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1. EINLEITUNG

Bis ins auslaufende 19. Jahrhundert wurde Baukunst als ein Gebiet bildender Kunst
begriffen. Die aufkommende Moderne fiihrte nicht zuletzt zu einem Umdenken, was das
Verhiltnis von Kunst und Architektur betrifft. Dieses wurde infolgedessen mehrfach
revidiert beziehungsweise von den unterschiedlichen Akteur*Innen und Strémungen
jeweils kontrir diskutiert.' Bis in die Gegenwart kann kein konstanter Zustand dieser
Beziehung mit flieBender Grenze festgemacht werden. Die hier vorliegende Arbeit
beschiftigt sich mit zeitgendssischen Rauminstallationen und Rauminterventionen Wiener
Architekt*Innen, deren Beriihrungspunkten mit der Kunstproduktion und ihrer

Eingliederung in das Feld derselben.

Im Wien der 1960er Jahre schufen zu Kollektiven formierte, als 'Experimentalgruppen’2
bezeichnete, Architekt*Innen wie Coop Himmelb(l)au, Haus-Rucker-Co, Ziind Up und
einige andere erste Arbeiten im Grenzbereich zwischen Kunst und Architektur. Sie
eroberten den Stadtraum mit 'gebauten Visionen', bespielten Ausstellungsrdume temporir,
schufen 'funktionsfreie Architektur' — eine 'Architektur der Provisorien'. Die damals
entstandenen 'Architekturkunstprodukte' waren mit Sicherheit in vielerlei Hinsicht auf
zeitgenossische,  von  Architekt*Innen  geschaffene =~ Rauminstallationen  und

Rauminterventionen einflussgebend.

Aufgrund der groen Anzahl vorhandener Projekte muss zunichst eine Eingrenzung des
Forschungsgegenstandes unternommen werden. Wie aus dem Titel 'Zeitgendssische
Rauminstallationen und Rauminterventionen. Architekt*Innen in Wien im Grenzbereich
zur bildenden Kunst' abzuleiten ist, beschiftigt sich vorliegende Diplomarbeit primir mit
Werken, die einerseits in Wien umgesetzt und andererseits auch von einem
Architekturbiiro mit Sitz in Wien entwickelt wurden. Neben der ortlichen bedarf es einer
zeitlichen Begrenzung. Aufgrund der bereits ausfiihrlichen wissenschaftlichen
Aufarbeitung des Schaffens der Wiener Architekt*Innengeneration der 1960er Jahre wird
in dieser Arbeit der Fokus auf deren Nachfolger*Innen gerichtet, die etwa seit den 1990er

Jahren titig sind. Schon 1974 sinniert Giinther Feuerstein iiber die Zukunft der Wiener

! Vgl. dazu auch Jormakka 2007a, S. 190-200.
2 Vgl. Feuerstein 1974a, S. 64.



Architekturlandschaft und hélt diesbeziiglich fest: "Die wuchernde Phantasie der sechziger
Jahre, die schopferischen Explosionen sind sicherlich dahin. Trotzdem bleibt eine
Hoffnung, daf3 aus diesem unendlich harten und vielkritisierten Wiener Boden immer
wieder neue prachtvollgiftige Todesblumen gedeihen.'”

Die genauere Betrachtung einer Auswahl rdumlicher Installationen und Interventionen, die
in den letzten beiden Jahrzehnten in Wien umgesetzt und unternommen wurden, bildet die
Grundlage fiir den nachfolgenden Text. Dabei werden vornehmlich jene
Architekturkollektive herangezogen, die mehrere Projekte im Zwischenbereich von Kunst
und Architektur verwirklichten und sich durch eine gewisse Bestindigkeit in diesem
auszeichnen. AllesWirdGut — Caramel — fattinger, orso, rieper — feld72 — querkraft —
the next ENTERprise und transparadiso bilden mit ihren installativen beziehungsweise

interventionistischen Arbeiten den Kern der Untersuchung.

Der theoretische Teil der Arbeit widmet sich zunichst den wesentlichen Verdnderungen
des Raumbegriffs im 20. Jahrhundert, der durch die Besprechung der drei Wiener
(Architektur-)Manifeste von Friedensreich Hundertwasser, Markus Prachensky gemeinsam
mit Arnulf Rainer und Giinther Feuerstein aus dem Jahr 1958 erginzt wird. Dem folgen,
unter Einbeziehung nachstehender Forschungsfragen, allgemeine Begriffserkldrungen der
Termini Rauminstallation und Raumintervention, wie auch die der Ortsspezifitit und
Partizipation: Wie wirken sich die Verdnderungen des Raumbegriffs auf das
Raumverstindnis und auf 'Raumproduktionen’ und 'Raumgestaltungen’ aus?, Wann und
warum entstanden die Kunstrichtungen der Installation und Intervention? beziehungsweise
Wie viel Bezug haben diese Arbeiten zum Raum — Sind sie immer ortsspezifisch?

Im ersten Teil des Hauptkapitels wird ein Kategorisierungsmodell fiir diese Genres
zeitgenossischer Kunstproduktion aufgestellt. Darauf basierend werden in den
anschlieBenden  Projektbesprechungen die unterschiedlichen  Herangehensweisen
beleuchtet und folglich gegeniibergestellt. Die zugehorigen Fragestellungen Gibt es
Parallelen in der Arbeitsweise beziehungsweise gemeinsame Vorbilder? und Warum
entstehen solche Arbeiten beinahe immer im Kollektiv? dienen dafiir als Leitfaden.
Ein Eingliederungsversuch in die zeitgenossische Wiener Kunstszene..., das abschlieBende
Unterkapitel des Hauptteils, das gleichzeitig Hauptanliegen der Diplomarbeit ist, wird von
der festen Verankerung entsprechender Architekt*Innenarbeiten im Feld der Kunst

dominiert. Infolgedessen wird, in umgekehrter Chronologie, im letzten Abschnitt der

3 Feuerstein 1974a, S. 65.
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Arbeit auf deren, von der Kunstgeschichte bestimmten, historischen Kontext eingegangen.
Das Augenmerk dieses Kapitels wird darauf gerichtet, eine durchgéingige Entwicklung

jener Architekturkunstprodukte in Wien aufzuzeigen.

1.1. Forschungsstand

Aufgrund der grolen Anzahl in Wien durchgefiihrter Arbeiten, die allesamt im Appendix
aufgelistet sind, ist es umso erstaunlicher, dass sich bislang keine wissenschaftliche
Untersuchung des vorliegenden Gegenstandes annahm. Themenspezifische Literatur ist
folglich kaum vorhanden, daher liegen meine Forschungen empirischen Untersuchungen
zugrunde und basieren auf eigenstindigen Betrachtungen der ausgewihlten Arbeiten sowie
sie sich auf Diskurse angrenzender Themenfelder beziehen. Im Zuge meiner Recherchen
habe ich Interviews mit den Architekt*Innen Jakob Dunkl, Marie-Therese Harnoncourt,
Michael Obrist, Paul Rajakovics und Michael Rieper, wie auch mit der Kiinstlerin Barbara
Holub und dem Architekturtheoretiker, Ausstellungsmacher und Kulturpublizisten Jan

Tabor gefiihrt, die wichtige Impulse beisteuerten.

Meine Ausfithrungen zu den einzelnen Arbeiten orientieren sich hauptsidchlich an den
Projekttexten der Internetauftritte des jeweiligen Architekturkollektivs, an Zeitungsartikeln
und Katalogbeitrigen sowie an den dazu erschienenen Publikationen. Obschon
Rauminstallationen und Rauminterventionen im Innen- und im AuBlenraum, zudem sowohl
innerhalb als auch auflerhalb eines institutionellen Rahmens, umgesetzt werden, fungiert
der von Bettina Leidl und Gerald Matt gemeinsam mit der Kunst im 6ffentlichen Raum
Wien GmbH 2009 herausgegebene Katalog Wem gehort die Stadt? Wien — Kunst im
offentlichen Raum seit 1968 als Schliisselwerk fiir den hier zu betrachtenden Gegenstand.
Des Weiteren lieferten einerseits die Publikation Tempordre Rédume, die 2006 von Florian
Haydn und Robert Temel veroffentlicht wurde, andererseits das gemeinsam von Christiane
Feuerstein und Angelika Fitz 2009 herausgegebene Buch Wann begann tempordr? Friihe
Stadtinterventionen und sanfte Stadterneuerung in Wien wesentliche Hinweise. Fiir das
Verstiandnis der Wiener Architekturszene des vorangegangenen Jahrhunderts bis etwa in
die achtziger Jahre sind sdmtliche Schriften Giinther Feuerstein's als grundlegend zu
bezeichnen. Zudem miissen fiir diese Arbeit als bedeutende Publikationen zur
Installationskunst und ihrer Geschichte sowohl der 1994 von Nicolas de Oliveira, Nicola
Oxley und Michael Petry herausgegebene Katalog Installation Art als auch das von Faye
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Ran 2009 herausgegebene Buch A History of Installation Art and Development of New Art
Forms. Technology and the Hermeneutics of Time and Space in Modern and Postmodern

Art from Cubism to Installation festgehalten werden.



2.  THEORETISCHER HINTERGRUND

2.1. Zum Raum. Zur Architektur. Zur Theorie ...

Um den Gegenstand meiner Untersuchungen theoretisch zu untermauern, bedarf es einer
genaueren Betrachtung des Raumbegriffs und dessen sich kontinuierlich verdndernde
Rezeption. Das umfangreiche Themenfeld der Raumtheorie bietet eine Fiille an Material,
das den Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde. In diesem Kapitel soll in aller Kiirze auf
die  wichtigsten, zum  Verstindnis zeitgendssischer = Rauminstallationen  und
Rauminterventionen, Theorien des 20. Jahrhunderts, die sich hauptsidchlich der Thematik
des 'Sozialen Raumes' verschrieben haben, eingegangen werden. Der Raum in den
bildenden Kiinsten und auch in der Architektur ist keine einfach vorhandene, frei
verfiigbare Ressource, sondern ein durchaus wandelbares und hochst anspruchsvolles
Gebilde, das immer wieder von Neuem erschaffen sein will. Es geht nicht mehr um den
'‘Bildraum', der zuletzt das gro3e Thema der Kunst der sechziger Jahre gewesen ist, denn
die zeitgenossische Kunst und ihre neuen Gattungen, zu denen auch Rauminstallationen
und Rauminterventionen zidhlen, hat diesen Rahmen in den vergangen Jahrzehnten in
vielfiltiger Weise iiberschritten. Gestaltungsfragen beziehen sich nun auch auf Probleme
der raumlichen Organisation und sogar Inhalte werden iiber rdumliche Eigenschaften

vermittelt.*

2.1.1. Simmel. Bachelard. Foucault. Heidegger. Lefebvre. Certeau. Augé.

”5, schreibt Giinther Feuerstein

"Der 'Raum’ ist natiirlich so alt wie die Architektur selbst
1996 in seinem Text Zum Raumbegriff. Die theoretischen Ausfithrungen zum vorliegenden
Gegenstand verlagern sich jedoch allesamt ins vergangene Jahrhundert. Den Anfang
nimmt Georg Simmel 1903 mit seinem Text Uber riumliche Projektionen sozialer Formen
ein, indem er fiir die zukiinftige Raumtheorie wesentliche Grundlagenpunkte erortert, die
beinahe achtzig Jahre spiter Einfluss auf im Folgenden noch zu besprechende Schriften
haben werden. Simmel verwendet das Wort 'Haus', de Certeau wird 1980 vom 'Raum’

sprechen, wenn von soziologischen Beziehungen an einem Ort die Rede ist.

* Vgl. Kudielka 2005, S. 44.
> Feuerstein 1996d, S. 109.



"Dap} sich gesellschaftliche Vereinheitlichungen in bestimmte rdumliche Gebilde umsetzen,
findet sein alltdgliches Beispiel darin, daf3 die Familie und der Klub, das Regiment und die
Universitdt, die Gewerkschaft und die religiose Gemeinde ihre festen Lokalitditen, ihr
'Haus' haben." Den Begriff des 'Hauses' erlduternd fihrt Simmel fort: "Das 'Haus' der
Gemeinschaft ist nur nicht in dem Sinne des blofen Besitzes gemeint [...] sondern als die
Lokalitat, die als Wohn- oder Versammlungsstdtte der rdumliche Ausdruck ihrer
soziologischen Energien ist. "7 Und kommt zum Schluss, dass "[...] das Haus [...] den
Gesellschaftsgedanken dar[stellt], indem er ihn lokalisiert.”® Das Haus' als Brennpunkt
soziologischer Dynamiken bedeutet gleichermaBlen Neutralitit fiir den unbewohnten
Raum, der dadurch fiir Begegnungen von Personen, die sowohl auf dem Gebiet der einen,
als auch auf dem der anderen unmoglich wéren, Platz bietet.’

Mitte des Jahrhunderts spricht Gaston Bachelard iiber die Bedeutung des Raumes als
Erinnerungsstiitze und hélt fest, dass wir nur "/[...] mit Hilfe des Raumes, nur innerhalb des
Raumes [...] die schonen Fossilien der Dauer [finden], konkretisiert durch lange
Aufenthalte. Das Unbewufste hdilt sich auf. Die Erinnerungen sind unbeweglich, und um so
feststehender, je besser sie verriiumlicht sind."" In gleichsam poetischer und treffender Art
klingt in dieser Bemerkung an, dass der Raum, in dem wir leben, kein leerer oder
homogener ist, sondern ein mit zahlreichen Qualitdten behafteter.!! SchlieBlich setzt sich
Ende der sechziger Jahre die Erkenntnis durch, dass der o6ffentliche Raum beziehungsweise
der Raum an sich, im Gegensatz zum konkret bestimmbaren Ort, immer ein soziales
Konstrukt ist."?

In seinem wesentlichen Text Von anderen Réumen beschreibt Michel Foucault 1967 das
19. Jahrhundert als eines der Geschichte verschriebene, wihrend "Unsere Zeit [...] sich
dagegen eher als Zeitalter des Raumes begreifen [lieffe]. Wir leben im Zeitalter der
Gleichzeitigkeit, des Aneinanderreihens, des Nahen und Fernen, des Nebeneinander und
des Zerstreuten."" Hierbei ist festzuhalten, dass Foucault unter dem Begriff Raum keine
architektonisch vorgegebene Form, sondern ein relationales Netzwerk sozialer
Bezichungen versteht.'* Dies ist insofern von Bedeutung, als ob das Produzieren von

(permanenten) Ridumen einerseits ein viel diskutiertes Thema unter Architekt*Innen und

® Simmel 1903, S. 307.
"Ebd., S. 308.

¥ Ebd.

?Vgl. Ebd., S. 313.

' Bachelard 1957, S. 168.
""'Vgl. Foucault 1967, S. 319.
2 Vgl. Edlinger 2009f, S. 21.
" Foucault 1967, S. 317.

' Vgl. Fischer 2010, S. 29.
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Kiinstler*Innen des 20. Jahrhunderts darstellt und andererseits, vor allem in den letzten
Jahrzehnten desselben, ein hiufig angewandtes additives Verfahren in Architektur- und
Stadtplanung eine Vernachldssigung rdaumlicher Belange bemerken ldsst. Bachelard's
Gedanken zum mit Bedeutung behafteten Raum weiterspannend, erkliart Foucault, dass der
Raum, indem wir leben, seinerseits heterogen anmutet, oder anders formuliert, leben wir in
keiner Leere, die man mit Menschen und Dingen fiillen konnte.'> Vielmehr leben wir
innerhalb einer Menge von Relationen, die die Orte definieren und so zu Unterscheidungen
zwischen privatem und offentlichem Raum, zwischen familidrem und gesellschaftlichem
Raum und zwischen dem Raum der Freizeit und dem der Arbeit fithren. Fiir die Thematik
der Rauminstallationen und Rauminterventionen, ferner als relevante Verbindung zur
Kunst der sechziger Jahre, spricht Foucault in seinem Text den wichtigen Begriff der
‘Utopie' an. Utopien seien Orte ohne realen Ort, und neben jenen, sowie neben den realen
Orten, existieren auch solche, die die realen Orte widerspiegeln, welche Foucault fortan als
'Heterotopien' bezeichnen wird. Mit Heterotopien hat Foucault einen Terminus eingefiihrt,
der durchaus auf das Themenfeld der Rauminstallationen und Rauminterventionen
anwendbar scheint. Versteht man solche Orte als einerseits, wie im Sinne von temporiren
Arbeiten, auf die fliichtigsten, vergédnglichsten und prekirsten Aspekte des Zeitlichen
ausgerichtete, oder andererseits auf die Féhigkeit mehrere Riume beziehungsweise
mehrere Orte, die nicht miteinander vertriglich sind, wie es bei partizipativen Projekten
augenscheinlich wird, an nur einem Ort nebeneinander zu stellen, so ist der Begriff der
Heterotopie zutreffend. 6

Etwa zur gleichen Zeit liefert Martin Heidegger, wiederum Foucault's Gedanken
weiterspinnend, in seiner Kunstphilosophie einen, fiir das Verstindnis vorliegender
Untersuchung bedeutenden Impuls, wenn er die Arbeiten von Architekt*Innen und die der
Bildhauer*Innen als "[...] Verkorperung von Orten [... ]”17 bezeichnet und weiter erklart,
"[...] daf3 die Dinge selbst die Orte sind und nicht nur an einen Ort gehoren. "8 Fiir
wesentliche Aspekte darauffolgender ortsspezifischer Arbeiten geltend, kommt Heidegger
zur Conclusio, dass das "[...] Ineinanderspiel von Kunst und Raum [...] aus der Erfahrung
von Ort und Gegend bedacht werden [miifite]."

Als die Kiinste der Installation und die der Intervention schon weitgehend etabliert waren,

und vorangegangene Theorien im allgemeinen Bewusstsein verankert gewesen sind,

' Vgl. Foucault 1967, S. 319.

'®Vgl. Ebd., S. 319-325.

" Heidegger 1969, S. 11./ Vgl. dazu auch Rebentisch 2003a, S. 252.
'8 Heidegger 1969, S. 11.

" Ebd.
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bespricht Henri Lefebvre 1974 Die Produktion des Raums. Jede spezifische Gesellschaft,

so heilit es, "[...] produziert einen ihr eigenen Raum |[...] 20

und so gestaltet sich "[...] der
(soziale) Raum [als] ein (soziales) Produkt [...] 72! In seinen Ausfiihrungen weist Lefebvre
auf eine Dreiheit von Wahrgenommenem, Konzipiertem und Gelebtem hin, die er ferner
als die 'rdumliche Praxis', die 'Raumreprisentationen’ und die 'Reprisentationsriume’
bezeichnen wird. Die rdumliche Praxis umfasse die Produktion und Reproduktion
spezieller Orte, die durch Anteilnahme jedes Mitgliedes einer bestimmten Gesellschaft, im
Sinne einer gewissen Kompetenz als auch Performanz, zur Erschaffung eines (sozialen)
Raumes fiihrt. Raumreprisentationen betiteln den konzipierten Raum, der verbunden mit
Produktionsverhiltnissen und der Schaffung von bestimmten Zeichen und Codes als der
Raum der Wissenschafter, Raumplaner, Urbanisten, sowie bestimmter, dem
wissenschaftlichen Vorgehen nahestehender, Kiinstler angesehen werden kann. Die dritte
Kategorie der Reprisentationsrdume, die fiir den vorliegenden Gegenstand wesentliches
theoretisches Gedankengut festmacht, meint den gelebten Raum, der komplexe
Symbolisierungen aufweist, ihn somit zum Raum der 'Bewohner' und 'Benutzer' macht, ins
soziale Leben einschreibt, der aber auch mit der Kunst verbunden ist.?? Fiir zeitgenossische
Rauminstallationen und Rauminterventionen anwendbar, schreibt Lefebvre, dass sich das
"[...] Erkenntnisinteresse und das 'Objekt' [...] von den Dingen im Raum zur Produktion

123

des Raumes selbst [verschieben]" und sich dieser als solcher "[...] iiber den physischen

Raum [legt] und [...] seine Objekte symbolisch [benutzt]" 2,

Schlussendlich ist es Michel de Certeau, der 1980 in seinem Text Praktiken im Raum den
Begriff des 'Raumes' von jenem des 'Ortes' klar abgrenzt. Ein Raum, so Certeau, ist ein
"[...] Geflecht von beweglichen Elementen. Er ist gewissermaflen von der Gesamtheit der
Bewegungen erfiillt [...]. Er ist also ein Resultat von Aktivitditen, die ihm eine Richtung
geben, ihn verzeitlichen. [...] Insgesamt ist der Raum ein Ort, mit dem man etwas

25
macht."”

Im Gegensatz zum Raum also ist der Ort durch Objekte, die letztlich auf das
Dasein von etwas Totem hinweisen, bestimmt, wohingegen Handlungen und Aktionen
historischer Subjekte fiir die Erzeugung eines Raumes verantwortlich gemacht werden

konnen.?® Fiir die Thematiken der Rauminstallation und Raumintervention hat das zu

21 efebvre 1974, S. 330f.

21 Ebd., S. 330.

22 Vgl. Lefebvre 1974, S. 333-336.
2 Ebd., S. 333.

> Ebd., S. 336.

2 Certeau 1980, S. 345.

Vgl. Ebd., S. 346.
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bedeuten, dass sie sich aufgrund ihrer Benennung als solche immer durch Handlung,
Aktion und Performativitit definieren.

In den neunziger Jahren, als bereits erste Arbeiten der zu betrachtenden Wiener
Architekt*Innen und Architekturbiiros entstanden sind, nimmt Marc Augé, aufbauend auf
Certeau's Forschungen, eine Unterscheidung von Orten und Nicht-Orten vor. Diese
Ausdifferenzierung beruhe laut Augé "/...] auf dem Gegensatz von Ort und Raum. "7 Ein
Ort definiere sich durch "[...] Identitit, Relation und Geschichte [...] "8 ein Nicht-Ort
hingegen sei "[...] ein Raum, der keine Identitdit besitz[e] und sich weder als relational
noch als historisch bezeichnen [lief3e] [...] "2 Betrachten wir nun Certeau's Ausfiihrungen
zur  Unterscheidung von Ort und Raum, wiren Rauminstallationen und
Rauminterventionen, wenn sie ortsspezifisch angelegt sind, als Prozesse zu bezeichnen, die
Raum, wie Certeau ihn begreift, an einem Ort, im Sinne Augé's, produzieren. Ferner, fiir
vorliegende Betrachtungen von immenser Bedeutung, verweist Augé auf die
Unmoglichkeit des vollstindigen Verschwindens eines Ortes.” Dies stellt wiederum eine
Verbindung zu Bachelard's Ausfithrungen her, denn durch die rdumliche Verankerung

dieser ephemeren Arbeiten bleibt nicht zuletzt die Erinnerung.

2.1.2. Wiener Manifeste

Fir die Praktiken zeitgenOssischer Rauminstallationen und Rauminterventionen Wiener
Architekt*Innen und Architekturbiiros ist die Betrachtung des Gedankenguts der
Architekt*Innen  der  sechziger Jahre von  wesentlicher Bedeutung. Die
Funktionalismuskritik setzt laut Feuerstein in Wien sehr frith ein, erscheint zunédchst aber
in literarischer Form. 1958 entstehen, voneinander unabhéngig, die drei "Wiener Manifeste'
von Arnulf Rainer und Markus Prachensky, Friedensreich Hundertwasser und Giinther
Feuerstein, denen einige Jahre spiter Hans Hollein und Walter Pichler folgen werden,
wenn sie ihre Thesen zur Architektur formulieren.’’ Allen zu besprechenden Texten
gemein ist die ablehnende Haltung gegeniiber einer rein funktional determinierten

Architektur beziehungsweise die Befiirwortung einer selbstproduzierten. Folglich verlassen

7 Augé 1994, S. 94.

* Ebd., S. 92.

* Augé 1994, S. 92.

*Vgl. Ebd., S. 94.

' Vgl. Feuerstein 1996k, S. 167.
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Kiinstler*Innen und Architekt*Innen geradezu in dieser Zeit vermehrt den urbanen Raum,

. . . . 32
um am Land eine Form gemeinschaftlichen Bauens zu betreiben.

Prachensky und Rainer schlieen in ihrem Text Architektur mit den Hinden Kunst und
Funktion voneinander aus, wenn sie behaupten: "[...] Architektur als Kunst hat mit
Funktion nichts zu tun. Funktionelle Architektur ist angewandte Kunst. Jeder Mensch soll
seine eigene Architektur machen, soll seine Hdnde dazu beniitzen, seine Architektur zu
formen [...]”33.

Erst wenn die Baufreiheit fiir jedermann existiert, Architektur dadurch frei wird, erst dann
kann Architektur zur Kunst gerechnet werden, schreibt Hundertwasser in seinem
Verschimmelungsmanifest und scheint damit den Text seiner beiden Kollegen
fortzusetzen.>* "Die funktionale Architektur hat sich als Irrweg erwiesen [...]" fihrt
Hundertwasser fort und bietet mit seiner darauf folgenden Sequenz eine erste Anndherung
an vorliegenden Gegenstand, wenn er behauptet, dass wir "/...] uns mit Riesenschritten der
unpraktischen, der unniitzbaren und  schliefflich  unbewohnbaren  Architektur

"% Erst nach der Uberwindung der totalen Unbewohnbarkeit, der

[anniihern].
schopferischen Verschimmelung und wenn Architekt, Maurer und Bewohner eine Einheit
sind, werden wir nach Hundertwasser "[...] die Wunder einer neuen, wahren und freien
Architektur erleben."™’

Hundertwasser's Gedanken wiederum gleichgesinnt, argumentiert Giinther Feuerstein in
seinen Thesen zu einer inzidenten Architektur, wenn er als Idealfall die Selbstherstellung
eines Hauses proklamiert, das rein den Vorstellungen seines/r Bewohners*In entspricht
und somit den/die Architekten*In iiberfliissig macht.®® Fiir die Thematiken der
Rauminstallationen und Rauminterventionen dienlich sind Feuerstein's Beschreibungen
einer inzidenten Architektur, wenn er deren Hervorbringungen als "/...] dynamische, sich
verdndernde, "Vorgdnge" aufweisende [...] "9 beschreibt. Des Weiteren, besonders fiir auf
Interaktion angelegte Arbeiten beider Gattungen anwendbar, setzt Feuerstein seine

Ausfiihrungen fort. "Natiirlich muf3 auch der Mensch selbst die Maoglichkeit der

2 Vgl. dazu auch Rainer 1961.

> Prachensky/Rainer 1958, S. 167.
34 Vgl. Hundertwasser 1958, S. 168.
» Ebd., S. 169.

36 Ebd.

T Ebd., S. 168-170.

38 Vgl. Feuerstein 1958, S. 174.

¥ Ebd., S. 173.
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Abdnderung haben. [...] Es soll nicht nur der Vorgang der Herstellung ablesbar sein,

sondern auch der Vorgang des Bestehens, des Bewohnens, die Verdnderung. 40

Einige Jahre spiter formulieren, wie eingangs erwihnt, Hans Hollein und Walter Pichler
1963 ihre Thesen im Zusammenhang mit der Ausstellung Architektur in der Galerie néchst
St. Stephan.41 Architektur, so heil}t es, sei "/...] eine Idee, hineingebaut in den unendlichen
Raum [...], [Absolute] Architektur beherrscht den Raum. [...] Beherrscht ihn durch Masse
und Leere. Beherrscht Raum durch Raum.""* Verstehen wir nun den Raum als ein Produkt
sozialer Beziehungen beziehungsweise als Ort von Handlungen, konnte man daraus
schlussfolgern, dass Handlungen den Raum beherrschen, und wenn wir wiederum
Rauminstallationen und Rauminterventionen in Summe als Handlungen beschreiben,
beherrschen diese Kunstrichtungen ihrerseits den Raum.

Zynischer in seiner Ausdrucksweise deutet Walter Pichler Architektur als die
Verkorperung der Macht und Sehnsiichte weniger Menschen, sie sei "[...] eine brutale
Sache, die sich der Kunst schon lange nicht mehr bedient. [...] Architektur ist das Recht
derer, die nicht an das Recht glauben, sondern es machen. Sie ist eine Waffe."” Eine
Waffe, die Raum, Handlungen und damit auch Rauminstallationen sowie

Rauminterventionen, zumindest hinsichtlich ihrer Erscheinung, beherrscht.

2.2 Zu den Begriffen ...

2.2.1. Rauminstallation und Raumintervention

Die Gattungen 'Rauminstallation’ und 'Raumintervention’ konnen als Teilgebiet
zeitgenossischen Kunstschaffens, sowohl innerhalb eines institutionellen Rahmens, als
auch aullerhalb eines solchen, in der sogenannten 'Kunst im offentlichen Raum' angesehen
werden. Der Fokus dieser Diplomarbeit wurde auf jene beiden Ausformungen,
insbesondere auf Arbeiten Wiener Architekt*Innen und Architekturbiiros gerichtet, und
verlangt nach einer differenzierteren Betrachtung der Begrifflichkeiten. Im Zuge der
Beschiftigung mit der Thematik stellte sich heraus, dass die beiden Definitionen, die das

Wort 'Raum' gewissermaflen als 'Prifix' tragen, insbesondere von Architekt*Innen und

40 Feuerstein 1958, S. 175.
*1'Vgl. Feuerstein 1996k, S. 167.
*2 Hollein 1962/63, S. 177.
* Pichler 1962/63, S. 179.
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Architekturbiiros in Wien an deren Projekte im Zwischenbereich von Kunst und
Architektur vergeben werden. Diese Art der Betitelung passiert unbewusst, sie scheint
dennoch nachvollziehbar, wenn man bedenkt, dass Arbeiten von Architekt*Innen immer
das 'Schaffen von Raum' beziehungsweise die 'Beschiftigung mit dem Raum' oder aber die
'‘Beschiftigung des Raumes' selbst implizieren.

Die bislang ausgebliebene Definition der beiden Begrifflichkeiten ldsst Spielraum fiir
verschiedenste Deutungsansitze. Neben dem Verstindnis von 'Raum' als Handlungsraum
und einer damit einhergehenden Verortung dieser Arbeiten in einen Bereich des
Performativen, ergaben sich in den Gesprichen mit den, in dieser Arbeit noch zu
behandelnden, Architekt*Innen  weitere = wesentliche Impulse. Wihrend der
Architekturtheoretiker Jan Tabor die gedankenlose Verwendung des Terminus 'Raum’
vehement ablehnt, der Begriff "/[...] Rauminstallation [sei] ein Pleonasmus und blof

Ersatz fiir poetische und prdzise Begriffe der Kunst |[... ]

, gestehen die Architekt*Innen
die Schwierigkeit im Umgang mit derlei Betitelungsformen ein. Nichtsdestotrotz wurde in
den einzelnen Interviews der Versuch angestellt unterschiedlichste Denkansitze
hervorzubringen.

Kann man eine Rauminstallation als raumgreifende Arbeit im Innenraum, die man im
Gegensatz zur klassischen Installation jedoch benutzen kann, beschreiben 2% Ist sie etwas,
dass sich im Ausstellungsraum befindet und iiber die Prisentation von Einzelobjekten
hinausgeht?, Macht diese Lokalisation den Unterschied zur Raumintervention aus?, Ist
diese wiederum ausschliefllich im urbanen Aufienraum angesiedelt?46, Konnte eine
Rauminstallation, vorausgesetzt Raum wird mit Handlung gleichgesetzt, nicht auch im
AufSenraum positioniert sein und umgekehrt eine Intervention im Innenraum stattfinden?",
Rufen Rauminstallationen und Raumintervention immer die Handlung eines/r
Rezipienten*In hervor, oder kann es auch der Raum selbst sein, der performativ agiert?*®
Diese im Zuge meiner Forschungen, gemeinsam mit den in dieser Diplomarbeit
besprochenen Architekt*Innen entwickelten Fragestellungen, bieten die Grundlage fiir
einen ersten Versuch der beiden Begriffserklarungen. Aus der Beantwortung der

aufgeworfenen Fragen, lésst sich schlussfolgern, dass eine Rauminstallation immer in und

mit dem sie umgebenden Raum in Interaktion tritt. Dies kann sowohl auf formaler als auch

* Tabor 2013 in einer Email-Konversation mit der Autorin. Ausziige des Interviews im Anhang.
* Vgl. Rieper 2012 im Gesprich mit der Autorin. Ausziige des Interviews im Anhang.

%6 Vgl. Holub 2013 im Gespriich mit der Autorin. Ausziige des Interviews im Anhang.

“7'Vgl. Rieper 2012 im Gesprich mit der Autorin.

* Vgl. Harnoncourt 2012 im Gesprich mit der Autorin. Ausziige des Interviews im Anhang.
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inhaltlicher Ebene passieren.49 Insofern konnen die einzelnen Ausformulierungen der, in
dieser Sparte zeitgendssischen Kunstschaffens, produzierten Arbeiten unterschiedlichste
Gestalt annehmen.

"jede rauminstallation/raumintervention ist eine installation/intervention aber nicht
umgekehrt.  [sic!] "0 Auch  wenn zeitgenossische  Rauminstallationen  und
Rauminterventionen eine spezifische Richtung der beiden Gattungen markieren, die durch
das Setzen des Prifixes 'Raum' im Titel angedeutet wird, wire eine Benennung dieser
Arbeiten, immerzu mit den Uberbegriffen der Installation beziehungsweise Intervention
moglich. Es ist das Arbeiten mit dem sie umgebenden, sowohl dem architektonisch
vorgegebenen als auch dem historisch geprigtem Raum, das diese beiden Genres
zeitgenossischer Kunstproduktion charakterisiert. Rauminstallationen und
Rauminterventionen konnen demnach als ortsspezifische respektive ortsgebundene
Variante klassischer Installations- beziehungsweise Interventionskunst angesehen werden.
Dennoch muss aufgrund der primir unbewussten Setzung des Terminus und obwohl der
'Raum’' ein hoch aufgeladener Begriff ist, fiir eine weitere Begriffserkldrung, das den
beiden Gattungsnamen vorgesetzte Wort ausgeblendet werden, um die Begrifflichkeiten

der Installation beziehungsweise Intervention ndher zu erldutern.

Urspriinglich bezeichnet das Wort 'Installation' das Einrichten und Einbauen technischer
Anlagen beziehungsweise die Gesamtheit der verlegten technischen Anlagen in einem
Gebiude.”' Zudem betiteln Installationen heutzutage eine selbstverstindlich gewordene
Gattung bildender Kunst. Der in diesem Zusammenhang noch sehr junge Begriff umfasst
alle Phinomene auf den Raum bezogener kiinstlerischer Arbeiten, die auf sehr explizite
Weise den Betrachterraum miteinbeziehen, das heillit im Gegensatz zur traditionellen
Skulptur die Grenzen zwischen Werk und Betrachterumfeld auflésen.’® Johannes Stahl
markiert in seinen Ausfithrungen zur Installation den Entstehungszeitpunkt des Terminus
als Bezeichnung fiir eine Kunstgattung, wenn er darauf hinweist, dass der amerikanische
Kiinstler Dan Flavin seine lichtstrahlenden Neonarbeiten 1967 als Installationen
bezeichnet, da er den seinerzeit etablierten Begriff des 'Environment' als zu
soziologisierend ablehnte. Stahl's Ausfithrungen fiir die Anwendbarkeit dieser

Betitelungsform auf eine Vielzahl sehr viel ilterer raumbezogener Arbeiten noch

¥ Vgl. Obrist 2012 in einer Email-Konversation mit der Autorin. Ausziige des Interviews im Anhang.
%% Dunkl 2012 in einer Email-Konversation mit der Autorin. Ausziige des Interviews im Anhang.
>V gl. Wahrig 1981, S.758.

>2Vgl. Stahl 2006, S. 124.
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iiberschreitend, argumentiert Jonathan Harris, wenn er behauptet, dass Kunstwerke schon
immer installiert worden sind: "To install means 'to place’, or 'to establish' [...]. In this
general sense it is clear that visual art has, for many centuries — perhaps since its origins —
always been 'installed'. As long as paintings, drawings, and sculptures have been made
detachable from physical structures such as cave walls or built surfaces, upon completion
they have always been put somewhere |[...] 54

Selbst wenn die Entwicklungsgeschichte der uns vertrauten Installationskunst eine relativ
junge ist, und gerade wenn Wolfgang Ullrich in seinem Text zur Installation, in Metzlers
Kunstlexikon zur Kultur der Gegenwart @uBerst kritisch Installationen als Arbeiten
bezeichnet, die sich iiber den traditionellen Werkbegriff hinwegsetzen, indem ihre
Elemente vom/von der Kiinstler*In oft nicht selbst gestaltet sondern 'lediglich' als bereits
vorgefertigte Stiicke arrangiert werden und somit fast alles, was herkémmliche Werk- und
Gattungsvorstellungen durchbricht, als Installation bezeichnet werden kann, bedarf es einer
dezidierteren Betrachtung der Einflussquellen und Arbeitsweisen.”

Faye Ran legt in ihrem Text A Prehistory of Installation Art. From Tableau Object to
Tableau Vivant den Beginn der Entwicklungsgeschichte der Installationskunst
beziehungsweise deren erste Einfliisse mit den 'Papier collés' — den (teils rdumlichen)
Collagen des Kubismus fest und bezeichnet des Weiteren Readymades als einen der
Hauptimpulse.”® Mehrere Dezennien ausblendend muss auf den Einfluss der Kunst der
sechziger und siebziger Jahre hingewiesen werden. Immer mehr kontextuelle Elemente,
zum einen aktionistische, andererseits die durch die Minimal Art vorbereitete Verankerung
im Konzeptuellen, die neben der geometrischen Komponente immer stirker auch den
Bezug zum Publikum suchte, gewannen in der damaligen kiinstlerischen Praxis an
Einfluss.”” Wihrend Giinther Feuerstein 'Rauminstallationen’ 1996 noch als eine Art
Sekundirstruktur beschreibt, die die urspriingliche Schachtel einer Galerie oder eines
Museums weitgehend durch das Zufiigen zweckfreier Elemente in ein neues Ambiente
verwandelt und den Gegenstand somit innerhalb eines institutionellen Rahmens ansiedelt,”®
verweist Stahl auf die Bedeutungszunahme des sozialen Umfeldes der kiinstlerischen

Produzent*Innen, sowie des 6ffentlichen Raumes.”” Beide Situationen mitdenkend, sowohl

>3 Vgl. Stahl 2006, S. 124.

>* Harris 2006, S. 163f.

%3 ygl. Ullrich 2000, S. 227f.

%% ygl. Ran 2009a, S. 61.

37 Vgl. Stahl 2006, S. 125. / Anm.: Eine ausfiihrlichere Betrachtung der Entwicklungsgeschichte folgt im
Kapitel Historischer Kontext'.

38 Vgl. Feuerstein 1996c¢, S. 114.

% Vgl. Stahl 2006, S. 125.
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die Positionierung einer Installation innerhalb eines institutionellen Rahmens, als auch die
Aufstellung eines Werkes auBlerhalb eines solchen, im offentlichen Raum also, wird der
Ort zum zentralen Thema, sowie der spezifische Raum zumindest Teilinhalt und
Bezugspunkt kiinftiger Arbeiten ist. Unter Riicksichtnahme der Argumentation von Erika
Suderburg, dass es keine 'neutralen' Orte gibt, weil das Installieren an sich schon ein
aktionistisches Element in sich birgt, wird das spiter noch niher zu betrachtende
Themengebiet der Ortsspezifitit vorbereitet.’ "Installation is the noun form of the verb to
install, the functional movement of placing the work of art in the ,,neutral“ void of gallery
or museum. Unlike earthworks, it initially focused on institutional art spaces and public
spaces that could be altered through ,,installation* as an action. ,,To install* is a process
that must take place each time an exhibition is mounted; ,,installation* is the art form that
takes note of the perimeters of that space and reconfigures it. The ideological impossibility
of the neutrality of any site contributes to the expansion and application of installation,
where sculptural forms occupy and reconfigure not just institutional space but the space of
objecthood. [...] The site of installation becomes a primary part of the content of the work
itself[...]’m.

In diesem Zusammenhang muss noch auf die allgemein vorherrschende Fachmeinung, der
Verbindung von  zeitgenossischer Installationskunst mit dem  Begriff des
'Gesamtkunstwerkes'®, verwiesen werden. Wenn der von Richard Wagner gepriigte
Terminus des 'Gesamtkunstwerkes' etwa als gemeinschaftliche Kraft verschiedener
Kunstrichtungen, die im Gefiige fiir eine gesteigerte Wahrnehmung des Publikums sorgen,
bezeichnet,*® oder auf Wagner's Verstiandnis des 'Gesamtkunstwerkes' als eine kreative
Synthese, der Dichtkunst und der Musik innerhalb eines visuellen und dynamischen
Rahmens — der Opernbiihne — angesprochen wird.** Uberdies wird auf Walter Gropius
verwiesen, der sich Richard Wagner's Definition aneignete und iiber eine Architektur, die
alle Formen der visuellen und darstellenden Kiinste innerhalb eines allumfassenden
Projektes vereint, einer Architektur als 'Gesamtkunstwerk', theoretisiert.® Tatsichlich
verbindet der weitreichende Impuls, im Sinne einer den Raum vollkommen einnehmenden

Kunst, die zeitgenossische Installation mit Wagner's Idee einer kreativen Synthese, jedoch

% vgl. Suderburg 2000, S. 4.
®! Ebd.

62 Vgl. Wagner 1850, S. 32.
% vgl. Ran 2009a, S. 66.
 Vgl. Archer 1994a, S. 14.
% vgl. Suderburg 2000, S. 6.
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unterscheiden sich die Konzepte der 'Gesamtheit' hinsichtlich des historischen Kontexts
und der philosophischen Haltung.*®

Als wesentliches Merkmal hat jede Installation einen Bezug zu dem sie umgebenden
Raum, den sie mitunter weitgehend ausfiillt. Dieser Bezug wird jedoch individuell
umgesetzt.67 Wihrend wenige Beispiele skulpturale Positionen einnehmen und somit
transportabel sind, dennoch auf den jeweiligen Raum, abhédngig vom Standpunkt, Bezug
nehmend,®® zeichnet sich der GroBteil zeitgenossischer Installationen in der Gestaltung
eines kiinstlerischen 'Environments' aus, das im Unterschied zur Skulptur nicht nur als
Objekt betrachtet, sondern auch betreten werden kann.*® Der Installation ist damit schon
konzeptuell ein partizipatorisches Element eingeschrieben, das sie von der geschlossenen
Form der Skulptur abgrenzt und deren Wahrnehmung sich erst mit und in der
Performativitit des/der Rezipienten*In erschlieft.’”” Somit stehen die beiden
Hauptmerkmale einer jeden Installationsarbeit und damit auch einer jeden
Rauminstallation fest, einerseits handelt es sich um den unmittelbaren Bezug zum Raum
und andererseits um die Einbindung des Betrachters, durch dessen Bewegung im Raum das
Werk erst entsteht.

Diese Verortung des Werkes an einen bestimmten, fiir ihn inhdrenten Ort, wirft auch die
Frage nach dem Warencharakter dieser Gattung auf, wobei Einstimmigkeit dariiber
herrscht, dass Installationen eine schlecht vermarktbare Kunstform darstellen, da sie
mitunter nicht nur viel Platz in Anspruch nehmen, sondern oftmals beziehungsweise
Rauminstallationen immerzu auch ortsspezifisch sind.”' Diese der Installationskunst
innewohnenden Eigenschaften werden in Hubertus Butin's Essay zur Kunst im offentlichen
Raum als institutionskritische Haltungen herausgearbeitet: "Die Verlagerung vom
autonomen Werk auf das ortsspezifische Projekt, von der beweglichen Plastik des
Modernismus zur umraumbezogenen Installation oder Intervention, sollte im Sinne der
Kiinstlerlnnen nicht zuletzt auch eine Verweigerungshaltung gegeniiber dem
kommerziellen Warencharakter von Kunst zum Ausdruck bringen und damit eine Kritik an
den traditionellen Ausstellungsinstitutionen iiben."> Was die Installationskunst bis etwa in
die neunziger Jahre betrifft, pflichte ich Butin's These zur Verweigerungshaltung

gegeniiber einer Warenformigkeit dieser Kunstform bei. Ab dann ist eine Riickkehr in die

% ygl. Ran 2009a, S. 66.

87 Vgl. Stahl 2006, S. 125.

% Vgl. Ebd.

% vgl. Edlinger 2009j, S. 61.
" vgl. Ebd.

"1'Vgl. Stahl 2006, S. 125.

7> Butin 20064, S. 150.
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Institution als Ort fiir die Umsetzung derlei Arbeiten festzustellen. Die zeitgenodssische
Installationskunst wird mitunter zur Auftragsarbeit und hat folglich mit einer

institutionskritischen Haltung wenig zu tun.

Im allgemeinen Sprachgebrauch ist das Wort 'Intervention' synonym zum Intervenieren,
Dazwischentreten, Einmischung, Eingreifen, sowie der Vermittlung.73 Matthias Fliigge
weist darauf hin, dass die Interventionen im urbanen Raum und die Auseinandersetzung
mit dem sozialen Raum einen wesentlichen Aspekt der Kunstpraxis der sechziger Jahre
bedeuteten. Exemplarisch stehen fiir diese Verdnderung des Raumverstidndnisses, die
Grenzginge zwischen Bildender Kunst, Architektur, Performance und Film, welche durch
spektakuldre Interaktionen in bestehenden Hidusern den Raum in erster Linie nicht als ein
formales oder phdnomenologisches Problem, sondern als ein Produkt sozialer
Machtverhiltnisse a1ufzeigen.74 So ist als wesentliches Kennzeichen dieser kiinstlerischen
Auseinandersetzung, wie auch schon bei der eingangs beschriebenen Installationskunst,
eine Lokalisation auBlerhalb der Galerien und Museen, meist im urbanen Raum,
festzumachen, die das Bediirfnis, nicht nur mit den Betrachter*Innen, sondern auch mit

7> Die amerikanische

deren Umwelt in direkten Kontakt zu treten, verdeutlicht.
Kunsthistorikerin Rosalind E. Krauss liefert mit dem Begriff 'Index' 1977 eine erste
Anniherung an die Rezeption von skulpturalen Interventionen in der Architektur,’® wenn
diese in ihrem Artikel Notes on the Index. Seventies Art in America erklart: "[...] indexes
establish their meaning along the axis of a physical relationship to their referents. They
are the marks or traces of a particular cause, and that cause is the thing to which they
refer, the object they signify."”’

