I m Rahnmen der Ausstellung von Thomas Hirschhorn
ei n Kinstl ergesprach mt Dorothea Strauss und Max Wechsl er
in der Galerie Susanna Kulli am 27. August |996

SUSANNA KULLI: Kdrzlich sprach ich mt dem ameri kani schen Mal er Gayl en Gerber
Uber einen Kinstler, den ich vertrete, und er fragte mch ganz direkt: "Und
wie vermttel st du den Leuten seine Arbeiten?" Eine einfache Frage, die
préazi se beantwortet sein wollte, da dieser Kinstler kaum lber seine Arbeiten
spricht. Thonas Hirschhorn macht es einemda einfacher. Er spricht gerne

sel bst Uber seine Arbeiten, und imVorfeld zu einer Ausstellung schreibt er
einen Brief an den Galeristen oder Ausstellungsmacher, in demer genau
beschrei bt, was er zu tun gedenkt, welche Materialien er dazu braucht und aus

wel chem Grunde er die Ausstellung so nachen will. Aus dem Brief, den er an
mch fir die Ausstellung hier geschrieben hat, nbchte ich Ihnen deshalb
vorl esen: "Den ersten Raum wenn nman reinkomt, will ich ganz |eer |assen,

ohne irgendwas. lIch will damt zwei Sachen erreichen. Erstens Raum schaffen
zum Ei ntreten und Weggehen von nei ner Ausstellung, eine Art Atenraum Zudem
sol|l er schon bei m Herei nkonmen anzei gen, dass da nichts an den Wanden zu
sehen sein wird. Der Raum soll bewusst |eer gel assen worden sein, um das ist
der zweite Grund, nal die Denpbnstration zu nmachen, dass ich nicht alles inmer
fullen muss, weil ich nicht anders kann und halt nicht aufhdren kann. Sondern
ich will, dass man nmerkt, dass dieses Viele gewollt ist." Zum zweiten Raum
schrieb Thomas Hirschhorn: "Eine , Abtropfmaschine“. Die Konstruktion will ich
raunf il | end, aber prekéar, schnell genmacht, aber determiniert. Das Video sol
sagen, dass nicht nur diese hier ausgel egten Arbeiten abtropfen missen,
sondern dass es um das al |l geneine Abtropfen geht." Und zumdritten Raum
",Ruheraum mit Tré&anen“: Das Ganze ist auch hier prézise gedacht, aber schnel
gemacht, hat kei nen Anfang und kein Ende. Soll aber ruhen. Di e Dispositionen
sind ganz verschi edene, zum Anal ysieren bereite oder zum Sezi eren ausgel egte.
Di e Unterschi ede sind ausgebreitet, dargelegt. Es geht um di esen Sinn, das
ausgebreitete Unterschiedliche, Unbegreifbare als Sinn. Das muss man ei nfach
al s Ruhendes annehmen, ohne Gehei mi s, ohne U opie, aber in einer starken
eigenen Form Die an der Wand hangenden Tré&anen sind ein Bruch, ein H nweis
viell eicht auf Bilder an der Wand, sie sollen das nichtkonzeptuelle,
sentinental e El ement der Arbeit aufzeigen. Und trotzdem gi bt es kei ne
Geschichte, natidrlich, das Sentinmentale ist eine Miglichkeit des Urgangs mt
der Welt. Zurick nuss der Besucher wi eder durch den einzigen Durchgang, wenn
er Uberhaupt reingegangen ist." Eine mbgliche Formder Vermittlung, die ich
seit ca. einemJahr anbiete, ist die hier, das Gespréach mit dem Kinstler im
Rahnen sei ner Ausstellung: die unmttel bare Ausei nandersetzung, der Di skurs am
ot.

Thomas Hirschhorn: Ich nmbchte gleich etwas zu der Ei nfihrung sagen. Es i st

ni cht so, dass ich besonders gerne Uber neine Arbeit spreche oder dass ich
finden wirde, ich nisste Uber neine Arbeit reden, damit man sie besser
versteht, oder ich misste nmeine Arbeit verteidigen. Es ist so, dass ich es als
Verpflichtung verstehe, lber neine Arbeit zu reden. Es ist, wi e wenn neine
Mutter mich fragen wirde, was ich nache; dann versuche ich ihr zu erkl &ren

was i ch nache. Das ist auch eine politische Haltung. Ich verstehe, wenn andere
Kinstl er nicht Uber ihre Arbeit sprechen wollen. Natlrlich erklart sich die
Arbeit sel ber. Aber wenn nman dariber spricht, dann gi bt man etwas, das zu
Fehlinterpretationen oder zu ei ner Schwdchung der Arbeit fidhren kénnte. Davor
habe auch ich Angst. Nur denke ich, dass neine Arbeit das verkraftet. Und
deshal b sehe ich dieses Gesprach als eine Geste, die zeigt, dass man auch mt
ganz normal en Wrten und Satzen Uber eine Arbeit, die Kunst ist, reden kann



Max Wechsler: Vielleicht hat das ja Susanna auch so enpfunden, wi e ich das
manchmal enpfinde. |Ich habe ndmich nicht den Ei ndruck, dass du dich dem
Gesprach verwei gerst, ob du das jetzt gern oder ungern machst. Es hat
vielleicht auch damit zu tun, dass alle kunstlerischen Werke irgendwie nmit der
Person verbunden sind. Und bei dir ist das sehr ausgepragt der Fall, und so
komt nman i nmer, wenn man dber dein Werk spricht, auf deine Person. Dadurch
geratst auch du automatisch in das Sprechen lber deine Arbeit. Und dann
entsteht vielleicht der Eindruck, als wirdest du das gern tun

Dor ot hea Strauss: Was ich daran schatze, wi e du Uber deine Arbeit sprichst,
das ist, dass in deiner Arbeit ganz viele disparate Monente existieren, die zu
M ssver st Andni ssen f Uhren kdnnen, und dass du genau mt dem auch vehenent im
CGespréch agierst, so, wie du eigentlich die ganze Wlt betrachtest. Insofern
fliesst es dann auch wi eder in deine Arbeit zurilck

Max Wechsl er: Dieses Disparate nmdchte ich ansprechen. |ch kenne weni ge
Menschen, die ganz problem os an eine Arbeit von Thonmas Hirschhorn herangehen;
vielleicht die anonynen Kunstbetrachter, die du manchnal bei gew ssen

Ausst el | ungssi tuati onen packst, wenn du z.B. nit dem Auto eine

Nacht ausst el | ung nachst und dann Menschen daran vorbei gehen und hi nei nschauen
und sich gar nicht daruber imklaren sind, dass das jetzt Kunst ist. Aber

i nnerhal b des Kunstrahnmens hat dein Werk etwas W derspenstiges. Es stort die
Astheti k der Schénheit und Kunstfertigkeit, die man noch inmmer mt dem
Kunstbegriff in Verbindung bringt. Darin |liegt das D sparate deines Werks.
Enpfi ndest du das auch so?

Thomas Hirschhorn: Nein. Ich will eine einfache, 6konom sche, dichte Arbeit
machen. Ich will eine Arbeit machen mt dem was mich ungibt: mt den
Materi al i en, den Probl emren, den Fragen. Und ich will damt Wrkung erzielen.
Ich will eine Arbeit nmachen nmit Sinn. Das Disparate, das Wderspenstige neiner
Arbeit hat nichts nit neiner Person zu tun. Das ist gewollt. Das ist ein Pfei
in neiner Aktion. lIch arbeite mit Materialien, die alle Leute kennen, die alle
Leute benutzen, wi e Plastik, Scotchbénder, Al um niunfolie, Kehrichtsackpapier
Karton, Hol z, Kugel schreiber. Ich will mch damt auf die Ebene des
alltaglichen Lebens stellen. Und ich will nicht, dass neine Kunst eine Frage
der Kochkunst provoziert. Die Frage: "We hat er das gemacht?" soll nicht
gestellt werden missen. |Ich verachte diese Art von Kunst. |Ich bin auch gegen
Kunst, die einschichtern will. Wenn ich mt solchen Materialien und in dieser
ei nfachen Vorgehenswei se arbeite, steckt dahinter al so eine ganz bewusste

Ent schei dung.

