CATHARINA MANCHANDA

Modelle und Prototypen
Ein Uberblick

Modelle und Prototypen haben in der Kunst des 20. Jahrhunderts unterschiedliche Rollen ge-
spielt. Sie dienen dazu, abstrakte Ordnungsregeln als Methoden kiinstlerischer Produktivitit
fruchtbar zu machen, sie dienen kontrastierend zur Einmaligkeit des Kunstwerks als wieder-
holbares Mittel zur Herstellung und Verbreitung von Kunst, und sie dienen in verschiedenen
Kiinsten als strukturelle oder schematische Repriisentationen, wie im Falle von Architektur-
oder Topologiemodellen. Solche Modelle entstanden vor allem als Alternative zur figurativen
Darstellung und ermiglichten den Kiinstlern, ibre kiinstlerischen Praktiken radikal zu iiber-
denken. Der Beitrag soll ein Beispiel dafiir geben, wie Kunst, Architektur und Design im Ver-
lauf des letzten Jabrhunderts in einen Dialog traten und sich dabei gegenseitig inspirierten.

Der scheinbar widerspriichliche Umstand, dass Modelle sowohl konkret als auch
konzeptionell und abstrakt sein konnen, lisst sich zu den lateinischen Wurzeln
des Begriffs zuriickverfolgen, der urspriinglich ein »kleines Maf§« bedeutet.! Seine
Anwendungen sind vielfiltig und reichen von Plinen oder dreidimensionalen
Modellen eines zukiinftigen Gebdudes, einer Maschine oder eines Objekts, tiber
einen schematischen Entwurf, der Visualisierung einer Theorie oder eines Sys-
tems, bis hin zur Darstellung von nicht unmittelbar sichtbaren Strukturen, wie
die eines Atoms oder die Bewegung von Planeten. In der Wissenschaft fungieren
Modelle als Hilfsmittel, existierende Phinomene oder Systeme zu visualisieren,
zu erkldren oder Ideen zu testen. Schon Haider A. Kahn betonte diese fundamen-
talen Unterschiede und bemerkte, dass manche wissenschaftliche Modelle, wie der
Globus als Modell der Erde, im Sinne analogischer Instrumente oder vereinfachter
Replikationen der empirischen Realitit eingesetzt werden, wihrend andere Mo-
delle Interpretationen und Vorhersagen liefern.?

Als vorbereitender Arbeitsschritt nehmen Modelle im Kontext des kiinstleri-
schen Schaffensprozesses schon lange eine besondere Stellung ein. Skizzen, Dia-
gramme, Photographien, geschriebene Aufzeichnungen oder bildnerische Model-
le waren hiufig Markierungen eines Denkprozesses, der in einem grofleren Maf3stab
oder bestindigeren Medium weiter zu entwickeln oder auszufiithren war, obwohl

1 Bei diesem Text handelt es sich um eine gekiirzte und bearbeitete Fassung, die urspriinglich
im Ausstellungskatalog Catharina Manchanda: Models and Prototypes, St. Louis 2006
erschienen ist. Der Text wurde von David Keller (Berlin) iibersetzt und von der Verfasserin
durchgesehen.

2 Haider A. Khan: »On Paradigms, Theories, and Models«.
www.e.u-tokyo.ac.jp/cirje/research/papers/khan/khan15.pdf, S. 5.
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diese historisch zu einer kiinstlerischen Praxis gehérten, die sich auf eine mime-
tische Darstellung ausrichteten. Das dnderte sich mit Beginn des 20. Jahrhun-
derts, als Kiinstler begannen, alternative Darstellungsmodi und Prozesse zu ent-
wickeln, die nicht der mimetischen Abbildung verpflichtet waren. In Antwort auf
die Frage, wie visuelle Reprisentation alternativ gestaltet werden kénnte, stieflen
Kiinstler unter anderem auf Modellstrukturen, die sowohl konstruktive als auch
dekonstruktive Funktionen haben konnten. Aspekte beider kénnen in den zwei
aufeinander bezogenen Kategorien gefunden werden, die in diesem Aufsatz be-
riicksichtigt werden: Konzeptionelle Modelle und architektonische beziehungs-
weise topographische Modelle.? Es diirfte kaum ein Zufall sein, dass gerade mit
dem Beginn der Postmoderne, als einerseits Fragen kiinstlerischer Originalitdt in
zunchmendem Mafle problematisch wurden und institutionelle »frameworks«
aller Art einer kritischen Revision unterzogen wurden, das Modell einen beson-
deren Stellenwert in der Kunst einzunehmen beginnt. Die folgenden Uberlegun-
gen sind ein erster Versuch, die unterschiedliche Verwendung von Modellen inner-
halb der Kunst seit den sechziger Jahren zu charakeerisieren und Verbindungen zu
einigen Arbeiten, die in der ersten Jahrhunderthilfte entstanden, herzustellen.
Ehe ich mit einer ausfiihrlicheren Beschreibung beginne, ist es hilfreich, sich
zu vergegenwirtigen, dass Modelle, abgesehen von den Bereichen der Kunst und
Wissenschaft, natiirlich eine integrale Rolle in all jenen Professionen spielen, die
sich im weitesten Sinn mit Bauen oder mit Konstruktionen beschiftigen. Einige
grundlegende Eigenschaften des Modells in der Architektur gelten auch fiir kon-
zeptuelle und architektonische sowie topographische Modelle in der Kunst, sind
jedoch fiir letztere von besonderer Bedeutung. Das Modell innerhalb der Archi-
tekeur fungiert weitgehend als Versuchsanordnung fiir Ideen, die sich noch in der
Entwicklung befinden. In seiner innovativsten Form ist es, wie Jessica Morgen be-
schreibt, »a site of formal and spatial experimentation where idea and design are

3 Um Missverstindnisse zu vermeiden, méchte ich meinen Arbeitsbegriff »Konzeptionelle
Modelle« vom etablierten Terminus »Konzeptkunst« klar unterscheiden. Als historischer
Begriff beschreibt »Konzeptkunst« die Arbeiten von Kiinstlern aus den spiten sechziger
und friihen siebziger Jahren des letzten Jahrhunderts. Obwohl dieser Sammelbegriff eine
Vielzahl unterschiedlicher Ansitze umfasst, ist ihnen gemeinsam die Betonung eines zu-
grundeliegenden Konzepts (Idee, Methode, System), das die Ausfithrung und letztendliche
Form und Aussage einer Arbeit bestimmt. Sprache, Photographie und Installationen wur-
den hiufig als rhetorische Anker einer Diskussion iiber die Rahmenbedingungen von Kunst
verwendet. Dagegen beschreibt der Begriff Konzeptualismus, der erst in jiingster Zeit in
Umlauf kam, die Arbeit zeitgendssischer Kiinstler, die einen konzeptionellen Ansatz ver-
folgen. Eine kritische Neubewertung dieser Kunststrémungen findet sich in Alexander
Alberro: »Reconsidering Conceptual Art, 1966-1977«. In: ders., Blake Stimson (Hg.):
Conceptual Art: A Critical Anthology, Cambridge, Mass. 2000, S. xvi—xxxvii. Meine Ver-
wendung der Begriffe Konzeptkunst und Konzeptkiinstler beziehen sich entsprechend auf
Arbeiten und Entwicklungen in den sechziger Jahren. Diese sind von meinem Arbeitsbe-
griff »konzeptionelle Modelle« zu unterscheiden, der ein Versuch ist, bestimmte kiinstle-
rische Methoden zu beschreiben, die bis heute Verwendung finden und zum Teil schon
in Arbeiten im frithen 20. Jahrhundert eingesetzt wurden.
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Abb. 1:
Andrea Zittel:
A-Z Escape
Vehicle, 1996.