In ihren Ausfithrungen zur Architektonischen Intervention bestimmt Susanne Titz die
neunziger Jahre als Zeitraum, indem die Thematik von Architektur und Urbanitit erneut
breiteren Raum einnimmt.”® Hierbei sei darauf verwiesen, dass den Begriffen des
Interventionismus und Aktivismus, vor allem in diesem Jahrzehnt, eine spezifische

Bedeutung anhaftete. Stephan Geene spricht iiber die Auswirkungen der AIDS-Krise auf

kunsthistorische Belange, indem er erklért, dass durch jene Krise politische und kulturelle

3 Vgl. Wahrig 1981a, S. 775.
™ Vagl. Fliigge 2007b, S.263.
Vgl Titz 2006, S. 18.

% ygl. Ebd., S.22.

7 Krauss 1977, S. 70.

" Vgl. Titz 2006, S. 22.

21



Strategien untrennbar miteinander verbunden und so bildnerische und diskursive
Interventionen unmittelbar politisch wurden.”

Architektonische Interventionen agieren, wie die vorher beschriebene Gattung der
Installationen, im und mit dem vorhandenen Raum. Sie ziehen ihre Stirke aus der Relation
zum Vorgefundenen und operieren hierbei, gerade bei tempordren Eingriffen, mit der
Realzeit.’® Laurids Ortner, Mitbegriinder des ehemaligen Architekturkollektivs
Haus-Rucker-Co spricht von 'provisorischer Architektur’, wenn von temporiren
Interventionen die Rede ist und unterscheidet klar zwischen jener Kunstform und

Y "Dem Stein- und

Bauwerken, die langfristig urbane Fixpunkte zu sein haben.®
Ewigkeitsdenken konventionellen Bauens wird die Architektur-auf-Zeit der Provisorien
gegeniibergestellt. Provisorische Architektur als tempordre Intervention ist befreit von den
Bedingungen der Nachhaltigkeit. Sie darf ins Auge stechen, kann tun als ob. Alles was sich
zur iiberfallsartigen Irritation des Betrachters eignet, ist hier wesentlich. "2 Diesem
Postulat die Nachhaltigkeit 'provisorischer Architektur' betreffend entgegengesetzt,
argumentiert Tomas Hoke, wenn er temporire Ereignisse in ihrer Wirkung zumindest als
ebenbliirtig mit permanenten Installationen erachtet und auf deren Erkenntnis-
beziehungsweise Erinnerungswert hinweist.*> Denn gerade das temporire Moment
jedweder Intervention ist ausschlaggebend dafiir, dass deren Inhalt und Bedeutung, an
den/die partizipierende/n Betrachter*In in so stark komprimierter Form weitergegeben
wird und dadurch umso eindringlicher in Erinnerung bleibt.

Um wie schon in den Ausfiithrungen zur Installationskunst auf die Warenformigkeit einer
Intervention anzusprechen, lésst sich festhalten, dass der 'Eingriff' selbst, eine der wenigen
nicht vermarktbaren Kunstformen darstellt und damit den Avantgardegedanken bis in die
Gegenwart transportiert. Wohingegen die Dokumentation der Arbeiten in Form von
Abbildungen sowie Aufzeichnungen und dafiir verwendeten Teilstiicken beziehungsweise
Werkzeugen durchaus institutionalisiert werden kann, somit der vom/von der Kiinstler*In

initiierte institutionskritische Ansatz nicht mehr greift.

" Vgl. Geene 2006, S. 140f.
%0Vgl. Titz 2006, S. 22.

1 Vgl. Ortner 2001, S. 16.
2 Ebd., S. 16.

% Vgl. Hoke 2008, S. 74.
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2.2.2. Ortsspezifitit

Kunst, die als ortsspezifisch bezeichnet wird, tituliert Arbeiten, die fiir einen bestimmten
Ort geschaffen und mit diesem untrennbar verbunden sind, sich dabei nicht nur formal, das
heifit architektonisch beziehungsweise funktional, sondern auch inhaltlich, beispielsweise
historisch, soziologisch oder politisch, mit diesem befassen. Doris Krystof erortert in ihrem
Artikel zur Ortsspezifitdt das Spektrum jener Arbeiten, das von projekthaften und
aktionistischen Interventionen, die auf Ereignishaftigkeit angelegt sind, bis zu skulpturalen
und installativen Arbeiten, die sich permanent oder temporir mit einem Ort verbinden,
reicht.’* "Ob inside the white cube oder draufen in der Wiiste Nevadas, ob an Architektur
oder Landschaft ausgerichtet [...]"™, ortsspezifische Kunst grenzt sich durch die intensive
Auseinandersetzung mit den Gegebenheiten ihres Standortes klar von der modernistischen
Skulptur, die ihren Sockel beziehungsweise ihre Basis in sich aufgenommen und so die
Verbindung zu ihrem Standort gelost hat, sich diesem gegeniiber dementsprechend
indifferent zeigt, ab. Ortsspezifische beziehungsweise ortsgebundene Arbeiten verlangen
nach einer Umkehrung dieses modernistischen Paradigmas, wenn man jenes als selbst-
referentiell und in weiterer Folge als 'transportierbar’, 'ortlos' und 'nomadisch'’ begreift.86
Denn wie eingangs angefiihrt, impliziert sowohl die Erscheinung, als auch die Aussage
einer jeden ortsspezifischen Arbeit die Auseinandersetzung mit dem sie betreffenden und
innewohnenden Raum. In anderen Worten: "/...] if the same objects were arranged in the
same way in another location, they would constitute a different work. 87

Die Entstehung des Kunstwerkes als 'Environment', das der/die Betrachter*In nicht nur
visuell wahrnimmt, sondern auch physisch betreten kann, verlagert sich in die sechziger
Jahre des vergangenen Jahrhunderts. Eine Schliisselfigur dieser Entwicklung stellt Robert
Smithson dar, der die Unterscheidung zwischen 'Site', dem spezifischen 'Ort', und 'Nonsite',
die Darstellung dessen, in Form von Fotografien, Materialien und anderen Dokumenten in
einer Galerie, dem 'Nichtort', einfiihrt.®® In diesem Zusammenhang muss auf den, schon
niher besprochenen, franzosischen Anthropologen Marc Augé, der diese Beziehung in den

neunziger Jahren als Gegensatz von identitétsstiftenden Orten und identitédtslosen

¥ Vgl. Krystof 2006, S. 231.
% Kwon 1998, S. 17.

% Vgl. Kwon 1998, S. 17.

%7 Archer 1994, S. 35.

¥ Vgl. Ebd., S. 33.
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Nichtorten aufgreifen wird, verwiesen werden.® Smithson aber bereitet mit seiner Theorie
von 'Site' und 'Nonsite' die Verbindung von Land Art und Conceptual Art vor.”’

""Ortsspezifitit" [beziehungsweise "Site Specificity"] ist im Deutschen weniger in der
substantivierten als in der adjektivischen Form "ortsspezifisch" gebrduchlich, was eine

direkte Ubersetzung des englischen Begriffs "site specific" ist. 1l

Terminologisch wirkt auf
diesen Begriff auch der Einfluss der von Donald Judd geprigten Bezeichnung des 'specific
object' nach, mit dem er skulpturale Arbeiten, seiner dem Minimalismus verschriebenen
Kiinstlerkollegen bezeichnet, die in Form geometrischer Objekte als gezielte Setzungen im
Raum zu verstehen sind. Anfang der siebziger Jahre fiihrt der franzdsische Kiinstler,
Daniel Buren einen weiteren, fiir ortsspezifische kiinstlerische Vorgehen anwendbaren
Begriff — 'in situ' — ein. Dieser lateinische Ausdruck, der urspriinglich in der Medizin
gebrduchlich war, wobei 'situs’ mit 'Lage' zu iibersetzen ist, wovon sich wiederum das
englische Wort 'site' ableitet, wurde folgend von vielen Kiinstler*Innen iibernommen.”?
Miwon Kwon hilt in ihrem fiir ortsspezifische Kunst wesentlichen Text One Place After
Another. Notes on Site Specificity fest, dass die frithesten Ausprigungen ortsgebundener
Arbeiten eine unauflosbare Beziehung zwischen dem Werk und dem Ort eingingen, und
deren Erfassung die physische Prisenz ihrer Betrachter*Innen verlangte. Des Weiteren
spricht Kwon auf die Unmoglichkeit einer 'Relokalisation' eines ortsspezifischen Werkes
an, wenn sie auf Richard Serra's Brief beziiglich seiner beinahe 37m langen Skulptur Tilted
Arc (Abb. 1) (Washington DC, 1981) an den Direktor des Art-and-Architecture-Program
der General Services Administration in Washington D.C., verweist.”” Die Arbeit so Serra,
sei "[...] commissioned and designed for one particular site: Federal Plaza. It is a site-
specific work and as such not to be relocated. To remove the work is to destroy the
work."**

Gegen institutionelle Gewohnheiten aufbegehrend aus Kunstwerken Waren zu machen,
greift die ortsgebundene Kunst zu Strategien, die entweder antivisuell, im Sinne von
informationsorientiert, textuell, erklarend und didaktisch, was an einigen der noch zu
besprechenden Installationsarbeiten aufgezeigt wird, oder vollig immateriell, wie zeitlich

beschrinkte Gesten, Events, Performances, oder eben auch Interventionen, sind. Wihrend

die Kritik an Kunstinstitutionen einst das 'groBe Thema' war, verlagert sich eine

% Vgl. Edlinger 2009c¢, S. 24.

% ygl. Krystof 2006, S. 233.

' Ebd., S. 232.

92 Vgl. Krystof 2006, S. 233.

% Vgl. Kwon 1998, S. 18.

% Serra 1991, S. 38./ Vgl. dazu auch Kwon 1997a, S.86.
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mafgebliche Anzahl zeitgendssischer ortsorientierter Praktiken in die AuBenwelt, den
Alltag und Réume, die urspriinglich nichts mit Kunst zu tun haben, etwa in Hotels,
Verkehrsadern, Wohnprojekte, Gefangnisse, Schulen, Krankenhéuser, Zoos, Supermirkte,
oder um die Liste weiterzufiihren beispielsweise auch Bauliicken, Ladenlokale et cetera
und verwischen so im Grunde die Trennung zwischen Kunst und Nicht-Kunst.”’

Inzwischen hat sich ein nahezu allgegenwirtiges Bewusstsein iiber Ortsspezifitit
ausgebildet, das nicht nur sparteniibergreifend kiinstlerische Ansitze, sondern auch die
kuratorische Praxis selbst, man denke etwa an die Biennalen mit ihren Léanderpavillons,
umfasst. Eine Vorreiterrolle nimmt hier, die seit 1977 in zehnjdhrigem Rhythmus
stattfindende und die gesamte Stadt bespielende Schau Skulptur. Projekte in Miinster ein.
Mittlerweile laden auch zahlreiche andere Kunstinstitutionen, Kinstler*Innen immer
hiufiger dazu ein, Projekte vor Ort zu realisieren. Dem folgend griindete der Kiinstler
Michael Petry, Anfang der neunziger Jahre, in London sogar ein eigenes Museum fiir Site

Specific Art.”®

2.2.3. Partizipation

Im allgemeinen Verstindnis, wie auch im Kunstkontext steht der Begriff Partizipation fiir
unterschiedlichste Formen der Teilnahme durch Rezipient*Innen. Wobei, laut Astrid
Wege, auch das mogliche Ausbleiben einer solchen zum Teil des kiinstlerischen Projektes
werden kann. Community-orientierte Vorgehensweisen oder das Reflektieren von
Offentlichkeit in den Projekten selbst thematisieren die Frage nach der Teilhabe an
politischen und kulturellen Prozessen, die auch aufBlerhalb eines institutionellen Rahmens
angesiedelt stattfinden konnen. Das 1979 gegriindete New Yorker Kiinstler*Innenkollektiv
Group Material gilt als richtungsweisend fiir politisch engagierte Kulturproduzent*Innen
der neunziger Jahre. Partizipation, Kommunikation und kultureller Aktivismus seien die
Schliisselbegriffe ihrer Vorgehensweise, die mit dem Schaffen einer 'Kunst im 6ffentlichen
Interesse' zu benennen wiire.”’

Die sich zunidchst in den USA herauskristallisierende Kunstrichtung findet in den frithen

neunziger Jahren vergangenen Jahrhunderts auch in Europa weiten Anklang. Im

Hamburger Stadtteil St. Pauli wird das {iber mehrere Jahre, in Zusammenarbeit zwischen

% Vgl. Kwon 1998, S. 23.
% ygl. Krystof 2006, S. 234.
7 Vgl. Wege 2006, S. 239.
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Kiinstler*Innen, Bewohner*Innen und ortlichen Initiativen, entstandene Projekt Park
Fiction 1992 zur Vollendung gebracht.98 Zeitgleich nimmt sich in Wien die
Kiinstlergruppe General Idea im Rahmen der Festwochen mit ihrer Arbeit Pla©ebo
(Helium) (Abb. 2), einer Installation von 4.500 schwebenden Ballons, in Form von
Arzneikapseln unter dem Dach des Westbahnhofs, dem Thema Aids als Inhalt
kiinstlerischer Bewusstseinsbildung an. Als Wiener Spielarten einer 'Kunst im 6ffentlichen
Interesse' konnen die beiden Initiativen museum in progress sowie WochenKlausur
angefiihrt werden.”

Partizipation fiir den hier vorliegenden Kontext bezeichnet vielmehr, der Certeau'schen
Auffassung folgend, das Herstellen gemeinsamer 'Riaume’. Durch partizipatives Handeln
entstehen Denkrdume, Vorstellungsrdaume, Erfahrungsrdaume oder auch konkrete physisch
fassbare Riume, die eine Unterbrechung zum Alltiglichen darstellen.'” "Stadt ist ein
Anschauungsmaterial. Sie dazu werden zu lassen, dazu bedarf es der kiinstlerischen,
urbanistischen oder architektonischen Intervention [...] ”101, schreibt Elke Krasny 2006
tiber die offentliche Wirkung der Partizipation in urbanen Rdumen und fiihrt folgerichtig
weiter aus: "Ob ephemer oder doch von einiger Dauer, durch den Akt der Partizipation
werden Menschen zum Teil des kiinstlerischen Produzierens [...]. Und die kiinstlerische

Arbeit, das Werk oder das Ereignis, wird ein Teil von ihnen [...] 02

% Vgl. Wege 2006, S. 240.

% Vgl. Edlinger 2009j, S. 71-76.
1% ygl. Krasny 2006, S. 96.

1" Ebd., S.96.

12 Bbd., S. 97.
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3. ZEITGENOSSISCHE RAUMINSTALLATIONEN UND
RAUMINTERVENTIONEN. ARCHITEKT*INNEN IN
WIEN IM GRENZBEREICH ZUR BILDENDEN KUNST

3.1. Ein Kategorisierungsversuch ...

Die Themengebiete der Rauminstallationen und Rauminterventionen sind zwar relativ
junge, hinsichtlich der Schaffung ‘'neuer Ausformungen' in Architektur- und
Kunstgeschichte jedoch von nicht zu unterschitzender Bedeutung. Neben den klassischen
Einteilungen der Architektur in Hoch- und Tiefbau, sowie Wohnbau, Stadteplanung und
Landschaftsarchitektur bildet sich damit eine neue Aufgabe fiir Architekt*Innen aus.
"Architekten miissen aufhoren nur in Bauwerken zu denken |[...] ”103, fordert Hollein seine
Kolleg*Innen 1968 auf. Ganz in seinem Sinne scheint die bis heute andauernde
Entwicklung dieser, sich im erweiterten Feld der Architektur bewegenden Kunstform,
seinen Lauf zu nehmen. Rauminstallationen und Rauminterventionen verorten sich im
Grenzbereich zur bildenden Kunst und differenzieren sich stark von den klassischen
Aufgaben einer/s Architekten*In, die von vorgegebenen Funktionen, Parametern, Gesetzen
et cetera determiniert sind. Insofern erscheint es wichtig, vorliegende Arbeit, der bislang

keiner wissenschaftlichen Untersuchung zu Grunde liegenden Thematik, zu widmen.

Um eine Kategorisierung von Rauminstallationen und Rauminterventionen vorzunehmen,
muss man sich einerseits an die fiir die Kunst im 6ffentlichen Raum und andererseits an die
fiir die Installationskunst aufgestellten Systeme orientieren. Da sich Arbeiten dieses Feldes
nicht nur im Offentlichen Raum, sondern auch innerhalb eines institutionellen Rahmens
bewegen, konnen jene Kategorisierungen blof3 als Anleihe dienen, um ein neues Modell zu
etablieren.

Die Kunsthistorikerin Miwon Kwon, die sich ihrerseits der Erforschung der Public Art
verschrieben hat, schlidgt eine auf drei Paradigmen beruhende Einteilung fiir Kunst im
offentlichen Raum vor. Erstens die 'Kunst im 6ffentlichen Raum' im engeren Sinne, womit
sie modernistische abstrakte Skulpturen im Aufenraum beziehungsweise im stddtischen
Raum bezeichnet. 'Kunst als offentlicher Raum', meint weniger objektorientierte und

stiarker ortsbezogene Kunst und 'Kunst im 6ffentlichen Interesse', beziehungsweise 'New

183 Hollein 1968, S. 77.
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Genre Public Art' betitelt schlussendlich oft temporire stiddtische Projekte, die sich stirker
sozialen Themen denn der baulichen Umgebung widmen.'**

Eine zweite Moglichkeit der Unterscheidung bietet Thomas Edlinger, der sich den
zeitgenossischen Auspriagungen der Kunst im offentlichen Raum in Wien annimmt und
zunichst eine Unterscheidung von begrifflichen Gegensatzpaaren, die ein nicht nur fiir
Kunst im oOffentlichen Raum anwendbares, deskriptives Koordinatensystem bilden,

vorschligt.'®

Die Achsen eines solchen Systems lieBen sich nach Edlinger durch folgende,
entschieden willkiirlich gewihlte, Begriffe definieren: "permanent — tempordr, Denkmal —
Aktion/Intervention, Ortsgebundenheit — Ortskontextualisierung, Skulptur — Installation,
materiell — immateriell, geschlossenes, individuelles Werk — partizipatorischer, offener
Prozess, Funktionalitit — Storung, Asthetik — Information.”"® Unter Beriicksichtigung
jenes Koordinatensystems und Kenntnis des Kategorisierungsmodells von Kwon unterteilt
Edlinger die aktuellen, seit Mitte der neunziger Jahre vorkommenden, Ausprigungen der
Kunst im 6ffentlichen Raum in Wien in 'Skulpturen und Denkmidler', 'Installationen’, die in
Unterkategorien genauer als 'Installationen im AuBenraum von Kunstinstitutionen',
'Installationen an nicht kunstinstitutionellen Orten', 'Installationen des Immateriellen’'
bezeichnet werden, sowie in 'Fassaden als Eyecatcher' und 'Ausstellungen und
Veranstaltungen'.'”” Nicolas de Oliveira, Nicola Oxley und Michael Petry unterteilen in
ihrer Publikation [Installation Art wiederum die Auspragungen zeitgendssischer
Installationskunst in vier Hauptstringe, die mit 'Site', 'Media', 'Museum' und 'Architecture’'

benannt werden konnen. '

Fiir zeitgenossische Rauminstallationen und Rauminterventionen scheint weder das
Verwenden von Kwon's, noch von Edlinger's Kategorisierungssystem oder dem von
Oliveira, Oxley und Petry als zielfiihrend. Wéihrend sich ein Grofteil vorliegender
Arbeiten als 'Kunst als offentlicher Raum', einige wenige auch als 'Kunst im 6ffentlichen
Interesse’, um Kwon's Einteilung heranzuziehen, definieren lieBen und sich dadurch
beinahe keine Kategorisierung vorliegenden Gegenstandes ergibe, ist auch Edlinger's
Entwurf ausschlieBlich fiir Kunst aulerhalb eines institutionellen Rahmens anwendbar.

Edlinger's Einteilung jedoch mit jener fiir zeitgendssische Auspriagungen der

Installationskunst kombiniert zum Vorbild nehmend, soll an dieser Stelle ein

1% ygl. Kwon 1997, S. 94-96.

19 o, Edlinger 20091, S. 96.

1% Bbd.

197 Vgl Edlinger 2009n, S. 98-142.

1% vgl. Oliveira/Oxley/Petry 1994, S. 5.
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Kategorisierungsmodell fiir Rauminstallationen und Rauminterventionen ausgearbeitet

werden. Unter Beriicksichtigung der Verortung dieser Arbeiten innerhalb und auf3erhalb

von Kunstinstitutionen bilden sich im folgenden sechs Hauptstriange:

- 'Rauminstallationen und Rauminterventionen im Innenraum einer Kunstinstitution'

- 'Rauminstallationen und Rauminterventionen im Innenraum auflerhalb eines
institutionellen Rahmens'

- 'Rauminstallationen und Rauminterventionen im AuB3enraum einer Kunstinstitution'

- 'Rauminstallationen und Rauminterventionen im AuBlenraum auBlerhalb eines
institutionellen Rahmens'

- 'Rauminstallationen und Rauminterventionen mit partizipatorischem Charakter'

- 'Rauminstallationen und Rauminterventionen mit performativem Charakter'

Auf die an dieser Stelle festgehaltenen Kategorien, wird fiir weitere Betrachtungen des

Themenfeldes, insbesondere im nachstehenden Kapitel im Zuge der Projektbesprechungen

niher eingegangen. Eine weitere Moglichkeit der Einteilung bote ein auf unterschiedliche

Themen ausgerichtetes Modell. Aufgrund der grolen Anzahl der sich in verschiedensten

Richtungen bewegenden Ausprigungen wire ein solches fiir vorliegende Diplomarbeit

allerdings zu umfangreich.

3.2.  Zu den Projekten ...

In Wien gibt es derzeit 1.741 arbeitende Architekt*Innen und Architekturbiiros, von denen
138 in den vergangen zwei Jahrzehnten Rauminstallationen und Rauminterventionen
umgesetzt haben, 86 davon fanden wiederum in Wien statt.'” Hinsichtlich der groflen
Anzahl an Arbeiten im In- und Ausland, wobei sich diese Untersuchung auf Arbeiten in

Wien spezialisiert, ist es erstaunlich, dass noch keinerlei wissenschaftliche Aufarbeitung

1% Anm.: Die Liste der Kammer fiir Architekten und Ingenieurkonsulenten konnte insofern nicht
herangezogen werden, da sie sowohl Ziviltechniker mit aufrechter und ruhender Befugnis, als auch
Architekturbiiros auflistet. Um Mehrfachzihlungen zu vermeiden wurden Architekt*Innen, die einem Biiro
angehoren jenem untergeordnet. Architekt*Innen, die nicht mehr als solche titig sind, wurden aus der Liste
gestrichen. Vorliegende Anzahl an Architekt*Innen und Architekturbiiros ergibt sich durch den Abgleich von
vier unterschiedlichen Indexen: Vgl. Bundeskammer der Architekten und Ingenieurkonsulenten 2011, URL:
http://www.zt.co.at/baik/frBody.asp?page=search. / Vgl. Ganz 2011, URL.: http://www.austria-architects.com
/profiles/search_results/searchProfiles: 1. / Vgl. nextroom 2011, URL: http://www.nextroom.at/actor.php. /
Vgl. nextroom/StadtWien 2011, URL: http://www.wienarchitektur.at/guide.php?inc=actor.

1.741 Architekt*Innen wurden per Online-Recherche auf Arbeiten zum vorliegenden Gegenstand iiberpriift.
Die Anzahl der 86 aufgefundenen im Bereich der Rauminstallationen und Rauminterventionen tétigen
Architekt*Innen und Architekturbiiros erhebt keinen Anspruch auf Vollstindigkeit, und befindet sich als
Liste im Anhang.
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des Gegenstandes unternommen wurde. Unter Beriicksichtigung des im vorangegangenen
Kapitel ausgearbeiteten Kategorisierungsmodells soll an dieser Stelle auf jeweils zwei
Projekte einer jeden Kategorie eingegangen werden. Viele der zu besprechenden Arbeiten
konnen hinsichtlich ihrer formalen Bestimmung mehreren Kategorien zugezihlt werden,
sodass jeweils der Hauptimpuls fiir deren Zuteilung von Bedeutung war.

Verantwortlich fiir die Auswahl der im Folgenden zu besprechenden Projekte waren feste
Vorgaben sowie die Zugehorigkeit zu einer der sechs Kategorien. Erstens verlagert sich die
Untersuchung zeitlich in die letzten beiden Jahrzehnte und zweitens rdumlich im doppelten
Sinn nach Wien, indem die Projekte einerseits in Wien umgesetzt wurden und deren Planer
andererseits ebendort titig sind. Des Weiteren wird ausschlielich auf Arbeiten jener
Architekturbiiros eingegangen, die sich durch die Umsetzung mehrerer Projekte im
Zwischenbereich von Kunst und Architektur und damit durch eine gewisse Bestidndigkeit
in ihren Konzeptionen auszeichnen. Hierbei lassen sich wiederum zwei unterschiedliche
Typen' von Kollektiven festmachen, auf die im weiteren Textverlauf noch néher

eingegangen wird.
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3.2.1. AllesWirdGut Architektur ZT GmbH

Josefstadter Strale 74 Andreas Marth

A-1080 Wien Christian Waldner
Friedrich Passler
Herwig Spieg! 10
Ingrid Hora (bis 2001)

Bei AllesWirdGut, kurz AWG, handelt es sich um ein Kollektiv von vier Architekten, das
seit 1997 an Projekten unterschiedlichen MafBstabs arbeitet. Andreas Marth, Christian
Waldner, Friedrich Passler und Herwig Spiegl lernten sich im Laufe ihres Studiums an der
Technischen Universitdt in Wien kennen und verwirklichten bereits damals erste
gemeinsame Entwurfsprojekte. Thr Leistungsspektrum reicht von Stddtebaustrategien bis
hin zu Innenraumgestaltungen, wobei sich AWG vor allem in den ersten Jahren ihres
Bestehens als Biirogemeinschaft auch dem Produzieren experimentellen Gedankenguts
sowie einer ebensolchen Architektur annimmt, wofiir sie 2003 unter anderem mit dem
'Adolf Loos Staatspreis fiir experimentelles Design' ausgezeichnet wurden.'"!

Das Ineinandergreifen verschiedener Charaktere und deren Zusammenarbeit ohne
Hierarchien und Spezialisierungen, macht laut AllesWirdGut die Gruppe aus.''? Teamgeist
sei das eigentliche Erfolgsrezept des Kollektivs, dessen Credo "Gute Architektur soll nicht
mehr kosten — sie soll nur mehr konnen!"'" eine konzeptuelle Herangehensweise erahnen
lasst. In diesem Sinne entstanden Projekte wie VISION — 3d city (Abb. 3) (Wien 1998),
oder der ClipOn Balkon (Abb. 4) (Wien 1998), beides Studien, die die Beschiftigung mit
dem Gedankengut der Architekt*Innen der sechziger Jahre erahnen lassen. 1999 entsteht
turnON — eine experimentelle Wohnvision (Abb. 5) (Wien 1999), 2002, der hier noch zu
besprechende, Reminiszenzen an Coop Himmelb(l)au hervorrufende, Ausstellungsbeitrag
MEGA (Abb. 6-7) (Wien, Kiinstlerhaus 2002), und schlussendlich 2004 VIA (Abb. 8)

(Venedig 2004), eine Ausstellungsinstallation auf der Biennale von Venedig.114

"9 vol. AllesWirdGut 2011, URL: http://www.alleswirdgut.cc/data/1 108awgcvde.pdf.
111
Vgl. Ebd.
"2 yol. Ebd.
"% Ebd.
"4 val. AllesWirdGut 2012, URL: http://www.alleswirdgut.cc/awg.php?go=alleprojekte.
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MEGA Ausstellungsbeitrag (Wien, Kiinstlerhaus 2002)

mega: manifeste der anmafung. forum fiir experimentelle architektur lautete der Titel der
von Peter Bogner, Henny Liebhart-Ulm, Anna Soucek und Jan Tabor kuratierten
Ausstellung, die vom 10. April bis 2. Juni 2002 im Wiener Kiinstlerhaus stattfand.'"
'Mega' verlangt nach Anmafung und Manifesten, indem sie vordergriindig so konzipiert
ist, dass sie selbst AnmaBBung und Manifest darstellt, wenn iiber fiinfzig Kiinstler*Innen
und Architekt*Innen dazu eingeladen werden, in einer Parzelle mit den Maflen von
1,8 x 1,8 Metern hintereinander, nach vorgegebenem Zeitplan ihre Manifeste kundzutun,

116

zu erdffnen und zu diskutieren.~ Dem Konzept zur Folge stand ein Grofteil der

Ausstellung zur Eréffnung noch leer.''” "Fertig ist [sie] erst am Schlusstag, wie beim
Prozess des Bauens."""

Zudem wurden die ehemaligen Teilnehmer der Ausstellung den fufs in der tiir: manifeste
des wohnens (Wien, Kiinstlerhaus 2000), unter welchen sich auch AllesWirdGut mit dem
damals ausgestellten furnON (Abb. 5) einschreiben, dazu beauftragt, den AuBenraum
beziehungsweise das unmittelbare Umfeld des Kiinstlerhauses zu bespielen.''> AWG baut,
sich im hybriden Bereich zwischen Architektur und Kunst bewegend, in der
Kiinstlerhauspassage einen offentlich beniitzbaren Waschsalon (Abb. 6) auf,'” und
veranstaltet am 1. Mai eine Schaumparty (Abb. 7) am Vorplatz des Otto-Wagner-
Pavillons."*!

AllesWirdGut's Beitrag stellt als solcher das Manifest der Gruppe dar, dem hinsichtlich des
offentlich beniitzbaren Waschsalons ein soziales Engagement eingeschrieben scheint.
Formal erinnert die Arbeit in mehrerlei Hinsicht an Projekte der Architekt*Innen und
Kiinstler*Innen der sechziger Jahre. Zum Einen handelt es sich dabei um das Verwenden
von Maschinen, die im Bezug auf das Technophile einen groBen Stellenwert im damaligen
Wien einnehmen, man denke an Arbeiten von Haus-Rucker-Co und deren internationalen
Kolleg*Innen von Archigram und Superstudio und zum Anderen bietet die Schaumparty
einen direkten Vergleich mit Coop Himmelb(l)au's Soft Space (Abb. 9) (Wien, 1970) oder
aber auch mit an Allan Kaprow's Happening Gas (New York, 1966) an. Der

"% Vgl. Dusini 2002, URL: http://www.nextroom.at/event.php?id=2067&inc=artikel &sid=13312.
"1 Vgl. Hotzl 2002, URL: http://web.redaktionsbuero.at/output/?f=&e=58&page=rb_ARTIKEL&a=
064c0a86&c=Architektur,Kunst&Kultur.

"7 Vgl. Dusini 2002, URL: http://www.nextroom.at/event.php?id=2067&inc=artikel &sid=13312.
'8 Radio Osterreich 1 2002, URL: http://www.basis-wien.at/db/object/56491.

9 Vgl. Hotzl 2002, URL: http://web.redaktionsbuero.at/output/?f=&e=58&page=rb_ARTIKEL&a=
064c0a86&c=Architektur,Kunst&Kultur.

120 yo]. Meder 2002, URL: http://artmagazine.cc/content3433.html.

121 ygl. Spiegler 2002, URL: http://diepresse.com/home/kultur/news/270124/Babylonischer-
Groessenwahn?from=suche.intern.portal.
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'Weiche Raum' ist eines der ersten von Wolf Dieter Prix und Helmut Swiczinsky
umgesetzten Projekte im 6ffentlichen Raum Wien, das in einer zehn Minuten Aktion in der
UniversititsstraBe pro Minute 1.200m?* Raum in Form von Schaum produziert,'** und
allfallig vorbeikommende Passant*Innen umhiillt.'* Jan Tabor macht dariiber hinaus, in
einem Gesprich, darauf aufmerksam, dass das Verwenden von Schaum, ein aus dem
Barock bekanntes Motiv sei, das unter anderem auch von Fischer von Erlach benutzt
wurde.'**

Die Architekten von AllesWirdGut bedienen sich zwar hinsichtlich der formalen
Ausfiihrung ihrer Arbeit an Vertrautem, jedoch ohne dabei eklektizistisch vorzugehen.
Denn ganz im Sinne von Kunst-im-6ffentlichen-Raum-Projekten der letzten beiden
Jahrzehnte steht die Einbindung des/der Betrachters*In im Vordergrund. So verlagert sich
MEGA in die Kategorie der 'Rauminstallationen und Raumintervention mit partizipativem
Charakter', in welcher der/die Betrachter*In nicht blofl als solche/r, sondern vielmehr als

Handelnde*r und Mitakteur*In zur Vollendung des Werkes verlangt und erwiinscht ist.

122 yol. Gossel 2010a, S. 49.
12 yol. Ménninger 2010, S. 13.
124 Vgl. Tabor 2013 im Gesprich mit der Autorin.
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3.2.2. Caramel architekten zt gmbh

Schottenfeldgasse 72/11/3 Giinter Katherl
A-1070 Wien Martin Haller

+43.1.5963490 Ulrich Aspetsberger'”

kha@caramel.at

Caramel sind die drei Griindungsmitglieder Giinter Katherl, Martin Haller und Ulrich
Aspetsberger, ein Architekturbiiro das in dieser Konstellation 2001 entstand, wobei die
beiden Erstgenannten bereits seit 1998 gemeinsam selbststindig sind. Zum Tétigkeitsfeld
der drei Architekten zdhlen Bauvorhaben unterschiedlichster Gréenordnung, sie reichen
von der Teilnahme an international ausgeschriebenen Wettbewerben, der Umsetzung
baulicher GrofBprojekte bis hin zum Planen von Einfamilienhdusern und Designstudien.
Neben den traditionellen Bauaufgaben erweiterten Caramel, vor allem in ihren
Anfangsjahren, ihr Spektrum mit der Ausarbeitung von kiinstlerischen Projekten, in Form
von Ausstellungsinstallationen und Interventionen im 6ffentlichen Raum.'*°

Caramel waren wie auch AllesWirdGut Teilnehmer der Ausstellung mega: manifeste der
anmaflung. forum fiir experimentelle architektur (Abb. 10) (Wien, Kiinstlerhaus 2002) und
bereicherten das Museum fiir Angewandte Kunst mit Heifler Luft (Abb. 11-12)
(Wien, MAK 2002). 2004 gestalten sie eine Steuerbare Regenwolke (Abb. 13) als Beitrag
zur Biennale von Venedig, dessen Generalprobe jedoch im Wiener MuseumsQuartier
stattfand, sowie die Rauminstallation artbits (Abb. 14) (Wien 2004). Heifle Luft und

Steuerbare Regenwolke bilden die Grundlage fiir den weiteren Textverlauf.'?’

HeiBe Luft (Wien, Museum fiir Angewandte Kunst 2002)

Im April 2002 beschenkt die Architektengruppe Caramel die Sdulenhalle des Museums fiir
Angewandte Kunst im Zuge einer MAK NITE©O mit neuem 'Raum'. Beim MAK NITE Lab
handelt es sich um eine Plattform fiir Experimente und Versuchsanordnungen, die an
ausgewihlten Dienstagabenden einer vorwiegend jiingeren  Generation der
zeitgenOssischen Kunst-, Architektur- und Designszene die Moglichkeit bietet, ihre Ideen

128

zu prisentieren. © Das Motto der damals seit einem Jahr im Kollektiv arbeitenden

123 ygl. Caramel 2012a, URL: http://www.caramel.at/kontakt.html.

120 yol. Haele 0.J., URL: http://www.baunetz.de/talk/crystal/pdf/de/talk28.pdf.
127y gl. Caramel 2012, URL: http://caramel.at/.
128 yol. MAK 2012, URL: http://www.mak.at/programm/veranstaltungen/mak_nite_lab?page=13.
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Architekten lautete Heiffe Luft, wenn sie die grole Sdulenhalle mit 50.000 Mal einer
solchen, in Form von Luftballons, fiillt und optisch durch Lichtprojektionen bespielt.
Durch den Eintritt des/der Besuchers*In wird der wandelbare Raum zum Leben erweckt,
quillt iiber in angrenzende Ridume des Museums, auf die Strae und "schlussendlich wird
ganz Wien iiberflutet von lebendiger Architektur. 129

Die Installation von Caramel verortet sich innerhalb eines institutionellen Rahmens und
schreibt sich somit in die Kategorie der 'Rauminstallationen und Rauminterventionen im
Innenraum einer Kunstinstitution' ein. In ihrer Urform beriicksichtigt die installative Arbeit
klar die architektonischen Gegebenheiten der Sdulenhalle des Museums, erst mit dem
Betreten des Publikums beginnt der 'Raum' durch Handlung 'Raum' zu sein. Heifje Luft
konnte demnach ohne den/die Betrachter*In nicht existieren, weswegen das
partizipatorische Moment nicht auB3er Acht gelassen werden darf.

Formale Riickbeziige konnen wiederum im Wien der sechziger Jahre ausgemacht werden,
wenn man etwa an das Riesenbillard (Abb. 15) (Wien 1970) von Haus-Rucker-Co denkt,
welches auch im Innenraum einer Institution, im Zuge einer von ihnen konzipierten
Ausstellung Live (Abb. 16) (Wien 1970) im Museum des 20. Jahrhunderts, dem heutigen

2ler Haus prisentiert wurde.'*

Steuerbare Regenwolke (Wien, MuseumsQuartier 2004)
Nachdem die Gruppe Caramel 2002 die Sdulenhalle des MAK mit Heifler Luft bespielt,

B! Die Architekten

sorgt sie hingegen 2004 im Wiener MuseumsQuartier fiir Abkiihlung.
prasentieren ihre Steuerbare Regenwolke, die urspriinglich fiir die Teilnahme an der
Biennale von Venedig selben Jahres konzipiert wurde. Diese soll das Publikum davon
iiberzeugen, "[...] dass niederschlige kein geschenk des himmels sind. [sic!] 32 Die
Regenwolke, mit den Mallen von circa acht mal drei Metern, ist das Ergebnis
ausgekliigelter Forschung und der Beschiftigung mit den Elementen Luft (Helium,
Sauerstoff), Wasser und festem Material (PVC), die nach genauen Berechnungen in Wien
hergestellt wurde. 133

Als ferngesteuertes Element ist die Regenwolke im Sinne einer aktionistisch anmutenden
Intervention unter der Kategorie 'Rauminstallationen und Rauminterventionen mit

performativem Charakter' aufzulisten. Sie evoziert als solche, gerade in einer Stadt, in der

"% Katherl 2004, Nr. 66.

0 ygl. Bogner 1992a, S. 282.

31 ygl. Caramel 2004, URL: http://www.caramel.at/projekt.php?projekt=38.
"2 Ebd.

133 Vgl. Ebd.
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das Aktionistische beziehungsweise Performative eine lange Tradition aufzuweisen hat,
auf das im Folgekapitel 'Historischer Kontext' noch ndher eingegangen werden soll,
Erinnerungen an Giinther Brus' Wiener Spaziergang (Abb. 17) (Wien 1965)
beziehungsweise an VALIE EXPORT's Aus der Mappe der Hundigkeit (Abb. 18) (Wien
1968) sowie dem Tapp und Tastkino (Abb. 19) (Wien 1968). Ferner erinnert die Wolke —
als Motiv — an das 'groe Thema' von Coop Himmelb(l)au. Einmal mehr, allerdings in eine
zeitgemifBe, dem Forschungsstand des 21. Jahrhunderts entsprechende, Form iiberfiihrt,
zeigt uns Caramel damit, ganz der Tradition des Wiener Kunstgeschehens folgend, das
Involvieren eines nicht vorgewarnten Publikums, und die Reaktion zufillig adressierter

134
Passant*Innen, auf. 3

13 vgl. Edlinger 2009g, S. 26.
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3.2.3. fattinger, orso, rieper

Anschrift Blechturmgasse 28/15 Michael Rieper
A-1040 Wien Peter Fattinger
Mariahilfer Strale 93/2/24 Veronika Orso'
A-1060 Wien

Telefon +43.650.7383788
+43.1.9691900

+43.1.9691900-99

Email office @fattinger-orso.com
rieper @frank-rieper.at

URL www.fattinger-orso.com
www.frank-rieper.at
www.add-on.at

fattinger, orso, rieper versteht sich als ein seit dem Jahr 2000 zusammenarbeitendes, loses

Kollektiv dreier Architekt*Innen, deren Projekte als an der Grenze zwischen Kunst,
Architektur und Design mit dem Fokus auf Installationen und Interaktionen im
offentlichen Raum beschreibbar sind.'*® Zudem betreiben Peter Fattinger und Veronika
Orso, in Kooperation, ein Architekturbiiro in Wien, gleichzeitig leitet Michael Rieper
gemeinsam mit Siegfried Frank seit 1996 Biiros in Graz und Wien. In den vergangenen
Jahren entstanden sowohl im Kollektiv als auch in den jeweiligen Biiros diverse
Installationen im 6ffentlichen Raum, deren Hauptaugenmerk darauf liegt, nach allen Seiten
hin offen und zuginglich zu sein, wéihrend im Idealfall die Funktion des Bauherren,
Architekten, Programmkurators und Veranstalters vom Kollektiv iibernommen wird."?’

Als gemeinsam entstandene Arbeiten konnen an dieser Stelle BELLEVUE. Das gelbe Haus
(Abb. 20) (Linz 2009), das noch ndher zu besprechende add. on 20 hohenmeter
(Abb. 21-23) (Wien 2005) sowie SELFWARE.surface (Abb. 24) (Graz 2003) festgehalten
werden. Peter Fattinger gestaltete zudem die Installation Pontoon expo02 (Abb. 25) (Biel
2002), Fattinger und Orso wiederum gemeinsam DEJA-VU. EINE TEMPORARE BUHNE
(Abb. 26) (Linz 2011), Pneuland (Abb. 27) (Berndorf 2006) und das Pierhouse (Abb. 28)

(Rotterdam  2000),"** withrend Michael Rieper gemeinsam mit Irina Koerdt das

SCHAUHAUS (Abb. 29) (Graz 2009) prisentierte.'”

1% Vgl. Fattinger/Orso/Rieper 0.J., URL: http://www.add-on.at/cms/cat7.html. / Vgl. dazu auch
Fattinger/Orso 2012, URL: http://www.fattinger-orso.com/. / Rieper/Frank 2011, URL: http://www .frank-
rieper.at/d/index.php?idcat=4.

13 Vo], Fattinger/Orso/Rieper 2009, S. 317.

137 Vgl. Architekturzentrum Wien 2010, S.10.

138 Vol. Fattinger/Orso 2012, URL: http://www.fattinger-orso.com/.

13 ygl. Rieper/Frank 2011a, URL: http://www.frank-rieper.at/d/index.php?idcat=1.
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add on. 20 hohenmeter (Wien 2005)

Eine "temporiire vertikale Spielwiese" ™ 'besetzt' im Sommer 2005 den Wallensteinplatz
im 20. Wiener Gemeindebezirk Brigittenau. add on. 20 hohenmeter ist als Hybrid
zwischen Architektur, Installation und Skulptur zu begreifen,141 der in einem Zeitraum von
sechs Wochen 'experimentelle Handlungsrdume', indem er den Besucher*Innen ein
Spektrum von Nutzungsvarianten aufzeigt, anbietet und damit den Diskurs {iber
Aneignungsmoglichkeiten des Stadtraumes erdffnet. Nicht von geringer Bedeutung,
betreffend der Verortung der installativen Intervention beziehungsweise der
interventionistischen Installation im Aufenraum, ist, dass der Griindungsbeirat der 2004
eingerichteten Initiative Kunst im offentlichen Raum Wien, gemeinsam mit dem Kurator
des Projektes Roland Schony beschloss, add on als eines der ersten umfangreichen
Projekte im offentlichen Raum Wien zu fordern.'*

"Als allgemein begehbares Environment lddt add on zum Erkunden auflerordentlicher
Welten ein und ermoglicht irritierende Durch- und Ausblicke. Es entstehen differenzierte
Sichtweisen auf alltdgliche Bediirfnisse und Lebensrdume sowie auf den Ort selbst — ein

offentlicher Raum als Biihne und Tribiine fiir reale Begegnungen. 43

Beginnend auf der
Ebene des Wallensteinplatzes erstreckte sich add on etwa 20 Meter in die Vertikale, vorbei
an einem Uberseecontainer mit angedocktem Steyr-Citybus, der als Schauraum genutzt
wurde, sowie einer Briicke, die add on. 20 hohenmeter mit dem AIR, dem
Artist-in-Residence-Bereich, verband, an einem 'Sprudelbad’, das eine typische Form des
Freizeitverhaltens versinnbildlichte, an einem Wohnwagen auf Ebene Fiinf, der den
Hausmeister beherbergte, erreichte man schlussendlich ein Panoramacafé fiir Zwei. '

AIR (Abb. 30) wurde im Rahmen einer Entwurfsiibung an der Technischen Universitit
Wien von 26 Architekturstudierenden als ergiinzende Infrastruktur fiir add on entwickelt
und bot modulare Wohn- und Ateliereinheiten fur die, von einem internationalen
Kurator*Innenteam eingeladenen, Gastkiinstler*Innen. Prinzipiell war die Teilnahme der
jeweiligen Kiinstler*Innen fiir die Dauer einer Woche konzipiert, wobei sich die
Zeitspanne in Riicksichtnahme auf die Produktionsformen flexibel gestalten lieB.'* David
Moises Beitrag (Abb. 31) beispielsweise sah eine, fiir den gesamten Zeitraum des

Bestehens von add on, installierte Waschstrale vor, die sich einem anderen Zielpublikum

10 Krasny 2006, S.91.

1 ygl. Ebd.

142 yol. Fattinger/Orso/Rieper 2008a, S. 4f. / Anm.: Zur Entwicklungsgeschichte der Initiative Kunst im
offentlichen Raum Wien ausfiihrlicher im Kapitel 'Historischer Kontext'.

"> Ebd.

14 ygl. Ebd.

