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Die pragenden Impulse fiir die Entwicklung der Kunst
stammen in den letzten 70 Jahren nicht mehr aus dem
klar definierten institutionellen Rahmen von klassi-
schen Museen und Akademien, sondern sind vielfach
in neuen Kunst-Initiativen verwurzelt — zum Beispiel
in aussergewOhnlichen Ausstellungsformaten, die
dezidiert extra muros angesiedelt wurden und sich mit
Fragen ausserhalb des Kunstsystems befassten. Heraus-
ragendes Beispiel dieser tektonischen Verschiebung
der Rahmenbedingungen ist zum Beispiel die «docu-
menta» in Kassel, die ab 1955 den o6ffentlichen Stadt-
raum in die kiinstlerische Betrachtung mit einbezog.
Ahnlich bahnbrechend war «Chambres d’Amis»,

der von Jan Hoet 1986 initiierte intime Dialog der
Kunst mit privaten Raumen in Gent. Oder die durch
Alberto Burri massgeblich beeinflusste Transforma-
tion des sizilianischen Dorfes Gibellina, das 1968
durch ein Erdbeben komplett zerstdrt wurde, in ein
Land-Art-Kunstwerk.

Schon allein mit diesen drei Beispielen ist evident,
dass die pragenden Impulse flr die Entwicklung von
Skulpturen, Plastiken und Installationen aus Frage-
stellungen entwickelt wurden, die nicht aus dem

klar definierten Kanon der herkdémmlichen Rahmen-
bedingungen (Aufgabe, Tradition, Formfindung oder
Prasentation) abzuleiten sind. Was Wunder, liess
Umberto Eco in den 1970er Jahren in seinem paradig-
matischen Essay das «offene Kunstwerk»* hochleben
als ein Werk, das sich erst durch die Wahrnehmung der
Betrachter vollendete. Die neuen Rahmenbedingungen
wie die neuen Betrachter evozierten vielfaltige und
neue Axiome der kinstlerischen Praxis. Der Kunst-
freiheit der Moderne folgte gewissermassen die
Befreiung der Kunst von institutionellen Fesseln und
akademischen Betrachtungsperspektiven.

Der jeweilige Kontext, also die politischen, wirtschaft-
lichen und sozialen Umgebungsbedingungen, ist
entscheidend fiir die Einordnung von Kunstwerken
und Kunstbewegungen. Pionierhaft kann diese Ent-
wicklung etwa am Werk von Jenny Holzer, Hans Haacke
oder Gordon Matta-Clark gezeigt werden, Positionen,
die im New York der 1970er Jahre mit ihren Interven-
tionen im Stadtraum wichtige Impulse fiir eine neue
Definition des Dreidimensionalen gesetzt haben. Die
damals entstandenen Kunstprojekte sind vor dem
Hintergrund der Krise von urbanen Lebenswelten zu
verstehen. Matta-Clark hohlte leer stehende Hauser von
Immobilienspekulanten aus und bezeichnete diese
Orte nicht nur als Skulpturen, sondern als gesellschaft-
lichen «Geisteszustand»2.

The formative impulses that for the past seventy years
have driven the development of art did not emanate
from the clearly defined institutional framework of
classical museums and academies. Rather, they have
their roots in novel art initiatives, such as those unusual
exhibition formats that were deliberately situated extra
muros and addressed questions beyond the bounds

of the art system itself. An excellent example of this
tectonic shift in the prevailing conditions is documenta
in Kassel, whose purview extended to the public spaces
of the city itself even at its launch in 1955. Similarly
groundbreaking was the Chambres d’Amis, an intimate
dialogue between art and private spaces in Ghent
initiated by Jan Hoet in 1986. Another example might
be the Sicilian village of Gibellina, which having been
destroyed by an earthquake in 1968 was transformed by
Alberto Burri into a work of land art.

As is evident just from these three examples, the devel-
opment of their sculptures, objects and installations was
prompted by issues that cannot be extrapolated from
the clearly defined canon of the conditions that have
conventionally held sway (the commission, a particular
tradition, the act of form-finding and presentation).