Max Wechsler: Ja, ich sehe das natirlich auch als bewussten Akt. Aber das
Publ i kum wenn es ein "gebil detes Kunstpublikunm ist, wird das zwar als
bewusst en Akt annehmen, aber ein bisschen séuerlich darauf reagieren, weil das
Mat eri al di ese ungeschri ebenen Regel n der Kunst irgendwie verletzt. Es ist ja
interessant, man konnte an die Asthetik von Fluxus oder an Dieter Roth denken
Doch sel bst die trivialen Produkte der Fl uxusbewegung erschei nen
geschliffener, und bei Dieter Roth sieht nan vielleicht manchmal schon nicht
nmehr, wie hart seine Arbeiten sind, weil er diese grosse Figur der Kunst
geworden ist. Bei dir aber hat man den Ei ndruck von einer Harte, worin man

di esen bewussten Akt erkennen kann

Thomas Hirschhorn: Da fluge ich bei, dass ich mch nicht beklage. Natirlich

st 6sst neine Arbeit auf Wderstand, auch wird sie noch oft nicht

ernst genonmen, aber es geht nmir gut und inmer besser. Du bist ja eines der
positiven Beispiele, du gibst mr eine Miglichkeit, neine Arbeit in der
Schwei z zu zeigen. Und ich weiss, dass doch einige Leute neine Arbeit

verfol gen, vielleicht aus kritischer Distanz, aber doch interessiert. Da gibt



es nichts zu kl agen

Max Wechsler: Dass ich so auf dieser Wderspenstigkeit, dieser Storung
beharre, hat vielleicht auch mt neiner eigenen Wahrnehmung zu tun. Ich bin so
auf gewachsen, dass ich es gern habe, wenn die Raune noglichst [ eer sind. Du
hast generkt, dass ich gestern beimEinrichten in diesemengen Gang in Luzern
gefragt habe, ob man nicht noch 5 cmfir mch frei machen kénne. Du hast sie

ni cht freigegeben, das ist o.k. Aber gegen diesen Wderstand von und mt dir
zu arbeiten, das finde ich wichtig.

Dorothea Strauss: Da ist gerade ein wichtiger Punkt angesprochen worden. Denn
deine Arbeit hat mt dieser Veranderung, dieser Verkehrung von Massei nheiten,
von Wahr nehnmungskonventi onen zu tun. Sie drangt den Besucher haufig an die
wand, das Kunstwerk dehnt sich aus i m Raumim Gegensatz zum ublichen Model |
bei dem der Besucher den neisten Raum ei nnimt. Das hat etwas Bedrangendes,
Bedr ohl i ches, aber wenn man es aushalt, entsteht auch eine Ruhe, denn man i st
extremnit der Arbeit konfrontiert.

Max Wechsler: Es gi bt auch eine gewi sse Sicherheit, wenn man so ei ngebettet
ist. Man kann z.B. nicht stirzen wie i mgewdhnlichen Museum wenn man vom Bil d
zurucktritt und Uber eine Skul ptur stol pert. Doch Spass beiseite; bei deiner
Arbeit ist man tatséachlich automati sch i mWrk drinnen, es nimt einen
gefangen, die Distanz wird verringert, auch wenn man i nnere W derstande hat.

Dor ot hea Strauss: Di eses Wderspenstige, das du erwdhnt hast, tauscht einen ja
auch manchmal, wenn es pl 6tzlich gar nicht nehr so wirkt. Ich denke an die
Ausstellung in Frankfurt. Das war ein ganz kleiner Raum Thonas hat dort ein
,Buffet® hineingebaut, das sehr raunfillend war und di e Besucher an di e Wand
drangte. Die Wande hat er jedoch nit einem gel ben Stoff behangt. Das war sehr
spannend, weil dieses wunderbare, lichtdurchflutete Gelb diese Situation, sich
an der Arbeit vorbeidricken zu nissen, gehalten hat. Das war dann gar nicht
mehr so wi derspenstig. Das ist sehr aufregend an deiner Arbeit, dass sich das
Krude des verwendeten Materials plotzlich in etwas sehr Prazises und Fei nes
verwandel t .

Thomas Hirschhorn: Ich kann von dem reden, was ich hier gemacht habe: Diese

» Abtropf maschi ne* ist eine zentrale Arbeit, umdi e herum der Betrachter gehen
muss. Er nmuss al so seinen Standpunkt zu der Arbeit finden. Ich hatte nehr
Platz freilassen kénnen, aber dann hétte der Betrachter eine eigene D stanz
schaffen kénnen, und das wollte ich nicht. Es geht nicht darum einen
Uberblick iiber die Situation zu erhalten. Ich wollte, dass neine Arbeit nur
al s Ausschnitt gesehen werden kann, weil man nie einen Uberblick hat. Ich habe
auch keinen Uberblick. Bei der zweiten Arbeit, dem ,Ruheraum mit Tranen*,
wol I te ich das Ungekehrte. Hier ist die Person das Zentrale, indemsie sich in
der Arbeit bewegt und ihren Blickw nkel findet. Aber das Resultat ist

dassel be, denn die Person hat wi eder keinen Uberblick, sondern immer nur einen
Ausschnitt der Arbeit vor sich. Mt diesen beiden Situationen wollte ich nicht
auf den Raum ei ngehen, sondern eine nmaxi mal e Wrkung nmei ner Arbeit erzeugen

D ese Tische mt den bl auen Kehrichtsacken kénnten grdsser oder | anger sein
Aber dadurch, dass der Betrachter zw schen ihnen zirkuliert, bestimm er das
Grdssenverhéaltnis. Er bestimt den Ausschnitt, der ihn interessiert. Um auf

nei nen Brief an Susanna zuruckzukommen, auf das, was ich Uber den freien, den
| eeren Raumin dieser Ausstellung schrieb. Es geht mir nie um Provokation

wenn ich so etwas mache. Ich wollte mt diesemvollig freigel assenen Raum
zeigen, dass ich den Betrachter respektiere und ihn nicht in die Enge treiben
nbcht e.

Dor ot hea Strauss: Aber das ist auch geféahrlich.



Thomas Hirschhorn: Ja. Kunst machen ist imer geféhrlich. Ich gehe davon aus,
dass ich eine schwi erige, gefahrliche Arbeit mache, aber auch eine w chtige.
Und da frage ich nicht nach der Gefahr

Dor ot hea Strauss: Ich neine aber, dass in deiner Arbeit auch Gefahr
thematisiert wrd.

Thomas Hirschhorn: Fir mich ist nicht die Gefahr w chtig, sondern das Prekare,
al so etwas zu machen, das prekar ist. Eine prekdre Situation ist eine, die nan
Ubersteht, die nman anninmmt, die nman zu regeln versucht. Vielleicht hat es mt
Gefahr zu tun. Das ist der Unterschied zu einer Natursituation. Da gibt es die
Falter, die verschwi nden und sich verwandel n, das ist Verganglichkeit. Es hat
nichts Prekdres an sich. Prekar ist, was vom Menschen geschaffen ist.

