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Skulptur Proiekte Miinster has taken place every ten vears since 1977.
‘Simply through dealing with sculpture and public space, each edition
has beeninscribed with aspects of itsera. At the same time, preceding
editions have shaped the context for each following one — numerous
works have remained in the city; others’ legacies have continued to
exertaninfluence. Out of Timeis the second in a series of three pub-
lications that will be released in the run-up to Skulptqr Proiekte 2017.
Each publication takes up a term that has proven to have a meaning-
ful relation to sculpture: the body, time and place. Out of Body sur-
veved perceived shifts regarding the integrity of the body, especially
inlight of digitalization, globalization and the new economic principles
that accompany them. Out of Time contcins perspectives on the
‘archive, late—capitalist time, posf-socialist monuments and several
works from past edifions of Skulptur Projekte.
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Alexander Alberro

Sculpture Palimpsests:

s, forms, Ianguuses and techniques
at their disposal, and operatein acons amblvdnfferemcontextmun
the author of Don Quixofe, wh had access ‘only to everythmg up
through the early 17th century. As. Menard explainsina lefter written
to and quofed by the norrotor, ‘Not for noi-hmg have fnree hundred
vears elapsed, freighted with the most complex events. Among those
events, to mention but one; is the Quixofe itself.”?

have a different variew of bi

Like Borges’s Menard, Michael Asher’s deasuon to ethh‘ the same
make and model of a modest travel frailer unmoored inthe same sites
and serial order in four contiguous ﬁera_hons of the decennial exhibi-
tion Skulptur Proiekte (1977, 1987, 1997 and 2007) serves as a salutary
reminder of the spuriousness of the oriainal and copy binary. Each of
the four sculptures the artist installed in the German city was signi-
ficantly different because the context of production as much as that
of reception had changed. Spatial, temporulundsocmcurrumlfuctors
imbued each with a unique visibility, irony,.rhythm and particular to-
pical connotations, to mention buta few. constitutive elemems, and

were essential fo their overall sense.. Thed:stmcmesscrﬁhe four nearly =

identical-looking sculptures raises a number of important questions
concerning the process fhrough which works of art.acquire meaning:

Asher’s sculptural msmllqﬁons at Ml’lnster are ln monv wuvs repre-
senfative of his artistic practice. The artist, who passed away in 2012,
was known for research-driven proiects that probed the webof un-
derlying and often hidden conventions and conditions that defermine

how ort is viewed, assessed and used. His always-meticulous inter-
ventions encouraged spectators to reconsider. the ways they thought
about art, including how and why they valued it and what they valued

it for. He skillfully thematized or subtly made visible various architec-
tural, linguistic and cultural frames conditioning the works themselves.
Museums were public spaces for Asher, and works of art an mporrum

part of the cultural memory of a community.

Asher began his art practice in the mid—19$0$ within the context of
generation of highly innovative sculptors. Astonished by Minimalist
artist Dan Flavin's groundbreaking exhibition of fliorescent lightworks
at New York's Green Gallery in 1964, wherein the architecture of the
space became a crucial frame for the light emanating fromthe sculp-
tures, he went on to develop a sculptural practice that reflected on
the formal relations befween the aesthetic object and the spatial con-
text that surrounds it and is defined by:it. His 1970 exhibifion at Pomona
College in Pasadena reconfigured the gallery by removing its doors,
allowing the natural phenomena of light, air movement and the noise
of the sfreet into the space as experiential elements.

Out

" Spring
2017

Place




1977
Parking pdsition, 5™ week, August 01-08
Horster Friedhof/Piusallee

Butin the subsequent decades, Asher turned from practices of formal
investigation that introduced foreign elements into the exhibition
space to strategies of critical intervention. His central concern now
became an inquiry and exposé of the various dimensions of arfistic
practice and the symbolic and material economies in which it exists.
Triggered by his friend Daniel Buren’s method of working in situ, where
the materials ond techniques emploved in the production of an-art-
wark are contingent on the particular requirements the work has to
meet in what is in each case o different situation, Asher began fto use
only elements already present at the sife of exhibition. Henceforth, his
proiecis started to reveal and integrate distinctly cultural phenomena.
At the Art Institute of Chicago in 1979, he relocated o 20th-century
bronze-cast reproduction of a marble sculpture by 18th-century French
artist Jean-Antoine Houdon from the front steps of the museum into
aninterior gallery that housed French Neoclassical art. In the recon-
textualization, the monumentality that the sculpture had for more
than 60 years in front of the museum was lost altogether, while the fime-
less quality of the original objects in the period room was disrupted
by the weaothered bronze copy. The questions that these and other
works raised were only provisionally plastic or even spatial. Increa-
singly, the works, which were previously concerned with purely sculp-
tural matters, caome to call attention to social and economic factors
concerning the role of artworks and the public function of museums.

Asher’s artistic practice eliminated the gap between art’s traditional
locations of production, exhibition and distribution. In opposition to
the artist’s studio, which he came to see as the site that dictates the
manufacture of discrete objects predisposed if not predestined to
circulate as commodities, Asher developed a past-stfudioc art practice
that engaged critically with art’s social and institutional contexts. He
applied the same principles in his pedagogical method. The ‘Post-
Studio’ seminar that he taught at the California Institute of the Arts
for decades was designed to review student work. The seminar’s in-
tensive group critiques on individual pieces encouraged students to
question and assess the factors that motivate theirart.