143 ygl. Fattinger/Orso/Rieper 2008b, S.57.
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als jenem von Autobesitzer*Innen zuwandte, indem die Besucher*Innen auf dem Weg ins
‘Sprudelbad' von rotierenden Autowaschanlagenbiirsten empfangen, beim Passieren poliert
und elektrostatisch aufgeladen und so mit neuer Energie versorgt wurden.'*®

add on. 20 hohenmeter zeichnete sich in besonderem Male, neben der Einbindung des
unmittelbaren Umfeldes und der Rezipient*Innen, wodurch der Arbeit sowohl ein

ortsspezifisches respektive 'platzspezifisches'147

als auch ein partizipatorisches Element
eingeschrieben wurde, durch das Bestehen auf Zeit aus. Elke Krasny erortert in ihrem Text
Von der dffentlichen Wirkung der Partizipation in urbanen Rdumen das Phianomen des
Tempordren und stellt fest: "Je kiirzer die Zeit [...], desto intensiver die
Auseinandersetzung. Je begrenzter der Schauplatz, desto interessanter die
Wahrnehmungsverinderungen."*® Der gewihlte Schauplatz wiederum, sich im
AufBlenraum, im Offentlichen Raum der Stadt befindend, vor allem aber auch als eines der
ersten verwirklichten Projekte der Initiative Kunst im 6ffentlichen Raum Wien, verankert
add on. 20 hohenmeter in der Kategorie der 'Rauminstallationen und Rauminterventionen
im AuBlenraum aufBerhalb eines institutionellen Rahmens'.

Hinsichtlich seines komplexen Aufbaus verweigert add on jegliche Direktverweise auf
Einflussquellen. Die  Vielschichtigkeit des Projektes bietet ebenso viele
Deutungsmoglichkeiten, einige wenige sollen im Rahmen dieses Beitrags seine Erwdhnung
finden. Angefangen vom 'Objet trouvé' des Dadaismus {iiber 'détournement', der
Zweckentfremdung, einem zentralen Motiv der Situationisten,149 bis hin zur Wiener Szene
der 1960er reichen die Assoziationen. Roland Schony grenzt add on bei einem Vergleich
mit Haus-Rucker-Co's Gehschule (Abb. 32-33) (Wien 1971) zwar explizit von der Wiener
Tradition ab, wenn er add on als ein Projekt bezeichnet, dass zentrale Fragen um die
Nutzung von offentlichen Plitzen sowie die Konzeption von Kunstprojekten fiir den
Stadtraum behandelt, wohingegen Haus-Rucker's Installation rein im Dienste der
Animation stehe."*® Dieser lisst jedoch auBler Acht, dass schon Coop Himmelb(l)au, zwar
formal in ganz anderer Weise, mit dem Supersommer (Abb. 34-35) (Wien 1976) eine
Ausstellung im Stadtraum organisierte, die sich ebenso den experimentellen
Nutzungsmoglichkeiten eines solchen annahm. Eine weitere Riickbindung an die sechziger

Jahre birgt die Ubersetzung des Begriffs 'Add-on' in sich, das soviel wie ein Zubehorteil

14 yol. Fattinger/Orso/Rieper 2008c, S. 89.

7 ygl. Rieper 2012 im Gespriich mit der Autorin.
18 Krasny 2006, S. 91.

149 ygl. Schény 2008, S. 102.

30 ygl. Ebd., S. 104.
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SUadd on. 20 hohenmeter,

meint, einen erweiternden Bestandteil fiir etwas Bestehendes.'
als sich veridndernde Struktur begreifend, der durch kiinstlerische Eingriffe immer wieder
Neues zugefiigt wird, scheint so ganz im Sinne Giinther Feuerstein's entworfen. Wenn
dieser in seinem Manifest Thesen zu einer inzidenten Architektur von einer, wie schon
eingangs erwihnten, "[...] dynamische[n], sich verdindernde[n], "Vorgdnge"
aufweisende[n] |[... ]”152 Architektur spricht. Michael Rieper bekriftigt in unserem
Gesprich zudem, dass es seiner Wunschvorstellung entsprochen hitte, wenn wihrend des
sechswochigen Bestehens von add on durchgehend an der 'Skulptur' weitergebaut worden

ware. 153

Formalésthetisch scheint sich add on auBerdem an Architekturen der siebziger
Jahre, wie etwa dem Centre Pompidou (Paris 1977) von Renzo Piano und Richard Rogers

zu orientieren, die das Technische eines Gebdudes offenlegen und bewusst priasentieren.

EXKURS: Eventisierung der Stidte

Angelika Fitz weist darauf hin, dass der lidngst ausgerufene Wettbewerb zwischen
regionalen Zentren zu einer neuen stddtischen Vermarktungspolitik fiihrt, die wiederum
partiell die Charakteristika einer Kunst im 6ffentlichen Raum, seit den 1990er Jahren unter
der Bedingung der Eventisierung der Innenstiddte im Dienste von Konsum und Tourismus,
dahingehend verindern konnen.'>* Neben der Prisentation von Einzelwerken finden in den
vergangenen Jahrzehnten vermehrt Ausstellungs- und Veranstaltungsformate Eingang in
den offentlichen Raum Wiens, die teilweise ohne einen Auftrag von Kunstinstitutionen
inititert werden und somit das Spektrum der vorhandenen Arbeiten einer Kunst im
offentlichen Raum erweitern.'”> Gegenwiirtig nimmt jene Kunst, neben ihrer Aufgabe als
auferinstitutionelle Kunstrichtung, eine prominente Rolle im Stddtemarketing ein. Eine
zunehmende Kombination der Stadtgestaltung, der Stadterneuerung und des
Stadtmarketings mit Kunst-im-6ffentlichen-Raum-Projekten, die sowohl von der
Stadtverwaltung, als auch von privaten Investor*Innen getragen werden, steht im
Zusammenhang mit dem Trend, dass Zentren der Stddte zusehends wie Ausstellungen
funktionieren und 'Projekte' im offentlichen Raum deswegen nicht mehr per se als

subversiv angesehen werden konnen."® Fiir vorliegenden Gegenstand bedeutet dies, dass

1 ygl. Krasny 2008, S 112.

152 Feuerstein 1958, S. 173.

133 ygl. Rieper 2012 im Gespriich mit der Autorin.
'3 yol. Fitz 2009, S. 112.

133 ygl. Edlinger 2009n, S. 142.

13 Vgl. Fitz 2009, S. 112f.
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jedwede partizipatorische, performative beziehungsweise sich generell im AuBenraum
befindende installative oder interventionistische Arbeit dahingehend kritisiert werden
konnte. Obschon das Fest, das vor allem in Wien eine bis zumindest ins Barock reichende
Tradition hat, im Gegensatz zu reinen Werbezwecken dienenden Veranstaltungen der
Stadt, wie beispielsweise dem Stadtfest oder hinterfragbaren Veranstaltungen am
Heldenplatz, Teil der kiinstlerischen Intention und nicht des Stiadtemarketings sein kann.
Dementsprechend bezeichnet Jean-Christophe Ammann, "/...] Kunst im dffentlichen Raum
[als] dann am wirksamsten [...], wenn sie gleichzeitig kiinstlerisch gut gelost ist und nicht
als Kunst auftritt, sondern sich unterhalb dieser Wahrnehmungsschwelle ansiedelt. 37

Kunst im 6ffentlichen Raum miisse als solche machtvoll présent sein, jedoch aber auch wie

im Falle einer initiierten Veranstaltung, 'verschwinden' konnen.'®

157 Ammann 2000, S. 126.
138 Vgl Ebd.
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3.2.4. feld72 architekten zt gmbh

Schottenfeldgasse 72 Anne Catherine Fleith
A-1070 Wien Mario Paintner

+43.1.9240499 Michael Obrist

Peter Zoderer

ichard Seheteh

feld72 ist ein fiinf-kopfiges multinationales Kollektiv aus Anne Catherine Fleith, Mario
Paintner, Michael Obrist, Peter Zoderer und Richard Scheich,160 das sich selbst als ein
Laboratorium, welches sich im Spannungsfeld von Architektur, angewandtem Urbanismus
und Kunst bewegt, begreift.'®" Als solches verlagert sich die Arbeit von feld72 an die
Schnittstelle der drei genannten Disziplinen, wobei vor allem ihre performative
Herangehensweise an Themen der Architektur dafiir verantwortlich gemacht werden kann,
dass sie eine Sonderstellung innerhalb der zeitgendssischen Osterreichischen
Architekt*Innenszene einnehmen.'®?> Das Feld der Architektur erweiternd, beschiftigt sich
das Team neben klassischen Bauaufgaben innerhalb der selbst initiierten Projektreihe
'‘Urbane Strategien' seit Anbeginn der Biirogriindung 2002 mit Fragestellungen der
Benutzung und der Wahrnehmung des offentlichen Raumes.'®

feld72 verstehen ihre Strategien als Sensibilisierungsmafnahmen fiir den offentlichen
Raum, die als Eins-zu-Eins-Projekte, denen das Prinzip "Theorie durch Praxis' zu Grunde
liegt, quer durch Europa ihre Umsetzungen finden. Neben feld72's urbanen Interventionen
zielen auch ihre theoretischen Uberlegungen darauf ab, Mensch und Raum in Verbindung
zu bringen um damit die Wahrnehmung vom Menschen fiir den Raum zu schirfen.'® Kari
Jormakka weist darauf hin, dass, entsprechend dem rituellen beziehungsweise
performativen Verstdndnis des Kollektivs, viele ihrer Projekte das Publikum als
konstitutives Element in das Werk miteinbeziehen, wobei die Einbindung in
unterschiedlicher Form, wie in Diskussionen, Debatten, Briefwechseln oder 6ffentlichen
Veranstaltungen erfolgen kann. In Projekten wie dem Million Donkey Hotel (Abb. 36)

(Prata Sannita 2005) hat das Kollektiv die Miteinbeziehung der Benutzer*Innen auch in

159 Vgl. feld72 2011, URL: http://www.feld72.at/download/feld72_cv_dt.pdf.
10 ygl. Hollein 2008a, S. 6.

16l Vgl. feld72 2011, URL: http://www.feld72.at/download/feld72_cv_dt.pdf.
192 ygl. Hollein 2008a, S.6.

163 Vgl. Architekturzentrum Wien 2010a, S. 14.

1% Vgl. Hollein 2008a, S. 6.
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Richtung des tatsdchlichen Bauens hin ausgedehnt.165 feld72 stellen in ihrem gesamten
Werk, ungeachtet der Dimensionen und Mittel, eindriicklich unter Beweis, "[...] dass die
Essenz der Architektur nichts Architektonisches ist.""®

Hinsichtlich des Verlagerns ihres Themenschwerpunktes auf urbane Strategien kann eine
Vielzahl an Projekten aufgelistet werden, einige wenige davon, wie etwa CT-map
(Abb. 37) (Wien 2001) werden im Zuge der nachfolgenden Untersuchung ausfiihrlicher
besprochen. feld72 verwirklichten unter anderem rent a hitchhiker (Abb. 38) (Rotterdam
2002), im selben Jahr das ebenfalls noch nidher zu besprechende Toronto Barbecue
(Abb. 39) (Wien 2002), sowie du_findest_stadt (Abb. 40) (Wien bis New York 2002). In
Rotterdam angesiedelt werden 2003 STAUkit (Abb. 41) (Rotterdam 2003) und FILEkit
(Abb. 42) (Rotterdam 2003) erarbeitet. public paramaters (Abb. 43) (Venedig 2004)
entsteht im Zuge der Biennale 2004. In Wien werden 2004 die Projekte Donaukanalschein
(Abb. 44) (Wien 2004), 48N13 16E20 (Abb. 45) (Wien 2004) und servus (Abb. 46) (Wien
2004) prisentiert, im Jahr darauf das schon erwédhnte Million Donkey Hotel (Abb. 36)
(Prata Sannita 2005), sowie eine weitere im Folgenden néher zu betrachtende Arbeit —

architektenSTRICH© (Abb. 47) (Wien 2005). Zudem entwickeln feld72 ab 2009 ihre Serie
der Public Trailer (Abb. 48) (London, Mailand, Shenzhen, Hongkong, Wien ab 2009).'¢’

architektenSTRICHO (Wien 2005)

Beim architektenSTRICHO handelt es sich um eine temporire Aktion der Architekt*Innen,
die als Siegerprojekt, von einem von der Partei 'Die Griinen' ausgeschriebenem
Wettbewerb zur Kunst im offentlichen Raum, ausgezeichnet wurde.'® "schnell. billig.
tabulos. frisch™®, so der Projekttext der Gruppe, trat feld72 drei Tage lang in Interaktion
mit sehr unterschiedlichen  Personengruppen (Tourist*Innen, Anrainer*Innen,
Obdachlosen). An drei verschiedenen Ul-Stationen (Kaisermiihlen, Stephansplatz,
Reumannplatz) begab sich das Kollektiv auf den architektenSTRICHO, um dort kostenlose
Beratungen beziehungsweise das Erarbeiten individueller Raumnutzungskonzepte, die
wiederum wertvolle Impulse fiir die Stadtbildgestaltung liefern sollten, fiir die

Passant*Innen anzubieten. Der Projekttitel ist gewollt doppeldeutig gewihlt, so bezeichnet

19 ygl. Jormakka 2008, S. 13.

1 Bhd.

17 vgl. feld72 2012, URL: http://www.feld72.at/feld72_de/urbane.php.

1% Vgl. Lungstra 2009, S. 243.

199 feld72 2005, URL: http://www.feld72.at/feld72_de/detail php?titel=feld72%20Projektdetails&
id_pro=%2075&.
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der 'Strich' einerseits das grafische Ausdrucksmittel des/der Architekten*In und spielt
andererseits auf das dlteste Dienstleistungsgewerbe, die Sexarbeit, an.'”

Der architektenSTRICHO stellt eine rein immaterielle, auf "Teilhabe''”!  der
Rezipient*Innen angelegte Intervention dar, die durch das Agieren der Architekt*Innen das
Produzieren von Raum, im Sinne von Handlungsraum, bewirkt und sich als solche
innerhalb der Kategorie der 'Rauminstallationen und Rauminterventionen mit
partizipatorischem Charakter' verankert. Die Aktion des Architekturkollektivs feld72 greift
das Themenfeld einer sozial engagierten Kunst, einer Kunst im 6ffentlichen Interesse auf,
und iibertridgt diese Thematik auf Belange der Stadtentwicklung und -planung. Insofern
kann architektenSTRICH® erst durch teilnehmende Betrachter*Innen und dem Eingehen
auf deren Bediirfnisse 'existieren' und steht somit in der Tradition einer sich in
sozialdienstlicher Nidhe bewegenden Kunst, wie sie in Wien beispielsweise von

WochenKlausur betrieben wird.

CT-map Vienna (Wien 2001)

CT-map Vienna tritt abermals als Intervention im Wiener Stadtraum auf, in diesem Fall
allerdings nicht auf ein materielles Medium verzichtend, das hier in Form eines selbst
generierten Touristen-Stadtplans erscheint. CT-map behandelt Fragen vom Gebrauch der
Stadtteile und wer jene wann benutzt, ferner ob man von 'mehreren Stddten in einer'
sprechen kann, wenn man an die Uberlagerung der 'Stadt der Touristen' mit jener der
Stadtbewohner denkt. Welche Teile Wiens gelten als identitéitsbildend im Blickfeld eines
klassischen 'Drei-Tages-Touristen' und wie kann man diesen Erfahrungsraum mit einer
stadttopografischen Aktion erweitern?'’?

CT-map versteht sich, das Medium des Gratis-Touristen-Stadtplans beniitzend, als
Versuch, durch gezielte Manipulation die gidngigen Wahrnehmungsmuster der
Tourist*Innen subversiv zu unterlaufen und die Beziehung zwischen Urbanitdt und
Tourismus kritisch zu hinterfragen. CT-map, alias City Map, zu deutsch Stadtplan, ist das
Medium der Intervention, wenn es sich durch Mimikry an den Ausgabestellen von
Touristeninformationen, Hotels, Bahnhofen, Flughidfen et cetera unter seinesgleichen

173

mischt.”” Der Tourist vertraut dem Stadtplan, so wie er es gewohnt ist, jedoch fordert

CT-map ihn und Wien heraus, indem sie den geschlossenen Kreislauf der Touristenrouten

179 ygl. Schiirer 2005, URL: http://www.feld72.at/feld72_de/detail php?titel=feld72%20Projektdetails&id_
pro=%2075&.

"' Vgl. Obrist 2012 in einer Email-Konversation mit der Autorin.

172 ygl. feld72 2008, S. 44.

'3 Vgl. Ebd., S. 44f.
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unterbricht und zu Rdumen hinweist "[...] die oft nur zwei Schritte, aber gleichzeitig eine
Welt entfernt sind.""’" Dabei werden die unfreiwilligen Benutzer*Innen in stidtische
'Krisengebiete', wie sie etwa Infrastrukturknoten, neue Wohnsiedlungen und auch
Flakturme darstellen, entsandt, die neben den klassischen Attraktionen wie dem
Stephansplatz, Schonbrunn oder dem Hundertwasserhaus als Sehenswiirdigkeiten
ausgewiesen sind.'”

CT-map verlagert sich als Intervention in den Stadtraum und schreibt sich in die Kategorie
der 'Rauminstallationen und Rauminterventionen im AufBlenraum auferhalb eines
institutionellen Rahmens' ein. Die zugleich durch Partizipation getragene Aktion tiuscht,
ohne jedoch an Ernsthaftigkeit zu verlieren, in subtil ironischer Weise den/die
Betrachter*In. Hinsichtlich der Irrefithrung der Rezipient*Innen erinnert CT-map an
kiinstlerische Arbeiten der achtziger Jahre, wie sie etwa von Fischli und Weiss, in Form
ithrer vom/von der Betrachter*In meist fiir reale Objekte gehaltenen, Polyurethan-

Installationen und -Skulpturen (Abb. 49) umgesetzt wurden.

EXKURS: Kunst im Aulenraum

Mitte des 20. Jahrhunderts entstehen mit der Land-Art, der Minimal-Art und auch mit
Teilen der Pop-Art, vor allem in den USA, Kunstrichtungen, die sich von der Verortung
innerhalb eines institutionellen Rahmens, das heift von den Riumlichkeiten eines
Museums beziehungsweise einer Galerie, zu 16sen beginnen, um in einen Dialog mit der
Umwelt und der sich in ihr befindlichen Gesellschaft zu treten. Etwa zur gleichen Zeit
entdecken die verantwortlichen Museumsdirektoren und Ausstellungsmacher, dass die
traditionelle Museumsausstellung in Richtung einer Kunst in der Offentlichkeit, einer
Kunst im Stadtraum zu erweitern sei.'’® "Kunst ist nur dann ffentlich, wenn sie ausgestellt
wird. [...] Ausstellungen sind quantitativ wie qualitativ die bedeutendsten

Publikationsmoglichkeiten von Kunst. 77

, postuliert Claudia Biittner, wenn sie sich in ihrer
Publikation Art Goes Public der Geschichte der Kunstausstellung im 20. Jahrhundert,
beginnend mit den Gruppenausstellungen im Freien bis hin zu Projekten im nicht-

institutionellen Raum, annimmt und deren Entwicklung skizziert.

174 feld72 2008, S. 45.

'3 Vgl. Ebd., S. 44f.

17 ygl. Matzner 2000, S. 171.
7 Biittner 1997a, S. 9.
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Biittner verwendet den Begriff 'Projekt', wenn sie iiber die, Mitte des vergangenen
Jahrhunderts aufgekommene, Prisentationsform, die sich im Gegensatz zur Ausstellung
fertiger 'Produkte’ durch die Anfertigung der Kunstwerke vor Ort auszeichnet, wodurch
eine neue Qualitit der Beziehung zwischen Kunst und Alltag erreicht wird, spricht.
Projekte zeichnen sich insbesondere durch ihre Lokalisation im Stadtraum aus. Der
Verzicht auf eine Umgrenzung oder Abgrenzung des Kunstbereichs birgt allerdings neue
Gefahren, die beispielsweise in Form von Vandalismus auftreten konnen. Zudem ist
anzumerken, dass dieses neue Ausstellungssystem mit dem schon eingehend besprochenen
Begriff der 'Ortssperzifitit' sowie auch mit der Kontextanalyse, wie sie in Formen
konzeptueller Kunst angewandt wird, verbunden ist.!"®

In Europa erscheinen diese Vorgehensweisen, vor allem in der Zeit nach 1945, eher als
ungewohnlich, doch muss man sich vergegenwirtigen, "daf3 sich nicht erst im Barock die
Baukunst, die Fresko- und Tafelmalerei, die Bildhauerei und die Reliefkunst, die Musik,
die Literatur und das Theater zu einem 'Gesamtkunstwerk' vereinigten. "7 Die klassische
Trennung von Architektur, Malerei und Skulptur fiihrte im spédten 19. Jahrhundert zur
Fehlinterpretation, dass jene kiinstlerischen Medien nicht kombinierbar wiren. Erst mehr
als 100 Jahre spiter vereinten sich Kunst und Architektur erneut, wie es sich vor allem bei
Installationen und Interventionen im Offentlichen Raum, sich damit ausdriicklich in
vorliegendem Gegenstand bewegend, gezeigt hat. Die seit 1977 in zehnjdhrigem Rhythmus
stattfindende Schau Skulptur-Projekte-Miinster nimmt gemaf sich einer solchen Kunst
verschriebenen, im offentlichen Raum présentierten, Ausstellungsgestaltung, nicht nur in
Europa eine Vorreiterrolle ein. 180

1976 sind es Coop Himmelb(l)au, bezeichnenderweise Architekten, die mit dem
Supersommer (Abb. 34-35) (Wien 1976) eine solche Form der Ausstellungsgestaltung in
Wien einfithren. Erst 1988 folgt mit der Freizone Dorotheergasse ein
Gemeinschaftsprojekt der Galerie Metropol, den Wiener Festwochen, Geschiftsleuten der
Dorotheergasse und zahlreichen Kiinstler*Innen eine weitere, hier allerdings innerhalb
eines institutionellen Rahmens angesiedelte, Priasentation von Kunst im 6ffentlichen Raum.
In den Jahren darauf werden es vor allem Ausstellungen und Aktionen der Wiener

. . . . . 181
Festwochen sein, die sich einer solchen Form der Kunstdarbietung annehmen.

'8 ygl. Biittner 1997a, S. 9-11.

179 Matzner 2000, S. 173.

180 yol. Ebd.

181 yol. Biittner 1997b, S. 240-252.
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Gegenwirtig werden 'Projekte’ in Wien unmittelbar vor oder in den Innenhofen des
MuseumsQuartiers, von den dort angesiedelten Institutionen Kunsthalle Wien, MUMOK
und Tanzquartier Wien oder aber auch neben den kunstinstitutionellen Mietern vom
quartier21, umgesetzt.'®” Zudem sind vor allem fiir vorliegenden Gegenstand das
Kiinstlerhaus und das Museum fiir Angewandte Kunst als Institutionen, die ihre
Réiumlichkeiten fiir solche Projekte zur Verfiigung stellen, anzumerken. Den Rahmen der
Kunsteinrichtungen verlassend, beginnen in den 1990er Jahren, sich nicht urspriinglich mit
Kultur befassende stiddtische Einrichtungen, etwa die Wiener Linien, die Implementierung
von Kunst im Offentlichen Raum zu finanzieren. Weitere installative und
interventionistische Projekte werden vor allem im Zuge von Neubauten oder
architektonischen Revitalisierungen und Stadteilsanierungen, wie beispielsweise im Zuge

der noch zu betrachtenden Ausstellungsreihe making it, realisiert.'>

Toronto Barbecue (Wien 2002)

Toronto Barbecue ist der Titel einer von feld72 selbst initiierten installativen Intervention
am Vorplatz des Wiener MuseumsQuartiers.'® Das Architekt*Innenkollektiv verwendet
die eigentiimliche Parzellierung des Vorplatzes als Gestaltungsmotiv, indem sie die schon
vorab gegliederten, von Buchsbaumhecken umgebenen Griinfldchen zu einer heterogenen
Schrebergartenstruktur umgestalten.'® Siebzehn kleine Parzellen werden 'aufgebaut,
einige mit einer kitschigen Brettersauna ausgestattet, andere wiederum mit kleinen,
aufblasbaren Schwimmbecken, Lattenzdunen und Gartenzwergen — alles Elemente, die laut
Kari Jormakka "[...] aus dem Reservoir des osterreichischen Unbewussten bezogen
wurden."®® feld72 und nan landscapes and architects regen ohne Ankiindigung eines
Events, nur durch das Bereitstellen der 'Werkzeuge', Passant*Innen und Anrainer*Innen

187

an, zu Akteur*Innen im Stadtraum zu werden. ~* Die Benutzung des vormals ungenutzten

Areals, die mit einer einwdchigen sichtbaren 'Privatisierung''™

, indem private Strukturen
iiber einen ehemals 6ffentlichen Raum gelegt wurde, einherging,'® schuf das Paradoxon

einer vorher nicht da gewesenen Offentlichkeit. "Toronto' ist neben der Bezeichnung fiir die

'82 yol. Edlinger 2009n, S. 111.

"% val. Ebd., S. 122f.

'8 Vgl. Obrist 2012 in einer Email-Konversation mit der Autorin.
18 yol. feld72 2008a, S.64.

1% Jormakka 2008, S. 12.

187 vgl. feld72, 2008a, S.64.

'8 Vol. Ebd.

1% vgl. Jormakka 2008, S. 12.
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kanadische Stadt auch der Produktname der verwendeten Blockhiitte und bedeutet zu
deutsch "Treffpunkt'. 190

Toronto Barbecue ordnet sich in die Kategorie der 'Rauminstallationen und
Rauminterventionen im Auflenraum einer Kunstinstitution' ein. Indem die Arbeit
hinsichtlich ihrer Konzeption auf den vorgegebenen Platz bezugnehmend ist, handelt es
sich hierbei um eine ortsspezifische Arbeit, die zudem, wie schon die voran besprochenen
Arbeiten des Kollektivs, Partizipation beziehungsweise Teilhabe als wesentliches Merkmal
beinhilt. feld72 bewegen sich auch mit dieser Arbeit in der Tradition einer 'Kunst im
offentlichen Interesse'. Durch ihre Lokalisierung im Auflenraum einer Kunstinstitution und

dem Herstellen der Arbeit vor Ort ist Toronto Barbecue dariiber hinaus als 'Projekt' zu

bezeichnen.

0 vgl. feld72, 2008a, S.64.
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3.2.5. querkraft architekten zt gmbh

Mariahilfer Straf3e 51 Gerd Erhartt

A-1060 Wien Jakob Dunkl
Peter Sapp (
Michael Zinner (bis 2004)"

querkraft ist ein Architekturbiiro das seit 1998 aus den Partnern Gerd Erhartt, Jakob Dunkl
und Peter Sapp besteht, wobei bis 2004 auch Michael Zinner als Griindungsmitglied
anzufiihren ist. Die vier Architekten lernten sich an der Technischen Universitit in Wien
kennen. Als wichtigen Einfluss auf ihre Arbeit nennt das Kollektiv Helmut Richter, bei
dem sie studierten und in dessen Biiro sie arbeiteten. Offentlich bekannt wurden querkraft
mit ihrer tempordren Vorplatz-Gestaltung der GroBbaustelle des Wiener
MuseumsQuartiers.'”> Inzwischen reicht ihr Leistungsspektrum von Museumsbauten bis
zum Einfamilienhaus.

querkraft zeichnen sich iiberdies, vor allem in ihrer Anfangszeit, durch die Planung und
Umsetzung von Ausstellungsgestaltungen und —installationen aus. Beide hier zu
verzeichnenden Arbeiten bilden die Grundlage fiir den folgenden Text. Einerseits handelt
es sich um KH den fuf3 in der tiir (Abb. 50-51) (Wien 2000), einem Ausstellungsbeitrag zu
den fuf3 in der tiir: manifeste des wohnens (Wien, Kiinstlerhaus 2000) und andererseits um
die oben schon erwihnte MQ kunstinstallation (Abb. 52-53) (Wien, MuseumsQuartier
1999)."”

KH den fuf} in der tiir (Wien, Kiinstlerhaus 2000)

KH den fuf3 in der tiir stellt querkraft's Beitrag zur gleichnamigen Ausstellung mit dem
Untertite] Manifeste des Wohnens dar. Beinahe dreiflig Architekt*Innenteams wurden von
den Kurator*Innen Jan Tabor, Peter Bogner und Karin Christof eingeladen, jeweils einen
Tiirdurchgang des Kiinstlerhauses zu bespielen. Vor dem Hintergrund der Ideen und
Manifeste zum Thema Wohnen der Architekt*Innen der sechziger Jahre, wurden im

Ausstellungsgebidude selbst die einzelnen Tiiren an die jiingere Generation verlost.'*

1 vgl. querkraft 2012, URL: http://www.querkraft.at/?area=kontakt. / Vgl. dazu auch querkraft 2012c,
URL: http://www.querkraft.at/?area=team.

12 ygl. Tabor/Soucek 0.J., URL: http://www.baunetz.de/talk/crystal/pdf/de/talk20.pdf.

193 vol. querkraft 2012b, URL: http://www.querkraft.at/?area=projects&sub=specials.

19 val. querkraft 2002, S. 135.
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querkraft erhalten Tiir Nummer 22 und entwickeln eine Drehtiir: "Eine [sich] drehende

"% Die Drehtiir des Architekturkollektivs funktioniert im

Tiir, die im Gebrauch still steht
umgekehrten Sinn zu herkommlichen Tiiren dieser Art. Gewohnliche Drehtiiren bewegen
sich erst, wenn der Mensch auf sie zugeht, davor jedoch sind sie ein Stiick "'Wandteil', das
auf das Durchschreiten wartet, erst beim Betreten bewegt sich der Mensch mit dem
Tirblatt im Raum der Tiir6ffnung. 196

querkraft's Tiir hingegen besteht aus zwei herabhidngenden vertikalen, mit Motoren
versehenen Stdben, an denen Kunststofffiden beziehungsweise Borsten fixiert sind und die
sich um ihre eigene Achse drehen. Sie verwenden Autowaschanlagenbiirsten, die sich
schon drehen, wenn der Mensch auf sie zugeht, denn Sich-Drehen ist gewissermallen der
Urzustand dieser Tiir. Bewegung allerdings, so querkraft, macht vorsichtig, gleichzeitig
wird die Drehtiir zu einem Objekt der Neugierde, die die Bewegung des Menschen fiir das
Erste stoppt. Zeitgleich aber hilt auch die Drehtiir, genau in dem Moment, wenn sich der
Mensch ihr nédhert, und verindert somit den Zustand zu einer Standardsituation, in der sich
nur der Mensch und nicht die Tiir bewegt. Kinder zeichnen sich durch eine offenere und
spielerische Umgangsweise mit Vorgefundenem aus, so entdeckten sie, dass sich durch
den Akt des Springens ein neuerlicher Dialog zwischen Mensch und Tiir aufnehmen lief3,
sich die Tiir dadurch wiederum in eine Drehtiir verwandelte.'®’

KH den fuf3 in der tiir fiilllt den Raum mit Fliehkraft und hiitet gleichzeitig die Schwelle
von Raum zu Raum indem die Intervention neuen 'Raum' produziert und diesen
dazwischen stellt. Der Mensch jedoch wird beim Raumwechsel nicht von dem neu
erschaffenem 'Raum’ begleitet, denn vielmehr als Akteur gewiirdigt. Er befindet sich beim
Durchschreiten der Tiir6ffnung Certeau zur Folge in einem 'Nicht-Raum', der in diesem
Moment erst durch seine Bewegung zum 'Raum der Handlung' wird. Zur umgekehrten
Benutzung der Tiir kommt nun auch ein Aspekt zum Vorschein, der das 'Handeln' der Tiir
selbst betrifft, denn auch dieses wird verkehrt. querkraft's Drehtiir verschlieft den Raum,
wenn sie sich bewegt und 6ffnet den Durchgang im Stillstand, was man ansonsten von
Tiiren eben umgekehrt kennt. Die Architekten verweisen darauf, dass ihr Manifest erstens
durch das konsequente Verwenden vorgefertigter Produkte und Materialien, wie sie hier in

Form von Geriistsdulen, Lichtschranken und Autowaschanlagenbiirsten erscheinen, eine

%3 Tabor 2000, S. 94.
1% vol. querkraft 2002, S. 135.
7 vgl. Ebd.
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Position der Nachhaltigkeit unterstreicht und zweitens mit KH den fuf in der tiir ein
Hinweis auf die zukiinftige Offenheit von Wohnen gegeben wird. '

querkraft's Drehtiir ist als Ausstellungsbeitrag in die Kategorie der 'Rauminstallationen und
Rauminterventionen im Innenraum einer Kunstinstitution' einzuschreiben, und zeigt als ein
solcher, nach jahrzehntelanger Vorherrschaft des offentlichen Raumes fiir die Erarbeitung
von 'Projekten’, die Riickkehr ins Museum als Ort fiir derlei Kunstpridsentationen im
21. Jahrhundert auf. Wie schon bei AllesWirdGut's Beitrag MEGA (Abb. 6-7) (Wien,
Kiinstlerhaus 2002), stellt auch hier das technophile Moment, die Rotation einer

199 Man wird an

bewohnbaren Maschine, den Bezug zu Themen der sechziger Jahre her.
Haus-Rucker-Co's pulsierendes und ebenso bewohnbares Gelbes Herz (Abb. 54) (Wien
1968) erinnert, denkt aber auch etwa an Coop Himmelb(l)aus Astro Balloon (Abb. 55)
(Wien 1969). Jakob Dunkl schliefit in unserem Gesprich zudem eine Beeinflussung durch
Marcel Duchamp's Readymades nicht aus. Ferner wird Jan Tabor, der Kurator der
Ausstellung, als Motivator erwihnt, der als Person sicherlich auch, gemeinsam mit dem
Ausstellungskonzept, eine Verbindungslinie in die sechziger Jahre darstellt.*” Ohne
epigonenhaft vorzugehen, greifen querkraft das Gedankengut dieses Jahrzehnts auf und
verwandeln es in eine zeitgemiBe, durchaus stark von Partizipation getragene Gestalt, die

rein formalésthetisch auch mit David Moises' Beitrag zu add on. 20 hohenmeter

vergleichbar ist.

MQ kunstinstallation (Wien, MuseumsQuartier 1999)

1999 schrieb die MuseumsQuartier Errichtungs- und BetriebsgesmbH im Rahmen der
Mittel 'Kunst und Baustelle' einen Wettbewerb zu einer temporiren Fassadengestaltung der
ehemaligen Hofstallungen von Fischer von Erlach aus. Ziel dabei war es, die breite
Offentlichkeit darauf aufmerksam zu machen, dass in und hinter dem 400 Meter langen,
denkmalgeschiitzten Gebédude, gemeinsam mit dem Naturhistorischen beziehungsweise
Kunsthistorischen Museum, der zur damaligen Zeit grofite zusammenhingende
Kulturkomplex Mitteleuropas entstand.”’

querkraft's Motto wire allerdings mit 'Kunst vor dem Bau', anstatt von 'Kunst am Bau' zu
beschreiben, wenn sie eine Fassadengestaltung verweigern und den Vorplatz des

. . . . . 202
MuseumsQuartiers zum Thema ihres installativen Beitrags machen. Das

18 yol. querkraft 2002, S. 135.

19 ygl. Tabor 2000, S. 154.

290V gl. Dunkl 2012 in einer Email Konversation mit der Autorin.

2 vgl. querkraft 2002a, S. 133.

22 Vgl. querkraft 2012a, URL: http://www.querkraft.at/?story=421&details=1.
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Architekturkollektiv sah vor, siamtliches Griin in Form von Bdumchen und Biischen zu
entfernen, um die befreite Flidche als 'verbindendes Element' zwischen den alten und neuen
Museen einsetzen zu konnen. Der Vorplatz wurde mit einem Baugeriist-Netz bestiickt, das
Reminiszenzen an senkrecht zur Fassade stehende farbige Tennisnetze evoziert.””

Die formalidsthetische Idee eines 'Tableau rouge' aufgreifend, installieren querkraft ein
symbolisches 'Rotes Feld', das die AuBBenwirkung des Gebdudes stark verdndert, indem es
plotzlich, so die Architekten, als eines von vielen erscheint und nicht mehr als
'‘Grenzbauwerk' zwischen einem 'Kultur-Innen' und einem 'Stadt-Auflen’ wahrgenommen
wird. Die tatsdchliche Installation oranger Baustellennetze, die auf einen Meter hohe
Holzpfosten befestigt wurden, dient einerseits als Informationstriger fiir die sich im
Inneren befindlichen Kunstinstitutionen und andererseits stellt sie eine Mittlerfunktion fiir
die Dimension des Ortes dar. Durch das 'Hintereinanderreihen' der einzelnen Bahnen wird
die tatsichliche GroBe des Feldes abgetastet und gleichsam optisch festgemacht.”*

MQ kunstinstallation ist aufgrund ihrer Lokalisierung in die Kategorie der
'Rauminstallationen und Rauminterventionen im AufBlenraum einer Kunstinstitution'
einzuschreiben. In formaler Hinsicht lassen sich kaum explizite Vorbilder bestimmen,
obschon man in gewisser Weise an Christo's Verhiillungen erinnert wird. Zudem stellen
querkraft selbst einen gedanklichen Bezugspunkt her, wenn sie an das Centre Pompidou
und dessen Untrennbarkeit von Gebiude und Platz verweisen.”” Jakob Dunkl erwihnt des
Weiteren, dass das damalige Team davon angetrieben war, eine verstorende Situation zu
generieren. Eine Irritation, die Aufmerksamkeit schafft und dabei zwei vollig
unterschiedliche Orte, auf der einen Seite, das der zeitgenodssischen Kunst verschriebene
Museumsquartier und auf der anderen den historisch geprigten Maria-Theresien-Platz,
optisch miteinander verbindet.””® Dieses Element der Arbeit steht klar in Verbindung mit
ortsspezifischer Kunstproduktion, wie sie seit den sechziger Jahren vergangenen

Jahrhunderts betrieben wird.

203 Vgl. Tabor/Soucek 0.J., URL: http://www.baunetz.de/talk/crystal/pdf/de/talk20.pdf.
2% Vgl. querkraft 2002a, S. 133.

% Vgl. Ebd.

206 Vgl. Dunkl 2012 in einer Email-Konversation mit der Autorin.
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3.2.6. the next ENTERprise — architects ZT GmbH

Anschrift Ausstellungsstralie 5/2 Ernst J. Fuchs
A-1020 Wien Marie-Therese Harnoncourt
+43.1.7296388 Paul Vabitsch (seit 2011)*"
+43.1.7296752
office @thenextenterprise.at

www.thenextenterprise.at

the next ENTERprise wurde im Jahr 2000 von Ernst J. Fuchs und Marie-Therese

Harnoncourt gewissermalen als Nachfolgebiiro von dem zwischen 1994-2000 bestehenden
THE POOR BOYs ENTERPRISE, damals gemeinsam mit Florian Haydn, gegriindet. Seit
2011 ist Paul Vabitsch als dritter Teilhaber anzufiihren.””® Das Titigkeitsfeld des
Architekt*Innenkollektivs erstreckt sich von stiddtebaulichen Wettbewerben bis hin zu
Ausstellungsgestaltungen, wobei immer das Aufspiiren von Situationen, die iliber das
Funktionieren hinausfiihren, das ihrer Meinung nach das Wesen der Architektur ausmacht,
der jeweiligen Arbeit als Konzept zugrunde liegt.””

Neben klassischen Bauaufgaben nahmen sich the next ENTERprise, wie auch andere hier
schon besprochene Architekturbiiros, vor allem in den ersten Jahren des Biirobestehens der
Produktion von installativen und interventionistischen Arbeiten, innerhalb und auflerhalb
eines institutionellen Rahmens, an. Folgende Projekte konnen als im Zuge von THE POOR
BOYs ENTERPRISE*"’ entstandene, dem vorliegenden  Gegenstand  der
Rauminstallationen und Rauminterventionen entsprechende Arbeiten verzeichnet werden:
Hirnsegel Nr. 7 (Abb. 56) (Wien 1995), Die Beute Stadt. 97 Stiihle (Abb. 57-58)
(Wien/New York 1995) und Construction Sounds (Abb. 59) (Wien 1998). In den Jahren
2000-2003 schaffen the next ENTERprise die noch nidher zu besprechende Arbeit
Stadtwind (Abb. 60-63) (Wien 2000),”'" im Zuge der von Mark Gilbert gemeinsam mit
Wolfgang Niederwieser und der Gebietsbetreuung Wien-Margarethen initiierten

Projektreihe making it (Wien 2000),%'> sowie Blindginger (Abb. 64-65) (Hof am

22; Vgl. the next ENTERprise 2012, URL: http://www.thenextenterprise.at/pics_docs/tne_new/set1.html.
Vgl. Ebd.

2% Vgl. the next ENTERprise 2012a, URL: http://www.thenextenterprise.at/pics_docs/tne_new/set1.html.

1 Anm.: Auf ausdriicklichen Wunsch Marie-Therese Harnoncourt's wurden alle am jeweiligen Projekt

beteiligten Architekt*Innen und Kiinstler*Innen im Abbildungsteil als Bildunterschrift angefiihrt.

' vgl. the next ENTERprise 2012a, URL: http://www.thenextenterprise.at/pics_docs/tne_new/set1.html.

?12 Vgl. transparadiso 2000, URL: http://www.transparadiso.com/cms/index.php?id=61&L=1%27"%

28%5B {"~.
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Leithaberge 2000), Audiolounge (Abb. 66-67) (Wien, Secession 2002) und die interaktive
Installation Trinkbrunnen (Abb. 68) (St. Pélten 2003).*"

Stadtwind (Wien 2000)

Wie bereits im Exkurs zur Kunst im Auflenraum angesprochen, nehmen installative
Arbeiten auBerhalb eines institutionellen Rahmens, neben den Projekten der Initiative
Kunst im offentlichen Raum, vor allem im Zuge von architektonischen Revitalisierungen
und Stadtteilsanierungen, Einzug in den Wiener Stadtraum.”'* Die von Mark Gilbert
gemeinsam mit Wolfgang Niederwieser kuratierten 'Projekte’ namens making it verstehen
sich als eben solche, der Aufwertung eines bestimmten Stadtteils verschriebenen,
Veranstaltungen. Der erste Teil making it, a storefront discussion of new Viennese
architecture (Wien 2000), der sich dem Schaufenster als Interface zwischen Innen und
AuBlen widmet, bildet den Rahmen fiir nachfolgende Projektbesprechungen.
making it 2, sprache der strafse (Wien ab 2004) stellt den zweiten Teil, einer sich mit der
Schonbrunner  StraBe im 5. Wiener Gemeindebezirk auseinandersetzenden
Veranstaltungsreihe dar, die der nachhaltigen Belebung und Aufwertung des Viertels
dienen sollte.

Fiinf Wiener Architekturbiiros wurden zur Teilnahme am ersten 'Projekt' geladen, unter
ihnen  befinden sich BEHF, HOLODECK, das hier zu besprechende
Architekt*Innenkollektiv the next ENTERprise, das im Folgekapitel noch ausfiihrlicher zu

. . . . . 21
betrachtende Biiro transparadiso sowie veech.media.architecture. >

Die Aufgabenstellung
verlangte nach einer Beschiftigung mit leer stehenden Ladenlokalen, die fiir die Dauer von
zwei Wochen mit Beitrigen zur Problematik sterbender GeschiftsstraBen sowie zum
aktuellen Architekturdiskurs bespielt werden sollten.”’® the next ENTERprise's
Intervention findet in der Schonbrunne StraBle 50, in einem aufgelassenem Obst- und
Gemiisegeschift, das den Architekt*Innen fiir einen bestimmten Zeitraum zur Verfiigung
gestellt wurde, statt.”!’

Stadtwind besteht aus dreierlei Komponenten: Einer herausgenommenen Glasfassade,
einer konstruierten Windfiahrte und komprimiertem Wind. Die Architekt*Innen erklidren

ihre Herangehensweise im zugehorigen Projekttext als Infiltrierungsversuch. Der Raum,

213 Vgl. the next ENTERprise 2012a, URL: http://www.thenextenterprise.at/pics_docs/tne_new/set1.html.
24 ygl. Edlinger 2009n, S. 123.

13 Vgl. LungstraB 2009, S. 238.

216V gl. transparadiso 2000, URL: http://www.transparadiso.com/cms/index.php?id=61&L=1%27"%28%
SB{"~.

7V gl. the next ENTERprise 2000, URL: http://making-it.at/fuchsharnoncourt.html.
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der seine urspriingliche Funktion als Geschiftslokal verloren hatte, dem dadurch eine
gewisse Funktionslosigkeit anhaftete, bot dem Kollektiv die Moglichkeit, ihm, frei vom
Glauben funktionieren zu miissen, etwas Neues hinzuzufiigen, einen 'Infiltrierungsstoff’
einzublasen, der den Raum in diesem Ausnahmezustand wiederum aktiviert und in das
Stadtfeld transformiert. Das herausgenommene Glasportal nimmt dabei eine verbindende
Position ein, wodurch der Wind eine Fihrte in das Innere des Raumes ziehen kann, den
leerstehenden Obstladen dadurch in einen Raum, der Winde einfiangt, verwandelt. Die
Winde allerdings verlassen das ehemalige Geschiftslokal nach kurzem Aufenthalt in
Richtung Stadt und mit ihnen auch ihr Raum.”"® "Es sind die Stadiwinde die ihn
davontragen |[...]" 29 Die Winde sind auch als unsere Gedankenwelt zu verstehen,
erldutert Marie-Therese Harnoncourt in unserem Gespriach. Sie sind die Gedanken der
Nutzer*Innen, denn Stadtwind war wihrend des zweiwochigen Bestehens durchgehend

begehbar.220

Die herausgenommene Glasfassade lockte die Passant*Innen herein und mit
diesen auch deren Gedanken.

