
Abb. 1:

Abb.  2 - 7:

Modellskizze, »Adaption«, Kunstverein Leipzig, 2003 

  »Adaption«, 6 Giclee-Prints, 2003

Fünf Texte

YOUR PRESENT IS MY PERFECT / Kunstverein Leipzig / Projektgalerie Elsterpark / 08.07.03 – 13.07.03 / Adaption 1–5 / © Tina Schulz 2003

Adaption

als fiktionaler Vorentwurf einer möglichen Rezeption von fünf Kunstwerken 

Erste Ergebnisse 1 /5
Der Ort des Werks über Tina Schulz

Impression 2/5
Über-Belichtung über Bertram Haude 

Raumkreuzer 3/5 
Stadt/Park/Halde über Stephanie Kiwitt

Vertigo im White Cube 4/5
Schwindel & Ponderation über Jens Volz

Pre – Made Plateaux 5/5
Dancing About Architecture über Fabian Reimann

Abb. 2Abb. 2



Leipzig, 15.07.03 – 20.07.03

Impression 2/5
Etwas eindrücken in die Netzhaut, in die Oberfläche einer empfindlichen Schicht, durch den Körper und in den
Körper

Zu sehen war hier als Erstes (wenn man es denn be-
nennen wollte), eine Schonung oder ein Forst.
Schlichte, zarte Bilder, gerade genug, um in der Be-
trachtung zu flimmern; lichtscheu und nahe am Null-
punkt, kurz vor dem Verblassen.
Auffallend war, daß diese Bilder ‘handgemacht’ und
mechanisch zugleich wirkten: sie machten sich eine
handwerkliche Technik zu Nutze, die all die vorange-
henden technischen Verfahren (Fotografie, Abzug,
Kopie) stur zu leugnen schien; eine leicht technoide
Anmutung ist ihnen jedoch bis heute geblieben.

Wir nahmen an, daß die auffallende Sensibilität der Bil-
der ein Resonanzeffekt des körperlichen Einsatzes
sein könnte, der Sorgfalt und der Dauer, die diese
Arbeit in Anspruch genommen hatte. Ruhe, Konzen-
tration und Ausdauer waren notwendig gewesen, um
diese Textur im Papier zu hinterlassen; das Chaos
war scheinbar überwunden worden, keine Ent-
scheidung musste mehr gefällt werden.
Rein äußerlich einer optischen Erfahrung ähnlich, die
durch schmerzhaft-grelles Aufblitzen Bilder in Netz-
haut und Gehirn einbrennt, gingen diese Bilder einen
anderen Weg in der Wahrnehmung: sie nahmen uns
den Schmerz der plötzlichen Blendung ab und boten
sich als Souvenirs einer inneren Erfahrung an. Wir ver-
muteten hier eine sensuelle Qualität zwischen Plank-
ton und totaler Durchlässigkeit aller Grenzen: eine
Durchströmung des Körpers mit Weite und Raum.
Aber warum konnte ‘der Wald’ dies auslösen? Diese
ehemalige Wildnis, die doch lange gezähmt, vermes-
sen, und nutzbar gemacht ist… War hier noch etwas
zu spüren von der Ausdehnung und Tiefe des Waldes,
eine besondere Form der Resonanz? Gab es noch eine
Spur dieser herben Fremdheit, die zum Träger und
Auslöser der erwähnten Zustände werden konnte?
Die über die konkrete Meßbarkeit und physische

Durchdringbarkeit eines Waldes hinaus ging? Wie? 
Ein Blick zurück brachte frühere Forschungen ins
Spiel: der Zusammenhang zwischen der Erforschung
optischer Phänomene, der Einbildungskraft und dem
daraus resultierenden Zusammenspiel von Körper und
Geist entbehrte im Fall des unglücklichen Monsieur
Plateau nicht einer gewissen Tragik. [• H ISTOR IE ]

Man fand schließlich heraus, daß gerade die Brüchig-
keit des domestizierten Naturraumes ‘Wald’ den Fix-
punkt einer Annäherung an so einen Zustand bieten
könnte, der all dies beinhaltet: die Erfahrung der
»Inneren Unermeßlichkeit«. (> Bachelard, 1975)
(Nur wenigen ist es jedoch gelungen, diesen Zustand
zu erreichen und ihn später unbeschadet wieder zu
verlassen.)