Asher’s artwork was equally self-effacing. Finite duration was a fun-
damental aspect of all of his projects, which were contingent on the
temporal length of the exhibition in which they were featured. As
Benjamin Buchloh, one of the artist’s primary interlocutors, clarifies,
Asher considered the complete reconstruction of the initial concrete
conditions from which a work evolved as integrally necessary for its
completion.® All that remained following the exhibition of one of his
works was the catclogue, installation photographs, drawings, con-
tracts and other documents generated over the period of the project’s
development —ephemeral artifacts that were not affarded the status
of artworks in their own right. Not surprisingly given these rigorous
restrictions, Asher’s art brought him litfle in terms of commercial or
institutional success.*

1987
Parking position, 5™ week, July 06-13
Horster Friedhof/Piusallee

Temporal elements played an increasingly important role in Asher’s
work over the years. His contribution to the “The Museum as Muse:
Artists Reflect’ exhibition at the Museum of Modern Artf in 1999 con-
sisted of a pamphlet featuring a published list of the 403 ort obiects
deaccessioned (sold or traded) by the museum since its founding.
Judging from the institution’s damning response, Asher’s purely docu-
mentary piece disturbed myths of the finality and closure espoused
by the museum, as well as the notion that profit from the sale of its
holdings is extrinsic to such institutions. It clso revealed that deac-
cession over time plays o greater role than previously thought in shaping
the artistic canons constructed by museums. Time was also a crucial
medium of the piece he exhibited at the 2010 Whitney Biennial that
generously extended the museum’s public hours around the clock.

Bufitwos Asher’s installation at Miinster that most poignantly brought
time info play. The project initially challenged the concern of sculptural
stability. The 1977 exhibition was organized by curator Kiaus Bussmann
for the Westfalisches Landesmuseum fiir Kunst and Kulturgeschichte
(Westphalia’s Regional Museum of Art and Cultural History)®. The show
included a ‘speciol projects’ section coordinated by curator Kasper
Kdnig that focussed on different aspects of art in public spaces. Nine
artists, including Asher, were invited to workin outdoor sites through-
out the city.® The curators’ decision to exhibit relatively large-scale
artworks composed of what were then unconventional sculptural ma-
terials represented a counter cultural attempt to problematize the
false, harmonious atmosphere predominant in the public spaces of
the highly parochial host city. Art historian Jennifer King explains that
the impetus for the event was ‘to provide the city [of Minster] ... with
a kind of postwar reeducation in modern art’.”

Asher’s contribution offered a complex response to the questions

posed by Bussmann and Kénig, which concerned contemporary sculp-
ture and public space. He preduced an outdoor installation without
creating a discrete or monumental obiect anchored to one place. The

project consisted of a rented, approximately four-meter-long mid-
1970s Eriba Familio camping trailer that was parked at a different
location in and around Miinster during each of the 19 weeks of the event.
The'locations Asher selected for the caravan were ordinary, even banal.
In its first iteration, the white vehicle was located directly across the
street from the Landesmuseum. On subsequent weeks it was placed

beside a mundane industrial complex, in front of an active housing

project, or along a bank of frees. Some of the sites were even more

anonymous: a dead end street, an clleyway, a parking lot.® Once po-
sitioned inits weekly spoft, the recreational vehicle’s window curtains
were closed and the door was locked. With no markings or signage to
characterize it as art, it subtly melded into the urban or suburban
landscape. To a casual passerby, the parked camper could go com-
pletely unnoticed.



1997
Porking position, 5™ week, July 21-28
Hdrster Friedhof/Piusallee

Throughout the course of the sculpture exhibition, handouts were

made ovoilable ot the museum’s front desk, informing visitors obout
the artwork and providing them with the trailer's location that week.
The camper’s entire traiectory for the duration of the show was out-
lined in the exhibition catalogue. Critic Anne Rorimer has observed

that the vehicle’s weekly movement created a path away from the

museum for the first holf of the exhibition, into the countryside and

even beyond the city limits, only torerurn toward the museum during

the latter half.? According to Asher writing with Buchloh, ‘complete

sequential viewing of all locafions {in which the caravan was parked]

was possible, but nof a necessary requirement for the viewer’s un-
derstanding of the work.”*® Figuratively grounded by the Landes-
museum, which, Rorimer notes, functioned as the travel trailer’s cen-
ter of grovity, the comper thus moved throughout the city without
ultimately straying from the framework of the show. It alluded to

‘sculpture’ even osit wos absorbed into the urban fobric.” At the same

time the vehicle perpetually affirmed its role as a utilitarion obiect. It
thus oscillated between its literal and trapological functions, with its

use value and oesthetic signification in continuous tension.

By framing within the theme of an art exhibition a common middle-
class recreational vehicle, a commodity that for many ot the fime in
West Germany symbolized the Wirtschaftswunder (economic miracle)
of the previous couple of decades, Asher’s installation related art to
common experience. The caravan had, as Asher and Buchloh put it
“all the features of architecture (a functionalized, human-scale shell
suitable for dwelling) and all the attributes of sculpture (a three di-
mensional voluminous container, ta be seen in the round, attached to
the ground by its mass).” Yet, ‘it did not attempft a false, total synthe-
sis of sculptural and architectural signifiers.’” Indeed, the sculptural
architectural dimensions of the piece called for ‘high-cultural notions
(public sculpture)’ to ‘be reinfegrated into the basic, underlying sacial
practice (architecture).’™ .

At the fime of the 1977 show, sculpture in public place was legitimated
by conventioncl markers such as sfotic perpetuity, monumental scale
and/ar conspicuous location. Asher’s mobile installation had few of
these troifs. Rather than conceived and created in @ studio and then
placed in on exhibition setting in the typical manner of modernist art
obiects, Asher’s sculpture proiect was spatially and temporally spe-
cific; deriving that specificity from the structure and context of its
various stations throughout the city of Miinster.'* Moreover, in cont-
rast to the type of industrially produced one-of-a-kind obiects that
characterized much Minimalist art, the mass produced trailer nega-
ted all notions of uniqueness and inventiveness. Added fo this, instead
of attaching itself specifically to one location and its relation to the
cityinone iteration {as did all of the other works in the show), the am-
bulatory sculpture coalesced slowly over time, one locatfion at a fime,
over a period of many weeks. And while Asher’s artwork continued fo

2007
Parking position, 5™ week, July 16—-22
Hérster Friedhof/Piusallee, parking space no. 4 ofter Piusallee

bear traces of Postminimal sculpture’s interest in a transparent pro-
duction procedure, it did not culminete in a finalized and hence com-
modifiable work. Instead, it merged with the city's infrastructure and

allowed the latter’s basic and mundane currents to give it its lifeblood.
in this sense, it was not the sculpture that was integrated into the city
but the city into the sculpture.