Stadtwind ist in die Kategorie der 'Rauminstallationen und Rauminterventionen im
Innenraum aufBerhalb eines institutionellen Rahmens' einzuschreiben. Die Installation kann
vordergriindig als sich mit Begrifflichkeiten der Raumtheorie auseinandersetzende Arbeit
betrachtet werden. Schnell aufkommende Fragen konnten etwa folgendermaflen lauten:
Was ist Raum? und Ist Wind Raum? Wenn Wind zum Akteur wird, dann miisste das Raum
sein. So verankert sich die Arbeit fest in philosophischen Sphéren und gleichzeitig lassen
sich formalidsthetische Verbindungen zu atmosphérisch anmutenden Installationen ziehen.
Als Beispiele hierfiir konnten etwa Olafur Eliasson's Yellow Fog (Abb. 69) (Wien 2008),
einer permanenten Lichtnebelinstallation an der Fassade der Verbund Galerie Am Hof oder
die temporire Nebelkammer (Abb. 70) (Wien 2008) von Henrik Plenge Jakobson dienen.
Marie-Therese Harnoncourt distanziert Stadtwind jedoch klar von rein auf Asthetizismen
beruhenden Installationen ab, da diese keine rdumlichen Interventionen darstellen.?!
Dennoch ist allen drei angesprochenen Arbeiten, das Durchbrechen einer Alltagsroutine,
beziehungsweise Wahrnehmungsroutine, die zufillig adressierte Passant*Innen zum

Dialog einlidt, gemein.**

218 Vgl. the next ENTERprise 2000a, URL: http://www.thenextenterprise.at/pics_docs/tne_new/set1.html.
219
Ebd.
20V gl. Harnoncourt 2012 im Gespriich mit der Autorin.
2! Vgl. Ebd.
22 Vgl. Lungstra 2009, S. 266.
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3.2.7. transparadiso ZT KG

Grofle Mohrengasse 23/18 Barbara Holub
A-1020 Wien Paul Rajakovics™
office @transparadiso.com

transparadiso wurde 1999 von dem Architekten und Urbanisten Paul Rajakovics und der
Kiinstlerin Barbara Holub als Plattform fiir eine erweiterte urbane Praxis gegriindet.
Hauptanliegen von transparadiso ist es, durch eine transdisziplindre Herangehensweise
zeitgenossische kiinstlerische und urbanistische Praktiken zu vereinen, um eine neue
Methodik des Stadtebaus, sowie neue Werkzeuge und Strategien fiir einen 'Direkten
Urbanismus' zu entwickeln.””* Taktische Eingriffe vor Ort behandeln aktuelle
Fragestellungen von Stadtplanung und deren gesellschaftspolitischen Hintergrund. Die
Arbeit an diesen Themen begann fiir die beiden Griindungsmitglieder, wenn auch nicht im
Kollektiv, bereits in den 1990er Jahren. Einerseits definierten sich Projekte von Barbara
Holub, wie etwa Personal Investigation (Linz 1994) iiber einen Raum kollektiven
Handelns, wihrend anderseits Paul Rajakovics mit der Gruppe transbanana in Graz ab
1996 eine stiddtebauliche Praxis in Form von Interventionen, beispielsweise beim
Stidteroulette (Graz 1996) (Abb. 71), zu etablieren versuchte.”” Das Kollektiv bearbeitet
Aufgaben unterschiedlichsten Maf3stabs in immer neuen Kooperationen. Das Spektrum
reicht von Designobjekten iiber Architekturprojekte bis hin zu groBrdumigen
stadtebaulichen Mafnahmen. Dariiber hinaus sind transparadiso Mitarbeiter von Dérive.
Zeitschrift fiir Stadtforschung, erhielten im Jahr 2007 den Otto-Wagner-Stidtebaupreis und
2012 eine Forderung von departure fiir 'Direkten Urbanismus'.**°

Hinsichtlich der Verlagerung ihres Schwerpunktes auf urbane Eingriffe in Form von
Interventionen kann eine Vielzahl an Projekten, der vorliegenden Untersuchung
entsprechend, angefiihrt werden. Im Jahr 2000 sind transparadiso, wie das schon niher
besprochene Kollektiv the next ENTERprise, Teilnehmer der Projektreihe making it und
prasentieren in einem leeren Ladenlokal ihre noch ndher zu betrachtende

Agentur: paratransdiso (Abb. 72) (Wien 2000). In den folgenden Jahren entstehen weitere

3 Vgl. transparadiso 2012a, URL: http://www.transparadiso.com/cms/index.php?id=43.

4 Vgl. transparadiso 2012, URL: http://www.transparadiso.com/cms/index.php?id=42. / Vgl. dazu auch
Huck 20044, S. 187.

% Vgl. Architekturzentrum Wien 2010d, S.26.

226 Vgl. transparadiso 2012, URL: http://www.transparadiso.com/cms/index.php?id=42.
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Arbeiten wie deseo urbano (Abb. 73) (Valparaiso 2000/01), Seine Evidenz (Abb. 74)
(Wien 2004), das ebenfalls noch ausfithrlicher zu besprechende Indikatormobil
(Abb. 75-76) (ohne festen Ort ab 2004), Wunschfreischaltung_schliisselfertig (Abb. 77)
(Salzburg 2005), Geschlossene Gesellschaft (Abb. 78) (Wien, MAK 2005), sowie die
Projekte Parapolt (Abb. 79) (St. Polten 2006/07), Ish bin ein (Abb. 80) (Wien 2007),
Ganz nah so fern (Abb. 81) (Wien 2008), und Wiederaufbau! (Abb. 82) (Berlin 2009), des
Weiteren die Installationen Uitzicht op! (Abb. 83) (Amsterdam 2009), und Commons
kommen nach Liezen (Abb. 84) (Liezen 2011).”

Agentur: paratransdiso (Wien 2000)

Die Agentur: paratransdiso ist Teil von making it, a storefront discussion of new Viennese
architecture (Wien 2000). transparadiso liefern in der Schonbrunner Strale 88a fiir die
Dauer von zwei Wochen ihren Beitrag zum damals aktuellen Architekturdiskurs, wenn sie
die Geschifte des leer stehenden Ladenlokals interimsméBig fithren. Die
Agentur: paratransdiso nimmt dabei eine Vermittlertitigkeit architektonischer
Parallelebenen ein, in ihr sollen Prozesse ermoglicht und in Gang gesetzt werden, die auch
fir kurze Zeit Bestand haben konnen. Das Projekt wirft Fragen zur Position der
Architektur und ihrer Produzent*Innen auf, indem es Themen wie Wertsteigerung,
Vermarktung und Verdringung behandelt. Die Intervention bedarf weder einer
Installationen von 'Gegenstidnden', denn in ihrer baulichen Ausformulierung reduziert sie
sich auf das Notwendigste, noch orientiert sie sich am konkreten Ort des
Geschiiftslokals.”®

Die Agentur sieht sich im Dienstleistungssektor und offeriert unterschiedlichste Angebote.
‘immodiso' versteht sich als transparadiso's Immobilienagentur, die leere Geschiftslokale
temporér an Student*Innen und Kiinstler*Innen vergibt. 'transenter’ stellt die Eventagentur
des Kollektivs dar, die neuartige Veranstaltungen konzipiert, die den Unterhaltungsfaktor
fiir den Transport komplexer Inhalte nutzen. Im 'plantransformator' kénnen Ausdrucke von
Fehlplanungen, Schubladenprojekte und sonstiges ungeliebtes Planmaterial geschreddert
und zum Offentlichen Ruhekissen des 'public paradormo’ transformiert werden. 'public
paradormo' wiederum bezeichnet den in der Auslage des Geschiftslokals eingerichteten,

offentlich zuginglichen, stundenweise zur Verfligung gestellten Schlafplatz. Die

7 Vgl. transparadiso 2012b, URL: http://www.transparadiso.com/cms/index.php?id=32. / Vgl. dazu auch
transparadiso 2012c, URL: http://www.transparadiso.com/cms/index.php?id=6.

28 Vgl. transparadiso 2000a, URL: http://www.transparadiso.com/cms/uploads/media/agentur_paratrans._
iszw_w.pdf.
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Polsterkissen des 'public paradormo’ waren mit den Papierschnitzeln des
'plantransformators' gefiillt. Der  Schlafplatz wiederum  verbindet  die
Agentur: paratransdiso mit dem Untertitel des Gesamtprojektes making it, a storefront
discussion, hier jedoch auf ein anderes Thema — den moglichen Aneignungsprozessen
durch Konsumenten — gelenkt.”*

Die Agentur: paratransdiso bewegt sich in der Kategorie der 'Rauminstallationen und
Rauminterventionen im Innenraum aufBerhalb eines institutionellen Rahmens', indem sie
bezeichnenderweise dafiir steht, auBerhalb einer Kunstinstitution Fragestellungen der
kiinstlerischen Praxis, wie sie seit den 1980er Jahren aufkommen, auf das Gebiet des
Stadtraumes auszuweiten und zu erortern. transparadiso verorten sich, mit ihren
tiberwiegend auf die Schaffung unterschiedlichster Interaktionen angelegten, Arbeiten, die
immer ein Betrachter*Innensubjekt einfordern, in der Tradition einer 'Kunst im
offentlichen Interesse', wenn sie auf sozialpolitische und urbanistische Belange eingehen.
Das Medium der urbanen Intervention wihlend, lassen sich vor allem bei dieser Arbeit

keine direkten Vorbilder ausmachen.

Indikatormobil (seit 2004)

Das Indikatormobil versteht sich als urbane, kiinstlerische Intervention, die ganz im
Certeau'schen  Sinne 'Urbanismus durch Handlung' betreibt.”® Ein mobiles
Einsatzfahrzeug, das als Instrumentarium fiir eine neue Form des Stiddtebaus — 'Direkten
Urbanismus' — durch transparadiso entwickelt, seit April 2004 seine 'Runden' fihrt. Dabei
sucht das Indikatormobil Orte auf, an denen konventionelle Instrumentarien der
Stadtplanung nicht mehr greifen, die dadurch direkten Handlungsbedarf erfordern.®' Es
wurde im Zuge zahlreicher Veranstaltungsformate priasentiert. Seine ndher zu betrachtende
'Erstfahrt' absolvierte es wihrend der Ausstellung Wiener Linien. Kunst und
Stadtbeobachtung seit 1960 (Wien, Wien Museum 2004), weitere FEinsitze erfolgten
Osterreichweit.

Formal handelt es sich beim Indikatormobil um ein hybrides Fahrzeug zwischen Kleinbus
und Kino, das wihrend der Ausstellung im Wien Museum am Vorplatz des
Ausstellungshauses parkt und verschiedene 'Runden’ fihrt.** Auf den Ausgangspunkt des

Projektes spricht Brigitte Huck in ihrem Text Learning from Vienna im zur Ausstellung

9 Vgl. transparadiso 2000a, URL: http://www.transparadiso.com/cms/uploads/media/agentur_paratrans. _
iszw_w.pdf.

#0Vgl. Huck 2004, S. 49.

3! Vgl. transparadiso 2004, URL: http://www.transparadiso.com/cms/index.php?id=40.

2 Vgl. Huck 2004, S. 49.

58



erschienen Katalog an, wenn sie auf ein nicht publiziertes Forschungskonzept des
Urbanisten und der Kiinstlerin verweist, es ist "[...] die bedauerliche Tatsache, dass der
Urbanismus sich in einer tiefen diskursiven Krise befindet [...]"", so Holub und
Rajakovics, die weiter erldutern: "Nach dem programmatischen Hype der 90er Jahre stellt
sich ein neuer Pragmatismus ein, der das Objekt in der Architektur wieder in den
Vordergrund stellt."** Um dem 'festen Objekt' zu entgegnen, entwerfen die beiden ihr
performativ agierendes Mobil, das im Zuge der Ausstellung zu 'Ubungseinsitzen'
aufbrechen wird.

Das Indikatormobil begleitet und beobachtet in dieser Ausfilhrung Einsidtze der
Magistratsabteilungen fiir Beleuchtung, Straenreinigung und dem Stadtgartenamt. Dabei
werden diese aus zwei Perspektiven gefilmt, einerseits mit einer fix an der Beifahrerseite
des Wagens montierten Kamera, die auch die Fahrt mit aufzeichnet und anderseits mit
einer Handkamera, die einen zweiten Blick ermdglicht. Beide Aufnahmen werden live
geschnitten und synchron auf die Riickwand des Wagens projiziert. Somit ist der Einsatz
auch wihrend der Fahrt sichtbar. Dariiber hinaus nimmt das Indikatormobil die Position
eines Archivs ein, wenn die Besucher*Innen durch einen Vorhang in das mit Frottee
besetzte Innere des Autos gelangen, um dort Einsatzplidne und Dokumentationsmaterialien
zu tatsédchlich abgefahrenen Routen vorzufinden. Wihrend des Parkens vor dem Museum
offnet das Einsatzfahrzeug seine Bar, die als Teil der Kulturproduktion im Sinne von
Kommunikation zu verstehen ist.”>

Das Indikatormobil als eine nicht stationdre, sondern mobile Spielart, einer am lokalen
Eingriff interessierten Kunst, verlagert sich in die Kategorie der 'Rauminstallationen und
Rauminterventionen mit performativem Charakter'. Das Handeln scheint hier
vordergriindig. Wie auch andere Projekte des Kollektivs sieht sich das im urbanen Raum
eingesetzte Gefahrt als ein 'Werkzeug', das in der Art seines Auftritts in gedanklicher Nihe
zu einerseits den Situationisten beziiglich des 'Dérive' und andererseits zu Arbeiten von
sozialengagierten Kiinstler*Innenkollektiven wie etwa WochenKlausur, hinsichtlich der
Kommunikation und Interaktion mit Konsument*Innen respektive der Alltagsbevolkerung,

236

steht.”” Daneben sieht es sich vor allem in seiner performativen Arbeitsweise, die auf die

Mitarbeit der/des Rezipienten*In angewiesen ist, stark in einer Wiener Tradition

33 Holub/Rajakovics 2003, 0.S., zit. n.: Huck 2004, S. 49.

>4 Ebd., S. 50.

3 Vgl. Huck 2004, S.50.

36 Vgl. Edlinger 20090, S. 180. / Vgl. dazu auch Holub 2013 im Gespriich mit der Autorin.
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verwurzelt, wenn man etwa an schon andernorts erwéahntes Tapp und Tastkino (Abb. 19)

(Wien 1968) von VALIE EXPORT denkt.
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3.3. Parallelen ...

Abgesehen von den, in den vergangenen Kapiteln eingehend besprochenen,
Projektbeispielen lassen sich in Wien fiir gegenwirtige Untersuchung drei Typen' von
Architekt*Innen und Architekturbiros festhalten. Jene, die keinerlei Arbeiten im
Kunstkontext produzieren, deswegen an dieser Stelle keine Erwidhnung finden, andere
wiederum die sich blof in den ersten Jahren ihrer Karriere mit der Realisierung von
Installationen und Interventionen beschiftigen, und schlussendlich diese, die sich dem
Schaffen installativer und interventionistischer Projekte verschrieben haben. Vorliegende
Arbeit bietet, wie ausfiihrlich in vorangegangenem Textverlauf aufgezeigt, einen Uberblick
der beiden letztgenannten Typen von Architekt*Innen und Architekturbiiros in Wien.

Als zur ersten der zwei Gruppen zidhlende, in dieser Arbeit ndher besprochenen Biiros,
konnen AllesWirdGut, Caramel, querkraft und the next ENTERprise ausgemacht werden.
In die zweite Riege, die sich durch eine kontinuierliche Beschéftigung mit vorliegender
Thematik auszeichnet, schreiben sich demzufolge fattinger, orso, rieper, feld72 sowie
transparadiso ein. Letztere Gruppe, die im Allgemeinen eine Minderheit darstellt, legt
ihren Themenschwerpunkt klar auf urbanistische, performative, sozial engagierte und
damit auch partizipative Praktiken im Stadtraum, sowohl innerhalb als auch auBlerhalb
eines institutionellen Rahmens, die immer auch das Sichtbarmachen stddtischer
Problemfelder mitdenken.

Die ersten Architekt*Innentypen allerdings richten ihr Hauptaugenmerk mittlerweile auf
jeweils andere Bauaufgaben, wenn etwa AllesWirdGut Stadtteilzentren in Form von
Amtern, Universititsgelinden oder Technikzentren plant und Caramel sich der Teilnahme
an Wettbewerben und dem Errichten von Wohnhausanlagen annimmt, querkraft wiederum
vor allem durch das Entwerfen von Museumsbauten bekannt geworden ist oder
the next ENTERprise Ausstellungsgestaltungen und Biihnen, wie etwa den Wolkenturm
(Grafenegg 2007) entwickelt.

Warum alle diese Architekt*Innen, die sich vor allem in ihrer Anfangszeit durch eine
intensive Teilnahme am zeitgendssischen Kunstdiskurs auszeichneten, in den vergangenen
Jahren keinerlei installative und interventionistische Praktiken verfolgten und umsetzten,
also plotzlich aufhorten, Teil der Kunstszene beziehungsweise des Zwischenbereiches zu
sein, kann an dieser Stelle nicht in allen Einzelheiten aufgelistet werden. Eine mogliche
Antwort liefert Gerd Erhartt, Architekt der Gruppe querkraft, wenn er in einem Interview

auf Jan Tabors Frage erwidert: "Als junges Biiro hat man ja nicht wirklich sofort Zugang
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zu Bauaufgaben. In diesem Stadium arbeiten sehr viele in dem Spannungsfeld zwischen
Kunst und Architektur mit Installationen. Mit einem gewissen Werdegang wdchst das
Biiro, und solche Aufgaben werden auch nicht mehr an uns herangetragen."' Das
Themenfeld der Rauminstallationen und Rauminterventionen damit in einen Zeitraum vor
das 'tatsdchliche Architektensein' katapultierend, zeichnet sich in dieser Anmerkung die
Ausgliederung aus dem Feld der Architektur und der damit verbundene Verweis solcher
'Produkte’ in einen Grenzbereich ab.?*® Jan Tabor bemerkt in unserem Gesprich indes an,
dass das "[...] Interesse von Architekt*Innen fiir zeitgendossische bildende Kunst, Literatur,
Musik etc. [...] seit der postmodernen Wende immer kleiner [wird]. Es kann als gering
bezeichnet werden."™°

Nichtsdestotrotz wird eine weitere Auffélligkeit bei der Betrachtung vorliegender Arbeiten
augenscheinlich, in dem Sinne, dass sie alle Produkte kollektiven Handelns sind. Das
Architekturkollektiv hat zumindest in Wien eine bis zur Mitte des vergangenen
Jahrhunderts reichende Tradition, wenn man etwa an die inzwischen schon héufig zitierten
Haus-Rucker-Co und Coop Himmelb(I)au denkt. Uber den Einfluss des Arbeitens in der
Gruppe auf die Entstehung architekturnaher Kunstprodukte konnen zu diesem Zeitpunkt
nur Vermutungen angestellt werden. Moglicherweise verlangt die Vielschichtigkeit
einzelner Projekte mehrere 'Denkpersonen' im Hintergrund, wobei sich jede im Kollektiv
befindliche Person unterschiedlichen Aufgaben zur Entwicklung einer solchen Arbeit
annimmt.

Eine weitere Parallele gemdll des Architekturkollektivs stellt die Verwendung von
Gruppennamen dar. Wieder muss auf die Wiener Experimentalgruppen der sechziger Jahre
verwiesen werden, die sicherlich auch diesbeziiglich groen Einfluss auf das iiberaus
hiufig in Osterreich auftretende Phiinomen der 'Gruppennamengruppen' nehmen. Neben
Haus-Rucker-Co und Coop Himmelb(I)au waren es vor allem Salz der Erde, Missing Link
oder ZUND-UP, die es inzwischen zu Ruhm gebracht haben. Fast alle sind sie Professoren
geworden, die meisten von ihnen arbeiten auch heute noch als Architekt*Innen, die nach
wie vor als solche von Bedeutung, wenn auch nicht mehr utopisch, sind.?** Jan Tabor

merkt zudem an, dass es sich bei der Verwendung solcher Fantasienamen auch um eine

7 Erhartt 0.J., URL: http://www.baunetz.de/talk/crystal/pdf/de/talk20.pdf.

% Anm.: Eine ausfiihrlichere Betrachtung des Verhiltnisses von Kunst und Architektur folgt im nichsten
Kapitel 'Ein Eingliederungsversuch in die zeitgenossische Wiener Kunstszene ...'".

¥ Tabor 2013 in einer Email-Konversation mit der Autorin.

#0vgl. Tabor/ Soucek 0.J., URL: http://www.baunetz.de/talk/crystal/pdf/de/talk20.pdf.
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Werbestrategie handelt. Daneben sind sie, aus Griinden personeller Verdnderung, als
Zeichen der Kontinuitét zu begreifen.241

Vorliegende Arbeit beschiftigt sich mit sieben Architekt*Innengruppen, von denen blof
eine keinen 'frei erfundenen’' Namen trigt. fattinger, orso, rieper stellen die Ausnahme dar,
indem sie als Kollektiv mit ihren Nachnamen benannt sind. Die iibrigen sechs Biiros tragen
Namen wie AllesWirdGut, Caramel, die ihrem Gruppennamen dezidiert keine weitere
Bedeutung beimessen,242 feld72, ein Verweis auf den Birostandort in der
Schottenfeldgasse 72, querkraft, ein Begriff aus dem architektonischem Teilgebiet der
Statik, oder aber auch Bezeichnungen wie the next ENTERprise und transparadiso.

Wie stark der Einfluss der Wiener Architekt*Innengeneration der sechziger Jahre auf die
der Neunziger ist, zeichnet sich einerseits in den eben besprochenen kollektiven
Arbeitsweisen, auch durch das Verwenden der Gruppennamen, aber insbesondere im
Vergleich mit vorliegenden Projekten ab. Im Allgemeinen kann dazu angemerkt werden,
dass keinem der vorgestellten Kollektive eine Art von Eklektizismus zu unterstellen wire,
vielmehr wiirdigen sie das 'Material' der vorangegangen Generation, indem sie es als
vorbildhafte Beispiele einer ‘'experimentellen Architektur' heranziehen, um ihre
Rauminstallationen und Rauminterventionen zu erarbeiten. Zur Arbeitsweise der
gegenwirtigen Generation merkt Helmut Swiczinsky, ehemaliges Mitglied von Coop
Himmelb(I)au, in einem Gespriach mit Jan Tabor bei einem 'Flaneurgang' durch die
Ausstellung den fuf3 in der tiir: manifeste des wohnens an: "Die sind anders, als wir es
gewesen sind, weil die Situation heute vollig anders ist, sonst aber sind sie genauso gut wie
wir es waren, viel anders sind sie aber auch nicht, weil so ganz anders ist die Situation
auch nicht."™*

Vergleicht man nun die Projekte der einzelnen Kategorien untereinander, lassen sich
natiirlich verschiedene Herangehensweisen ausmachen, trotzdem kann das Auffinden
gemeinsamer Vorbilder zum Verstidndnis der jeweiligen Arbeit dienlich und als solches
Grundlage fiir nachfolgende Betrachtungen sein. Jede der besprochenen Arbeiten verweist
in irgendeiner Form auf die Kunst beziehungsweise Architektur der 1960er Jahre, ob man
nun Caramel's Heiffe Luft (Abb. 11-12) (Wien 2002), transparadiso's Indikatormobil
(Abb. 75-76), add on. 20 hohenmeter (Abb. 21-23) von fattinger, orso rieper, oder aber
auch den architektenSTRICH© (Abb. 47) von feld72 als Beispiel heranzieht, sie alle

schopfen aus dem groflen Repertoire ihrer Vorgédngergeneration. Die jeweiligen Verweise

#!'Vgl. Tabor 2013 in einer Email-Konversation mit der Autorin.
2 Vgl. Haele 0.J., URL: URL: http://www.baunetz.de/talk/crystal/pdf/de/talk28.pdf.
3 Swiczinsky 2000, S. 154.
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waren Teil des vorangegangenen Kapitels, dennoch sei angemerkt, dass alle vorgestellten
Kollektive das Gedankengut der 1960er Jahre nicht nur auf formaler Ebene in eine
zeitgemiBle Form {iberfithren, sondern auch, indem sie auf soziale Angelegenheiten
ansprechen und dadurch partizipativ angelegt beziehungsweise auf urbanistische Belange

reagieren und damit auch ortsspezifisch ausgerichtet sind.

3.4. Ein Eingliederungsversuch in die zeitgendssische

Wiener Kunstszene ...

Um vorliegende Arbeiten zeitgendssischer Wiener Architekturkollektive in das Feld der
Kunst einzugliedern, bedarf es einer Betrachtung des Verhiltnisses von bildender Kunst
und Architektur. Tom Holert macht in seinem Essay Mit dem Riicken zur Wand. Das
unmogliche Verhdltnis von Kunst und Architektur darauf aufmerksam, dass die
Unterscheidung von bildender Kunst und Architektur kein fester Zustand sei, sondern als

24 Dariiber hinaus erkliirt Vittorio

Prozess der Emanzipation verstanden werden konnte.
Magnago Lampugnani, "[...] daf} zu allen Zeiten die grofien Architekten immer auch
Kiinstler waren; und alle grofe Architektur immer auch Kunst.™* Als Prototyp eines
'Kiinstlerarchitekten' fiihrt wiederum Holert Le Corbusier an, der als Architekt beginnt,
sich dann der Malerei widmet, um schlussendlich wieder zur Architektur
zuriickzukehren.>*® "Der Architekt [...]", so Holert "[...] der sich als Kiinstler versteht und
inszeniert, riskiert [...] seinen Klassenstandpunkt und die mit ihm verbundenen
ideologischen Prdmissen gesellschaftlicher Niitzlichkeit [...]. Zugleich wachsen seine
Chancen, aus anderen Griinden, etwa wegen seiner [...] Originalitdt, bewundert zu
werden."*

Wihrend die sechziger Jahre eine ZerreiSprobe fiir den Berufsstand des Architekten
darstellten, da nach einer Architektur ohne Architekt*Innen verlangt wurde, man denke an
die Wiener Manifeste, und sich zudem Kiinstlergruppen in Form von Mensch-Umwelt-

Aktivist*Innen organisierten, die die Krise des Architektenberufs eskalieren lassen

wollten, prisentiert sich die Situation zwei Jahrzehnte spiter ganz anders.”*® In den

4 Vgl. Holert 1994, S. 36-39.
> Lampugnani 1986a, S. 299.
6 Vgl. Holert 1994, S. 36-39.
*7Ebd., S. 40.

¥ Vgl. Ebd.
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achtziger Jahren, wird laut Holert "/[...] die modernistische Kunst/Architektur-Beziehung

11249

restauriert [...]""". Denn "Kunst und Architektur hatten sich unter der postmodernen

Sonne einer Asthetisierung des Sozialen wiedergefunden."°

In den folgenden zwei Jahrzehnten griindeten sich die hier besprochenen
Architekturkollektive, fiir die das Arbeiten im Grenzbereich allem Anschein nach zur
Normalitdit geworden ist. Rauminstallationen und Rauminterventionen von
Architekt*Innen lassen sich weder in das Feld der Kunst, noch in das der Architektur,
einordnen, da sie immer Komponenten beider Bereiche in sich tragen, wenn wir Kunst als

'schopferisches Gestalten'>'

und Architektur als 'von Funktionen bestimmtes planerisches
Handeln' ansehen. Betrachten  wir indessen installative  beziehungsweise
interventionistische Arbeiten von Kiinstler*Innen unter gleichen Gesichtspunkten und
wenden gleiches Prinzip fiir eine Zuordnung an, so muss fiir diese dasselbe gelten. Gerade
das Verorten dieser Arbeiten in einen Zwischenbereich von Kunst und Architektur,
unterstiitzt offenbar den Versuch, die vorgestellten Projekte der Architekt*Innen in die
zeitgenossische Kunstszene Wiens einzugliedern. Arbeiten von Anish Kapoor, Esther

Stocker, Gelitin oder auch Peter Kogler, um nur einige zu nennen, verfolgten in den letzten

Jahren ein @hnliches Prinzip der 'Raumgestaltung'.

Anish Kapoor's Shooting into the Corner (Abb. 85) (Wien, MAK 2010) beinhaltet sowohl
Komponenten des 'schopferischen Gestaltens' als auch jene, die von Funktionen geleitetet
sind. Ohne ausgekliigelter Technik, die immer an Funktion gebunden ist, wire seine den
Kiinstler als {iiberfliissig darstellende 'Wachskanone' wohl kaum realisierbar gewesen.
Ferner ist es die 'Aktion’, die das Kunstwerk trigt und damit als performativ agierend
beschreiben ldsst. Insofern konnen Vergleiche zwischen Anish Kapoor's Installation mit
jenen der Kategorie der 'Rauminstallationen und Rauminterventionen mit performativem
Charakter', also mit Caramel's Regenwolke (Abb. 13) oder aber auch mit transparadiso's
Indikatormobil (Abb. 75-76), wenngleich stilistisch ganz unterschiedlich gelost, gezogen
werden.

In ganz anderer Weise beschiftigt sich Esther Stocker mit dem Raum. Die italienisch-
Osterreichische Kiinstlerin fiigt den Rdumen, in denen sie ihre Arbeiten verwirklicht, eine

neue Ebene hinzu, indem sie eine von ihr gestaltete 'Haut' iiber den Bestand legt. Diese

** Holert 1994, S. 41.
Y Ebd.
! Vgl. Bibliographisches Institut GmbH 2012, URL: http://www.duden.de/rechtschreibung/Kunst.
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'neue Wandschicht' kann plastisch, malerisch oder digital ausgefiihrt sein. Stocker arbeitet
mit unterschiedlichsten Medien, fest steht lediglich deren schwarz-weilles
Erscheinungsbild. Thre 'diachromen' Installationen, wie etwa Segui il tuo passo e lascia dir
le genti (Abb. 86) (Wien, Italienisches Kulturinstitut 2011) sind darauf ausgerichtet, die
Raumwahrnehmung des/der Betrachters*In zu storen, indem sie diesen perspektivisch
'dekonstruiert’. 'Dekonstruieren’ bietet den Anhaltspunkt fiir einen Vergleich mit querkraft's
KH den fuf3 in der tiir (Abb. 50-51), wenn sie die Funktionen und das Handeln einer Tiir
umkehren, oder aber auch fiir the next ENTERprise's Stadtwind (Abb. 60-63), wenn bei
ihrer Intervention der urspriingliche 'Raum' als solcher gar nicht mehr wahrgenommen
werden kann und dadurch ein neuer erschaffen wird. Ferner bietet sich Esther Stocker auch
deshalb als Vergleich, da sie eine von fiinfzehn geladenen Gastkiinstler*Innen von
add on. 20 hohenmeter (Abb. 21-23) darstellt. Ihre Intervention betraf die Erdgeschosszone
der interaktiven Installation, die sie in einer "/[...] Nacht und Nebelaktion |[... ]”252, SO
Michael Rieper, in eine schwarz-weil gehaltene {iberdimensionale Klaviertastatur
verwandelte, auf der die Besucher*Innen plotzlich wie winzige Wesen wirkten.”

Peter Kogler verfolgt mit seinen Rauminstallationen dhnliche Prinzipien wie Esther
Stocker. Sie zeichnen sich dadurch aus, dass sie dem Raum neue Schichten einerseits
rdumlicher Natur, andererseits auch Bedeutungsebenen betreffend, hinzufiigen. Kogler's
Arbeiten (Abb. 87) im MUMOK 2008 beispielsweise konnen deshalb ebenfalls dem
Vergleich mit oben genannter Arbeit Stadtwind (Abb. 60-63) dienen. Weitere
Verbindungen lassen sich mit Gelitin ziehen, wenn wir The B-Thing (Abb. 88) (NY 2000)
rein formal erstens mit feld72's Million Donkey Hotel (Abb. 36) und zweitens mit Arbeiten
von Haus-Rucker-Co, wie etwa dem Ballon fiir Zwei (Abb. 89) (Wien 1967),
gegeniiberstellen.

AllesWirdGut's Beitrag zur Ausstellung MEGA (Abb. 6-7) wire wiederum mit Erwin
Wurms House Attack (Abb. 90) vergleichbar, wenn wir beide Installationen als Beispiele
einer sich im Aufenraum einer Kunstinstitution befindliche, auf eine Veranstaltung im
Innenraum hinweisende, Arbeiten verstehen.> Wurm's auf die Dachkante des
Museums moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien gesetztes 'Einfamilienhaus' ist als

1255

solches von jeglicher Funktion befreit, fungiert nunmehr als 'Eyecatcher'™”, um es mit der

von Thomas Edlinger dafiir verwendeten Begrifflichkeit zu beschreiben, und geht

2 Rieper 2012 im Gespriich mit der Autorin.
3 Vgl. Fattinger/Orso/Rieper 2008c, S. 95.
»4Vgl. Edlinger 2009n, S. 137.

3 Vgl. Ebd.
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demzufolge mit Teilen von add on. 20 hohenmeter (Abb. 21-23) konform, wenn wir etwa
an den auf Ebene Fiinf schwebenden Wohnwagen denken.

Heifse Luft (Abb. 11-12) von Caramel und Domestizierung einer Pyramide (Abb. 91)
(Wien, MAK 1992) von Magdalena Jetelova entstehen beide als ortsspezifische Arbeiten
im Zuge einer MAK NITE© in der Siulenhalle des Museums und sind als solche
artverwandt. Beziiglich des tempordren Irrefiihrens von Betrachter*Innensubjekten
konnten wiederum feld72's Arbeiten Toronto Barbecue (Abb. 39) und CT-map (Abb. 37)
etwa mit Johannes Vogl's Fiinf Monde-Intervention (Abb. 92) an der U-Bahn Station
Heiligenstadt verglichen werden. Stadtwind von the next ENTERprise kann hinsichtlich
seiner atmosphdrischen Gestalt, wie auch schon im dazugehdrigen Kapitel erwéhnt, mit
Arbeiten von Olafur Eliasson und Henrik Plenge Jakobson in Verbindung gebracht
werden. Das zwischenzeitliche Einrichten einer Dienstleistung, wie etwa das der
Agentur: paratransdiso (Abb. 72) von transparadiso, findet sich einige Jahre spiter auch
als Festivalbeitrag zu Soho in Ottakring, wenn Suse Mayer und Corina Binder ein
Extrazimmer (Abb. 93) installieren. Fiir transparadiso's Indikatormobil (Abb. 75-76)
konnen hingegen einerseits die Medizinische Versorgung Obdachloser von
WochenKlausur (Wien 1993) und andererseits Michael Kienzer's Trailer (Abb. 94) (Wien
2009) dem Vergleich dienen, wenn der Kiinstler letzteres selbst als "kommunikatives
Kunstwerk"° beschreibt.

Hinsichtlich der grolen Anzahl installativer und interventionistischer Arbeiten in den
vergangenen Jahrzehnten konnten noch viele weitere angefiihrt werden. Diese hier
personlich gewihlten, dennoch durchaus durchdachten Vergleichsbeispiele sollten dazu
dienen, Rauminstallationen und Rauminterventionen Wiener Architekt*Innen fest in das
Feld zeitgenossischen Kunstschaffens einzugliedern, um im Folgekapitel deren bis

zumindest ins Barock zuriickreichende Entwicklungsgeschichte skizzieren zu konnen.

26 Kienzer 2009, S. 267.
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4.  HISTORISCHER KONTEXT

4.1. Gemeinsame Vorbilder

An mehreren Stellen wurde bereits der Versuch unternommen auf mogliche direkte
Vorbilder oder Beeinflussungen einzelner Arbeiten hinzuweisen. Jedoch sind diese
Vergleichsbeispiele lediglich als ein 'Kapitel' der mittlerweile beinahe ein Jahrhundert
andauernden Entwicklungsgeschichte der Installationskunst zu verstehen. Uberwiegend
waren es Wiener Architekt*Innen und Kiinstler*Innen der sechziger Jahre, die als
einflussnehmend herausgearbeitet wurden. Vorbildwirkung jedoch kann durchaus schon an
fritheren Beispielen installativen Arbeitens ausgemacht werden.

Da sich Rauminstallationen und Rauminterventionen sowohl innerhalb eines
institutionellen Rahmens als auch im Gebiet der Kunst im 6ffentlichen Raum bewegen,
muss hier infolgedessen der Versuch unternommen werden, mehrere Entwicklungsstriange
zu einer Entstehungsgeschichte dieser Richtungen zeitgendssischen Kunstschaffens zu
vereinen. Einerseits handelt es sich um eine historische Beschiftigung mit dem Thema
Stadt und der Einfiihrung der Thematik des offentlichen Raumes, sowie der Kunst in
diesem und andererseits um die Entwicklungsgeschichte der Installationskunst an sich. Die
Kunst der Installation als Erweiterung skulpturalen Schaffens begreifend, indem ihr immer
ein Moment der Handlung eingeschrieben ist, fiihrt ferner dazu, die Entwicklung des
Raumbegriffs sowie die des Performativen als auch des Events und die der Partizipation
mitzudenken und an dieser Stelle festzuhalten. Ausgehend von barocken Festarchitekturen,
wobei vereinzelt sicherlich auch frithere Beeinflussungen die bis ins Alte Agypten
zuriickreichen aufgefunden werden konnten, bis hin zur Entstehung der Kunst im
offentlichen Raum in Wien, soll in diesem Kapitel der historische Kontext vorliegender
Untersuchung beleuchtet werden.

Hierbei muss darauf aufmerksam gemacht werden, dass die Intervention, als einen Eingriff
in bestehende Strukturen verstanden, zumindest ein Teilgebiet, wenn nicht den
Hauptaspekt installativen Schaffens darstellt. Mit einem Augenmerk auf das Wiener
Kunstgeschehen soll der Versuch unternommen werden, zeitgleiche internationale
Phinomene aufzuzeigen und Parallelen herzustellen. Dieses Vorgehen soll dem Auffinden
einer spezifischen 'Wiener Spielart' jener gegenwértigen Arbeiten dienen, die den Hauptteil

der Untersuchung bilden.
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4.1.1. Barockes Theater und barocke Festarchitektur

Im Hochbarock entwickelte sich das Gesamttheater, das Bithne und Zuschauerraum

zusammenfasste und verschmolz,257

wobei das barocke Biihnenbild als ein hybrides
Gefiige von Raumarchitektur und gemalter Architekturdarstellung angesehen werden kann,
das wiederum den Aktionsraum der Biithne begrenzt und dadurch zum 'Raum der
Handlung' erklirt.”® Einen wesentlichen Beitrag zur Ausgestaltung barocker Biihnen
lieferte der Architekt, Bithnenbildner und Festdekorateur Giuseppe Galli da Bibiena (1696-

2% Giinther Feuerstein weist darauf hin,

1756) unter anderem auch an der Wiener Oper.
dass die Abwendung der zweiten Tiirkenbelagerung (Wien 1683) zu einer umfangreichen
Bautitigkeit der Stadt fiihrte. Anfangs kamen die Kiinstler aus Italien, wie beispielsweise
Galli da Bibiena, die die Ausformungen eines romischen Hochbarocks nach Wien
brachten. Doch schon Ende des 17. Jahrhunderts waren es Johann Lukas von Hildebrandt
(1668-1745) sowie Johann Bernhard Fischer von Erlach (1656-1723) und dessen Sohn
Joseph Emmanuel (1693-1742), die die Ausprdgungen einer siiddeutschen Barockkunst
und vielmehr das Erschaffen einer typisch 'wienerischen' Architektur entscheidend

mitbestimmen sollten.”®

Fischer von Erlach, der Hofarchitekt Karls VI., verfolgte in
seinem Schaffen neben der Planung zahlreicher 'Realbauten’ ebenso die Ausgestaltung
theatralischer Festarchitekturen und -dekorationen, wie etwa der Katafalkdekoration fiir
Joseph 1. (Abb. 95) *!

Diese ephemeren Festgeriiste konnten eine erste Grundlage dafiir sein, was wir spéter
Installationskunst nennen werden. Nicht nur aufgrund ihrer Abgrenzung zur
Realarchitektur sondern auch wegen deren Entstehungshintergriinde, die auf einen Einfluss
des Theaters zuriickzufiihren sind. Jener Einfluss macht sich einerseits im temporiren
Moment solcher Dekorationen bemerkbar, andererseits aber auch aufgrund der
Einbeziehung des Publikums, die wiederum den wichtigen Begriff der Partizipation in
zeitgenossischer Installations- und Interventionskunst vorwegzunehmen scheint. Zudem sei
erwihnt, dass die Beeinflussung des Theaters auch an kirchlichen Dekorationen und

262

festlichen Gelegenheitsarchitekturen aufzufinden ist. Hans Tintelnot merkt an, dass die

»7Vgl. Tintelnot 1939a, S. 74.

2% Vgl. Tintelnot 1939b, S. 121.

9 Vgl. Tintelnot 1939a, S. 76.

20V gl. Feuerstein 1974b, S. 8f. / Vgl. dazu auch Feuerstein 1988d, S. 24.
261 Vgl. Tintelnot 1939b, S. 134.

2 Vgl. Ebd., S. 135.
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Verbindung der kirchlichen Feier mit dem Theater am augenscheinlichsten an Passions-
und Osterspielen ablesbar und schon im Mittelalter stark ausgepriigt gewesen sei.”®

Bedenkt man nun, dass diese Dekorationen immer fiir einen bestimmten Anlass wie etwa
Triumphziige geschaffen wurden, ergibt sich ein weiterer Bezug zu kirchlichen Ritualen.
Dies driickt sich beispielsweise in Form von Prozessionen aus, deren Einfluss auf
zeitgenOssische Rauminstallationen und Rauminterventionen nicht aufler Acht gelassen
werden darf. Denn in Wien haben laut Feuerstein Traum und Tod, gleichzeitig aber auch
die Heiterkeit und die Lebensfreude einen ganz besonderen Ehrenplatz.”** Wien ist ferner
"[...] eine Stadt der Zeremonien und der Rituale [...]. Liturgie und Zelebration,
Festlichkeit und Geprdnge, Augenlust und Pomp haben in Wien Tradition — bis in die

11265 Diese

Gegenwart, bis zur Kunst eines Pichler, Hollein, Nitsch, Rainer.
Verbindungslinie wird den nachfolgenden Betrachtungen dienlich sein, schlussendlich
wird es jene Generation genannter Architekt*Innen und Kiinstler*Innen, die den Weg fiir
eine experimentelle Herangehensweise an Architektur in Wien ebnet. Indem sie das Fest,
die Zeremonie, die Aktion, als integralen Bestandteil einer Arbeit, wie wir es etwa bei
add on. 20 hohenmeter (Abb. 21-23), oder bei AllesWirdGuts' MEGA Ausstellungsbeitrag

(Abb. 6-7) feststellen konnten, vorbereitet.

Die nachfolgenden kunstgeschichtlichen Epochen des Klassizismus beziehungsweise
Biedermeiers und des Historismus in Wien liefern fiir vorliegende Thematik wichtige
Impulse. Die Feier in dieser Stadt hat weiterhin Bestand, wenn man etwa an die
Wiener Weltausstellung von 1873 oder aber auch an den Makart-Festzug des Jahres 1879
denkt. Fiir die Weltausstellung wird installiert beziehungsweise interveniert. Temporire
Architekturen entstehen in unterschiedlichsten Formen und damit auch neue Erfahrungs-
respektive Erlebnisrdume. Zudem ist das 19. Jahrhundert, wie noch aufzuzeigen ist, von
der Installierung ephemerer Festarchitekturen und Triumphpforten gepragt.

Bevor nun einzelne Positionen herausgezogen und nédher besprochen werden, sei zunédchst
auf eine Neuerung des 19. Jahrhunderts hingewiesen, die das Betrachten von Stadt
weitreichend verdnderte. Unter den kiinstlerischen Darstellungsformen des 19.
Jahrhunderts findet sich auch eine grole Anzahl von Panoramabildern. Die Panoramastadt

allerdings ist ein visuelles Trugbild. Indem sie die Gesamtansicht beansprucht, setzt sie

263 Vgl. Tintelnot 1939c¢, S. 270.
264 Vgl. Feuerstein 1988d, S. 22.
2% Ebd.
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sich iiber Vorginge in der Stadt hinweg.266

Handlungen und Vorginge gewinnen in Kunst
und Architektur an Bedeutung, so entwickelten Kiinstler wie beispielsweise Adalbert
Stifter 1844 in seinem Sammelwerk Wien und die Wiener in Bildern aus dem Leben eine
neue Darstellungsform von Stadt und Urbanitdt. Weg von dem Anspruch, die Gesamtheit
der Stadt im 'Panorama’ zu iiberblicken, hin zu einer Darstellungsform, in der einzelne

Vorginge der Stadt Themen fiir je ein 'Tableau' abgeben.”®” Das 'Leben’, die 'Aktion', das

'Handeln im Raum' einer Stadt, werden zu wichtigen Motiven in der Kunst.

4.1.2. Das 20. Jahrhundert in Osterreich und dem Rest der Welt. 1900 — 1968

Wihrend das Ende des 19. Jahrhunderts in Wien von Jugendstil und Secession dominiert
wird, markiert den Beginn des 20. der Aufbruch der Moderne. Es sind unter anderem Otto
Wagner, dessen Schiiler Josef Hoffmann und Joseph Maria Olbrich sowie auch Adolf Loos
um nur einige zu nennen, die als bedeutende Bindeglieder der beiden Jahrhunderte im Feld
der Architektur in Erscheinung treten.”®®

Noch weit bevor sich Otto Wagner den Arbeiten seines umfangreichen Oeuvres an
'Realbauten’, wie etwa der Wiener Stadtbahn, der Postsparkasse oder auch der Kirche am
Steinhof widmete, entwickelte er, ganz der Wiener Tradition folgend, verschiedenste
Festarchitekturen. Unter anderem gestaltete er, anldsslich der Hochzeit von Kronprinz
Rudolph, 1881 eine Dekoration zum Empfang der Prinzessin Stephanie von Belgien
(Abb. 96).°*° Wagner setzt dabei einen Baldachin als Gestaltungselement ein. Der

Baldachin ist als "/...] Erweiterung des Schirmes [... ]”270

zu begreifen, schreibt Giinter
Feuerstein 1996, der Herrscher, Priester und Wiirdentrdger, so wie ein Hut oder ein
Schirm, vor Hitze und Regen schiitzt. Das textile Dach, das von Stangen, Masten oder
Sdulen getragen wird, ist oft beweglich wie ein 'Himmel', der heute noch in katholischen
Prozessionen mitgefiihrt wird. Dadurch verbindet das verwendete Motiv, das scheinbar
nichts an Aktualitit verloren zu haben scheint, kirchliche Aktivititen mit

Installationskunst. Wéhrend der 'Himmel' Coop Himmelb(l)au's 1976 zu einem

266 Vgl. Wogenstein 2004, S. 13f.
%7 Vgl. Ebd., S. 15f.

268 Vgl. Feuerstein 1988d, S. 26.
% Vgl. Feuerstein 1996g, S. 65.
0 Ebd., S. 66.
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wesentlichen Element des Supersommers (Abb. 97) wird, kann in modifizierter Form auch
add on. 20 hohenmeter (Abb. 21-23) als ein solcher angesehen werden.”’!

Josef Hoffmann, Griindungsmitglied der Secession und der Wiener Werkstitte, ist nebst
seinen baulichen Umsetzungen, wie dem Sanatorium Westend (Purkersdorf 1906),
hinsichtlich seiner Bestrebungen ein Gesamtkunstwerk zu schaffen, als bedeutender
Einflussgeber beziiglich der Verbindung von Kunst und Alltag festzuhalten.?’?