Max Wechsler: Die Thematik ist das tagliche Leben, die Dummheit der Welt, die
CGefahren des wirklichen Lebens. Es hat oft mlitéarische oder Geschichten um
Macht ver hal t ni sse auf den Bildern. Mt dieser Bildwelt sind wir taglich
konfrontiert. Hi er aber werden wir nochmals und in einemsehr zw ngenden Sinn
danmit konfrontiert. Man kann nicht einfach vom Fernseher aufstehen und pinkeln
gehen, sondern man ist in dieser Installation drinnen, kriegt das vorgeset zt.
Die Gefahr ist darin auch ein Themn, und sehr viele tagliche Unangenehmheiten,
El endsfragen, gesellschaftspolitische Fragen, die darin thematisiert werden,
die man ja aus Sel bsthilfe zu verdréangen sucht oder zuweil en verdré&ngen nuss,
und da kommen si e dann unnachgi ebi g daher. Das ist vielleicht das Gefahrliche
oder die Harte in deiner Arbeit.

Thomas Hirschhorn: Es ist kein Ziel von mr, eine konfortable Situation zu
gestal ten und Ruhe auszubreiten, sondern Fragen zu stellen, Traurigkeit

her bei zuf thren, von der Realitéat auszugehen, in der wir |leben. Ich gehe von
nmei nem Unver st andni s der nenschlichen Kondition aus. lIch | ehne die Faszination
fur und durch den dom nanten Di skurs ab. Das treibt mch zur Arbeit. Wil ich
damt nicht einverstanden bin, wie es |auft.

Max Wechsler: Die Trénen gehtrten in dei nem Werk urspringlich zu Robert

Wal ser, und in seinem Roman , Geschwi ster Tanner“ gi bt es eine Passage, die mr
dei ne Haltung treffend zu charakterisieren scheint: "Es dirfte anstandi ger und
fiar die Kopfe ehrender sein, zuerst Lebensfragen zu erl edi gen, bevor die
zierlichen Kunstfragen erl edi gt werden. Nun sind aber allerdings Kunstfragen
bi swei l en auch Lebensfragen, aber Lebensfragen sind in noch weit hodherem und
edl erem Si nne Kunstfragen." Wl ser sagt also einerseits, dass Kunst ohne einen
Lebenshi ntergrund nichts nitzt, und andererseits, dass die Bewdltigung des
Lebens eine gew sse Kunstfertigkeit verlangt. N cht im Sinne eines

Kunst systens, sondern ei nes Fornsystens, das einen lehrt, mt dem

W der spensti gen, den Harten unzugehen, vielleicht auch Traurigkeit zu

kul tivieren oder im Scheitern eine Chance zu sehen

Thomas Hirschhorn: Robert Wl ser, den ich verehre und dessen Texte ich
schatze, inponiert mr, weil er als Kinstler einen unheimich radikal en
Schritt vollzogen hat. Er hat gesagt: "lch hdore auf zu arbeiten, weil ihr
neine Arbeit nicht unterstiatzt, weil ihr sie nicht gut findet." Darin zeigt
sich eine unerhérte, kinstlerisch radi kale Haltung, weil Wl ser auch nach 15-
20 Jahren, nachdem man di e Bedeutung seiner Arbeit erkannt hatte und i hn bat,
doch w eder zu schreiben, sich nach wie vor verweigerte, mt demH nweis, dass
man sich ja nicht umihn gekimrert habe, als er noch geschrieben habe. \Was

m ch anderseits beei ndruckt, ist, dass er sehr an dem Begriff der Schwiche
gegenlber dem der Starke und deren Unkehrung gearbeitet und sicher auch
gelitten hat. Dazumal, wie heute, richtete sich alles nach dem Begriff der



St arke, der dom ni erenden Meinung. Mt seiner Verweigerung des Schrei bens aber
macht er einen kinstlerischen Schritt, der diese Frage nach Stéarke und
Schwéche aufl 6st. Das finde ich wichtig und revol utionéar

Publ i kum Dann wirde es fir dich al so gerade nicht umeine Kunstfertigkeit
gehen, sondern umdi e Sichtbarnmachung einer Irritation, umdie Verdeutlichung
ei ner Schwiche, um di e Spi egel ung ei ner Desorientierung.

Thomas Hirschhorn: Ja, neiner eigenen zuvor. Al so kei ne Spiegel ung der
Desorientierung der Welt, aber die Darl egung nei ner ei genen Desorientierung.
Das kann ich zeigen in neinen Arbeiten. Dazu bin ich legitimert.

Publ i kum Koénntest du zu dem Begriff des "Abtropfens" etwas sagen?

Thomas Hirschhorn: Auf dem Tisch liegen viele Arbeiten aus der ,Virus“-Serie
und der ,Tranen“-Serie. Da gibt es gedrucktes Material, aus Zeitschriften
herausgeschnitten, mt Bildern von Kriegsereignissen, viel geladenes Materi al
das i ch aufgekl ebt habe. Und es gibt diese "Viren", diese Zei chnungen mt
Kugel schrei bern, die fir mich eine ganz primtive Art des Ausdruckes sind,
aber kei ne Tel efonzei chnungen, sondern ganz bewusst eine sehr primtive

Zei chnungsnethode, die in ihrer Printivitat einnalig ist, weil nan eine

sol che Zei chnung ni cht zwei mal machen kann, und deshal b nenne ich diese

Fi guren auch "Viren". Denn Viren haben eine Strategie in sich, die wir nicht
kennen. Sie sind zwar primtiv, aber wir w ssen nicht, was sie genau machen
Ich denke an die Viren von Ebola, Aids, aber auch an Conputer-Viren. D ese
Arbeiten versuche ich zu zeigen in einer Ausstellungsform Hier ist es eine
,Abtropfmaschine*. Ich wollte eine Form machen, in der sie abtropfen, ausufern
kénnen. 1ch unterschei de zwi schen den Tropfen, die frei hangen, und den
Tr&nen, die an der Wand hangen. Es tropft aus ei nem physikalischen Gund, weil
es zuviel Wasser hat, zuviel Information. Eine Tréne ist etwas anderes, das
herunterfliesst, es hat die gleiche Konsistenz, namich Wasser, aber man
weint, weil man sich freut oder berihrt ist oder traurig. Dass das Wasser
herunterfliesst, hat hier also einen anderen Grund als bei m Tropfen

Max Wechsler: Da ist es ein Uberfliessen, eine Uber-Enotion, hier eine Uber-

I nformation, aber auch Uber-Enotionen in den Bildern, weil man eigentlich gar
ni cht fassen kann, was nan sieht, wenn nan di ese Zeitungsbilder anschaut. Und
das hat jetzt da die Chance sich auszubreiten. Ist es denn auch ein

Rei ni gungsnmechani snus?

Thomas Hirschhorn: Es ist eine Uber-Enotion, das ist sehr treffend gesagt, ein
Ri esengef dss, es beinhaltet etwas. Aber ich bezwecke nichts Reinigendes damt.
I ch mbchte das abtropfen |assen, damt nman das abtropfen | 4sst, damt die
Tranen fliessen, ja, ich will es fliessen |assen

Dor ot hea Strauss: Aber was ist denn nit den ,Buffets” oder den Téafel chen, z.B.
den , Danke“-Tafel chen? Die sind ja noch einnal eingepackt in Folie. Da ist

di ese Uperflut von Bildern, aber jedes einzelne Bild bekormt eine Schutzhille
und wi rd dadurch doch wi eder in die Nahbarkeit zurickgewonnen. Das fliesst ja
nicht ab; das ist wie eine Rettung. Aus ei nem Wist von Bildern werden ein paar
Bi | der gerettet, die naturlich aussehen wie alle anderen auch, und trotzdem
ist es wie eine Rettungsaktion.