No wonder Umberto Eco’s paradigmatic essay Opera
Aperta* of 1962 celebrated precisely that ‘open work of
art’ that is completed only by the viewer perceiving it.
The new conditions, like art’s new viewers, evoked all
sorts of new axioms of artistic praxis. Thus, modernism’s
artistic licence had to yield to the liberation of art from
all institutional shackles and academic ways of seeing.
What really counted for the classification of works of
art and art movements was context, as in the politi-

cal, economic and social conditions prevailing at the
time of their creation. Jenny Holzer, Hans Haacke and
Gordon Matta-Clark were pioneers of this development,
as is borne out by their interventions in New York City
in the 1970s. Their works inspired a new definition

of the three-dimensional and should be understood
against the backdrop of a crisis in urban living. Matta-
Clark hollowed out houses that real estate speculators
had deliberately left unoccupied and redefined them
not just as sculptures but as a social ‘state of mind’.?

This dynamic has gained in both pace and intensity
since the dawn of the post-industrial age. The contexts
have become more wide-ranging and ambiguous, and
the works themselves have come to demand even more
active participation on the part of viewers. Their even
ever greater complexity triggers uncertainty, incom-
prehension and sometimes outright rejection.3 When
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Seit dem Beginn des postindustriellen Zeitalters hat
sich die Dynamik zudem deutlich verscharft. Die
Kontexte prasentieren sich diffuser und mehrdeutiger
und die Kunstwerke fordern eine noch aktivere Be-
teiligung der Betrachtenden. Diese gesteigerte Kom-
plexitdt der Kunst 10st Unsicherheiten, Unverstandnis
und manchmal auch Ablehnung aus.3 1964 erhielt
Jean Tinguely den Auftrag, fiir die Schweizer Landes-
ausstellung in Lausanne (Expo 64) eine Skulptur zu
entwickeln, die den aktuellen Zeitgeist reflektiert.
Tinguely schuf mit Heureka ein Monument aus Alteisen,
das die Mechanisierung und die Industrialisierung

der westlichen Welt kritisch hinterfragte. Die Expo-Be-
sucher reagierten zumeist mit Unverstandnis, und als
die Skulptur wenig spater in Zirich aufgestellt werden
sollte, kam es zu Offentlichen Protesten. Tinguely selbst
meinte 1982: «Zum ersten Mal kamen den Schweizern
Zweifel an Fortschritt und Kapitalismus auf!»#+

Die Infragestellung der Deutungshoheit von Kunst-
Institutionen ist ein wesentliches Motiv fur die
Expansion der Tatigkeitsfelder und -raume von
Kunstschaffenden. Als etwa das offizielle Pariser Kunst-
Establishment Théodore Géricaults Floss der Medusa
1819 den Respekt verweigerte, entschied sich der
Kunstler kurzerhand, das spektakulare Gemadlde nach
England zu verschiffen, es dort im Zelt eines Wander-
zirkus zu prasentieren und dafiir Eintritt zu verlangen.

Ein Wanderzirkus mag als Ausstellungsort fir ein Ge-
malde im 19. Jahrhundert aussergewohnlich gewesen
sein. Gemessen daran, wo heute Kunst gezeigt wird,
bleibt das Chapiteau von damals unauffallig. Kunst zeigt
sich, um ein paar wenige aktuelle Beispiele zu nennen,
als Schwimmskulptur im Stausee (Bob Gramsma, egschi
shell), als monumentales objet trouvé an Flussufern
(ziirich-transit-maritim, Hafenkran) oder als Einraum-
Hotel am Neuenburger See (Lang | Baumann, Hotel
Everland). Was diese drei Projekte verbindet, ist das
Thema der kontextuellen Relevanz. Das heisst: Die
Kunst wird nur als solche lesbar, weil sie sich in eine
dialogische und glaubwiirdige Beziehung zur unmittel-
baren Umgebung setzt. Dieses Verhaltnis mag sowohl
der Konzeption des Werkes geschuldet sein, als auch
durch die Reaktion der Betrachtenden hervorgerufen
werden. Dies bedeutet nicht, dass ein Kunstwerk im
Offentlichen Raum per se grosste Aufmerksamkeit
erzeugen muss, um relevant zu werden; aber Kunst
ganz ohne Publikum und Rezeption erscheint wenig
sinnvoll. Idealerweise entsteht eine Dreierkonstellation
zwischen Ort, Werk und Betrachtenden: Der Ort in-
spiriert das Werk, das Werk reflektiert den Ort und die
Betrachtenden erfahren aus dieser dialogischen Ver-
bindung einen Mehrwert durch dsthetische, korperliche
oder kognitive Erlebnisse.