unconstrained by technology, engineering and finance.«* Es ist ein Ort der Projek-
tion wie Reprisentation und erméglicht sowohl die Kontrolle von Details als auch
den Vergleich von unterschiedlichen Ausfithrungen. Die Beziehung vom Modell
zum errichteten Bauwerk ist in erheblichem Maf3e fiktional, da es viele idealisierte
Merkmale enthilt. Der endgiiltige Modellentwurf innerhalb der Architektur kann
zum Prototyp fir die Produktion werden. Sofern das Modell einen Prozess impli-
ziert, markiert der Prototyp einen Endpunkt innerhalb der Planungsphase, wobei
das Gebdude oder auch ein Produktdesign exakt nach angegebenen Spezifika um-
gesetzt wird.

Kiinstler haben immer wieder mit der Moglichkeit gespielt, Prototypen zu
schaffen. Allerdings bleiben diese meist Teil der Konzeption (ohne Ausfithrung)
oder sie halten sich in einem begrenzten Rahmen. Ein zeitgendssisches Beispiel
ist Mark Bennetts Idee, seine Blaupausen architektonischer Grundrisse von Biih-
nensets bekannter amerikanischer Fernsehsendungen wie Baszman oder Perry Ma-
son als Prototypen fiir reale Wohnbauprojekte zu verstehen. Bisher allerdings hat er
diese Idee noch nicht verwirklicht. Der Schritt vom Prototyp zur méglichen Mas-
senproduktion hitte nicht nur praktische, sondern auch konzeptionelle Folgen,
da die Unterscheidung von Kiinstler und Designer bezichungsweise Architekten
verwischt, wenn nicht gar verschwinden wiirde. Andrea Zittel ist in jiingster Zeit
der Umsetzung von Prototypen am Nichsten gekommen, allerdings entstehen
auch ihre speziell gefertigten Arbeiten, wie beispielsweise ihre Living Units und
A-Z Escape Vehicles (Abb. 1), fiir einen kleinen Kreis interessierter Kunstsammler
und nicht fiir den breiten Marke.

4 Jessica Morgan: »Artists Imagine Architecture«. In: Artists Imagine Architecture, Boston
2002, S. 8.
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Konzeptionelle Modelle

Von besonderer Bedeutung fiir die Entwicklung konzeptioneller Modelle seit den
sechziger Jahren sind die frithen Arbeiten Marcel Duchamps, die wegweisend fiir
eine radikale Neudefinition des Kunstbegriffs und kiinstlerischen Arbeitspro-
zesses wurden. Duchamp artikulierte seine Kritik an theoretischen Modellen oft
mit Hilfe von Objekten, die selbst Modellcharakter hatten. Seine Methode, Ob-
jekte mit dem Ziel zu schaffen, andere weniger greifbare theoretische Modelle zu
dekonstruieren, kann als konzeptionelle Strategie bezeichnet werden, mit der sich
viele Kiinstler in den letzten Jahrzehnten auseinander setzten und theoretisch neu
interpretierten. Duchamps Ansatz ist frappierend einfach: Er konfrontiert den
Betrachter mit einem Objekt, das offenkundig einfach und tiberschaubar wirke,
jedoch als Camouflage oder Koder fungiert, um vertraute institutionelle Denk-
modelle in Frage zu stellen. Zentraler Bestandteil seiner 7hree Standard Stoppages
von 1913 sind drei wellenformige Lineale, die die Stringenz des franzésischen
Urmeters und mithin ein positivistisches Weltbild durch das Zufallsprinzip radi-
kal und ironisch angreifen. Im Sinne wissenschaftlicher Experimente nahm Du-
champ drei Stiick Schnur, je einen Meter lang, die er auf den Boden fallen lief3,
wo diese dem Zufall entsprechend wellige Linien bildeten, die dann nachgezeich-
net und als Lineale umgesetzt wurden. Diese wurden sodann prizise in einen Holz-
kasten eingepasst, der an Modell- und Messinstrumentenkisten fritherer Jahr-
hunderte erinnert, aber in diesem Fall das positivistische Denkmodell des spiten
19. Jahrhunderts in Frage stellt. Wenn Duchamps readymades radikal das in der
Massenproduktion gefertigte Objekt als genuines Kunstwerk postulierten, um die
Bedeutung der idée gegeniiber der manuellen Kunstfertigkeit zu betonen, aber auch
um den etablierten Geschmack und die dsthetischen Konventionen seiner Zeit in
Frage zu stellen, dann trigt das multiple die mit dem readymade gesammelten Er-
fahrungen auf eine neue Ebene, indem es die Idee der kommerziellen Produktion
auf das Kunstwerk anwendet. Seine berithmten Modellkisten wie Box in a Valise
(Abb. 2) und Green Box (1934)° spielen mit den Vorstellungen von Original und
Kopie. Box in a Valise erschien im Jahre 1941 zunichst in einer Auflage von zwan-
zig Stiick, gefolgt von weiteren Editionen in den folgenden zwei Jahrzehnten. Es
enthilt einige der wichtigsten Werke von Duchamp, inklusive des provokanten
readymades Fountain, wobei die Arbeiten beinahe alle in einem verkleinerten Maf3-
stab nachgebaut wurden. Zugleich Behilter und Schaukasten, kehrte diese Arbeit
den traditionellen kiinstlerischen Arbeitsablauf von einem vorbereitenden Mo-
dell oder Prototyp zum eigentlichen Werk um.