Thomas Hirschhorn: Das ist ihr eigener Schutz. Es gibt die Arbeiten, die

ei ngepackt sind, und dann gibt es die Arbeiten in der ,Abtropfmaschine*, die
i ndi vi duel | geschitzt sind und zugl eich den genei nsanen Schutz des ganzen
Cehéauses haben, in demsie sich befinden. Mt diesem Plastik geht es nicht
darum sie etwa in einemkonservatorischen Kunstsinn zu schitzen. Damt wll



ich drei Sachen. Erstens: das Unterstreichen dieses Kartons oder Papiers oder
Hol zst iicks. Zweitens: Diese Teile sollen sich durch die Plastikfolie gleichen
so dass man ni cht nmehr sagen kann, das sei jetzt aus Holz und jenes aus

Papi er. Das spielt dann keine Rolle nehr, weil die Teile einander angeglichen
wurden. Der dritte Grund aber ist der, dass der Akt, das so zu nmachen, also
di ese Kartonreste noch zu verpacken, zu einer Verstarkung dessen fihren soll
was darauf ist, - weil es geschitzt ist.

Dorot hea Strauss: Ich nmbchte gerne noch weiter Uber das Verhéaltnis deiner
Arbeit zum Konservatori schen sprechen, Uber deine Arbeit in einem Miseum Du
greifst ja die Zeit, in der wir |eben, auf; diese Bilder stammen aus ei nem
ganz schnel | ebi gen Kontext, zum Beispiel die Zeitungsbilder, die an uns jeden
Tag vorbeirasen. Du greifst sie aus di esem Kontext heraus und nimst sie in
die Arbeit auf. We aber stehst du zu der Zeitdi nension? We | ange niichtest
du, dass deine Arbeiten Uberdauern? We siehst du sie uberhaupt i mnuseal en
Kont ext ?

Thomas Hirschhorn: Ich frage mich nicht nach dem nuseal en Kontext. Wenn mch
ein Miseum fragt, das 1000 nm2 Ausstellungsfl ache hat, dann kann ich neine
Arbeit gross zeigen. Wenn mich jemand fur eine Wwhnung fragt, irgendwo in der
Vorstadt von Paris, dann kann ich sie in der Whhnung zei gen. Der nuseal e
Kontext ist fir mich kein Thena. Mch interessiert es, neine Arbeit zu zeigen
sie den Leuten zu zeigen, so vielen wie ndglich, wo i mer nbglich. We |ange
nmei ne Arbeiten halten werden, interessiert mch nicht. Mch interessiert nur
dass neine Arbeiten ewig halten. Und neine Arbeiten halten genau so | ange wie
di e Cheopspyram de. Den konservatorischen Zeitbegriff nuss nan aufl dsen. Der
macht kei nen Sinn, denn da denken wir an die nachsten zehn, zwanzi g, hundert
Jahre. Wenn ich andere Kiunstler verehre, dann firs Anschauen ihrer Arbeiten.
Zum Bei spi el verehre ich den verstorbenen franzdsi schen Kinstl er Robert
Filliou sehr. Der hat auf Karton mit rotemFilzstift geschrieben, und es ist
sehr gut, was er nachte. Auch wenn es jetzt vergilbt ist. Das spielt keine
Rol I e. Was er nmachte, bleibt gleich gut. Da nuss man nicht sagen, es wdre
besser gewesen, schwarzen Filzstift zu nehnen. Diese Frage stellt sich

Uber haupt nicht. - Fiur mch habe ich das gekl art, dank Robert Filliou. Jetzt
muss ich nur eine gute Arbeit machen.

Max Wechsl er: Das Ei npacken hat fiur mch noch einen anderen Aspekt. Im

Kunst system i st das Zeigen einer Arbeit das Wsentliche. Da hast du einen

ei genen Werkbegriff entw ckelt, den man genauer untersuchen kénnte, als wr
jetzt die Zeit dazu haben... Du nusst ja eine Strategie finden, w e du deine
Taf el chen zei gen kannst. Du hast es friher mt den ,Layouts“ genacht. Das war
ei ne ganz einfache Form deine Arbeit zu zeigen, sie auszul egen in einer

besti mmten Ordnung. Zum Kunst begriff gehdrt einfach die O dnung. Auch wenn nman
imgrossten "Puff" arbeitet, schafft man darin nmit einer Odnungsvorstellung.
Vielleicht mt einer verinnerlichten. Mch interessiert es, wie du im Verlaufe
dei ner Arbeit Uber die Jahre hinweg i mer w eder Wege gefunden hast, deine
Sachen neu zu zei gen, ohne dass daraus je ein fornal er Dreh geworden wire. Von
daher sehe ich das Ei npacken auch als Teil einer neuen Form das Bild zu
zeigen. Indem man es verdeckt, |adt man es neu auf, will es noch sehnsiichti ger
an sich heranhol en.

Thomas Hirschhorn: Was stimmt, ist, dass ich mr inmer w eder von neuem

Uberl ege: We kann ich neine Arbeiten zeigen? Es ist etwas sehr Wchtiges fiur
m ch, die Drucksachen nicht zu vergréssern. Alle, die hier sind, wrden aus
Zeitschriften oder Bichern ausgeschnitten, sie wurden nicht vergrodssert. Es
geht mir danmit nicht um Bescheidenheit. Wenn ich nit demarbeiten will, was
ich habe, was da ist und was alle kennen, dann ist die Vergrdsserung ein
Prozess, den ich nicht machen will. Ich nbchte auch nicht nur kleine oder



grosse Arbeiten zeigen, aber durch deren G dsse verschi edene Sachen sagen
kénnen. Dadurch bin ich gezwungen, \Wege zu suchen. We kann ich neine Arbeit
zusanmenhéangend zei gen? We kann ich sie auch in einemgrossen Raum zeigen? In
Luzern wird es nur einen Tisch geben, hier hat es zehn Tische. Die Arbeit wird
grdsser sein, aber nicht vergroéssert. Ich denke, ich habe eine Mglichkeit
gefunden, wie ich eine Gewi chtung finden kann, ohne die Arbeit zu vergroéssern

Max Wechsler: Ein Teil des Zeigens von Kunst besteht heute ganz sicher in

ei nem Themat i si eren des Zei gens Uberhaupt. Die Leute dazu zu bringen, dass sie
sehen, dass etwas gezeigt wird, und nbglicherwei se noch anschauen, was gezei gt
wird. So wi e du dei ne Neonrdhren einsetzt oder hier ein Aquarium baust. Ich
sage demjetzt mal so, man kann auch Schaukasten sagen oder Vitrine, eine
gewbhnl i che riesige Miuseunsvitrine, in der eben gezeigt wird. Das wird aber
nicht mt einer richtigen Vitrine gemacht, sondern eine Vitrine wird markiert.
Sind dir diese Prasentationsfragen schon wi eder hdhere Fornfragen der Kunst?

I nteressieren sie dich Uberhaupt?

Thomas Hirschhorn: Sie interessieren mich. |Ich michte Form geben, m ch
fixieren durch die Form Ich nichte das definitiv machen, so dass nan sieht:
Das sind bl aue Kehrichtsacke, das ist Silberpapier, auf dieser Seite ist es
ganz durchsichtig, auf der anderen weniger durchsichtig. Ich will mch
fixieren. Jedesnal bei einer neuen Ausstellung nmbchte ich Form geben. Das i st
mr ein Anliegen. Ich weiss auch, dass dieser Wlle zur Form den ich mt
vielen teile, dass der auch inmer zu einer Art Schwdchung fihren kann. Ich bin
sel ber oft unzufrieden mt mr, mt der gefundenen Form Wenn man der Sache
eine Formgi bt, wenn nman sie klarnacht, wie nmt diesen Tranen, die jetzt so
sind, wie sie sind, dann bietet man natirlich auch der Kritik eine
Angriffsflache. Aber ich nibchte di eser Fornfrage nicht ausweichen. Sie ist
sehr wichtig.

