sie den Zweck, das Unvorher-
sehbare vorhersehbar zu machen. Auf der 
Jagd nach der Kontingenz formalisie-
ren sie etwas, was keine Form hat: Das 
Leben selbst. Die Formalisierung des 
Nicht-Formalen ist die eigentliche Be-
sessenheit Calles. Unablässig führt sie 
Situationen herbei, in denen das Unvor-
hersehbare vorhersehbar und das Unbe-
kannte Wissen wird.“48 1979 fragte Sophie 
Calle 24 Menschen, Freunde aber auch 
Unbekannte, ob sie 8 Stunden in ihrem 
Bett verbringen würden. Calle sass da-
neben, befragte die SchläferInnen und 
notierte ihre Beobachtungen. Zudem fo-
tografierte sie diese stündlich. So ent-

ongoing process to refine the language so 
as to make the titles more precise.“43 
	D ie Minimal Art hat mit dem Mit-
tel der Reduktion zweifellos den Sinn 
für Strukturen geschärft. „Durch die re-
duzierte Formensprache sowie durch die 
Serialisierung von Konzept und Herstel-
lung wurden die Objekte dem bewuss-
ten Schaffensakt des Künstlers entzogen. 
Der Künstler ordnete sich dem System un-
ter und kehrte das Verhältnis von Sub-
jekt und Objekt um.“44 schreibt Elke Bip-
pus. Im Unterschied zum traditionellen 
Kunstwerk gibt es bei Sol LeWitt mehre-
re korrekte Ausführungen. Im Einzelfall 
kümmerte sich der Künstler, solange er 
lebte, um die Verbesserung der Materia-
lisierung.
	D a jede Ausführung, die sich an 
die Handlungsanweisungen hält, als Werk 
akzeptiert ist, kann der Künstler nicht 
scheitern. Er hat Algorithmen gefunden, 
die, wie Weibel schrieb, „den Lösungsweg 
eines Problems exakt und vollständig be-
schreiben.“45 In den Books bilden die kur-
zen Texte und die Bilder eine lesbare 
Gesamtanordnung. Bildqualität und Typo-
graphie machen die Entstehungszeit nach-
vollziehbar. Viele der Wandzeichnungen 
werden in Ausstellungen nur für eine be-
fristete Zeit gezeigt. Da sie dafür je-
desmal neu hergestellt werden, entsteht 
eine Serie mehrmaliger Ausführungen des 
gleichen Werkes. MuseumstechnikerIn-
nen oder mit der Ausführung beauftragte 
KünstlerInnen führen das Werk über den 
Tod Sol LeWitts hinaus weiter und defi-
nieren so das Verhältnis von geschriebe-
nem Konzept und visuellem Erlebnis im-
mer wieder neu. Obwohl der Gedanke, dass 
eine Idee als Werk genügt, ob sie ausge-
führt wird oder nicht, in der Konzept-
kunst zentral ist, zeigen gerade die re-
alisierten Arbeiten bei Sol LeWitt wie 
wichtig die Materialisierung einzelner 
Konzepte für das Verständnis ist. Ohne 
die Vorstellung möglicher Ausführun-
gen eines Konzeptes bliebe dessen Idee 
eindimensional. Erst durch die zumin-
dest imaginierte Materialisierung vermag 
die Idee in unseren Köpfen einen Raum zu 
schaffen, in dem sie sich weiter entwi-
ckeln kann.

Take Care of Yourself von Sophie Calle
	 In sozialwissenschaftlichen Unter-
suchungen werden Methoden entwickelt, 
die auch die emotionalen Handlungen und 

43	 Sol LeWitt: „EXCERPTS FROM A 
CORRESPONDANCE, 1981–1983“ in 
Susanna Singer [Hrsg]: „Sol LeWitt: 
Wall Drawings 1968 . 1984“, Ste-
deldijk Museum, Amsterdam, 1984, 
S.20 / 21

44	 Elke Bippus: "Serielle Verfah-
ren", S.77, Reimer Verlag, Berlin, 
2003

45	 Peter Weibel: „Notation zwi-
schen Aufzeichnung und Vorzeich-
nung“ in „Notation – Kalkül und 
Form in den Künsten“, Akademie der 
Künste, Berlin und ZKM, Karlsruhe, 
2008, S. 33

46	 Peter Dirksmeier: „Mit Bourdieu 
gegen Bourdieu empirisch denken: 
Habitusanalyse mittels reflexiver 
Fotografie“ in www.acme-journal.
org/vol6/PD_g.pdf S.90 [04.2010]

47	 Sophie Calle über ihre Arbeit in 
einem Gespräch mit Bice Curiger. 	
In: Searl, Adrian [Hrsg], "Talking Art 
1", London (ICA Documents) 1993, 	
S. 29–30, 33–34

48	 Knut Ebeling: „Indiz und Intrige 
– Zur Archäologie des Intimen bei 
Sophie Calle“ in "Sophie Calle", Ver-
lag der Buchhandlung Water König, 
Köln 2002, S. 148–150
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„I received an email telling me it was 
over. 
I didń t know how to respond.
It was almost as if it hadn›t been meant 
for me.
It ended with the words, «Take care of 
yourself.» 
And so I did. 
I asked 107 women (including two made 
from wood and one with feathers), chosen 
for their profession or skills, to inter-
pret this letter.
To analyze it, comment on it, dance it, 
sing it. 
Dissect it.  Exhaust it.  Understand it 
for me. 
Answer for me. 
It was a way of taking the time to break up. 
A way of taking care of myself.“52

 
Der Selbstversuch ist zuerst Therapie. 
„After a month I felt better. There was 
no suffering. It worked. The project had 
replaced the man.“53 Die von Calle ange-
fragten Frauen sind gleichzeitig Ver-
suchsobjekte und Spezialistinnen für das 
Thema. Deren verschiedenste Berufe (Psy-
chiaterin, Kriminologin, Schauspielerin 
einer Soap Opera und andere mehr) er-
möglichen eine interdisziplinäre Unter-
suchung im wahrsten Sinne des Wortes. 
Entsprechend zeigen sich auch die Er-
gebnisse, je nach Berufsgattung, in den 
verschiedensten Medien: Texte, Videos, 
Musikstücke, Performances, Zeichnungen 
usw. Einige entstandene Videos sind auf 
YouTube zu sehen:

www.youtube.com/watch?gl=GB&hl=en-
GB&v=rO_E63mXM8s

www.youtube.com/watch?v=tAS1a3DL4Ro&feat
ure=related

www.youtube.com/watch?v=dpdXFWWWnG8&feat
ure=related

www.youtube.com/watch?v=F9U8zgIPThs&feat
ure=related
www.youtube.com/watch?v=bfqTU6w4ecE&feat
ure=related

www.youtube.com/watch?v=ZqVF41iLgKY&feat
ure=related

Die Geschichte erzählt Sophie Calle in 
der ersten Person. Ihr Leben ist der 
Ausgangspunkt für die Arbeit. «Love, 
life and death – all of that is the most 

stand die Arbeit The Sleepers. In ih-
rem Gespräch mit Bice Curiger betonte 
sie, dass sie sich damals gar nicht als 
Künstlerin verstand: „Es war eine Art 
Spiel für mich, um der Langeweile zu 
entfliehen. [...] Mit diesen Interviews 
wollte ich nicht in ihre Intimsphäre 
eindringen, sondern eine Verbindung zu 
ihnen herstellen, bei der eine Distanz 
gewahrt blieb, die sich auf einer neut-
ralen Ebene bewegte. Der Text ist eine 
Form, mit jemandem in Kontakt zu tre-
ten, ohne allzu intim mit ihm zu wer-
den.“49 
	C alles Werke bestehen meist aus 
Bildern oder Objekten und dazugehörigen 
Texten. Als Teil der Installation Auto-
biografien (Der Ehemann) zählt der Text 
Der Streit auf, was der Ehemann alles in 
die Richtung seiner Frau warf: „Einen 
leeren Wasserkessel, ein Brotbrett, ein 
gelbes Sofa, vier Kissen, eine Biogra-
phie von Bruce Nauman und ein schwarzes 
Telefon [...]“50 Aufzählungen sind Bestan-
desaufnahmen. Auch wenn unklar bleibt, 
welche Bedeutung die einzelnen Gegen-
stände haben, erscheint es doch wich-
tig, dass sie alle erwähnt sind. Gewis-
senhaftes Erfassen ist der erste Schritt 
der Recherche. Und die Aufzählung ist 
ein Methode, allgemeine Sachverhalte 
nachvollziehbar zu machen, ohne zu ab-
strahieren. Sophie Calle zählt weiter 
auf: In Souvenirs de Berlin-Est die ver-
schwundenen Monumente und Inschriften 
in Ostberlin nach der Wende. In Fantô-
mes die nicht vorhandenen, weil ausge-
liehenen Bilder im Musée d’Art Moderne 
in Paris und in Disparitions gestohlene 
Kunstwerke. Der Schuber mit den drei Bü-
chern erschien erstmals im Jahr 2000 in 
der Edition Actes Sud. Die Publikation 
ist, wie andere Bücher Calles zugleich 
Dokumentation und eigenständiges Werk. 
Alle Texte, auch die Einführungen sind 
von der Künstlerin verfasst, es gibt 
keine Interpretation, hingegen sind die 
Voraussetzungen der Untersuchung klar 
formuliert.51  
	 Für Take Care of Yourself von 2007 
versandte Calle ein Email an 107 Frau-
en mit verschiedenen Berufen. Das Email 
war eine Kopie der Nachricht, mit der 
ihr Liebhaber sich von ihr getrennt 
hatte. Sie bat die 107 Frauen, diese 
Nachricht, die mit „Take care of your-
self“ endete, zu interpretieren, sodass 
sie, Sophie Calle, diese besser verste-
hen könnte.