Aufbriiche und Umbriiche bestimmen das beginnende 20. Jahrhundert in Wien. Die
moderne Architektur wird vor allem durch Adolf Loos verkorpert. Es ist allerdings
vornehmlich dessen literarisches Werk, das als wesentlich fiir diese Untersuchung gelten
kann. Loos bespricht in seinem Text Architektur das Verhiltnis derer zur Kunst: "Das
Haus hat allen zu gefallen. Zum Unterschiede vom Kunstwerk, das niemanden zu gefallen
hat. Das Kunstwerk ist eine Privatangelegenheit des Kiinstlers. Das Haus ist es nicht. [...]
So hditte also das Haus nichts mit der Kunst zu tun und wdre die Architektur nicht unter die

.. . . 273
Kiinste zu reihen? Es ist so."

Wenngleich Loos' Postulat durchaus hinterfragt werden
muss und zahlreiche gegenteilige Meinungen an dieser Stelle angefiihrt werden konnten,
liefert er in der folgenden Sequenz einen wesentlichen Hinweis: "Nur ein ganz kleiner Teil

der Architektur gehort der Kunst an: Das Grabmal und das Denkmal. n274

Die Errichtung
von Denkmilern dominierte etwa bis in die 1990er Jahre des vergangen Jahrhunderts die
Kunst im urbanen Raum Wiens. Weit bevor sich Architekt*Innen dem Produzieren hier
besprochener installativer und interventionistischer Arbeiten annahmen, galt das Denkmal
als deren Beitrag im Kunstkontext. Als starre, permanente und unverriickbare Formen
ziehen diese allerdings die Kritik auf sich, indem sie Pldtze beziehungsweise Orte
blockieren, wenn sie nicht ginzlich mit diesen interagieren oder auf deren Gegebenheiten

Riicksicht nehmen.

Bis etwa Mitte des 20. Jahrhundert lassen sich, durch die zwei Weltkriege verschuldet, in
Wien kaum weitere Beitrdge zur Entstehungsgeschichte der Installationskunst auffinden.
Demzufolge muss der Blick ins Ausland gerichtet werden, um eine durchgingige
Entwicklung dieser Kunstform aufzeigen zu konnen. Am Ende des Ersten Weltkriegs
begannen Kiinstler*Innen alle bislang giiltigen gesellschaftlichen und kiinstlerischen

Konventionen radikal zu bezweifeln. In Berlin, Paris und Ziirich wurde nach neuen

' Vgl. Feuerstein 1996g, S. 66f.
272 Vgl. Feuerstein 1974, S. 33.
1 Loos 1910, S. 75.

7 Ebd.
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Ausdrucksformen in der Kunst gesucht. Der Dadaismus, der nicht nur bildlich sondern
auch ortlich aus dem Kunstraum austritt, indem die ihm verschriebenen Kiinstler*Innen die
Kunstinstitutionen zu hinterfragen beginnen und 'neue Orte' fiir Kunst erschaffen, entsteht.
Auf der anderen Seite aber eroberten sich die Protagonist*Innen des Dadaismus und des
aufkommenden Surrealismus die Galerien zuriick, desillusionierten jedoch den
Kunstbegriff mit Readymades und Materialcollagen.275

Pablo Picasso und Georges Braque markieren mit ihren 'Papier collés' den Beginn der
klassischen Geschichtsschreibung zur Installationskunst. 1912 entstand Picasso's erste, mit
dreidimensionalen Objekten arbeitende, kubistische Collage Stillleben mit einem Rohrstuhl
(Abb. 98).”"° Picasso ebnet mit seinem umfangreichen Werk den Einzug des 'Objekts in die
Kunst'. Marcel Duchamp entwickelt dieses Vorgehen weiter, indem er 1914 sein erstes
Readymade Flaschentrockner (Abb. 99) prisentiert, das gekaufte Objekt demnach zum
Kunstwerk erkldrt und damit Thematiken von Kunst und Nicht-Kunst behandelt. 1927
installiert Duchamp in seinem Atelier eine Tiir Porte, 11, Rue Larrey (Abb. 100) (Paris
1927), die fiir Verwunderung sorgt. Es handelt sich um ein Tiirblatt, das in zwei
Tiirrahmen hingt, es der Tiir infolgedessen erlaubt, gleichzeitig geschlossen und offen zu
sein.””’

KH den fuf3 in der tiir (Abb. 50-51) inspiriert hat. Marcel Duchamp ist Mitbegriinder der

Moglicherweise war es dieses Werk Duchamp's, das querkraft zu deren Installation

Konzeptkunst, Etappen seiner Schaffensperiode verbrachte der Kiinstler allerdings auch in
den Stilrichtungen des Kubismus, Dadaismus und Surrealismus. Er ist nicht nur wegen
seiner Readymades, sondern vor allem aufgrund seiner surrealistischen
Ausstellungsinstallationen, wie etwa 1200 Bags of Coal (Abb. 101) (Paris 1938), eine der
Hauptquellen und -einfliisse fiir die Entwicklung der Installationskunst.*”®

Marcel Duchamp prégte nicht nur Kiinstler wie Yves Klein (1928-1962), der 1958 den
Galerieraum der Iris Clert Galerie in Paris, in Le Vide (Abb. 102) (Paris 1958) weif3
ausmalte und zum Kunstwerk erkldrte und Piero Manzoni (1933-1963), der lebendige
menschliche Korper bemalte, um sie damit in Skulpturen zu verwandeln, oder Ballons mit
seinem Atem fiillt, um diese dann zu verkaufen. Ferner finden sich spiter in dieser
Entwicklungslinie auch Peter Fischli und David Weiss mit ihren Polyurethan-Objekten
(Abb. 49) und moglicherweise konnen die hier beschriebenen fattinger, orso, rieper, feld72

und querkraft ebenso mit Duchamp'schen Gedankengut in Verbindung gebracht werden.””’

P Vgl. Fliigge 2007a, S. 153.
276 Vgl. Ran 20094, S. 61.

277 Vgl Archer 1994a, S. 11.
78 Vgl. Ran 20094, S. 64.

¥ Vgl. Ebd., S. 65.
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Neben Duchamp war es vor allem Kurt Schwitters, der durch das Installieren
vorgefundener Objekte jenen eine neue Bedeutungsebene verlieh. Sein Merzbau
(Abb. 103) (Hannover 1923-1937) kann als eine der ersten und umfangreichsten
Rauminstallationen angesehen werden. 'Merz' als Begriff entstand beim Arbeiten an einer
Collage. Schwitters schnitt das Wort 'Kommerz' entzwei und beschloss fortan, alle seine
(kiinstlerischen) Aktivititen mit dem Priifix 'Merz' zu betiteln.** Faye Ran spricht 2009

”281, wenn sie iber Schwitters' Merzbauten, denn neben

von "[...] room assemblages |[...]
jenem in Hannover, existierten auch welche in Norwegen und Nordamerika, berichtet.
Insofern kann Kurt Schwitters' Werk als eine Weiterfiihrung der 'Papier collés' verstanden
werden. Der Merzbau war ein Raumgebilde, das wihrend des 2. Weltkriegs 1943 durch
einen Bombenangriff zerstort wurde. Den Anfang bildete die Ausgestaltung sogenannter
'‘Merzsdulen' in Form collagierter Sockel, auf denen Biisten standen, die mit
unterschiedlichsten Gegenstinden und Papieren beklebt und behingt wurden. Neben den
Séulen waren auch die Winde des Ateliers mit Collageelementen und Gemélden versehen.
Um 1923 wurden die Sdulen und die Wandgestaltungen zusammengefasst, um als ein
gesamtes architektonisches Gebilde wahrgenommen zu werden.”®” Schwitters bevorzugte
fiir seine Raumgebilde vorgefundene Ridume, in denen er seine Merzbauten einpasste und
somit Riume in Riumen kreierte.”® Diese Riume konnen infolgedessen als Vorldufer fiir
Rauminstallationen und Rauminterventionen im Innenraum, wenn wir etwa an Stadtwind
(Abb. 60-63) von the next ENTERprise denken, angesehen werden.

Das Arbeiten an der Atelierwand und die damit einhergehende Erweiterung in den realen
Raum verfolgte neben Schwitters beispielsweise auch Giacometti in der Schweiz. Alberto
Giacometti bezog 1927 sein Atelier in der Rue Hippolyte Maindron (Abb. 104) (Chur
1927-1966) und begann dort direkt auf die Winde des Ateliers zu zeichnen. Abgesehen
von schwarzen Olskizzen in unterschiedlichsten Dimensionen, gezeichneten und geritzten
Entwiirfen, fanden sich dort auch Telefonnummern und andere Notizen, in den vielen
Schichten der Wiinde vergraben.”*

Wiladimir Jewgrafowitsch Tatlin (1885-1953) ist Mitbegriinder des Konstruktivismus und

Suprematismus. Als ein solcher zeichnet er sich durch das Anwenden seiner Ideologien

und dem Willen, Kunst, Handwerk, Produktion und Industrie zu Verbinden,285 ferner

%0V gl. Ran 20094, S. 73f.

81 Ebd.

282 Vgl. Orchard 2005, S. 286f.
3 Vgl. Ebd., S. 290.

8 Vgl. Lammert 2007, S. 65.
% Vgl. Boszko 1990, S. 22.
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Kunst, Architektur und Ingenieurswesen zu verbinden, aus. Tatlin's Bestrebungen, die
Kunst in den Alltag zu versetzen, finden wir etwa in seinem Modell fiir das Monument der
Dritten Internationale (Abb. 105) vorgefiihrt. El Lissitzky (1890-1941), ein weiterer
Vertreter des Konstruktivismus, entwirft sogenannte Prounenrdume. Beide konnen als
bedeutende 'Kiinstlerarchitekten' in vorliegender Entwicklungsgeschichte festgehalten
werden.**

Raumgestaltung und Betrachter*Inneneinbeziehung konnen als wichtige Themen vieler
spaterer Installationen ausgemacht werden. Nach Duchamp, Schwitters und den russischen
Konstruktivisten ist es vor allem das Bauhaus, das als wesentliche Entwicklungsstufe der
klassischen Geschichtsschreibung zur Installationskunst Erwidhnung findet. Das Bauhaus
wurde 1919 durch Walter Gropius (1883-1969) gegriindet, 1933 allerdings von den
Nationalsozialisten ~ geschlossen.”®  Neben Gropius, der den Begriff des
Gesamtkunstwerkes auf die Architektur iibertrug, war es vor allem Oskar Schlemmer
(1888-1943), der viele Ideen des Futurismus, Dadaismus, Konstruktivismus und De Stijl in
seinem Biihnenbild-Unterricht analysierte und diskutierte.”®® Einmal mehr ist es das
Theater, das einen bedeutenden Beitrag zu den Entstehungshintergriinden zeitgenossischer
Rauminstallationen und Rauminterventionen liefert.

Der Diskurs zum Thema Raum bricht in Deutschland und andern Orts mit dem Jahr 1933
ab. Der Expansionswahn des 'Volks ohne Raum', so Angela Lammert hat dem "/...]
Nachdenken [dariiber] weder Zeit noch Raum gelassen. 289 Brst nach dem Ende des
Zweiten Weltkriegs beginnt die Beschiftigung mit der Thematik von Neuem.”” Auch in
Wien hat die kurze Zeit des Faschismus von 1939 bis 1945 geniigt, alle bisherigen
Entwicklungen in der Architektur zu unterbrechen. In der Zeit nach dem Zweiten
Weltkrieg bis in die spéten Fiinfziger beherrschte die Beseitigung der Kriegsschiden das
Baugeschehen. Dies ist sicherlich keine Voraussetzung fiir die Entstehung von Visionen.”"
Doch der absolute Nullpunkt des geistigen und materiellen Lebens, so Giinther Feuerstein
"[...] kann auch anders gesehen werden: Im Elend der materiellen Existenz war nur noch

ein Aufstieg, eine Besserung denkbar, und so liegt vielleicht gerade in dieser Zeit die

286 Vgl. Ran 20094, S. 77f.
*7Vgl. Ebd., S. 79f.

%8 Vgl. Ebd., S. 81.

289 T ammert 2005a, S. 7.

0 Vgl. Ebd.

#!Vgl. Feuerstein 1988d, S. 26f.
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Quelle fiir einen , kritischen Optimismus“, aus dem heraus sich die Bewegungen der
sechziger Jahre verstehen lassen. 292

Ein prozesshafter Aufstand gegen das Versagen einer streng rationalistischen, imitierenden
und iiberdies propagandistischen NS-Architektur setzt in Wien in den spiten fiinfziger
Jahren ein. Wie schon eingangs ausfiihrlich besprochen, erscheint dieser vorerst in
literarischer Form. Die drei Wiener Manifeste entstehen 1958 und ebnen den Weg,
Architektur wieder als Kunstwerk zu interpretieren.””” Die Architektur dieser Stadt ist dank
ihrer Querverbindung zu den Kiinsten zu jener Zeit "[...] zwar in erster Linie, aber nicht
ausschlieflich das Gebaute und Realisierte, sondern auch das Gedachte, Gewiinschte,

Bewirkte."**

Zundchst muss auf den Einfluss des Biithnenbildes und der Skulptur auf das
damalige Architekturschaffen hingewiesen werden.

Die Bildhauerei der spiten Fiinfziger entwickelte sich in Richtung abstrakter Gefiige oder
architekturdhnlicher Gebilde und fiihrte dariiber hinaus die reale Bewegung, in Form
performativer Akte, als zentrales Moment in ihr neubegriindetes 'Handeln' ein. Plastisches
Tun hat die Tradition des Handwerks, des Arbeitens mit den klassischen Materialien Erde,
Stein, Holz oder Metall lingst verlassen und ist somit kaum mehr mit den Begriffen
Skulptur oder Plastik festzumachen. Mittlerweile bedient sie sich jedweder Materialitit
und Technologie und ist zu einem installativen Arbeiten mit dem Raum ﬁbergegangen.295
Zwei Positionen dieser Art sind in Wien herauszugreifen. Fritz Wotruba's (1907-1975)
Figuren zeigen schon sehr frith Tektonisches, Gebautes und Architektonisches. Diese
Affinitdt der Architektur zur Skulptur und umgekehrt wird in seiner Kirche am
Georgenberg (Abb. 106) (Wien 1976), die diesbeziiglich als Markstein gehandelt wird, in
auBerordentlicher Weise VOI‘ngﬁhI’t.Z% Dem Bildhauer, der zum Architekten wird, ist es
gelungen, in seinem Kirchenbau eine Vision jenseits der dkonomischen und funktionellen
Determinanten in die Realitit umzusetzen.””’ Den umgekehrten Weg ging Friedrich
Kiesler (1890-1965). Von der Architektur kommend findet er iiber das Arbeiten am
Theater den Weg zur Skulptur. Vor allem aber war Kiesler vom Grenzbereich jener
Gattungen fasziniert und entwickelt seinen 'Endless-Gedanken', der die Idee des

kontinuierlichen Raumes beschreibt, somit naturgemif} zwischen Architektur und Skulptur

angesiedelt ist, in seinem 1959 im Modell fertig gestelltem Endless-House (Abb. 107)

2 Feuerstein 1988d, S. 27.
3 Vgl. Feuerstein 1996i, S. 14.
2% Feuerstein 1974a, S. 65.
% Vgl. Boehm 2005, S. 31.
%6 Vgl. Feuerstein 1996i, S. 15.
*7Vgl. Feuerstein 1988d, S. 32.
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(New York 1959) zu Ende.?”® Die konkreten Einfliisse der beiden besprochenen Kiinstler
auf die frithe, progressive Wiener Architekturszene sind kaum zu kldren. Jedoch sind die
Affinititen nicht nur bei Hollein und Pichler, sondern auch in den frithen Arbeiten
Haus-Rucker-Co's und Coop Himmelb(l)au's, sowie einige Jahre spiter in den siebziger
und achtziger Jahren auch in Graz, vor allem bei Giinther Domenig, wenn man etwa dessen
Steinhaus (Steindorf 1986-2008) heranzieht, sichtbar.*”

In den folgenden Jahren hdufen sich die internationalen Entwicklungen zum vorliegenden
Gegenstand. Die Kunstrichtung des Happenings entsteht, viele ihrer Akteur*Innen wurden
durch das Schaffen John Cage's (1912-1992) beeinflusst. Cage organisierte wihrend seiner
Lehrtitigkeit am Black Mountain College in North Carolina zwischen 1933 und 1957 eine
Vielzahl interdisziplindrerer sowie intermedialer Performances, die als hybride Kunstform
zu verstehen sind.*” Neben Cage iibte auch Jackson Pollock (1912-1956) mit seiner Praxis
des Action Painting groBBen Einfluss auf nachfolgende Kiinstler*Innen aus. George Segal,
Claes Oldenburg, Christo mit seinen Verhiillungen, sowie Ed Kienholz konnen an dieser
Stelle als einige der ersten Happening-Kiinstler festgehalten werden.*”!

Etwa zur gleichen Zeit wurde die Situationistische Internationale (S.I.) im Sommer 1957 in
Norditalien gegriindet. Die S.I. vereinigte damals verschiedene Initiativen der
kiinstlerischen und politischen Avantgarde, von der die 1952 gegriindete Internationale
Lettriste, in der unter anderem Michele Bernstein und Guy Debord (1931-1994) zum ersten
Mal aktiv geworden sind, hervorzuheben ist. Die Situationisten iibernahmen unter anderem
die Collagetechniken der Dadaisten und den Spaziergang als Medium der Inspiration von
den Surrealisten. Zielloses Umherschweifen — das Dérive — wurde zum zentralen Anliegen
dieser Kunstrichtung.*®* Ebenso fiihrten sie die Technik der Zweckentfremdung — das
Détournement — als kiinstlerische Agitation gegen eine 'Gesellschaft des Spektakels' ein,
indem sie es zum Prinzip einer machtzerstérenden Einmischung erhoben.*”?

Anfang der sechziger Jahre entstand die Minimal Art, zu der im Nachhinein Donald Judd,
Carl Andre, Dan Flavin, Robert Morris, sowie einige Werke Sol Le Witt's gezidhlt werden.
Der Minimalismus bezeichnet einen Typ abstrakter, vor allem dreidimensionaler Objekte

und deren gezielten Installation im Raum, das als wesentlicher Einfluss auf das

% Vgl. Feuerstein 1988d., S. 33.
% Vgl. Feuerstein 1996i, S. 15.
3% Vgl. Ran 20094, S. 90.

' Vgl. Archer 1994a, S. 24.

192 Vgl. Ohrt 2006, S. 273.

% Vgl. Edlinger 2009c¢, S. 25.
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zeitgenossische Kunstgeschehen angesehen werden kann.’® Des Weiteren fiihrte Donald
Judd, wie schon andernorts erwihnt, die fiir das Verstindnis von Rauminstallationen und
Rauminterventionen bedeutende Begrifflichkeit der 'specific objects' ein.

Neben der Skulptur liefert wiederum in Osterreich ein Blick in das Feld der Malerei
bedeutende Einfliisse. Arnulf Rainer (*1929), der mit einem Architekturstudium begonnen
hat, fiihrt eine 'zwischen Liebe und Aggression' angesiedelte Auseinandersetzung mit der
Architektur. Seine Ubermalungen, beispielsweise jene des Burgtheaters (Abb. 108)
(Wien 1965), tiberwuchern die Bauwerke in Hunderten von Strichlagen. Es wird iiberbaut,
zugedeckt, zugezeichnet, gleichzeitig gewinnt das Graphische auch in den Arbeiten der
Architekt*Innen an Bedeutung. In der Zeichnung ist alles machbar. Damit wird sie auch
zum Bindeglied zwischen architektonischer Vision und einer nicht nur denkbaren sondern
auch zeichenbaren Verwirklichung. Dennoch war vor allem im damaligen Wien ein Trend
zur Realisierung, der sich nicht mit der graphischen Artikulation zufriedengab,
bemerkbar.*”’

Als dritte feste Verbindung zwischen Kunst und Architektur im Wien der sechziger Jahre
muss neben Malerei und Skulptur der Wiener Aktionismus mit seinen Hauptakteuren
Giinter Brus, Hermann Nitsch, Otto Miihl und Rudolf Schwarzkogler angefiihrt werden. Es
handelt sich hierbei um eine spezifische Richtung der Performancekunst, beziehungsweise
des Happenings. Der Zusammenhang zwischen Raum und szenischem Ereignis ist wie
bereits angemerkt historisch vielfach belegbar. Die 'architektonische Aktion', man konnte
das heute auch Intervention nennen, war zentrales Anliegen der Wiener
Experimentalgruppen, auf die noch ausfiihrlicher eingegangen wird.*®® Zum performativen
Moment, wie wir es etwa von Aktionen Giinter Brus' und Valie Export's kennen, kommt
die Beschiftigung mit den Themen des Todes, der Sexualitidt und des Ekels, die in eine
asthetische Kategorie iiberfithrt werden. Hermann Nitsch arbeitet bis heute an seinem
Orgien-Mysterien-Theater (Abb. 109), das diesbeziiglich wichtige Assoziationen aufzeigt.
Sie reichen vom mittelalterlichen Mysterienspiel, von der Zelebration von Wunde, Leid
und Tod bis hin zum Prunk des Barock aber auch zu mittelalterlichen Passionsspielen.*”’
Als Austragungsort fiir Nitsch's 'Theater' fungiert Schloss Prinzendorf, dessen
architektonische Erscheinung mit den ebendort veranstalteten Aktionen interagiert.

Beziehungsweise umgekehrt sind die Performances immerzu bezugnehmend auf den sie

3% Vgl. Egenhofer 2006, S. 210.
3% Vgl. Feuerstein 1988d, S. 34f.
% Vgl. Ebd., S. 36.

%7 Vgl. Feuerstein 1996i, S. 16.
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umgebenden sowohl architektonisch vorgegebenen als auch historisch geprigten Raum
und stellen somit einen wichtigen Bezugspunkt zu zeitgendssischen Rauminstallationen
und Rauminterventionen Wiener Architekt*Innen her.’*®

Gerade indem sie sich nicht mit der Zeichnung zufrieden gab, sondern das Handeln, das
Produzieren und die Aktion als oberste Priamisse verfolgte, setzt sich die damalige Wiener
Architekturszene von parallelen internationalen Phdnomenen, wie Archigram in London
und Superstudio in Mailand ab. Der Wiener Aktionismus bot zwar keine, unmittelbar auf
die Architektur iibertragbaren Vorbilder, jedoch beeinflusste er mit Sicherheit das radikale
Handeln der jungen Architekt*Innenschaft. Walter Pichler etwa wanderte mit einem
Schrein durch die Stadt (Abb. 110), wihrend Hans Hollein in einem mobilen Biiro auf
einer griinen Wiese (Abb. 111) sall, um die grenzenlose Mobilitit zu demonstrieren.
Haus-Rucker-Co huldigen in einer Performance Gruf3 an die Mondfahrer (Abb. 112)
(Wien 1969) den neuen technischen Errungenschaften, heutzutage fahren transparadiso mit
threm Indikatormobil (Abb. 75-76) ihre Runden und Caramel spazieren mit pneumatischen
Regenwolken (Abb. 13) durch die Stadt.’”

Neben vielfiltigen Beziigen zu Thematiken bildender und darstellender Kunst sind es nicht
zuletzt personliche Kontakte gewesen, die Berithrungspunkte in den jeweiligen Gattungen
hervorbrachten. Die Verkniipfungen der Wiener Szene in den Bereichen der Kunst und
Architektur mit jenen der Literatur konnen kaum aufgezeigt werden. Auch hier gab es
Freundschaften und gemeinsame Interessen. Ein Kollektiv und dessen Hauptvertreter ist
von besonderem Interesse: Die Wiener Gruppe mit Friedrich Achleitner, H.C. Artmann,
Oswald Wiener, Herbert Bayer und Gerhard Rithm. Fiir Rithm, der als Schriftsteller,
Grafiker, Maler und Musiker tédtig war und noch immer ist, gab es keine Abgrenzungen
zwischen den einzelnen Kunstrichtungen. Dieses Paradigma ist auch an seinem
literarischen Architekturprojekt zur Stadt Wien ablesbar, wenn er Wien textlich als Stadt in
der Form der vier Buchstaben W.LE.N. neu entwirft.”"’

Bevor nun auf die Ablosung der monumentalen Formensprache in der Architektur der
friihen sechziger Jahre durch neue technische Errungenschaften in Form von
pneumatischen Strukturen eingegangen wird, sei noch auf Karl Schwanzer (1918-1975)
hingewiesen. Dieser schafft in seinen architektonischen Ausformulierungen, wie dem
WIFI St. Polten (St. Polten 1972) in tiberaus pragnanter Weise rdumliche Spannungsfelder.

Das Verbinden von horizontalen und vertikalen Elementen bezieht immerzu die Bewegung

3% Vgl. dazu Badura-Triska/Klocker 2012.
% Vgl. Feuerstein 1996i, S. 16f.
319 Vgl. Feuerstein 1988d, S. 38.
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der spiteren Benutzer*Innen mit ein. Zudem setzt Schwanzer mit seinem Beitrag auf der
Weltausstellung in Montreal 1967 (Abb. 113) neue MaBstibe fiir die
Ausstellungsgestaltung.”'  Der temporire Pavillon stellt eine fiir Osterreich
symptomatische Bauaufgabe dar, denn laut Feuerstein sind "/[...] das Provisorische,
Vergdingliche und Improvisierte, der starke visuelle Appell, die dsthetische Zelebration von
Kunst und Landschafft [...] zutiefst osterreichische Anliegen. n312

Dies zeichnete sich auch im 0Osterreichischen Architekturschaffen der spiten sechziger
Jahre ab. Die Abkehr von der Monumentalitit in Architektur und Skulptur, die besonders
durch Wotruba bestimmt wurde, fithrte unmittelbar zur Gegenposition, worin das Leichte,
Flexible, Transportable und auch das Provisorische zentrale Themen des neuen Konzeptes
darstellten. Die neuen Medien sind pneumatische und aufblasbare Gebilde, die ihre
Entsprechung in der Flexibilitit und Mobilitit der modernen Gesellschaft finden sollten.*'?
Der autoritire Anspruch auf Bestdndigkeit in der Architektur wird aufgekiindigt, das "/...]J

14 Hans Hollein und Walter Pichler haben, wie

Bauwerk fihrt, wandert, klappt, fliegt.
bereits aufgezeigt, schon sehr frithe Beispiele deponiert. IThnen folgen Haus-Rucker-Co und
Coop Himmelb(l)au, deren Schaffensperiode der spiten sechziger bis etwa Mitte der
siebziger Jahre durch das Verwenden solcher Strukturen, auf das im Folgekapitel noch
niher eingegangen wird, bestimmt ist.*" Ein niichster Schritt fiihrt in Richtung einer
imagindren, immateriellen Architektur. Hier ist neben dem aus Graz stammenden
Architekten Friedrich St. Florian, der schon sehr frith mit Licht- und Laserrdumen
experimentierte, ein weiteres Mal auf Hans Hollein hinzuweisen. Schlussendlich konnte
seine Architekturpille (Abb. 114) nicht existente Riume simulieren.®'®

SchlieBlich muss im Feld der Bildhauerei noch auf den Salzburger Roland Goeschl
hingewiesen werden, der unter anderem im Zuge der trigon 67 seine Installation Sackgasse
(Graz 1967) priasentiert, die beinahe 20 Jahre spiter, in abgewandelter Form, auch im
Garten des Wiener Palais Lichtenstein positioniert wurde und die fiir spétere begehbare
Rauminstallationen im Auflenraum sicherlich als Vorbild herangezogen werden kann.”

Abgesehen von den kiinstlerischen Innovationen der sechziger Jahre spielt der Begriff der

Offentlichkeit in dieser Zeit eine groBe Rolle. Der '6ffentliche Raum' meint laut Hubertus

"' Vgl. Feuerstein 1974a, S. 47.
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313 Vgl. Feuerstein 1996i, S. 15.
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3 Vgl. Ebd., S. 15.
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Butin "[...] mehr oder weniger konkret, [den] stidtische[n] Aufsenraum [... ]”318. Dieser
Raum hat zahlreiche Funktionen verkehrstechnischer, oOkonomischer, sozialer und
politischer Art zu erfiillen und ist im Gegensatz zum privaten Raum frei zugénglich oder

sollte dies zumindest sein.>"”

Wien im Jahr 1968 wird Schauplatz einer diesbeziiglichen
Debatte. Die Arenabesetzung (Abb. 115) (Wien 1968), die oftmals als Wiens verspitete
Revolte bezeichnet wird, findet ihren Schauplatz im ehemaligen Auslandsschlachthof, der
damals als Spielstitte der Wiener Festwochen fungierte. Als die Stadtverwaltung
beschloss, diesen abzutragen, formierte sich breiter Widerstand. Die 'ARENAauten’, eine
heterogene Gruppe aus Student*Innen, Arbeiter*Innen, Kiinstler*Innen, Musiker*Innen,
Architekt*Innen und anderen Aktivist*Innen organisierten iiber den Sommer ein
selbstverwaltetes Kultur- und Lebenszentrum. Nach vierzehnwochiger Besetzung und
konfliktreichen Auseinandersetzungen wurde der Auslandsschlachthof dennoch gerdumt

und abgerissen. Im Gegenzug wurde den 'ARENAauten' der zwar viel kleinere, aber bis

heute als Kulturzentrum bestehende ehemalige Inlandsschlachthof iiberlassen.’*

4.1.3. Wiener Experimentalgruppen

Einen besonderen Stellenwert zur Entwicklung zeitgenossischer Rauminstallationen und
Rauminterventionen in Wien nehmen die Experimentalgruppen der Architekturszene, die
sogenannten Wiener Utopisten ein. Dabei muss angemerkt werden, dass hinsichtlich der
Fiille an vorhandenem Material, in gegenwirtigem Kapitel blo in aller Kiirze auf die
Errungenschaften der Kollektive Haus-Rucker-Co, Coop Himmelb(l)au, GUM, Salz der
Erde, Missing Link und Ziind-Up eingegangen werden kann. Allen Gruppen gemein, ist
der bereits herausgearbeitete Hintergrund, vor dem sie sich konstituierten. Angefangen von
den Wiener Manifesten, iiber die wesentlichsten Errungenschaften der Kunstlandschaft, bis
hin zur Bedeutungszunahme des offentlichen Raumes, konnen die verschiedenen Projekte
der Experimentalgruppen nur unter Einbeziehung des bereits aufgearbeiteten Materials
erfasst werden.

In wenigen Jahren erblithen reiche Fantasien iiber einen Stiddtebau der Zukunft. Es sind
Modelle fiir eine zukiinftige Welt. Giinther Feuerstein experimentiert in Wien mit

Student*Innen und veranstaltet die Ausstellung Urban fiction (Wien 1967) in der Galerie

318 Butin 2006a, S. 149.
9 Vgl. Ebd.
320V gl. Edlinger 2009k, S. 50.
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nichst St. Stephan. Urban fiction versteht sich als eine Zusammenfassung wesentlicher
Kriifte der damaligen Architekt*Innen und Architekturstudierenden.’”’ Das Engagement
Otto Mauer's fiir die Architektur und deren Grenzgebiete zeigt sich auch im
Ausstellungsprogramm der Galerie, immerhin haben Hollein und Pichler schon 1963 ihre
Ausstellung iiber die Zukunft der Architektur dort pr'aisentiert.322

Zwei Daten markieren die visionire Architektur: die Jahre 1968 und 1973. Die politischen
Ereignisse, vor allem der Pariser Aufstand fallen zusammen mit den ersten Griindungen
der Experimentalgruppen. Die Mondlandung 1969 versetzt in Euphorie, dennoch reichen
die Aktivititen der Wiener Utopisten, bis auf einige wenige gerade bis Anfang der
siebziger Jahre. 1973 verindert die Olkrise die Wahrnehmung iiber die grenzenlose
Machbarkeit in der Architektur einschneidend und kann als solche fiir das allmihliche

Verschwinden der Experimentalgruppen verantwortlich gemacht werden.*>

Zunichst jedoch Niheres zu den einzelnen Gruppen, wovon Haus-Rucker-Co den Anfang
mimen. Laurids Ortner, Giinter Zamp-Kelp und der Maler Klaus Pinter griindeten 1967 das
Kollektiv Haus-Rucker-Co. Der Name ist ein Wortspiel, das auf ihre Herkunft, dem
Hausruck in Oberosterreich, als auch auf das 'Verriicken bisheriger Strukturen', hinweisen
soll. Wihrend die Studienarbeiten der Mitglieder teilweise noch von monumentalen
Formen gepridgt waren, prisentierten sich ihre ersten Gemeinschaftsarbeiten in
pneumatischer Gestalt. Der Ballon fiir Zwei (Abb. 89) (Wien 1967) wurde aus dem Fenster
eines Zinshaues in der Apollogasse gefahren, bis 1972 weiterentwickelt und auf der
documenta 5 in Kassel als Oase Nr. 7 (Abb. 116) (Kassel 1972) pr;aisentiert.324

Des Weiteren widmeten sich Haus-Rucker-Co bewusstseinsverindernder Mechanismen,
indem sie ihr Mind-Expanding-Programm entwickelten und einen gelben Sessel namens
Mind Expander (Abb. 117) (Wien 1967) anfertigten. 1970 entwickelten sie das auf
Partizipation angelegte Riesenbillard (Abb. 15) (Wien 1970) fiir die Ausstellung Live
(Abb. 16) im damaligen Museum des 20. Jahrhunderts, dem heutigen 21er Haus. Ferner
eroberten sie mit ihren Projekten den Stadtraum, als in Wien zum Jahreswechsel 1971/72
die Planung der ersten FuBlgingerzone zwischen Stephansplatz und Graben beschlossene
Sache war. Die jungen Architektengruppen Haus-Rucker-Co und Coop Himmelb(l)au

wurden dazu eingeladen, fiir die vorerst provisorisch gesperrte Strae, ein Programm fiir

32 Vgl. Feuerstein 1974a, S. 64.
22 Vgl. Feuerstein 1988d, S. 29.
323 Vgl. Feuerstein 1988c, S. 139.
24 Vgl. Feuerstein 1996j, S. 148.
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eine neue und alternative Stadterfahrung zu entwickeln. Die dafiir entstandenen Objekte,
im Falle Haus-Rucker-Co's war es eine Gehschule (Abb. 32-33) (Wien 1971), die mit
Walzen und kiinstlichen Verengungen ausgestattet einen Hindernisparcours darstellte, der
zur Erkundung 'alternativer Schritte' einlud, konnen als eine erste 6ffentlich finanzierte und
partizipatorisch angelegte Form von Kunst im offentlichen Raum in Wien angesehen

werden.*?

Einige Jahre spiter prisentierten sich Haus-Rucker-Co mit der Schrigen Ebene
(Abb. 118) (Wien 1976) im Zuge des von Coop Himmelb(l)au organisierten Supersommers
ein weiteres Mal im Wiener Stadtraum. Im folgenden Schaffen der Gruppe ist es nicht
leicht eine Kontinuitdt aufzuzeigen. Haus-Rucker-Co wandten sich im Laufe der Jahre
immer mehr einer tatsidchlich gebauten 'Realarchitektur’ zu, bis sie sich 1988 faktisch
auflosten.””

Coop Himmelb(l)au entsteht 1969 mit den beiden Griindungsmitgliedern Wolf Dieter Prix
und Helmut Swiczinsky. Die Gruppe ist wie auch Haus-Rucker-Co aus der Arbeit Giinther
Feuerstein's an der Technischen Hochschule Wien hervorgegangen. Die monumental
skulpturale Phase war auch hier von kurzer Zeitdauer, sehr schnell wandten sich Prix und
Swiczinsky einer Arbeit mit sogenannten Pneus zu. Feuerstein weist darauf hin, dass jenen
in diesem Fall jedoch eine sophistische Bedeutung, eine psychologische Motivation
zugesprochen wurde, die weit iiber das technologische Spektakel hinausreichte. Ebenso
wichtig ist die Tatsache, wie schon bei Haus-Rucker-Co, dass das Augenmerk ihrer Arbeit
weniger auf der Zeichnung, vielmehr beim konkreten Experiment und der oft provokanten
Aktion lag. Die Wolke Himmelblau (Abb. 119) (Wien 1968) war zunichst eine Zeichnung
fiir tempordre und mobile Freizeitgebilde, die sogenannte Villa Rosa (Abb.120) (Wien
1968) stellte allerdings bereits ein konkretes Ambiente dar, das den Willen zum Bauen
aufzeigte.”’ Daneben waren Coop Himmelb(l)au mehrfach mit auf Partizipation
angelegten Projekten im Wiener Stadtraum aktiv. Etwa 1970 mit dem schon erwéhnten
Soft Space (Abb. 9) (Wien 1970), oder mit ihrem Beitrag Stadtfufiball (Abb. 121) (Wien
1971) zur Eroffnung der ersten Wiener FuBBgiingerzone, indem sie die Wiener Bevolkerung
dazu einluden mit iiberdimensionierten Billen von vier Metern Durchmesser ihre
FuBballkiinste zu erproben.328 Aber auch ihre Wolkenkulisse (Wien 1976) fiir den von

ihnen organisierten Supersommer kann als eine Arbeit dieser Art festgehalten werden.

32 Vgl. Edlinger 2009g, S. 27.

326 Vgl. Feuerstein 1996j, S. 148f.
27 Vgl. Ebd., S. 155f.

328 Vgl. Edlinger 2009g, S. 27.
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Coop Himmelb(l)au wandte sich ebenso ab den siebziger Jahren vor allem der 'realen’
Bautitigkeit zu und verschreiben sich seitdem ganz dem Dekonstruktivismus.
Weitere Gruppen folgten, wie Ziind-Up, die aus Timo Huber, Michael Piihringer, Bertram

h** widmete. Salz der

Mayer und Hermann Simbock bestand und sich dem 'Autofetisc
Erde, ebenfalls ein Kollektiv, bestehend aus Wolfgang Brunbauer, Johann Jascha, Giinter
Matschiner und wiederum Timo Huber, Betram Mayer und Hermann Simbdck verschrieb
sich den Bewusstseinsverdnderungen durch Aktionen im stddtischen Umfeld. Ebenso
folgten Missing Link, mit den Griindungsmitgliedern Angela Hareiter, Otto Kapfinger und
Adolf Krischanitz, deren Arbeiten weit in das Feld bildender Kunst reichten. Mit
skulpturalen sowie aktionistisch anmutenden und der Konzeptkunst verschriebenen
Projekten, strebten sie eine Verbindung von Architektur, Stadt, Mensch und sozialem
Verhalten an.**® GUM schlussendlich konstituierte sich 1969 aus Julius Mende, Thomas
Stimme und Leo Insam, die weitgehend auf gestalterische-architektonische AuBerungen
verzichteten und sich mit der Thematik biirgerlicher Sexualitt auseinandersetzten.>"

Alle diese Gruppen verstehen Architektur nicht mehr nur als gebaute Umwelt, sondern als
Aktion in der Gesellschaft, als einen Appell zur Bewusstmachung und Verdnderung von
Situationen.”* Ab Mitte der 1970er Jahre scheint die Bewegung auszuklingen,* und von
einer in Graz titigen Szene, unter anderem mit Giinther Domenig, Eilfried Huth, Raimund
Abraham und Friedrich St. Florian, abgelost zu werden.*** Tatséchlich sind die Architekten

und Kiinstler dieser Jahre zum groflen Teil auch heute noch aktiv, wennschon sich bei

vielen ein deutlicher Wandel in der Charakteristik ihrer Tétigkeiten abzeichnete.*®

4.1.4. Das 20. und 21. Jahrhundert in Osterreich und dem Rest der Welt. 1968-2012

1968 ist nicht nur ein Kulminationspunkt der iiber Europa und den USA hinausreichenden
politischen Kdmpfe und sozialen Unruhen, man denke etwa an den Pariser Maiaufstand. Es
ist vielmehr auch das Jahr, indem vielféltige Grenziiberschreitungen und Aufbriiche im

Uberschneidungsbereich von Kunst und Aktivismus, wie etwa in der als Uni-Ferkelei

 Vgl. Feuerstein 1974a, S. 64.
30Vgl. Ebd., S. 64.

331 Vgl. Feuerstein 1988, S. 115.
332 Vgl. Feuerstein 1974a, S. 64.
333 Vgl. Ebd.

34 Vgl. Feuerstein 1996], S. 142.
335 Vgl. Feuerstein 1988c, S. 140.
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bekanntgewordenen Aktion Kunst und Revolution (Wien 1968), stattfanden. Diese
aktivistischen beziehungsweise aktionistischen und performativen Herangehensweisen an
die Kunst fiihrten dabei auch zum Verlassen des institutionellen Innenraumes und somit
zur Auflosung eines am Objekt klebenden Werkbegriffs.”® Als Indizien fiir diese
Entgrenzung hilt Thomas Edlinger "[...] erstens die beginnende Verflechtung mit der
Popkultur und dem politischem Aktivismus, zweitens die Einbeziehung des Korpers und
diverser natiirlicher Stoffe als Kunstmaterial, etwa im Aktionismus und in der Body-Art, im
Happening von Fluxus, in der Performancekunst oder der Arte povera, drittens die direkte
Adressierung oder Einbeziehung des Publikums oder anderer Akteure und schlieflich
viertens die Prozessualisierung der Kunst, die dem Objekt zusehends weniger und den
7

Parametern von Temporalitit und Lokalitdt zusehends mehr Bedeutung beimisst [..

fest.

1968 verldsst Jochen Gerz den institutionellen Rahmen, wenn er teils in Plakatform, teils
als bedruckte Karten, den Satz Attenzione l'arte corrempe (Abb. 122) (Florenz 1968) (zu
deutsch: Achtung, Kunst korrumpiert) in mehreren europdischen Stddten, unter anderem

338 Diese Interventionen

auf dem Sockel von Michelangelo's David in Florenz, anbringt.
konnen wie auch Daniel Buren's im gleichen Jahr angebrachten Affichages sauvages
(Abb. 123) (Paris 1968) (zu deutsch: wilde Plakatierungen) als institutionskritische
Haltungen, die die nachfolgenden Kiinstlergenerationen weitgehend beeinflussen sollten,
verstanden werden. Buren positioniert im Paris des Jahres 1968 verschiedene Varianten
seiner Streifenbilder-Arbeiten ohne behordliche Erlaubnis an rund zweihundert
Plakatflichen im Stadtraum.’* Seine immer gleiche, reduzierte Streifenmalerei zielte nicht
auf die adsthetische Erfahrung, sondern vielmehr auf den spezifischen Ort der Prisentation
und dessen Bedingungen ab.**

Wenig spiter reisten Michael Heizer und Walter De Maria in die Wiiste Nevadas, wo erste
ephemere Arbeiten in der Natur, in Form von Grabungen und Zeichnungen im Sand
entstanden sind. Diese Unternehmung sollte spiter als die Geburtsstunde der Land-Art
gelten. Ganz im Gegensatz zu den Interventionen von Buren oder Gerz im verdichteten

Stadtraum, suchten die Kiinstler*Innen der Land-Art mdglichst unberiihrte

Naturlandschaften auf. IThre Produktionen, die demnach meist aullerhalb eines sozialen

336 Vgl. Edlinger 2009, S. 16.
337 Ebd.

38 Vgl. Ebd., S. 15.

339 Vgl. Edlinger 2009c¢., S. 23.
30V gl. Meinhardt 2006, S. 129.
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Brennpunktes realisiert wurden, konnen insofern kaum als Kunst im 6ffentlichen Raum
angesehen werden. Dennoch trug einer ihrer Hauptvertreter, der 1973 verstorbene Robert
Smithson, wesentliches zur Debatte um die Kunst im offentlichen Raum bei, indem er die
maBgebliche Unterscheidung von 'sites' und 'non-sites' proklamierte.**!

Wihrend die Zeit des Wiederaufbaus bis in die 1970er Jahre die Hochbliite der Kunst am
Bau darstellte, vermehrte sich um 1970 die Anzahl einer anderen im O6ffentlichen Raum

arbeitenden Kunst.**?

Walter Grasskamp weist darauf hin, dass die Kunst am Bau den
urbanen Anschaulichkeitsverlust nicht mehr kompensieren konnte, womit er zugleich auf
das ornamentlose Gestalten der Moderne anspricht.’** Kunst am Bau wiirde folglich dafiir
eingesetzt, 'ungestaltete’ Fassaden zu beleben oder um es mit Vittorio Magnago
Lampugnani zu halten: "Was die Architektur an Phantasie vermissen liefs, sollte die Kunst
ausgleichen.”** Kunst am Bau konnte ferner als Monument verlorener Botschaften
verstanden werden. Sie zog die Kritik auf sich, indem sie sie verkorperte, jedoch nicht
verursacht hatte.®* Die in Nordamerika und Europa arbeitenden Kiinstler*Innen,
beschiftigten sich fortan zwar immer noch mit der Platzierung ihrer Arbeiten im
AuBenraum, bevorzugten allerdings die Form des Projektes. Damit betonten sie
gleichzeitig den prozessorientierten Charakter der oftmals temporir angelegten Arbeiten.
Neben Gerz und Buren konnen etwa Christo, Walter de Maria, Gordon Matta-Clark,
Richard Serra und Robert Smithson als bedeutende Vertreter dieser Richtung festgehalten
werden.>*

Die Kunstpraktiken im oOffentlichen Raum sollten vorerst dem Konzept der
Ortsgebundenheit beziehungsweise Ortsspezifitit unterliegen, die das ehemals autonome
Werk rekontextualisierten, das heif3t konkret verorteten.>*’ Das Arbeiten 'on site', also vor
Ort, wurde somit auch von den interventionistischen Kiinstler*Innen im urbanen Stadtraum
betrieben, das in verzweigten Wegen bis hin zu heutigen prozessorientierten und
partizipatorischen Projekten im Offentlichen Innen- und AuBenraum, wie etwa
add on. 20 hohenmeter (Abb. 21-23) fiihrt.**® Hierbei sei noch auf eine Position der
damaligen Zeit verwiesen, dem ausgebildeten Architekten und Kiinstler Gordon Matta-

Clark (1943-1978), der stets mit der Praxis des Bauens und Abrei3ens verbunden blieb. In

**!'Vgl. Edlinger 2009c, S. 23f.
2 Vgl. Edlinger 2009b, S. 19.
3 Vgl. Grasskamp 1997, S. 9.
¥ Lampugnani 1986a, S. 294.
9 Vgl. Grasskamp 1997, S. 9.
6 Vgl. Butin 2006a, S. 150.
7 Vgl. Ebd.