•H ISTOR IE

Nachbilder lassen sich sehr leicht 

erzeugen und vor allem sehr deutlich

wahrnehmen. Folgende Arten 

lassen sich nennen:

— Der Lichtkreis, den man sieht,
wenn eine glühende Kohle geschwungen wird 
(Ptolemäus);
— kurzes Blicken in die Sonne 
führt auch bei geschlossenen Augen zu Farb-
erscheinungen (systematische Untersuchung 
von Boyle, 1663);
— längeres Blicken auf ein Fenster 
und dann Wegschauen führt zu einem ne-
gativen Nachbild (Aguilonius, 1613);
— diese Nachbilder können periodisch 
wieder auftreten, z.B. als Träume (Aristoteles);
— Der Pater Kircher (1646) berichtet,
daß er die Wette verloren hat, im Dunkeln
nicht sehen zu können, da das Nachbild 
eines hell beleuchteten Bildes wirkte.
— Newton blickte angeblich 
dreimal hintereinander in ein Spiegelbild der
Sonne und mußte sich anschließend 
drei Tage in einem abgedunkelten Raum auf-
halten, um das Nachbild los zu werden;
— Buffon (1743) untersuchte 
die Systematik von negativen Nachbildern
und stellte fest, daß deren Farbe 
immer genau die Komplementärfarbe zu
der ursprünglichen Farbe war.
Das ›Franklin-Experiment‹ besteht darin,
daß bei geschlossenen Augen positive 
Nachbilder und bei Blicken auf eine weiße
Fläche negative Nachbilder auftreten.
— Joseph Plateau (1877) veröffentlichte 
das Buch »Principeaux Phénomènes 
Subjectifs de la Vision«. Es handelt sich 
hierbei um eine Geschichte der visuellen
Empfindungen aus phänomenolgischer
Sicht, die folgende Phänomene behandelt:
Persistenz von Netzhauteindrücken 
(insbesondere bei rotierenden Scheiben),
›zufällige Farben‹, Nachbilder, Irradiation,
Kontrast und farbige Schatten. Im Fortgang
seiner Versuche, das Nachbild der Sonnen-
flecken im Auge nach Form und Größe zu
klassifizieren, erblindet er. Er hatte,
um die Fähigkeit des Auges zu untersuchen,
Gesichtseindrücke auch nach dem Schließen
der Augen zu bewahren, mehrmals 20 min
lang in die Sonne gestarrt – mit dem
Ergebnis, daß das scharfe Bild der Sonne
noch wochenlang auf der Netzhaut hängen-
blieb. In den folgenden Monaten wurde 
sein Sehvermögen immer schwächer. 1832
entwickelt er, fast erblindet, das Phenakisto-
skop. Es war – aller Wahrscheinlichkeit
nach – der erste Apparat, der ›lebende Bil-
der‹ erzeugte.

H I N T E R  D E N  G E S C H L O S S E N E N  L I D E R N
S T E H E N  F Ü R  W E N I G E  S E K U N D E N  B A U M -
STÄMME UND STRUPP IGE ZWEIGE AUF DER
N E T Z H A U T

Abb.4 Jeder helle Fleck wurde mit starkem Druck durch ein dünnes Kohlepapier in das
Papier geprägt, um eine schwarze Fläche abzubilden. Dabei ist die Vorlage in dermaßen
harte Kontraste aufgelöst worden, daß das Bild während der Arbeit nicht mehr zu erkennen
gewesen sein dürfte: erst wenn der Abdruck fertig ist, ist auch das Bild, ein Negativ, zu
sehen.

ZWISCHEN DEN WIPFELN IM WEISSEN L IEGT
DIE WEITE E INES INNEREN RAUMES WO DER
UNTERWORFENE WALD SEINEN TRIBUT FOR-
DERT WO SEINE AUSDEHNUNG SEINE WILD-
HEIT SE INE UNBEHERRSCHTHEIT E IN NACH-
BEBEN ABGEBEN BEI  DER EROBERUNG DIE-
SES RAUMES 

Abb.5 Die Vermutung lag nahe, daß es sich hierbei um eine Analogie zwischen dem gra-
phisch-technischen Prozeß des Eindrückens in das Papier und den – allerdings weitaus
unberechenbareren und komplexeren – psycho-physischen Vorgängen handeln könnte, die
man auch mit dem Modell des ›Wunderblock‹ in Verbindung bringen könnte. (> Freud,

1924/25)