49	 Sophie Calle über ihre Arbeit in 
einem Gespräch mit Bice Curiger. In: 
Searl, Adrian [Hrsg], "Talking Art 1", 
London (ICA Documents), 1993, S. 
29-30, 33–34

50	 Sophie Calle zitiert nach: Birgit 
Käufer, „Das wahre Leben der So-
phie Calle“ in "k+m", Nummer 2/99, 
S.23

51	 Sophie Calle: "L’Absence", 
Editions Actes Sud, Arles, 2000

52	 Sophie Calles eigene Beschrei-
bung des Konzeptes der Arbeit, 
auf www.paulacoopergallery.com/
exhibitions/56 [05.2010]

53	 Sophie Calle zitiert in: Angelique 
Chrisafis: „He loves me not“ in The 
Guardian, 2007, www.guardian.
co.uk/world/2007/jun/16/art-
news.art
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lichen Kunstwerk und droht, die in die-
sem liegende Erkenntnisse zu verdrän-
gen. Dies zwingt KünstlerInnen, sich in 
Worten zu äussern, auch wenn es ihnen 
schwer fällt. Sie können nur so mitbe-
stimmen, wie ihr Werk wahrgenommen wird. 
Ihre Aussagen sind aber oft nicht durch 
die sprachliche Logik verständlich, son-
dern eher durch ein nachvollziehbares 
Erlebnis.56 Die Versuchsanordnung und das 
serielle Arbeiten machen aber im Ideal-
fall die Vorgehensweise transparent, die 
physische Anwesenheit der Kunstwerke er-
laubt es KünstlerInnen und BetrachterIn-
nen zudem, durch das sinnliche Erlebnis 
ein Bewusstsein ihrer selbst zu bilden. 
Dieses Selbstbewusstsein ist in künstle-
rischen Untersuchungen ein wesentlicher 
Faktor, sowohl in der Produktion wie 
auch in der Rezeption.

mundane material for artists. It amuses 
me because people often say, doesn’t it 
bother you to show your private life? I 
say, well if you ruled out private life, 
you would have to eliminate all poe-
try. Victor Hugo, Baudelaire and Ver-
laine use their emotional life as sub-
ject matter. […] I don’t talk about the 
man. […] The subject is the letter, the 
text […] It was the words ‹take care of 
yourself›. Those words made me click. He 
said ‹take care of yourself›, he knows 
how I take care of myself, he knows what 
my method is.»54 In Calles Versuchsanord-
nungen spiegelt sich ihr Leben mit Hil-
fe der Parameter, die sie setzt. Seien es 
24 Menschen, die sich beim Schlafen fo-
tografieren lassen oder 107 Frauen, die 
einen Brief interpretieren, es entsteht 
das Bild einer Gemeinschaft, wie sie au-
sserhalb der Kunst kaum in dieser Klar-
heit und Komplexität wahrgenommen werden 
kann. Obwohl in der Arbeit Sophie Calles 
nie ganz klar ist, ob sich die Geschich-
ten wirklich – oder wirklich so wie sie 
sie erzählt – abgespielt haben, ist alle 
Information vorhanden, um das Ergebnis 
als klarsichtige und glaubwürdige Mög-
lichkeit nachvollziehen zu können.
	D as Arbeiten in Serien, um künst-
lerisch einen Gegenstand zu untersu-
chen, ist, wie gezeigt werden konnte, 
seit dem 19.Jahrhundert in der bilden-
den Kunst eine weit verbreitete Methode. 
Sie erzeugt dabei Produkte, die entwe-
der als ganze Serie oder als Einzeltei-
le Einfluss auf die Wahrnehmung ausüben. 
Wie der Titel eines Kataloges zu Bru-
ce Nauman - Versuchsanordnungen, Werke 
1965–1994 – klarstellt, arbeitet auch er 
mit arrangierten Situationen und Parame-
tern. Uwe M.Schneede schreibt in diesem 
Katalog: “Das Werk ist bei Bruce Nau-
man das Resultat der mehr oder minder 
perfekten Ausführung einer selbstaufer-
legten Anweisung. Es ist zugleich eine 
Versuchsanordnung für den eigenen Kör-
per und die Psyche. Ein Bewusstsein sei-
ner selbst, so Nauman, erlange man nicht 
durch das Nachdenken oder durch das Le-
sen von Büchern, sondern durch physische 
Aktivitäten mit psychischen Implika-
tionen.“55 Viele bildende KünstlerIn-
nen, die ihre Arbeiten in handwerkli-
chen Prozessen herstellen, erleben wie 
Nauman die Arbeit mit Text als grund-
sätzlich verschieden von ihrer künst-
lerischen Arbeit. Zudem tritt ein Text 
immer in Konkurrenz zum nicht sprach-

54	 Sophie Calle, zitiert in: Ange-
lique Christafis „He loves me not“, 
The Guardian, 16.6.2007, http://gu-
ardian.co.uk/world/2007/jun/16/
artnews.art [06.2010]

55	 Uwe M. Schneede: „Eine kleine 
Einführung“ in „Bruce Nauman, 
Versuchsanordnungen, Werke 
1965–1994“, Hamburger Kunst-
halle, 1998

56	 Ich werde das von Nauman 
beschriebene Bewusstsein seiner 
selbst daher als Denkmodell 
weiter verwenden, obwohl dessen 
Beschreibung etwas vage bleibt.
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Ein Versuch,
Die Ganze Welt

zu Erfassen:
Die Arbeiten der

Boyle Family



Boyle Family, Skin Series, 1973

Boyle Family, Swiss Series, Animals, 
1978

Boyle Family, Thaw Series, 1972

Boyle Family, Tidal Series, 1969
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57	 Mark Boyle (1934–2005), Joan 
Hills (geb. 1931) Sebastian Boyle 
(geb. 1962) und Giorgia Boyle (geb. 
1964). Das hier besprochene künst-
lerische Werk wurde zuerst unter 
dem Namen Mark Boyle bekannt. Er 
war auch der ausstellende Künstler 
an der Biennale von Venedig 1978. 
Seit 1980 nennt sich das Künstler-
paar Mark Boyle and Joan Hills. Mark 
Boyle ist es wichtig zu betonen, 
dass die ganze Arbeit schon immer 
eine Zusammenarbeit mit Joan Hills 
war und die Kinder, seit sie dies 
können, immer mitarbeiteten.

58	 Son et Lumière for Insects, 
Reptiles and Water Creatures, 
1966. Unter dem Titel „Inside The 
Heads Of Mark Boyle & Joan Hills - 
Son et Lumiere for Earth, Air, Fire 
and Water“ ist eine Projektion auf 
YouTube zu sehen. www.youtube.
com/watch?v=xZwVhkgmVGA 
[05.2010] oder „Psychedelic Light 
show UFO 1967“: www.youtube.
com/watch?v=gwly9QdzOSY&fea
ture=player_embedded, [05.2010] 
ebenso „Boyle Family event / talk at 
the David Roberts Art Foundati-
on London “www.youtube.com/
watch?v=KwaEocXqnbs&NR=1  
[05.2010]

59	 Ich beziehe mich hier auf die 
Definitionen der Begriffe „reali-
stisch“, „strukturell“, „romantisch“ 
und „symbolistisch“, wie sie Sandro 
Bocola in seinem Buch „Timelines“ 
verwendet. Sandro Boccola: „TIme-
lines – Die Kunst der Moderne 1870 
– 2000“ Taschen, Köln, 2001, S. 9

60	 zitiert nach J.L.Locher in: „Mark 
Boyles und Joan Hills’ Reise um 
die Welt 2“, Kunstmuseum Luzern, 
1978, übersetzt von Max Wechsler