38 Vgl. Edlinger 2009c¢, S. 24.
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seinen Augen ist Rdumlichkeit ein Produkt gesellschaftlichen und 6konomischen Drucks,
was dazu fiihrte, dass er Architektur als Synonym fiir das kapitalistische System
verstand.”* Dies galt es offenzulegen, wenn er mit seinen Cutrings (Abb. 124) in den
1970er Jahren den Blick ins Innere von Gebduden ermoglichte.

Die siebziger Jahre wurden noch deutlich von Joseph Beuys (1921-1986) und seiner Kunst
geprigt. Beuys' aktivistische Arbeitsweise hatte den Begriff gesellschaftlicher Intervention
hervorgebracht, indem er beispielsweise eine eigene Universitiit leitete.”® Ein Jahrzehnt
spater entwickelte er auf der documenta 7 in seiner ortsbezogenen Aktion 7000 Eichen
(Abb. 125) (Kassel 1982) bereits eine frithe Form der sozialen Teilhabe, die man spiter
New Genre Public Art nennen wird. ™"

Der Begriff der Partizipation ist das, was seit den 1980ern zeitgendssisches Kunstschaffen
ausmacht. Neben der Ortsbezogenheit als zentrales Moment, richten Kiinstler*Innen ihre
Aufmerksamkeit vermehrt auf gesellschaftliche Aspekte. Auffillig erscheint in dem
Zusammenhang eine spezifische Ausformung, in der Kiinstler*Innen architektonische
Einbauten und skulpturale Mobel fiir Innen- und AuBlenrdume entwerfen, wie wir es etwa
auch von add on. 20 hohenmeter (Abb. 21-23) oder der Agentur: paratransdiso (Abb. 72)
kennen. Die Partizipationsangebote solcher Kunstprojekte iiberschneiden sich deutlich mit
dem okonomischen Bereich von Dienstleistungen. Demgegeniiber stehen Kunstpraktiken,
die aus sogenannten community-orientierten Arbeitsweisen hervorgingen, die die
Partizipation vielmehr als Ansto3 zu kommunikativen Prozessen, wie es etwa durch das
Indikatormobil (Abb. 75-76) vorgefiihrt wird, verstehen.*>>

Abgesehen von den bereits erwihnten Protagonist*Innen unterschiedlichster kiinstlerischer
Ausformungen, muss auf Arbeiten des Beuys-Schiilers Erwin Puls verwiesen werden,
wenn er ganz im Sinne eines Daniel Buren, als 'Wildplakatierer™> den Stadtraum unter
dem Titel KEIN PULS — Gesprdche iiber den Tod (Abb. 126) (Wien 1972) vereinnahmt
und zur Galerie erklirt. Die Zettelpoesie (Wien ab 1973) eines Helmut Seethaler, in Form
von einzelnen Gedichten auf Parkbdumen und Laternen darf ebenso nicht aufler Acht
gelassen werden.”™ Zudem muss auf Mario Terzic's Einfluss auf zeitgenossische
Rauminstallationen und Rauminterventionen hingewiesen werden.” Bacchanal (Abb.

127) (Salzburg 1975) etwa konnte als Vorbild fiir transparadiso's Geschlossene

**9'Vgl. Ursprung 2007, S. 264.
30Vgl. Geene 2006, S. 138.

31 Vgl. Butin 2006a, S. 152.
#2Vgl. Ebd., S. 151f.

353 Vgl. Edlinger 2009j S. 70.
34 Vgl. Ebd., S. 70f.

355 Vgl. Feuerstein 1974a, S. 64.
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Gesellschaft (Abb. 78) herangezogen worden sein. Terzic ist wie viele andere Kiinstler der
Wiener Szene kaum in eine Kunstrichtung einzuordnen. In seinen Arbeiten schopft er aus
der Wiener Tradition barocker Feste. Es geht ihm vor allem aber auch um rdumliche
Ereignisse. Ein Kiinstlerzug (Abb. 128) (Wien 1986) konnte etwa als Neuinterpretation des
Makartfestzuges des Jahre 1879 gelesen, und als Bindeglied zu Arbeiten wie dem
Indikatormobil (Abb. 75-76) und der Steuerbaren Regenwolke (Abb. 13) angefiihrt
werden.>®

Im Wien der frithen achtziger Jahre dominieren, bis auf wenige Ausnahmen, die
vornehmlich im Rahmen der Festwochen realisiert wurden, wie der Freizone
Dorotheergasse, vor allem skulpturale Arbeiten den AuBenraum.”’ 1988 wird Alfred
Hrdlickas Mahnmal gegen Krieg und Faschismus (Abb. 129) (Wien 1988) am Platz des
ehemaligen Philipphofs, in welchem wihrend des zweiten Weltkriegs mehrere Hundert
Menschen durch einen Bombenangriff getdtet wurden, enthiillt. Selbst Anfang der
neunziger Jahre waren es hauptsidchlich gegenstindliche Denkmailer die den Stadtraum
besetzten, bevor sich die internationalen Tendenzen einer bereits etablierten installativen
und interventionistischen Praxis auch in Wien manifestieren sollten.””® Dennoch hat das
Denkmal selbst im 21. Jahrhundert bestand, wenn etwa Rachel Whiteread ihr Mahnmal fiir
die osterreichischen jiidischen Opfer der Shoah (Wien 2000) am Wiener Judenplatz
positioniert.

Wie schon im 19. Jahrhundert, etwa im Falle des Inneren Burghofs der Wiener Hofburg,
fielen auch im 20. reichlich Flichen des urbanen Raumes fest installierten Denkmélern
zum Opfer. Lebendiger Stadtraum kann blockiert und zerstort erscheinen, indem den
Benutzer*Innen eines solchen, eine starre und unbewegliche Form der Kunst im
offentlichen Raum aufgezwungen wird. "Insofern stellt sich Kunst am Bau, stellt sich
Kunst im offentlichen stdidtischen Raum als Extremfall dar: Sie wird — mit bemerkenswert
wenigen Ausnahmen — von allen Benutzern der Stadt wahrgenommen. Jeder Biirger ist, ob
er will oder nicht, mit ihr konfrontiert. Ein Buch kann man beiseite legen, ein Bild
abhdngen, eine Plastik entfernen, ein Film oder ein Konzert lassen sich ignorieren; aber
ein stadtisches Kunstwerk muf3 man nolens volens iiber sich ergehen lassen,

. . . . . . . 3
maoglicherweise sogar tagtdglich, immer wieder." 59

356 Vgl. Feuerstein 1988a, S. 174f.
#7Vgl. Edlinger 2009h, S. 52.
%8 Vgl. Edlinger 2009i, S. 59f.
39 Lampugnani 1986a, S. 305.
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Dem entgegen verlagerte sich der Schwerpunkt von der permanenten Skulptur
beziehungsweise dem Denkmal hin zur temporiren Installation und Intervention. Zunéchst
waren es wiederum die Wiener Festwochen, die mit Topographie. Sachdienliche Hinweise
(Wien 1991), eine installative Schau organisier‘ten.360 Teilnehmende Kiinstler waren etwa
Martin Kippenberger mit seiner Installation Tiefes Kehlchen (Abb. 130) im ehemaligen
U3-Baustellentunnel Neubaugasse und Lawrence Weiner. Weiner installierte am oberen
Teil des Flakturms des Esterhazyparks, obschon in rdumlicher Néhe, einen markanten
Kontrapunkt zu Kippenberger's hybriden Werkkomplex, wenn er seine Arbeit
Zerschmettert in Stiicke (im Frieden der Nacht)/Smashed to pieces (in the still of the night)

(Abb. 131) in silbrigen Lettern auf weilem Grund, anbringt.

Exkurs: raumlaborberlin

Das raumlaborberlin ist ein in Berlin anséssiges Kollektiv aus acht Architekt*Innen und
Kiinstler*Innen, das seit 1999 besteht. Es ist in vorliegender Untersuchung insofern
erwidhnenswert, als dass sich ihre gesamte Arbeit dem Schaffen rdumlicher Interventionen
und Installationen, vor allem im oOffentlichen Raum, annimmt. Das raumlabor arbeitet
genreiibergreifend und interdisziplindr. Das Motto des Teams lautet 'acting in public' und
die Stadt ist ihr Handlungsraum.”®" raumlabor bewegen sich im erweiterten
Architekturbegriff. Sie gestalten ephemere, benutzbare Riume, wie etwa den Gasthof
Bergkristall (Abb. 132) (Berlin 2005), ein temporires Hotel im Palast der Republik. Das
Kollektiv denkt Architektur weit iiber die herkdmmlichen Deutungsmoglichkeiten hinaus.
Vielmehr ist es "[...] ein utopischer Bricolagegeist, der all diese Projekte priigt, eine neu
Auffassung davon, was Architektur auch sein kann — eben nicht statisch, fiir die Ewigkeit
errichtet, unflexibel und teuer, sondern demontierbar, mobil und eine Biihne, die so offen
wie moglich fiir alle Arten von Bespielung ist. 362

Das raumlabor ist gewiss eines der wenigen Architekturkollektive bei denen temporire
Arbeiten die Anzahl der permanenten Objekte iiberschreitet. Eine solche Form von
Architekten-Kiinstler-Kooperation existiert in Wien bislang nicht. Die Gruppe, der in Wien
arbeitenden und sich dem Themenfeld zeitgendssischer Rauminstallationen und
Rauminterventionen verschriebenen Architekt*Innenschaft, wird in dieser Arbeit von

fattinger, orso, rieper, feld72 und transparadiso gestellt. Diese bieten hierbei einen

3%0 v gl. Edlinger 2009j S. 61.
361 Vgl. Architekturzentrum Wien (Hg.) 2010c, S. 18.
%2 Maak 2008, S. 4.
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Anniherungsversuch an eine solche Arbeitsform, wobei sie auch immer wieder im Feld

der gebauten 'Realarchitektur' titig werden.

4.1.5. Kunst im 6ffentlichen Raum Wien

Obwohl sich zeitgenossische Rauminstallationen und Rauminterventionen sowohl
innerhalb eines institutionellen Rahmens, als auch auBerhalb eines solchen bewegen,
nimmt die Kunst im 6ffentlichen Raum Wien GmbH einen betrdchtlichen Stellenwert in
der Realisierung ebensolcher Projekte ein. Um einen Einblick in die Organisation und
Arbeit der einstigen Initiative zu gewihren, soll an dieser Stelle in aller Kiirze deren
Entstehungsgeschichte skizziert werden.

Lange bevor die Stadt Wien eine Einrichtung zur Forderung der Kunst im 6ffentlichen
Raum installierte, engagierte sich auf Linderebene etwa seit Mitte der 1980er Jahre vor
allem das Bundesland Niederosterreich.”® Die Kunst im  dffentlichen Raum
Niederosterreich realisierte bislang iiber 500 Projekte und gab zudem zehn Bénde ihrer
Publikation Verdffentlichte Kunst. Kunst im dffentlichen Raum Niederdsterreich heraus.’®*
Das Land Oberdsterreich griindete 1993 das alle zwei Jahre stattfindende Festival der
Regionen, wohingegen das Land Steiermark erst 2006 ein Institut fiir Kunst im
offentlichen Raum einrichtete. Zudem findet in der Steiermark seit 2008 die ebenfalls im
Zweijahresrhythmus konzipierte Regionale statt.*®

2004 wurde der Fonds Kunst im o6ffentlichen Raum, dessen Nachfolgeinitiative die Kunst
im offentlichen Raum Wien GmbH (KOR) werden sollte, gegriindet. Die Installation
erfolgte auf gemeinsame Initiative der damaligen Stadtrite Andreas Mailath-Pokorny
(Kultur und Wissenschaft), Werner Faymann (Wohnen, Wohnbau und Stadterneuerung)
und Rudolf Schicker (Stadtentwicklung und Verkehr). Indem sie stellvertretend fiir die
Stadt Wien agierten, richteten sie neben einem bestehenden Wildwuchs an Auftraggebern
und Forderern, wie den verschiedenen Magistratsabteilungen, den seit 1991 aktiven
Wiener Linien oder der Bundesimmobiliengesellschaft mit ihrem Programm BIG Art, den
neuen Fonds ein. Die Mittel fiir die Kunst im 6ffentlichen Raum Wien betragen jéhrlich

etwa 800.000 Euro. Aufbauend auf den Erfahrungen der ersten Funktionsperiode (2004-

363 Vgl. Edlinger 2009, S. 40.

%4 Vgl. Ebd. / Vgl. dazu auch Amt der Niederdsterreichischen Landesregierung 2012, URL: http://www.
publicart.at/home.php?il=12&l=deu. / Amt der Niederosterreichischen Landesregierung 2011, URL: http://
www.publicart.at/home.php?il=10&l=deu.

365 Vgl. Edlinger 2009, S. 40.
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2007) unter der Leitung des Projektmanagers und Kurators Roland Schony erfolgte im Juni
2007 die Umwandlung in eine GmbH, die von der Kunsthalle Wien als Tochterinstitution
gegriindet und von den beiden Geschiftsfithrern Bettina Leidl und Gerald Matt geleitet
wurde. Fiir die zweite Funktionsperiode (2007-2010) verantwortet sich Ricky Renier als
Projektleiter.3 66 Gegenwirtig fungiert Martina Taig als Geschiiftsfiihrerin. >’

Die KOR fordert 6ffentlich zugingliche Projekte im Wiener Stadtraum und nimmt dreimal
jahrlich Bewerbungen entgegen. Ab Mitte der 1990er Jahre kommt es in Wien zu einer
stetigen Zunahme der Kunstprojekte im offentlichen Raum. Die Anzahl der verwirklichten
Projekte unterschiedlichster Auftraggeber pendelt sich laut der empirischen Datenanalyse
der Osterreichischen Kulturdokumentation ab 2005 bei knapp iiber 60 pro Jahr ein.*®®
Zwischen 2004 und Mitte Oktober 2012 setzte KOR, teilweise in Kooperation mit den
Wiener Linien, bislang 130 Projekte, davon 106 temporire, wie etwa
add on. 20 hohenmeter (Abb. 21-23) und 24 permanente, um.*®® Neben add on kénnen an
dieser Stelle, aufgrund der Vielzahl der umgesetzten Projekte, bloB einige bereits erwihnte
Vergleichsbeispiele, als von der Kunst im offentlichen Raum Wien GmbH initiierte
Projekte, angefiihrt werden. Es handelt sich hierbei beispielsweise um Johannes Vogl's
Fiinf Monde (Wien 2007) (Abb. 92) oder aber auch um Henrik Plenge Jakobson's
Nebelkammer (Wien 2008) (Abb. 70).

366 Vgl. Edlinger 2009, S. 41.
7y gl. KOR 2012, URL: http://www.koer.or.at/cgi-bin/page.pl ?id=382&lang=de.
%8 Vgl. Edlinger 2009m S. 85.
% Vgl. KOR 2012, URL: http://www.koer.or.at/cgi-bin/page.pl ?id=382&lang=de.
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5. SCHLUSSBETRACHTUNG

An dieser Stelle muss zunichst festgehalten werden, dass sich etwa um die Mitte des
vergangenen Jahrhunderts das Verstdndnis von Raum, vor allem auch das des 6ffentlichen
Raumes, stark zu wandeln begann. Raum wurde seitdem mit Handlung gleichgesetzt, wenn
auch erst drei Jahrzehnte spéter durch Certeau als solcher definiert. Doch aber begannen
Kiinstler*Innen bereits in den spiten fiinfziger Jahren den Raum der Galerien und Museen
zu verlassen, um im urbanen Raum aktiv zu werden, oder aber auch den Raum der Galerie
als Teil des Kunstwerkes zu begreifen. Etwa zur gleichen Zeit konnen die ersten dezidiert
als Installationen bezeichneten Arbeiten festgehalten werden, obschon im Nachhinein der
Begriff auf eine Vielzahl weit dlterer Arbeiten, etwa von Duchamp oder Schwitters,
anwendbar wire. Der Raum wurde folgend nicht mehr als starre vorgegebene Form,

sondern als Zustand begriffen, den man hinterfragen und veridndern konnte.

Die in den kunstgeschichtlichen Epochen der Moderne und Postmoderne entwickelten
Installationen und Eingriffe im urbanen Raum entstanden nicht zuletzt im Kontext der
Institutionskritik. Formal betrachtet handelt es sich bei Ersteren um 'rdumliche Gebilde'.
Installationen erweitern das Feld klassischer Skulptur, indem die Bewegung im durch
unterschiedlichste Maflnahmen ausgestalteten Raum als inhdrenter Bestandteil einer
jedweden solchen festzumachen ist. Infolgedessen kann dieses Genre bildender Kunst als
Endstadium eines in der Moderne aufkommenden kiinstlerischen Impetus zur
'Verrdumlichung' von Kunstwerken angesehen werden. Neben dieser ganz allgemeinen
Entwicklung in Richtung einer raumgreifenden Kunst darf der institutionskritische Ansatz
nicht auBler Acht gelassen werden. Denn Installationen werden aufgrund ihrer raumlichen
Ausdehnung und aus Griinden ihrer vorranging ortsspezifischen Ausrichtung im
auBerinstitutionellen Rahmen als nicht beziehungsweise schlecht transportabel und somit
als schlecht vermarktbare Kunstform angesehen.

Ab den neunziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts zeichnet sich hingegen vermehrt
eine Tendenz zur Riickkehr in die Kunstinstitution als Ort fiir die Umsetzung installativer
Arbeiten ab. Dieser Trend widerspricht indes génzlich einem Avantgardegedanken. Verrit
sich demnach zeitgenodssische Installation zunehmend selbst, wenn sie als Auftragsarbeit
fiir Museen entsteht? Wobei seit geraumer Zeit sicherlich zwischen privat und 6ffentlich
finanzierten Museen, in Hinsicht auf deren Motivation, unterschieden werden muss und in

welchen, oder ob in beiden Fillen eine institutionskritische Haltung angebracht ist. Ist eine
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'Kunst ohne Warencharakter' in der Gegenwart noch umsetzbar, wenn selbst
Fluxuskiinstler*Innen, die ihre Werke partiell zerstorten, um diesem Vermarktungskonzept
zu entfliechen, im Nachhinein institutionalisiert wurden? Oder aber sind es die
Interventionen im (Stadt)Raum, die der Verkiduflichkeit trotzen und damit den
avantgardistischen Ursprungsgedanken ins Heute transportieren? Festgehalten werden
kann, dass zeitgenOssische Rauminstallationen und Rauminterventionen nicht zwingend
institutionskritische Aspekte beinhalten. Dies wird durch die Verortung derlei Arbeiten
innerhalb und auferhalb einer Kunstinstitution und auch im Falle der Interventionen durch
das gelegentliche Musealisieren von Teilstiicken beziehungsweise unterschiedlichster

Dokumente der 'urbanen Aktionen' vorgefiihrt.

Rauminstallationen und Rauminterventionen sind zu einem festen Bestandteil
zeitgenossischen Kunstschaffens avanciert. Diese spezifische Art der Benennung, die
durch den Prifix 'Raum' gekennzeichnet ist, wird groBteils von Seite der Architekt*Innen
selbst beniitzt. Die Verwendung des Terminus passiert unbewusst und lédsst sich aus deren
standiger Beschiftigung mit Raum erkldren. Derlei Arbeiten konnten demzufolge auch mit
den Uberbegriffen der Installation beziehungsweise Intervention benannt werden. Dennoch
markieren sie eine bestimmte Position der beiden Richtungen, denn ihre Ausformulierung
ist erstrangig vom sie umgebenden Raum bestimmt. Rauminstallationen und
Rauminterventionen sind demnach ortsgebunden und konnen an keinem anderen Ort in
gleicher Form umgesetzt werden. Insofern ist es das Arbeiten im architektonisch
vorgegebenen, wie auch im historisch geprigten Raum, das diesen zum Handlungsraum
erklart und diese Sparte zeitgendssischer Kunst charakterisiert.

Rauminstallationen beziehungsweise Rauminterventionen bewegen sich an der
Schnittstelle von bildender Kunst und Architektur und kénnen in ihrer Gesamtheit weder
der einen noch der anderen Gattung vollkommen zugeteilt werden. Sie beinhalten sowohl
Elemente 'schopferischen Gestaltens', die der Kunst zuzurechnen wiéren, als auch jene
'funktionsorientierten Konstruierens', das dem Feld der Architektur anzugehoren scheint.
Doch gerade das Beinhalten verschiedenster Herangehensweisen und die damit
einhergehende Verortung in einen Grenzbereich, gliedert diese Architekt*Innenarbeiten ins
Feld zeitgenossischer Kunstproduktion ein. Das In-Disziplinen-Denken wird folglich ad
absurdum gefiihrt. Jede installative beziehungsweise interventionistische Arbeit, sei sie
nun von Kiinstler*Innen oder von Architekt*Innen geschaffen, birgt Elemente beider

Ausrichtungen in sich.
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Im Vergleich der in dieser Untersuchung behandelten Projekte sind teilweise Parallelen
vorzuweisen. Diese betreffen einerseits die Verwendung der spezifischen Begrifflichkeiten
zur Ausweisung der Arbeiten und andererseits ihren Umgang mit Vorbildern. So dhnlich
die Ausgangssituationen der Kollektive auch sein mogen, umso unterschiedlicher sind die
einzelnen Ausfiihrungen. Wihrend feld72 und transparadiso vor allem von
Kommunikation und Interaktion getragene Interventionen im Stadtraum unternehmen,
Caramel mit ihrer Arbeit Heifle Luft, und the next ENTERprise mit Stadtwind in einem
Innenraum liegende, auf Partizipation angelegte Installationen schaffen, werden
AllesWirdGut, fattinger, orso, rieper und querkraft primér mit installativen Interventionen

im AufBlenraum tétig.

In den sechziger und siebziger Jahren nehmen Rauminstallationen und
Rauminterventionen, damals als 'gebaute Experimente' und 'Laborversuche' begriffen,
einen grofen Stellenwert im architektonischen Schaffen Wiens ein. Hinsichtlich der
Vielzahl realisierter Arbeiten in den beiden Jahrzehnten scheint dieser Aufgabenbereich in
den achtziger Jahren plotzlich zu verebben. Eine durchgingige Entwicklungsgeschichte
kann aus diesem Grund nicht aufgezeigt werden. Erst in den 1990er Jahren gewinnt die
Thematik an neuem Interesse, deren Fortsetzung in den 2000ern allerdings wiederum zu
stagnieren scheint. Die Projektverzeichnisse der hier besprochenen Kollektive verweisen
dennoch auf eine wiederholte, partiell bis heute andauernde Beachtung und Relevanz
vorliegenden Gegenstandes. Zudem entstanden in den letzten Jahren vermehrt
projektbezogene Kooperationen Wiener Architekt*Innen mit Kiinstler*Innen, sowie sich
dem Themenfeld annehmende Veranstaltungsformate, wie etwa ur3anize. Internationales

Festival fiir urbane Erkundungen von dérive. Zeitschrift fiir Stadtforschung.

Dennoch muss die Frage aufgeworfen werden, warum es in Wien keinerlei Kollektive wie
etwa das in Berlin ansédssige raumlaborberlin gibt, das sich rein dem Arbeiten im
Grenzbereich verschreibt? fattinger, orso, rieper, feld72 und transparadiso zeichnen sich
zwar durch eine kontinuierliche Betétigung in diesem Feld der Kunstproduktion aus und
bieten somit Vergleichsbeispiele zu derartigen Biiros, doch aber widmen sich die drei
Gruppen zunehmend auch anderen Bauaufgaben. Ist es in einer Stadt wie Wien nicht
moglich, sich durch die Umsetzung solcher kiinstlerischer Projekte zu finanzieren? Ist die
Nachfrage zu gering? Fehlt das Interesse von Architekt*Innenseite selbst? Steckt zu viel

Denkarbeit fiir zu wenig Gewinn dahinter? Oder ist es doch der Wunsch eines/r jeden/r
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Architekten*In, sich im Feld klassischer Bautitigkeit zu etablieren? Diesen im Zuge
meiner Forschungsarbeit neu aufgekommenen Fragestellungen steht eine Vielzahl an
entstandenen themenspezifischen Arbeiten vor allem in den Anfangsjahren der einzelnen
Biiros gegeniiber.

Abgesehen von jenen Akteur*Innen, die sich primidr dem Arbeiten im Grenzbereich
verschreiben, lédsst sich vorliegende Tatsache wohl aus der groBen Anzahl ausgebildeter
Architekt*Innen und dem gleichzeitigen Mangel tatsdchlicher Bauvorhaben erkléren.
Gerade als junges Architekturbiiro kommt man schwerlich an lukrative Bauauftrige,
dennoch will man seine Ideen im Umgang mit dem Raum erforschen und umsetzen, was
oft in Form von Rauminstallationen beziehungsweise Rauminterventionen passiert. Diese
Arbeiten im Zwischenbereich von und Kunst und Architektur liefern wesentliches
Gedankengut im Umgang mit dem Raum. Sie schaffen neue Raumerfahrungen und fiihren
eindriicklich vor, um sich ein erneutes Mal an Kari Jormakka zu halten, "[...] dass die

Essenz der Architektur nichts Architektonisches ist.”"°

370 Jormakka 2008, S. 13.
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Abb. 1: Richard Serra, Tilted Arc, Skulptur, Abb. 2: General Idea, Pla©ebo Helium,
Washington DC 1981. Installation, Wien 1992.
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Abb. 3: AllesWirdGut, Vision 3D City, Abb. 4: AllesWirdGut, Clip On Balkon,
Studie, Wien 1998. Projektstudie, Wien 1998.

7! Alle Bildrechte liegen bei dem/der jeweiligen Architekt*In beziehungsweise Kiinstler*In und
deren/dessen Fotograf*In. Ich habe mich bemiiht samtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und
anzufiihren. Sollte dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung bei mir.
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Wien 2002. Venedig 2004.

Abb. 9: Coop Himmelb(l)au, Soft Space, Abb. 10: Caramel, MEGA, Installation, Wien
Installation, Wien 1970. 2000.
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ADbb. 11: Caramel, Heifle Luft, Installation,
Wien 2002.
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Abb. 13: Caramel, Steuerbare Regenwolke,
Performance, Wien 2004.

Abb. 15: Haus-Rucker-Co, Riesenbillard,
Installation, Wien 1970.

Abb. 12: Caramel, Heifle Luft, Installation,

Wien 2002.

Abb. 14: Caramel, Rauminstallation artbits,

Installation, Wien 2004.

Abb. 16: Haus-Rucker-Co, Live, Ausstellung,

Wien 1970.
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Abb. 19: Valie Export, Tapp und Tastkino, Abb. 20: fattinger, orso, rieper, BELLEVUE —
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Abb. 21: fattinger, orso, rieper, add on. 20

hohenmeter, Installation, Wien  2005.
Fotografie: Michael Strasser.

Abb. 23: fattinger, orso, rieper, add on. 20
hohenmeter, Installation, Wien 2005.
Fotografie: Michael Rieper.

Abb. 25: Peter Fattinger, Pontoon expo02,
Installation, Biel 2002.

Abb. 22: fattinger, orso, rieper, add on. 20
hohenmeter, Installation, Wien  2005.
Fotografie: Peter Fattinger.

Abb. 24: fattinger, orso, rieper,
SELFWARE.surface, Installation, Graz 2003.

Abb. 26: Peter Fattinger/Veronika Orso,
DEJA VU. EINE TEMPORARE BUHNE,
Installation, Linz 2011.
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Abb. 27: Peter Fattinger/Veronika Orso, Abb. 28: Peter Fattinger/Veronika Orso,
Pneuland, Installation, Berndorf 2006. Pierhaus, Installation, Rotterdam 2000.

Abb. 29: Michael Rieper/Irina Koerdt, Abb. 30: fattinger, orso, rieper, add on. 20
hohenmeter. AIR, Installation, Wien 2005.

SCHAUHAUS, Installation, Graz 2009.

Abb. 31: David Moises, add on. 20 Abb. 32: Haus-Rucker-Co, Gehschule,
hohenmeter. Waschstral3e, Installation, Wien Installation, Wien 1971.
2005.
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Abb. 33: Haus-Rucker-Co, Gehschule, Abb. 34: Coop Himmelb(l)au, Supersommer,
Installation, Wien 1971. Wien 1976.

EIN HANDBUCH ZUR
STADTVERANDERUNG. MIT
GROSSEM WETTBEWERB
UND PREISAUSSCHREIBEN.
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Abb. 35: Coop Himmelb(l)au, Supersommer, Abb. 36: feld72, Million Donkey Hotel,
Wien 1976. Stadtebau, Prata Sannita 2005.
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ADD. 37: feld72, CT-map Vienna, Abb. 38: feld72, rent-a-hitchhiker,
Intervention, Wien 2001. Intervention, Rotterdam 2002.

hier
will ich dich

Abb. 39: feld72, Toronto Barbecue, Abb. 40: feld72, du_findest_stadt,
Intervention, Wien 2002. Intervention, Wien bis New York 2002.

Abb. 41: feld72, FILEkit / STAUKkit / Abb. 42: feld72, FILEkit / STAUkit /
CODAKkit, Intervention, Rotterdam 2003. CODAKkit, Intervention, Rotterdam 2003.
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Abb. 43: feld72, public parameters, . 44: feld72,  Donaukanalschein,
Intervention, Venedig 2004. Intervention, Wien 2004.

Abb. 45: feld72, 48N13 16E20, Intervention, Abb. 46: feld72, servus, Intervention, Wien
Wien 2004. 2004.

47: feld72, architektenSTRICHO, Abb. 48: feld72, Public Trailer, Intervention,
Intervention, Wien 2005. Wien 2011.
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Abb. 50: querkraft, KH den fu} in der tiir,
Installation, Wien 2000.

Abb. 49: Fischli & Weiss, ohne Titel,
Installation, Frankfurt am Main 1992-2000.
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Abb. 52: querkraft, MQ kunstinstallation,
Installation, Wien 1999.

Abb. 51: querkraft, KH den ful} in der tiir,
Installation, Wien 2000.
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Abb. 53: querkraft, MQ kunstinstallation, Abb. 54: Haus-Rucker-Co, Gelbes Herz,
Installation, Wien 1999. Installation, Wien 1968.

Abb. 55: Coop Himmelb(l)au, Astro Balloon, Abb. 56: THE POOR BOYs ENTERPRISE

Installation, Wien 1969. (Marie-Therese Harnoncourt, Florian Haydn,
Ernst J. Fuchs), Hirnsegel Nr. 7, Installation,
Wien 1995.
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Abb. 57: THE POOR BOYs ENTERPRISE
(Marie-Therese Harnoncourt, Florian Haydn,

Ernst J. Fuchs in Korrespondenz mit Helena
Huneke und Wolfgang Grillitsch), Die Beute
Stadt. 97 Stiihle, Installation, Wien 1995.

Fotografie: THE POOR BOYs ENTERPRISE.
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Abb. 59: THE POOR BOYs ENTERPRISE
(Vitus H. Weh, Markus Wailand, Florian
Haydn, Ernst J. Fuchs, Marie-Therese
Harnoncourt, Rainer Pirker), Construction
Sounds, Soundinstallation, Wien 1998.
Fotografie: Bruno Stubenrauch.
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Abb. 58: THE POOR BOYs ENTERPRISE
(Marie-Therese Harnoncourt, Florian Haydn,
Ernst J. Fuchs in Korrespondenz mit Helena
Huneke und Wolfgang Grillitsch), Die Beute
Stadt. 97 Stiihle, Installation, Wien 1995.

Fotografie: THE POOR BOYs ENTERPRISE.

Abb. 60: the next ENTERprise (Marie-
Therese Harnoncourt, Ernst J. Fuchs),
Stadtwind, Installation, Wien 2000.
Fotografie: Christian Wachter.




Abb. 61: the next ENTERprise (Marie-
Therese Harnoncourt, Ernst J. Fuchs),
Stadtwind, Installation, Wien 2000.
Fotografie: Christian Wachter.

Schnitt

Abb. 63: the next ENTERprise (Marie-
Therese Harnoncourt, Ernst J. Fuchs),
Stadtwind, Installation, Wien 2000.

Abb. 65: the next ENTERprise (Marie-
Therese Harnoncourt, Ernst J. Fuchs) mit
Florian Haydn, Blindginger, Installation, Hof
am Leithaberge 2000.

Fotografie: Christian Wachter.

Abb. 62: the next ENTERprise (Marie-
Therese Harnoncourt, Ernst J. Fuchs),
Stadtwind, Installation, Wien 2000.
Fotografie: Christoph Gaggl.

Abb. 64: the next ENTERprise (Marie-
Therese Harnoncourt, Ernst J. Fuchs) mit
Florian Haydn, Blindginger, Installation, Hof
am Leithaberge 2000.

Fotografie: Christian Wachter.

Abb. 66: the next ENTERprise (Marie-
Therese Harnoncourt, Ernst J. Fuchs),
Audiolounge, Ausstellungsinstallation, Wien
2002.

Fotografie: Lukas Schaller.
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Abb. 67: the next ENTERprise (Marie-
Therese Harnoncourt, Ernst J. Fuchs),
Audiolounge, Ausstellungsinstallation, Wien
2002.

Fotografie: Lukas Schaller.

Abb. 69: Olafur Eliasson, Yellow Fog,
Installation, Wien 2008.

Abb. 71: transbanana (Paul Rajakovics/Bernd
Vlay), Stiadteroulette, Intervention, Graz 1996.
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Abb. 68: the next ENTERprise (Marie-
Therese Harnoncourt, Ernst J. Fuchs),
Trinkbrunnen, Installation, St. Polten 2003.
Fotografie: the next ENTERprise.

Abb. 70: Henrik Plenge Jakobson,
Nebelkammer, Installation Wien 2008.

Abb. 72: transparadiso, Agentur:
paratransdiso, Intervention, Wien 2000.




Abb. 73: transparadiso, deseo urbano,
Intervention, Valparaiso 2000.

Abb. 75: transparadiso, Indikatormobil,
Intervention, Wien 2004.

Abb. 77: transparadiso, Wunschfreischaltung
_schliisselfertig, Intervention, Salzburg 2005.

Abb. 79: transparadiso, Parapdlt, Intervention,
St. Polten 2006/07.

Abb. 74: transparadiso, Seine Evidenz,
Intervention, Wien 2004.

Abb. 76: transparadiso, Indikatormobil,
Intervention, Wien 2004.

Abb. 78: transparadiso, Geschlossene
Gesellschaft, Performance, Wien 2005.

Abb. 80: transparadiso, Ish bin ein,
Performance, Wien 2007.
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Abb. 81: transparadiso, Ganz nah so fern,
Installation, Wien 2008.

Abb. 83: transparadiso, Uitzicht op!, Abb. 84: transparadiso, Commons kommen
Intervention, Amsterdam 2009. nach Liezen, Intervention, Liezen 2011.
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Abb. 85: Anish Kapoor, Shooting into Abb. 86: Esther Stocker, Segui il tuo passo e
Corner, Installation, Wien 2010. lascia dir le genti, Installation, Wien 2011.

Abb. 87: Peter Kogler, Ohne ite Abb. 88: Gelitin, The B-Thing, Installation,
Installation, Wien 2008. New York 2000.

Abb. 89: Haus-Rucker-Co, Ballon fiir Zwei, Abb. 90: Erwin Wurm, House Attack,
Installation, Wien 1967. Installation, Wien 2006.
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Abb. 91: Magdalena Jetelovd, Domestizierung
einer Pyramide, Installation, Wien 1992.

Abb. 92: Johannes Vogl, Fiinf Monde,
Intervention, Wien 2007.

Binder, Abb. 94: Michael Kienzer, Trailer,

Abb. 93: Suse Mayer/Corina
Installation, Wien 2009.

Extrazimmer, Installation, Wien 2003.
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96: Otto Wagner, Dekoration zum

Empfang der Prinzessin Stephanie von
Belgien, Wien 1881.

Abb. 95: Johann Bernhard Fischer von Erlach, Abb.

Katafalkdekoration fiir Joseph I., Stich, Wien
1711.

132



Abb. 97: Coop Himmelb(l)au, Supersommer. Abb. 98: Pablo Picasso, Stillleben mit einem
Wolkenkulisse, Installation, Wien 1976. Rohrstuhl, Collage, Paris 1912.

Abb. 99: Marcel Duchamp, Flaschentrockner, Abb. 100: Marcel Duchamp, Porte, 11, Rue
Readymade, 0.0. 1924. Larrey, Installation, Paris 1927.

133



Abb. 101: Marcel Duchamp, 1200 Bags of

Coal, Ausstellungsinstallation, New York
1938.

Abb. 102: Yves Klein, La Spécialisation de la
sensibilité a I'état matiere permiere en
sensibilité picturale stabilisée ("Le Vide"),
Ausstellungsinstallation, Paris 1958.

Abb. 104: Alberto Giacometti, Rue Hippolyte
Maindron, Atelier, Detailaufnahme, Chur o.J.

103: Kurt Schwitters, Merzbau,
Installation, Hannover, 1923-1937.

134



Abb. 105: Wladimir Tatlin, Monument der Abb. 106: Fritz Wotruba, Kirche am
Dritten Internationale, Modell, 0.0. 1919. Georgenberg, Wien 1976.

ADbb. 107: Friedrich Kiesler, Endless House, Abb. 108: Arnulf Rainer, Ubermalung
Modell, New York 1959. Burgtheater, Gemilde, Wien 1965.

135



)
=]
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1967.
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Installation, Kassel 1972.

7:

137



Abb. 117: Haus-Rucker-Co, Mind Expander, Abb. 118: Haus-Rucker-Co, Schrige Ebene,
Wien 1967. Installation, Wien 1976.
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Abb. 122: Jochen Gerz, Atttenzione l'arte
corrempe, Intervention, Florenz 1968.
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Abb. 127: Mario Terzic, Bacchanal, Papier- Abb. 128: Mario Terzic,
und Kartonmontage, Salzburg 1975. Performance, Wien 1986.
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ADbDb. 131: Lawrence Weiner, Zerschmettert in Abb. 132:
Stiicke (im Frieden der Nacht)/Smashed to

pieces (in the still of the night), Installation,
Wien 1991.

raumlaborberlin, Gasthof
Bergkristall, temporidres Hotel im Palast der
Republik, Installation, Berlin 2005.
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APPENDIX

Liste Wiener Architekt*Innen’’

000y0 (Bohm Georg, Haydn Florian) www.000y0.at

Hirnsegel #7 (Wien 1995), Wahre Werte (Wien 2005), Deportierte Nachbar (Wien 2007), Urban Catalyst
(Wien, 2007)

1000+1 Free (Gabriele Kaiser) www.nextroom.at/actor.php?id=4375

Ginger (Wien 2001)

Achhorner Peter www.nextroom.at/actor.php?id=18308
Das Fiihrerzimmer. Ein Wiener Denkmal (Wien 2006)

AllesWirdGut ~ Architektur ZT GmbH (Marth www.alleswirdgut.cc
Andreas, Passler Friedrich, Spiegl Herwig, Waldner

Christian, Hora Ingrid [bis 2002])

VISION — 3d city (Wien 1998), ClipOn Balkon (Wien 1998), turnON (Uberall & Nirgends 1999), MEGA
Ausstellungsbeitrag (Wien 2002), VIA — Ausstellungsinstallation (Venedig 2004)

ARCHITEKTEN TILLNER & WILLINGER ZT www.tw-arch.at
GmbH (Tillner Silja, Willinger Alfred)
Kubus Export der Transparente Raum (Wien, 2001)

Arquitectos ZT Gesellschaft Spath & Co KEG www.arquitectos.at
(Pretterhofer Adelheid, Spath Dieter)

PP Performative Planung (Wien 2009), Raumschnitt (Gosdorf 2008), GU (Seiersberg 2005), Servant (Wien
2004)

Aubidck Maria www.auboeck-karasz.at

Temporary Passage Vienna (Wien 2003)

Berthold Manfred www.urbanfish.net

megaDIWAN (Wien 2002)

bindermayer (Binder Corina, Mayer Suse) www.bindermayer.at
Ironisches Archiv (Wien 2009)

BKK-3 ARCHITEKTUR ZT GMBH (Eichler www.bkk-3.com
Christoph, Graf Kerstin, Jargstorff Normann,

Krischmann Tina, Menz Julia, Nieswand Jan,

Oleksky Magda, Rodl Renate, Schilder Frank,

Sumnitsch Franz, Wegmann Jennifer, Winter Johann

[BKK-2], Zapletal Josef)

Grasshopper (Wien 2004)

BUSarchitektur ZT GmbH (Lalics Rainer, Spinadel www.busarchitektur.com

Laura P.)

Urban Unconscious (Wien 2003)

72 Vorliegende Liste fiihrt simtliche aufgefundenen Arbeiten im Feld der zeitgendssischen
Rauminstallationen und Rauminterventionen in Wien an. Grau hinterlegte Arbeiten sind vor den 1990er
Jahren entstanden.
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BWM Architekten und Partner (Bernard Erich, www.bwm.at

Moser Johann, Walten Daniela)
Rettet das Niemandsland (Wien 2004)

Caramel architekten zt gmbh (Aspetsberger Ulrich, www.caramel.at
Haller Martin, Katherl Giinter)

MEGA Ausstellung (Wien 2002), Heiffle Luft (Wien 2002), Steuerbare Regenwolke (Wien 2004),
Rauminstallation artbits (Wien 2004)

Chalabi Architekten und Partner ZT GmbH (Chalabi www.chalabi.at
Talik)

White Darkness (Madrid 2001), Txalaparta (Madrid 2001), Architectural Object (Valencia 2008), Eat Art
(Wien 2006)

Coop Himmelb(l)au (Dreibholz W., Prix W. D., www.coop-himmelblau.at
Swiczinsky H.)