Um weiter die fetischisierenden Tendenzen der im Kunstmarke titigen Fachleu-
te und Sammler mit ihrer einseitigen Ausrichtung auf das »Original« vorzufiihren,

5 Green Box ist der weit verbreitete, jedoch inoffizielle Titel der Arbeit, die sich von der Farbe
des Behilters ableitet. Der korrekte Titel lautet La mariée mise & nu par ses célibataires,
méme. Die Arbeit bezieht sich auf die Glasscheiben-Installation gleichen Titels von 1915-23,
die auch als Large Glass bekannt ist.
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Abb. 2: Marcel Duchamp:

Box in a Valise, 1935-41.
Sammlung des Philadelphia
Museum of Art: The Louise and
Walter Arensberg Collection,
1950.

kamen Box in a Valise und Green Box als multiples in Umlauf. Green Box enthilt
Konzeptentwiirfe, Notizen und vorbereitende Skizzen der berithmten Installation
The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even (1915-23). Diese ironische Arbeit
setzt das unermiidliche (und oftmals vergebliche) Streben nach sexuellem Begeh-
ren und Erfillung in ein mechanisch anmutendes, maschinistisches Modell um.
Die Sammlung von Aufzeichnungen zu dieser Arbeit, die in der Green Box enthal-
ten sind, umfasst Faksimiles gekritzelter Notizen sowie Zeichnungen, die auf ab-
und ausgerissenen Papierstiicken erscheinen, die Unmittelbarkeit suggerieren, aber
in jeder Box der Auflage akribisch rekonstruiert sind. Erginzend enthalten die zwan-
zig Exemplare der Box aus der »deluxe edition« je ein Originaldokument und ver-
wischen auf diese Weise weiter die Demarkationslinie zwischen Original und
Kopie.® Der serielle Charakter der Boxen stellt auf fundamentale Art und Weise
das Konzept des Kunstwerks als Original in Frage und auch die Inhalte dekonstru-
ieren den archivarischen Fokus auf das Originaldokument. Anstatt als experimentel-
ler Anfang und Ausgangspunkt wird hier das Modell zum erklirten Ziel. Auf wirk-
same Weise benutzt Duchamp das multiple als Modell fiir kiinstlerisches Schaffen,

6 Ich méchte mich bei dem Kurator Michael Taylor fiir die Erliuterung der komplexen
Details von Original und Reproduktion in den »deluxe editions« Marcel Duchamps be-
danken.
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Abb. 3: William Copley: The Barber’s Shop, from No. 5 of the SMS Portfolio, 1968. Sammlung
des Mildred Lane Kemper Art Museum, Washington University in St. Louis.

was durchaus addquat erscheint, wenn man dabei sein Hauptziel, die kritische Revi-
sion des »Originals« innerhalb der Kunst, vor Augen behilt.

Duchamps Auseinandersetzung mit Konzepten wie Original und Kopie mit
Hilfe von dreidimensionalen Modellen, die als multiples in Umlauf kamen, war
wie seine radikale Priposition des readymades eine Pionierleistung, die das gingi-
ge Verstindnis von Kunst und Kunstproduktion radikal neu definierten. Doch
wurde ihr volles Wirkungspotential erst in den sechziger Jahren erkannt, als die
Protagonisten von Fluxus und Konzeptkunst nach ephemeren Alternativen zu
sorgfiltig entworfenen Kunstobjekten suchten. Schriftliche Anweisungen, photo-
graphische Reproduktionen, Ephemera und multiples waren allesamt Werkzeuge,
die helfen sollten, den Fokus vom Objekt hin zur Mobilitdt und Verbreitung ei-
nes Konzeptes oder einer Idee zu verlagern. Der Begriff »multiple« entstand in
den sechziger Jahren, als die serielle Konzeption einer Arbeit Kiinstlern die Méglich-
keit gab, nach neuen Vertriebswegen zu suchen, unter anderem wurden auch di-
rekte Versandkampagnen ins Leben gerufen. Als Widerstandsbewegung gegen das
traditionelle Galeriesystem konzipierte und finanzierte beispielsweise der Kiinst-
ler William Copley im Jahre 1968 sechs Portfolios unter dem Titel SMS Portfolios
(Abb. 3). Diese edierten Sets wurden direkt an die Abonnenten gesandt und ent-
hielten Kunstwerke eines bunten Ensembles von Kiinstlern, Dichtern und Dar-
stellern, die im Laufe eines Jahres in Umlauf kamen. Die Portfolios enthielten unter
anderem Arbeiten von On Kawara, Joseph Kosuth, Man Ray, Hannah und Law-
rence Weiner wie auch Beitrige von Duchamp, John Cage, Dick Higgins und
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William Copley selbst. Eine ganze Reihe kiinstlerischer Arbeiten in diesem Port-
folio verwenden oder kritisieren Modelle. Copleys Beitrag zu dem fiinften Portfolio
stellt zum Beispiel den Urheberrechtsstreit eines Friseurs aus Chicago in den Mit-
telpunkt, der eine Darstellung der monumentalen, 6ffentlichen Skulptur Pablo
Picassos aus eben dieser Stadt als Firmenlogo behalten wollte. Copleys Arbeit be-
steht aus Photographien, Presseausschnitten und dokumentierenden Briefen, die
die kontroverse Urheberrechtsdebatte begleiteten. Den Unterlagen zufolge rium-
ten sich die Verantwortlichen der Stadt das Recht ein, Picassos Skulptur in mas-
senhaft produzierten Artikeln wie Manschettenkndpfen und gravierten Schliissel-
anhingern zu verkaufen, wihrend dem Geschiftsmann Einschrinkungen auferlegt
wurden. Insgesamt ist Copleys Dokumentation ein heiterer Kommentar zur Frage
nach dem Verhiltnis von Original und Kopie, Kunst und Kommerz im zeitgends-
sischen Kunstmarkt, zumal die monumentale Skulptur tatsichlich von einem
Bauunternehmen nach einem kleinmaf3stiblichen Modell Picassos gebaut wurde.
In Anbetracht der Entstehungsgeschichte der 6ffentlichen Skulptur schligt Cop-
leys Arbeit vor, das dreidimensionale Modell als Prototyp zu begreifen, die fertig
gestellte Skulptur und alle nachfolgenden kommerziellen Adaptionen hingegen
als Kopien unterschiedlicher Abstufung.” Seine Entscheidung, den Disput tiber
die wirtschaftlichen Zusammenhinge des Urheberrechts im Kontext eines Portfo-
lios zu untersuchen, das selbst gegen die Asthetik des Originals und dessen Aura
agitierte, sollte als Credo fiir die seriellen Strategien verstanden werden, die im Ver-
lauf der sechziger Jahre in Erscheinung traten.