Over the vears, the length of the exhibition was shortened. In 1987
Skulptur Proiekte was truncated to 17 weeks, and in 1997 and 2007 it
was further cut to 14 and 15 weeks respectively. For all of these shows,
Asherwas given an gpen invitation to exhibit a new work. Inresponse,
he rented the same type of trailer asin 1877, and moved it fo the same
locations, and in the same sequence, as the first caravan. He also
specified thot the piece end ot the number of weeks that comprised
the run of each successive show.

The shortening of the exhibition and the disappearonce of a growing
number of the caravan’s original parking sites due to urban develop-
ment and physical changes fo the city’s infrastructure over the years
lessened the temporal span of Asher’s contributions to Skulpfur Pro-
jekte. The vehicle was never again seenin the sites it was porked on
weeks 18 and 19 of the 1977 show, nor, following the 1987 event, the
16th and 17th spots. During the weeks in which the initial parking spots
were no longer in existence, or, as Asher put it, had been ‘so excessi-
vely modified as to no longer allow for access’, the trailer was stored
in a garage away from public view.* The number of parking positions
thus dwindled to only ten by 2007.% In this respect, Asher’s sculpture
installations ot Miinster, when considered in relation to each ofher,
highlighted not only the shifting logistics of the once-o-decade exhi-
bition but also the evolution of the city.

But in all other respects the format of the artworks Asher exhibited
at Miinster was idenfical. The installation of each work in the same
site of the others that the artist had put on display at this same exhi-
bition over the vears both increased the project’s critical dimension
and generated new layers of meaning, allowing it to reflect simulto-
neously on each specific iteration and the relationship between the
distinct contexts over the years. For instance, clong with placing
emphasis, as had the 1977 installation, on the spatial gaps between
the stationed trailers, and as such suturing the ambience of those
parts of the city mapped by the caravan’s spatial trajectary into the
operative logic of the artwork, ensuing manifestations of Asher’s
sculpture at Miinster also accentuated the temporal gaps, namely the
curatorial —and therefore ideological and historicol — differences bet-
ween the exhibitions.

Indeed, the ideational framework of Skulptur Proiekfe changed over
the years. By 1987, it had become an entirely project-based show. The
more than 40 artists invited to participate were asked to provide




‘concrete answers to the question: What could be today’s function of

sculpture in public arenas?’" The particular slant the curators placed

on this exhibition fogether with transformatfionsin the infrastructure

of Miinster in the previous decade led Asher fo conclude that he could

use the same materials and many of the same features of his 1977 in-
stallation to produce a new sculpture.

The 1997 show asked the participating artists to work as much as pos-
sible within designated areas of the Old City. For Bussmann, the aim

now was ‘to make the fown of Miinster comprehensible as a complex,
historically formed structure exactly in those places that make it
stand out from other towns and cities.”® In this context, the excep-
tional ability of Asher’s installation to integrate with o diverse arroy
of ever-changing sites of the city problematized the curatorial pro-
gram's idealization of the Old Town, which, far from unique, had been

rebuilt in the postwar years to look like the medieval and early modern

city that was almost entirely destroyed by Allied air raids during World

War Il. Then, too, as Asher’s Califarnia Institute of the Arts colleague

Allan Sekula astutely observed, by 1997 the mid-1970s caravan came

to suggest something more insidious to many in the deeply conser-
vative city—namely, ‘the incursion of a vehicie from the East’, refer-
ring fo the nomadic conditions of the large number of émigrés that

flooded into the former West with the fall of the Berlin Wall and the

dissolution of East Germany.™ By the later 1990s, many former West

Germans had come to see the Easterners as embarrassing poor re-
lations, and the aging travel vehicle parked in the tidy streets of

Minster summaoned not only the new reality of large-scale migration,
but also more traumatic postwar memories of a displaced society.

The 2007 Skulptur Projekte was also dramatically different from its
predecessors. The show had come to be spectacularized as a gionf
art fair featuring an array of amusing proiects. Feel-good experien-
ces predominated, ond the local community had come to see in the

contemporary art festival a savvy marketing tool for the city, Asher’s

deployment once again of the same increasingly decrepit and obsolete

vehicle was in stark contrast fo the tany obiects and smart installa-
tions put on display by the other 34 artists (or artist groups) partici-
pafing in the event. But in the new millennium, the now mare than

three-decades-old trailer was much more conspicuous, and as such

Asher’s installation could not integrate info its surroundings as seam-
lessly as it had in previous years. For many, the now antique Eriba

caravan, the central protagonist in a scheme that initially challenged

notions of sculptural stability and contrext-less sites by seamlessly
blending into the city’s infrastructure, had attained a near iconic sta-
tus. Its image had become @ strong reference to Skulptur Proiekte,
serving as o kind of logo for a blockbuster show that new welcomed

more than 750,000 visitors.?® This is undoubtedly what prompted the

enterprising young artists wha, on a late-July morning during the run

of the 2007 show, illicitly hitched the trailer to the back of their auto-
mobile and displaced it from the town. As artist Stephen Pascher
notes, when the police investigating the theft questioned Konig cbout

the value of Asher’s artwork, the curator found himself having o ex-
ploin that the trailer was ‘not art when it was not parked in one of its

designated spots.’? In other wards, ‘the.caravanitself had no.artistic
value. In fact, the trailer had practically no value at all. Old caravans
like these don't go for very much, and besides, it was a rental, and

insured. It could not even be cansidered an original, since it was not
the same one used in 1977.'%

