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»,Mein Anliegen ist es zu ermaoglichen,
morgen etwas mehr zu sehen als
heute.”

Ubersetzt nach: Robert Irwin, in Milton Esterow, ,How Public Art Becomes A Political Hot
Potato®, Artnews 85, Nr. 1 (Januar 1986), S.79.
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Uber Licht, Raum und den Mond

LAS ist eine aufstrebende, gemeinniitzige Kunst-Stiftung in Berlin, mit
globalem Anspruch und groBen Traumen. Wir wollen Briicken zwischen
Kunst, den neuesten Technologien und der Wissenschaft schlagen,

um festgeschriebene Kategorien aufzubrechen und den Dialog zwischen
den einzelnen Disziplinen voranzutreiben. Wir verstehen LAS als eine
interdisziplinare und experimentelle Plattform, in der kiinstlerisches
Denken und Schaffen die Eckpfeiler dieses Austauschs bilden. Zusam-
men mit Kiinstler:innen entwickeln wir Projekte und Ausstellungen,
schaffen Erfahrungsraume und eréffnen Welten, die fiir ein breites
Publikum konzipiert sind. Wir wollen Diskussionen tber unsere gemein-
same Gegenwart und vielmehr noch unsere Zukunft anregen. Als noma-
dische Institution ohne feste Raumlichkeiten nutzen wir diese Freiheit,
den White Cube aufzubrechen, zeigen Ausstellungen an ungewohn-
lichen Orten und integrieren diese in das urbane Geflige von Berlin.

Licht ist stets Ausgangspunkt und Leitmotiv von LAS —ein Symbol fiir
Imagination, Forschung und Innovation. Zur Namensgebung beigetra-
gen hat auch das Erbe von Light and Space, einer lose verbundenen
Gruppe von Kinstler:innen, die spater oft als Bewegung verstanden
wurde und das heutige Kunstverstandnis mitgepragt hat. Diese
Kinstler:innen begannen in den 1960er Jahren in Siidkalifornien im
Kreis einer avantgardistischen Szene kiinstlerische Experimente,
Interdisziplinaritat, die Konvergenz von Kunst und Wissenschaft und
eine Abkehr von objekt-zentrierten Praktiken voranzutreiben.

Robert Irwin (geb. 1928, Long Beach, Kalifornien), eine der Schliissel-
figuren dieser Gruppe, war fir unsere Kunstinstitution, die experimen-
telle Herangehensweisen in den Vordergrund stellt und radikale Ansatze
verfolgt, besonders relevant. LAS fiihlt sich der zukunftsweisenden,
auf interdisziplindren Dialog angelegten Praxis des Kunstlers tief
verbunden. Light and Space (Kraftwerk Berlin), die von Irwin zusam-
men mit LAS fiir Berlin neu konzipierte Installation, ist Ausdruck dieser
Verbundenheit. Als friher Vertreter ortsspezifischer Installationen
schafft der Kiinstler mit minimalen Mitteln raumgreifende, erfahrungs-
orientierte Werke, die unsere Wahrnehmung herausfordern und uns
unsere Umgebung neu sehen lassen.

Seine Auftragsarbeit flir LAS ist Irwins bisher groBtes in Europa reali-
siertes Werk. Light and Space (Kraftwerk Berlin) ist Teil der Light

and Space-Serie des Kiinstlers, die er erstmals 2007 prasentiert hat
und in der Leuchtstoffréhren in rhythmischen, aber nicht entzifferbaren
abstrakten Mustern auf glatten, weiBen Wanden angeordnet sind.

Im Kraftwerk Berlin reagiert der Kiinstler mit seinem Werk auf die bru-
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talistische und tief beeindruckende Industriearchitektur, um die Be-
sucher:innen in seine fortlaufende Auseinandersetzung mit Licht und
Raum eintauchen zu lassen.

Im Laufe seiner sechs Jahrzehnte wahrenden Karriere bewegte sich
Irwins kiinstlerisches Schaffen vom friihen Abstrakten Expressionismus
in den 1950er Jahren lGber minimalistische Malereien, Skulpturen und
Wandobjekte in den 1960er Jahren, bis hin zu einer radikalen Abkehr
von einer studio- und objektzentrierten Praxis im Jahr 1970. Von da an
verfolgte er diesen Ansatz konsequent, arbeitet mit Licht als kiinstle-
rischem Medium und schafft Arbeiten, die von den Bedingungen des
sie umgebenden Raumes bestimmt sind.

Robert Irwin ist ein Kiinstler, dessen facettenreiches CEuvre fir Inter-
disziplinaritat und Innovation steht. Sein Werk aus den 1960er und
1970er Jahren reflektiert die damals stattfindenden fundamentalen
Veranderungen in der Gesellschaft und Wissenschaft, wie zum Beispiel
im Bereich der Luft- und Raumfahrtindustrie. Seit der Mondlandung
1969 ist fir Irwin der Weltraum ein Ort fiir neue gesellschaftliche,
politische, technologische, wissenschaftliche und kulturelle Dimensio-
nen. Er war Teil eines regen Austausches von Kiinstler:innen mit der
damaligen Technologieszene an der Westkiste und organisierte sogar
gemeinsam mit der NASA ein Symposium (ber die Bewohnbarkeit des
Mondes. Er realisierte Arbeiten an 6ffentlichen und unkonventionellen
Orten, die die Grenzen des gangigen Formates von Ausstellungen
sprengten und die Zugénglichkeit zur Kunst betonten — all dies war Teil
des damaligen Zeitgeistes, der heute Antriebskraft des Handelns und
Programmes von LAS ist.

