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Olafur Eliasson

JESSICA

MORGAN

Gartenso

Discussion with Olafur Eliasson about his work rarely
fails to come around to the artist’s notion of “seeing
oneself seeing.” This poetically palindromic phrase is
used by Eliasson to refer to a visual effect that is gen-
erated or facilitated by his work. Briefly summarized,
“seeing oneself seeing” refers to: the observer’s ac-
knowledgment of the ocular act as one informed by
manifold influences (memory, experience, ideology,
context); the explosion of the individual viewing sub-
ject and in its place a multidimensional process that
involves the viewer as both subject and object; and
the suggestion that this awareness of both the con-
struct of viewing, and the ability to see oneself in the
third person, are crucial in order not only to appre-
ciate the potential of art but, far more ambitiously, to
manifest the type of criticality necessary in order to
bring about social change. In fact this concept is so
prevalent in Eliasson’s speech (to the extent that it
sometimes borders dangerously on the formulaic)
that you could almost say that it is the defining prin-
ciple behind the artist’s work and, as such, the suc-
cess of his projects is dependent on the extent to
which he succeeds in bringing about this observa-
tional feat.

JESSICA MORGAN, Chief Curator at the Institute of Con-
temporary Art in Boston, curated Olafur Eliasson’s first major
museum exhibition in the United States, “Your only real thing is

time,” at the ICA in 2001.
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Concomitant with this idea of “seeing oneself seeing”
is the active role of the spectator, who is called upon
to participate in this process in an analytical or edu-
cational manner. It is down to the viewer to apply this
observational practice, which is less one of trans-
parency than of heightened self-consciousness and
which must be asserted over and over again to avoid
falling into the trap of accepting our environment as
“natural”—when in fact it is also shaped by social,
cultural, and ideological forces. In ideal circum-
stances, Eliasson’s work functions to rupture the flow
of our surroundings and call into question the man-
ner in which we locate ourselves visually, subjectively,
and contextually. From one perspective, Eliasson’s
work could be seen as a series of lessons, albeit
presented in a highly enticing manner, which the
observer is challenged to complete. While he fre-
quently works in the public realm, Eliasson suggests
that it is precisely by working within the exclusive
confines of the museum that his work is able to or-
chestrate the experience of “seeing oneself seeing”
inasmuch as it disrupts the normative museological
viewing experience. In the museum, Eliasson notes,
“We stage the artifacts, but more importantly we
So to
elude the museum’s insistence that there is a nature
(so long as you look hard enough for it), it is crucial
not only to acknowledge that the experience itself is
part of the process, but more importantly, that expe-

stage the way the artifacts are perceived...
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“surroundings surrounded,”

ALL, 1998, Baugeriist, Pumpe, Edelstahl, Wasser,

Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie ZKM, Karlsruhe, 2001 / WATERFALL, scaffolding, pump, stainless steel, water.

=
=
S
Q
)
el
=
~
~N
53}
&
=)
9
e
~
~
o




Olafur Eliasson

Qyv1819P “TANNAL MAHD VAINAAL / 0002 Z049 ‘WUnauuvof wunasnusapun| wp aiia)ve) anaN
« ‘PIPUNOLINS SFuIpUNOLINS, 72915 $SAUIVIS Q661 “TANNNL ATOL-IAIL ‘NOSSVITI YNAVTO

St



rience is presented undisguised to the spectator.
Otherwise, our... ability to see ourselves seeing, to
evaluate and criticize ourselves and our relation to
space, has failed, and thus so has the museum’s so-
cializing potential.”? In order to credit Eliasson’s
work with an institutional critique, therefore, it
seems necessary to reevaluate our long-held belief in
the necessity of working outside of the parameters of
the establishment.

Carefully planning his work as a series of inter-
woven projects, Eliasson uses a process of research
akin to mapping or surveying: he studies the site in
relation to its context, the construction of the exhi-
bition space, and the movement of visitors in order
to establish the nature and progression of the exhi-
bition. For recent presentations in Graz (“surround-
ings surrounded,” 2000, Neue Galerie Graz), Boston
(“Your only real thing is time,” 2001, The Institute of
Contemporary Art), Bregenz (“The mediated mo-

tion,” 2001, Kunsthaus Bregenz), and Karlsruhe
(“surroundings surrounded,” 2001, ZKM, an ex-
panded version of the Graz exhibit), this has in-
volved a combination of extant work and installa-
tions devised specifically for the exhibition space.
Walking through each exhibit the visitor is acutely
aware not only of individual works, but also of the re-
lationship between them, the variety of approaches
(and thus understandings), and the manner in which
the works are revealed—through vistas created by ar-
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chitecture or the works themselves and trough delin-
eated but often elliptical paths. The accumulative
encounters seem to posit a philosophy or science of
observation and sensation that the observer acquires
through interaction.