Asher’s initial installation at Skulptur Projekte subtly but powerfully
put forward a new model of sculpture. It spatially and temporally in-
tegrated into the infrastructure the city, and allowed everyday ele-
ments in the life of Milnster to beceme an intrinsic part of its formal

and categorical components. The artwark became the city and the

city became the artworkfor the duration of the show. However; Asher’s

contributions to subsequent stagings of this art event, while func-
tioning in a similar way to the 1977 work; also mobilized c more distant
temporal context as raw material: the ren-year gap between each

exhibition. In turn, similar features became constitutively different in
meaning from previous instantiations as they inferacted with their
specific milieu in their own distinct ways. The various statfions of the

Eriba corovan now related not only synchronically to each other
across the city but also diachronically to the artist’s sculpture instal-
lations in previous iterations of the exhibition. Space and time were
further compressed. The sculptures became palimpsests in which
traces of previous presentations of the decennial event and of the
seciocultural and historical conditions of the host city over the years
shone through. Like the Don Quixote by Borges’s Menard, Asher’s

second, third and fourth installations at Miinster layered the complex
events of the past onto the present. The significance of the sculpture

polimpsests relied on the unique patterns of their contexts, on their
particular enmhglemen_ts. And in this manner they revealed the con-
siderable extent to which the meaning of artworks mobilizes yef
exceeds plastic elements, and turnson the spatial, temporal and'social

context in which they are viewed. z
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Stadt verblieben, andere Arbeiten existieren alshielbende Ennﬁemns

Mit Out of Time lieat nun das zweite von drei Magazinen vor, dieden

Entstehungsprozess der Skulptur Proiekte 2017 begleiten. Jeda Heﬂ

geht dabei von einem Begriff aus, der fundamental mntdefErfohmng hif 2

von Skulpturund Proiekten im AuBenraum verknipfii

und Ort. Out of Body st vor allem dem Emdrucke]nergegéan gen

Verschiebung in der Wahrnehmung des Karpersgewzdmet—unge—
sichts von Digitalisierung, Globalisierung und neueﬂ (5konom|en out

of Time hingegen befaosst sich mit Aspekten de.sArchws; spﬁtkapl'fa-'_

listischen Zeiten, postsozialistischer Denkmulkurrursome spezifisch
mit einzelnen Arbeiten vergangener Ausgaben dersku[ptur Proiekfe.
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nzdsischen Symbolisten des friihen 20. Jahr-
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1977
Parkposition der 1. Woche, 04.—11. Juli
Siegelkammer und Pferdegasse

entscheidenden Rahmen vorgab, hattenihn fief beeindruckt. Und so
entwickelte Asher eine skulpturale Praxis, mit der er die formalen
Beziehungen zwischen asthetischem Obiekt und rdumlichen Kontext,
der das Obiekt umgibt und zugleich von ihm bestimmt wird, reflektiert.
im Rohmen seiner Ausstellung im Pomona College in Pasadena (1970)
konfigurierte er beispielsweise die Ausstellungsrdume neu, indem er
die Tiiren herausnahm und natiirliche Elemente wie Licht und Luft-
Jbewegungen sowie StraRengerdusche hereinlief, um sie als experi-
mentelle Bestandteile der Ausstellung zu definieren.

Doch in den folgenden Johrzehnten wandte sich Asher von solchen

formalen Erkundungen, die fremdartige Elemente in den'Aussfellungs-
raum einfiihrten, ab und ging zu Strategien der kritischen Infervention

ber. Sein zentrales Anliegen war nun, die verschiedenen Dimensionen

der kiinstlerischen Proxis sowie die symbolischen und materiellen

Okanomien, die ihr zugrundeliegen, zu erkunden und konzise zu er-
fassen. Angeregt durch seinen Freund Daniel Buren und dessen Ar-
beitsweise in situ, bei der die eingesetzten Maoterialien und Techniken

durch die besonderen Anforderungen bedingt werden, die das Werk

in einer spezifischen Situation zu erfiillen hat, ging Asher dazu tUber,
nurnoch Elemente zu verwenden, die‘am Ausstellungsort bereits vor-
handen waren. Von nun an zielten seine Projekte darauf ab, bestimmte

kulturelle Phanomene kenntlichzu machen und miteinzubeziehen. Im

Art Institute of Chicago versetzte er 1978 beispielweise den im 20.
Jahrhundert angefertigten Bronzeabguss einer Marmorskulptur des

franzésischen Kiinstlers Jean-Antoine Houdon aus dem18. Jahrhun-
dert von der Freitreppe vor dem Museum in einen Ausstellungssaal

im Inneren, wo die Kunst des franzésischen Neoklassizismus prasen-
tiert wurde. Durch diese Rekontextualisierung biiRte die Skulpturihre

Monumentalitat vollsténdig ein, die sie anihrem urspringlichen Auf-
stellungsort vor dem Museum iiber sechzig Jahre lang ausgezeichnet
haotte. Zugleich wurde die zeitlose Anmutung der Originale im Museums-
raum durch die verwitterte Bronzekopie gestért. Die Fragen, die diese

und andere Arbeiten Ashers aufwerfen, waren nur anfanglich plas-
tischer oder gar raumlicher Natur. Zunehmend lenkte er die Aufmerk-
samkeit weg von rein skulpturalen Themen hin zu den gesellschaftlichen

und wirtschaftlichen Foktoren, die die Rolle von Kunstwerken und die

6ffentliche Funktion von Museen bestimmen.