61	 J.L.Locher in: „Mark Boyle’s 
Journey to the Surface of the Earth", 
edition hansjörg mayer, Stuttgart, 
1978, S.21

Verhältnisse an verschiedenen Orten oder 
in unterschiedlichen Kulturen. Im Spre-
chen über Realitäten können sich aber 
auch disparate Haltungen zeigen, mit de-
nen Menschen einer gleichen Situation ge-
genüber treten. Mark Boyle ist in seinen 
Ansprüchen an die Kunst realistisch, in-
sofern er auf die Erfassung der sichtba-
ren Wirklichkeit zielt.59 Sein Wunsch, al-
les ohne Unterscheidung in sein Werk mit 
einzubeziehen, also die ganze Welt zu er-
fassen, ist aber eher romantisch.
	A uch J.L.Locher beschreibt einen 
sowohl realistischen, als auch romanti-
schen Ansatz, wenn er den Maler John Ru-
skin zitiert: „Die einzige Funktion des 
Künstlers in der Welt ist es, ein sehen-
des und fühlendes Wesen zu sein. Er soll 
ein Instrument von solcher Feinfühligkeit 
und Empfindsamkeit sein, dass kein Schat-
ten, kein Farbton, keine Linie, kein mo-
mentaner und noch so winziger Ausdruck 
der sichtbaren Dinge um ihn herum, noch 
eine Gefühlserregung, die diese seinem 
Geist, der ihm eingegeben wurde, über-
mitteln können, weder von ihm unregis-
triert gelassen noch aus seiner Erinne-
rung schwinden soll.“60 Der Autor der 1978 
bei der edition hansjörg mayer erschiene-
nen ersten grossen Publikation zum Werk 
Mark Boyles führt weiter aus, dass um 
1800 die Royal Society of London Künst-
ler eingeladen hatte, an ihren Expediti-
onen teilzunehmen und ihre Wahrnehmungen 
aufzuzeichnen. Da die Künstler sich dabei 
von vorgegebenen Bildvorstellungen lösten 
und empirisch zu arbeiten begannen, such-
ten sie an den jeweiligen Orten noch dem 
Typischen. „For Boyle too, each place has 
a typically authentic unity and is compo-
sed of a number of unique elements, each 
of which must be experienced and recor-
ded on its own merit.“61 Wie Monet, der 
seine Malerei nutzte, um das Sehen zu er-
forschen, braucht Boyle die Kunst um die 
Welt wahrzunehmen und das Erfahrene auf-
zuzeichnen. Mark Boyle schrieb 1966: „Die 
radikalste Veränderung, die ein Indivi-
duum in seiner Umwelt veranlassen kann, 
besteht in der Veränderung seiner eige-
nen Haltung zu ihr. Dies ist mein Ziel. 
Von Anfang an werden wir gelehrt zu wäh-
len, zu selektieren, gut von böse zu un-
terscheiden, das Beste vom Besseren: [...] 
Ich glaube, dass es wichtig ist, alles zu 
akzeptieren und überdies alles mit der 
gleichen konzentrierten Aufmerksamkeit 
zu erforschen, die wir sonst für dasje-
nige aufbringen, was wir als ‚ein gu-

Wenn Realität von KünstlerInnen in ihren 
Arbeiten reflektiert wird, sind die Vor-
stellungen von Realität durch das künst-
lerische Selbstbewusstsein geprägt. Das 
Bedürfnis, vom eigenen Bewusstsein abs-
trahieren zu können, also die Welt so zu 
sehen, wie sie ist, scheint in einem Ge-
gensatz zu stehen zum Versuch, den ei-
genen Ansprüchen an ein zu schaffendes 
Werk gerecht zu werden. Sehr oft sind 
aber beide Wünsche gleichzeitig vorhan-
den. Mark Boyle war ein Künstler, der, 
wie Sol LeWitt, künstlerische Konzepte 
entworfen hat, mit deren Hilfe Subjekti-
vität möglichst eliminiert werden soll-
te. In seinen Schriften zeigt sich aber 
sehr deutlich auch seine Person in ihrer 
Emotionalität. Durch die Erweiterung zum 
Künstlerduo Boyle / Hills und später zur 
Boyle Family wurde dieser Widerspruch in 
der Oeffentlichkeit etwas entschärft, in-
dem die offiziellen Texte unpersönli-
cher formuliert sind. Im Folgenden sol-
len aber Mark Boyles Texte eine wichtige 
Rolle spielen, gerade weil sie wesentli-
che Konflikte zwischen künstlerischen An-
sprüchen und der vorgefundenen Aussen-
welt zeigen. Zudem wird darin auch die 
Zusammenarbeit in der Familie beschrie-
ben, wodurch diese zu einem nachvoll-
ziehbaren sozialen Experiment wird.
	D ie Boyle Family besteht aus Mark 
Boyle, seiner Frau Joan Hills und de-
ren zwei Kindern Sebastian und Giorgia.57  
Bis 1970 arbeiteten Boyle und Hills un-
ter dem Gruppennamen Sensual Laboratory 
auch in wechselnden Formationen mit an-
deren KünstlerInnen. In den 1960er Jah-
ren führten sie Happenings auf der Stra-
sse und in Konzertlokalen durch. Oft 
verwendeten sie Projektionsapparate, in 
denen sie lebende Kleintiere oder auf-
einander reagierende Flüssigkeiten als 
eine Art Präparate live und vergrössert 
an die Wand projizierten.58 Zudem ent-
wickelten sich aus Material – Assembla-
gen eine Serie von äusserst naturgetreu-
en, dreidimensionalen Nachbildungen von 
Bodenstücken. Seit 1986 nennen sich die 
vier The Boyle Family. 2005 verstarb Mark 
Boyle. Joan Hills und Georgia und Sebas-
tian Boyle führen das Projekt seither 
weiter.

Realitäten
	W enn wir im Zeitalter der Globa-
lisierung von verschiedenen Realitäten 
sprechen, meinen wir oft wirklich die 
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62	 Boyle Mark: Control Magazine, 
Nr 1, 1966, zitiert aus: Kunz Martin 
[Hrsg] “Mark Boyles und Joan Hills’ 
Reise um die Welt 2", Kunstmuseum 
Luzern, 1978, übersetzt von Max 
Wechsler

63	 Allan Kaprow, „The Legacy of 
Jackson Pollock“ in ART NEWS, Bd. 
57, 1958, S. 24–6, 55f

64	 Mark Boyle, zitiert in: J.J. Locher: 
„Mark Boyle’s Journey to the Sur-
face of the Earth", edition hansjörg 
mayer, Stuttgart, 1978, S.58

65	 Patrick Elliott in: „Boyle Family“, 
National Galleries of Scotland, 
Edinburgh, 2003, S.14

der, die Boyle und Hills herstellten, 
waren Assemblagen aus Abfallgegenstän-
den. Verwendet wurde, was in den Londo-
ner Hinterhöfen gefunden werden konnte. 
Abfall als freies Gut sollte die Wahr-
nehmung der Künstler befreien. Für Bo-
yle war ja nicht Aussergewöhnliches als 
Inhalt der Kunst wünschenswert, sondern 
alles, was sich zeigt. Deshalb war er mit 
den Assemblagen unzufrieden, der gestal-
terische Wille erschien ihm zu dominant. 
Der Zufall sollte, als objektives Krite-
rium, entscheiden. So begannen Boyle und 
Hills, Rahmen in der vorgesehenen Bild-
grösse in die Hinterhöfe zu werfen und 
die Objekte dann wie vorgefunden auf dem 
Bild anzuordnen. Allerdings lagen nicht 
überall Gegenstände, sodass auf den Bil-
dern Stellen leer blieben. Mit einem 
Baukleber gelang es schliesslich, Ober-
flächenmaterial wie Erde oder kleinste 
Steine zu binden und auf den Bildern an-
zubringen. 
	S o entstanden die ersten Bodenre-
liefs. In allen weiteren Arbeiten wurde 
und wird der Zufall als leitendes Prin-
zip beibehalten. Seit 40 Jahren verwen-
det die Künstlergruppe Dart – Pfeile und 
eine Landkarte, um zu bestimmen, wo sie 
hinreisen wollen, vor Ort wird ein Win-
kel geworfen, der eine Ecke der zu un-
tersuchenden Stelle bestimmt. „The idea, 
as ever, was to remove the conscious, 
decision – making process, so that no 
site or subject would be privileged over 
another.“65 Die Methode, mit einem gewor-
fenen Rahmen eine zu untersuchende Flä-
che auszuwählen, wird auch in der Bota-
nik angewendet. Zufälligkeit bezeichnet 
im allgemeinen Sprachgebrauch eine Aus-
nahme. In der Statistik allerdings 
schafft der Zufall Objektivität. Er ist 
Garant dafür, dass sich das zu untersu-
chende Phänomen zeigt und nicht die Mei-
nung des Forschers. Wie der von John Ru-
skin beschriebene Künstler ist also auch 
der Wissenschaftler ein Medium, das die 
Welt zum Sprechen bringen soll.
	 Martin Kunz konstatiert im Kata-
log 2 der Ausstellung Mark Boyle’s und 
Joan Hills’ Reise um die Welt, dass bei 
Mark Boyle ein Glauben an ein absolutes 
Ziel zu spüren sei. Für Boyle ist dieses 
Ziel die Wahrheit, zu finden in der sinn-
lich erfassbaren Welt. „Dazu muss die 
hierarchische Wertordnung abgebaut wer-
den, alle Filter der sinnlichen Erfah-
rung ausgeschaltet, um in einem idealen 
unverdorbenen Zustand einer für uns fast 