Of course it is nothing new for an artist to labor
over the installation and arrangement of a large ex-
hibition, but what sets Eliasson’s approach apart is
this coordination of his work towards an apparently
instructive, even enlightening effect. Individual
works take a back seat to the overall idea of the exhi-
bition and the visitor’s circulation through the show
as one continuous experience rather than a series of
isolated moments. The approach suggests an affinity
with the historically edifying intent of traditional
landscape design and especially the humanist gar-
dens of Renaissance Italy or eighteenth-century
England. Eliasson’s exhibitions have been similarly
concerned with the incremental accumulation of

surrounded,” Neue Galerie am Landesmuseum
Joanneum, Graz, 2000 / RAUM FUR EINE FARBE.

ROOM FOR ONE COLOR, 1998, “surroundings

OLAFUR ELIASSON,

knowledge through the observation and experience
of a “nature” and architecture cultivated and framed
for didactic purposes. The centrality of vision, move-
ment, and time in the process of experiencing land-
scape architecture—vision informed in and by mo-
tion, from constantly changing, multiple viewpoints
over a period of time—is precisely the type of experi-
ence that Eliasson constructs in his exhibitions.
Familiarity with Eliasson’s work, however, suggests
other parallels with landscape architecture. Just as
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landscape gardening is essentially an artificial repre-
sentation of nature (the Hanging Gardens of Baby-
lon, arguably the earliest recorded example, were
grown in the desert), Eliasson’s presentation of ele-
mental or natural forms (including rainbows, moss
walls, and waterfalls) are similarly cultivated and ab-
stracted into a montage of effects. The extent to
which Eliasson’s exhibitions resemble a laboratory
and are informed by the work of scientists echoes the
traditional role of the landscaped garden as a site for
technical and scientific experimentation: land recla-
mation, embankments, irrigation, and military con-
structions were all influenced by trials in landscape
architecture and a wide range of disciplines con-
tributed to the eighteenth-century English garden.
The centrality of architecture in Eliasson’s work,
both as a material surrounding to be accounted for
and as an influential theoretical practice, is also rem-
iniscent of the role played by architecture in land-
scape design where the appearance of certain styles
or motifs is an indication of philosophical ap-
proaches and the overall relationship of the garden
to the house is paramount. And in individual works,
Eliasson frequently references such garden construc-
tions as the pergola, trellis, or greenhouse. But most
significant for this discussion, and for Eliasson’s work
on a theoretical level, is this notion of experiencing
landscape architecture through acts of looking.
“surroundings surrounded,” Eliasson’s exhibition
at the Neue Galerie in Graz, both began and ended
in the inner courtyard with the massive WASSERFALL
(1998) constructed out of scaffolding, plastic pipes,
and a watertight trough. The presence of this flow of
water that simultaneously overwhelmed and echoed
the surrounding Baroque architecture remained
with the viewer both as an acoustic presence and as a
visual memory throughout the exhibition, thereby
maintaining a sense of immediacy that countered the
narrative progression of the U-shaped consecutive
galleries. Within the exhibition space, Eliasson led
the observer through a series of rooms that con-
tained various light experiments, weather-monitor-
ing devices (that seemed to allude to our mistaken
belief that we control nature), and ended with YOUR
WINDLESS ARRANGEMENT (1997), a wall of fans
through which the visitor was sucked and expelled
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out of the museum back into the courtyard and vir-
tually into the gushing waterfall. Halfway through
the exhibition, the visitor was transported through
an empty gallery within a FIVE-FOLD TUNNEL (1998)
that appeared from the outside to be a simple pas-
sageway. Once within this pergola-like metal struc-
ture the viewer looked through the trellis membrane
only to see her reflection inside the tunnel in the
mirrored windows on the adjacent gallery walls. This
fractured mirroring unexpectedly brought about a
self conscious awareness of the act of looking, and
made apparent the physical relationship between
movement and vision, meanwhile suggesting the un-
comfortable possibility of being observed in turn.
This simple device threw the other works in the exhi-
bition into a new light. While one of the light projec-
tions focused attention on the perimeter or sur-
rounding architecture of the space (HIGHLIGHTER,
1999), another highlighted the observer’s powers of
perception by deliberately altering vision and dis-
rupting normative perception (ROOM FOR ONE
COLOR, 1998), and a third engulfed both observer
and room suggesting that the work itself exerted a
powerful gaze (DOUGHNUT, 2000). Moving through
the exhibition, this deliberately confounding inter-
play between observer and observed called attention
to the construct of vision and, placed in combination
with the multiple sensory experiences—the sound of
the water, the smell of the moss wall, and the blast of
the fans—suggested a complex series of phenomeno-
logical aides mémoires referring us back to other
moments of lucidity, when we could, as Eliasson
would say, “see ourselves seeing.”