In seiner kiinstlerischen Praxis beseitigte Asher die Kluft zwischen
den Orten, an denen Kunst herkémmilicherweise produziert, ausgesfellf
und vertrieben wurde. In bewusster Abgrenzung vom Kiinstleratelier,
das er als einen Ort verstand, der den Kiinstler zur handwerklichen
Produktion von Einzelobiekten nofigt, die dazu pradisponiert oder
sogar pradestiniert sind, als Waren in Umlauf gebracht zu werden,
entwickelte Asher eine post-studio art practice, die sich kritisch mif
den gesellschaftlichen und institutionellen Kontexten von Kunst aus-
einandersetzte. Hinsichtlich seiner Lehrmethoden wandte er die selben
Prinzipien an: Das ,Post-Studio”-Seminar, das er Johrzehnte lang am
California Instifute of the Arts hielt, diente dazu, die Arbeiten der
Schiller zu diskutieren. Die intensive kritische Auseinandersetzung in

1987
Parkposition der 1. Woche, 0B.—15. Juni
Siegelkammer und Pferdegasse

der Gruppe zu einzelnen Arbeiten ermutigte die Studenten, die Fak-
toren zu hinterfragen und zu bewerten, die inr kiinstlerisches Schaffen
motivierten.

Ashers Arbeiten Iéschen sich gleichsam selbst aus. Bei all seinen Pro-
jekten ist die endliche Dauer ein elementarer Aspekt. So fielen die

Projekte zeitlich mit der Ausstellungsloufzeit zusammen, in der sie
prasentiert wurden. Beniamin Buchloh, einer der wichtigsten Ge-
sprachspartner des Kinstlers, weist darauf hin, dass fir Asher die

Rekonstruktion der ganz konkreten Bedingungen, aus denen heraus

sich ein Werk enfwickelt hat, integraler Bestandteil der Arbeifen ist

und diese erst vervolistandigen.® Einzig der Katalog, Installationsan-
sichten;, Zeichnungen, Verfrage und weitere Dokumente, die im Verlauf

gines Proiektes entstehen, zeugen von der ausgestellten Arbeit—
ephemere Artefakte; denen selbst nicht der Stafus eines Kunstwerkes

zugesprochen wird. Angesichts dieser strengen Vorgaben verwundert

es kaum, dass Asher unter kommerziellen und institutionellen Ge-
sichtspunkten mit seiner Kunst nur geringfigig Erfolg hatte.*

Der Faktor Zeit gewann in Ashers Arbeit im Laufe der Jahre an Be-
deutung. Sein Beitrag zur Ausstellung The Museum os Muse: Artists
Reflect, die 1999 im Museum of Modern’Arf zu senen war, bestand
aus einem Faltblatt, das alle 403 Obiekte ouflistef, die das Museum
<eit seiner Griindung verduBert (verkauft oder getauscht) hatte. Nach
der ablehnenden Reaktion der Institutionzu urteilen, triibte Asher mit

_dieser rein dokumentarischen Arbeit die Mythen iiber die Endgiiitig-

keit und Abgeschlossenheit der Sommlung, die mit einem Museum
einhergehen, und das Verstandnis, doss es einer solchen Institution
fernlieat, mit Verkaufen aus den eigenen Bestéinden Gewinne zu erzielen.
Zudem offenbarte sich, dass VerduBerungen ber einen langeren
Zeitraum betrachtet hinsichtlich der Kanonisierung Bildender Kunst
durch Museen eine groBere Rolle spielten als gedacht. Zeitwarauch
das entscheidende Medium der Arbeit, die er 2010 auf der Whitney
Biennale zeigte: Asherverléngerte groRzigig die Offnungszeitendes
Museums und machte es rund um die Uhr zug@nglich.

Es war jedoch Ashers Installation in Miinster, die den Faktor Zeit
besonders eindriicklich ins Spiel brachte. Urspriinglich ging es bei
dem Proiekt darum, die Vorstellungen iber die Bestandigkeit von
Skulptureninfrage zustellen. Die erste Ausgabe der Skulptur Projekte
haotte Kurator Klaus BuBmann 1977 fur das Westfalische Landes-
museum fiir Kunst und Kulturgeschichte® organisiert. Teil der Ausstel-
lung war die Sektion ,Proiekibereich®, die der Kurator Kasper Kanig
koordinierte und die sich mit den verschiedenen Aspekten von Kunst
im 6ffentlichen Roum befasste. Neun Kiinstler, darunter Asher, wurden

_ eingeloden, im Stadtraum zu arbeiten.® Mit ihrer Entscheidung, auf

relafiv grokformatige Werke aus eher—aus damaliger Sicht —unkon-
ventionellen Materialien zu setzen, hinferfragten die Kuratoren die
vorherrschende Kunstauffossung und problematisierten die faden-
scheinige Hermonie, die in dieser ausgesprochen provinziellen Stadi
die Atmosphare im Gffentlichen Raum prégte. Der Impetus fur dieses
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Siegelkammer und Pferdegasse

Unternehmen war daos Bestreben, ,der Stadt [Miinster] ... eine Art
Entnazifizierung in Sachen moderner Kunst” zu verpassen, so die

Kunsthistorikerin Jennifer King.”

Mit seinem Beitrag lieferte Asher eine komplexe Antwort auf die von

BuBmann und Kénig aufgeworfenen Fragen zum Verhdltnis von zeitge-
nossischer Skulptur und Gffentlichem Raum. Er konzipierte eine Ins-
tallation fiir den AuBenraum, ohne iedoch ein eigenstdndiges oder
monumentales, festverartetes Objekt zu schoffen. Dos Werk bestand

aus einem gemieteten etwa vier Meter longen, Mitte der 1970er Jahre

zugelassenen Wohnwagen der Marke Eriba Familia, der in den 19

Wochen der Ausstellung jeweils an verschiedenen Punkten in Miinster
und imUmland abgestellt wurde. Die von Asher gewihlten Standorte

waren ganz normale, gewdhnliche Orte. In'der ersten Woche stand

das weile Gefdahrt vor dem Landesmuseum auf der anderen Stralen-
seite. Spater wurde es in einem Gewerbegebiet, vor einem belebten

Wolinblock oder neben einem Waldchen geparkt. Manche dieser Orte

waren noch anonymer: eine Sackgasse, ein Durchgang, ein Parkplatz.®

Nachdem der Wohnwagen an seinen wochentlichen Standort gebracht

worden war, wurden die Vorhdnge zugezogen und die Ture verschlos-
sen. Ohne jegliche Kennzeichnung oder Beschriftung, die den Wagen

als Kunstwerk ausgewiesen hatten, wurde er auf subtile Weise Teil der
stédtischen beziehungsweise vorstédtischen Landschaft. Passanten

nahmen den abgesteliten Wohnwagen nicht einmal wahr.