tes Bild’ oder als einen ‚guten Film’ be-
trachten.“62  
	W elche Versuchsanordnung uns die 
Wirklichkeit so zu sehen erlaubt, möch-
te ich anhand des Happenings Street auf-
zeigen. Boyle und Hills verschickten 1964 
Einladungskarten für eine Theaterauffüh-
rung. An der angekündigten Adresse wur-
den die Besucher durch einen Eingang mit 
der Überschrift Theater in einen Raum 
geführt, in dem Stuhlreihen vor einem 
Vorhang standen. Als die Vorführung be-
gann, öffnete sich der Vorhang und das 
Publikum schaute durch ein Schaufenster 
auf die Strasse. Was die Zuschauer sa-
hen, war das zufällige Schauspiel, das 
sich zu dem Zeitpunkt auf der Strasse 
ereignete. Die Hierarchie zwischen wich-
tigen und unwichtigen Dingen wird durch 
die Betrachtung aufgelöst, die Aufmerk-
samkeit der ZuschauerInnen transformiert 
die Umgebung. 
	A llan Kaprow schrieb 1958 zur Ver-
wendung des Alltäglichen als Material der 
Kunst: „Objects of every sort are materi-
als for the new art: paint, chairs, food, 
electric and neon lights, smoke, wa-
ter, old socks, a dog, movies, a thousand 
other things which will be discovered by 
the present generation of artists [...] 
The young artist [...] will discover out 
of ordinary things the meaning of ordi-
nariness. He will not try to make them 
extraordinary. Only their real meaning 
will be stated.“63 Kaprow verwendet eine 
Aufzählung, um die Grenzenlosigkeit der 
Möglichkeiten aufzuzeigen. Die Aufzählung 
deutet aber auch an, dass das Ganze im-
mer nur in einem einzelnen Ausschnitt er-
fahrbar wird. Boyle war überzeugt, dass 
in diesem einzelnen Ausschnitt die ganze 
Welt sichtbar werden könnte. Er schrieb: 
„I’ve isolated fragments, the organic and 
the inorganic, the natural phenomenon 
and the induced reaction, the human and 
the elemental. I’ve tried to integrate in 
order to examine. If you study how it is 
somewhere, sometime, maybe you are bet-
ter able to begin to know how it is any-
where, anytime. Maybe it’s by the way of 
isolating anything that you can begin to 
cope with the concept of isolating every 
thing.“64 
	W enn alles beispielhaft als Mate-
rial dienen kann, wie soll dann aber der 
Gegenstand der Untersuchung ausgewählt 
werden? Für jede Art Auswahl verwendet 
die Boyle Family Verfahren, die den Zu-
fall entscheiden lassen. Die ersten Bil-
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verwenden, stammen – wie etwa Mikros- 
kope - aus den Naturwissenschaften. Für 
ihre skulpturalen Arbeiten haben sie Ab- 
guss - und Präparierungstechniken selber 
entwickelt. Auf ihrer aktuellen Webseite 
ist unter Philosophy zu lesen: „Boyle
Family aims to make art that does not 
exclude anything as a potential subject. 
[…] The media used have included perfor-
mances and events; films and projections; 
sound recordings; photography; electron-
microphotography; drawing; assemblage; 
painting; sculpture and installation.“69  
	 1968 begannen sie mit der Serie von 
Untersuchungen der Erdoberfläche, deren 
erste Ergebnisse 1970 im Gemeentemuseum 
in Den Haag ausgestellt waren. Für das 
als Journey to the Surface of the World 
oder The World Series bezeichnete Pro-
jekt wurden zu Anfang 1000 Orte auf der 
Welt zufällig ausgewählt, bisher sind 40 
davon untersucht. Die Ergebnisse ihrer 
Untersuchung nennen sie Earthprobes. 
„A probe is an instrument for exploring 
a wound, and an unmanned exploratory  
spacecraft transmitting information  
about its environment. It was in the 
early 1970s that the American and Soviet 
space programme launched their first  
planetary probes to explore the surface 
of the Moon and Mars. [...] Where the as- 
tronomers look up, the Boyles look 
down.“70  Wie die Astronauten reist die 
Boyle Family weit, um das Unbekannte zu 
finden. Wie eine Sonde nehmen sie wenig 
Material des Ortes, kaum mehr als einen 
Hauch, die oberste Schicht einer Fläche 
von 183 x 183 cm.71  
	 1978, auf den Rückweg von der Bi-
ennale in Venedig, wo erste Studien von 
Bodenreliefs und die Untersuchungen zur 
World Series in Sardinien ausgestellt 
waren, besuchte die Familie einen Ort in 
der Schweiz. Einer der Pfeile, die die 
Boyle Family und ihre Freunde zehn Jah-
re zuvor blind auf eine Weltkarte ge-
worfen hatten, steckte auf der Schweizer 
Grenze zu Lichtenstein. Mark Boyle be-
schreibt den Weg und die Ankunft bei Va-
duz: „Plötzlich waren wir am Rhein. Wir 
überquerten ihn, kamen in die Schweiz 
und fuhren im heftigen Regen dem We-
stufer entlang unserem Platz entgegen. 
[...] Wir bogen von der Hauptstrasse ab 
und krochen einen dreckigen Feldweg ge-
gen den Rhein hinunter. [...] Die Kar-
te war falsch, hier war alles völlig an-
ders. Dort war der Fluss. Das musste der 
Platz sein. Aber die Welt hatte sich in 

kindlichen Naivität die Wahrheit der Re-
alität ungewertet zu sehen. Da Boyle da-
ran glaubt, überzeugt ist im Innersten, 
bringt er immer wieder diese begeister-
te Freude für alles auf, was er sieht, 
spürt, fühlt und das er mit seiner Me-
thode versucht, uns buchstäblich näher 
zu bringen.“66 Ein absolutes Ziel trägt 
das Scheitern in sich. Die grossen Er-
wartungen nicht erfüllen zu können, 
führt aber in der künstlerischen Arbeit 
nicht zwangsläufig zu unbrauchbaren Er-
gebnissen. Als Beispiel könnte Alberto 
Giacomettis Einschätzung seiner eigenen 
Arbeit dienen. James Lord berichtet da-
von, wie der Künstler immer wieder sei-
ne Unzufriedenheit zum Ausdruck brachte. 
„Mehrmals klagte er laut, dass nichts 
von dem, was er mache, etwas wert sei, 
dass er nicht wisse, wie er überhaupt 
etwas machen solle, und dass es kei-
ne Hoffnung gäbe, diesen Zustand zu än-
dern.“67 Offensichtlich sind aber die Ar-
beiten, die bei diesen aus der Sicht des 
Künstlers nutzlosen Versuchen entstehen, 
für Aussenstehende nicht Irrtümer, son-
dern valable Ergebnisse. Auch Mark Boy-
le ringt um die Erfüllung seiner eigenen 
Ansprüche: „But the truth is that the 
question of whether it’s possible to com-
plete a thousand sites or not, is not the 
important one to me. [...] the real issue 
as far as I am concerned is whether I 
will be able in my lifetime to deal with 
even one of these locations perfectly 
or even adequately – if that is not the 
same thing.“68 Das Kriterium perfekt ist 
typisch als Anspruch eines Künstlers an 
seine Arbeit. Denn Kunst erfüllt nicht 
einfach eine Aufgabe, sie muss überzeu-
gen, indem sie eine in sich stimmige Re-
alität konstruiert. Dieses Ziel wird 
immer nur annähernd erreicht, die wie-
derholten Versuche führen aber dazu, 
dass mit Recht von Adäquatheit gespro-
chen werden kann, da sich in dem Wort 
die Abhängigkeit von verschiedenen Fak-
toren ausdrückt. Aus diesen Abhängigkei-
ten entwickelt sich die adäquate Metho-
de. Im Projekt Journey to the Surface of 
the World verbindet sich wissenschaft-
liches Vorgehen mit kindlicher Naivität. 
Gerade im Paradox liegt das spezifische 
Potential dieser Untersuchung. 

Medien und Methoden
	D ie Medien, die die Boyle Family 
für Journey to the Surface of the World 

66	 Martin Kunz: „Zur Ausstellung“ 
in: „Mark Boyles und Joan Hills’ 
Reise um die Welt 2“, Kunstmuseum 
Luzern, 1978

67	 Alberto Giacometti zitiert nach 
James Lord: „Alberto Giacometti, 
ein Porträt“, Beltz Quadriga Verlag, 
Weinheim und Berlin, 1998

68	 Mark Boyle, zitiert in: J.J. Locher: 
„Mark Boyle’s Journey to the Sur-
face of the Earth", edition hansjörg 
mayer, Stuttgart, 1978, S.220