In the Kunsthaus Bregenz, for “The mediated mo-
tion,” possibly the artist’s most hermetic exhibition
to date, Eliasson worked in cooperation with a land-
scape architect, Gunther Vogt, to facilitate this idea
of experiencing or observing through movement
and process. The meticulous galleries and unusually
vertical museum, designed by Peter Zumthor, pre-
sented the greatest challenge in devising the layout,
which ultimately consisted of four platforms or floors
each of which presented a different landscape but
which were to be experienced in their entirety in a
spiraling movement through the building. From a
floor of mushrooms to a watery plane covered with



duckweed that was traversed on a wooden deck, to a
platform of sloping packed earth and a hanging
bridge across a foggy room, Eliasson’s exhibition
manifested a series of vistas to be observed and expe-
rienced from a variety of positions. Forsaking the ex-
perimental, laboratory-feel of Graz (in part due to
the austerity of the architecture), “The mediated mo-
tion” employed the language and forms of landscape
architecture directly in order to produce the height
of cultivation, an indoor landscape, which replicated
our mediated experience of the outdoors and re-
called the manner in which nineteenth-century
green houses presented alien or imported nature in
an enclosed environment. In an attempt to defy the
architectural “non-presence” of “non-reflexive sur-
roundings” Eliasson aimed to integrate “our move-
ments into the exhibition in a way that enables you to
sense what you know and to know what you sense.”?
The packed earth floor, for example, sloped lop-
sidedly up at one end of the gallery. Standing on this
strange topography, the viewer experienced a mini-
landscape that afforded views both up the hill and
from its summit, while simultaneously altering the
perception of the gallery space.

Despite the attempts of “The mediated motion” to
disrupt timeless coherence, the exquisite but stifling
stillness of Zumthor’s building may have succeeded
in maintaining a uniform perpetuation of “non-re-
flexive surroundings.” At least, that is, in comparison
to the cacophony of sound and activity orchestrated
by Eliasson for the survey of his work at the Center
for Art and Media (ZKM) in Karlsruhe. This tour de
force of science, optics, games, and sensory experi-
ence was packed with marauding children on the day
that I visited, amazed that an art exhibition con-
tained interactive ice floors, rotating horizons, kalei-
doscopes, and distorting mirrors. At ZKM, Eliasson
created something akin to the modernist German
city parks, the Volkspark and Jugendpark that incor-
porated contemporary life and recreation in the
spirit of communal Gartensozialismus. It similarly re-
called the Northern European amusement parks of
the fifties combining the educational with the enter-
taining, or the adventure playgrounds that sprang up
throughout cities in the sixties. The vast spaces of
ZKM’s galleries allowed for a layered investigation of
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works that were introduced by Eliasson through cam-
era obscuras, at the end of allées, along elliptical
paths and in a central atrium. All the time, the fluc-
tuating sound of the constantly whirring blades of an
electric fan that hung from a cord and moved wildly
of its own volition (VENTILATOR, 1997) kept time in
the present, much the same way that the roar of the
waterfall acted as a constant aural reminder in Graz.

Beneath the surface activity, however, Eliasson’s
copious presentation of work developed the explo-
ration of perceptual processes initiated in Graz and
the investigation of mediated movement in Bregenz,
and simultaneously reflected a particularly twenty-
first-century anxiety about our relationship with
nature, science, and time that disrupted any comfort-
able analogy with landscape architecture. While tra-
ditional landscape design is concerned with training
the mind and eye through an untroubled relation-
ship with our experience of the “real,” Eliasson’s pro-
posal is to precisely undermine this false confidence
by exposing the complex assumptions that go into
the making of our understanding of our surround-
ings. By reflecting, obstructing, obscuring, and fram-
ing our vision, Eliasson exposes the psychic, social,
or conceptual dissonance that occurs between what
we see and how we see. Unlike the humanistic lessons
of the Renaissance garden, the philosophical follies
of the eighteenth-century landscape, or the pleasure
and recreation space of the twentieth-century city
park, Eliasson’s garden is neither a sanctuary nor a
metaphorical replication of an ideal world. What it
offers instead is a means by which to challenge the
scopic status quo. “To see yourself seeing,” as Elias-
son would have it, “is dangerous for the state.” Our
view of nature as the seat for actual phenomenologi-
cal experience, in contrast to the perception pre-
scribed by governing socio-cultural forces, under-
scores such a challenge.