Wahrend der Laufzeit der Skulptur Proiekte wurden am Empfangs-
tresen des Museums Handzettel ausgegeben, die die Besucher iiber
das Kunstwerk informierften und den Standort in der betreffenden

Woche benannten. Im Ausstellungskatalog ist die gesamte Route des

Wohnwagens nachgezeichnet, Dos wichentliche Umparken fiihrte den

Wagen, wie die Autorin Anne Rorimer bemerkte, in der ersten Halfte

der Ausstellungszeit vom Museum weg in Richtung Umland und sogar
Uber die Stadtgrenzen hinaus, umdann im Verlauf der zweiten Halfte

wieder Richtung Museum zuriickzukehren.? ,Die Orte [an denen der
Wohnwagen abgestellt wurde] alle der Reihe nach zu besuchen, war
dem Besucher mdglich, es war aber nicht unbedingt notwendig, um

das Werk zu verstehen”, bemerkt Asher gemeinsam mit Buchloh.”

Der Wohnwagen, der im Landesmuseum gewissermaRlen seinen An-
kerpunkt hatte oder sein Gravitationszentrum, wie Rorimer es nennt,
schwarmte in die Stadt aus, ochne dabei jedoch den Rahmen der Aus-
stellung zu verlossen. Auch wenn er ganz im urbanen Gefiige aufging,
blieb das ,Skulpturale” prasent.” Zugleich war immer deutlich, dass es

sich um einen Gebrauchsgegenstand handelte. Der Wagen oszillierte

zwischen seiner konkrefen und seiner (ibertragenen Funktion in einem

Spannungsfeld von Gebrauchswert und Gsthetischer Bedeutung.

Indem Asher ein herkdmmliches Freizeitgefahrt der Mittelschicht,
ein Produkt, das fir viele Westdeutsche ein Sinnbild fur das Wirt-
schaftswunder der vergangenen Jahrzehnte war, in den Kontext einer
Kunstausstellung stellte, setzte er Kunst in direkte Beziehungzu
Alltagserfahrungen. Der Wohnwagen hatte ,alle Eigenschaften von

2007
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Architektur (eine funktionale, am menschlichen MaB ausgerichtete,
bewohnbare Hiille) sowie alle Attribute einer Skulptur {ein dreidimen-
sionales, raumgreifendes Behdltnis, das von allen Seiten betrachret
werden kann und durch seine Masse mit dem Boden verbunden ist)”,
wie es Asher und Buchloh beschreiben. Dennoch ,stellte er nicht den
Versuch dar, eine falsche, vollstandige Synthese von skulpturalen und
architektonischen Bedeutungstrigern herzustellen”.? Tatséichlich
forderten die skulpturalen und architektonischen Dimensionen der
Arbeit dozu auf, das ,hochkulturelle Konzept (Skulptur im &ffentlichen

_Roum)”wieder mit ,der zugrundeliegenden gesellschaftlichen Praxis
(Architektur) in Einklang zu bringen®.”

1977, zum Zeitpunkt der ersten Skulptur Projekte in Minster, erhielt
die Skulptur im &ffentlichen Roum ihre Legitimation durch konventi-
onelle Eigenschaften wie die statische Dauerhaftigkeit, monumentale

Dimension und/cder den prominenten Standort. Ashers mobile In-
stallation wies kaum eine dieser Eigenschaften auf. Sie war nicht, wie

dies bei Werken der modernen Kunst iiblich, im Atelier geschaffen und

dann im Kontext einer Ausstellung aufgestelit worden. Sein Skulptu-
renproiekt war vielmehr orts- und zeitspezifisch. Eine Spezifik, die

sich aus der Struktur und dem Kontext der verschiedenen Stationen

im Munsteraner Stadtraum ergab.** Hinzu kommt, dass im Unter-
schied zu den industriell hergestellten Unikaten, wie sie zum Beispiel

fiir die minimalistische Kunst charakteristisch waren, der Wohnwa-
genals ein Erzeugnis der Serienproduktion allen Verstellungen liber
Einzigartigkeit und Originalitét widersprach. Und statt sich (wie alle

anderen Werke der Ausstellung) an einen spezifischen Ort mit einer
bestimmten Beziehung zur Stadt zu heften, und zwar in einem einzi-
gen Akt, trot dieses umherwandernde Kunstwerk ganz langsam mit
der Stodt in Verbindung —Ort fiir Ort Gber einen Zeitraum von vielen

Wochen. Ashers Arbeit zeigt zwar noch Spuren des fiir die postmini-
malistische Skulptur charakteristischen Anliegens, den Produkfions-
prozess transparent zu machen, doch sie filhct am Ende nicht mehr
zu einem fertigen und damit als Ware handelbaren Werk. Stattdessen

vereinigten sich Installation und stadtische Infrastruktur und die we-
senflichen, allt@glichen Strémungender Stadt hauchen der Arbeit erst
Leben ein. Indiesem Sinne wurde hier nicht die Skulptur zum Teil der
Stadt, sondern die Stadt zu einem Teil der Skulptur.