Das multiple schien vor allem fiir die Bestrebungen von Fluxus- und Happening-
kiinstlern ein konzeptionell kohirentes Modell und eine finanziell tragbare Alter-
native zur traditionellen Malerei und Skulptur mit ihrer bourgeoisen Exklusivitit
und ihrem hohen Marktwert zu sein.® Gleichzeitig stellte es einen demokratischeren
Ansatz in Aussicht — auflerhalb der Galerie und des Museums. Mit dieser oppo-
sitionellen Position spiegelte es den revolutioniren Zeitgeist der sechziger Jahre
wider. Die besonders in Europa wachsende Forderung nach zuginglicheren und
sozial relevanten Kunstformen fand sich auch in mehreren bahnbrechenden
Ausstellungen dieser Zeit wieder. Beginnend mit seiner Ausstellung Wenn Astitii-
den Form Werden im Jahre 1969 in Bern, lieferte der Kurator Harald Szeemann

7 Im Jahr 1981 diskutierte Rosalind Krauss den Mythos der Originalitit, der von Copley in
dieser Arbeit beinahe zwei Jahrzehnte zuvor auf spielerische Weise angesprochen worden
war. Krauss definiert das modernistische Selbstverstindnis der Avantgarde durch die Origi-
nalitdt, betont aber, dass Kopie und Repetition in Wirklichkeit von Anbeginn ein wesent-
licher Bestandteil der Avantgarde waren. Siehe Rosalind Krauss: »The Originality of the
Avant-Garde«. In: dies.: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths,
Cambridge, Mass. 1985, S. 151-170.

8 Retrospektiv muss unterstrichen werden, dass die mit dem multiple in den sechziger Jahren
verbundenen utopischen Hoffnungen eine Fehleinschitzung waren. Obwohl edierte Werke
zum Teil den kommerziellen Markt umgingen, konnte ihre Distribution letztendlich effizien-
ter von einer Galerie betrieben werden. So wurden schlieflich nicht weniger, sondern mehr
bezichungsweise unterschiedlichere kommerzielle Méglichkeiten geschaffen.
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einen Einwand gegen die Vermarktung der Kiinste und forderte Kiinstler in
provokanter Weise auf, Alternativen zum traditionellen Kunstobjekt zu finden:
»Die Kiinstler haben uns gezeigt, daf§ alles Kunst sein kann, sie sollen uns jetzt
zeigen, daf Besitz durch freie Aktion ersetzt werden kann, indem sie beim Pro-
duzieren weniger den Akzent auf Kunst denn auf Aktion legen wiirden.«’

In seinem ersten Konzept fiir die documenta in Kassel im Jahre 1972, schlug
Szeemann folglich ein »100 Tage Ereignis« vor, das im Kontrast zum Bodeschen
Slogan »das Museum der 100 Tage« stand.!® Obwohl das tibergreifende Ausstel-
lungskonzept, das Happenings, Performances, ephemere Objekte und Konzept-
kunst forderte, sich schliellich wandelte, um traditionelle Kunstobjekte wie Ma-
lerei und Skulptur aufzunehmen, blieben die Ideen von Fluxus-, Konzept- und
Performancekiinstlern das zentrale Gedankengut dieser einflussreichen Ausstel-
lung, die die kiinstlerische Bildwelt der populidren Bildwelt dialektisch gegen-
tiberstellte. Eine Schliisselposition wurde den Arbeiten von Joseph Beuys zuge-
ordnet, der sich im Zuge der weitergehenden Verbreitung seiner Kunstidee fiir
das multiple interessierte. Gerade in seiner selbst verordneten Rolle als Lehrer, Ak-
tivist, Darsteller und Beitragender einer sich stindig entwickelnden Diskussion
tiber kiinstlerische, soziale, politische und 6konomische Systeme, strahlte das /-
tiple fiir Beuys einen groflen Reiz aus. Nach seiner Entlassung aus der Diisseldor-
fer Kunstakademie auf Grund seiner vehementen Opposition und Agitation gegen
Numerus-Clausus-Beschrinkungen, unternahm Beuys im Jahre 1974 eine Vor-
tragsreise in die USA. Mit Aufenthalten an Colleges und Universititen in New
York, Chicago und Minneapolis stand die Reise in der sich abzeichnenden groflen
Energiekrise unter dem Motto »Energy Plan for the Western Man« und setzte sich
mit der Notwendigkeit einer neuen sozialen Organisation auseinander, die auf
die kreative Entwicklung des Individuums besonderen Wert legte. »Die wichtig-
sten Produktionsstittens, legte er spiter in einem Interview dar, »wiren also gar
nicht die im industriellen Bereich, sondern diejenigen, die rein geistig produzie-
ren. Schulen, Hochschulen, Universititen sind die wichtigsten Unternehmen im
Produktionsbereich der Gesellschaft. Dort wird das konkrete Kapital gebildet:
die Fahigkeit.«!! Im Laufe seiner Vortragsreise schuf Beuys eine Reihe von mul-
tiples, die aus alltdglichen Aktivitdten und Performances hervorgingen. Eine davon
ist sein Noiseless Blackboard Eraser, ein Tafelschwamm aus Filz, der an der New
School for Social Research, New York verwendet wurde, wo seine erste 6ffentliche

9 Harald Szeemann: »Jagdpartien und Jigerparadies. Boses iiber den aktuellen Kunstbetrieb«.
In: Jurgen Harten et al. (Hg.): Kunstjahrbuch 1 (1970), S. 62—66; hier S. 66.

10 Dieser Begriff ist von Arnold Bode, einem der Griindungsmitglieder der documenta ins
Leben gerufen worden. Siehe Arnold Bode: »Vorwort zum documenta-3-Katalog«. Nach-
gedrucke in: Manfred Schneckenburger (Hg.): documenta: Idee und Institution. Ten-
denzen, Konzepte, Materialien, Miinchen 1983, S. 70f.

11 Ein Gesprich zwischen Joseph Beuys und Peter Briigge (zuerst erschienen in: Der Spiegel,
10. Mai 1984) in »Die Mysterien finden im Hauptbahnhof statt«, wie es in Heiner Bastian
(Hg.): Joseph Beuys Editionen. Sammlung Reinhard Schlegel, Berlin 1999, S. 34-38; hier
S. 37, zitiert wird.
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Abb. 4: Felix Gonzalez-Torres: Untitled, 1990. Foundation Felix Gonzalez-Torres.

Veranstaltung stattfand. Durch die kiinstlerische Intervention wurde das Alltags-
objekt zum readymade/multiple, das Beuys mit seiner Unterschrift einer neuen
Bestimmung als Kunstobjekt zufiihrte und so mit einer metaphorischen Bedeu-
tung versah. Dabei ist es auch eine bedingungslos selbstkritische Arbeit, da es mit
einer bestindigen Zuriickweisung existierender Denkmodelle und Konzepte
spielt, inklusive seiner eigenen, die Beuys hiufig an der Tafel mit Kreide demon-
strierte.

Obwohl das multiple gerade in den sechziger Jahren besondere Relevanz hatte,
ist es nach wie vor ein wichtiges Arbeitsmodell innerhalb der zeitgendssischen
Kunstproduktion. In den unbeschrinkten Auflagen von Felix Gonzales-Torres
erreichte das multiple in den neunziger Jahren eine véllig neue Dimension (Abb. 4).
Die Installationen sind betont variabel und verginglich: Posterstapel und Boden-
installationen von Bonbons nehmen innerhalb des Ausstellungsraumes geome-
trische Formen an und kommen dann durch die Besucher in Umlauf. In diesem
Fall ist die vollstindige Auflssung der Installation und seine Verteilung an die ein-
zelnen Besucher das grundlegende Konzept der Arbeit, das sich mit Themen der
Verginglichkeit auseinandersetzt.