Max Wechsl er: Du skizzierst diese Prasentationsfornen, wo ein anderer Kinstl er
eine wirkliche Vitrine nehnen oder seine Vorstellung einer Vitrine prazis
bauen wirde, machst du da diese Bricollage, diese schlechte Bricoll age.

Thomas Hirschhorn: Da gibt es zwei G unde. Der eine ist natlrlich der, dass
far mch in einer Vitrine etwas zelebriert, etwas geschitzt wird, geschitzt
nicht von dem der es hineintut, sondern von einer Institution, von jenand
anderem Bei neiner Vitrine kann man auch von Schutz reden. Es geht aber
darum dass ich diese Arbeit leiste. Ich mache diesen Schutz. Ich bin gegen
Kunst, die sich gratifizieren und zelebrieren |&sst, die das nicht sel ber
macht, sondern die anderen nachen | &sst.

Max Wechsler: Du wertest durch diese Vitrinenmarkierung. Du sagst damt: "Da
i st etwas ausgebreitet, das wichtig ist." Und du sagst das, nicht die
Institution, die Gesellschaft. Da kommt dann dieser irritierende Wderspruch
weil man nmit den Ublichen Wertvorstellungen eigentlich nichts Wrtvolles
sieht. Da wird das Prasentierte ja wi eder gebrochen. Diese Kartons, diese
wertl osen Allerweltsdinger, die erst w eder der kiunstlerische Akt aufl adt. Es
ist nicht Gold drin.

Thomas Hirschhorn: Was mich interessiert, ist das Zu-viel-Tun. das Leisten
einer Uber-arbeit, wie beimLicht. Es hat geniigend Licht in dieser Galerie.
Und doch haben diese Arbeiten i hr eigenes Licht. Das komm dazu. Man kann das
Gal erienlicht nicht ausl 6schen. Denn es geht nicht darum eine Atnobsphare zu
schaffen, sondern darum das Zu-viel-Tun zu unterstreichen. Fur diese
besti nmt en Arbeiten.

Max Wechsl er: Haben sie dann weni ger Zuwendung von dir?



Thomas Hirschhorn: Nein.

Dor ot hea Strauss: Wenn ich die , Abtropfrmaschi ne* anschaue, denke ich plo6tzlich
an einen Palast, an Kristall und d as.

Max Wechsler: Wr haben kirzlich tUber die Alufolie gesprochen und
festgestellt, dass das ein Material ist, das in Haushalten auch als
Dekorationsnmaterial gebraucht wird, also auch ein festliches Material ist.

Dorothea Strauss: Es ist auffallig, dass sich die Gesprache ulber deine Arbeit
hdufig um di e Frage nach dem Materi al drehen, um seine Schlichtheit und

Al ltaglichkeit, oder auch darum ob dies nun Kunstmaterial ist oder nicht. Ws
ich mt dem Palast neinte, ist, dass die Fokussierung auf die verschi edenen
Qualitaten der Materialien auch vdllig uninteressant werden kann. Pl6tzlich
geht es Uberhaupt nicht nmehr um das Krude und Ei nfache, sondern andere Monente
erschei nen viel wchtiger

Thomas Hirschhorn: Das wire schon. Das hoffe ich. Das ist gut so

Dor ot hea Strauss: | m Zusammenhang mit deinen Arbeiten wird oft der Begriff der
"Install ati on" benutzt, den ich aber fir unangebracht halte.

Thomas Hirschhorn: Richtig, ich spreche auch nie von "Installation.” Es ist
aber nicht mein Problem nmich dagegen zu wehren, dass einzel ne diesen
ni cht ssagenden Begriff verwenden, wenn sie etwas zu neiner Arbeit sagen

Max Wechsler: Noch einmal zum Material. Du hast gesagt, es sei kein
eigentliches Kunstmaterial. Seit den 60er Jahren aber ist das alles hier ganz
nornal es Kunstrmaterial. Weshalb nur spielt es hier eine grossere Rolle? Es
gibt viele Arbeiten nit solchem Material, nmit denen man aber eigentlich
probl em os ungeht und kei ne groésseren Fragen stellt. Das Material stellt ja
kei ne kunstgeschi chtliche Erneuerung dar. Weshal b aber gi bt das Material hier
sovi el zu reden und anderswo nicht? - Das ist eher eine Feststellung als eine
Frage.

Publ i kum Das Material steht so imVordergrund. |Ich kenne deine Arbeiten schon
| &nger, die ,Layouts” etwa, die Susanna 1993 zeigte. |Ich denke, du zeigst

i mer Arbeiten, und du hast auch eine Asthetik in deiner Arbeit. Aber ich
kénnte auch sagen, du zei gst Geschichten, denn deine Arbeiten erzahl en etwas.
Fir mich liegt der Schwerpunkt bei der Geschichte deiner Arbeit, nicht beim
Mat eri al

Thomas Hirschhorn: Ich sehe das nicht so. Das sind keine Geschichten fir mch
Nein, so sehe ich das nie. Wenn das fir dich Geschichten sind, dann kann ich
ni cht sagen, du tauschst dich. Aber ich nmache das nicht, um eine Geschichte zu
erzahlen. Ich will keine Erzahl ung.

Publ i kum Ja, aber es stehen auf diesen Kartons Dinge geschrieben
Zei tungsausschnitte sind daraufgeklebt. Es ist ein Material vorhanden, das mr
etwas erzéahlt.

Thomas Hirschhorn: Es ist Material, das schon bestand, das mt Inhalt gefullt
war. Wenn ich eine gedruckte Foto horizontal auslege, nmuss der Betrachter das
leicht seitlich sehen, weil es hier in diesemKasten drin ist, oder er mnuss
sich, weil es auf einem Tisch liegt, umden herundricken. So entleert sich
das, was auf dieser Foto gedruckt ist, von seinemwrklichen Inhalt, ohne ihn
zu verandern. Es liegt jenand tot da, und jemand steht nmit ei nem Gewehr



daneben. Indemich das Bild aus der Zeitung heraushol e und es flach hinlege,

i st es zum Bei spi el nur Farbe oder schwarzwei ss oder Schatten und Licht. Es
geht mr aber nicht um Denonstration. Es geht mir umden Sinn. |Ich benitze,
was mich angeht. Ich benitze Tabellen oder G afiken, in denen es hinauf- oder
hi nunt ergeht. Wenn ich die Gafik hinlege und mch auf der anderen Seite
hinstell e, dann geht die Grafik wieder hoch. Ich will keine Geschichten
machen, sondern ich frage, warum der eine steht und der andere liegt. Und

ni cht, dass das in Bosnien war oder in New York. N cht diese Geschichte
interessiert mich. Mch interessiert, weshalb der eine | ebt und der andere tot
i st.

Dor ot hea Strauss: Durch die Prasentationsfornen, wie z.B. in der Art einer
Vitrine oder eines ,Buffets”, geschieht es, dass man dei ne Arbeit anschaut und
gl aubt, von vergleichbaren Situationen her, man kénne etwas erfahren. Diese

Ei nstellung des Blicks erfordert dann, dass nan sich hinunterbeugt und

hi nei nschaut. Sie inpliziert auch, dass nman danach vielleicht nehr versteht.

Thomas Hirschhorn: Das ist etwas, was oft zu M ssverstandni ssen fihrt, die ich
jedoch in Kauf nehne. lIch gehe in neiner Arbeit nicht von einer abstrakten
Konstruktion aus, sondern von ganz real en Dingen. Deshalb kann ich

M ssver st dndni sse ni cht ausschliessen. Du hast gesagt, ich rede von Arbeit.
Das ist ein Wrt, das ich mag. Ich kénnte von Werk reden. Aber ich benutze das
Wirt Arbeit, weil ich denke, dass das eine Realitéat bezeichnet, die auch
andere verstehen und teilen.