1) Olafur Eliasson in Projects 73 (New York: The Museum of
Modern Art, 2001), n.p.

2) Olafur Eliasson in The Mediated Motion (City: Verlag der Buch-
handlung Walther Konig and Kunsthaus Bregenz, 2001), p. 11.
3) Olafur Eliasson in Your only real thing is time (Boston: The In-
stitute of Contemporary Art and Hatje Cantz, 2001), p. 21.



OLAFUR ELIASSON, THE MEDIATED MOTION, 2001, installation views / Installationsansichten, Kunsthaus Bregenz.
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JESSICA MORGAN

Gartenso

Wenn man sich mit Olafur Eliasson tber sein Werk
unterhalt, kommt das Gesprach irgendwann unver-
meidlich auf seinen Begriff des «sich sehen sehen».
Eliasson bezieht sich mit diesem Begriff — in der eng-
lischen Wortfolge («seeing oneself seeing») ein poe-
tisches Palindrom — auf einen optischen Effekt, den
sein Werk erzeugt oder begiinstigt. In wenigen Wor-
ten zusammengefasst geht es bei diesem «sich sehen
sehen» um dreierlei: um das Bewusstsein auf Seiten
des Betrachters, dass der Akt des Sehens ein Vorgang
ist, der mannigfaltigen Einfliissen (Erinnerung, Er-
fahrung, Ideologie, Kontext) unterliegt; um das Auf-
brechen des individuellen betrachtenden Subjektes
und dessen Ablésung durch einen multidimensiona-
len Prozess, der den Betrachter als Subjekt wie Ob-
jekt betrifft, sowie um den Gedanken, dass sowohl
dieses Bewusstsein darum, wie der Akt des Sehens
aufgebaut ist, als auch die Fahigkeit, sich selbst in
der dritten Person zu sehen, von entscheidender Be-
deutung sind, nicht nur um das Potenzial der Kunst
wirdigen zu konnen, sondern, weit ehrgeiziger
noch, um die Art von kritischer Haltung an den Tag
zu legen, die notwendig ist, um einen gesellschaft-
lichen Wandel herbeizuftihren. Tatsiachlich taucht

JESSICA MORGAN, Chefkuratorin am Institute of Con-
temporary Art in Boston, hat 2001 im ICA unter dem Titel «Your
only real thing is time» die erste grossere Museumsausstellung

Olafur Eliassons in den Vereinigten Staaten organisiert.
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der Begriff in Eliassons Ausfithrungen derart hdufig
auf (so oft, dass er bisweilen gefdhrlich ans Formel-
hafte grenzt), dass man fast sagen konnte, er sei das
bestimmende Grundprinzip seines Schaffens und
der Erfolg seiner Projekte hinge davon ab, wie gut es
ihm gelinge, dieses Kabinettstiick der Beobachtung
zu realisieren.

Mit diesem Prinzip des «sich sehen sehen» ver-
kntuipft ist die aktive Rolle des Betrachters, der aufge-
fordert ist sich in analytischer oder erzieherischer
Weise am Prozess zu beteiligen. Es liegt beim Be-
trachter, diesen Beobachtungsmodus umzusetzen,
der weniger eine Frage der Transparenz ist als eine
des gesteigerten Selbstbewusstseins, und der stindig
der Bekraftigung bedarf, damit wir nicht in die Falle
gehen und unsere Umgebung als «nattrlich» hin-
nehmen - wo sie doch in Wirklichkeit ebenfalls
durch gesellschaftliche, kulturelle und ideologische
Krafte geformt ist. Unter idealen Bedingungen funk-
tioniert Eliassons Werk so, dass das einheitlich Flies-
sende unserer Umgebung gestort wird und die Art
und Weise, wie wir uns selbst visuell, subjektiv und im
Verhaltnis zu unserem Umfeld verstehen, in Frage
gestellt wird. Aus einem bestimmten Blickwinkel
liesse sich Eliassons Werk als Folge von — allerdings
uberaus verlockend verpackten — Lektionen betrach-
ten, die der Betrachter durchexerzieren muss. Auch
wenn er haufig im 6ffentlichen Raum arbeitet, meint
Eliasson, gerade die Arbeit im exklusiven Rahmen
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LIASSON, SEEING YOURSELF SEEING, 2001, glass, mirror, wooden frame (39 % x 39%”) / SICH SELBST SEHEN SEHEN, Glas,

OLAFUR E

? Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie ZKM, Karlsruhe.