LANGSAM HERAUSGEARBEITET IN E INER ZEITDIMENSION DIE  DEM BLITZL ICHTARTIGEN L ICHT-
EINFALL DEM DIE FOTOGRAFISCHE SCHICHT BEI  DER ERZEUGUNG DIESER BILDER EINMAL AUS-
GESETZT WAR ANTIPODISCH ENTGEGENGESETZT IST S IND H IER D IE  SOUVENIRS DES L ICHTS
ZU SEHEN E INE ARCHAEOLOGIE DER FOTOGRAFIE  D IE  D IE  SPUR E INER KURZLEBIGEN STRICH-
ZE ICHNUNG ZUTAGE FOERDERT DEN AUF DER NETZHAUT VERBLASSENDEN E INDRUCK DURCH
EINE KOHLESCHICHT EINGEPAUST IN DAS PAPIER

Abb.6 IMPRESSION f 1. Eindruck m; Impression f \ IMPRIMER I v/t 1. livre etc, auteur drucken; extraits d’un livre abdrucken; faire imprimer drucken lassen; se faire impri-
mer sein Werk drucken lassen; 2. tissu, papier etc bedrucken; motif aufdrucken; imprimer des fleurs sur un tissu ein Blumenmuster auf e-n Stoff drucken; e-n Stoff mit einem Blumenmu-
ster bedrucken; 3. cachet imprimer sur qc auf etw (acc) drücken; fig et litt souvenir être imprimé sur la mémoire im Gedächtnis eingeprägt sein; 4. imprimer une direction à qc e-r
Sache (dat) e-e Richtung geben II v/pr 5. s’imprimer gedruckt werden, sich im Druck befinden; 6. fig et litt souvenir s’imprimer dans la mémoire de qn sich j-m einprägen

Im Zuge dieser Forschungsarbeit, deren Ergebnisse
jetzt endlich vorliegen, wurden fünf Werke im Prozeß
ihrer Entstehung beobachtet, besprochen, beschrie-
ben und eingebettet. Dabei traten verschiedene uner-
wartete Schwierigkeiten wie z.B. spekulative Projek-
tionsunschärfen und schwer zu regulierende Produk-
tionsüberschüsse auf, deren Handhabung und Rege-
lung ein nicht unbeträchtliches Maß an Ausdauer und
Aufmerksamkeit erforderten. Schließlich gelang es je-
doch, eine Lesart der Werke zu konstruieren, deren
Stimmigkeit erst im Lauf der Zeit überprüft werden
kann. Den Bildern wurde dabei die Funktion von Leer-
stellen zugewiesen.

Die Kontrolle über die Werke war nun total und un-
möglich zugleich, und manche bezweifelten sogar, daß
künstlerische Produkte überhaupt der Macht einer/s
Produzentin/en unterstehen. Wir begannen mit der
Zeit, den Produkten ein gewisses Eigenleben zuzu-
sprechen, das sie von ihren ‘Erschaffern’ ablöste –
manche gingen sogar so weit, eine ursächliche Ver-
bindung zwischen den Produkten und ihren Produzen-
ten überhaupt zu verneinen. Jede Art der Produktion
und der Rezeption führt ein Eigenleben: »Die Einfälle
sind unberechenbar!«, hieß es. 
Seitdem wird behauptet, daß ein Werk immer wieder
auf vielfältige Weise erfunden wird; die Art und Weise
der Erfindung ergäbe sich dabei während der Wahr-
nehmung und der zeitlichen Wirkung des Werks. Texte
(wie diese hier?) könnten dabei angeblich als »Ver-
suchsballone in der Imagination des Lesers« dienen.
Sicher ist hingegen, daß die Ableitung einer bildlichen
Vorstellung (z.B. ausgelöst durch eine sprachliche
Bildbeschreibung), voll und ganz während des Lesens
geschieht; der Leser wird im Verlauf des Lesens zum

– keine Bilder zeigen – 

[–]:

Abb.1 hier: die Arbeit verwirklicht sich im Sprechen bzw. Lesen und spricht über sich
selbst/ihr Ereignis ist Aufführung (und liegt in) der Rezeption ihrer selbst

Erste Ergebnisse 1 /5

Leipzig, 08.07.03 – 13.07.03

Erstmals sindTeile der Karte zu zeigen, mit der wir versuchten, zu navigieren. Nach wie vor ist jedoch das Geviert
zwischen Körper, Sprache, Zeit und Bild ein instabiles System, dessen Koordinaten sich jederzeit ändern können.