Publ i kum Du hast gesagt, du wirdest keine Geschichten erzahlen. Wnn ich

di ese Arbeit hier sehe, so erinnert sie mch an einen verlassenen Fischstand
abends um acht. Wenn ich mr deine ,Layouts” vor Augen fihre, sehe ich

Schwar zafri kaner in Paris ihre Arnseligkeiten ausbreiten. Die ,Danke"-
Taf el chen erinnern mich an die Danketafeln, die man in G ossstéadten neben den
Bettlern stehen sieht. Fir mich ist es eine sehr grosse Armichkeit, die du in
ei nem Gal eri eraum oder in Miseen ausstellst. Ich weiss nicht, wie du mt

di eser Arnlichkeit ungehst, ob es fir dich darum geht, im Kunstkontext ein
arm i ches sozial es System zu erhthen, oder ob dir das gar nicht bewusst ist,
dass das so auf die Betrachter w rken kann

Thomas Hirschhorn: Das ist mir sehr wohl bewusst. Was ich in dieser

arm ichkeit sehe, ist diese ungeheure plastische Kraft und Gewalt sow e ihren
abstrakten Inhalt. Nehnen wir das Téafel chen ,Danke“! Da nehne ich ein Wrt
auf, das wiederumso primtiv ist wie das Wrt "Virus", das alle kennen, alle
sagen, das sich anschei nend auf etwas bezieht. Es gi bt aber Leute, die das
Wort benutzen, ohne je etwas erhalten zu haben. Sie benutzen die ganze
aggressive Kraft des "Danke"-Sagens. Es gibt in der katholischen Kirche diesen
Song: "Danke, didididi, danke, didididi, danke, didididi..." Man nuss ei nnal

di ese ungeheure Aggressivitat horen, die in di esem Dankeslied steckt. Und
darum geht es mir. Ich versuche in neiner Arbeit nicht Arnlichkeit
erzahl eri sch zu gestalten. Wnn es aber i hrem Betrachter passiert, dass er
etwas Erzahl eri sches sieht, dann akzeptiere ich das; das kann passieren. Fur
dich ist es so. Fiur mich aber ist kein Wlle da, Arnichkeiten auszuhohl en, zu
Uber héhen, mt ihnen zu arbeiten. Nein. |Ich habe den @ auben an di ese , Danke"-
Taf el chen sel bst. Die haben ihre Berechtigung. Ein Tafelchen mt ,Merci® ist
genauso abstrakt wie ein Bild von ei nem grossen aneri kani schen Mal er. Deshal b
arbeite ich mt solchen Sachen. Von den Marktbuden, Bettlern und Fi schstanden
gehe ich tatsachlich nicht aus. Wenn bei dir gentss dei ner Aussage sol che
Verwandt schaften auftauchen, dann kann ich nicht sagen, du t&uschst dich, aber
es entspricht nicht meinem WIllen. Ich gehe nicht an diese Ote, unternehne
kei ne Exkursionen, um Warenausl agen zu studi eren. Sondern ich denke, die
Leute, die wollen was. Sie wollen Fische verkaufen, oder der da will Gewehre



ver kaufen. We aber zeigt er die Gewehre, umsie zu verkaufen? Er zeigt diese
Gewehre auf dem Wagen, vorne auf der Kihl erhaube oder hinten. Warum der \Wagen?
Damit kann er schneller abhauen. Mch interessiert, was die Leute dazu bringt,
ei gene Formen zu finden, also nicht diese Arnlichkeit oder diese Hirte. Mch
interessiert diese Formund dieser Wlle, den die Leute haben, umihren Stand
schén zu machen oder ihre Bude freundlich zu gestalten oder ihre D skothek auf
dem Land chic zu nachen. Dazu beniitzen sie zum Bei spi el Sil berpapier. Dem
Formnm | 1 en, den sol che Leute haben, fihle ich mch gleich. Es geht da nicht
weiter, es geht aber auch nicht weniger weit.

Publ i kum 1ch habe zuerst die Arbeit in Frankfurt und dann di eses Ri esenbuffet
in Fribourg gesehen. Da hat sich mr diese Frage nach dem Ausbreiten eines

Wer ks, seiner Expansion gestellt. Bei Kabakov ist das ungeheuer penetrant; be
i hm hat sich das unendlich ausgedehnt, hat nicht nehr aufgehdrt; je grosser
die Raune, je wichtiger die Miseen wurden, desto ausgedehnter wurde auch seine
Arbeit. Siehst du da keine Problematik?

Thomas Hirschhorn: Nein; ich kenne Kabakovs Arbeit kaum In Fribourg habe ich
auch etwas ganz anderes gemacht als in Frankfurt. Natdrlich haben die Arbeiten
ei ne Verwandtschaft, weil die eine Arbeit unmittel bar nach der anderen
entstand. We die Arbeit hier bei Susanna vor derjenigen in Luzern. D e haben
Verwandt schaften. I n Frankfurt war das ,Buffet” eine ahnliche Konstruktion we
in Fribourg. In Frankfurt konnte man das ,Buffet“ von vorne, von weit her

ei nsehen, weil am Ei ngang kein Tuch war. Das war das erste ,Buffet”, das ich
gemacht habe. In Fribourg habe ich ein ,TrA/_As Grand Buffet* gemacht.

Nat drlich wurde es grosser als das andere, weil der Raum grosser war. |ch habe
da gar kei ne Konpl exe oder Problene. In Fribourg habe ich drei Sachen
versucht. Ich habe in Frankfurt ein gel bes Tuch genomen, das war sehr schdn
Das hat di eses Silberpapier reflektiert, quasi zu Gold. In Fribourg dagegen
habe ich ein Tuch genommen, das di e Sache noch schw eriger machte. Das Tuch
war in Konflikt nit den Arbeiten, da es stark genmustert war. Das war eine
Uberl egung, danmit die Arbeiten, um hier bestehen zu koénnen, kanpfen nissen.
Die zweite war die, dass ich wollte, dass die Person in Fribourg nicht nehr
zentral sein sollte, man nusste rundherum gehen, man konnte hi nei ngehen, ohne
je einen Uberblick zu haben. Und das ist der dritte Unterschied zu Frankfurt,
wo man sich eine Distanz schaffen konnte. In Fribourg nie. Da war man i mer in
di esem ganzen ,Buffet” drinnen. |Ich versuche zu erklaren, wie ich neine Arbeit
al s Kinstler weiterentw ckle. Wenn ich eine neue Ausstellung vorhabe, so wll
ich meine Arbeit in einer anderen Situation, in einer gefahrlicheren, einer
schwi eri geren oder einer mich speziell interessierenden Form zeigen. In Luzern
wird die hier schon angedeutete Form weiterentw ckelt. Ich nmbchte die

Di mensi onen der Horizontale und Vertikal e ausloten. Dieses Horizontal e und
Vertikale ist mir wichtig. Da wird es Bildtafeln an der Wand haben. Und ein
sehr grosser Tisch wird dastehen, auf demalles daliegt. Und ich nmbchte das

nm t ei nander ver bi nden.

Publ i kum Das Sanmel n und Verbi nden verschi edener, sehr alltéaglicher
Materialien, die oft mt demKehricht, mt dem Wgwerfen konnotiert sind, hat
i n unserem Jahrhundert ja eine weit zurickreichende Geschichte. Es gab einen
Mat eri al sam er vor den bereits angedeuteten Kunstrichtungen aus den 60er
Jahren. Du sel bst rekurrierst auf ihn in deinen ,Artist's Scarves“: Kurt
Schwi tters. Was bedeutet dir seine Kunst?