Konzeptuelle Modelle tauchten auch im Kontext der Abstraktion auf und er-
laubten Kiinstlern, Arbeiten zu schaffen, ohne dabei einer beliebigen Komposi-
tionsweise zu verfallen. Obwohl es einige Beispiele im frithen zwanzigsten Jahrhun-
dert gibt, insbesondere die Suche nach Modellen, die die Herstellung harmonischer
Komposition als Alternative zur figurativen Reprisentation erleichtern sollten,
zum Beispiel in Arbeiten von Wassily Kandinsky, Max Bill und Le Corbusier, wird
die Suche nach einer inneren Logik oder nach einem Ordnungsprinzip, wie es in
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der Geometrie und Mathematik, in Sprachen oder anderen visuellen Zeichensyste-
men zu finden ist, vor allem in den sechziger Jahren aktuell. Alfred Jensen ist ein
ungewdhnliches Bindeglied zwischen diesen frithen malerischen Versuchen und
den rationalen Ansidtzen der Konzeptkiinstler in den sechziger Jahren. Jensen
setzte antike Zahlensysteme unterschiedlicher Kulturen mit Indikatoren von Zeit
oder Raum wie Kalender, Sonnenuhren, Kompasse, Grundrisse oder Umrisse
altertiimlicher Architektur sowie Farbsysteme in Verbindung. Ab den spiten
funfziger Jahren widmete er sich der Gestaltung idiosynkratischer Diagramme,
wie zum Beispiel Grear Mystery I (1960). Das Gemilde basiert auf einem syste-
mischen Modell, das rationale und emotionale Aspekte verbindet. Das Bild setzt
sich aus vier Lo Shu-Diagrammen zusammen, das ilteste Beispiel eines magi-
schen Quadrats, dessen mythologische Herkunft als gottlich betrachtet wurde
(Abb. 5). Es verwendet die in alten chinesischen Schriftzeichen gefassten Zahlen
Eins bis Neun in einer gitterartigen Anordnung, so dass die Summe jeder vertika-
len, horizontalen und diagonalen Linie immer die Summe 15 ergibt.
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»My use of numbers, schrieb Jensen, »is governed by the duality and opposi-
tion of odd and even number structures«. In Greatr Mystery I betont er die kom-
plementire Harmonie von Gegensitzen, die einen wesentlichen Bestandteil der
alten chinesischen Philosophie ausmachen.!? Die ungeraden Zahlen galten als
himmlisch, die geraden als irdisch und jede einzelne hatte eine Vielfalt an Bedeu-
tungen und Zuschreibungen, darunter auch eine fiir Farbe. Bei der Farbgebung
seiner Komposition entfernte sich Jensen jedoch vom chinesischen Modell. Ob-
wobhl sich bestimmte Regeln eroffnen, bleibt das Farbschema insgesamt schwer zu
fassen: Ungerade und gerade Zahlen sind jeweils auf weifem und schwarzem
Untergrund platziert; dariiber hinaus bringt er gerade Zahlen mit Farbténen aus
dem warmen Farbspektrum in Verbindung und ungerade mit kalten Ténen, wo-
bei die Ausnahme die Zahl Fiinf im Zentrum des Diagramms ist, die den Durch-
schnittswert jedes einzelnen Feldes markiert. Da nur wenige westliche Betrachter
mit den chinesischen Ziffern vertraut sind, werden Symmetrie und Wiederholung
augentfillig und gereichen zum visuellen Aquivalent der numerischen Harmoni-
en. Wihrend die Lo Shu-Konfiguration in der alten chinesischen Gesellschaft
komplexe Angaben fiir Regierung, Philosophie und Alltag enthielten, entschied
sich Jensen, vor allem ihr 4sthetisches Potential zu betonen.

Im Gegensatz dazu wiesen amerikanische Kiinstler der Minimal Art und Kon-
zeptkunst in den sechziger Jahren transzendentale oder utopische Ideale wie auch
die Vorstellung von einer im handwerklichen Kénnen des Kiinstlers begriindeten

12 Alfred Jensen: »The Prism Machine«. Siche http://www.alfredjensen.com.
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Abb. 5: Alfred Jensen: Great Mystery I (Chinese Origin of the Decimal System! External Place-
ment), 1960. Sammlung des Mildred Lane Kemper Art Museum, Washington University in
St. Louis. Siehe auch Farbtafel IV.

Originalitdt, mit wenigen Ausnahmen, weit von sich.!? Konzeptionelle Modelle wur-
den fiir diese Kiinstler auf zweifache Weise relevant: erstens als existierende Ord-
nungsprinzipien mit denen der Bildraum ohne die Hand des Kiinstlers strukturiert
werden konnte und das Konzept zum Teil als gleichwertig mit der Ausfithrung
einschitzte; zweitens wurden existierende systemische Modelle in den Vordergrund

13 Unter anderem wurde die Ablehnung von Methoden, die die Hand des Kiinstlers in den
Vordergrund stellen, von Kiinstlern wie Robert Morris, Sol LeWitt, Lawrence Weiner und
Joseph Kosuth reflektiert. Sieche Robert Morris: »Notes on Sculpture: Part 1 and 2«. In:
ders.: Continuous Project Altered Daily: The Writings of Robert Morris, Cambridge, Mass.
1993, S. 1-39. Sol LeWitt: Paragraphs on Conceptual Art. In: Artforum 5, Nr. 10 (Juni
1967), S. 79-84. Lawrence Weiner: »Statement of Intent«. Wieder in: Alexander Alberro:
Conceptual Art and the Politics of Publicity, Cambridge, Mass. 2003, S. 97. Joseph Kosuth:
»Art After Philosophy«. Erschien urspriinglich in drei Teilen in Studio International 178,
Nr. 915-917 (Oktober, November, Dezember 1969). Teil I und II sind in Conceptual Art:
A Ciritical Anthology, S. 158-177 nachgedruckt.
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gestellt, um deren zugrundeliegenden Kriterien kritisch zu beleuchten. Von Kiinst-
lern der Minimal Art wie Mel Bochner, Sol LeWitt und Lawrence Weiner wurden
wichtige Strategien fiir die Konzeptkunst entwickelt, vor allem serielle und syste-
matische Ansitze, wobei im Mittelpunkt stets der Druck- und Arbeitsprozess
stand. Die Frage, die sich fiir sie in den Vordergrund stellte, war, in welchem
Umfang das Konzept oder die Idee ein A-Priori-Modell fiir die Ausfithrung sein
kénnte. Folgt man diesem Gedanken zu seinem logischen Schluss, kénnte das
endgiiltige Objekt oder die Installation als Realisierung betrachtet werden, die
nicht unbedingt vom Kiinstler auszufiihren wire. Der radikale Gedanke, die Idee
als gleichwertig mit der fertigen Installation zu sehen, verwirklichte Weiners
»Statement of Intent« aus dem Jahre 1968/69.14