69	 offizielle Webseite der Boyle 
Family: www.boylefamily.co.uk 

70	 Bogle Andrew: „Boyle Family: 
Probing the Underworld“, auf www.
boylefamily.co.uk/boyle/texts/
index.html 

71	 Dieses Mass entspricht 6 x 6 
Fuss und ist laut Mark Boyle eine 
Dimension, die genügend gross 
wirkt, aber noch von Hand zu zweit 
gut bearbeitet werden kann.
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all dunkle, fast schwarze Erde, aber die 
verschiedenen Stellen scheinen trocke-
ner oder feuchter zu sein. Beim Berühren 
erweist sich dies natürlich als Illu-
sion, denn Sand und Erde sind verfes-
tigt. Interessant schien uns, dass mehr-
mals ein Stein in der Ecke lag, der so 
zurecht gesägt war, dass er mit dem Win-
kel des Reliefs übereinstimmte. Dies ist 
eine Konsequenz aus der zufälligen Aus-
wahl, der zersägte Stein verdeutlicht 
aber auch noch einmal das Ausschnitthaf-
te des Reliefs. Die Ränder der Arbeiten, 
die Schnittstellen, sind schwarz gestri-
chen und erscheinen sehr kompakt. Die 
Arbeiten wirken materiell und schwer, 
sind aber mit Glasfasern und Polyester 
stabilisiert und dadurch sehr leicht. 
	Z um Schluss schauten wir uns noch 
die Mikrofotos von Pflanzen und Blumen 
an. Die stark vergrössterten Tier – und 
Pflanzenteile faszinieren, sie als Origi-
nale zu sehen empfand ich als nicht son-
derlich überraschend. Die Fotos sind 70 x 
70 cm gross, im Unterschied zu den plas-
tischen Arbeiten wirken sie auf mich eher 
wie Studien, die auf ein Anderes verwei-
sen. In der gleichen Grösse und gleich 
gerahmt gibt es noch ein Foto der un-
tersuchten Stelle und den gerahmten Plan 
mit einem Kartenausschnitt und dem hand-
geschriebenem, oben zitierten Text von 
Mark Boyle. Zwei kleinere Bilder zeigen 
einen Platz in Vaduz von oben fotogra-
fiert, einmal als schwarz – weisses Foto, 
einmal als sogenanntes Dichte – Foto, 
eine farbige Darstellung der Bewegungen 
der Menschen auf dem Platz. Das Foto er-
innert an eine Infrarotaufnahme. Zuletzt 
fanden wir noch das Bild mit Mark Boyles 
Bartstoppeln. Das Bild besteht aus fünf 
verschiedenen Fotos von stark vergrö-
sserten Bartstoppeln. Diese sind einzeln 
ausgeschnitten und auf ein weisses Pa-
pier geklebt. Der Rahmen ist als einziger 
nicht quadratisch, zudem zeigt sich hier 
nicht etwas am Ort Vorgefundenes, son-
dern eine Sache, die die KünstlerInnen an 
diese Stelle gebracht haben. Die Untersu-
chenden hinterlassen also auch ihre Spu-
ren und dokumentieren diese.
	D ie Orte der World Series wer-
den von den Mitgliedern der Boyle Fami-
ly nach einem 1970 aufgestellten Handbuch 
für die Reise um die Welt untersucht.74  
Diverse Techniken sind als Möglichkeiten 
aufgeführt. Neben den in der Schweizer 
Serie verwendeten Techniken, könnte auch 
noch ein 360° Panoramafilm gemacht wer-

den zehn Jahren, seit welchen wir die 
Karte haben, verändert. Sie waren daran, 
eine Autobahn zu bauen, die genau durch 
unseren Platz führte. Für einen Moment 
war ich sehr empört; als ich auf diesen 
Morast von halbgebauter Strasse starr-
te, schrie und tobte ich in einem An-
fall von Wut. Wir waren in die Schweiz 
gekommen, um Skulpturen zu machen, die 
im Luzerner Kunstmuseum ausgestellt wer-
den sollten, und für einen Briten ist die 
Schweiz ein Land von Kuhglocken und Son-
nenschein, von Bergen, Jodeln, Sommer-
wiesen, von blonden, lächelnden Milch-
mädchen, Edelweiss [...] Und aus all dem 
trafen wir eine Zufallswahl und hier wa-
ren wir also, vier durchnässte, schmut-
zige Londoner im Regen und schauten über 
dieses riesige Areal aus Dreck.“72 
	 Für die World Series werden neben 
den Festen Körpern73 (Immer gibt es einen 
Abguss im Format 183 x 183 cm, manchmal 
aber auch mehrere und in verschiedenen 
Formaten) auch Fotos oder Filmaufnah-
men gemacht. Zu den Ausstellungsstücken 
der Swiss Site gehören 6 Feste Körper und 
etwa 30 Fotos. Die einzelnen Teile sind 
im Katalog Nummer 3 des Kunstmuseums Lu-
zern aufgeführt und abgebildet. Sie sind 
Teil der Sammlung des Museums. Im Ap-
ril 2010 war ich von Christoph Lichtin, 
dem Sammlungskurator, eingeladen, mir 
die Originale im Depot anzusehen. Die 
zwei grossen Arbeiten in den Kisten wa-
ren seit 10 Jahren nicht mehr ausge-
packt worden. Zuerst öffneten Christoph 
Lichtin und die Cheftechnikerin Chris-
tiane Ostertag die grösste Kiste mit dem 
sechs mal sechs Fuss grosses Bodenre-
lief. Es ist schwierig zu beschreiben, 
was das Erstaunliche war: Die Arbeit kam 
mir bekannt vor, ohne dass ich sie wie-
der erkannte. Ich erkannte ein Stück Bo-
den wieder, nicht ein Bild. Der Abguss 
des Bodens irritiert wirklich durch sei-
ne vermeintliche Echtheit. Die Spuren 
eines Fahrrades und von Autos im weichen 
Boden scheinen ganz frisch. Und doch 
ist dieser Boden ausgeschnitten aus der 
Welt. Danach packten wir ein längliches 
Werk aus, das einen sechs Fuss tiefen 
Schnitt in den Boden zeigt. Klar erkenn-
bar sind die Spuren, die der Trax beim 
Graben hinterliess. Es ist also anzuneh-
men, dass der Abdruck von einer Stel-
le stammt, wo Erde abgegraben wurde. Zu 
diesen zwei grossen Reliefarbeiten gibt 
es noch vier kleinere, die sich farb-
lich nur schwach unterscheiden, über-

72	 Mark Boyle in „Mark Boyles 
und Joan Hills’ Reise um die Welt 
3 – Schweizer Serie“ Kunstmuseum 
Luzern, 1980

73	  Mark Boyle’s Atlas and 
Manual, 1970, in: „Mark Boyles 
und Joan Hills’ Reise um die Welt 
2“, Kunstmuseum Luzern, 1978, 
Darin werden als gewünschte 
Studienobjekte genannt: „Feste 
Körper“, „Flüssigkeiten“, „Gase“, 
„Allgemein“, „Pflanzen“, „Tiere“, 
„Mensch“

74	 "Journey to the Surface of 
the Earth, Mark Boyle’s Atlas and 
Manual", published as part of an 
exhibition at the Haags Gemeente-
museum, edition hansjörg mayer, 
London, 1970, S. 15–17
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Zwischen Sevelen und Vaduz 
Foto: Mark Boyle / Joan Hills, 1978
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Zwischen Sevelen und Vaduz 
Foto: Markus Schwander, 2010
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Methode, die uns als traditionelles Mit-
tel der Repräsentation bekannt ist, 
als Methode der Untersuchung auszulo-
ten. Ausgangspunkt für diese Überlegun-
gen war ein Referat von Martin Wiedmer 
an der FHNW, Hochschule für Gestaltung 
und Kunst, in dem er den Physikprofessor 
Richard P.Feynman zitierte. Dieser hatte 
1974 unter dem Titel Cargo Cult Science 
eine Rede vor Studierenden gehalten: “In 
the South Seas there is a Cargo Cult of 
people. During the war they saw air-
planes land with lots of good materials, 
and they want the same thing to happen 
now. So they’ve arranged to make things 
like runaways, to put fires along the  
sides of the runaways, to make a wooden 
hut for a man to sit in, with two wooden 
pieces on his head like headphones and 
bars of bamboo sticking out like anten-
nas – he’s the controller – and they wait 
for the airplanes to land. They’re do-
ing everything right. […] But it doesn’t 
work. No airplanes land. So I call  
these things Cargo Cult Science, because 
they follow all the apparent precepts 
and forms of scientific investigation, 
but they’re missing something essential, 
because the planes don’t land.”77 Feyn-
mans und auch Wiedmers Aufforderung lag 
darin, über den Formalismus in der For-
schung nachzudenken und die entscheiden-
den Kriterien guter Forschung zu finden. 
Damit bin ich natürlich einverstanden, 
doch erkannte ich in der Beschreibung 
des Cargo Cult durch Feynman auch die 
Möglichkeit einer Methode für die Künst-
lerische Forschung. 
	G alilei hatte sein Teleskop erst-
malig zum Jahreswechsel 1609/1610 auf den 
Mond gerichtet und malte mit großer De-
tailgenauigkeit Aquarelle von den unter-
schiedlichen Mondphasen78 und im 19.Jahr-
hundert untersuchte John Constable malend 
Wolkenformationen.79 In der Notation mit 
der langsamen Methode des Malens entsteht 
das Bild aus der Wechselwirkung von Wahr-
nehmen und Handeln. Das Gemalte erzeugt 
wieder Wahrnehmung, es misst deren Genau-
igkeit für das Malen. In diesem gegensei-
tigen Prozess wird das Abbild genauer und 
die Funktionsweise des Mediums klarer. 
	W ie könnte dieser Prozess auf die 
Arbeit der Boyle Family übertragen wer-
den? Die Reliefkörper, die die Künst-
lergruppe von der Oberfläche der Erde 
herstellt, sind naturalistisch genau. 
Martin Kunz, der für die Ausstellun-
gen der Boyle Family zuständige Direk-