Irwin formt Licht als Medium der Wahrnehmung so, wie andere Kiinst-
ler:innen Skulpturen schaffen. Doch die Reichweite seiner Arbeit geht
Uber das Zusammenspiel von Licht und Schatten in Interaktion mit dem
Raum hinaus —die Arbeit er6ffnet den Besucher:innen mit minimalen
Mitteln direkte, sinnliche Erfahrungsraume. Vorkenntnisse sind keine
Voraussetzung, um sich auf dieses Werk einzulassen. Wie kaum ein
anderer Kunstler hat Irwin unser Verstandnis von zeitgendssischer Kunst
und unsere Wahrnehmung tiber mehr als 60 Jahre hinweg immer wieder
aufs Neue herausgefordert. In Berlin findet diese Auseinandersetzung
mit Licht und Raum schlieBlich einen weiteren Hohepunkt.

Wir danken Robert Irwin, seinem Studio und allen Beteiligten zutiefst,
dass sie zusammen mit LAS diese ambitionierte Ausstellung realisiert
haben.

Jan Fischer, Griinder
Dr. Bettina Kames, Direktorin
Amira Gad, Leitung Programme






Robert Irwin, Kraftwerk Berlin

Robert Irwins Installation im Kraftwerk Berlin tragt den Titel Light and
Space (Kraftwerk Berlin), was im Hinblick auf die lange historische
Verbindung seiner Kunst zum slidkalifornischen ,Light-and-Space*-
Diskurs passend erscheint. Die Entwicklung des Konzepts der Arbeit
begann 2019 mit einem Dialog zwischen Irwin und LAS. Weil Irwins
Arbeit ortsbedingt ist, ging es in den ersten Gesprachen um die Ge-
gebenheiten des Ortes und dabei besonders um die imposante Archi-
tektur des langst stillgelegten Heizkraftwerks und seine Lage im
ehemaligen Stadtbezirk Ost-Berlin, dem heutigen Ortsteil Mitte. Ganz
in der Nahe stand die Berliner Mauer; und auch andere Wahrzeichen
wie der Checkpoint Charlie, der Alexanderplatz und das Brandenburger
Tor sind nicht weit entfernt. Von der StraBe aus gesehen tiirmt sich
der Bau des Kraftwerks als stumme, dreistdéckige Fassade aus Well-
blechplatten vor den Besucher:innen auf. Der Zugang wird durch
groBe, schwarze Metalltiiren gewahrt, die nichts von dem preisgeben,
was hinter ihnen liegt. Innen angekommen, findet man sich in einem
industriellen Raum mit mehreren Ebenen wieder, der von Beton (Pfeiler,
Decken, Bdden, Treppen) und Metall (Gelander, Rohre, Stromleitungen,
Schachte, Trager, FuBgangerbriicken) bestimmt wird. Von der unteren
Halle flihrt eine mehrlaufige Treppe in die gigantische obere Halle, die

an ihrem hochsten Punkt mehr als zwanzig Meter Deckenhdhe erreicht
und von mezzaninartigen Raumen mit abgehangten Stahlbriicken flan-
kiert wird. Die beiden Hallen kommunizieren tber eine Reihe von ver-
tikalen Offnungen miteinander, die friiher zur Beliiftung der im oberen
Stockwerk untergebrachten Turbinen genutzt wurden. Jetzt, als
schlichte Lichtschachte, geben sie den Blick von unten nach oben frei,
noch bevor man in der oberen Halle angekommen ist, und bieten schwin-
delerregende Ausblicke in die andere Richtung.

Irwin war beeindruckt von der GréBe und Dramatik der Turbinenhalle
mit ihren Betonpfeilern und Metallgelandern, den verschiedenen
Raumebenen und der hohen, leicht spitz zulaufenden Decke. Hier, so
beschloss er, sollte seine Intervention stattfinden. Um mit diesem
immensen Raum zu arbeiten, so seine nachste Uberlegung, musste

er zunachst eine Antwort auf dessen gewaltige AusmaBe finden. ,Mit
ortsbedingt meine ich”, erklarte Irwin, ,dass man den Ort und seine
Besonderheiten als Ausgangspunkt nimmt und versucht, diesen Eigen-
schaften auf eine Weise zu begegnen, die die Erfahrung bereichert.”!
Zu diesem Zweck schlug er eine circa 16 mal 16 Meter groBe, frei-
stehende und vollkommen glatte weie Wand vor. Fiir beide Seiten der
Wand konzipierte er eine Anordnung von Leuchtstoffrohren in unregel-
maBigen Mustern und zwei verschiedenen Farben — auf der Vorder-
seite WeiB, auf der Riickseite Blau. Die Seite mit den weien Leuchten
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bildet das Recto (Vorderseite), weil sie zuerst gesehen wird. Tatsachlich
ist Irwins ortsbedingte Reaktion auf den Raum speziell auf das epi-
sodische Erleben der Besucher:innen abgestimmt, die das Kraftwerk
im Erdgeschoss betreten und durch einen der offenen Liiftungs-
schachte bereits einen partiellen Blick auf das Werk erhalten, bevor sie
die Treppe hinaufsteigen und so zum auBersten 6stlichen Ende der
Turbinenhalle gelangen. Von hier aus eroffnet sich liber die volle Lange
der Halle ein atemberaubender Blick auf Irwins Wand, die nach etwa
zwei Dritteln des Weges in westlicher Richtung aufragt. Dieser Ausblick
ermdglicht einen ersten Gesamteindruck des Raums, in dem Light and
Space (Kraftwerk Berlin) den Kristallisationspunkt bildet — eine kiinstle-
rische Setzung, die den Raum verdichtet und seine beeindruckende, in
die Hohe aufsteigende Unermesslichkeit komplementiert.