Im Laufe der Jahre wurde die Ausstellungsdauer der einzeinen Aus-
gaben der Skulptur Projekte verkiirzt: 1987 koppte man die Ausstellung

auf 17 Wochen, 1997 und 2007 kiirzte man nochmals auf 14 bezie-
hungsweise 15 Wochen. Zu all diesen Ausgaben hatte Asher die offene

Einlodung erhalten, ein neues Werk zu prasentieren. Daraufhin mietete

er erneut einen Wohnwagen des gleichen Typs wie im Jahr 1977 und

stellte ihnin derselben Reihenfolge an dieselben Orte wie eben diesen

ersten Wohnwagen. AuBerdem legte er fest, dass die Arbeit nach der
Anzahl von Wochen beendet sein sollte, die der ieweiligen Ausstellungs-
dauer entsprach.
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Parkposition der 4. Woche, 25. Juli—01. August
Alter Steinweg, gegeniiber vom Kiffe-Pavillon,
vor der Parkuhr Nr. 275 oder 274

Die verkiirzten Ausstellungslaufzeiten und der Umstand, dassim Zuge

der Stadtentwickiung und der Verdnderungen in der stadtischen Infra-
struktur immer mehr urspriingliche Standorte verschwanden, lieGen

die Zeitspanne, in der Ashers Arbeit im Rahmen der Skulptur Projekte

prisent war, kontinuierlich schrumpfen. Der Wagen konnte nicht mehr

auf den Parkpositionen Nr. 18 und 19, die fiir die Ausstellung 1977

angefahren wurden, abgestellr werden und nach 1987 auch nicht

mehr auf den Positionen Nr. 16 und 17. In den'Wochen, in denen die

urspriinglich vorgesehenen Standorte nicht mehr vorhanden waren

oder, wie Asher es ausdriickt, in denen sie ,sich so extrem veranderf

hotten, dass sie nicht mehr zugénglichwaren”, wurde der Wohnwagen

in einer Garage geparkt und war somif fur die Offentlichkeit nicht
mehr sichtbar.® So reduzierte sich die Anzahl der Standorte bis ins

Jahr 2007 auf zehn Parkpositionen.*® Insofern verdeutlichen Ashers

skulpturale Installationen in Miinster, wenn man sie im Verhaltnis

zueinander betrachtet, nicht nur die ge@inderte Logistik der im Zehn-
Jahresrhythmus stattfindenden Ausstellung, sondern auch die Stadt-
enfwicklung selbst.

In jeder anderen Hinsicht aber war dos Format der einzelnen Instal-
|ationen, die Asher in Miinster zeigte, identisch. Wenn der Kinstlerden

Wohnwagen on ienem Ort abstelite, an dem er schon bei den voran-
gegangenen Ausstellungen gestanden hatte, steigerte dies die kriti-
sche Dimension des gesamten Proiektes und erdffnete zugleich neue

Bedeutungsebenen. So wurde es moglich, simultan iiber jede spezi-
fische Ausgabe sowik iiber das Verhaltnis der im Laufe der Jahre

gewandelten Kontexte nachzudenken. Die Installation im Jahr 1977
akzentuierte beispielsweise die raumlichen Liicken zwischen den ver-
schiedenen Standorten des Wohnwagens und verkniipfte somit die

Teile der Stadt, die durch die Route des Wagens erfasst wurden, mit
der operativen Logik des Kunstwerkes. Die nachfolgenden Prisen-
tationen von Ashers Skulptur in Miinster betonten dann auch die zeit-
lichen Spriinge, namlich die kuratorischen —und damit ideologischen
und historischen—Unterschiede zwischen den einzelnen Ausstellungen.

Tatsachiich hat sich die ideelle Ausrichtung der Skulptur Projekte im
Laufe der Jahre gewandelt. Die Ausgabe 1987 war zu einer vollstandig
projektbasierten Ausstellung geworden. Die mehr als 40 eingeladenen
Kiinstler wurden gebeten, ,konkrete Antworten auf die Frage zu geben:
Was kénnte heute die Funktion von Skulptur im offentlichen Raum
sein?”." Angesichts der speziellen Richtung, die das Kuratorenteam
der Ausstellung vorgegeben hatte, sowie der Verdnderungenim Stadt-
bild wihrend der letzten zehn Jahre, kam Asher zu dem Schluss, er
kénne dasselbe Materiol beziehungsweise Elemente seiner Installa-
tion aus dem Johr 1977 verwenden, um eine neue Skulpfur zu schaffen.

Die Kiinstler der Skulptur Proiekte 1997 waren aufgefordert, moglichst
in bestimmten ausgewiesenen Bereichen der Alistadtzu arbeiten. Lout
BuRmann bestand das Ziel nun darin, .die Stadf Miinster als eine
komplexe, historisch geformte Struktur verstandlich zu machen, ge-
rade an den Orten, die sie gegeniiber anderen Orfschaften und Stadien

1987
Parkposition der 4. Woche, 29. Juni—06. Juli
Alter Steinweg, gegeniiber vom Kiffe-Pavillon,
vor der Parkuhr Nr. 2200

auszeichnen”.®In diesem Konfext problematisierte Asher dos auBer-
gewdhnliche Potenzial seiner Instollationen; ein breites Spektrumsich
standig wandelnder Orte in der Stadt miteinzubeziehen, die in der
kuratorischen Zielsetzung vorgenommene |dealisierung der Altstodt,
Diese ist keineswegs so einzigartig wie es scheint und wurde in den
Nachkriegsiahren nach dem Vorbild der durch die Luftangriffe der
Allilerten fast volisténdig zerstérten mittelalterlichen und frihneuzeit-
lichen Stadt wiederaufgebaut. Zudem lie8 ein Wohnwagen aus den
1970er Jahren, wie Allan Sekula— Ashers Kollege am California Institute
of the Arts—scharfsinnia feststellte, 1997 an Sachverhalte denken, die
viele Menschen in dieser zutiefst konservativ gepragten Stadf als be-
drohlich empfanden: ,das Eindringen eines Fahrzeuges aus dem
Osten”, das Beziige zu den nomadischen Lebensbedingungen derun-
zahligen Einwanderer herstellte, die nach dem Fall der Berliner Mauer
und der Auflosung der DDRindenvormaligenWesten gestromtwaren.”
In den spaten 1990er Jahren betrachteten viele ' Westdeutsche die
sogenannten Ossis als verarmie Verwandtschaft, die lastig und pein-
lich war. So weckte das in die Jahre gekommene Wohngefahrt in den
blitzblanken Straken Miinsters nicht nur die Assoziation von Mossen-
migration; sondern auch Erinnerungen an die Vertreibungen inder
‘Nachkriegszeit.