Wenn ein Gegenstand solchermassen seine ange-
stammte Umgebung verldsst — also de- und rekon-
textualisiert wird —, ist seine ursprungliche Funktion
infrage gestellt. Das gilt fiir Pissoirs, Hafenkrane und
fiir Kunstwerke. Ein neuer Kontext ist zuerst eine

Jean Tinguely was commissioned with the creation of

a sculpture reflecting the current zeitgeist for the 1964
Swiss Expo in Lausanne (Expo 64), for example, he
produced a scrap-metal monument called Heureka. The
implied critique of mechanisation and industrialisation
evoked widespread consternation among Expo visitors,
and when it was announced soon afterwards that the
sculpture was to be set up in Zurich, there were public
protests. ‘For the first time ever’, remarked Tinguely in
1982, ‘the Swiss were having doubts about progress and
capitalism!’4

Rising scepticism at the claim of art institutions to be
the sole arbiters of art has been a key driver behind the
broadening of the scope of activity and spaces open

to artists. When the official Parisian art establishment
rejected Théodore Géricault’s Raft of the Medusa in
1819, the artist wasted no time in having it shipped

off to England, where a travelling circus set it up in a
marquee and charged admission for a glimpse of the
spectacle.

While that might seem an unusual venue for the
presentation of a nineteenth-century painting, it looks
almost tame compared with some of the places in
which today’s art is exhibited. These days, it can take
the form of a floating sculpture on a reservoir (Bob
Gramsma, egschi shell), a monumental objet trouvé on a
riverbank (zirich-transit-maritim, Hafenkran) and even
a one-room hotel on Lake Neuchétel (Lang | Baumann,
Hotel Everland), to name just three examples. What all
three projects have in common is the theme of contex-
tual relevance, meaning that the art is rendered legible
by the credible dialogue set in motion between it and
its immediate surroundings. This dialogue may owe just
as much to the conceptualisation of the work as to the
reaction it evokes in viewers. While it does not follow
that a work of art in a public space has to generate
maximum attention in order to become relevant, it is
hard to see the point of art without an audience. The
ideal outcome is a three-way constellation between the
site, the work and its viewers: the location that inspires
the work, the work that sheds light on its location

and the dialogue between them that affords viewers
aesthetic, physical and/or cognitive experiences that are
likely to deepen their appreciation of the whole.

If an object leaves the environs for which it was created,
that is, if it is first de- and then recontextualised, its
original function will inevitably be cast into doubt. This
is as true of pissoirs and dock cranes as it is of works of
art. The new context will at first demand too much of it
and only later become ‘merely’ a challenge. Ideally, the
new context will become an inspiration, a springboard
for a new consciousness and for new ways of seeing
familiar things. In 2014, for example, the artist duo
frolicher | bietenhader staged a theatrical situation in
the neglected niche of a hotel. By draping luxuriant red
velvet curtains from the side walls of the buildings to
the right and left of the work, and installing an indirect
light source behind them, they gave the impression
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Camenisch | Vetsch
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Uberforderung, dann eine Herausforderung. Im besten
Fall wird der neue Kontext zur Inspiration, zum Aus-
gangspunkt fiir ein neues Bewusstsein, flir neue Be-
trachtungsweisen von Bekanntem und Vertrautem. 2014
inszenierte das Kiinstlerpaar frélicher | bietenhader

in der vernachlassigten Nische eines Hotels folgende
theatralische Situation: Rechts und links der Haus-
wande drapierten sie einen edlen, roten Samtvorhang
und dahinter eine indirekte Lichtquelle, sodass der Ein-
druck entstand, dass an diesem «Unort» eine besondere
Uberraschung zu finden sei. In Limbo, so der Titel der
Installation, erdrtert auf vielfdltige Weise die diversen
Themen, die eine historische Tourismusdestination

wie Pontresina zu bewaltigen hat. Es beleuchtet die
schwierigeren Seiten eines Phanomens, das in Werbung
und Medien nur von Glamour, Reichtum und Erfolg be-
richtet. Wer sich von der grossartigen Geste verfithren
lasst, den engen Eingang zu durchschreiten, findet jen-
seits des Vorhangs nur abgeschossene Oberflachen und
unspektakuldre Ecken vor — also eine Wirklichkeit, die
reichlich wenig mit dem sorgsam gepflegten Image des
Engadins zu tun hat. Jean Baudrillard und seine Theorie
der gesellschaftlichen Simulation lassen griissen.5