Spiegel, Holzrahmen (100 x 100 ¢m), “surroundings surrounded,
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des Museums erlaube es ihm, diese Erfahrung des
«sich sehen sehen» zu vermitteln, indem er die ge-
wohnte Museumserfahrung aufbreche. Im Museum,
meint Eliasson, inszeniere man zwar Werke, vor al-
lem aber inszeniere man die Art und Weise, wie
Werke wahrgenommen werden. Um also auf die Be-
hauptung des Museums, es gebe eine Natur (solange
man nur intensiv genug danach suche), nicht he-
reinzufallen, komme es darauf an, einzusehen, dass
die Erfahrung selbst Teil des Prozesses sei, vor allem
aber dass dem Zuschauer eine unverfialschte Erfah-
rung geboten werde. Sonst habe unsere Fahigkeit,
uns selbst sehen zu sehen, uns selbst und unsere Be-
ziehung zum Raum kritisch zu bewerten, und damit
auch das Sozialisierungspotenzial des Museums ver-
sagt.)) Will man Eliassons Arbeit eine kritische Hal-
tung gegeniber dem institutionellen Rahmen zubil-
ligen, muss die herkébmmliche Vorstellung von der
Notwendigkeit ausserhalb etablierter Strukturen zu
arbeiten neu tberprift werden.

Als Serien zusammenhingender Projekte sind
Eliassons Ausstellungen jeweils sorgfiltig geplant,
und um Charakter und Verlauf einer Ausstellung zu
bestimmen, bedient sich der Kiunstler einer dem Kar-
tographieren oder Vermessen ahnlichen Methode —
sie untersucht den Ort hinsichtlich Kontext, Aufbau
des Ausstellungsraums und Besucherfluss. Bei jung-
sten Prasentationen in Graz («surroundings surroun-
ded», 2000, Neue Galerie Graz), Boston («Your only
real thing is time», 2001, The Institute of Contempo-
rary Art), Bregenz («The mediated motion», 2001,
Kunsthaus Bregenz) und Karlsruhe («surroundings
surrounded», 2001, eine erweiterte Fassung der Gra-
zer Ausstellung) bedeutete dies, dass er bestehende
Werke mit Installationen kombinierte, die er eigens
fir den jeweiligen Ausstellungsort schuf. So nimmt
der Besucher beim Gang durch die Ausstellung nicht
nur die einzelnen Werke wahr, sondern bekommt
auch ein Gefiihl fur die Beziehung zwischen ihnen,
fur die Vielfalt der Betrachtungsweisen (und Ver-
stindnismoglichkeiten) und dafiir, wie man die Werke
erblickt — in Durch- und Ausblicken, fur die die Ar-
chitektur oder die Werke selbst sorgen, sowie von ge-
nau abgesteckten, haufig ellipsenférmig angelegten
Wegen aus. Insgesamt erschliessen die Begegnungen
gleichsam eine Philosophie oder Wissenschaft der

Olafur Eliasson

Beobachtung und Sinneswahrnehmung, mit welcher
der Betrachter durch Interaktion vertraut wird.

Dass ein Kunstler sich mit Aufbau und Anord-
nung einer grossen Ausstellung abmiiht, ist nattrlich
nichts Neues, was aber Eliassons Vorgehen auszeich-
net, ist diese Koordination seines Werkes auf eine of-
fensichtlich lehrreiche, ja aufklarerische Wirkung
hin. Die einzelnen Arbeiten treten dabei gegentiber
der Gesamtidee in den Hintergrund und der Rund-
gang des Besuchers als ganzheitliche Erfahrung ist
wichtiger als die einzelnen Momente. Dieses Vor-
gehen deutet auf eine Affinitat zu den urspriinglich
erbaulichen Intentionen traditioneller Landschafts-
gestaltung, insbesondere der humanistischen Garten
im Italien der Renaissance oder im England des

achtzehnten Jahrhunderts. Auch bei Eliasson geht es

OLAFUR ELIASSON, HIGHLIGHTER, 1999, installation view,

“surroundings surrounded,” Zentrum fiir Kunst und

Medientechnologie ZKM, Karlsruhe, 2001 / SCHEINWERFER.
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um den allmahlichen Zuwachs an Wissen dank Beob-
didaktische
Zwecke kultivierten und gestalteten «Natur» und Ar-

achtung und Erfahrung einer far
chitektur. Und die zentrale Bedeutung von Sehen,
Bewegung und Zeit in diesem Prozess des Erlebens
gestalteter Landschaft — ein Sehen in der Bewegung
und durch die Bewegung, durch stindig wechselnde,
mehrfache Blickwinkel gepragt — entspricht genau
der Erfahrung, die Eliasson in seinen Ausstellungen
erlebbar macht.