Auch die Skulptur Projekte des Jahres 2007 unterschieden sich stark
von den vorangegangenen Ausgaben. Die Ausstellung war zum
Spektokel geworden, zu einer riesigen Kunstmesse mit zahlreichen
unterhaltsamen Proiekten. Feel-good Erfahrungen waren vorherr-
schend, und die Miinsteraner wussten das Kunstfestival klug fir das
Stadtmarketing zu instrumentalisieren. Das erneute Aufstellen des
inzwischen etwas klapprigen und veralteten Wohnwagens stand im
deutlichen Kontrast zu all den schicken Obiekren und pfiffigen Instal-
{ationen, mit denen sich 34 Kinstler beziehungsweise Kinstlergruppen -
prisentierten. Im neuen Jahrtausend angekommen wurde dos mift- |
lerweile mehr als dreiftig Jahre alte Freizeitgefahrt zum auffdlligen ;
Obiekt, und so konnte Ashers Installation nicht mehr nahtlos mit der
stadtischen Umgebung verschmelzen wie in den Jahren zuvor. Fiir
viele war der Eriba-Wohnwagen (nun ein Oldtimer}, dec ursprilnglich
das zentrale Element eines Konzeptes gewesen war, das unsere V.
stellungen iiber Bestindigkeit und konfextunabhangige Sﬁmdért_e
von Skulpturen durch die nahtlose Einbeziehung in.den Stadtra
infrage stellen wollre, inzwischen zum Kultobiekt geworden. Das Bl
des Wohnwagens ist mit den Skulptur Proiekten aufs Engste:
den, es dienfe fast schon als Logo fiir diese Blackbuster-. -Au
mit 750.000 Besuchern.?® Dieser Umstand verantasste wi
nehmungslustige junge Kiinstler; den Anhéngeran emem
2007 wahrend der. Ausstellung verbotenerweise andas e
2u héingen und ihn qus der Stadt zu bringen. Als die
der Ermittlungen Kasper Kdnig zum Wert von A.shers
fragte, sah sich der Kurator gezwungen, wie der Kiin!
Pascher berichtet, klarzustellen, der Wohnwasie’n
wenn er nicht an einem der vorgesehenen Orfe abg
anderen Worten: ,Der wohnwagen selbst hatte Kelnen
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Parkposition der 4. Woche, 14.—21. Juli

Alter Steinweg, gegeniiber vom Kiffe-Pavillon,
vor der Parkuhr Nr: 2560

Wert. Tatstchlich war der Wohnwagen praktisch wertlos. Solche alten

Wohnwaogen kosten nicht viel, und iiberdies war er gemietet und ver-
sichert. Er kann auch nicht einmal als Original gelten, denn es war
nicht derselbe, der 1977 zum Einsatz gekommen war.“#

Mit seiner ersten Installation fir die Skulptur Projekte fiihrte Asher
auf subtile aber Uberaus wirkungsvolle Weise ein neues skulpturales

Konzept ein. Die Installation fligte sich réumlich wie zeitlich in das

Geflige der Stadt und verstand Elemente aus dem Minsteraner Alltag

als integrale Bestandteile der werkeigenen formalen und begrifflichen

Komponenten. Das Kunstwerk wurde fiir die Dauer der Ausstellung

eins mit der Stadt und die Stadt zum Kunstwerk. Bei den spateren

Ausgaben der Ausstellung brachte Ashers Beitrag, auch wenn eran

sich @hnlich funktionierte wie im Rahmen der Ausstellung 1977, einen

zeitlich entfernteren Kontext als Ausgangsmaterial ins Spiel: die Liicke

von zehn Jahren zwischen den einzelnen Ausstellungen. Dabei nahmen

gleichbleibende Elemente gegeniiber vorhergegangenen Ausgaben

grundsdatzlich andere Bedeutungen an, indem sie cuf ie eigene Weise

mit ihrem spezifischen Umfeld interagierten. Die verschiedenen Stati-
onen des Eriba-Wohnwagens standen nun nicht nur synchron mit den

anderen iiber die Stadt verteilten Standorten in Beziehung, sondern

auch diachron zu den Installationen im Rohmen der Ausstellungen in

den Jahren zuvor. Raum und Zeit wurden weiter verdichtet. Die Skulp-
turen wurden zu Uberschreibungen, in denen Spuren der friheren

Prasentationen des im Zehn-Jahresrhythmus stattfindenden Events

sowie die soziokulturellen und historischen Bedingungen, die sich in

der gastgebenden Stadt im Laufe der Jahre gewandelt hatten, durch-
schienen. Ahnlich Menards Don Quijote bei Borges wurden bei Ashers

zweiter, dritter und vierter Installation die komplexen Ereignisse der
Vergangenheit von denen der Gegenwart iberlagert. Die Bedeutung

der skulpturalen Palimpseste ergibt sich aus der einmaligen Konstel-
lation des ieweiligen Kontextes samt Verschrankungen. Sie machen

deutlich, in welch betrachtlichem Ausma@ die Bedeutung von Kunst-
werken auf skulpturalen Elementen beruht und gleichzeitig auf den

raumlichen, zeitlichen und gesellschaftlichen Kontext verweist, in

dem sie betrachtet werden.

2007
Parkposition der 4. Woche, 09.-15. Juli
Alter Steinwag, gegeniiber vom Kiffe-Pavillon
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