Betrachter. Die Eigenständigkeit der textlichen Ar-
beit behauptet sich gegenüber der der Bilder in die-
sem suggestiven Moment der freien Assoziation. 
Die Frage stellte sich nun, wo ‘die Kunst’ überhaupt
stattfindet: Im dreidimensionalen Raum oder im Raum
der Sprache und Gedanken? Schweigen die Werke, bis
sie von uns zur Sprache gebracht werden, oder haben
sie ihre eigenen Sprachen, die wir erst zu hören und zu
übersetzen lernen müssen? 
Wir stellten fest, daß das Chaos zwischen Bild
und Sprache grundlegend ist; immerhin weiß man
mittlerweile, daß jede Betrachtung eine Möglichkeit
des Bildes realisiert, und daß jede Beschreibung das
Bild hinüber in die Sprache rettet; die Sprache hält
Formen für jedes mögliche Bild bereit. 
Nie jedoch wurde beobachtet, daß beide Erschei-
nungen gänzlich zur Deckung gekommen wären.

Jedes Text-Bild, das so erfunden und gezeichnet wird,
verkörpert eine spezifische Art des Sehens, die durch
einen starken Trieb zu Lesen und zu Deuten (> Fik-
tion) bestimmt wird. Man nimmt nun an, daß aus die-
ser Spanne zwischen Bild und Sprache, zwischen
Wahrnehmung und Wissen, ein fruchtbarer Moment
der Komplizenschaft zwischen Bild und Betrachter
entspringt, der bis auf Weiteres unergründlich bleiben
muß.

»Ähnlich einem fotografischen Entwicklungsprozess läßt das Säurebad der sprachlichen Gedankenarbeit Konturen mit
unterschiedlichen Graden der Helligkeit zwischen Unter- und Überbelichtung hervortreten (…). Die Zeitabhängig-
keit dieser Gedankenarbeit ist dabei massgeblich verantwortlich für die Erkennbarkeit der Welt und die Wahrneh-
mung ihrer Erscheinungen (…). Da Wahrnehmung an sich jedoch gebrochen stattfindet, führt dies unvermeidlicher
Weise zu fundamentalem Dissens.«

Abb.3 Vorstellungen wie diese bestätigten unseren Verdacht:Wahrnehmung, Körperbewußtsein,Technik und Sprache mußten in einem engen Zusammenhang stehen (> Kamper, 1995)

Abb. 2 Im Pakt zwischen dem Sinn der Sprache und einer Sprache der Sinne entsteht
das Imaginäre des Bildes.

Der Lichthof des Bildes und 
der Reichtum seiner 

Darstellungen vermögen es nie,
die Sprache so 

zu über/treffen, wie die Sprache 
{mich} zu treffen vermag 

Die Spanne der Sprache und 
die Akkuratesse ihrer 

Benennungen vermögen es nie,
das Bild so 

zu über/treffen, wie das Bild 
{mich} zu treffen vermag 

Abb. 4Abb. 3 Abb. 4Abb. 3



Eine Frau und ein Mann steigen einen Abhang hoch. 

Das, was der totalen Zersplitterung gerade noch Ein-
halt gebieten konnte, nannten wir das punctum des
Bildes in der Zeit: Dieses »Es war schließlich genau so,
zwei Menschen sind dort gegangen« (> vgl. Barthes,
1989), und sie haben sich an den Händen gehalten, um
den Aufstieg zusammen zu bewältigen. Das punctum
brachte die Zeit ins Spiel, den Augenblick und Kairos.
Dieser unerwartete Realitätsschock war für manche
unter uns schwer zu verkraften und wird von vielen
Seiten nach wie vor angezweifelt. Andere dagegen
vertraten die Meinung, man habe es hier mit eindeuti-
gen Dokumenten zu tun, die über eine weit verbrei-
tete Taktik Auskunft geben könnten: eine Taktik der
Aneignung des Raumes, die so diffizil, verdeckt und
dennoch alltäglich abläuft, daß sie keiner totalen Kon-
trolle, sei es der Lesbarkeit, der Definition oder der
Allgemeingültigkeit, unterliegen könne. (Diese Aus-
sichten gaben vielen von uns neue Zuversicht.)

Eine schlichte Szene, der Zoom nähert sich von hin-
ten. Drei Fotografien zeichnen eine alltägliche Hand-
lung auf: Die Durchquerung eines Raumes durch zwei
Menschen.