Irwins Verteilung der Leuchtstoffrohren auf der Wand selbst basiert auf
zwei Ubereinander gelagerten Rastern, das eine vertikal ausgerichtet,
das andere um 45 Grad gedreht. Die Raster werden zu einer Art Magnet-
feld hinter den Kulissen, nach dem Irwin die einzelnen Elemente seiner
Lichtinstallation arrangiert. Die divergierenden Achsen der beiden
gegeneinander verschobenen Raster werden in der unterschiedlichen
Ausrichtung der Leuchten auf der Wand offensichtlich. Zum Beispiel

ist oben rechts eine am diagonalen Raster ausgerichtete V-Form tber
einer zweiten V-Form angebracht, die dem vertikalen Raster folgt.
Diese Anordnung wiederholt sich in den zwei Elementen direkt darunter,
wo die beiden Raster —das eine senkrecht, das andere geneigt —erneut
ihre Anwesenheit im Hintergrund erahnen lassen.

Schon in friiheren Arbeiten hat Irwin mit weiBen Leuchtstoffrohren und
-halterungen auf einem zugrunde liegenden Raster experimentiert.
Fir die erste Arbeit dieser Serie, die er 2007 fir das Museum of Con-
temporary Art in San Diego entwickelte, verwendete er ein einzelnes
diagonales Raster als Organisationsrahmen. Eine Kritikerin beschrieb
das Werk riickblickend als ,synkopische Ausbreitung leuchtender
Striche Uber eine 15 Meter lange Wand*“.2 Im Jahr darauf kam Irwin auf
dieses Gestaltungsprinzip zurtick, als er eine permanente Installation
flr das Indianapolis Museum of Art konzipierte: hier nutzte er jedoch
ein vertikales Raster fiir ein ahnlich synkopisches Muster. 2009 expe-
rimentierte er erstmals mit einer Uberlagerung von diagonalen und
vertikalen Rastern innerhalb einer Arbeit, die er in der New Yorker Pace
Gallery zeigte. Es ist genau diese komplexere Anordnung, die der
Kinstler fir seine neueste Installation von Light and Space im Kraftwerk
Berlin wieder aufgreift und weiterentwickelt.

Wie bei den vorhergehenden Arbeiten ist das nicht zu leugnende Raster
von Light and Space (Kraftwerk Berlin) weder Abbild eines vorgege-
benen Plans noch rational geordnetes Gebilde. In der Moderne waren
Raster haufig mit Vorstellungen von idealistischer Ordnung verbunden,
wobei sie zugleich oft als Werkzeug eingesetzt wurden, um genau
diese konzeptionellen Strukturen zu unterlaufen. So wurde angemerkt,



dass beispielsweise die Raster in den Arbeiten von Sol LeWitt in ihrer
obsessiven, verstreuten und materiellen Pracht das Gegenteil von Lob-
geséangen auf das logische Denken sind.® Auch die Raster Frangois
Morellets, die auf zufallig festgelegten Parametern beruhen, entziehen
sich den Geboten der Vernunft. Die von Bernd und Hilla Becher ent-
wickelten fotografischen Typologien industrieller Bauten héhlen die
Plausibilitat von Idealtypen schlieBlich ultimativ aus. Light and Space
(Kraftwerk Berlin) ist ebenfalls resistent gegen idealistische Verein-
nahmungen, wenn auch auf etwas andere Art. Beim Blick auf die Wand
machen sich unmittelbar und unaufgefordert Wahrnehmungsgewohn-
heiten bemerkbar, wenn der Verstand die leuchtende Wandkonfigu-
ration nach Zeichen von Wiederholung und GleichmaBigkeit absucht.
Solche Gewohnheiten werden durch das Erkennen wiederkehrender
Einheiten wie V-, L- und T-Formen sowie kurzer und langer |-férmiger
Motive gestiitzt. Elemente in Irwins Arbeit kbnnen, wenn man danach
sucht, in Reihe und als Muster gelesen werden. Dennoch ergibt die
Verteilung der Elemente auf der Flache kein Gesamtmuster im traditio-
nellen Sinn, sondern viel mehr ein sich nicht wiederholendes Muster —
wenn das begrifflich nicht ein Widerspruch in sich ist. Der Grund dafiir
liegt darin, dass Irwin von Fall zu Fall Bezlige zwischen der einen und
der nachsten Konfiguration herausarbeitet. Anstatt also fiir die gesamte
Wand eine Motivfolge anzulegen, die sich von vornherein durchgehend
wiederholt, entwickelt er so Stiick fiir Stlick seine Gesamtkomposition.
Irwin konzipiert keine globalen Rhythmen, die es dem Auge oder Ver-
stand ermoglichen wiirden, das Ganze zu begreifen, indem man nur
einen Ausschnitt des Lichtfeldes mit dem Blick abtastet. Es gibt dabei
zugegebenermaBen Bereiche der Wiederholung. Die zuvor beschrie-
bene Abfolge von V-Formen, die einen libergreifenden Zusammenhang
zu versprechen scheint, wird jedoch zurlickgenommen, sobald sich
das Muster verliert oder abbricht. StoB8t man auf diese Unterbrechungen
oder offensichtlichen Stérungen der vermeintlich vorhandenen Regel-
maBigkeit, flihlen sie sich unweigerlich an wie Fehler —oder Glitches,
wie man vom Englischen abgeleitet in der Computersprache sagt.