Ebenfalls mit vorgefertigten Stereotypen setzen sich
Camenisch | Vetsch auseinander: Aus einer zer-
kltufteten Hauswand lassen sie einen Bonsai-Nadelbaum
wachsen, vor der Kulisse eines tiefblauen Panels, das
Pflanze und Bruchsteinwand rahmt. Stidwand ist eine
vielschichtige und intelligente kiinstlerische Ent-
gegnung auf unser Verhaltnis zur medial vermittelten
Wirklichkeit, das gerade im Zeitalter der Influencer
von Neuem auf die Probe gestellt wird. «Framing»
lautet das Schlagwort dieser Zeit, die Unliebsames und
Héssliches gerne zugunsten einer schonen Fassade
ausblendet. Im Park des Hotels Walther installierte Yvo
Hartmann seinen Stapel 9, eine minimalistische Inter-
vention, die aus Industrieprodukten gefertigt wurde,
wie sie die Bauwirtschaft verwendet. Kunststoffrohre,
Schaltafeln, Umreifungsband und Dammplatten bilden
einen orthogonalen Kubus, der in seiner Struktur und
Materialisierung an die modernistischen Architektur-
konzepte erinnert, mit denen auch die alpine Bauwirt-
schaft revolutioniert wurde. Schlimmer noch: Auch
wenn die Kulissen der stattlichen Bauernhduser im
Engadin vom Handwerk der Bewohner berichten, so
findet sich hinter der Fassade hdaufig nurmehr zeit-
genossische Technologie.

Realitatscheck durch Wahrnehmungsverschiebung
lautet die kiinstlerische Strategie, die aus all diesen
aktuellen Werken spricht — eine Haltung, die letztlich
auf Marcel Duchamp, den Begriinder der Konzept-
kunst, referiert. Das legenddre Urinal im New Yorker
Ausstellungsraum verkorpert idealtypisch die Frage-
stellung der De- und Re-Kontextualisierung sowie ihrer
Skandalisierung — und zwar in allen Bereichen. Durch
die entfunktionalisierte Prasentation (auf dem Kopf
stehend), die Signatur («R. Mutt») und das Ausstellen
im Kunst-Kontext (Society of Independent Artists)
erzeugte Duchamp eine Nobilitierung des banalen

that this ‘non-place’ concealed some special surprise
that was just waiting to be discovered. In Limbo, as

the installation was called, probed the various issues
facing a historical tourist resort like Pontresina in many
different ways at once: it turned the spotlight on the
difficult aspects of a phenomenon that in advertising
and the media is discussed only in terms of glamour,
wealth and success. Only those who succumbed to

the temptation to slip through the narrow gap in the
curtains discovered what they had been hiding: an
unspectacular corner consisting entirely of closed off
walls and boards - in other words, a reality that had
very little to do with the carefully curated image of the
Engadine. Jean Baudrillard and his theory of social
simulation inevitably sprang to mind.5

The artist duo Camenisch | Vetsch also addressed
prefabricated stereotypes. The backdrop to their bonsai
conifer growing out of a crevice in a rugged house wall
was a sky-blue panel that served to frame both the plant
and the stone wall. Called Siidwand, the work was a
complex and intelligent riposte to our relationship with
second-hand - that is, mediated - reality, which in the
age of influencers is once again being put to the test.
The current buzzword is ‘framing’, which is to say the
airbrushing out of all things ugly and unpleasant in
order to present a pleasing fagcade. Yvo Hartmann, for
his part, installed a work called Stapel 9 in the park of
Hotel Walther. A minimalistic intervention, it consisted
entirely of industrially made products of the kind used
in the building industry. Its plastic pipes, switchboards,
strapping and insulation panels together formed an
orthogonal cube, whose structure and materialisation
recalled those modernist architectural concepts that
once revolutionised Alpine construction as well. Worse
still, as much as Engadine farmhouses seem to tell of
their erstwhile occupants’ craftsmanship, their folksy
facades often conceal state-of-the-art technology.