Nun wurde behauptet, daß sich dieses einfache Bild
sukzessive reduziere, bis kaum mehr etwas übrig
bliebe; nur ein paar ganz einfache Komponenten, die
die Darstellung ins Symbolische erheben könnten: die
schlichte Geste des Haltsuchens, die kleine Mühsal
des Aufstiegs, die daraus spricht, und die in dieser
Reduziertheit an große Mühen denken läßt, beinahe an
Vergebliches… Dazu der Blick von oben auf diese
Gestalten, die um so kleiner werden, je näher der
Zoom herankommt…
Doch mit der Zeit fielen Kleinigkeiten ins Auge, unzäh-
lige Details, die so banal waren, daß sie nichts mehr
preiszugeben schienen: die glänzenden Falten der
Lederjacke auf dem Rücken und im Ellenbogen, quiet-
schendes Kunstleder, der leichte Schlag der Jeans,
die klobigen Absätze, sein ausrasierter Nacken, das
grelle Blond ihrer Haare. 
Hier noch einen passablen Ausweg zu finden,
schien schlichtweg nicht mehr möglich zu sein.
Ab jetzt begann unsere kleine Erzählung zu versagen
(ganz zu schweigen von den„‘Großen Erzählungen’…) -
auch wenn die drei Schnitte einen glasklaren Hand-
lungsablauf zeigten: 

Raumkreuzer 3/5
Am Sichtbaren prallte man schlicht und einfach ab

1 . ) ALS AKTEURIN DIESER SEQUENZ TRITT SICHTBAR DIE ZEIT ZUTAGE
2.) DIE ANZAHL DER DETAILS NIMMT ZU JE ENGER,  DER AUSSCHNITT GEFASST WURDE 
3 .) DAS RASCHELN DER BLAETTER IM WIND UND DAS KNIRSCHEN DES KIESES 

DRINGEN NUR VERZOEGERT HIER HERAUF

Leipzig, 22.07.03 – 27.07.03

ZWEI  MENSCHEN GEHEN
Abb.7 »Das Gehen kann somit fürs Erste wie folgt definiert werden: es ist der Raum der
Äußerung.« (> de Certeau, 1988)

Abb.8 Man sagte, es sei die Nüchternheit der Sequenz, die das Monolithische des Ein-
zelbildes strategisch zerlegen und – quasi nebenbei – jeden Verdacht auf Kitsch entkräften
könne.

ZU SEHEN IST DER IN  E INE SEQUENZ VON
DREI  BILDERN UNTERTEILTE UND VON EINEM
ERHÖHTEN STANDPUNKT AUS FOTOGRA
FIERTE BL ICK AUF E IN JUNGES PAAR VON
HINTEN ER IST DUNKELHAARIG S IE  BLOND
BEIDE TRAGEN JEANS UND LEDERJACKEN
DIE IM HERBSTLICHEN LAUBWALD S ICH AN
DEN HÄNDEN HALTEND ÜBER E INEN STEIN I
GEN WEG E INEN STEILEN ABHANG HINAUF
STEIGEN WOBEI  DER MANN VORANGEHT
UND MIT DER AUSGESTRECKTEN HAND
EINEN IM WEG L IEGENDEN FELSBLOCK ZU
ERREICHEN SUCHT AN DEM ER HALT F INDEN
KANN

Off »Auf der Wand dreht sich jetzt das Bild eines
Modellraumes. Einfache geometrische Formen, das Leer-
volumen eines weißen Kastens mit Lichtschlitzen. Die
stete Lichtveränderung in der Drehung bewirkt eine
Un/Ordnung des Raumes, die sich für Sekundenbruch-
teile als intakt darstellt, um sofort wieder zu kippen; –
die monotone Motorik dieses Schwindels beruhigt. Die
Aufmerksamkeit ist auf dieses langsam rotierende Bild
fokussiert, das in steter Veränderung begriffen ist. Der
projizierte Raum hat, das wird bei längerem Hinsehen
klar, Ähnlichkeiten mit dem Raum, in dem sich die Pro-
jektion befindet.«

Unsere Überlegungen kreisten im Folgenden haupt-
sächlich um die Frage, in welche Beziehung sich die
eigene  Körperlichkeit zu diesem Phantombild eines
Raumes setzen liesse; am vielversprechendsten
waren Ansätze, durch die aufs neue Bewegung in den
Kubus gebracht werden sollte. ‘Standortwechsel’,
‘Wunschganglinie’ und ‘Basisorientierung’* waren die
Schlagworte dieser Zeit, die vielen als recht orientie-
rungslos in Erinnerung bleiben wird. Man vermutete
daher zu Recht, daß das Raumvolumen ein sowohl die

Vertigo im White Cube 4/5

•SCHWINDELFORMEN

VERTIGO engl.: dizziness; giddiness;
vertigo
Schema des Vestibularisschwindels (> nach