Bei naherer Beschéftigung mit Eliassons Werk las-
sen sich noch weitere Parallelen zur Landschaftsge-
staltung erkennen. Genauso, wie Landschaftsgestal-
tung im Grunde eine kunstliche Naturdarstellung ist
(das moglicherweise dlteste bezeugte Beispiel, die
Héingenden Gérten von Babylon, entstand mitten in
der Wiste), ist Eliassons Prasentation von elementa-
ren oder natirlichen Dingen (wie Regenbogen,
Mooswande und Wasserfalle) in ahnlicher Weise
kultiviert und zu einer Montage von Effekten abs-
trahiert. Die Tatsache, dass Eliassons Ausstellungen
bis zu einem gewissen Grad einem Laboratorium
gleichen und von der Arbeit von Wissenschaftlern
beeinflusst sind, gemahnt an die traditionelle Bedeu-
tung der landschaftsgirtnerisch gestalteten Park-
anlage als einer technischen und wissenschaftlichen
Experimentierstiatte: Landgewinnung, Uferbefesti-
gung, Bewasserungs- und Militirbauten, sie alle wur-
den beeinflusst von Versuchen in der Landschaftsge-
staltung, und wissenschaftliche Disziplinen aller Art
leisteten ihren Beitrag zum englischen Garten des
achtzehnten Jahrhunderts. Die zentrale Bedeutung
der Architektur in Eliassons Werk (als zu bertucksich-
tigender konkreter Rahmen wie als theoretisches
Riistzeug) erinnert dartiber hinaus an die Rolle, die
die Architektur in der Landschaftsgestaltung spielte,
wo sich im Auftreten bestimmter Stile oder Motive
philosophische Anschauungen andeuten und wo der
Beziehung von Haus und Garten tuberragende Be-
deutung zukommt. In manchen Arbeiten zitiert
Eliasson zudem oft Gartenelemente wie Pergola,
Spalier oder Gewachshaus. Am wichtigsten bleibt
aber besagte Vorstellung vom Erleben gestalteter
Landschaft in Sehakten.

«surroundings surrounded», Eliassons Ausstel-
lung in der Neuen Galerie Graz, nahm ihren Anfang

44

OLAFUR ELIASSON, CAMERA OBSCURA, 1999,

Frankfurter Kunstverein, Frankfurt.

und endete im Innenhof mit dem gewaltigen WAS-
SERFALL (1998), bestehend aus einem Gertst, Kunst-
stoffrohren und einem wasserdichten Trog. Dieser
Wasserschwall, der die umgebende Barockarchitek-
tur gleichzeitig in den Hintergrund dridngte und
uberhohte, begleitete den Besucher sowohl akus-
tisch wie als Erinnerungsbild durch die gesamte Aus-
stellung, was den Eindruck einer Unmittelbarkeit er-
zeugte, die ein Gegengewicht zum narrativen Fluss
der u-férmig angeordneten Raume bildete. Der Be-
sucher wurde durch eine Reihe von Raumen mit ver-
schiedenen Lichtexperimenten und Apparaturen