den, ein Zeitraffer - Film der Wolkenfor-
mationen oder ein Film über Rauch, der 
den Wind zeigt, eine Sammlung von Pflan-
zensamen, Konservierungen von Pflanzen 
usw. Durch die Auswahl an Medien kön-
nen die KünstlerInnen ortsspezifisch re-
agieren. Obwohl der Plan des Projektes 
seit 40 Jahren gleich ist, ergeben sich 
durch die Kombination der Medien auch 
immer wieder andere Darstellungskonzep-
te. Dies trägt dazu bei, dass sich zufäl-
lig ausgewählte Situationen immer wieder 
zu interessanten Arbeiten entwickeln. 
So bedeckte im norwegischen Vesterhalen 
Schnee die Stelle, die als Teil der World 
Series ausgewählt war. Da es gerade zu 
tauen anfing, schien es interessant, die-
sen Vorgang abzubilden. „At first we wan-
ted to record the changes on one square 
of snow as it melted. But we knew that 
making the first piece would so affect the 
underlying snow, that any subsequent  
piece would merely be a study of the 
marks made by making the first piece.“75 
Sie entschlossen sich dann, einen Strei-
fen Schnee auszuwählen und jeden Tag  
einen Abschnitt abzugiessen. Die fünf  
Studien zeigen, wie täglich mehr Schnee 
schmilzt.76 Zwar ist auch sichtbar, dass 
die Anordnung der Steine in den Studien 
nicht übereinstimmen, doch wurde es nur 
so möglich, die Veränderung in der Zeit 
zu materialisieren. Mit den eingesetzten 
Medien werden so einzelne Prozesse fo-
kussiert und erfahrbar gemacht. Die Re-
geln der Versuchsanordnung ändern sich 
im Verlauf der Arbeit, um einen bestimm-
ten Aspekt zu präzisieren.
	D ie verschiedenen Bilder, Skulp-
turen und Filme zeigen einzelne Aspek-
te des untersuchten Ortes und schaffen so 
ein kaleidoskopartiges Bild. Die Metho-
den der Untersuchung sind vorgegeben und 
gleichzeitig die Methoden der Herstel-
lung des Werkes. Die vorgefundene Situ-
ation bestimmt aber mit, welche Medien 
eingesetzt werden. Das quadratische For-
mat der meisten Arbeiten betont den Aus-
schnitt und damit dessen Beispielhaf-
tigkeit. Das Puzzle der präsentierten 
Einzelteile soll – indem der Betrachter 
und die Betrachterin es mit ihrer Vor-
stellung ergänzen - die Realität des un-
tersuchten Ortes wahrnehmbar machen.

Nachbildung und Präparat
	A nhand der Arbeiten der Boyle Fa-
mily möchte ich den Versuch wagen, eine 

75	 Mark Boyle in: „Mark Boyle’s 
Journey to the Surface of the Earth", 
edition hansjörg mayer, Stuttgart, 
1978, S.158

76	 Mark Boyle und Joan Hills: 
Thaw Series, 1972

77	Richard P.Feynman in http://cal-
teches.library.caltech.edu/51/2/
CargoCult.pdf [04.2010]

78	www.astrolink.de/p012/
p01207/p0120702001.htm 
[06.2010]

79	Kurt Badt, „J.Constable’s 
Clouds“, London, 1950
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Boyle Family, Swiss Series, 
Solids (Detail), 1978
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Boyle Family, Swiss Series, 
Solids (Detail), 1978
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beit angepasst und sich dem Zeitgefühl 
des Lebens angenähert“ haben.82 Durch das 
„Ready-made Verfahren mit handwerkli-
chen Mitteln“ können Fischli und Weiss 
es sich erlauben, „alles aus dem Leben 
zu zitieren, was ihnen gefällt.“83 Die-
se Argumentation kann durchaus auf die 
Reproduktionen angewendet werden, die 
die Boyle Family herstellt. Während aber 
Fischli und Weiss das Originalmateri-
al eines Gegenstandes durch einen neuen 
Stoff ersetzen, fügt die Boyle Family den 
Abgüssen originales Material zu.
	H ans-Jörg Rheinberger schreibt in 
Epistomologica: Präparate, dass die de-
skriptiven, systematisierenden Wissen-
schaften ihre Gegenstände aus dem Natur-
zusammenhang heraus lösen und in einen 
anderen hinein stellen. „Dabei bleiben 
die Dinge aber doch nicht unberührt. Da-
durch, dass sie in einen anderen, the-
oretisch und praktisch motivierten Zu-
sammenhang gestellt werden, geht ein 
Bedeutungswandel mit ihnen vor. Es wer-
den in der neuen Juxtaposition viel-
leicht überhaupt erst Aspekte an ihnen 
sichtbar, die ohne diese Umordnung be-
deutungslos und damit auch unsichtbar 
geblieben wären. Es wird auf diese Weise 
Sinn in sie investiert, sie werden durch 
Umstellung zu epistemischen Objekten, zu 
Erkenntnisdingen.“84 Präparate bezeich-
net Rheinberger als eine besondere Klas-
se von Epistomologica, da es darum geht, 
lebendige Dinge für die Untersuchung zu 
stabilisieren. Das Ding muss zugerich-
tet werden, diese Massnahme verändert es 
zusätzlich. Was das Modell, eine ande-
re Klasse von Wissensdingen, vom Präpa-
rat unterscheidet, beschreibt Rheinber-
ger so: „Das Modell hält sich in einem 
anderen Medium auf, es ist geradezu defi-
niert durch den Übergang vom Gegenstand, 
den es modelliert, in ein anderes Medi-
um. Während also das Modell immer auch 
eine Grenze markiert, es also besten-
falls beanspruchen kann, dem Modellier-
ten ‚täuschend ähnlich’ zu sein, hat das 
Präparat gewissermassen teil an der Ma-
terialität des untersuchten Sachver-
halts. Es ist, wenn man so will, aus dem 
gleichen Stoff gemacht wie dieser.“85 Die 
geschnitzten Gegenstände von Fischli und 
Weiss sind also Modelle, die Verfesti-
gungen der losen Teile des Bodens durch 
die Boyle Family Präparate.
	I n anderen Arbeiten liessen Bo-
yle und Hills sogar lebendige Materie 
sich selber abbilden. Für die Skin Se-

tor des Kunstmuseums Luzern, stand 1969 
ungläubig vor den Tidal Studies: “Der 
Sand schien echt zu sein, auch eine win-
zige Muschel, halb im Sand eingegraben, 
ein kleines Holzstück, an dem noch eine 
Sandkruste klebte, die feinen Spuren, 
die das Wasser einer Welle im Sand hin-
terlässt, schien darauf hinzudeuten. Für 
einen Moment verschwand das Gefühl, ei-
nem Trick zu erliegen. Die Details fas-
zinierten mich derart, dass ich mir wie-
der wie das kleine Kind vorkam, das im 
Sand herumkroch und staunte.“80 In mehre-
ren Publikationen wird erwähnt, dass um 
1977 David Berkley, ein Bekannter, der 
bei Bell Laboratories angestellt war, 
die Sandreliefs gesehen und Boyle auf-
gefordert hatte, diese Arbeit nicht als 
Kunstprojekt, sondern als wissenschaft-
liche Arbeit fortzuführen. Er war der 
Meinung, dass die Methode, mit der Boyle 
und Hills Sandverwehungen festhielten, 
der Wissenschaft dienlich sein könnten. 
Betrachtet hatte Berkley die gleiche Se-
rie der Gezeiten, vor der auch Martin 
Kunz 1969 staunend stand.81 Es handelt 
sich um 14 Verfestigungen der Sandober-
fläche an der immer gleichen Stelle nach 
der Flut. Diese Darstellung des Zustan-
des des genau gleichen Ortes, verändert 
durch die Gezeiten, erinnert an Monets 
Gemälde verschiedener Lichtsituationen. 
Doch ist die Veränderung nicht gemalt. 
Die fragile Ansammlung von Sand ist mit 
einem Kleber verfestigt, die jeweilige 
Anordnung der Sandkörner zeigt die Situ-
ation zu einem bestimmten Zeitpunkt. Be-
wegungen von Wasser und Sand schufen ein 
dreidimensionales Bild als Ergebnis ei-
nes komplexen Prozesses. In der Serie 
werden die Vielfältigkeit der möglichen 
Formationen und die Komplexität der sie 
beeinflussenden Parameter sichtbar.
	W ährend andere KünstlerInnen seit 
den 1960er Jahren direkt in der Natur 
arbeiten oder wie Richard Long gefunde-
ne Steine und Äste ins Museum bringen, 
präpariert die Boyle Family in akribi-
scher Kleinarbeit Stücke der Oberfläche 
der Erde. In einem Text zu den aus Poly-
urethan geschnitzten Objekten von Peter 
Fischli und David Weiss schreibt Boris 
Groys, dass die Idee des Ready-made die 
Kunstproduktion so beschleunigt habe, 
dass sie vom Publikum nicht mehr nach-
vollziehbar sei. Fischli und Weiss be-
zeichnet er demgegenüber als Verlangsa-
mer, die sich „scheinbar an die normale 
Geschwindigkeit einer handwerklichen Ar-

80	 Martin Kunz in „Mark Boyles 
und Joan Hills’ Reise um die Welt 2“, 
Kunstmuseum Luzern, 1978

81	 Mark Boyle und Joan Hills: Tidal 
Series, 1969

82	 Boris Groys: „Geschwindigkeit 
der Kunst“ in: „Peter Fischli David 
Weiss XLVI Biennale di Venezia 
1995", Bundesamt für Kultur, Bern, 
1995, S.26