Frenzel); Gleichgewichtsstörung infolge
fehlender Übereinstimmung zwischen den
vestibulären u. den propriorezeptiven
(Oberflächen-,Tiefensensibilität) u. opti-
schen Empfindungen, einhergehend mit
Angst- bis Vernichtungsgefühl, vegetativen
Symptomen (Erbrechen, Übelkeit, Schweiß-
ausbruch,Tachykardie, Kollaps), evtl. auch
mit Nystagmus.Wird unterschieden in
periphere vestibuläre Funktionsstörungen
(einseitiger Labyrinthausfall, einseitige
Läsion des N. vestibularis) u. zentrale
vestibuläre Funktionsstörungen (Störungen
im Vestibulariskerngebiet u. seinen zentra-
len Verbindungen [Kleinhirn, Formatio reti-
cularis]).
Verwandte Themen

Dauerschwindel, Gleichgewichtsstörung,
Kleinhirnschwindel, Labyrinthschwindel,
Ohr(en)schwindel, Ohrschwindel,
Schwankschwindel,Vertigo,Vestibularis-
schwindel
— Drehschwindel
engl.: rotatory vertigo
Drehgefühl; das Gefühl, die Umgebung
drehe sich um einen oder man selbst drehe
sich bei stillstehender Umgebung. Häufig
verbunden mit vegetativen Symptomen wie
Blässe, Übelkeit u. Erbrechen. Physiolo-
gisch als Drehnachempfindung (> Drehny-

stagmus); krankhaft bei Durchblutungs-
störungen im vertebrobasilären System bei
Labyrinthschädigung (> Menière), häufig
mit Ohrgeräuschen u. Hörsturz; anfallsar-
tig, aber auch nach Verletzung; vaskulär als
Labyrinth-Apoplexie; tritt auch auf bei
Neuropathia vestibularis bzw. Neuronitis
vestibularis; als zentral-vestibulärer D.
bei Multipler Sklerose, bei vertebrobasilärer
Insuffizienz, Hirnstammenzephalitiden
(mit zentralem Nystagmus), als zervikaler
vertebragener Nystagmus (vaskulär-neural-
sympathisch), kombiniert oder durch Stö-
rung von Rezeptoren (Segmentblockierun-
gen).
— Phobischer Schwankschwindel 
Symptome: Schwankschwindel und subjek-
tive Stand-/Gangunsicherheit, attacken-
artige Fallangst ohne Sturz, oft ausgelöst
durch typische Situationen begleitet mit
Angst oder vegetativen Mißempfindungen.
Klinischer Befund: normaler neurolo-
gischer Befund und unauffällige Gleichge-
wichtstests. Mechanismus: Störung des
Raumkonstanzmechanismus.Therapie:
Erklärung des psychogenen Mechanismus,
selbstkontrollierte Desensibilisierung im
Rahmen einer Verhaltenstherapie

Es dauerte ein Weilchen, bis die Augen sich an das spärliche Licht gewöhnten – 

Leipzig, 29.07.03 – 03.08.03

Körperwahrnehmung als auch die Gefühle beeinträch-
tigender Faktor sei: Lichtverhältnisse, die Raumhöhe,
die Beschaffenheit von Fußboden und Wänden erzeu-
gen unterschiedliche Verdichtungen, die jeder, der
sich in einem Raum aufhält, zu spüren bekommt.
Gerade die Verdunkelung eines Raumes wirkt auf ihre
Weise: der Gleichgewichtssinn ist im Dunkeln
besonders in Mitleidenschaft gezogen. Eine Schärfung
aller Sinne wurde daher gefordert, um den benachtei-
ligten Sehsinn zu unterstützen und dem Schwank-
schwindel vorzubeugen. 

Vielleicht, so dachten wir, wird uns nahegelegt, diesen
hypnotisch trudelnden Kubus eben nicht nur als
ästhetisch konstruierte, minimalistische Raum-
schleife zu betrachten, sondern als Ausgangspunkt
einer feinen Regung zu nehmen, die in jedem von uns
passieren kann, ein kleines Schwindeln, das man mit
heraus nimmt – die wenigsten von uns gaben aller-
dings freiwillig ihre Bodenhaftung auf: nur in seltenen
Fällen nahm attackenartige Fallangst Überhand.
[• SCHWINDELFORMEN]

»Alice öffnete die Tür und
sah, daß sie in einen en-
gen Gang führte, nicht
viel höher als ein Mause-
loch. Sie kniete nieder,
und als sie hineinschaute,
fiel ihr Blick in den schön-
sten Garten, den ihr euch
vorstellen könnt.Da hätte
sie freilich gern den düste-
ren Saal hinter sich ge-
lassen und sich zwischen
den bunten Blumenbeeten
und den kühlen Spring-
brunnen getummelt; aber
nicht einmal den Kopf

bekam sie durch die Tür.
›Und selbst wenn mein
Kopf hindurchginge‹,dach-
te die arme Alice, ›könnte
ich mit ihm ohne die
Schultern auch nicht viel
anfangen. Ach, ich wün
schte, ich könnte mich wie
ein Fernglas zusammen
schieben! Ich glaube, ich
brächte es auch fertig,
wenn ich nur wüßte, wie
man das anfängt‹,…«