Urban Fictions (Wien 1967), Villa Rosa (Wien 1968), The Cloud (Wien 1968), Astro Balloon (Wien 1969),
The White Suit (Wien 1969), Soul Flipper (Wien 1969), Action Circus (Wien 1970), Hard Space (Wien
Schwechat 1970), Soft Space (Wien 1970), City Soccer (Wien 1971), Restless Sphere (Basel 1971), Holiday
Box (Wien 1973), The House With The Flying Roof (London 1973), Small Paradise "Beach" — Small Cloud
Scene (Wien 1974), Large Cloud Scene (Supersommer, Wien 1976), Flammenfliigel (Graz 1980),
Architecture Is Now (Stuttgart 1982), The Skin Of This City (Berlin 1982), Folly #6 (Osaka 1989), Paradise
Cage (Los Angeles 1996), Feedback Space — Astro Balloon 1969 Revisited (Venedig 2008)

Denkinger Bernhard www.denkinger.at

MEGA Ausstellungsbeitrag (Wien 2002)

design.build (Peter Fattinger) www.design-build.at

Pierhouse (Rotterdam 2000), Pontoon expo02 (Biel 2002), SELFWARE.surface (Graz 2003), add. on 20
hohenmeter (Wien 2005), Pneuland (Berndorf 2006), BELLEVUE — Das gelbe Haus (Linz 2009), DEJA-
VU. EINE TEMPORARE BUHNE (Linz 2011)

Dolezalek Ivo www.idp-architektur.com
Homo Foul (Wien 2008)

Eiblmayr Judith www.eiblmayr.at
MEGA (Wien 2002)

Eichinger Gregor www.eichingeroffices.com/
Biennale (Venedig 2006), XXX Parties (Wien 1992-2000)

eisvogel. (Bayer Katharina, Scharmitzer Monika, www.eisvogel.cc
Sperger Wolfgang, Steger Bernhard, Zilker Markus)
Kommunikationsnotstand (0.0. 2004)

ex.it-architektur (Schmid Sebastian) www.exit-architektur.net

UPgrading (Projektstudie, Wien 2010)
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feld72 architekten zt gmbh (Fleith Anne-Catherine, www.feld72.at

Obrist Michael, Paintner Mario, Scheich Richard,

Zoderer Peter)

CT-map (Wien 2001), rent a hitchhiker (Rotterdam 2002), Toronto Barbecue (Wien 2002), du_findest_stadt
(Wien bis New York 2002), STAUkit (Rotterdam 2003), FILEkit (Rotterdam 2003), public parameters
(Venedig 2004), Donaukanalschein (Wien 2004), 48N13 16E20 (Wien 2004), servus (Wien 2004), Million
Donkey Hotel (Prata Sannita 2005), architektenSTRICH (Wien 2005), PublicTrailer (London, Mailand,
Shenzhen, Hongkong, Wien, ab 2009)

Fuller Kugel mit Studierenden der TH (Wien 1965), Dismantling architecture, consumed by fire mit
Studierenden der TH (Wien 1966), Experimental Design mit Studierenden der TH (Wien 1966),
Betonschale mit Studierenden der TH (Wien 1966/67),

frank, rieper. (Frank Siegfried, Rieper Michael) www.frank-rieper.at
SELFWARE.surface (Graz 2003), add on. 20 Hdéhenmeter (Wien 2005), SCHAUHAUS (Graz 2009),
BELLEVUE. Das gelbe Haus (Linz 2009)

Freimiiller-Sollinger ~ Architektur ZT  GmbH www.freimueller-soellinger.at
(Freimiiller-Sollinger Regina)
Or udud (Wien 2006), Lexikon Projekt (St. Polten 1998)

Froetscher  Lichtenwagner  (Frotscher — Willi, www.froetscherlichtenwagner.at
Lichtenwagner Christian)

Ornamentvorhang (Wien 2008), Ornamentplatte (Paasdorf 2000)

GABU Heindl Architektur (Heindl Gabu) www.gabuheindl.at

Compact fitting (Wien 2012), City (Brno 2011), Draussen im Gefaengnis (Krems 2011), Ostereich Pavillon
(Venedig 2009), Der Bau. Unter Uns (Linz 2009), PARK_OUR_PARK (St. Polten 2009), Architektur 24/7
(Graz 2007)

gaupenraub +/- (Hagner Alexander, Schartner WWWw.gaupenraub.net

Ulrike)
StahlBETONung (Wien 2002)

Gerngross Heidulf www.nextroom.at/actor.php?id=4096
Tonmonument (Graz 1979), Capella Bianca (Venedig 2002), Niemandsland (Wien 2004)

grundstein (Prieler Irene, Wildmann Michael) www.grundstein.cc

The Pigeonrey (Wien 2006), Anarche Territorialisierung (Wien 2005),
Supernatural (Los Angeles 1999/Wien 2000), Syncretism without Paradigm (Wien 0.J.)

| Gummilandschaft (Wien 1969), |

Haus-Rucker-Co www.ortner.at

Ballon fiir Zwei (Wien 1967), Mind Expander (Wien 1967), Gelbes Herz (Wien 1968), Grufs an die
Mondfahrer (Wien 1969), Vanilla Future (Wien 1969), Riesenbillard (Wien 1970), Live (Wien 1970),
Gehschule (Wien 1971), Wegweiser (Niirnberg 1971), Big Piano (0.0. 1971), Cover Haus Lange (Krefeld
1971), Oase Nr. 7 (Kassel 1972), Wellenwiese (Bonn 1974/76), Schrige Ebene (Wien 1976), Rahmenbau
(Kassel 1977), Nike (Linz 1977)
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heri&salli (Saller Josef, Wolfmayr Herbert) www.heriundsalli.com

Raumverschlag (Linz, o.J.), Ordnungsimplantat (Salzburg 2003), Echte fehler (Bischofshofen 2004),
Zeit.Punkt (Wien 2004), AustriArchitektur (Berlin 2005), Architektursport (Graz 2006), Begriffsschleuse
(Kassel 2007), Raeumliche Waage (Wien 2008)

Herzig Thomas www.pneumocell.com

Changing Strategies (Wien 2006)

Herzog Kornelia www.lostinarchitecture.at

Luxury Blue (Wien 2012), Stadtkoje mit Aussicht (Wien 2011)

Architekturpille (Wien 1967), Pneumatic Structures (Wien 1967), Svobodair mit Peter Noever (Wien 1968),
Mobile Office (Wien 1969), Leben und Tod (Venedig 1972),

Hristova Hristina www.hristova.at

Spaceinventor (Wien 2006)

Jadric Architektur ZT GmbH (Jadric Mladen) www.jadricarchitects.com / www.urbanfish.net
Sarajevo Crossing (Sarajevo 1995), megaDIWAN (Wien 2002)

Kiesler Frederick
Endless House (Wien/New York 1953/59)

MEGATABS architektur (Daniel Hora, Marianna www.megatabs.com

Milioni)
.ich (Wien 2005), .a21 (Wien 2008)

| Der Pulk (Wien 1972) |

moment-home www.moment-home.com

(Markus Swittalek, Monika Zacherl)
Villas — Wienerwald (Wien 2007)

Mooshammer Helge www.thinkarchitecture.net

Temporary Zones (Wien 2008), Cruisescapes (NY 2002)

Mostbock Martin www.martin-mostboeck.com
Best friends chair (Wien 2011)

Miihlbacher Marschalek  (Marschalek  Viktor, www.muehlbacher-marschalek.com
Miihlbacher Ralf)

Ausstellungsbeitrag MEGA (Wien 2002)

nonconform architektur vor ort ZT KG (Dietmar www.nonconform.at
Gulle, Roland Gruber, Peter Nageler, Caren

Ohrhallinger)

ElektroViaGram (Venedig 2004), Kurze Nacht der Stadterneuerung (Wien 2004), CAT Wien Mitte (Wien
2003), MEGA (Wien 2002), Hingende Autos (St. Polten 2001)

PAUHOF www.pauhof.at

Biennale (Venedig 2008) , Bosendorferstraf3e 10 (Wien 2000)
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Pichler & Traupmann Architekten ZT GmbH wWww.pxt.at

(Pichler Christoph, Traupmann Johann)
Malina 1, Malina 2, Malina 3 (Wien 2000-2002)

pichler architekt(en) (Giinter Pichler) www.pichlerarchitekten.at

Ponton (Wien 2002)

Pichler Walter www.nextroom.at/actor.php?id=215&inc=bauwerk

Small Room (Wien 1967), Portable living room (Wien 1967), Procession with a shrine (Wien 1970), Model
of a good relationship between man and woman (Wien 1971), Description of itinerary (Wien 1971), Bed
(1971)

pla.net architects ZT GmbH (Abel Gerhard, www.architects-pla.net

Sauermann Silvia, Martin Piiringer, Paul Linsberger)
Raumadapter (Wien 2005)

PPAG architects ZT GmbH (Poduschka Hans www.ppag.at
Georg, Popelka Annemarie)

Winter im MQ (Wien 2011-2012), Fahrradstinder MQ (Wien 2010), Wohnen am Park — Kunst im Bau
(Wien 2009)

Prochazka Elsa www.prochazka.at

Watch out (Linz 2002), Kunstplatz Karlsplatz (Wien 1999), Survival Kit for ghosts (Venedig 1996),
Fremdgdnge (Wien 1995)

propeller z (Leinfellner Kriso, Korkut Akkalay, www.propellerz.at

Philipp Tschofen, Carmen Wiederin, Kabru)

EZE (Wien 2009), Lebt und Arbeitet in Wien II (Wien 2005), Wutzler (Wien 2003), Archilab (Orleans
2002), Latent Utopios (Graz 2002), i:spy (Wien 2000), Stealing Eyeballs (Wien 2001), Gorufu Renshujo
(Wien 2001), MQ Projektor (Wien 2000), Leuchtspeicher (Wolkersdorf 1998)

querkraft architekten zt gmbh (Jakob Dunkl, Gerd www.querkraft.at

Erhartt, Peter Sapp, Michael Zinner (bis 2004)
KH den fuf3 in der tiir (Wien kiinstlerhaus 2000), MQ kunstinstallation (Wien 1999)

RAHM Architekten ZT-KG (Froschauer Robert, www.rahmarchitekten.at
Holler Marie-Theres, Musil Ursula, Schartner Hans,
Adele J. Gindlstrasser)

bahnorama (Wien 2010), PLATZebo (Wien 2006)

Rataplan-  Architektur ZT GmbH (Susanne www.rataplan.at

Hohndorf, Gerhard Huber, Martina Schoberl, Rudolf
Fritz, Friedl Winkler)
Kanalfernsehen (Wien 2001), Vogelfrei (Wien 2000)

Salz der Erde
Metro (Wien 1970), Aktion Payerbach (Payerbach 1970), Schoner Wohnen (Wien 1972),

Sammerstreeruwitz (Karoline Streeruwitz, Florian WWWw.sammerstreeruwitz.at

Sammer)
die perser (Wien 2006)
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N EE www.evaschlegel.com

Hohenrausch (Linz 2011), In Between (Wien 2010), Brauerei Liesing (Wien 2008), Installation (Wien
Secession 2005), NIG WIEN (Wien 2003), ...

Schrammel Claudia www.bsarchitekten.at
space (Wien 1996)

Schuberth & Schuberth (Schuberth Gregor, Johann www.schuberthundschuberth.at

Schuberth)

Sprechende Fenster (Wien 2011/12), Picknick am Wegesrand (Wien 2010), Die Zelle (Wien 2008)

Schuller Heinrich www.atos.at
Move out (Wien 2002)

Six & Petritsch (Nicole Six, Paul Petritsch) www.nextroom.at/actor.php?id=17652

Atlas (Wien 2010), Raumliche Mafinahme (Wien 2003)

SPUTNIC (Norbert Steiner) wWwWw.sputnic.at
Installation mit Zobernig (Leipzig 2008), Das Auge des Museums (Wien 2000), Installation Tate (London
2006), Raumkomposition MAK (Wien 2001), Ferstelstiege (Wien 2001), Installation Wagrain (Wagrain
2001)

Stadtgut Architekten ZT KG (Biack Herwig, www.stadtgut.com
Westhausser ~ Nikolaus, = Westhausser-Aschauer

Valerie)

Freiheit no 1 (St. Polten 2002), Megaherz (Wien 2002)

Stattmann Klaus www.splus.at

A.RS.A. #1 (Wien 2010), Zwischenraum (Mistelbach 2003), Riff Wien (Wien 2003), Lastverteiler &
Priturminator (Wien 2003)

Steixner Gerhard WWWw.steixner.com

"vom nutzen der architektur”" (Wien 2006), "worterbuch der redensarten” (Wien 1999), Public Space (Wien
Hofburg 1997)

Stummerer Sonja www.honeyandbunny.com
JOBS (Wien 2005)

SUE ARCHITEKTEN ZT KG (Christian Ambos, www.sue-architekten.at

Michael Anhammer, Harald Holler)
Spielfeld (Wien 0.J.)

Superreal (Arnim Dold, Christian Hasenauer) www.superreal.at
MEGA (Wien 2002)

SWAP ARCHITEKTEN ZT GMBH (Georg WWW.swap-zt.com
Unterhohenwarter, = Rainer = Maria  Froehlich,
Christoph Falkner, Thomas Grasl)

Swap—der raum bin ich (Wien 2000/01)

t-hoch-n Ziviltechniker GmbH (Gerhard Binder, www.t-hoch-n.com

Peter Wiesinger, Andreas Pichler)

f.e.a. wiirfel (Wien 2006)
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Tarnai Titusz www.titusztarnai.com
2 or 3 things added (Wien 2010)

the next ENTERprise — architects ZT GmbH (Ernst www.thenextenterprise.at
J.  Fuchs, Marie-Therese Harnoncourt, Paul

Vabitsch)

Die lebendige Stadt (Wien, Wien Museum 2011), Sammlung als Aleph (Graz, Thyssen-Bornemisza Art
Contemporary 2007), Trinkbrunnen (St. Polten 2003), Audiolounge (Wien Secession 2002), Stadtwind
(Wien 2000), Blindgdnger (Hof am Leithaberge 2000)

the POOR BOYs ENTERPRISE (Ernst J. Fuchs, www.000y0.at / www.thenextenterprise.at
Marie-Therese Harnoncourt, Florian Haydn 1994-

2000)

Construction Sounds (Wien 1998), Hirnsegel Nr. 7 (Wien 1995), Die Beute Stadt. 97 Stiihle (Wien/New
York 1995)

Transbanana (Margarethe Mueller, Walter Kletzl, www.transbanana.com
Gerhard Sagerer)

Imagindre Hausfiihrungen (Arnfels 2007), Celebration Rocket (Gorizia/Nova Gorica 2000/01), Super 8
(Gorizia/Nova Gorica 1998), F 90 (Graz 1998), Stddteroulette (Graz 1996)

transparadiso ZT KG (Holub Barbara, Rajakovics www.transparadiso.com

Paul)

Commons kommen nach Liezen (Liezen 2011), Wiederaufbau! (Berlin 2009), Uitzicht op! (Amsterdam
2009), Ganz nah so fern (Wien 2008), Ish bin ein (Wien 2007), Parapolt (St. Polten 2006/07),
Wunschfreischaltung_schliisselfertig (Salzburg 2005), Geschlossene Gesellschaft (Wien MAK 2005), Seine
Evidenz (Wien 2004), Indikatormobil (0.0. 2004), deseo urbano (Valparaiso 2000/01), Agentur:
paratransdiso (Wien 2000)

vana-architekten (Gerhard Vana, Karin Miiller- www.vana-architekten.at

REHEG)
xxxYx-Box (Wien 2005), KunstKanal (Wien 1996)

Veit-Aschenbrenner Architekten (Aschenbrenner www.vaarchitekten.com
Oliver, Veit-Aschenbrenner Susanne)

Vienna Wine Line (Wien 2009), Air Base (Wien 2007), WienMozart (Wien 2006), Sprachspielhorgang
(Wien 2005)

VMA & Partner ZT-GmbH www.veech-vma.com

Latent Utopias (Graz 2002/03), Global Tools (Wien 2001), Sprachpavillon (Wien 2000/01)

von Klot Sandrine www.svk-architecture.at

The Big Perch mit Martin Walde/Ernst Trawoger (Bozen 2002), Backprojection (Linz 2001), Avalon (Wien
2001), the sunburned gummibear on the internet (Diiren 1998)

Wolff-Plottegg Manfred plottegg.tuwien.ac.at
Web of Life (Karlsruhe 2001)

x architekten Arch. DI Bettina Brunner www.xarchitekten.at

Ziviltechniker KG (Kasik Rainer)

SOHO Ottakring (Wien 2007), Biennale Bude (Venedig 2004), Peeping Tom (Wien 2000)
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ZUND-UP (Huber Timo, Mayer Bertram, Piihringer www.zuend-up.com

Michael, Simbock Hermann)

The Great Vienna Auto-Expander (Wien 1969), Aktion Linz (1969), ZUND-UP-Triptychon (Wien 1969),
Circus (Wien 1970), ZUND-UP ... stirbt noch lange nicht (Linz 1999), mega: manifeste der anmaffung
(Wien 2002)
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Interviews

Interview: fattinger, orso, rieper

Ausziige aus einem Gesprich der Autorin mit Michael Rieper. Wien, am 20.11.2012.

BG: In meiner Diplomarbeit behandle ich euer Projekt add on. 20 hohenmeter. Magst du mir dazu
etwas erzihlen? Beziehungsweise habe ich auch ein Kategorisierungsmodell fiir Rauminstallationen
und Rauminterventionen vorgeschlagen. Eine dieser Kategorien nennt sich 'Rauminstallationen und
Rauminterventionen im Auenraum auflerhalb eines institutionellen Rahmens'. add on habe ich dieser
Kategorie zugeordnet, da es eines der ersten groBen von der KOR verwirklichten Projekte darstellt.
Ganz Kklar ist add on auch ein partizipatorisches Projekt, inwiefern spielte der soziale Gedanke bei der
Entwicklung von add on mit? Gibt es Vorbilder?

MR: Es war immer so, dass man den musealen Raum verlassen und in der Offentlichkeit arbeiten wollte, um
auch Hinz und Kunz, sowie Passanten, und nicht nur das Kunstpublikum anzusprechen. Sondern auch
Anrainer, die dort zuféllig wohnen oder sich dort in der Gegend befinden. Das war schon ganz wichtig, weil
das elitidre Kunst- und Architekturverstindnis iiber einen bestimmten Bildungsgrad kaum hinaus kommt. Bei
add on wurde mit dem Trick der Attraktion und des Hinaufgehens Neugierde fiir etwas erweckt, das man
eigentlich nicht kennt. Es erstmal eine gut gemeinte Absicht, dass man diese Barriere des
Kulturverstindnisses iiberschreiten will, aber es kann nur passieren, wenn es trickreich ist. Das heif3t ich
muss fiir die jeweilige Zielgruppe nicht nur das Hinaufgehen rdumlicher Natur anbieten, sondern ich brauche
dann auch entsprechendes Programm. Wie sich bei add on relativ schnell herausgestellt hat, hat ein
Programm bei einer solchen interkulturellen begehbaren Skulptur mit Essen und Trinken zu tun. Das Kochen
ist ein Elementarprogramm. Aus dem Grund gab es dann zum Beispiel am Dachgeschoss einen
Kaffeeautomaten. Weil sich bei anderen Projekten immer wieder gezeigt hat, dass sich in dem Augenblick,
wenn Menschen etwas zu essen bekommen, oder sich etwas zum Essen kaufen konnen, oder sich Essen und
Trinken auch selber zubereiten konnen, Interaktion und Kommunikation entsteht. Am Wallensteinplatz
wurde bei add on gekocht. Das sind lauter Dinge, die man unter normalen Umstédnden nicht darf, doch aber
moglich waren, weil wir uns bei dem Projekt mit viel List und Tiicke an gesetzlichen Bestimmungen
vorbeigeschwindelt haben.

Man konnte sagen, heute geht das aber nicht mehr.

Stimmt nicht.

Heute gibt es einfach neue Tricks, wie ich mich an manchen Dingen vorbeischwindeln kann. Aber dieses
Kochen und eigentlich auch das Wohnen am Platz, denn bis zu acht Personen konnten gleichzeitig dort
nichtigen, das waren lauter Dinge, die fiir das Uberleben der Skulptur essentiell waren, weil sie nie allein
gelassen wurde. Sie wurde 24 Stunden am Tag betreut, gepflegt, bespielt, benutzt. Durch diese stindige
Benutzung, sowohl von Mitarbeitern, Akteuren, als auch von vorbeikommenden Passanten, entsteht dieses
stindige Funktionieren, das bei einer unbespielten Skulptur, die man nur beobachtet und anschaut, nicht hat.
Jetzt kann man noch eine Ebene weitergehen und sagen, dass das Programm Essen, Trinken und Kochen
auch noch zu wenig ist. Man will jetzt auch noch den kulturellen, den kiinstlerischen, den
architekturtheoretischen Zugang verdichten. Darum gab es zudem ein Programm, wo es jeden Tag ein bis
zwei Veranstaltungspunkte gab. Teilweise mit keinen Zuschauern/Zuhorern, teilweise mit zehn
Zuhorern/Zuschauern und teilweise mit 200. Das hiingt natiirlich sehr stark davon ab, was das fiir Programme
sind. Es gab dann im Erdgeschoss in einem Container eine Miniaturgalerie, es gab dies Eingangssituation,
wo immer jemand gesessen hat, der den Besuchern auch gesagt hat, was an diesem Tag passieren wird.
(Heute kocht noch jemand; oder jemand spielt seine Lieblingsplatten vor; im Bereich der Artist-in-
Residence-Module ist heute der Kiinstler zu Gast und zeigt seine Arbeit im Offentlichen Raum). Dadurch
wurde add on auch immer wieder vorgeworfen, es sei nicht Fisch und nicht Fleisch. Es hatte keine
Beriithrungsdngste zum Mainstream oder zur Popkultur und auf der anderen Seite auch keine
Beriithrungsidngste zu den absurdesten, komplexesten, unverstindlichen, kiinstlerischen Konzepten.

BG: Florian Haydn hat diesbeziiglich auch in seinem Buch 'Temporire Riume' add on in einem Zug
mit dem Stadtmarketing genannt. Er hat add on dahingehend Kritisiert, dass Kunst-im-6ffentlichen-
Raum-Projekte, Teil des Wiener Stadtmarketings geworden sind. Wie gehst du mit derartiger Kritik
um?

MR: add on war ja 2005. Dann ist diese Form des Stadtmarketings seither genau einmal passiert und nie
mehr wieder. Fiir den zweiten Bezirk und fiir den Wallensteinplatz war das schon auch Attraktivierung eines
Platzes/einer Gegend. Der Platz wurde umgebaut, hat aber durch den Umbau keine breitere Offentlichkeit
erreicht. Erst mit add on hat der Platz mehr zu leben begonnen und lustigerweise auch nachher. add on oder
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auch BELLEVUE. Das gelbe Haus, in Linz bei der Kulturhauptstadt 2009, haben einen Unterhaltungsfaktor.
Jetzt kann man aber sagen, Unterhaltung kann auf unterschiedlichen Niveaus stattfinden. Bei add on gab es
eben Veranstaltungen, die waren echte Populédrkultur bei freiem FEintritt und das ist dann schon wie ein
kurzfristiges Stadtfest. Ich finde das dann, wenn das Stadtfest eine begehbare Skulptur ist, schon ok. Ich habe
damit kein Problem, dass Florian Haydn und auch andere uns vorgeworfen haben, es wire zu seicht.

BG: Zu seicht?

MR: Naja, das ist schon Belustigung. Zu wenig unter der Diskursschiene gefiihrt. add on war prisent, fiir
den Einen mehr oder weniger, uns war es aber wichtig, unsere eigene Klientel zu verlassen. Wir wollten Otto
Normalverbraucher als Rezipienten haben, nicht nur Architektur-, Kultur- und Kunstpublikum.

BG: Zwei Punkte fallen jetzt auf. Spielt bei add on ein institutionskritischer Ansatz mit, wenn du
meinst, dass das Verlassen eines musealen Kontexts und damit das Arbeiten in der Offentlichkeit sehr
wichtig fiir das Projekt waren? Und zweitens wie kommt es zum Wallensteinplatz? War der Platz eure
Idee oder wurde er vom Kurator Roland Schiny, somit von der KOR vorgeschlagen?

MR: Zur ersten Frage der Institutionskritik. Ich finde, dass es fiir jede Institution gut ist, wenn sie ab und zu
vor die Tiir geht. Wir waren damals keiner Institution angekoppelt. Wir haben, gemeinsam mit Veronika
[Orso] und Peter [Fattinger], einfach Lust gehabt, ein Projekt, dass 2003 in Graz bei der Kulturhauptstadt
ebenfalls gemeinsam mit Studierenden entwickelt wurde, welches damals eine Fassade begehbar machte,
weiterzuentwickeln. Wir wussten einfach, dass das in Form eines Turmes gut funktionieren kann. Wir
wollten das absichtlich nicht im Umfeld des MuseumsQuartiers machen, weil das MQ eh funktioniert,
sondern irgendwo, wo das Kulturpublikum nicht so prisent ist. Obwohl am Wallensteinplatz gibt es ja auch
zwei kleine Veranstaltungsorte, das Vindobona, als Kabarettlokal, und noch einen Club, das Shelter. Der
zweite Bezirk wurde von Roland Schény als Idee eingebracht. Schon in der Vorkonzeption, mit der Frage ob
wir etwas dagegen hitten, weil es dort einen verniinftigen Kontakt zum Bezirksvorsteher gab. Der erste
Bezirk war ausgeschieden. Der vierte Bezirk ebenso. Der Karlsplatz war auch ausgeschieden. Weil man
eigentlich aus den kulturell eh schon intensiv bespielten Gegenden hinausgehen wollte. Und das wollten auch
Wir.

Nochmal zur Institutionskritik. Ich finde es einfach wichtig, dass unter einer Wahrung einer bestimmten
Qualitdt verschiedene Gruppen auch auferhalb einer Institution die Moglichkeit haben, ihre Arbeiten zu
machen und auch budgetiert werden. Gleichzeitig ist das auch ein sehr gefdhrliches Ding. Denn die
Qualititen der Arbeiten die gemacht werden, sind natiirlich auch sehr unterschiedlich. Ich finde Arbeiten, die
im offentlichen Raum durchgefiihrt werden, miissen qualitativ allumfassend hoch sein. Sonst kann man sie
vergessen! Sonst machen sie keinen Sinn. Sie tauchen dann einfach auf und verschwinden wieder. Das ist
auch eine Kritik, die ich selber an add on und an BELLEVUE. Dem gelben Haus habe, dass die
Nachhaltigkeit, also das was auf3er einer Publikation, Videos und Texten iibrigbleibt, schon sehr gering ist.

BG: Jetzt schreibt ihr aber auch selbst in eurem Katalog, wie auch andere, beispielsweise Elke Krasny,
dass gerade das temporire Moment fiir das intensive Wahrnehmen so wichtig ist. In dem Sinn
betrachte ich diese Arbeiten auch. Die Erinnerung bleibt.

MR: Ja, das ist schon so. Fiir alle, die mitgewirkt haben. Bei diesen Projekten machen wir, wenn sie dann
stattfinden, nichts anderes nebenbei, weil wir sie eben 24 Stunden bespielen. Es war auch immer einer von
uns Dreien dort. Das betrifft BELLEVUE genauso wie add on. Das ist fiir das Funktionieren und die Identitit
der Projekte sehr wichtig. Wir wiirden nie auf die Idee kommen, das Ding zu bauen, hinzustellen und von
jemandem Fremden bespielen zu lassen. Ich finde einfach, dass neben dem Entwurf vor allem das Bespielen
ganz wichtig ist. Miteinander!

Der Moment ist deswegen so wichtig, die Intensitdt fiir alle Beteiligten deshalb so hoch. Wir wurden
beispielsweise mehrfach gebeten, BELLEVUE in Linz stehen zu lassen. Das wollten wir nicht. Weil in dem
Augenblick, in dem wir weg sind, verkommt es. Also, lieber drei Monate intensiv und dann wieder vorbei,
als vier Jahre halb. Es gibt einfach Dinge, wie den Zirkus, den gibt es auch nicht immer. Der kommt und
fahrt. Und ab und zu kommt er dann wieder. Beim gelben Haus hat es dann ein Nachprojekt gegeben, das
zwar kleiner war, aber auch funktioniert hat, es hie DEJA VU.

BG: Glaubst du, dass das temporire Erleben ein bestimmtes osterreichisches Phinomen ist? Weil ich
stelle in meiner Arbeit die These auf, dass angefangen mit den Fest- und Triumphziigen des Barock
eine sehr lange Tradition solcher Events im 6ffentlichen Raum Wiens aufzuzeigen ist.

MR: Das ist ein sehr schoner Gedanke. Auf den sind wir selber noch nicht gekommen. Aber es stimmt. Es
gibt da die Prozessionen von Seiten der Kirche, wobei Osterreich fiir mich kein Land ist, das dafiir typisch
wire, dass Dinge im o6ffentlichen Raum passieren, auler Prozessionen wie zum Beispiel zu Fronleichnam.
Eigentlich auch Begribnisse im Dorf, am Land, die das Tragen des Sarges beinhalten. Wir haben uns noch

162



nie in dieser Tradition gesehen. Aber ich finde, das ist eine lustige Uberlegung. Die macht schon Sinn. Das
macht auch SpaB}, das Ganze von der Seite zu sehen. Ob das jetzt typisch Osterreichisch ist? Es gibt viele
tempordre Dinge, wenn man sich zum Beispiel die Tourismusschiene anschaut. Lignano und Caorle beginnen
im Frithling und horen im Herbst wieder auf. Wobei es schon interessant ist, mit welchem Engagement ich in
der Lage bin, solche Interventionen zu etwas Permanentem zu machen.

BG: Ein weiterer Punkt, der mir bei der Betrachtung von add on stark ins Auge sticht, ist das
Gedankengut Giinther Feuersteins. Habt ihr Texte von ihm, oder generell die drei Wiener Manifeste
gelesen? Es wirkt fast wie eine praktische Umsetzung dieser Theorien. Wenn Feuerstein beispielsweise
inzidente Architektur als "dynamische, sich verindernde, Vorginge aufweisende'' beschreibt, ist das ja
genau das, was add on ausmacht?

MR: Ja das wire auch unsere Lieblingsidee gewesen, dass an diesem Teil die ganze Zeit liber weitergebaut
wird. Das ist aber so schwer machbar. Am Anfang war es ein bisschen so, weil man zu spit fertiggeworden
ist und am Ende hat man dann abzubauen begonnen. Aber die Starrheit eines Gebéaudes aufzulosen lag schon
in der Intention von add on. Und es ging auch darum, diesen Unterschied zu den umgebenden Gebduden zu
haben, dass man auch Hineinschauen kann. Das es keine Fassade im klassischen Sinn gibt. Das Gebédude
sollte transparent sein. Es war uns ganz wichtig, dass man sieht, was Drinnen passiert. Damit verbunden war
es auch wichtig, die Moglichkeit zu haben, von oben auf die rundherumliegenden Gebédude zu schauen. Das
hat allerdings kurzfristig zu einem kleinen Eklat gefiihrt, da wir oben ein Fernglas aufgestellt hatten. Eines
dieser klassischen Tourismusfernglidser, mit denen man die Umgebung beobachten kann. Man konnte
natiirlich auch in die Wohnungen vor Ort hineinschauen. Es gab ein, zwei Anrainer, die sich da vehement
gewehrt haben, dass man in ihre Richtungen schauen konnte. Unser Ansatz war dann, mit jenen zu sprechen
und ihnen zu erklédren, dass es so etwas wie einen Vorhang gibt, wenn sie wirklich davor Angst haben, dass
sie genau beobachtet werden. Letztendlich ist die Geschichte nach der anfanglich kurzen Aufregung verebbt.
Aber es ist schon so, dass es uns wichtig war, dass man uns und alles, was in add on passiert beobachten
kann und von add on aus den Anderen zuzuschauen, was diese hinter ihren Fassaden so machen. Im weiteren
Sinn haben wir somit auf das Feuerstein'sche Konstrukt reagiert, was uns im Moment der Konzeption aber
nicht so klar war. Man kann auch sagen, dass das eine konzeptuelle, spielerische Herangehensweise ist. Peter
und Veronika haben Modelle gebaut und dann sitzt man vor dem Modell und man hat sich tiberlegt was in
dieser Ebene passieren konnte. Es wurde viel Energie hinein gesteckt, welche Funktionen man in add on
implementieren konnte.

Im Erdgeschoss gab es dann eben den Infostand und den umgebauten Futtersilo von Peter. Dann gab es auch
den Container als Galerie, der besser und schlechter funktioniert hat. Es ist auch ganz wichtig, wie bei allen
Dingen die im 6ffentlichen Raum stattfinden, dass die Kiinstler, die man dazu einlddt, ganz gut iiberlegt sind.
Manche, wie etwa David Moises mogen das ja, im 6ffentlichen Raum zu arbeiten und andere eignen sich
dafiir iiberhaupt nicht. Somit waren wir Kuratoren, Initiatoren, Architekten und Wirt gleichzeitig. Das reizt
mich an der Totalverkniipfung, vom Entwurf und der Ausfiithrung bis hin zum Wirtshausgesprdch, wo man
dann selber vermitteln muss.

BG: David Moises' Beitrag ist auch das einzige Projekt, das ich aus dem Artist-in-Residence
Programm ausgesucht und niher besprochen habe.

MR: Er hatte diese WaschstraB3enbiirsten ja schon vorher. Das Whirlpool dahinter haben wir dann ergiinzt.
Das gab es bei ihm noch nicht. Das hat dann ja auch wunderbar funktioniert. Das ist so trivial einfach und
gleichzeitig aber komplex genug, dass es als Arbeit bestehen kann und diese Zweckentfremdung ist schon
ganz ok.

BG: Auch formal eignet es sich gut fiir meine Arbeit, da auch querkraft mit Waschstraenbiirsten
einen Beitrag zur MEGA Ausstellung lieferten.

MR: In der bildenden Kunst findet man diese Dinger ja noch ofter. Weil sie einfach auch schone Objekte
sind und weil sie etwas Faszinierendes haben.

Ich war ja stehengeblieben bei den Ebenen und was jede Ebene fiir sich kann. Die Ebene 1 war quasi das
Spielzimmer mit dem FufBballtisch und dem Musikzimmer (DJ Kapsel und Tonstudio), mit Blick auf den
Platz. Eine Ebene hoher kam bereits die Toilette, die ganz wichtig ist, weil sie gebraucht wird, dort muss
jeder mal hin. Und auf der anderen Seite den Gastgarten mit Kiiche und allem Drum und Dran. Noch eine
Ebene hoher gab es eine Liegewiese, zum Hinlegen und Schauen, ein eher versteckter Bereich. Ganz oben
gab es dann den Dachgarten mit einem Zierfischteich, wo das schrebergartenartige kokettiert angesprochen
wurde und noch einmal zwei Meter hoher das Kaffeehaus mit einem Kaffeeautomaten.

BG: Nicht zu vergessen die Briicke.
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MR: Die Briicke zum Artist-in-Residence-Trakt, wo es im Erdgeschoss noch einmal eine Werkstatt
beziehungsweise eine Galerie gab. Wo auch Constantin Luser eine wunderschone Arbeit gemacht hat. Die
auch sehr gut funktioniert hat. Er hat mit seinen drei Filzstiften, in seiner typischen Art, auf die Fassade
beziehungsweise auf das weille Netz gezeichnet. Das ist eine der wunderschonsten Irritationen, wenn man
mit drei Stiften, noch dazu in Griin, Schwarz und Rot zeichnet, dann ist das ein Bild, das das Auge nicht
fokussieren kann. Das erscheint dann unscharf. Man hat selbst das Gefiihl, dass man schlecht sieht, weil es
unscharf ist. Das habe ich fantastisch gefunden, in seiner Einfachheit. Welche Artist-in Residence-Arbeit ist
noch hingen geblieben, wenn man kurz driiber nachdenkt? Eigentlich eher wenige.

BG: Esther Stocker?

MR: Die Intervention von Esther Stocker war fiir das Projekt schon ganz wichtig. Das in einer Nacht- und
Nebelaktion wirklich der Sockel in Schwarz-Weil} gestrichen wurde war super. Das war auch als Interaktion
hervorragend.

add on ist zwischendurch auch besetzt worden, aber so minimalistisch, dass es beinahe nicht aufgefallen ist.
Es gab irgendeine Demonstration und das Ende der Demonstration war dann das Beklettern von add on. Weil
niemand von uns auf diese Besetzung reagiert hat, war es auch egal.

Das Abschlusskonzert war schon ein Highlight.

BG: Austrofred.

MR: Austrofred war intensiv. Fiir die Klientel der Offentlichkeit perfekt. Ein Queen-Zitat funktioniert
generationsiibergreifend bis hin zu den 60jihrigen wunderbar. Er als Person hat da auf dieser Briicke stehend
so gut funktioniert, in diesem Spannungsfeld von Performance, Musikdarbietung und Inszenierung, wie
wenige andere Programme.

BG: Das spricht auch auf meine niichste Frage an. Alle kiinstlerischen Arbeiten, die dort umgesetzt
wurden, kann man als ortsgebunden bzw. ortsspezifisch betrachten, weil sie ja immer mit der Skulptur
interagiert haben. Ist aber auch add on an sich als ortsgebundene Arbeit zu verstehen, oder konnte
add on deiner Meinung nach komplett gleich auch anderswo aufgebaut werden?

MR: add on ist eine platzgebundene Arbeit. Wobei, ich konnte sie auch an ein Haus anlehnen. Das wir
meine grofite Freude, wie schon beim Projekt in Graz. Das Haus bekommt dadurch eine zweite Haut und ich
kann AuBlen wohnen, arbeiten und Dinge tun, ich kann aber auch nach Innen gehen. Deshalb ist add on
gewissermallen eine ortsgebundene Arbeit, wenngleich sie am Stephansplatz wahrscheinlich auch
funktionieren wiirde. Sie hitte dann aber am Stephansplatz einige andere Spitzen bekommen, um gegen
dieses monumentale Gebédude des Stephansdoms bestehen zu konnen. Somit hitte es add on einem leicht
gemacht, auf andere Orte zu reagieren. Es ist aber nie passiert. Es gab zwar ganz viele Anfragen, es in
kleinem oder im grofen Ausmall zu verwerten, aber es scheiterte dann letztendlich an den Kosten. Es braucht
einfach sehr viel Vorarbeit und Zeit. Fiir 14 Tage braucht man add on nicht zu inszenieren. Sechs Wochen ist
das Minimum. Dann muss man es sechs Wochen lang 24 Stunden bespielen, ansonsten macht das Ganze
keinen Sinn.

BG: So entstehen dann ja gliicklicherweise auch immer wieder neue Arbeiten.

MR: Genau.

BG: Ich komme jetzt eigentlich schon zu meiner letzte Frage, die nicht explizit etwas mit add on zu tun
hat, sondern einfach mit der Tatsache, dass vor allem Architekten in Wien ihre installativen bzw.
interventionistischen Arbeiten gerne, beinahe aber immer, mit dem Prifix Raum betiteln. Fiir diese
Begrifflichkeiten Rauminstallation und Raumintervention gibt es keine allgemein giiltige Definition.
Meine eigene Definition basiert darauf, dass ich durch die Beschiiftigung mit Raumtheorien Raum als
Handlungsraum verstehe und Rauminstallationen sich durch Handlung von Installationen abgrenzen.
Findest du, dass mit dieser Benennung ein Abgrenzungsversuch zur klassischen Installationskunst
versucht wird, oder meint man damit doch das Gleiche?

MR: Ich merke, dass wir mit den Begriffen bei jeder Arbeit immer wieder gekdmpft haben. Begehbare
Skulptur, Rauminstallation, nur Installation, begehbares Objekt ...
BG: Environment ...

MR: ... temporire Interaktion. Es ist ganz schwierig, das in Worte zu fassen, weil es dafiir eigentlich kein
Wort gibt. Das Wort Skulptur per se ist klassisch aus der bildenden Kunst determiniert und ist etwas nicht
Funktionierendes. Das ist ein Objekt, das ich anschauen und drehen kann, aber ich kann es nicht benutzen. Es
hat keine Funktion. Die Installation der bildenden Kunst, aus meiner personlichen Sicht, ist auch etwas, das
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man eher beobachten kann und nicht klassische Funktionen wie eine Toilette oder dergleichen beinhilt. Das
ist schon eine Erweiterung, die im Besonderen mit den 1960er Jahren aufgetaucht ist. Ich mag das ja sehr
gern, und schitze es auch, wenn es diese unterschiedliche Ebene an Objekten gibt, sei es jetzt ein Tisch oder
eine Skulptur. Wenn die Bestimmungen, also das Design, die Installation oder die Skulptur ineinander
iibergehen.

Wenn ich den Minimalimus eines Donald Judd zum Beispiel nehme. Viele Judd'sche Installationen waren ja
eigentlich auch Mobelstiicke. Oder wenn ich Heimo Zobernig heranziehe, dann sind manche Arbeiten von
ihm auch so gewesen. Aber auch wenn ich seinen letzten Pavillon betrachte, im Essl Museum, dann ist das
eine Bithne. Wenn dann Kiinstler, Architekten beginnen, ihre Objekte gegenseitig aufzuladen und die dann
auch was konnen, dann begeistert mich das einfach.

Andrea Zittel etwa, die gerade den Kiesler Preis erhalten hat, arbeitet auch viel mit Environments. Aber ihre
Dinge sind ja nur sehr selten benutzbar, beziehungsweise darf man sie jetzt nicht mehr benutzen, bei fritheren
Arbeiten war das noch anders.

BG: Meinst du, dass es das ist, was eine Installation von einer Rauminstallation abgrenzt, wenn die
Dinge benutzbar sind?

MR: Ja, es kann das sein. Sie ist schon wirklich schwierig, diese Definition.
Eine klassische Rauminstallation fiir mich ist etwas, was in einem Innenraum stattfindet. Somit wire jetzt
add on keine Rauminstallation, weil es ja im Auflenraum stattfindet.

BG: Wiire es dann als Raumintervention zu beschreiben?

MR: Ja, besser.

BG: Konnte man schlussfolgern, Rauminstallationen finden im Innenraum und Rauminterventionen
in einem Aufienraum statt?

MR: Das ist zwar sicher eine Vereinfachung, aber ich wiirde das jetzt einmal so sagen.

Das ist halt eine Interpretationsvariante, wenn ich eine andere heranziehe, dann ist es so, dass eine
Rauminstallation etwas ist, das sich mit Raum grundsitzlich auseinandersetzt, mit Drinnen und Drauflen und
Dazwischen. Dann kann die Rauminstallation auch im Freien sein.

BG: Wenn man Raum mit Handlung gleichsetzt, kann eine Rauminstallation durchaus auch im
Auflenraum passieren?

MR: Genau.

Aber auch im historischen Sinne hat man, glaube ich, unter einer Rauminstallation hiufig eine Installation
die raumbildend in einem Innenraum war, angesehen. Da fillt mir der Deutsche Pavillon bei einer Biennale
ein.

BG: Du meinst Gregor Schneider, Totes Haus ur?

MR: Ja

BG: Ich habe auch Kurt Schwitter's Merzbau als erste Rauminstallation in dem Sinne bezeichnet.

MR: Schwitters ist grandios. Aber was macht man dann mit Wotruba?

Wotruba's Kirche ist so aufgeladen. Stellt man dem dann Peter Zumthor entgegen. Der ist ja ein
hervorragender Architekt. Denkt man aber an das Kolner Didzesanmuseum Kolumba, das ist selber schon so
dominant, dass die Kunst, die darin ausgestellt wird, fast nicht mehr gegen diese Monumentalitit des
Museums ankommt. Mir ist das dann schon fast wieder zu viel. Aber es ist trotzdem keine Rauminstallation
im Wotruba'schen Sinn oder gebaute Skulptur, weil es doch zu sehr Architektur ist.

BG: Und Architektur definiert ja Feuerstein auch wieder mit Funktion. Funktion ist fiir ihn ja auch
das, was Architektur von Kunst trennt.

MR: So ist es und damit hat Feuerstein auch sicher Recht.

BG: So gesehen ist add on auch als eine Verbindung von Kunst und Architektur zu verstehen?

MR: Total. Ich finde es ist fast mehr Architektur. Ich sehe mich nicht als bildender Kiinstler. Auch Veronika
Orso und Peter Fattinger nicht. Wir sehen uns eher als Architekten, die das klassische Feld der Architektur
erweitern und ausloten wollen. Wobei es mir in weiterer Folge auch darum geht, solche Dinge wie add on
oder das gelbe Haus in stidtebauliche Konzepte zu implementieren. Um zu sehen, wie sich so etwas dann
dauerhaft auswirken kann. So ist dann zum Beispiel eine Idee, wenn man add on weiterspinnt und daraus
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eine Wohnwerkstatt macht, man selbst daran weiterbaut, dass daraus dann eine Wohnung, Garage, Atelier
oder Werkstatt werden konnte. Diese Multifunktionalitit von Raum herauszufordern. Das war add on
genauso wie BELLEVUE.

BG: Eine letzte Frage noch. Woher kommt dieses Denken in einem erweiterten Architekturbegriff?

MR: Ich habe ja bei Giinther Domenig in Graz studiert. Und ich schétze das Frithwerk von Giinther Domenig
wirklich sehr. Ob man jetzt die Formensprache des Steinhauses mag oder nicht sei dahingestellt, es ist eine
grandiose Rauminstallation, an der er 20 Jahre gebastelt hat und auch darin gelebt und gewohnt hat. [...]
Peter Fattinger und Veronika Orso waren beide einige Zeit bei Joep van Lieshout in Holland und haben dort
gebaut und gearbeitet und somit ist der Zugang auch logisch. Ich personlich habe immer gern gebaut, ob als
Kind Baumhéuser oder Iglus im Winter. Das Selbermachen hat was. Man wird selbst Teil von etwas. Das ist
das gleiche wie selber kochen etwas anderes ist wie ein fertig gekochtes Essen zu essen.

BG: Das Selber. Aber auch im Team. Es ist schon stark auffallend, dass solche Arbeiten immer im
Team entstehen.

MR: Ja es ist schon so, dass solche Arbeiten auch deswegen nur im Team funktionieren, weil man es als
Einzelner organisatorisch nicht bewiltigt. Es ist auch lustiger. Und die verschiedenen Zuginge sind auch
essentiell.

166



Interview: feld72

Ausziige aus einer Email-Konversation der Autorin mit Michael Obrist. Wien, am

28.11.2012. - 15.01.2013.

BG: Wie bereits besprochen lautet der Titel meiner Diplomarbeit: Zeitgenossische Rauminstallationen
und Rauminterventionen. Architekt*Innen in Wien im Grenzbereich zur bildenden Kunst. Der
Hauptteil meiner Arbeit ist sieben Wiener Architekturkollektiven, unter anderem auch feld72 und
deren Arbeiten im Kkiinstlerischen Bereich, gewidmet. Primir behandle ich Ihre Projekte CT_map,
architektenSTRICHO und Toronto Barbecue wozu ich einige Fragen hétte. Handelt es sich bei den
beiden Erstgenannten, um Auftragsarbeiten — oder sind diese durch Eigeninitiative entstanden? Wenn
ja, von wem wurden sie Auftrag gegeben?

MO: CT_map und Toronto Barbecue waren selbst initiierte Projekte, architektenSTRICHO war das
Siegerprojekt eines Wettbewerbes fiir Kunst im Offentlichen Raum der Wiener Griinen. Genau genommen
war architektenSTRICHO neben der Thematisierung des Offentlichen Raumes auch eine Infragestellung der
Ausschreibung des Wettbewerbes und des dahinterstehenden Rollenbildes des Kiinstlers in der Gesellschaft
(es gab ein Geld fiir die materielle Umsetzung eines Projektes, aber de facto kein Honorar fiir die
umsetzenden Kiinstler — folglich trugen wir exakt fiir dieses Geld unsere ,,Haut zu Markte*).

Fiir CT_map und Toronto Barbecue haben wir dann mit verschiedenen Strategien gearbeitet, um die Projekte
vor Ort sei es inhaltlich als auch 6konomisch umsetzen zu kdnnen.

BG: Partizipation scheint bei Ihren Projekten sehr wichtig, wie kommt das? beziehungsweise: Gibt es
direkte Vorbilder fiir genannte Arbeiten?

MO: Partizipation ist ein weiter Begriff, der von unterschiedlichsten Akteuren in unterschiedlichsten
Bereichen jeweils anders benutzt wird.

Es gab nie direkte Vorbilder, obwohl es in den Bereichen der Kunst als auch Architektur teilweise spannende
Arbeiten gab. Leider gibt es auch viele Projekte, die zwar unter dem Deckmantel der Partizipation ablaufen,
sich bei ndherer Betrachtung aber nur als demokratisch legitimierte Erfiillungsgehilfen der Zementierung
eines Status Quo entpuppen, und weniger als ein Prozess mit offenem Ausgang.

Sie geben oft nur das wieder, was die Menschen denken, zu brauchen, ohne ihnen Werkzeuge zu geben, neue
Facetten und Moglichkeiten zu entdecken und auszuformulieren, die sie vorher noch nicht gekannt hatten,
aber schlussendlich vielleicht ihren Wiinschen und Notwendigkeiten viel mehr entsprechen.

Was uns interessiert, ist ein offener Prozesse mit Akteuren, die sich einbringen und Verantwortungen
iibernehmen. Wir wollen ,,Teilhabe®. Einerseits durch das Einbringen des auch fiir uns ,,fremden* Blicks,
andererseits durch die eigene Fahigkeit und Kreativitdt der Akteure vor Ort. Im besten Fall entsteht ein
Projekt, das jeden — auch uns — iiberrascht, und das inhédrente Konflikte nicht negiert, sondern in etwas Neues
umwandelt, das nicht nur der kleinste gemeinsame Nenner, sondern zumindest in Richtung grofes
gemeinsames Vielfaches geht.

Viele unserer Projekte sind performative Werkzeuge, die einen ,,anderen Blick und neue Moglichkeiten
aufzeigen sollen, und die, wenn sie von verschiedensten Akteuren benutzt und umgesetzt werden, im besten
Fall sogar iiber das hinausgehen, was wir uns in unseren kiithnsten Triumen vorgestellt hatten.

Wir bieten nur Spielregeln und Werkzeuge — das Spiel und den eventuellen produktiven Bruch der Regeln —
machen die Akteure selbst.

BG: Ferner, wie kommt diese Herangehensweise an die Architektur, gibt es Professoren, die prigend
dafiir waren, eine 'experimentelle' Architektur zu entwerfen?

MO: Wir wollten einen Zugang zur Architektur finden, welcher der Komplexitiat der Welt entspricht. Wir
waren unzufrieden mit dem Instrumentarium, das uns nur die ,.klassische* Architektur zur Verfiigung gestellt
hatte, und haben dies um weitere Methoden aus anderen Disziplinen erweitert, um den rdumlich-sozialen
Problemen und Fragestellungen angemessen entgegentreten zu konnen. Uns interessiert der soziale Raum.
Fragen der Form sind fiir uns auch direkt gekoppelt an Fragen zur Architektur als soziales Instrument.