Weiners Turf, Stake and String von 1968 ist entsprechend im Zwischenbereich
von Idee und Ausfithrung angesiedelt, wobei die Arbeit eine ungewéhnliche Mo-
dellfunktion einnimmt. Das Diagramm, das mit Hilfe der Worter »turf« (Rasen),
»stake« (Pfahl) und »string« (Schnur) komponiert ist, den Materialien, mittels derer
die Installation gebaut werden soll. Auf ein selbstklebendes Vinyllaken gedruckt,
kann das gitterformige Diagramm an einer Wand angebracht und als Objekt aus-
gestellt werden. Gleichzeitig funktioniert die Arbeit als konzeptionelles Modell.
Seine Ausfithrung wird der Vorstellungskraft {iberlassen und kann etliche Formen
annehmen, da Maf3stab, Ort und andere Details nicht spezifiziert sind.

Ein anderes Beispiel fiir die Verwendung eines systemischen A-Priori-Modells
ist On Kawara, der den westlichen Kalender als Ordnungsprinzip und Modell fiir
seine kiinstlerische Praxis nahm. Die monochromen Gemilde seiner Zoday Series,
die er 1966 begann, zeigen das Datum, an dem das Gemilde angefertigt wurde
(Abb. 6). Die o6rtlichen und zeitlichen Umstinde sind in den Gemilden reflek-
tiert, da der Kiinstler fiir jede Arbeit einen Karton anfertigt, der einen Zeitungs-
ausschnitt beinhaltet, der an diesem Tag in der gleichen Stadt publiziert wurde.
Obwohl die Gemilde das Resultat eines repetitiven Arbeitsprozesses und im Stil
uniform sind, verweisen sie gleichfalls auf die kaleidoskopischen Ereignisse des
Tages. Kawara zieht unsere Aufmerksamkeit auf das Verhiltnis vom universell-
abstrakten Modell des Kalenders einerseits und der kulturellen und personlichen
Resonanz eines bestimmten Datums fiir den Betrachter andererseits. Manche Tage
sind dabei von politischem oder historischem Interesse, andere von privatem Be-
lang und so hat jede Arbeit fiir den einzelnen Betrachter eine andere Bedeutung.

Im Gegensatz zur Komposition mit Hilfe von existierenden systematischen Mo-
dellen, wurden Sprache und insbesondere Kunstbegriffe zum Anlass nachhaltiger
Kritik des Konzeptkiinstlers Joseph Kosuth. Anstate die schriftliche Priposition
als positive Alternative fir das Kunstobjekt zu sehen, untersuchte er Sprache als
konzeptionelles Modell, mit dessen Hilfe Kunst interpretiert wird. Entsprechend
wurden die inhdrenten Unzulinglichkeiten der Sprache fiir den Kiinstler von In-
teresse und regten ihn an — die linguistischen Parameter, die kiinstlerische Arbeit

14 Lawrence Weiner: »Statement of Intent«. Nachgedrucke in: Alexander Alberro: Conceptual
Art and the Politics of Publicity, Cambridge, Mass. 2003, S. 97.



MODELLE UND PROTOTYPEN 191
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Abb. 6: On Kawara: Dec. 14, 2004 from the Today Series, 1966-.

und ihre wissenschaftliche Analyse definieren — als Fokus seiner Tatigkeit zu wih-
len. Seine Arbeit Four Titled Abstracts (1968) ist eine einfache, aber eindrucksvolle
Gegeniiberstellung von vier duflerst unterschiedlichen Definitionen des Begriffs
»Abstraktion«, die Kosuths Interesse an der Metasprache von Kunst und Kunst-
geschichte illustrieren.

Architektonische und topographische Modelle

Architektonische und topographische Modelle haben in den letzten Jahrzehnten
besondere Bedeutung gewonnen, wobei sich auch hier wichtige Beziige zu
fritheren Arbeiten herstellen lassen.!® Das Verhiltnis vom ausgestellten Objekt
zur umgebenden Architektur wurde in den sechziger Jahren vor allem durch die
Minimal Art aktuell, wie zum Beispiel durch Arbeiten von Carl Andre, Donald
Judd, Robert Morris, Richard Serra und dariiber hinausgehend Gordon Matta-
Clarks chirurgische Dekonstruktionen von Gebduden. Zusitzlich sollte man
Claes Oldenburgs fantastische Entwiirfe fiir 6ffentliche »anti-war monuments«
erwihnen, die er in dieser Zeit entwarf. Viele dieser Arbeiten, wie zum Beispiel

15 Die verstirkte Verwendung dreidimensionaler architektonischer Modelle innerhalb der
zeitgendssischen Kunst seit den spiten 90er Jahren wurde in der von Jessica Morgan kura-
tierten Ausstellung ,,Artists Imagine Architecture« (2002) am Institute of Contemporary
Art in Boston verdeutlicht. Die Ausstellung zeigte unter anderem Arbeiten von Dan Graham,
Isa Genzken, Bodys Isek Kingelez, Rita McBride, Manfred Pernice, Thomas Schiebitz und
Allan Wexler.
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der gigantische Zementquader fiir eine der verkehrreichsten Straflenkreuzungen
der Stadt (Colossal Monument for the Intersection of Canal Streer and Broadway, New
York, 1965), waren als Protest gegen den Vietnamkrieg konzipiert und hitten den
gesamten Straflenverkehr blockiert.