Die Dämmerung verschleift die Tiefe des Raumes:
Lichtbalken gleissen auf um im nächsten Moment im
Hintergrund zu verschatten.Der Raum trudelt. Licht,
Schatten, Dimension und Perspektive öffnen die Tür
einen kleinen Spalt: minimale Distanzen, eine Hohl-
form ohne Fixpunkt 
– antichambre –
Das Lichtbild des Filmes legt die Linien der Räum-
lichkeit auf die Netzhaut: Eine endlose Anzahl von
statischen Ausschnitten, derselbe ortlose Raum, zerlegt
in x Intervalle.

1 . ) *BASISORIENTIERUNG BEZEICHNET KOERPERLICHE BALANCE SOWIE SCHWERE UND DIE  
EMPFINDUNGEN VON UNTEN UND OBEN MIT IHREN WECHSELNDEN GEWICHTEN (PONDERA-
TION) (> GIBSON,  1961 )

2 .) IM HOEHENUNTERSCHIED IST DER KOERPER DER KOEDER DER RAUMTIEFE

Abb.9 (> Carroll, 1865) Der Betrachter löst sich von seinem gegenwärtigen Maßstab, ent-
deckt die Miniatur im Maximalen und vice versa, denn der wahrgenommene Raum gibt
keinen Anhaltspunkt mehr zur Größenrelativierung

Abb.10 Kurz vor dem Kippen in die Abstraktion eines immateriellen, lichtmodulierten
›Raumdoubles‹ klammerte sich das Bild (oder war es die Wahrnehmung desselben?) immer
wieder an Details, die das Volumen und die Größe scheinbar einschätzbar hielten

Kopf hindurchginge‹,dach-

-

-

Abb. 6Abb. 5 Abb. 6Abb. 5
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Abb.13 Das behauptete zumindest Steve Martin. Daß sowohl das Raster als auch die ›Platte‹ tanzbar sind, ist allerdings zur Genüge bewiesen (> Kolding, 2001)

WBS RGB: Es handelte sich hierbei um einfache Form-
elemente, die, repetitiv angeordnet, große gerasterte
Blöcke ergaben. Die Einzelelemente zeigten sich bei
näherem Hinsehen als Grundformen des Bauens: eine
Wand mit einem Fenster, eine Wand mit zwei Fen-
stern, eine Wand mit zwei Fenstern, einer Tür und Bal-
kon. Dazwischen Leere. Die Formen waren direkt auf
den Untergrund gestempelt worden, in den damals
gängigen Stempelfarben Rot Grün Blau. Ohne Frage
waren es die Faszination der Repetition und des
Rasters, die uns hier beschäftigen sollten. 
Im Verlauf der Diskussion spalteten sich die Disku-
tanten recht schnell in zwei feindliche Lager: »Das
Raster ist monoton und restriktiv, ein Gefängnis!« war
einerseits zu hören, andererseits aber auch: »Schluß
mit den Erzählungen, die Eroberung des Raumes hat
stattgefunden, die Hierarchien sind aufgehoben,Autono-
mie bedeutet Freiheit!« Es gab kaum Versuche, diese
Gegensätze zu überwinden, zu weit lagen die Positio-
nen auseinander (> vgl. Rainer, 1966):

Um zu verstehen, wie es dazu kommen konnte, schien
ein Blick in die Vergangenheit nötig. Dabei stieß man
auf einen gewissen englischen Zimmermann namens
Richard Manning, der, um seinem Sohn den Aufenthalt
im damals noch nicht kolonialisierten Australien so
angenehm wie möglich zu gestalten, ein transporta-
bles Blockhaus aus vorgefertigten Bauelementen, das
sogenannte Manning–Cottage, erfand. Die Besied-
lung des 5. Kontinents mit Hilfe des Manning–Cot-
tage wurde im allgemeinen auf das Jahr 1851 datiert;
kaum jemandem fiel dabei die zeitliche Nähe zu Henry
David Thoreaus Aufenthalt 1854 in seinem Cottage
am Waldensee bei Concord/Mass. auf.
Ohne Zweifel lag hier der Ursprung des gebauten
Rasters vor uns. Eine Untersuchung der Entwicklung