The artistic strategy informing all these works is essen-
tially that of the reality check, achieved by means of a
perceptual shift. This is an attitude that can be traced
back to Marcel Duchamp, the founder of conceptual
art. His legendary urinal, presented as a work of art at
an exhibition in New York, is a shining example of how
de- and recontextualisation work, and their capacity to
scandalise viewers across the board. The defunction-
alised presentation of the piece (standing on its head),
the signature (‘R. Mutt’) and its exhibition in an art
context (Society of Independent Artists) enabled
Duchamp to ennoble an ordinary, banal object. Even
more important, he set in motion a discussion of the
characteristics a work of art has to have in order to be
recognised as art that has endured to this day, over a
century later. This same debate, moreover, has given rise
to a completely new kind of artist, the ‘exhibition artist’®

The exhibition artist sees his or her mission as consist-
ing in the development of works for a specific site and
purpose, be it an exhibition or spatial situation or a

particular theme. Both creators of art and the curators
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Umreifungsband, Damm-
platten, 150 x 300 x

100 cm

Park, Hotel Walther, Via
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Alltagsobjekts. Vor allem aber stiess er eine Grund-
satzdiskussion zum Charakter des Kunstwerkes an, die
noch heute, mehr als 100 Jahre spater, nachhallt. Aus-
gehend davon, hat sich in der Kunstwelt in der Folge ein
ganzlich neues Berufsbild entwickelt, der sogenannte
Ausstellungskunstler®.

Charakteristisch flir dieses neue kiinstlerische Selbst-
verstandnis sind Werke, die spezifisch nur fiir einen
bestimmten Ort und einen bestimmten Zweck — eine
Ausstellung, ein Thema oder eine raumliche Situation
- entwickelt werden. Kunstschaffende, aber auch die
veranstaltenden Kuratorinnen und Kuratoren beteiligen
sich massgeblich an diesem Systemwechsel weg vom
autonomen Kunstwerk, hin zu einer auf den jeweiligen
Kontext massgeschneiderten Intervention. Solche
Artefakte, vor allem wenn sie ausserhalb der neutralen
Ausstellungraume auftreten, fordern eine umfassende
Auseinandersetzung mit dem Kontext ein. Als 1991 im
Museum of Modern Art die Ausstellung «Dislocations»
organisiert wurde, gingen die Kuratoren noch von der
Wahrnehmungsverschiebung im klassischen Museum
aus: «Von der Kunst beriihrt zu werden», schrieb Robert
Storr im Ausstellungskatalog, «heisst aus der gewohn-
lichen Umgebung herausgehoben und aus sich selbst
herausgefiihrt zu werden, um besser auf den Ort, den
man verlassen hat und auf die begrenzte Identitat,

die man hinter sich gelassen hat, zurtickblicken zu
konnen.»?

Diese spirituelle Erfahrung des sakralisierten Aus-
stellungsraums hat sich in den letzten beiden Jahr-
zehnten dezidiert verschoben. Kunst-Kontexte sind
heute profaner, 6ffentlicher, alltdglicher; sie fordern von
den Betrachtenden eine grossere Aufmerksamkeit und
Wahrnehmungsfahigkeit als im Museum. Und sie haben
das Potenzial, ein grésseres Publikum anzusprechen.
Das zeigen Projekte wie die Kunstwege | Vias d’art in
Pontresina exemplarisch.
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who stage their works have been instrumental in bring-
ing about this systemic change, this shift away from the
autonomous work of art and towards the intervention
tailored to a specific context. The resulting artefacts,
especially those that occur outside the neutral exhibi-
tion space, make considerable demands of viewers, who
are called upon to engage not just with the art itself but
also with its larger context. The Dislocations exhibition
staged by the Museum of Modern Art in New York in
1991 was premised on the perceptual shift taking place
within the classical museum: ‘To be moved by art’ wrote
Robert Storr in the exhibition catalogue,‘is to be lifted
out of one’s usual circumstances and taken out of
oneself, the better to look back upon the place one has
departed and the limited identity one has left behind.?

The spiritual experience enabled by a quasi-sacred
exhibition space has undergone a significant shift over
the past two decades. Art contexts these days are more
profane, more public, more ordinary than ever before;
they demand of viewers not just enhanced powers of
perception but also greater attentiveness than would

a museum. Yet they also have the potential to appeal
to a much wider audience, as is borne out by the
success of projects such as the Kunstwege | Vias d’art in
Pontresina.
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