Das deutsche ,glitschen* wiederum heiBt so viel wie ,rutschen” oder
~gleiten”. Glitches sind Stellen, an denen ein Bruch auftritt, an denen
die Logik des Musters verrutscht, abgleitet oder sich plotzlich in Luft
auflost —oder umgekehrt, an denen wir, die Betrachtenden, aus der
gewohnten Gestalterkennung herausrutschen und kopfiiber in den
Strom episodischer Wahrnehmungserfahrung mit ihren Strudeln und
Stromschnellen, ihren Ausdehnungen und Verengungen fallen.

Etwas Ahnliches geschieht in den Bereichen, die zu Zeichen oder Sym-
bolen zu verschmelzen scheinen, wie die quadratahnliche Form unten
rechts, die kreuzformige Struktur ganz oben in der Mitte oder das
swastikaartige Gebilde links. Um darin allerdings Symbole zu erkennen,
muss man jeweils etwas ausblenden, das offensichtlich da ist: beim
Quadrat die T- statt L-Form an der vierten Ecke, beim Kreuz die Liicke
zwischen der T-Form und der darunterliegenden I-Form und bei der
Swastika die Tatsache, dass einer der rotierenden Arme verrutscht ist.
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Auch diese Momente kann man als Fehler oder Glitches bezeichnen,
weil sie die Herausbildung eines erkennbaren Zeichens verhindern.
Diese Fehler jedoch zu Gbergehen und Gberhastet auf Koharenz und
Bedeutung zu dréngen, hieBe zu ignorieren, was man eigentlich sieht.
Es hieBe weiter, das Sehen einzustellen und damit zuzulassen, dass
die vereinheitlichende Vorstellung gegentiber der unmittelbaren Wahr-
nehmung Oberhand gewinnt. Faktisch liegen hier keine Symbole vor,
sondern nur leuchtende Striche, die sich in lokal wiederkehrenden
Beziehungen zu einem ,synkopischen” Arrangement ausbreiten, aber
an keiner Stelle eine Gibergeordnete Struktur ergeben.

Auf diese Weise fordert Irwin eine Wahrnehmung, die sich frei und un-
belastet von konzeptionellen oder idealistischen Vereinfachungen
bewegt und entwickelt. Sein Vorgehen ist weder logisch noch zufallig,
weder zwanghaft noch skeptisch; es ist vielmehr konditional in dem
Sinne, dass es Bezlige herstellt, die das Sehen auf lokal begrenzte
Zusammenhange von nahe beieinander liegenden, jeweils von Fall zu

Fall ausgearbeiteten Einheiten, Elementen und Konfigurationen lenken.

Und wenn man dann aufhort, in den glyptischen Strichen aus Licht
nach Figuren oder Symbolen zu suchen, geschieht etwas Erstaunliches.
Ein zweites Muster beginnt sich durchzusetzen: Das weiche, nicht-
geometrische Netz der Schatten, die sich Uiberall in den Freirdumen
zwischen den Rdhren ausbreiten und sich wie Nebelfinger um die
leuchtenden Objekte herumwinden. Dieses Schatten-Moment war
bereits die ganze Zeit sichtbar. Doch weil es von den gleichen Wahr-
nehmungsgewohnheiten wie oben erlautert auf den Status eines
reinen Hintergrundrauschens zurlickgestuft wurde, hat es bis dahin in
der Erfahrung des Werks nur eine Nebenrolle gespielt — als bloBer
Untergrund flr das Bild der beleuchteten Réhren.

Fur Irwin sind die Schatten genau so positive Elemente wie das Licht;
er beschaftigt sich mit Schatten als aktive Komponente, seit er sie in
den spaten 1960er Jahren erstmals in seine Arbeiten mit bemalten,
an die Wand montierten Scheiben einbezog. Im Kraftwerk kénnen die
Besucher:innen bereits aus der Ferne einen blaulichen Schimmer
ausmachen, der das Werk aus einem Bereich irgendwo jenseits und
hinter der Wand wie ein Lichtteppich umspielt und seinen Ursprung

in den Leuchtstoffréhren auf ihrer Riickseite hat. Geht man um die
massige Wand herum, kommt man direkt unter den sich auftirmenden,
scheinbar ibereinander gestapelten blauvioletten Réhren an. Irwin
wollte, dass dieser Raum —das Verso (Riickseite) der Wand — eine
intimere Erfahrung bietet, und verringerte durch die Verwendung von
Farbe den Kontrast zwischen den Lichtern und den dazwischenlie-
genden Schatten. Bewegt man sich einige Schritte aus der Nahsicht
heraus, ergibt sich erneut ein Gesamtbild, auch wenn auf dieser Seite
deutlich weniger Platz zum Zurlicktreten bleibt, weil sich die Wand
naher am westlichen Ende der Halle befindet. Die Anordnung der
Leuchtstoffrohren auf der blauen Seite der Wand ist die gleiche wie
auf der weiBen Seite. Auch hier sind die Wiederholungen lokal begrenzt,



und zeichenhaft aussehende Motive entpuppen sich als nichtseman-
tische Striche aus Licht. Doch trotz der identischen Anordnung ist hier
alles anders, zumindest aus phanomenologischer Perspektive — Farbe,
Lichtstarke, Bewegungsfreiheit, das Raumgefiihl und vieles Weitere.