83	 Boris Groys: „Geschwindigkeit 
der Kunst“ in: „Peter Fischli David 
Weiss XLVI Biennale di Venezia 
1995", Bundesamt für Kultur, Bern, 
1995, S.26

84	 Hans-Jörg Rheinberger: 
„Epistomologica: Präparate“ in 
Anke te Heesen, Petra Lutz [Hrsg] 
"Dingwelten. Das Museum als 
Erkenntnisort", Böhlau Verlag, Köln, 
2005, S.65

85	 Hans-Jörg Rheinberger: 
„Epistomologica: Präparate“ in 
Anke te Heesen, Petra Lutz [Hrsg] 
"Dingwelten. Das Museum als 
Erkenntnisort", Böhlau Verlag, Köln, 
2005, S.67
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genutzt werden könnten. An dieser Stelle 
ist es aber nicht möglich, weiter darauf 
einzugehen, dies soll in entsprechenden 
konkreten Projekten geschehen.

ries86 wählten AusstellungsbesucherInnen 
mit Pfeilen auf einer Zeichnung zufäl-
lig Stellen des Körpers von Joan Hills. 
Millimetergrosse Stückchen der Haut wur-
den eingefroren, die oberste Schicht ab-
gezogen und in transparenten Kunststoff 
eingegossen. Dieses lichtdurchlässi-
ge Plättchen wurde dann in einen Foto-
vergrösserungsapparat gelegt um gro-
sse Papierabzüge herzustellen. „We can 
see a common theme emerging in the vari-
ous activities in which Boyle and Hills 
engaged, namely a desire to study and 
present rather than to comment and re
shape. They just wanted to show things 
as truthfully as they could.“87 So wie 
die frühen Assemblagen in der Traditi-
on des Ready-made Gegenstände in ihrer 
eigenen Materialität zeigten, so dien-
te das präparierte Stückchen Haut di-
rekt als Fotonegativ. Wenn die Dinge sich 
selber zeigen wie in den Bodenverfesti-
gungen der Boyle Family oder den Ready-
mades Duchamps, dann wird das Kunstwerk 
zum Präparat. Der Vorgang des Präparie-
rens ermöglicht, wie Rheinberger aus-
führt, Erkenntnis über das Präparierte 
und präsentiert den Gegenstand zugleich.
	A uch das Nachbilden ist eine Mög-
lichkeit, Gegenstände in ihrer drei-
dimensionalen Form zu präsentieren. 
Der Prozess des Nachbildens macht, wie 
Rheinberger beschreibt, Aspekte sicht-
bar, die sonst bedeutungslos wären. Die 
Person, die nachahmt, kann also etwas 
lernen. Oder wie Mark Boyle schreibt, 
die eigene Wahrnehmung verändern: „I 
am certain that, as a result, we will 
go about so alert that we will disco-
ver the excitement of continuously ‚dig-
ging’ our environment as an object / expe-
rience / drama from which we can abstract 
an aesthetic impulse so brilliant and 
strong that the environment itself is 
transformed.“88 Feynman beschreibt den 
Cargo Cult als einen Vorgang der Nach-
ahmung ohne Folgen. Er geht davon aus, 
dass die Landung von Flugzeugen Zweck 
der Nachbildung von Landepiste und Kopf-
hörern sei. Wenn wir aber die Handlun-
gen der Südseebewohner als Nachahmungen 
betrachten, die dazu dienen, herauszufin-
den, was das Zusammenspiel der verwen-
deten Dinge bedeutet, wird das Nachahmen 
zu einer Methode des Forschens. 
	S owohl der Vorgang der Untersu-
chenden Nachahmung als auch die Künst-
lerische Präparierung scheinen mir Me-
thoden, die in künstlerischer Forschung 

86	 Mark Boyle und Joan Hills: Skin 
Series, 1973

87	 Patrick Elliott in: „Boyle Family“, 
National Galleries of Scotland, 
Edinburgh, 2003, S.14

88	 Mark Boyle, zitiert in „Mark 
Boyle’s Journey to the Surface of 
the Earth", edition hansjörg mayer, 
Stuttgart, 1978, S.16
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Einige Schluss-
folgerungen
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onen sind aber Vereinfachungen, die zu 
falschen Schlüssen führen können. Künst-
lerische Forschung muss darauf bedacht 
sein, dass in den Archiven möglichst 
kreative Formen entwickelt werden, die 
es erlauben, die Werke in grösstmögli-
cher Authentizität zu erleben. Das kon-
tinuierliche Betrachten von Kunstwerken 
schafft erst die Voraussetzung, dass auch 
dokumentierte Arbeiten eine Vorstellung 
erzeugen können. Diese Vorstellung ori-
entiert sich nämlich an Erlebnissen vor 
den Originalen, neue physische Erfah-
rungen, wie Nauman sie propagiert, sind 
auf Grund von Dokumentationen kaum mög-
lich. Trotzdem kann Forschung ohne Doku-
mentation nicht auskommen. Die Wirkungen 
und Folgen, die einzelne Kunstwerke her-
vorrufen, sind, wenn sie erfasst werden, 
wichtige Quellen. Listen und Aufzählun-
gen gehören zu einem Untersuchungsfeld, 
dessen Kriterien noch zu finden sind. Das 
Auffächern und Ordnen der Ergebnisse und 
deren Vergleich schärft die Analyse, so 
entsteht ein Katalog von Kriterien. Er-
kenntnis einsenken soll diesem Katalog 
einige Fakten beifügen. 
	W enn die Bedingungen, unter denen 
künstlerische Werke entstehen, von den 
KünstlerInnen selber dargestellt werden, 
können andere Forschende die Ergebnis-
se besser verstehen und in eine Kommuni-
kation einsteigen. Hier soll einfliessen, 
was Florian Dombois ein dem Forschen 
entsprechendes Bewusstsein nennt. Die 
Darstellung muss nicht zwingend sprach-
lich formuliert sein. Claude Monet hat 
mit einer zu seiner Zeit neuen und da-
durch auffälligen Form der Präsentation 
bewirkt, dass wir über die Versuchsan-
ordnung seiner Meules heute noch infor-
miert sind. Es ist aber wesentlich, zu 
bedenken, dass die Informationen zu den 
Entstehungsbedingungen nur den Kontext 
situieren, das Werk selber aber aus ei-
ner anderen Art von Information besteht. 
Um die Menge an Wissen zu erfahren, die 
Sophie Calle in Take Care of Yourself 
zusammen getragen hat, müssen die Ant-
worten der 107 Frauen gelesen, geschaut 
und gehört werden. Dann entsteht eine 
vielstimmige Antwort, die eben nur viel-
stimmig interdisziplinär sein kann. Die 
Beurteilung von Kunst und dementspre-
chend auch von Künstlerischer Forschung 
braucht neben Fachwissen viel Erfahrung. 
Nur so können Ergebnisse, die offen for-
muliert sind und vom Betrachter oder der 
Betrachterin Vorstellungskraft erfor-