zur Wetterbeobachtung gefithrt (die offenbar auf
unseren Irrglauben anspielten, wir kontrollierten
die Natur); den Schlusspunkt bildete YOUR WIND-
LESS ARRANGEMENT (Dein windfreies Arrangément,
1997), eine Wand aus Ventilatoren, die den Besucher
einsaugte und wieder in den Innenhof, sozusagen in
den reissenden Wasserfall ausspuckte. Auf halbem
Weg der Ausstellung wurde der Besucher im FIVE
FOLD TUNNEL (1998), einer auf der Fibonacci-Zah-
lenreihe beruhenden Gitterkonstruktion, die von
aussen wie ein schlichter Durchgang wirkte, durch
einen leeren Raum gefiihrt. Einmal in diesem pergo-
ladhnlichen Metallgebilde, erblickte der Betrachter
durch das Gitterwerk in den verspiegelten Fenstern
der angrenzenden Saalwinde lediglich das Spiegel-
bild seiner selbst im Tunnel. Die bruchstiickhafte
Spiegelung machte einem unvermutet den eigenen
Sehakt bewusst und legte die konkrete Beziehung
zwischen Bewegung und Sehen offen, allerdings
nicht ohne auf die unangenehme Moglichkeit zu ver-
weisen, selbst Gegenstand der Beobachtung zu sein.
Dieser schlichte Kunstgriff liess auch die tibrigen
Werke der Ausstellung in neuem Licht erscheinen.
Wiahrend eine der Lichtprojektionen die Begren-
zung beziehungsweise die Architektur des Raumes
ins Blickfeld riickte (HIGHLIGHTER, 1999), lenkte
eine andere, dank einer gezielten, die Gewohnheit
durchbrechend Verinderung der Sehweise, die Auf-
merksamkeit auf das Wahrnehmungspotenzial des
Beobachters selbst (ROOM FOR ONE COLOR, 1998);
eine dritte umfing Beobachter und Raum gleicher-
massen und weckte den Eindruck, von der Arbeit
selbst gehe ein bannender Blick aus (DOUGHNUT,
2000). Beim Gang durch die Ausstellung lenkte die-
ses gewollt verwirrende Hin und Her zwischen Beob-
achter und Beobachtetem die Aufmerksamkeit auf
das Sehen selbst und ergab — zusammen mit den viel-
faltigen Sinneseindriicken: dem Gerdusch des Was-
sers, dem Geruch der Mooswand und dem Rauschen
der Ventilatoren — eine komplexe Folge phanomeno-
logischer Erinnerungshilfen, die uns andere lichte
Augenblicke ins Bewusstsein zurtickriefen, in denen
wir uns, laut Eliasson, «selbst sehen sehen» konnten.

Fir «The mediated motion» im Kunsthaus Bre-
genz, seine bislang vielleicht hermetischste Ausstel-
lung, arbeitete Eliasson mit dem Landschaftsarchi-
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tekten Giinther Vogt zusammen, um dieses Prinzip
des Erlebens oder Beobachtens durch Bewegung
und Prozess weiter auszubauen. Das von Peter Zum-
thor entworfene, ungewohnliche Museum mit sei-
nen geometrisch exakten, tibereinander liegenden
Ausstellungsrdaumen stellte wohl die grosste Heraus-
forderung fir die Einrichtung der Ausstellung dar.
Am Ende entstanden vier Plattformen oder Ebenen,
die jeweils eine andere Landschaft prasentierten, die
aber in spiralférmiger Bewegung durch das Gebdude
in ihrer Gesamtheit erlebt werden sollten. Von mit
Pilzen bewachsenen Baumstimmen zu einer mit En-
tengriitze bedeckten Wasserflache, tiber welche ein
Holzsteg fiihrte, zu einer schiefen Ebene aus festge-
stampfter, verseuchter Erde und einer Hangebriicke
quer durch einen raucherfiillten Raum bot Eliassons
Ausstellung eine Folge von Szenarien, die es von ver-
schiedensten Standpunkten aus zu beobachten und
zu erleben galt. «The mediated motion» verzichtete
(nicht zuletzt wegen der Strenge der Architektur)
auf das experimentelle, laborartige Ambiente von
Graz und arbeitete direkt mit der Sprache und dem
Formenvokabular der Landschaftsarchitektur, um
den Gipfel der Kiinstlichkeit hervorzubringen: eine
Landschaft im Innenraum, die unsere vermittelte
Erfahrung der freien Natur nachbildete und an die
Gewichshauser des neunzehnten Jahrhunderts er-
innerte, die exotische oder importierte Natur in
geschlossenen Rdumen prasentierten. Bei diesem
Versuch, sich der architektonischen «Nichtprasenz»
so genannter «nichtreflexiver Raume» zu widerset-
zen, ging es Eliasson darum, «unsere Bewegungen
bewusst zu machen und in die Ausstellung einzube-
ziehen in einer Art, die uns wahrzunehmen erlaubt,
was wir wissen, und zu wissen, was wir wahrneh-
men».?) So stieg etwa die Fliche aus festgestampfter
Erde auf der einen Seite des Raumes starker an als
auf der anderen. Innerhalb dieser seltsamen Topo-
graphie erlebte der Zuschauer eine Landschaft im
Kleinen, die es ihm in verdanderter Wahrnehmung
des Ausstellungsraumes erlaubte, den Blick den
Hang hinauf und von oben nach unten schweifen zu
lassen.