Auf unterschiedliche Weise haben Kiinstler dreidimensionale Modelle auch fiir
die Untersuchung und Kritik von Konstrukten eingesetzt, unabhingig davon, ob
es sich hierbei um fiktionale Gegebenheiten, Konventionen bildlicher Darstel-
lung oder Wege handelt, auf denen sich reale und imaginire Riume kreuzen oder
aufeinander stof8en. Im Gegensatz zu den zuvor besprochenen Arbeiten Marcel
Duchamps bieten Joseph Cornells Kisten, die das Zentrum seiner kiinstlerischen
Titigkeit seit den vierziger Jahren bildeten, dem Betrachter ein alternatives Kon-
struke der Realitit, einen fliichtigen Blick in ein persénliches und poetisches Uni-
versum. Einige zeitgendssische Ansitze tendieren ebenfalls dazu, alternative, fanta-
stische oder utopische Szenarien herzustellen.!® Ein Beispiel sind die ausklappbaren
Koffer von Katrin Sigurdardéttir. In jedem einzelnen Fach in Green Grass of Home,
um nur ein Beispiel zu nennen, erscheinen vogelperspektivische Modelllandschaf-
ten, die sich vor dem Betrachter auf dem Boden ausbreiten (Abb. 7). In ihrer Funk-
tion als Behilter und Ausstellungsstiick verarbeitet die Kiinstlerin in den Arbeiten
analoge wie konzeptionelle Aspekte des Modells, um eine bestechend neue Aus-
sage zu schaffen. Das asymmetrische Patchwork einzelner Késtchen unterstreicht
die Fragmentierung der topographischen Landschaft, wobei die Kiinstlerin stid-
tische Parkanlagen und Landschaftsparks ihrer Heimatstadt Reyjkavik Beispielen
in San Francisco, Berkeley und New York City gegeniiberstellt, alles Orte, in
denen sie gewohnt und gearbeitet hat. Mit dem Titel dieser Arbeit multipliziert
und fragmentiert Sigurdardéttir die Bedeutung des Begriffs »homes, in dem sich
eine personliche Geschichte spiegelt, aber auch eine sich verindernde soziale und
okonomische Realitit, die von einer immer gréfleren Mobilitit des einzelnen ge-
kennzeichnet ist. Als emotional belegter Begriff kann sich »home« auf ein Heim,
einen Distrike, ein Land oder einen Ort von persénlicher Bedeutung beziehen,
wobei mit jedem neuen Wohnort die vergangenen Domizile Teil einer personli-
chen Geschichte werden. Wihrend die Karte und der Stralenatlas gewdhnlich als
Orientierungsmittel im physischen Raum dienen, sind die topographischen Mo-
delle der Kiinstlerin aus dem Gedichtnis rekonstruiert und vermessen ein Terrain
privater Interessen. Raum ist hier nicht kontinuierlich und rational dargestellt,
sondern als eine Serie bedeutsamer Orte, die die Kiinstlerin zusammenfiigt und
dadurch mit einem Bewegungsindex versicht. Es ist dem Konzept angemessen,
dass Sigurdadéttirs topographisches Modell nicht einem bestimmten Maflstab

16 Von der stindig grofer werdenden Zahl von Kiinstlern, die seit den neunziger Jahren
architektonische oder topographische Modelle verwenden, habe ich hier lediglich drei Bei-
spiele gewihlt, wobei ich speziell solche wihlte, in denen das visuelle Modell (ob dreidi-
mensional oder in Form von Abbildungen oder Diagrammen) jeweils ein Sprungbrett fiir
weiterfithrende Uberlegungen ist. Weitere Kiinstler, deren Arbeiten man in diesem Kontext
sehen kénnte, wiren zum Beispiel Isa Genzken, Olaf Nicolai und Do-Ho Suh.
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Abb. 7: Katrin Sigurdadéttir:
Green Grass of Home,
1997-98. Sammlung des
Reykjavik Art Museum.

entspricht — sie verindert die Details entsprechend der personlichen Bedeutung
eines Orts. Als statisches Objeket fungiert das topographische Modell als Biihne
fiir Uberlegungen zu Aspekten der Mobilitit: die des Kunstobjekts, das von einem
Ausstellungsort zum nichsten reist; die der Kiinstlerin, deren personliche Ge-
schichte in den dargestellten Orten reflektiert ist; und die Fahigkeit des mensch-
lichen Gedichtnisses, Orte miteinander in Verbindung zu bringen, die geogra-
phisch weit von einander entfernt sind. Alle drei sind hier durch eine kohirente,
jedoch fragmentarische Topographie artikuliert.

Viele architektonische und topographische Modelle, die in jiingster Zeit ent-
standen sind, weisen eine Kombination von konstruktiven und dekonstruktiven
Elementen auf, die sich zum Teil auf Marcel Duchamp zuriickfithren lassen. Denn
mit Duchamp beginnend, kénnte insofern von einer inversen Verwendung analo-
ger Modelle durch den Kiinstler gesprochen werden, als die Fertigung seiner Boxen
mit einer Kritik oder Demontage existierender theoretischer Modelle einherging,
die dann als Modelle eines neuen Produktionsverstindnisses von Kunst fungier-
ten — beispielsweise das multiple und besonders das readymade. Ahnliche Verfah-
ren wurden verstirke von Kiinstlern in den letzten Jahrzehnten eingesetzt, wobei
photographische Darstellungen oder schematische Diagramme das architektoni-
sche oder topographische Modell noch vielschichtiger gestalten. Im Zentrum der
Arbeit von Thomas Demand steht die Erkenntnis, dass Photographie als stiller
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Komplize der Geschichtsschreibung fungiert.!” Demand konstruiert zunichst
lebensgrofe Kartonmodelle, die Bildern aus den Massenmedien oder Illustratio-
nen in Geschichtsbiichern nachempfunden sind, die er dann sorgfiltig beleuchtet
und photographiert. Die resultierenden Aufnahmen sind von grofler Unmittel-
barkeit. Tatsichlich sind sie aber das Ergebnis einer dreifachen Trennung von den
urspriinglichen Ereignissen. Die harmlosen Papierstapel in Pile beispielsweise
sind GrofSaufnahmen der Stimmzettel aus Florida, die in der umstrittenen ame-
rikanischen Prisidentschaftswahl im Jahr 2000 neu ausgezihlt werden mussten.
Viele seiner Bilder beziehen sich auf politische oder historische Ereignisse von
vergleichbarer Bedeutung, jedoch verfremdet Demand die Szenen durch Grof3-
aufnahmen, Perspektivenwechsel und durch das Entfernen von Protagonisten, so
dass ein sofortiges Wiedererkennen ausgeschlossen ist. Auf den ersten Blick schei-
nen die Photographien etwas kiithl und von formalésthetischen Belangen geprigt.
Es ist gerade diese dsthetische Fassade, die die Bilder nachhaltig im Gedichtnis
des Betrachters verankert.

In jeder seiner Photographien finden sich Hinweise, die andeuten, dass es sich
bei der dargestellten Szene um ein Papiermodell, ein kiinstliches Konstruke han-
delt. Papier- und Kartonkanten, Falten und andere Details kiinden von der Ma-
terialitdt des Modells und dem Herstellungsprozess. Man kénnte sagen, dass es
sich bei dieser Inszenierung von Kunstfertigkeit lediglich um die kiinstlerische
Methode Demands handelt, denn der Prozess der Rekonstruktion, die mit der
Erkenntnis beginnt, dass man auf ein papierne Maquette blicke, fithrt nicht in
eine, sondern in mehrere Richtungen.