In dem gedampften blauen Licht dieser Seite fallt der Gegensatz
zwischen Licht und Schatten subtiler aus, sodass sich die Schatten
nur sehr langsam offenbaren. Auf der weiBen Seite dagegen, auf der
die Kontraste schérfer sind, treten die Schatten schneller und deut-
licher zutage. Das lasst sich Uberprifen, indem man um die hoch auf-
ragende Wand herum zur weiBen Seite zurtickwechselt und sie mit
der blauen Seite vergleicht. Sich zwischen den beiden Seiten hin- und
herzubewegen, unterstreicht sogar die Asymmetrie zwischen ihnen,
ganz gleich, wie sehr wir zu Vorstellungen von Doppelung und Duplizitat
angeregt werden.

Der weiBen Seite den Riicken zuzukehren und die Treppe anzusteuern,
aus deren Richtung man urspriinglich kam, wird mit einem weiteren
Anblick belohnt — eine packende, kontrastreiche Perspektive auf die
brutalistische Architektur des Gebaudes selbst, die sich bis zur tiber-
hohen Decke aufspannt. Die Konstruktion, heute eine leere Hillle,
beherbergte einst ein lebenswichtiges Heizkraftwerk, das Ost-Berlin
mit Strom und Warme versorgte. Der Architekturtheoretiker Reyner
Banham, ein groBer Verfechter des Brutalismus, rihmte diesen Baustil
als das letzte groBe Statement in Bezug auf Struktur- und Material-
ehrlichkeit in der Architektur: ,Grundsatzlich setzt es voraus, dass das
Gebaude ein unmittelbar verstandliches visuelles Gebilde sein soll und
dass die vom Auge erfasste Form durch die Erfahrung der Gebaude-
nutzung bestatigt werden kann.* Die funktionale Nutzung als Kraftwerk
wurde vor Langem beendet. An ihre Stelle sind neue Prioritaten ge-
treten, die von Unterhaltung und Spektakel bis zu Kunst und ihrem
Erfahren reichen. Irwins Light and Space (Kraftwerk Berlin) beharrt

im Gegensatz zu Banham darauf, dass Kunst und Architektur niemals
L~unmittelbar verstandlich” sind, weil bereits die Erfahrung immer
sequenziell ist und sowohl spezifischen Bedingungen als auch lokalen
Kontexten unterliegt. Von daher kalkuliert die Intervention des Kiinst-
lers die Choreografie mit ein, nach der sich die Begegnung der
Besucher:innen mit dem gesamten architektonischen Raum entfaltet —
die Bewegung von drauBen nach drinnen, von der unteren Etage in

die obere, von einem Uberblick aus der Distanz bis zur intimen Aus-
einandersetzung aus nachster Nahe. Light and Space (Kraftwerk Berlin)
ist ein Dreh- und Angelpunkt dieser Erfahrung, eine Abfolge von
Ereignissen, deren Skript nur die Besucher:innen schreiben, die ihren
eigenen Wegen auf das Kunstwerk zu, um das Werk herum und von
ihm weg folgen. Sie konnten bei alledem sogar liber die Bedeutung von
Energie nachdenken. SchlieBlich ist das Kraftwerk Berlin genau das —
ein ehemaliges Kraftwerk. In dieses jetzt stillgelegte, abgedunkelte
Gebaude bringt Irwin mit seinen Riicken an Riicken montierten Licht-
mustern die Energie zuriick. Doch wie wir gesehen haben, ist das
Licht nur ein Teil der Geschichte. Auch der Schatten beansprucht einen
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Platz in der Asthetik von Energie, die sich hier darbietet. Man koénnte
sogar sagen, dass Irwin durch das Netz von Leuchtréhren Energie
verteilt, so wie das Gebaude einst Strom in ganz Ost-Berlin verteilt hat.
Doch das klingt, um ehrlich zu sein, ein wenig banal. Viel eher miisste
es wohl heiBen, dass das, was hier verteilt wird, nicht Energie per se ist,
sondern Erfahrung und speziell die Wahrnehmungserfahrung der vielen
Kraftwerkbesucher:innen. Sie entdecken in der sich entwickelnden,
sequenziellen und episodischen Natur ihres Besuchs eine Kunst, die
nicht nur auf die Architektur hin ausgelegt ist, sondern vor allem auch
darauf, die Erfahrung der Besucher:innen —wie Irwin sagt — zu bereichern.

Matthew Simms

! Robert Irwin im Gesprach mit dem Autor, 15. September 2021.