Wir wollten in der Lage sein, die Fragen so prizise zu stellen, dass wir mit einem Minimum an materiellem
Aufwand ein Maximum an Output (z.B. durch ,,.STAUkit©*: durch ein minimales Werkzeug sollte etwas so
Komplexes wie das Verhalten im Stau (als Teil des Verkehrssystems) kurzfristig verdndert werden).

Prigend waren weniger Professoren, als Anregungen aus unterschiedlichsten Disziplinen, und der
Architektur- und Kunstgeschichte vor allem des 20. Jahrhunderts.
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BG: Zu guter Letzt, wiiren Sie so freundlich mir die Termini Rauminstallation und Raumintervention
zu definieren? da sie vor allem von Architekt*Innen in Wien verwendet werden um ihre installativen
beziehungsweise interventionistischen Arbeiten zu benennen.

Sehen Sie darin einen Abgrenzungsversuch zur zeitgenossischen Kunstszene beziehungsweise zu den
Gattungen Installation/Intervention?

MO: Da wir die Begriffe definieren sollen, impliziert die Frage, dass es offensichtlich noch keine
verbindliche gesellschaftliche Ubereinkunft gibt, was diese Begriffe bedeuten. Insofern kann ich nur eine
Erkldrung geben, wie ich die Begriffe lesen und auch definieren wiirde.

Rauminstallation wird von uns verwendet, um eine Arbeit zu beschreiben, die formal und inhaltlich eine
Interaktion mit dem sie umgebenden Raum eingeht. Es wird etwas in einem rdumlichen System —meist
zeitlich begrenzt -,.installiert” (,,befestigt*), und folglich verindert. Der Art des Eingriffs ist jedoch weder
formal noch in der Materialwahl (von Sound, Text bis zu eindeutig als ,,gebaut* klassifizierten Elementen,
von der Konstruktion bis zur Destruktion) festgelegt. Wichtig ist, dass der Rezipient beim Betreten des
Raumes einen Unterschied zum vorherigen Zustand feststellt.

Eine Intervention ist ein meist temporérer Eingriff in ein rdumliches bzw. soziales System, welches dieses im
besten Fall kurz- bzw. langfristig veridndert. Ob das Spiel mit dem Medizinischen gewollt ist, wo eine
Intervention (,,Eingriff”) ja nur gemacht wird, wenn es ein akutes Problem gibt, das durch den chirurgischen
Eingriff gelost werden sollte, ist frei interpretierbar und iiberlassen wir dem Betrachter. Unsere Arbeiten sind
oft Interventionen im 6ffentlichen Raum, und sind meist so ausgelegt, dass durch einen kleinen, sehr préizisen
Eingriff ein groBeres, komplexes System (und nicht nur der ,Raum® im engeren Sinne) verindert werden
kann.

Ein bewusster Abgrenzungsversuch zur Disziplin der Kunst hat sich fiir uns nicht gestellt, da ein Teil unserer
Arbeiten im Offentlichen Raum, offensichtlich abhiingig von unterschiedlichsten Diskursen in den jeweiligen
Lindern, jeweils unterschiedlich eingeordnet wurden: in manchen waren sie im Graubereich zwischen
Architektur und Kunst, in anderen ganz klar in der Architektur, in ein paar anderen sogar im Bereich der
Kunst (und wurden als ,,Kunstwerk® in die Sammlung von Museen genommen). Fiir uns waren es Arbeiten,
die eine Antwort suchen, wie mit dem Phidnomen des zeitgendssischen (sozialen) Raumes angemessen und
nicht reduktiv, monokausal und ,betriebsblind“ (auf die jeweiligen Disziplinen bezogen, die sich
berufsbedingt* mit diesem beschéftigen) umgegangen werden kann.
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Interview: Jan Tabor

Ausziige aus einer Email-Konversation der Autorin mit Jan Tabor. Wien, am 26.11.2012 —

25.01.2013.

BG: Wie bereits besprochen behandle ich in meiner Diplomarbeit zeitgenossische Rauminstallationen
und Rauminterventionen Wiener Architekt*Innen. Da Sie Kurator der beiden Ausstellungen — den fuf3
in der tiir: manifeste des wohnens beziehungsweise mega: manifeste der anmaffung — waren, und ich in
meiner Arbeit Projekte beider Ausstellungen bespreche, es zur zweiten Ausstellung allerdings noch
keinen Katalog gibt, mochte ich Sie bitten, mir AWG's Beitrag, die Installation des Waschsalons, sowie
die der Schaumparty betreffend in Ihrer Perspektive kurz zu beschreiben.

JT: Die Installation des Waschsalons bestand aus einer Waschmaschine, einem Wéschetrockner sowie einer
Moblierung mit Sessel, Magazinen, Getranken, etc.

Rund um die Uhr konnten Menschen kommen, um ihre Wische kostenlos zu waschen und trocknen.
Waschmittel stand frei zur Verfiigung. Der Waschsalon befand sich im unterirdischen Atrium [der k/haus
passage] im Ausgangsbereich der U-Bahn-Station. Die Waschmoglichkeit wurde hiaufig benutzt und es kam
zu keinen nennenswerten Beschiddigungen oder Diebstidhlen. Der Waschsalon war wihrend der gesamten
Ausstellungsdauer, also zwei Monate lang, aktiv. Die Schaumparty war eine Aktion, die von zahlreichen,
dort spielenden Kindern besucht und genossen wurde. Der gesamte Beitrag gehorte zu den erfolgreichsten
der mega-Ausstellung. Der Waschsalon war originell, die Schaumparty eher ein Remake, was aber nicht
abwertend gemeint ist.

BG: Glauben Sie, dass das Arbeiten in einer Gruppe, das zumindest in Wien eine bis in die 1960er
Jahre reichende Tradition hat, Einfluss auf die Produktion kunstihnlicher beziehungsweise
temporiarer Architektur (im Sinne von Installationen und Interventionen) hat?

JT: These 1: Beim Auftauchen von Architektengruppen handelt es sich nicht um eine Ankniipfung an die
Uberlegungen junger Architekt*Innen der 1960er und 1970er Jahre. Daher handelt es sich nicht um eine
Tradition, sondern um eine Strategie mit verdnderten Intentionen. Die gegenwirtigen Gruppen sind retro.
Vereinfacht gesagt besteht der Unterschied darin, dass es frither um die Einfilhrung neuer
Architekturvorstellungen, einschlieBlich gesellschaftskritischer Positionen ging, jetzt geht es um die
Selbsteinfiihrung neuer Akteure auf dem Bauauftragsmarkt.

These 2: Es geht zudem auch um die Uberbriickung der Zeit zwischen dem Studium (Abschluss) und der
Positionierung in der Architektenszene, also um eine Fortsetzung der Studentenlebensweise mit anderen
Mitteln. Es handelt sich um ein Provisorium fiir ein berufliches Vakuum, das mit kunstartigem Auftreten
gefiillt werden kann. Die Kunstproduktion ist nicht konstituierend (wie bei echten Kiinstlern), sondern
gelegentlich. Sie endet sofort mit den ersten ordentlichen Bauauftrigen. Mit der Suche nach neuer
Architektur, mit dsthetischen und sozialen Experimenten hat es allerdings von Anfang an wenig zu tun. Von
Ausnahmen abgesehen.

These 3: Es handelt sich auch um eine Werbestrategie. Die Verwendung von Fantasienamen, die suggerieren,
es seien Gruppenamen, erfolgt auch bei traditionellen Ein- bzw. Zwei-Personenbiiros. Sie erleichtet die
Taktik des anfidnglichen Auftretens.

These 4: Gruppennamen sind ab drei gleichgestellten Biiropartnern praktisch. Auch aus Griinden personeller
Veridnderungen, als Zeichen der Kontinuitit. Sie sind kein Programm, eher Trademarks.

BG: In welche Gattung wiirden Sie diese 'Projekte' einordnen?

JT: Es gibt zwei Typen kiinstlerischer Projekte:

a. Architektoide Projekte, die architektonische bzw. urbanistische Aspekte thematisieren.

b. Formale beziehungsweise dsthetische Artefakte im Sinn autonomer Kunstwerke, ohne versteckte oder
explizite Beziige zu Themen der Architektur oder des Urbanismus.

BG: Kann eine Verortung in einen Grenzbereich der beiden Disziplinen sinnfiihrend sein, miissten
dann nicht alle zeitgenossischen Produkte einer installativen/interventionistischen Herangehensweise,
sei sie nun von Architekt*Innen oder Kiinstler*Innen geschaffen, in diesen Bereich fallen?

JT: These: Das Interesse von Architekt*Innen fiir zeitgenossische bildende Kunst, Literatur, Musik, etc. wird
seit der postmodernen Wende immer kleiner. Es kann als gering bezeichnet werden. Jene Architekt*Innen,
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fiir die dies nicht zutrifft oder die ihre Karrieren mit besonders starkem Engagement in den anderen
Kunstsparten begannen, erreichen auffallend bessere Resultate in ihrer nun hauptsidchlich architektonischen
Produktion.

Die Ausstellungen den fuf3 in der tiir, mega: manifeste der anmafung und die Enzyklopddie der wahren
Werte waren als Versuche konzipiert und wurden durchgefiihrt, um das Interesse der Architekt*Innen fiir die
Grenzbereiche — ich wiirde es lieber als &sthetische und kulturelle Tétigkeiten abseits der Biiroroutine
bezeichnen — zu testen beziehungsweise zu wecken. Diesbeziiglich kann man die Ausstellungen als, vom
Testaspekt abgesehen, wenig erfolgreich bezeichnen.

BG: Warum gibt es Threr Meinung nach in Wien doch so viele Gruppen wie beispielweise AWG,
Caramel, Querkraft, die sich ausschlieBlich in den ersten Jahren ihres Bestehens als Biiro dem
Produzieren von Installationen und Interventionen annehmen?

JT: These: Die kiinstlerischen Tétigkeiten der neuen Gruppen wurden iiberschitzt. Derzeit sind kaum welche
feststellbar. Sowohl was die kiinstlerische Qualitit als auch die Anzahl der kiinstlerischen Arbeiten betrifft.
Die Ur-Gruppen — z.B. Coop Himmelb(I)au oder Haus-Rucker-Co — waren ein wichtiger, innovativer und
einflussreicher Bestandteil der gesamten damaligen Avantgarde. Heutzutage trifft dies fiir nur sehr wenige
Gruppen/Einzelne zu und das ohnehin beschrinkt.

BG: Warum glauben Sie verliert dieses Themenfeld an Wichtigkeit, sobald andere Bauaufgaben zum
Alltagsgeschéft werden?

JT: These: Das Alltagsgeschift der Architekt*Innen ist auBerordentlich anstrengend und zugleich
frustrierend geworden. Die Verankerung der Architekt*Innen in der sonstigen avantgardistischen Kultur ist
nicht zuletzt deshalb gering und wenn, dann nur oberfldchlich. — Die Kunst als Vorlage zum Nachahmen.

BG: Zu guter Letzt, wiren Sie so freundlich mir die Termini Rauminstallation und Raumintervention
zu definieren? Ich bitte Sie darum, da sie vor allem von Architekt*Innen in Wien verwendet werden,
um ihre installativen beziehungsweise interventionistischen Arbeiten zu benennen.

JT: Ich lehne den Begriff Raum in der heutigen uferlosen und gedankenlosen Verwendung vehement ab.
~-Raum* als Attribut oder Teil eines Kompositums ist Ausdruck des besonders schlampigen und
militarisierten (Intervention) Denkens in der Architektur und Stadtplanung. Sie agieren ohne Ideologien und
Theorien. Rauminstallation ist ein Pleonasmus und blof Ersatz fiir poetische und prizise Begriffe der Kunst
wie Collage, Assemblage, etc.

BG: Sehen Sie darin einen Abgrenzungsversuch zur zeitgenossischen Kunstszene beziehungsweise zu
den Gattungen Installation/Intervention?

Ich sehe darin die oben erwihnte Ignoranz gegeniiber der weiterhin tiberaus vitalen avantgardistischen
Kultur.
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Interview: querkraft

Ausziige aus einer Email-Konversation der Autorin mit Jakob Dunkl. Wien, am

28.11.2012. - 02.12.2012.

BG: Der Hauptteil meiner Diplomarbeit 'Zeitgenossische Rauminstallationen und
Rauminterventionen' ist sieben Wiener Architekturkollektiven gewidmet, unter anderem auch Threm
Biiro und den dazugehorigen Arbeiten. Primir behandle ich Thre Projekte KH den fuf} in der tiir und
MQ kunstinstallation. Inwiefern spielt Partizipation und Ortsspezifitiit bei Ihren Projekten eine Rolle?

JD: partizipation: spielte bei beiden projekten keine rolle. wir entwickelten es lediglich im damaligen vierer-
team michael zinner, peter sapp, gerd erhartt, jakob dunkl. die mitarbeiter der damaligen zeit waren nicht so
sehr eingebunden in den entwurfsprozess. dazu war die aufgabe zu klein. sonstige partizipation von anderen,
externen personen war kein thema.

ortsspezifitidt: bei KH, "fuss in der tiir" war es in kleinerem umfang der spezifische ort des kiinstlerhauses,
der uns animierte. das alte museum regte uns moglicherweise an, mit einer besonders unkonventionellen,
lockeren low-budget konstruktion zu intervenieren. also etwas besonders un-museales zu schaffen.

bei MQ "kunstvorbau” war es in besonderem umfang der ort, der uns anregte. die aufgabenstellung lautete:
temporire, auffillige gestaltung der hauptfassade des museumsquartiers, um auf die grosste
museumsbaustelle europas aufmerksam zu machen.

der ort war jedoch vollig ungeeignet, die aufgabenstellung 1:1 umzusetzen. weil ndmlich zum damaligen
zeitpunkt die gesamte kante zur stark befahrenen strasse ("zweierlinie") mit dichtem buschwerk zugewachsen
war. man sah also die fassade nicht. wir reagierten auf diesen umstand indem wir forderten, die gesamten
strducher zu entfernen (bdume konnten bestehen bleiben, weil man aus der autofahrer-radfahrerperspektive
darunter durchsehen kann).

statt nun jedoch einfach nur die fassade zu gestalten, wollten wir auf etwas vollig anderes aufmerksam
machen: nimlich auf den riesigen vorplatz. 12.000 m2 fliche waren lediglich als hundeklo genutzt. wenn in
zukunft ein aktives museumsquartier entstehen sollte, so sollte diese fliche auch genutzt werden. wir
betrachteten die zone als gegenpol zum innenhof, der einen intime, abgeschlossenen, offentlichen raum
bilden wiirde. der vorbereich sollte akitivititszone werden. die stark befahrene strasse wire kein problem
sondern ein vorteil. sie bildet eine "vorbeifahrende zuschauergalerie".

das aufmerksam machen auf das kiinftige museumsquartier wollten wir nun so thematisieren, indem wir die
12.000 m2 optisch hervorheben. der erste gedanke, den rasen orange zu fédrben (spritzen), war aus
okologischen griinden nicht zielfiihrend und wére auch zu wenig auffillig gewesen.

die orangen netzplanen stellten fiir uns die perfekte 16sung dar. sie waren aus der autofahrerperspektive gut
sichtbar. sie erinnerten an ihre herkunft "baustelle" und sie waren billig erhéltlich. die bedruckung mit den
namen der kiinftigen nutzer stellte einen guten zusatznutzen dar.

iibrigens war fiir den abbau der gesamten installation zu wenig geld vorhanden. daher entschlossen wir uns
selbst hand anzulegen. im rahmen der aktion "nicht lange fackeln" wurde auf jeden holzpfosten eine fackel
gesteckt. diese wurden am abend angeziindet. ein eindrucksvolles bild entstand fiir einige stunden.

der begriff "kunstvorbau", den wir fiir unsere intervention wihlten, war doppeldeutig. kunst am bau sahen
wir als gegenpol zur temporiren intervention "kunst vor bau" - also temporér vor dem bau(ende) und ortlich
vor dem bau (gebdude).

BG: Um noch einmal auf erstere der beiden Fragen zuriickzukommen, dabei spielte ich eher auf das
Involvieren eines Betrachters an. Partizipation also in dem Sinne, dass KH den fuf} in der tiir erst mit
einem Publikum richtig funktioniert. Diese Art installativen Arbeitens entwickelte sich gerade erst in
den 90er Jahren, weswegen es ein gutes Beispiel dafiir abgibt. War also diese Einbindung wichtig
beziehungsweise ausschlaggebend fiir den Entwurf?

JD: partizipation - in bezug auf den betrachter... ja — das war bei KH das zentrale element. frei nach dem
zuletzt von der stadtritin vassilakou geprégten satz "eine stadt, die fiir kinder gut ist, ist auch fiir erwachsene
gut" haben wir uns damals gedacht, was kindern spass macht, wird auch erwachsenen spass machen!

und so war es auch. die sache war wirklich extrem lustvoll. die leute interagierten extrem mit dem ding. was
eigentlich ein bisschen aus angst vor verletzungen der augen geplant war, ndmlich die lichtschranke, welche
die biirsten stoppen sollten sobald man durchgeht, entpuppte sich als der eigentliche hit. ndmlich als modul
zur interaktivitit. die leute hatten blitzartig herausgefunden, dass man beim hiipfen binnen
sekundenbruchteilen die biirsten wieder in bewegung setzen konnte. und so hiipfte und tanzte man mit den
biirsten. manche hingten sich (oder ihre kids) sogar an die stange und liessen sich durchmassieren.
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wir interpretierten die sache schlussendlich so: eine drehtiire, welche den durchgang erst freigibt, wenn sie
aufhort, sich zu drehen. also genau das gegenteil einer normalen drehtiir.

BG: MQ kunstvorbau verbindet durch seinen Eingriff mehr oder weniger zwei komplett
unterschiedliche Orte. Wenn man an das MQ denkt, dass damals erst entsteht, aber der
zeitgenossischen Kunst verschrieben ist und der Maria-Theresien-Platz in seiner Wirkung ein ganz
anderer ist. Spielte das Verbinden von zwei so kontriren Orten neben dem Aufmerksammachen auf
das, was hinter der Fassade passiert, ebenfalls eine Rolle?

JD: ja - ich denke, wir waren vor allem auch dadurch angetrieben, eine situation zu schaffen, die zur
verstorung beitrdgt. irritation schafft aufmerksamkeit. die nun geschaffene situation durch die architekten
ortner-ortner ist ja genau das gegenteil: eine nette vorgartengestaltung mit geschnittenen hecken, die so tun,
als ob sie zum historischen platz gehoren. volliger unsinn unserer meinung nach!!! ein ungestalteter platz fiir
aktivitidten wire zehn mal besser....

BG: Greifen Sie in diesen Arbeiten auf direkte Vorbilder zuriick oder orientieren Sie sich an der
zeitgenossischen Kunstszene?

JD: bewusst haben wir keine vorbilder gesucht oder gewihlt. unbewusst schwingt moglicherweise bei den
waschstrassenbiirsten marcel duchamps readymade konzept mit. die zeitgendssische kunstszene hat uns nach
meiner personlichen erinnerung nicht beeinflusst. aber auch hier ist nicht auszuschliessen, dass uns
beispielsweise der aktionismus unterbewusst beeinflusst hat.

BG: Wie kommt diese Herangehensweise an die Architektur, gibt es Professoren, die prigend dafiir
waren, eine 'experimentelle' Architektur zu entwerfen? Denn vor allem KH den fuff in der tiir
verankert sich allem Anschein nach ganz in einer Wiener Tradition.

JD: jan tabor, der kurator der ausstellung war sicherlich ein motivator. er hat aber nicht an der TU gelehrt,
wo wir studierten.

BG: Zu guter Letzt, wiiren Sie so freundlich mir die Termini Rauminstallation und Raumintervention
zu definieren? Da sie vor allem von Architekt*Innen in Wien verwendet werden um ihre installativen
beziehungsweise interventionistischen Arbeiten zu benennen. Sehen Sie darin einen
Abgrenzungsversuch zur zeitgenossischen Kunstszene beziehungsweise zu den Gattungen
Installation/Intervention?

JD: die begriffe haben damit zu tun, den raum zu erfahren, zu thematisieren, wihrend sonstige
installationen/interventionen andere ziele verfolgen konnen. jede rauminstallation/raumintervention ist eine
installation/intervention aber nicht umgekehrt. es handelt sich also um eine spezielle installation/intervention.
im konkreten fall MQ-kunstvorbau handelt es sich eindeutig um eine rauminstallation. bei KH-fuss in der tiir
vielleicht auch einfach um das erlebnis, etwas seltsames zu durchschreiten, was man sonst nur aus dem
geschiitzten auto heraus kennt.
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Interview: the next ENTERprise — architects

Ausziige aus einem Gespriach der Autorin mit Marie-Therese Harnoncourt. Wien, am

06.12.2012.

BG: Wie bereits mitgeteilt behandle ich in meiner Diplomarbeit zeitgenossische Rauminstallationen
und Rauminterventionen Wiener Architekt*Innen und Architekturbiiros. Ihr Biiro hat zu diesem
Themenfeld der Architektur wesentliche Beitrige geliefert, weswegen lIhre Arbeit Stadtwind die
Grundlage eines Kapitels bildet. Ferner habe ich ein Kategorisierungsmodell fiir diese Arbeiten
vorgeschlagen. Dabei ergaben sich sechs Hauptstringe. [...] Stadtwind habe ich der Kategorie der
'Rauminstallationen und Rauminterventionen im Innenraum auBerhalb eines institutionellen
Rahmens' zugeordnet. Wie stehen Sie zu dieser Verortung beziehungsweise mochten Sie mir das
Projekt in Thren Worten beschreiben?

MTH: Stadtwind ist ein Projekt, dass eigentlich durch die Aktivitdt des Nutzers, die Identitit und Definition
eines Ortes erzeugt. Bei dem Projekt ging es um leerstehende Geschifte an der Strale. Wir haben das
Schaufenster beziehungsweise das Glas, die Trennlinie zwischen Innen- und AuBlenraum herausgenommen
und ein Volumen eingefiigt, wo der Nutzer bestimmt, ob es AuBlen- oder Innenraum ist, ob es 6ffentlich oder
privat ist. Die Schwelle ist natiirlich nach wie vor durch die StraBenfront vorhanden, aber das Glas ist nicht
mehr da und man konnte einfach hineingehen. Es war, solange die Installation dort bestand, also zwei
Wochen lang, 24 Stunden gedffnet.

BG: Demzufolge war Stadtwind auch auf Partizipation angelegt.

MTH: Eigentlich schon, es war nur so, dass wir die Installation gemacht haben ohne vorzugeben, was damit
gemacht werden soll. Es ging um die Konfrontation der Leute, die vorbeigehen und es gab Leute, die erst
beim zweiten Hinschauen bemerkt haben, dass hier etwas anders ist oder dass hier gar keine Fassade drinnen
ist. Es ging um diese Erkenntnisse, die jeder fiir sich hat. Wir haben nicht gezihlt, wie viele Leute
hineingehen. Darum ging es nicht. Es ging um Dinge, die man einfach passieren ldsst.

Wir haben in der Installation auch Spuren gefunden, und fanden es lustig, dass wir gesehen haben, dass da
Leute Sachen reingeschrieben haben und dass man gesehen hat, dass dort bereits jemand gesessen hat. In der
Konzeption der Installation haben wir mit der Atmosphire des Bestandes gearbeitet. Die Leuchten, die von
der Decke abgehidngt waren, haben wir prizise, wie wir sie vorgefunden haben hingen lassen. Diese haben
wie eine Art Lagerfeuer ausgesehen. [...]

Wir haben uns damals als Stadt- und Architekturforscher gesehen und haben diese Projekte fiir uns selber
gemacht. [...]

Der Trinkbrunnen ist auch ein Objekt, das die Interaktion der Nutzer herausfordern soll. Es ist ein Test.
Dieser verletzlich weiche Korper im 6ffentlichen Raum.

BG: Habe ich das dann richtig verstanden, dass Stadtwind ein Projekt ist, dass dem Durchbrechen
einer Alltagsroutine dient?

MTH: Alltagsroutine? Ich wiirde sagen Wahrnehmungsroutine. Es ist eine Irritation einer Zuordnung von
Raumbereichen.

BG: Beim passieren ist man vermutlich doch ein wenig irritiert, wenn das Glas, diese Trennlinie, fehlt.
Und wenn der Raum von auB3en nach innen gezogen wird und umgekehrt.

MTH: Dazu kommt noch die Neugierde. Schaue ich da rein, darf ich da rein, oder nicht? Darum geht es ja
auch. Es geht darum, wie ich mich selber zu diesen Dingen verhalte.

BG: Ich habe Ihr Projekt mit anderen Projekten, beispielsweise Henrik Plenge Jakobson's
Nebelkammer, verglichen. Kennen Sie das? Das ist erst weit spiter entstanden, 2008. Jakobson hat
dabei einen Raum mit Nebel gefiillt. Es handelte sich dabei auch um ein Geschiéftslokal mit einer
Fensterfront und der Raum dahinter war voll von Nebel. Die Passanten wurden auch hier irritiert. Ist
dieses Atmosphirische fiir sie vergleichbar? Hier besteht ein Raum aus Nebel, bei IThrem Projekt aus
Wind?

MTH: Nein. Ich finde das eine 'Nebelkammer' ein dsthetischer Eingriff ist. Ich konnte den Raum Rot oder
Griin machen, oder auch mit Nebel fiillen. Das ist fiir mich keine rdumliche Intervention. Das ist eher eine
dsthetische Intervention.
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Man konnte sagen, es ist schon. Aber bei Stadtwind geht es um Raumeroberung. Wir [the next ENTERprise]
schaffen Rdaume, die erobert werden sollen. Es geht nicht darum, dass jeder erobern muss oder will, es geht
um Raumlust und darum, dass man sagt, es ist wichtig, dass das auch ein kulturelles Gut ist, einen Reichtum
an raumlichen Qualitidten zu haben. Wie frither auch 6ffentliche Kirchenrdume, Bibliotheksrdaume mit einem
Wahnsinnsvolumen, die auch ganz normale Menschen damit konfrontiert haben, was Raum sein kann. Das
ist wie Musik. Dass dieses Denken auch in unserem heutigen Leben wichtig ist, darum ging es auch bei
Stadtwind. Es ging zudem darum, keine neutrale Zelle zu schaffen, sondern einen Raum, der iiber eine
Atmosphire, oder eine gewisse Raumkonfiguration aufgeladen werden soll, und wie dieser sich zu seinem
Umfeld positioniert. Man versucht nicht die Neutralitit, sondern das Spezifische stark zu machen und
mogliche Nutzungsideen und Flexibilitidten fiir zukiinftige Bediirfnisse, die wir womdoglich noch nicht
kennen, weil wir uns verindern, nahezulegen.

Von wem ist noch einmal diese Nebelgeschichte?

BG: Henrik Plenge Jakobson. Das war auch ein Projekt der KOR.

MTH: Wir haben eine Aktion mit Nebel gemacht. Fiir die Ausstellung Ice-storm von Zaha Hadid im MAK.
Wir wurden angefragt, einen Beitrag, ein Statement zu ihrer Arbeit abzugeben. Unsere Intervention hat den
kompletten Raum eingenebelt — wir haben es Let it Storm genannt. Damit haben wir versucht Zaha Hadid's
Ice Storm Installation den Boden zu nehmen. Sie sollte schweben, gewissermaflen entortet werden.
Gemeinsam mit einer Soundinstallation von Christoph Cargnelli haben wir Nebelmaschinen besorgt und mit
dem Geld, dass wir fiir das Projekt bekommen haben, solange es moglich war, diese Nebelmaschinen
betrieben. Let it Storm ist auch eher eine Aktion des Augenblicks und hat keine stidtebauliche Komponente.
Stadtwind und auch der Trinkbrunnen sind urbaner gedacht.

BG: Zuriick zum Stadtwind. Ich habe im Theorieteil meiner Arbeit Raumtheorien bis Certeau
behandelt und Raum als Handlungsraum definiert. In dem Sinne auch Rauminstallationen dadurch
von Kklassischen Installationen abgegrenzt, dass diesen immer ein Moment der Handlung
eingeschrieben ist. Wiirden Sie Stadtwind als eine Rauminstallation bezeichnen?

MTH: Auf jeden Fall. Weil es auch Handlungen provoziert.

BG: Wie wiirden sie den Begriff definieren? Was ist fiir Sie eine Rauminstallation?

MTH: Ich denke gerade an das, was Sie gesagt haben, dass eine Rauminstallation Handlung hervorruft. Aber
dann denke ich an eine Rauminstallation von Philippe Rahm, einem Schweizer Architekten, der sich mit
Klimageschichten beschiftigt. Dieser hat auf der documenta, damals, als wir auch unsere Audiolounge
ausgestellt hatten, hinter Glas Raumsituationen geschaffen. Es ging unter anderem um Feuchtigkeit und
Temperatur und darum wie sich diese Medien zueinander verhalten. Das konnte man nicht betreten, aber es
war trotzdem eine Rauminstallation. Es gibt ja auch Rauminstallationen, die man nicht betreten kann.

BG: Ist es aber dann nicht der Raum selbst, der zum Akteur wird, der eben handelt?

MTH: Der Raum, der war aktiv.

BG: Ich wiirde auch behaupten, dass bei Stadtwind der Wind aktiv und somit zum Raum wird.

MTH: Der Wind hier ist ja unsere Gedankenwelt. Der Wind ist auch Gedanken der Nutzer. Hier ist es
eigentlich sehr klar. Weil man ja auch reingehen kann. The Winds ist immer auch diese Gedankenwelt, die
Bediirfnisse erregt.

BG: Ich habe noch etwas iiber ein neueres Projekt von Ihnen, einer Installation im Wien Museum
2011, gelesen. Konnen Sie mir dariiber etwas sagen?

MTH: Die lebendige Stadt. Eine Installation im Atrium fiir Kinder. Ein aktives Spielfeld, das wir dort
gemacht haben. [...]

BG: Zu Ihrer Person, sie und Ihr Partner Ernst J. Fuchs haben beide auf der Universitit fiir
Angewandte Kunst, bei Wolf D. Prix, studiert. Meinen Sie, dass Sie das beeinflusst hat, neben
Realarchitektur auch solche Projekte im Zwischenbereich von Kunst und Architektur zu entwerfen?

MTH: Seit zwei Jahren ist auch der Herr Vabitsch unser Partner, aber Ernst und ich, wir haben bei Wolf D.
Prix studiert und Diplom gemacht. Zudem haben wir auch bei Spalt und Hollein studiert. [...]

Dass man so interventionistisch agiert, ja. Wolf D. Prix hat uns sicher motiviert, das zu tun, was einen
interessiert und sich nicht nur an Adolf Loos beispielsweise festzuhalten. Sondern sich auch Themen zu
wihlen, die auBlerhalb einer Standardarchitekturaufgabe stehen. Es gab wihrend des Studiums Themen wie
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Raumabdruck, oder wir haben in einer Kurzarbeit einen Drachen gebaut. Da ging es um das Medium. Und
darum, Architektur weiter zu fassen. Wir haben relativ viele Kurzprojekte, auch innerhalb eines
Ausstellungskontexts realisiert. Der Raumabdruck beispielsweise war ein Projekt das 1:1, innerhalb von vier
Wochen, entwickelt wurde. Wir haben spiter auch 1:1 in der Stadt gearbeitet. Ich glaube auf jeden Fall, dass
er ein gewisses Bediirfnis, das in einem geschlummert hat, in einem erweiterten Architekturbegriff zu
denken, unterstiitzt hat.

Zu Beginn, damals mit the POOR BOYs, wo ich erst 1993 dazugekommen bin, gab es ganz stark ein
Nachdenken dariiber, was Architektur eigentlich ist. Wo beginnt Architektur? Auch iiber die Sprache. Die
Sprachlichkeit von Architektur wurde untersucht, nicht wissenschaftlich, sondern sehr personlich in Frage
gestellt.

BG: Zum Schluss noch eine Frage. Meinen Sie, dass das Theatralische, das Event, das Spektakel vor
allem in einer Stadt wie Wien, in der diese Dinge eine lange Tradition haben, die Grundlage
beziehungsweise den Boden fiir einen solchen erweiterten Architekturbegriff stellen?

MTH: Das Theatralische. Das erinnert natiirlich auch an Hollein und Pichler. Die Rituale wiederum an
Nitsch. Ich glaube schon, dass das alles aus einer katholischen Festtradition kommt. Das Inszenieren von
Dingen, manchmal auch das Doppelleben, hat das Schaffen in dieser Stadt gepridgt. Kulturelle Vordenker
neben einem sehr konservativen Biirgertum. Zwei Welten nebeneinander. Ich bin iiberzeugt, dass das
korperliche und die Lust zu inszenieren solcher Projekte ganz gut mit unserem kulturellen Hintergrund
zusammenpasst.
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Interview: transparadiso

Ausziige aus einem Gespriach der Autorin mit Barbara Holub und Paul Rajakovics. Wien,

am 04.01.2013.

BG: Wie bereits besprochen, behandle ich in meiner Diplomarbeit zeitgenossische Rauminstallationen
und Rauminterventionen, unter anderem auch eure Projekte Indikatormobil und
Agentur: paratransdiso. Der Fokus liegt auf Arbeiten, die einerseits in Wien umgesetzt und andererseits
von Wiener Architekt*Innen hergestellt/entwickelt wurden. Auffallend bei allen euren Arbeiten
erscheint mir das inhédrente partizipative Moment.

PR: Partizipativ ist ein sehr oft benutzter Begriff, der genauer differenziert werden muss. Es ist eher so, dass
wir versuchen, den Handlungsraum miteinzubeziehen — unabhidngig davon, ob wir Architekturprojekte
machen oder urbane Interventionen. Wir versuchen Aneignungsmoglichkeiten aufzubauen, und auch
ungeplante Interaktionen anzuregen, sodass neue Felder von Offentlichkeit und Gemeinschaft aktiviert
werden.

BG: Handlungsraum ist ja etwas, das fiir jede Rauminstallation beziehungsweise Raumintervention
von groBler Bedeutung ist. Es wire wichtig, kurz iiber diese Begrifflichkeiten zu sprechen, da es keine
allgemein giiltige Definition dafiir gibt. Grenzen sich Rauminstallationen durch das Handeln von einer
klassischen Installation ab?

PR: Ich wiirde sagen, es ist eher das, was Lefebvre den sozialen Raum nennt. Die Ebenen Handlung und
Kommunikation, die den Raum eigentlich erst produzieren. Das ist es, was wir in unseren Projekten
mitdenken, und was bei jedem Projekt vorhanden ist, obwohl es nicht vorab sichtbar ist.

BG: Glaubst du, dass man Rauminstallation so definieren kann?

PR: Rauminstallation ist ein Begriff, der stark von der Kunst definiert ist. Man denkt sehr schnell an die
Kunst der 1960er Jahre, etwa an Dan Flavin, Sol Lewitt oder Donald Judd. Dabei steht die
Gegeniiberstellung von Objekt und geschaffenem Raum im Zentrum.

BH: Eine Rauminstallation ist hauptsichlich auf den Innenraum bezogen. Sie befindet sich im
Ausstellungsraum und geht itiber die Prédsentation von Einzelobjekten hinaus. Diese Verortung ist der
Hauptunterschied zu einer Intervention im urbanen Raum. Wenn man urbane Interventionen macht, also im
urbanen Raum tdtig ist und dann zu Ausstellungen geladen wird, erfolgt das oft in Form einer
Rauminstallation. Man transportiert und transformiert Fragmente der Arbeit, in Form von Werkzeugen mit
denen man gearbeitet hat oder von Dingen die im urbanen Raum passiert sind, in den Ausstellungskontext.

BG: Gibt es nennenswerte Vorbilder? Einerseits das Arbeiten im Kollektiv betreffend, aber auch
Professoren oder andere Personen, die euch beeinflusst haben, derartige Kunstprojekte umzusetzen?

BH: Wir waren sicher beide auf unterschiedliche Weise von den Situationisten und Michel de Certeau
beeinflusst, und dariiber hinaus natiirlich von gesellschaftlichen Utopien. Aber unsere Arbeit selbst als
transdisziplindre Praxis ist eher aus dem Defizit heraus entstanden, dass wir die Notwendigkeit empfunden
haben, neue Herangehensweisen an urbane Fragestellungen einzufiihren und dafiir neue Formen und
Methoden zu entwickeln. Das, was uns beiden immer wichtig war, ist die FEinbeziehung, der
Konsument*Innen beziehungsweise der Alltagsbevolkerung. Das ganze von unten zu betrachten und nicht
Architektur oder Stadtplanung von oben zu entwickeln, bzw. eine neue Form dazwischen. Daraus entstand
die Beschiftigung mit Arbeiten im 6ffentlichen Raum. Ebenso umgekehrt aus meiner Position als Kiinstlerin
heraus, empfand ich es wichtig, kiinstlerische Strategien auch in andere gesellschaftliche Bereiche
hineinzutragen, und somit auch andere "Publika" zu involvieren.

PR: Ich glaube das Spezifische bei uns ist, dass wir in beiden Bereichen [Kunst und Architektur]
gleichermallen arbeiten. Wir wenden dieselben Fragestellungen fiir die unterschiedlichen Felder an. Die
Arbeit 14uft bei uns parallel und auch nach denselben Grundsitzen.

BH: Wenn iiberhaupt, so kann man Herangehensweisen wie etwa jene von Diller + Scofidio aus den 1990er
Jahren oder aus unserem Freundesumfeld RELAX (chiarenza + hauser) nennen, die etwas frither schon mit
einer offeneren transdisziplindren Herangehensweise an Projekte begonnen haben. Letztere sind — so wie wir
— ein gemischtes Architekten-Kiinstlerduo, die in beiden Bereichen, also der Kunst und der Architektur téitig
sind.
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BG: Eine weitere Frage: Glaubt ihr, dass Kunstprojekte im éffentlichen Raum teilweise schon durch
Triumphziige und Festarchitekturen im Barock vorbereitet wurden, dass diese Arbeiten einer Wiener
Tradition folgen?

PR: Ich glaube, dass das mehr mit dem Barock zu tun hat und weniger mit Wien. Der Kontext hat im
Barock, zunidchst im Religiosen, wie beispielsweise der Prozession und des Kreuzweges eine neue Rolle
gespielt. Rdumliche Beziige wurden neu definiert und damit in weiterer Folge auch Illusionen inszeniert, wie
etwa die der umhergetragenen Monstranz.

BG: Zuriick zu euren Arbeiten. Agentur: paratransdiso und Indikatormobil. Die
Agentur: paratransdiso ist im Zuge von making it entstanden, wie auch ein weiteres Projekt von
the next ENTERprise, das ich in meiner Arbeit bespreche. Auffallend bei eurem Projekt ist mitunter,
dass das Architektonische sehr stark zuriickgenommen wird.

PR: Das war uns damals wichtig. Es war fiir uns ein ganz wichtiges Projekt. Eine erste Positionierung
eigentlich: Dienstleistung statt Architektur — aber damit natiirlich auch die Hinterfragung der Aufgabenfelder
und Rolle von Architekt*Innen.

BG: Bei der Agentur: paratransdiso habt ihr die Aufgabenstellung leicht transformiert, wenn man an
den Untertitel A Storefront Discussion denkt?

PR: Vordergriindig war das Projekt durch das Angebot des vorgelagerten Bettes von einer gewissen Polemik
beladen, und bezog sich auch auf die damals sehr beliebten reality-tv-shows, und den darin offen zur Schau
gestelltem Hang zum Voyeurismus beziehungsweise Exhibitionismus. Allerdings war unser
Schlafplatzangebot aber auch durchaus real an Bediirftige gerichtet. Das heifit bei genauerer Betrachtung
ging es uns um die Programmierung von Riaumen im Erdgeschossbereich, die fiir "Wohnen" ungeeignet sind.
Diese Ridume produzieren ja erst das, was wir uns von einer Stadt hinsichtlich Urbanitét wiinschen und sind
keinesfalls ein Problem, sondern sie haben ein ungeahntes Potential. Man miisste sie einfach fiir eine
Null-Miete weitergeben, da die Kapitalisierungen der moglichen Nutzungen viel mehr im sozialen Kapital
angesiedelt sind.

Einige Jahre spiter haben wir mit dem Indikatormobil bei Wunschfreischaltung_schliisselfertig noch einmal
mit diesem Thema gearbeitet und aufgezeigt, dass es das Problem des Leerstandes eigentlich in einer Stadt
wie Salzburg nicht gibt. Dort wird der freie Raum sogar Basis des ,,Atmens* der Stadt.

BG: Der erste Einsatz mit dem Indikatormobil fand 2004 im Rahmen der Ausstellung '"Wiener Linien"
im Wien Museum statt und hie} Seine Evidenz. Was bedeutet dieser Titel ?

PR: Dies war eine Referenz zu den Magistratsabteilungen ("Seine Eminenz"). Das Indikatormobil war als
Werkzeug gedacht, mit dem man im urbanen Raum all jene Probleme behandeln konnte, die mit anderen
Werkzeugen oder Methoden nicht behandelbar sind. Im Rahmen von "Wiener Linien" fuhren wir erstmals
Einsédtze mit dem Indikatormobil, in denen es sich seinen Kolleg*Innen der anderen Magistratsabteilungen
wie MA 33, MA 48, MA 42, MA 46 vorstellte und versuchte, eine auch hedonistische Erweiterung deren
Handlungsraume anzuregen — jenseits der Alltagspragmatik.

BG: Kommt das Indikatormobil nach wie vor zum Einsatz?

PR: Es ist immer noch vorhanden. Mit der Az W Ausstellung "Platz da!" vor 2 Jahren wurde es das erste
Mal quasi in einem musealen Kontext gezeigt, das hei3t es wurde zwar ein Video projiziert, aber es fanden
keine Einsitze mit dem Fahrzeug statt. In den letzten Jahren hat sich auch die Notwendigkeit nicht mehr so
stark gezeigt, dass wir es verwenden miissten. Stattdessen haben wir an neuen Tools fiir "Direkten
Urbanismus" gearbeitet und werden zum Abschluss unseres aktuellen Projektes, das zu diesem Thema von
departure Wien gefordert wird, auch erstmals einen Tool-Katalog verdffentlichen.
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Abstract. Deutsch

Vorliegende Untersuchung beschiftigt sich mit zwolf unterschiedlichen, sich im Feld
zeitgenossischer Rauminstallationen und Rauminterventionen bewegenden, Arbeiten. Sie
stellen eine Auswahl aus iiber 86 'Architekturkunstprodukten' dar, die seit Beginn der
neunziger Jahre in Wien entstanden sind. Die hier besprochenen Projekte wurden von
sieben unterschiedlichen, in Wien ansidssigen, Architekt*Innenteams umgesetzt. Dabei
handelt es sich um 'AllesWirdGut', 'Caramel’, 'fattinger, orso, rieper', 'feld72', 'querkraft’,
'the nextENTERprise' und 'transparadiso'.

Im Theorieteil der Arbeit werden zunéchst grundlegende Verdnderungen des Raumbegriffs
im 20. Jahrhundert festgehalten, sowie allgemeine Begriffserkldrungen gegeben.
Rauminstallationen und Rauminterventionen sind ein Teilgebiet zeitgenossischer
Kunstproduktion. Diese spezifische Art der Betitelung wird jedoch groBteils von
Architekt*Innen beniitzt. Die Verwendung des Prifixes 'Raum' ldsst sich wohl aus deren
konstanten Beschiftigung mit diesem erkldren. Sie passiert unbewusst und ist nicht als
Abgrenzungsversuch zum zeitgenossischen Kunstgeschehen zu verstehen. Denn derlei
Arbeiten konnten auch immer mit den Uberbegriffen der Installation, beziehungsweise
Intervention benannt werden.

Dennoch markieren sie eine bestimmte Position in beiden Gattungen, denn ihre
Ausformulierung ist erstrangig vom sie umgebenden Raum bestimmt. Rauminstallationen
und Rauminterventionen sind immer ortsspezifisch und konnen demnach an keinem
anderen Ort in gleicher Form umgesetzt werden. Insofern ist es der architektonisch
vorgegebene, aber auch der historisch geprigte Raum, der diesen zum Handlungsraum
erklart und diese Sparte zeitgendssischer Kunst charakterisiert.

Der Raum kann entweder selbst als performativ erscheinen oder aber nach Performativitit
der Betrachter*Innen verlangen. Hierbei konnen die jeweiligen Ausfiihrungen
unterschiedlichste ~ Gestalt annehmen. Zeitgendssische Rauminstallationen und
Rauminterventionen konnen einerseits im Innen- oder Aufenraum und andererseits
zusitzlich innerhalb oder auBerhalb einer Kunstinstitution ihre Umsetzung finden. Allen
Ausprigungen der hier besprochenen Projekte gemein ist das temporidre Moment. Immerzu
als (ephemere) Handlungen konzipiert, regen Rauminstallationen und Rauminterventionen
zum Nachdenken iiber den sie bestimmenden Ort der Handlung an, der erst durch

spezifische Eingriffe zum Raum erklart wird.



Abstract. English

This thesis is about twelve different contemporary spatial installations and spatial
interventions. All of them were produced or took place in the last two decades. They were
selected out of 86 art projects of this kind in Vienna and were made by seven different
architectural collectives, such as 'AllesWirdGut', 'Caramel', 'fattinger, orso, rieper', 'feld72',
'querkraft’, 'the nextENTERprise' and 'transparadiso'.

The theoretical part of the thesis is about elementary changes in the definition of space in
the 20th century. Further on it deals with general explanations of terms, such as
installation, intervention and site specificity. Spatial installations and spatial interventions
are part of contemporary art production. This specific kind of labeling is mainly used by
architects. The prefix 'spatial' derives from the field of architecture and its actors' constant
work with space. The unconsciously chosen title should not be understood as a
demarcation of contemporary art production. Therefore, they could also be called by their
generic terms — installation and intervention — respectively.

Nevertheless they mark a specific aspect of both genres. Their concepts are primarily
dominated by the space by which they are surrounded. Spatial installations and spatial
interventions are always site-specific, because they cannot be relocated. It is about their
localisation within an architectural space and its history which creates an area of action.
The examination of specific spatial terms characterizes this genre of contemporary art. It
could either be the space itself which appears in action, or the room demands action from
its users.

In this context particular works generate different forms. Contemporary spatial
installations and spatial interventions can be built up indoors or outdoors, they can also be
produced within or without a cultural institution. Furthermore they can request
participation or they are a performance themselves. Each art work, discussed in this thesis
was a temporary one. All of them were designed as ephemeral actions which make one

think about their specific spaces.
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