Anfangs Juli 2010 traf ich in London Se-
bastian Boyle. Im Gespräch mit ihm wur-
de mir bewusst, wie komplex und fragil 
ein künstlerisches Konzept ist, das sich 
über vierzig Jahre entwickelt und von 
einer Gruppe über diese Zeit immer wei-
ter bearbeitet wird. Wenn Sebastian Boy-
le erzählt, ist er gleichzeitig der Ver-
mittler des Werkes seiner Eltern und der 
Künstler, der dieses Werk schafft. Trotz 
der damit verbundenen Schwierigkeiten 
ist seine Arbeit gerade durch die Erfah-
rungen dieses langen Prozesses ausser-
ordentlich. Entgegen dem oft gestell-
ten Anspruch an kurze und daher schnell 
präsentierbare Projekte hoffe ich, dass 
Künstlerische Forschung in längerfris-
tig angelegten Untersuchungen vertiefte 
Einsichten ermöglicht. In der nächsten 
Ausstellung wird Sebastian Boyle zusam-
men mit seiner Schwester versuchen, fil-
mische Elemente, die in der Arbeit lan-
ge vernachlässigt wurden, wieder in das 
Werk zu integrieren. Dies scheint mir 
eine wichtige Entscheidung für die Re-
zeption des Werkes, die wohl die letzten 
zwanzig Jahre auch darunter litt, dass 
das Konzept von der Boyle Family zu ein-
geschränkt, wenn nicht gar etwas stur 
interpretiert wurde, wodurch die Flexi-
bilität der frühen Jahre verloren ging. 
Zudem zeigt sich der künstlerische An-
spruch einer neuen Generation, die sich 
nach dem Tod des Vaters so vielleicht 
neu erfinden kann. 
	K onzeptbasierte Vorgehensweisen 
sind oft mit dem Problem konfrontiert, 
dass sie so als Algorithmen gelesen wer-
den, dass Unstimmigkeiten innerhalb 
der Parameter ihren Wahrheitsgehalt zu 
schmälern scheinen. Die konzeptionel-
len  Arbeiten Sol LeWitts basieren auf 
der Einhaltung des einmal aufgestellten 
Regelwerkes, andere künstlerische Vor-
gehensweisen profitieren aber gerade vom 
Bruch der Regeln. Wie ich anhand der Ab-
güsse des tauenden Schnees ausgeführt 
habe, gehören konstruktive, erfundene 
Elemente wesentlich zur künstlerischen 
Untersuchung. 
	 Meine Auseinandersetzung mit der 
Boyle Family findet auch mit der Absicht 
statt, dieses Werk einer breiteren Öf-
fentlichkeit zugänglich zu machen. Kunst-
werke müssen live erlebt werden. Natür-
lich ist es nicht immer einfach, den 
Zugang zu einzelnen Werken zu garan-
tieren, manchmal ist dies sogar unmög-
lich. Dokumentationen und Interpretati-
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zum Beispiel in der Schweiz die Vergabe 
von Fördergeldern eher von Expertengrup-
pen – den Jurys – beurteilt, während die 
Entscheidungen, welche Kunstwerke aus-
gestellt und welche Theaterstücke auf-
geführt werden, zumeist Einzelpersonen 
– die KuratorInnen, DirektorInnen und 
IntendantInnen - treffen. Die Entschei-
dungsträgerInnen sind untereinander in 
Kontakt und diskutieren ihre Vorhaben. 
Die Erfahrungen, die viele KünstlerIn-
nen und KuratorInnen in diesen Entschei-
dungsprozessen gemacht haben, sollten 
unbedingt in den Institutionen zur Ver-
gabe von Fördergeldern für Künstlerische 
Forschung mitberücksichtigt werden.
	I ch habe die Arbeit an diesem Text 
in der Einleitung als Selbstversuch be-
zeichnet. Deshalb möchte ich zum Schluss 
noch meine Erfahrungen darlegen. Wäh-
rend der Zeit des Schreibens war es mir 
kaum möglich, vertieft bildnerisch zu 
arbeiten. Zu verschieden sind die Hal-
tungen, die ich zur einen oder zur ande-
ren Arbeit einnehmen muss. Zwar habe ich 
ein paar kleinere Experimente durchge-
führt. Ich musste aber feststellen, dass 
mir durch die Arbeit am Text Energie und 
Entschlossenheit fehlten, mich dem Ma-
terial zu stellen. Im Material zu arbei-
ten braucht immer Überwindung, da die 
Konkretisierung viele Enttäuschungen mit 
sich bringt, welche in einem längeren 
Prozess immer wieder in Arbeitshilfen 
umgewandelt werden müssen. Zudem war es 
mir nicht möglich, die Offenheit gegen-
über meinen Experimenten zu entwickeln, 
die notwendig ist, um in einer bildne-
rischen Logik Zusammenhänge, Distanzen 
und Qualitäten zu spüren. Zeit und Ener-
gie, die mir als Künstler zur Verfügung 
stehen, bilden eine Beschränkung, inner-
halb derer die verschiedenen notwendi-
gen Tätigkeiten stattfinden müssen. Fi-
nanzierte Forschungsprojekte ermöglichen 
unterschiedliche Arbeitsweisen, weil die 
beteiligten KünstlerInnen damit immerhin 
ihren Lebensunterhalt bestreiten kön-
nen. In der Untersuchungstätigkeit sind 
Spielfreude, kindliche Naivität, intuiti-
ve Vorgehensweisen und provisorische Er-
gebnisse als ernsthafte Strategien der 
Forschung zu betrachten, anzuwenden und 
zu verteidigen. Nur so werden dabei wei-
terhin prägnante künstlerische Wer-
ke entstehen. Oft ist die Logik der Er-
klärung eines Werkes auch die Logik der 
Verteidigung eben dieses Werkes. Der 
Text kann dadurch dominant werden und 

dern, adäquat interpretiert werden.
	W enn in der Kunst die Herstellung 
eines Kunstwerkes bedeutet, dass Er-
kenntnis ins Material eingesenkt wird, 
ist die Produktion des Werkes gleichzei-
tig die Untersuchung, die zur Erkenntnis 
führt. Diese Erkenntnis kann nicht vom 
Material getrennt werden, ohne dass sie 
verfälscht wird. Es ist geradezu eine 
Spezialität der Kunst, Gegensätzliches 
in einem Gegenstand zu vereinen. Unlogi-
sche Vorgehensweisen können verblüffen-
de Erkenntnisse liefern, deshalb sollten 
alle künstlerischen Tätigkeiten auf ihr 
forschendes Potential untersucht wer-
den. Es gilt nicht, die eine beste Me-
thode zu finden, sondern es braucht mög-
lichst viele Methoden, die zu sinnvollen 
Ergebnissen führen. Künstlerische For-
schung muss sich aus der Kunst entwi-
ckeln. Die Methoden sind vorhanden und 
erprobt, sodass es mir nicht notwendig 
scheint, neue Vorgehensweisen speziell 
für die Forschung zu erfinden. Produkte 
künstlerischer Arbeit sind, wie das Bei-
spiel der Boyle Family zeigt, meist An-
näherungen an einen absolut gedachten 
Anspruch. Lösungen sind daher proviso-
risch und als Bausteine für weitere Ver-
suchsanordnungen zu sehen. Kunstwerke 
als Forschungsergebnisse zu betrachten 
wird vermutlich deren systematisierende 
Eigenschaften verstärken. Es bedarf ei-
ner für künstlerische Tätigkeiten unge-
wohnten Transparenz. Die Verschiebung, 
die dies bewirkt, sollte aufmerksam ver-
folgt werden, sowohl, was das Verhalten 
der KünstlerInnen betrifft, als auch, wie 
sich die Werke verändern. So werden sich 
mit der Zeit von selbst Kriterien bil-
den, die die Beurteilung prägnanter wer-
den lassen. 
	D er öffentliche Austausch von Bil-
dern, Theaterstücken oder Kompositio-
nen findet in deren jeweiligen Auffüh-
rungen statt. Auch die Bewertung ihrer 
Wichtigkeit und Wahrhaftigkeit erfolgt 
anhand des aufgeführten, also erleb-
ten Werkes. Dabei wird aber nicht wie in 
der Wissenschaft die Einhaltung der Re-
geln überprüft, die Relevanz zeigt sich 
in der Wirkung, die ein Werk erzeugen 
kann. Obwohl dafür keine Masseinheiten 
existieren und sich zudem die Kriteri-
en der Qualität ändern können, hat sich 
in der Beurteilung von zeitgenössischer 
Kunst ein System entwickelt, in welchem 
die Beteiligten imstande sind, sinnvolle 
Entscheidungen zu treffen. Dabei werden 
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Forschung kann als weiterer Anwendungs-
bereich betrachtet werden und somit als 
Ausweitung dessen, wozu Kunst fähig ist.

so die Radikalität der bildnerischen Ar-
beit hemmen. Im schlimmsten Fall entste-
hen dann Bilder und Objekte, deren Er-
kenntnis nicht „ins Material eingesenkt“ 
ist, sondern als Text neben dem Material 
liegt. 
	I ch habe aber in diesem Selbstver-
such auch positive Erfahrungen gemacht. 
Ich konnte feststellen, dass ich, mit et-
was Hilfe, fähig bin, einen Gedanken 
über die für mich lange Distanz dieses 
Textes im Blick zu behalten. Wie alle 
Handwerke hat auch das Schreiben sei-
ne Eigenarten. Es galt, Wörter zu finden, 
die nicht zu viel Verwirrung stiften. Da 
ich für mich selber gerne die Missver-
ständlichkeit von Wörtern als Denkhilfen 
nutze, dies aber schlecht erklären kann, 
waren die Rückmeldungen der Menschen, 
die den Text in verschiedenen Stadi-
en gegengelesen haben, sehr wichtig. Aus 
allem Gelesenen, Gedachten und Erlebten 
mussten die Teile ausgewählt werden, die 
sich zu einem lesbaren Text zusammen fü-
gen lassen, viel Interessantes fiel dabei 
weg. Im Verlauf der Arbeit konnte ich 
durch diesen Prozess aber einige meiner 
Ideen zur Kunst als Forschung klären und 
der Versuch wurde so zum sinnvollen Un-
terfangen. Ich freue mich trotzdem dar-
auf, wieder praktisch untersuchend tätig 
zu sein. 
	D amit sich die Künstlerische For-
schung entfalten kann, braucht sie ein 
entsprechendes Selbstbewusstsein. Es 
gibt KünstlerInnen, die teilhaben wollen 
an der Autorität, die die Forschung er-
zeugt. Die Kommunikation, die Kunst er-
möglicht, folgt nicht der Logik des Sa-
gens sondern der des Zeigens. Und die 
Erkenntnis der Kunst ist nicht das, wo-
rüber geredet wird, sie ist ins gewähl-
te Material eingesenkt. Darauf aufbauend 
können Projekte entstehen, die auf Bil-
der setzen, obwohl in den Forschungsan-
trägen nur Wörter vorgesehen sind, und 
denen es gelingt, uneindeutige Ergebnis-
se in der Schwebe zu halten, auch wenn 
sofort Lösungen gefordert werden.
	W enn Kunst generell als untersu-
chende Tätigkeit betrachtet werden kann, 
so ist es denkbar, dass die im Prozess 
entstehenden Erkenntnisse auf verschie-
dene Arten Anwendung finden. In der Bil-
denden Kunst bestehen bisher hauptsäch-
lich die Anwendungsbereiche Kunstmarkt 
und Kunst im öffentlichen Raum mit je ei-
genen räumlichen, finanziellen und per-
formativen Bedingungen. Künstlerische 
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