Pre – Made Plateaux 5/5

•HISTOR IE

1820:
Als bahnbrechend erwies sich ein vorgefer-
tigtes Holzhaus, das als ›Manning – Cot-
tage‹ in die Baugeschichte eingegangen ist.
Der englische Zimmermann Richard Man-
ning konstruierte (…) ein mit raffinierten
konstruktiven Details ausgestattetes,
wiederholt zerlegbares und aufbaubares,
zweizimmriges Cottage. Das ›Portable
Colonial Cottage‹ erlebte einen Boom,
solange die Bedingungen in den neuen
Kolonien die Produktion von Häusern
noch nicht erlaubten.
1851:
Es beginnt, durch Goldfunde ausgelöst, die
zunehmende Besiedlung des 5.Kontinents,
der vormals von den Engländern haupt-
sächlich als Strafkolonie genutzt wurde.
Nicht nur die Siedler nutzen die ›pre-
made-houses‹.
1854:
H. D.Thoreau schreibt in seiner Blockhütte
in Concord, Massachusetts sein zivilisa-
tionskritisches Buch »Walden. Über das
Leben in den Wäldern«. Darüberhinaus
tritt er als Redner gegen die Sklavenhal-
tung in Erscheinung und gewährt flüchtigen
Sklaven in seiner Hütte Unterschlupf.
1989:
Das tektonische Ordnen traditionellen
Bauens war durch Fügen geometrisch
genau definierter ebener Platten abgelöst
worden. Statt sinnfälliger Lastübertragung
beim traditionellen Bau gab es nun
geschlossene Kuben, an denen das Kräfte-
spiel nicht mehr abzulesen und andererseits
die Typik der neuen Konstruktionen noch
nicht gestalterisch erlebbar gemacht werden
konnte. Systeme unifizierter, in gewissen
Grenzen austauschbarer Montageteile
machten die Ausbildung von typischen
Schmuckelementen an Baugliedern unmög-
lich. Die Addition identischer Wohnungen
spiegelte sich in gestaltgleichen Fenstern der
Plattenbauten wieder. Das grafische Gitter-
netz der Fugen wurde gleichsam zur neuen
›Ornamentik‹ industriellen Wohnungsbaus.
(> Autorenkollektiv, 1989)

>>Repeat<<

Leipzig, 05.08.03 – 10.08.03

des industriellen Wohnungsbaus führte zum ge-
schlossenen Kubus, einer unifizierten Wohnform, die
sich in bestimmten Kreisen eine Zeitlang äußerster
Beliebtheit erfreuen konnte [• H ISTOR IE ] .

Bald sahen wir jedoch ein, daß das Raster allgegen-
wärtig geworden war: aus keinem Bereich des Lebens
war es mehr wegzudenken, zu universell war seine Ein-
setzbarkeit.
Ebenso breit gefächert waren die Meinungen über
Nutzen und Schädlichkeit des Rasters; beinahe verlo-
ren wir jede Hoffnung auf den Erfolg unseres Unter-
nehmens: eine Linie zu verfolgen und die Gegner zu
versöhnen… Doch waren die Positionen wirklich noch
unvereinbar? Oder war das Raster mittlerweile Teil
der Natur, unserer Natur, geworden? Spiegelte diese
auf den ersten Blick rein ästhetische Oberflächen-
struktur ein tieferes Wissen der Form über ihren
Inhalt wieder? Mehr und mehr kamen wir zu der
Erkenntnis, daß das Raster unzählige Geschichte
erzählen konnte; es war ebenso spirituell wie wissen-
schaftlich, materialistisch wie asketisch, egalitär wie
repressiv, narrativ wie stumm; sogar musizieren oder
tanzen konnte man danach. 
»Es ist«, so schlossen wir endlich, »als Ganzes schi-
zophren, unerschöpflich in seinen Widersprüchen.«

1. die Hand des Künstlers 
2. hierarchische Beziehungen
3.Textur 
4. figürliche Referenz 
5. Illusionismus 
6. Komplexität und Detail 
7. Monumentalität 

1. industrielle Fertigung 
2. einheitliche Formen, Module 
3. ununterbrochene Oberfläche 
4. nicht referentielle Formen 
5. Buchtstäblichkeit 
6. Einfachheit 
7. menschlicher Maßstab

Abb.12 »Die interessanteste Eigenschaft des Kubus ist, daß er relativ uninteressant ist.«
(> Sol LeWitt, 1966) Ausdehnung der Rasterkuben

Abb.11 Objekte, die es zu minimieren, eliminieren oder zu erhalten galt.
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Winkel: 142 Gr
Breite:  0,1 mm
Abstand: 3,3 mm
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