2 Leah Ollman, ,A flowering of activity for Robert Irwin, 81“, Los Angeles Times,
11. April 2020.
3 Siehe zum Beispiel Rosalind Krauss, ,LeWitt in Progress*, in: Dies., Die Originalitat

der Avantgarde und andere Mythen der Moderne, hg. von Herta Wolf (Amsterdam/
Dresden: Verlag der Kunst, 2000), S.299-314.

4 Reyner Banham, ,Der Neue Brutalismus® (1955), (ibertragen ins Deutsche von
Joseph Imorde, Candide. Journal for Architectural Knowledge, Nr. 5 (02/2012), S.113.






~Eine Person, die der Arbeit
begegnet, muss nichts uber dich
oder Kunst wissen. Dadurch liegt
die Erfahrung auf der unmittel-
barsten sozialen Ebene, denn die
Betrachtenden beziehen sich

auf die gleichen Punkte wie man
selbst. Damit ist es keine abstrakte
Referenz, sondern eine, die auf
Erfahrung basiert. Das ist es, was
ich mit phanomenologisch meine:
es passiert in Echtzeit.”

Ubersetzt nach: Olafur Eliasson und Robert Irwin, ,Take Your Time: A Conversation® in
Take Your time: Olafur Eliasson, San Francisco Museum of Modern Art (London: Thames &
Hudson, 2007), S.51-61.



Momente

Ende 1970 fasste Robert Irwin einen radikalen Entschluss: Er gab sein
Atelier auf, verduBerte alle Werkzeuge und sonstigen Utensilien und
zog einen Schlussstrich unter sein bisheriges Kiinstlerdasein. Da Irwin
zu diesem Zeitpunkt bereits ein erfolgreicher Kiinstler war, dessen
Malerei sowohl bei Kritiker:innen als auch bei Sammler:innen groBe
Anerkennung fand, ist dieser Schritt ausgesprochen bemerkenswert.
Bis dahin hatte er als Kinstler gearbeitet, der seine Malerei besonnen
und klarsichtig an den Rand des Mdglichen zu treiben versuchte, der
Grenzen auslotete und immer weiter auf jene Fragen zuspitzte, die
sich der Genauigkeit unserer Wahrnehmung —vor allem der visuellen —
widmen.

Einige Monate vor seinem einschneidenden Entschluss war Irwin die
spannende Aufgabe gestellt worden, ein dreitagiges Symposium fiir
die NASA auszurichten. Das Thema der Tagung, an der Wissenschaft-
ler unterschiedlicher Disziplinen teilnahmen, waren die Lebensbedin-
gungen der bemannten Raumfahrt. Flir einen Kiinstler, der bis dahin
gemalt hatte und sich gerade mit der Produktion schlanker Acrylskulp-
turen befasste, war diese Aufgabe durchaus ungewdhnlich.

Bei der Gestaltung der Rahmenbedingungen fiir das Symposium wurde
ihm freie Hand gelassen. Statt eines der Ublichen Konferenzzentren

mit moglichst bequemen Raum- und Sitzbedingungen auszusuchen, ent-
schied Irwin sich fiir eine andere Losung: als Ort wahlte er sein eigenes
Atelier und bereitete eine eher unbequeme und informelle Ausstattung
vor. Niedrige Treppenpodeste mit losen Kissen dienten als Sitzgelegen-
heit, wahrend auf dem Podium in der Mitte des Raumes faltbare Regie-
stiihle fir die Vortragenden standen. Alles war funktional, aber wenig
konventionell. Der markanteste Eingriff war, dass Irwin an jedem der drei
Konferenztage die Lichtverhaltnisse und den Gerauschpegel im Raum
veranderte. Am ersten Tag mussten die Teilnehmenden zunachst durch
eine unmittelbar vor Veranstaltungsbeginn aus der Wand herausge-
brochene Offnung einsteigen und einem Gang folgen, in dem noch der
Schutt des Wanddurchbruchs lag. Dann allerdings betraten sie einen
penibel gesdauberten Raum. Lediglich zwei Oberlichter erhellten den
Raum, denn das zur StraBe gelegene, etwa wandgroBe Fenster hatte
Irwin mit Papprohren zugestellt, die Licht und Gerausche aussperrten.
Der Raum war dunkel und schalldicht. (41 Am zweiten Tag entfernte
er die R6hren und verspannte das Fenster stattdessen mit einem diin-
nen Tuch, das Licht und StraBengerausche einlieB. (421 Am dritten und
letzten Tag offnete er das Fenster vollstandig, wodurch der Eindruck
entstand, beinahe auf der StraBe zu sitzen, und Passant:innen Einblick
in das Geschehen bekamen. Laut war es nun auch.
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Am zweiten Tag erschienen die Wissenschaftler nicht mehr in ihren
Anziigen, sondern in legerer Kleidung und auBerten sich verwundert
Uber die ungewohnte Atmosphéare. Wahrend in Vortragen und Ge-
sprachen weiterhin Themen der bemannten Raumfahrt und lange Auf-
enthalte in einer Raumkapsel erértert wurden, veranderte sich jedoch
die Tonlage und die Gesprache bewegten sich zunehmend auf die
Frage zu, wie es sich wohl anfiihlen wiirde, in einer solchen Kapsel zu
sitzen. Die Teilnehmenden begannen, sensorische Empfindungen und
Geflihle gleichwertig zu Ideen zu betrachten und realisierten, dass jede
Art der Wahrnehmung eine Realitat ist, die wesentlich vom Umfeld

und deren Faktoren beeinflusst ist und sich keineswegs isoliert oder ab-
strahiert davon abspielt. Und, was dariber hinaus besonders wichtig
ist, das menschliche Verhalten entscheidend mitbestimmt. Irwins sorg-
faltig durchdachte Vorbereitung des Symposiums zeigte damit seine
Wirkung.