Bei allem Bemitihen seitens «The mediated mo-
tion», die zeitlose Geschlossenheit zu durchbrechen,
mag die exquisite, aber erdriickende Stille von
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Zumthors Bau es geschafft haben, die ungebrochene
Kontinuitat «nichtreflexiver Raume» zu wahren. Das
gilt zumindest im Vergleich zur Kakophonie von Ge-
rauschen und Bewegung, die Eliasson fir seine
grosse Werkschau im Zentrum fir Kunst und Me-
dientechnologie in Karlsruhe (ZKM) orchestrierte.
Diese Tour de Force von Naturwissenschaft, Optik,
Spielerei und Sinneserleben war am Tag, an dem ich
die Ausstellung besuchte, tiberfiillt von herumtoben-
den Kindern, die dartuber erstaunt waren, in einer
Kunstausstellung interaktive Eisflichen, rotierende
Horizonte, Kaleidoskope und Vexierspiegel vorzufin-
den. Im ZKM realisierte Eliasson etwas, was den mo-
dernen deutschen Stadtgarten, den Volks- und Ju-
gendparks mit ihrer Einbeziehung des modernen
Alltags und dem Erholungsgedanken im Sinn des
Gartensozialismus nahe kommt. Zugleich fiihlt man
sich an die Vergniigungsparks der 50er Jahre er-
innert, die Erziehung und Unterhaltung miteinan-
der verbanden, oder an die Abenteuerspielplitze,
die in den 60er Jahren in den Grossstidten wie Pilze
aus dem Boden schossen. Die riesigen Ausstellungs-
raume des ZKM erlaubten eine vielschichtige Aus-
einandersetzung mit den Arbeiten, die Eliasson in
unterschiedlichster Form prasentierte: durch eine
Camera obscura, am Ende einer Allee, entlang
verschlungener Wege und in einem zentralen Licht-
hof. Daneben sorgte das oszillierende Gerausch der
unablassig surrenden Blitter eines elektrischen Ven-
tilators, der an einem Kabel hing und sich im eige-
nen Wind wild hin- und herbewegte (VENTILATOR,
1997), daftr, dass die Zeit in der Gegenwart ver-
harrte, ganz so, wie das Rauschen des Wasserfalls in
Graz als standiges akustisches Memento fungierte.
Unterhalb der hektischen Oberfliche jedoch
fuhrte Eliassons umfassende Werkprasentation die in
Graz begonnene Erforschung der Wahrnehmungs-
prozesse und die Untersuchung der vermittelten Be-

wegung in Bregenz weiter und spiegelte zugleich die
dem einundzwanzigsten Jahrhundert eigene Sorge
um die Beziehung zu Natur, Wissenschaft und Zeit
wider, was jeder bequemen Analogie zur Land-
schaftsarchitektur den Boden entzog. Wahrend es
der traditionellen Landschaftsgestaltung darum zu
tun ist, den Geist und das Auge durch die ungestorte
Beziehung zum Erleben des «Realen» zu schulen,
besteht Eliassons Projekt gerade darin, diese trugeri-
sche Zuversicht durch die Aufdeckung der komple-
xen Annahmen zu erschiittern, die unserem Ver-
stindnis der Welt um uns herum zugrunde liegen.
Durch Reflexion, Behinderung, Verwischung und
Manipulation unserer visuellen Wahrnehmung deckt
Eliasson die psychischen, sozialen oder begrifflichen
Abgriinde auf, die zwischen dem Was und dem Wie
unseres Sehens klaffen. Anders als die humanistische
Lehre des Renaissancegartens, die philosophische
Extravaganz der Landschaft im achtzehnten Jahr-
hundert oder die Vergnigungs- und Erholungs-
raume der Stadtparks im zwanzigsten Jahrhundert ist
Eliassons Garten weder Refugium noch metaphori-
sche Nachbildung einer idealen Welt: Er gibt uns
vielmehr ein Mittel an die Hand, den Status quo un-
seres Sehens in Frage zu stellen. «Sich selbst sehen
zu sehen ist», laut Eliasson, «gefdhrlich fir den
Staat.»® Die Tatsache, dass wir trotz der soziokultu-
rellen Einflisse, die unsere Wahrnehmung pragen,
die Natur als den Ort konkreter phianomenologi-
scher Erfahrung schlechthin betrachten, macht
diese Aussage relevant.

(Ubersetzung: Bram Opstelten)

1) Olafur Eliasson, in: Projects 73, The Museum of Modern Art,
New York 2001, o.S.

2) Olafur Eliasson, in: The mediated motion, Verlag der Buch-
handlung Walther K6nig und Kunsthaus Bregenz, 2001, S. 11.
3) Olafur Eliasson, in: Your only real thing is time, Hatje Cantz und
Institute of Contemporary Art, Boston 2001, S. 21.

OLAFUR ELIASSON, YOUR SPIRAL VIEW, 2002, stainless steel, installation view, Fondation Beyeler, Basel /
DEINE GEWUNDENE SICHT, Edelstahl. (DIGITALPHOTO: OLAFUR ELIASSON)
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