Thomas Hirschhorn: Ich schatze seine Arbeit sehr. Er schuf ja viele kleine
Col l agen mt einer unheimichen plastischen Kraft. Kinstler wie er oder Robert
Filliou, wi e Joseph Beys oder Andy Warhol, die geben mr was. Was ich an Kurt
Schwi tters, neben vielen anderen Punkten, ungenein schatze, das ist, dass er
di esen Merz-Bau genmacht hat, der zwei mal bonbardi ert wurde und den er jedesnal



wi eder aufbaute. |Ich bewndere di e Form sei nes Wderstands, sein
Weiterarbeiten, die Kraft, die er hatte, umsein Werk weiterzuflihren. A's er
in Engl and unter msslichen Verhdltnissen | ebte, nmachte er noch einmal einen
Merz-Bau. Schwitters hat seine Arbeit dreinmal geleistet.

Max Wechsl er: Dieses Durchhalten wire dann auch eine nenschliche Qualitat.
Qder ist es eine kinstlerische Haltung, die identisch ist mt einer
menschl i chen Hal t ung?

Thomas Hirschhorn: Klar geht nmich seine kinstlerische Haltung etwas an. |ch
kenne ihn ja nur als Kunstler. Vielleicht war der als Mensch nicht o.k. FEr

i mponiert mr als Kinstler. Wenn ich Geschichten iber Beuys hére, die
Geschichte z.B. mt dem Cadillac, so geht mich das nichts an. Was soll diese
nmenschl i che Geschichte, die nichts mit demzu tun hat, was er geschaffen hat?
Leute wie Schwitters oder Beuys interessieren mch aus kinstlerischen G inden
Ei ne andersweitige Rel evanz geht mch nichts an; darum kdénnen sich andere
kunmer n.

Max Wechsler: Cadillac fahren ist auch prima. Es ist eine Konfortfrage.

Dor ot hea Strauss: Ich glaube nicht, dass man sich nur fir die Arbeit
interessiert und nicht auch fir den Menschen. Nur ist das einemnicht imer
bewusst. Ich gl aube, dass es eine ganz gehei me Uberei nsti mung von
Denknodel | en und Denknustern gibt. Ich habe das auf jeden Fall nie erlebt,
dass mich eine Arbeit sehr interessierte und der Mensch dahinter nicht. Dabe
denke ich jetzt nicht an Stories und Anekdoten. Ich verstehe die

Uber ei nstimrung in ei nem weiterfihrenden, tieferen Sinn, der auch dazu fihrt,
dass eine Arbeit so dastehen kann, w e sie dasteht.

Thomas Hirschhorn: Das ist dein Problemals Kuratorin. Du nusst ja Kinstler
treffen. Meine Freunde sind nicht unbedingt alle Kinstler oder Kinstlerinnen
Was ich an i hnen schatze, ist ihre nmenschliche Qualitat. Die Leute, Uber die
Wi r vorhin geredet haben, sind tot. Das macht es auch einfacher. Mt der Zeit
wird es nur noch umdie w chtigen Sachen gehen, umdie Arbeit von diesen
Leuten; den Rest wird man vergessen. Sicher hast du auch recht, weil dich als
Kuratorin die nmenschliche Qualitat der Kinstler etwas angeht.

Max Wechsler: Im Ungang nit | ebenden Kinstlern spielen auch Synpathi en eine
Rolle. Da ist es intensiver. Wenn nman ein Werk bewundert, macht man sich oft
vom Kinstl er eine Art Illusion. Von den Verstorbenen wi ssen wir aber zuwenig,
um ei ne nenschliche Bezi ehung zu i hnen zu haben

Dor ot hea Strauss: Ich wehre mch dagegen, die Bereiche Kunst und Leben so
rigide zu trennen.

Publ i kum Ich hatte gerne, wenn du etwas Uber diesen Video in der

» Abt ropf maschi ne* erzahl en kénntest, Uber diesen pendel nden Tropfen. Das
Fernsehgeréat ist kein alltéagliches Ding in dem Schaukasten wi e di e anderen
Mat eri al i en.

Thomas Hirschhorn: Ja, da hat es ein Video. Ein integriertes Video. Ein Video,
das all eine nicht funktionieren kann. Deshal b hat es keinen Ton. Es hat die
Auf gabe, einen Teil meiner Arbeit in Bewegung zu zei gen. Di e Bewegung sel bst
spielt keine grosse Rolle. Ich mbchte m ch zuerst allgenein aussern, dann noch
zum Speziellen, weil du "pendeln" sagst. Auch in Luzern wird es zwei
integrierte Videos geben. Die haben eine ganz &hnliche Funktion w e diese
Fenster. "Fenster" sage ich, wenn ein Stick von dieser Plastikfolie
klarsichtig ist, weil es entweder aus Zell ophan oder aus Plexiglas ist. Mn



kann dann hi nei nschauen. Dann wird eine Sicht noglich, die ganz flach ist,
obwohl das Ganze eine Skul ptur imRaumist. Ich gehe von einer flachen,

zwei di mensi onal en Arbeit aus, von einer Collage. Dieses Video hat die Aufgabe,
nmei ne Arbeit in Bewegung zu zeigen oder Energie, in einer ganz primtiven,

ei nfachen Art, wie ein Denonstrationsvideo. Ich hatte nicht viele

MBgl i chkei ten, eine Bewegung zu nachen; sel ber bewegt es sich ja nicht. Ich
wol [ te kei ne Bewegung machen, die derjenigen eines Tropfens &hnelt, und habe
dem Tropfen aus Al um niunfolie eine Pendel bewegung gegeben. Di e Videos sind
ein Vorwand. Sie zeigen das, was ich als Energie in der Arbeit sehe, auf einer
fl achen Schei be i n Bewegung.

Publikum Es ist wie eine dritte Arbeit.

Thomas Hirschhorn: Nein. Es ist ein integriertes Video. Darum auch

ei ngeschnitten in diese blinde Transparentfolie. Dadurch dass der Bildschirm
aus der Plastikfolie herausgeschnitten ist und durch Scotchbander an ihr
klebt, wird die Flachigkeit der Arbeit viel realer. D e ,Abtropfmaschi ne® kann
ni cht funktioni eren, ohne dass das Video nicht standig | auft. Das Video kann
man auch nicht fdr sich anschauen. Es geh6rt zur Arbeit.

Max Wechsler: Ist der Aspekt der Zeit mit dem Pendel intendiert? Es ist ja
of fenkundi g ei n Pendel, das schl agt, der Zeitl auf.

Thomas Hirschhorn: Nein. We soll ich denn einen Tropfen in Bewegung setzen?
Sol | er herunterfallen, oder was?

Max Wechsler: In den Fluss schnei ssen.

Thomas Hirschhorn: Nein, eben nicht! Das Pendel n war di e am ei nfachsten zu
machende Bewegung.

Max Wechsler: Ich finde das wunderbar. Du wol | test keine Zeit haben, aber ich
denke, die Mehrheit der Betrachter wird sich da des Ei ndrucks von Zeit nicht

erwehren kdénnen. Da ist dir was aus der Kontrolle geraten. Das ist doch prina.
Ich neine, da komt eine Dinension herein, die das andere w eder relativiert.

Thomas Hirschhorn: Nur, mr geht es i mer darum zu wi ssen, was ich will. Es
hat einen Gund, dass dieses Video da ist und dass in Luzern die beiden Videos
mt den bl auen und den roten Tranen sind.

Dor ot hea Strauss: |ch denke schon, dass in dei nem Video ei ne Zeitdi mension
steckt. Du hast dich fir ein Pendel und eine Bewegung ent schi eden.

Publ i kum Was hat Pendeln mt der Zeit zu tun? Nur weil wir Unhren kennen?
Warum kannst du nicht einfach sagen, dass du di esem Tropfen, anstatt ihn
herunterfallen zu | assen, di ese Bewegung gi bst? Was soll das?