Mit der SchlieBung seines Ateliers 1970 wandte sich Irwin vom Kontext
Bild ab und dem Kontext Raum zu: Er befestigte feinmaschige Gaze —
ein von ihm von da an bevorzugtes Material —in Form eines riesigen V
unter einer Glasdecke, wodurch das einfallende Licht sich in dem V
fing und dieses erleuchtete. Er spannte Gaze als eine schrédge Ebene
quer durch den Raum 3! oder zog sie mit etwas Abstand als zweite
Wand vor die eigentliche Rlickwand, welche dadurch optisch diffus
und in ihrer Position unbestimmbar wurde. #°>-4 Allmahlich bekamen
die Gazewande die Funktion einer Membran, auf der sich Lichtreflexe
niederschlugen, die vom einfallenden Sonnenlicht, den vorbeiziehenden
Wolken oder vorbeifahrenden Autos erzeugt wurden — Lichtwirkungen
also, die auBerhalb des Ausstellungsraumes verursacht wurden. Diese
beweglichen Bilder entstanden nicht durch die Hand des Kiinstlers,
sondern wurden von der AuBenwelt ,gemalt®. #%>-51 |n anderen Fallen
wurde tatsachlich Natur selbst zum Bild, etwa wenn Irwin Fensteroff-
nungen in Wénde schnitt und eine dahinterliegende Baumgruppe von
der sorgfaltig verputzten Fensterlaibung gerahmt wurde. 181 |n diesen
Arbeiten wurde der Ausblick wie im Zoom herangeholt und erhielt
eine Aufmerksamkeit, wie sie Ausschnitte durch Rahmung erfahren.

Mitte der 1970er Jahre 6ffnete Irwin seine Arbeitsweise noch weiter —
und erweiterte damit auch die gangige Praxis von Einzelausstellungen.
Fur das Fort Worth Museum of Art in Texas konzipierte er ab 1975
sieben Installationen, die nicht zeitgleich in einer Ausstellung, sondern
nacheinander Uber einen Zeitraum von eineinhalb Jahren realisiert
wurden. Ebenso provokant war, dass zwei der Installationen in Neben-
rdumen, die Museumsbesucher:innen tblicherweise nicht betreten
konnten, angebracht wurden und zwei weitere im AuBenbereich des
Museums zu sehen waren. #°*-71 Dariliber hinaus hatte Irwin knapp zwei
Dutzend Orte im Stadtgebiet von Fort Worth bestimmt, die in einen
Dialog mit den Installationen im Museum treten sollten. Ab-81 \Wenn-
gleich keines dieser Vorhaben im Stadtgebiet schlieBlich ausgefihrt
wurde, war Fort Worth doch Irwins erster Versuch, das traditionelle
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Format , Ausstellung“ aufzubrechen, um deren Bestandteile in einen
groBeren Kontext, in diesem Fall die Stadt Fort Worth, einzubinden.

Die Ausstellung im Whitney Museum of Art 1977 in New York gab Irwin
schlieBlich die Moglichkeit, die flir Fort Worth angedachte Verknlipfung
von Ausstellungs- und Stadtraum erstmals umfassend in den Kontext
einer Metropole zu Ubertragen und vollstandig zu realisieren. Die im
Hauptraum des vierten Stocks des Breuer-Gebaudes umgesetzte
Installation mit gespannter Gaze war das Kernstiick der Ausstellung,
die in den Nebenrdumen mit friiheren Gemalden aus den 1960er
Jahren erganzt wurde. Irwin hatte ein langes Stlick Gaze entlang der
Decke langs der Mittelachse befestigt und diese auf Augenhdhe in
einer schwarzen Linie enden lassen — darunter nichts. ®°1 Man konnte
gebtickt unter ihr hindurch auf die andere Raumseite gehen; ansonsten
befanden sich keine weiteren Objekte darin. Er betitelte die Installation
Scrim Veil - Black Rectangle - Natural Light und benannte damit die
wichtigsten Elemente: Gaze-Schleier—Schwarzes Rechteck - Tages-
licht. Die Gaze war in einem Raum mit schwarzem FuBboden installiert
worden und von Tageslicht belebt. Uber ihr erstreckte sich die Decke
mit quadratischen Kassetten und an der Vorderseite bot das schrag
ausgestellte Fenster die einzige Lichtquelle im Raum. Basierend auf
Linie, Rechteck, Quadrat, Licht und Schatten expandierte Irwin seine
Eingriffe in den Stadtraum. An der Kreuzung von Fifth Avenue und 42
Street lieB er die quadratische Schnittflache beider StraBen schwarz
anstreichen 0.1 ynd an der Plaza des World Trade Centers um-
spannte er mit einem Draht ein Rechteck, das sich zwischen zwei gleich
hohen Gebauden ergab. 121 Ein weitaus groBeres Rechteck wurde
am Central Park mithilfe von Quecksilberdampflampen markiert — alles
Hinweise auf das Raster, dem entlang weite Teile der Stadt aufgebaut
sind und das sich bei genauerem Hinschauen in zahlreichen visuell
wahrnehmbaren ,Ereignissen” zeigt, egal ob in Form von Grundrissen,
Kreuzungen oder Stadtplanen. Um diese urbanen Verbindungen noch
weitergehender zu verdeutlichen, erganzte Irwin die Ausstellung mit
Luftaufnahmen von New York, die die Linearitat und Geometrie der
unterschiedlichen Stadtausschnitte schlagartig klarmachten. [Abb- 13,141