Im Gegensatz zur Voraussetzung von Erkennbarkeit im readymade wecken De-
mands Bilder eher vage Assoziationen. Dies ist moglich, weil seine Photographi-
en auf subtile Weise mit bildlichen Gattungen und Stilen spielen, die allerdings
nicht sofort ins Auge stechen. Jedes neue Bild in unserer medial vermittelten Welt
wird Teil einer stindig wachsenden Bildermatrix. Dazu gehoren dokumentarische
und kiinstlerische Bilder sowie eher unterschwellig dsthetische Codes, die durch
Filme, Werbung und andere Ephemera kommuniziert werden. Anstelle des »Ori-
ginals« oder einer Reprisentation des Originals wird der Betrachter mit der ge-
genseitigen Durchdringung und Verflechtung von Beziigen konfrontiert, die
dauerhaft die Grenze zwischen dem Objektiven und Subjektiven, zwischen Fakt
und Fiktion verwischen. Letztendlich ist man angehalten, Demands Photographien
als eine kritische Reflektion unserer assoziativen Beziehung zum photographischen
Bild zu lesen — ein Bild, das genau wie das Kartonmodell konstruiert ist und dessen
scheinbare Unmittelbarkeit eine zentrale Rolle innerhalb der Berichterstattung
und Geschichtsschreibung einnimmt.

Mark Bennetts Zugriff auf das architektonische Modell verfolgt wiederum ande-
re Ziele. Seine architectural renderings, die er seit den neunziger Jahren herstellt,

17 Siehe fiir eine ausfithrlichere Besprechung von Demands assoziativer Verwendung von Photo-
graphie im Vergleich zu ihrer deskriptiven und illustrativen Funktion von Geschichtsschrei-
bung meinen Aufsatz »Staging History«. In: History of Photography 31 (2007), S. 57-67.
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Abb. 8: Mike Bennett: Home of Bruce Wayne and Dick Grayson (Batman), 1997.

sind Rekonstruktionen, die sich auf erstmals in den fiinfziger und sechziger Jahren
ausgestrahlte Fernsehserien konzentrieren. In Sendungen wie die Honeymooners,
Gilligan’s Island und Batman wurden soziale Stereotype und narrative Klischees
verpackt und formiert, doch Bennett konzentriert sich auf die Bithnenarchitektur,
die er durch den Handlungsablauf der Filme tiber Jahre recherchiert und rekonstru-
iert. Bennetts Arbeit operiert an einer Schnittstelle, an der wirkliche und imaginier-
te Riume aufeinanderstoflen. Der unfertige Grundriss von Ralph and Alice Kramden'’s
residence (The Honeymooners) zeigt diese Diskrepanz in prignanter Form. In Ben-
netts Darstellung besteht das Haus aus einem einzigen Zimmer, der Kiiche. Die Tiir
zum Schlafzimmer fiihre ins Leere, da die Kamera nie zu erkennen gibt, was sich
dahinter befindet. Gleichermafien sind Badezimmer und Korridor von unbekann-
ter Konfiguration. Zusitzlich zum Titel versieht der Kiinstler das Appartment mit
einer Postadresse, als ob die Personen und die Wohnung tatsichlich in Brooklyn
existieren wiirden anstatt in einer virtuellen Realitit.

So wie die Anordnung des Kramden-Appartments die fragmentarische Natur
der Bithnendekoration auf einfachste Weise ausdriicke, geht die visuelle Interpre-
tation Bennetts von Batmans Anwesen bis ins kleinste Detail und notiert die
Riume und Objekte, die in einzelnen Episoden gezeigt werden (Abb. 8). Die
Akribie des Kiinstlers bringt schrittweise die Unstimmigkeiten im Modell zu
Tage, die sich durch das Filmscript ergeben. Abgesehen vom iiberaus eklektischen
Grundriss des gesamten »Gebdudes«, ergeben sich Unvereinbarkeiten von Teilbe-
reichen der oberen und unteren Etagen, die einen Architekten vor schwerwiegen-
de statische Probleme stellen wiirden. Der Grundriss gibt auf eingingige Art die
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kontinuierliche Fortschreibung des Filmdrehbuches wieder, das sich nur vage an
ein kohidrentes Architekturmodell hile beziehungsweise dieses beliebig verindert.
Bennett faszinierte der Gedanke, seine Entwiirfe kdnnten als Prototypen fiir den
Bau von Hiusern verwendet werden, und er phantasierte »about building a uto-
pian neighborhood, where instead of a Spanish villa or ranch house, you could
choose a Mike & Carol Brady or a Darrin & Samantha Stevens to live in«.!8 Der
Traum vom eigenen Haus steht bis heute im Mittelpunke der Realisierung des
»American Dream« und die Wahl des Haustyps (Grofie, Stil et cetera) ist eng mit
der eigenen Identitdt und dem persénlichen Geschmack verkniipft. Wenn rein
hypothetisch zukiinftige Eigentiimer ihr Heim auf Grundlage der personlichen
Lieblingsfernsehserien gestalten wiirden, konnte man nicht umbhin, das simulacrum
als nunmehr vollkommen verinnerlicht zu begreifen, eine virtuelle Realitit, die
nicht in Second Life spielerischen Ausdruck findet, sondern im Alltag gelebt wird.

Insofern Modelle ein spielerisches Experimentieren mit kreativen Moglich-
keiten erlauben, bestimmen deren innere Logik und Handlungsspielraum auch
ihre Grenzen. Die Verwendung von stringenten Ordnungskriterien, die beispiels-
weise in systematischen Modellen zum strukturgebenden Element werden, ist auf
die Bereitschaft des Betrachters angewiesen, sich auf diese einzulassen und die
zugrundeliegende Logik zu akzeptieren. Die unterschiedliche Verarbeitung von
architektonischen und topographischen Modellen von Kiinstlern in jiingster Zeit
riicke das Fragment bezichungsweise die Art und Weise, wie das Fragment im
Zuge der Globalisierung und im Kontext einer mediatisierten Welt unsere Inter-
pretation bedingt, in den Vordergrund. Dabei sollte festgehalten werden, dass es
als Spiegel unseres postmodernen Selbstverstindnisses nicht unbedingt negativ
belegt ist. Das Fragment kann Anlass zur Kritik sein, kann Stirken und Schwi-
chen existierender (Denk-)Modelle illustrieren, aber auch die Imagination durch
Assoziation befliigeln. Was sich schliellich aus diesen Uberlegungen abzeichnet,
ist die Resonanz der fundamentalen Charakteristika des Modells — seine Kiinst-
lichkeit und Konstruiertheit — fiir die Formulierung alternativer oder fiktionaler
Realitdten und der kritischen Auseinandersetzung mit Konstrukten der Realitit,
ihren Reprisentationen oder deren Rahmenbedingungen. Kiinstlerische Modelle
kénnen selbst Modelle fiir Experiment und Kritik werden. Als solches verspre-
chen sie auch in absehbarer Zukunft eine produktive Arena kiinstlerischer Arbeit
zu sein.

18 Mark Bennett: TV Sets: Fantasy Blueprints of Classic TV Homes, New York 1996, S. xi.
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