Max Wechsler: Beim Tropfen ist ja die Zeit auch drin.

Publ i kum Warum kl anmrern wir uns so an die Zeit? lIch verstehe das nicht. Der
Tropfen ist in Bewegung. Fertig, Schluss. Und der Kinstler zeigt die Bewegung
so, statt so. Schluss.

Max Wechsl er: Kunst ware ganz prazise zu sein.

Thomas Hirschhorn: Die Préazision liegt imWIllen, nicht imResultat.

Max Wechsler: Wr haben ja nur das Resultat. Vom W Il en haben wir nichts.



Thomas Hirschhorn: Der kinstlerische Wlle hat zu di esem Resultat gefihrt, zur
Kunst. Prézision ist mr wichtig. Wenn der Wlle prézise ist, ist das Resultat
auch prazise. Kunst, die vom Resultat ausgeht, ist inmrer schlechte Kunst.



Bri ef von Thomas Hirschhorn

Li ebe Susanna, Ich will hier versuchen zu erklaren, was ich bei Dir machen
will. Ich will die Galerie in 3 Raune teilen. Den ersten Raum wenn nan
reinkormt, will ich ganz |eer |assen, ohne irgendwas. Ich will danmt zwei
Sachen erreichen. Erstens Raum schaffen zum Eintreten und Wggehen von mnei ner
Ausstel lung, eine Art Atenraum Zudem soll er schon bei m Herei nkonmren

anzei gen, dass da nichts an den Wanden zu sehen sein wird. Der Raum sol

bewusst | eer gel assen worden sein, um das ist der zweite Gund, nal die
Denmonstrati on zu nachen, dass ich nicht alles imer fallen nuss, weil ich

ni cht anders kann und halt nicht aufhéren kann. Sondern ich will, dass nman
merkt, dass dieses Viele gewollt ist. Und das scheint mr durch diese
Raumaufteil ung nmbglich. Der erste Raumwi rd gegen |inks durch
Transparent pl asti kfolie geschl ossen. Das hei sst man kann nur geradeaus in Raum
2 gehen. Links sieht man durch die Plastikfolie aber schon den anderen Raum
durchschi mern. Im 2. Raum dann, der auch durch Plastikfolie in der Mtte
getrennt ist (Verlangerung der Plastikfolie von Raum1 bis fast an die Wand am
Ende der Galerie), steht eine grosse, zentral e sogenannte ,Abtropfmaschine.
Das ist eine Arbeit, eine neue. Auf einer grossen Flahe, dem Raunmi ttel punkt
(ich weiss die Masse nicht genau), steht ein Tisch. Auf dem Tisch sind neine
neuen Arbeiten ausgel egt. Auf Silberpapierfolie. In einer Ecke des Kastens,

der Uber dem Tisch mt Hol zlatten und durchsichtiger Plastikfolie konstruiert
ist, steht ein Videogerat und zeigt eine der Arbeiten (,Virus“-Serie) in ganz
| ei chter Bewegung. An der Decke des etwa 2.50 - 3 m hohen Kastens sind

Neonr 6hren installiert, die den Kasten beleuchten. Die Unterseite des

Hol zti sches ist nit Tropfen aus zusamengeknil | tem Sil ber papi er bekl ebt. Eben
ei ne ,Abtropfmaschine“. Die Konstruktion will ich raunfdllend, aber prekéar
schnel | gemacht, aber determiniert. Das Video soll sagen, dass nicht nur diese
hi er ausgel egten Arbeiten abtropfen missen, sondern dass es um das all genei ne
Abt ropfen geht. Denn das auf dem Video gefilme Stick Arbeit ist ja nicht

wi rklich physisch da. Auch in dem Raum 2 sieht man natidrlich Iinks schon, wenn
auch leicht getrubt, die andere Arbeit durch die raunteil ende Plastikfolie.
Jetzt zumdritten Raum in den man nur durch den ganz hinten |iegenden
schmal en Durchgang komt (ca. 1.50 mbreit). Es ist der sogenannte ,Ruheraum
mt Tranen“. Auf ca. 12-16 Tischen, die mt Kehrichtplastiksacken bedeckt

sind, |iegen, verbunden durch Silberpapierfolie, neine ,Virus“-Arbeiten.
Vertikal hat es jeweils Holzlatten, an denen die Silberfolie rauf- und

runt ergeht, von ei nem zum andern Tisch. Alles ist mteinander verbunden. Hat
kei n Ende und kei nen Begi nn. Irgendwo, vielleicht an der Stirnwand, hangen
zwei Tranen, auch aus Sil berpapier. Es ist das einzige, was es an der \Wand

hat. Ich will, dass man um all e Ti sche herungehen kann, sie nilssen also etwa 1
m von der Wand oder vom andern Ti sch wegstehen. Ich weiss nicht, wieviele
Ti sche es braucht. Ich will, dass der Raum voll ausgenitzt ist. Es komt auch

auf die Grosse der Tische an. Sie kdnnen auch verschi eden gross sein. Das
Ganze ist auch hier pré&azise gedacht, aber schnell gemacht, hat kei nen Anfang
und kein Ende. Soll aber ruhen. Die Dispositionen sind ganz verschi edene, zum
Anal ysi eren bereite oder zum Sezi eren ausgel egte. Die Unterschi ede sind
ausgebreitet, dargelegt. Es geht um di esen Sinn, das ausgebreitete

Unt er schi edl i che, Unbegreifbare als Sinn. Das nmuss man ei nfach als Ruhendes
annehmen, ohne Gehei mi s, ohne U opie, aber in einer starken eigenen Form Die
an der Wand hangenden Tranen sind ein Bruch, ein H nweis vielleicht auf Bilder
an der Wand, sie sollen das nichtkonzeptuelle, sentinentale Elenent der Arbeit
auf zei gen. Und trotzdem gi bt es kei ne Geschichte, natirlich, das Sentinental e
i st eine Miglichkeit des Ungangs mit der Welt. Zurick nuss der Besucher wi eder
durch den ei nzi gen Durchgang, wenn er Uuberhaupt rei ngegangen ist in den

» Ruheraum! Es ist namich gar nicht unbedingt nétig. Denn die Sicht sol

schon vom Durchgang aus klar und eindeutig sein. Nun, hier ist es sehr

wi chtig, dass es viel Licht hat imRaum 3. Ich hoffe, das ist der Fall. Wenn



nogl i ch nur Neonlicht, wegen der Kalte. Es soll kein Abstellraum sein! Nun zum
Material . Ich féande es am besten, Susanna, wenn Du dich jetzt schon umschaust,
wo man das Material herkriegt. Ich kann dann das, wenn ich da bin, holen. Aber
das wichtigste ist fir mich, dass ich weiss, wo es dieses Material gibt. Al so
i ch brauche: viele Hol zbdocke, Hol zpl atten, auch gebrauchte naturlich

ver schi edene, auch Ti sche gehen. Dann Hol zl atten, nicht zu fein, so viel wie
Ti sche, aber noch nmehr, um den Abtropfkasten zu nachen. Dann ei nen

Vi deononitor, kann klein sein, mt Recorder, VHS, nmit Autoreverse-Mglichkeit
(endl os). Dann ei ni ge Neonl anpen, Fluoreszenttubes (auch gebrauchte) fur den
Abt r opf kasten und Kabel. Dann viel Silberpapier, imHotel- oder Kichenbedarf
gi bt es 100 mRollen (60 cmbreit). Dann Pl astikkehrichtsacke (unbedruckt).
Dann noch transparente Plastikfolie, 1mal dinner fir den Kasten und 1mal

di cker fur die Raumabgrenzung. Dann viel, viel Licht, vor allemimRaum 3. Ist
das O K. ? Liebe G usse.

Thomas Hirschhorn, Paris, 20. April 1996
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