New York Projections, so der Titel des Gesamtprojekts, stellte Beziige
zwischen Innen und AuBen, zwischen Kunst und Nicht-Kunst her und
hatte zum Ziel, die Wahrnehmung dafiir zu scharfen. Bereits hier beab-
sichtigte Irwins Arbeit, die Wahrnehmung selbst als den essenziellen
Gegenstand von Kunst zu verdeutlichen. Als Kiinstler konzentrierte er
sich auf die Grundelemente Linie, Form und Farbe —in diesem Fall
Geraden und Rechtecke sowie Schwarz und WeiB. Uber genau diese
Elemente konnte er den Wirkungskreis seiner eigentlichen Aktivitat,
Kunst, mit dem Umfeld — der sogenannten Wirklichkeit —in Verbindung
bringen, weil er dort dieselben Elemente identifiziert hatte. Umgangs-
sprachlich lieBe sich formulieren: ,Es kommt auf den Standpunkt an“—
eine doppeldeutige Aussage. Wahrnehmung in Irwins Sinne bedeutet,
nicht einfach nur Rezipient:in einer wie auch immer gearteten Sache
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(in dem Falle eines Kunstwerks) zu sein, sondern sich aktiv an einem
Prozess zu beteiligen, der dazu flihrt, im Endeffekt in ,Allem” etwas
Besonderes, vielleicht Kiinstlerisches, zu erkennen. Sehen ist fir ihn
ein aktiver Vorgang, bei dem man sich so sehr auf eine Sache einlasst,
dass man den Namen dieser Sache vergisst, die man sieht —so die
freie Ubersetzung des Titels von Lawrence Weschlers Buch zu Irwins
Leben und Werk!

In Fort Worth und New York waren Ansatze von Irwins Interesse, den
Innenraum zu verlassen und sich nach drauBen zu orientieren, bereits
deutlich geworden. Im Anschluss an die New Yorker Ausstellung voll-
zog er ab 1979/80 den Schritt in den AuBenraum noch entschiedener
als zuvor. In den nachsten Jahren folgten Auftragsprojekte auBerhalb
von Museumsraumen: Als Erstes wurde er gebeten, fir ein leicht
higeliges und unwirtliches Areal unterhalb der Stadtautobahn in Dallas,
das von StraBen durchkreuzt wurde, eine kiinstlerische Arbeit zu
konzipieren; weitere Einladungen flihrten ihn zu dem verdédeten Vor-
platz eines Polizeigebaudes, zu dem enormen Atrium eines denkmal-
geschiitzten Postgebaudes und an vergleichbare offentliche Orte.
Irwin lieB sich durch keine Herausforderung abschrecken und lernte,
mit stéddtischen Bauamtern, Baufirmen, Aufsichtsbehdrden und
Planungsgremien zusammen zu arbeiten. Bisweilen mussten seine
ersten Entwiirfe aus statischen Griinden abgeandert werden oder
weil zuséatzliche Sicherheitsauflagen zu befolgen waren. Doch blieb
Irwins Ansatzpunkt immer gleich. Stets ging es ihm darum zu erfassen,
was vorhanden war, und diese Situation Uber eine kiinstlerische Inter-
vention in ihrer Erscheinung und Nutzbarkeit zu verbessern, indem er
einzelne Aspekte herausarbeitete und betonte. So verlieh er dem
zerstilickelten Parkgelande in Dallas mit einem Stahlband Koharenz,
versah den Vorplatz der Polizeibehorde in Seattle mit Baumen und
Bereichen zum Sitzen und libersetzte das schachbrettartige Raster
der Fenster6ffnungen des denkmalgeschitzten Postgebaudes in
Washington D.C. in eine ahnliche Struktur aus Gaze, die eben dieses
Muster in ein Spiel aus Licht und Schatten berflihrte. A°b-15]

Viele der Projekte, fur die Irwin Vorschlage entwickelte, wurden nicht
realisiert. Oftmals entsprachen sie nicht den Erwartungen der Auftrag-
geber:innen an eine Skulptur. Ebenso wenig entsprach es der Vorstel-
lung einer kiinstlerischen Arbeit, die Rasenflache einer Universitat an
einigen Stellen anzuheben und mit verschiedenen schragen Ebenen
zu interessanten Sitzflachen umzugestalten, oder einen verwahrlosten
Rathausplatz in eine tropische Gartenlandschaft zu verwandeln.

Neben den realisierten AuBenraumprojekten wie in Dallas, Seattle
oder San Francisco konzipierte Irwin weiterhin Rauminstallationen mit
Gaze, die zum Teil auch im Zwischenbereich von Innen und AuBen
platziert waren, wie beispielsweise unter den Kolonnaden einer Uni-
versitat in Houston. 61 Daneben entdeckte Irwin die energetische
Kraft von fluoreszierenden Lampen, mit denen er einen neuen Werk-




typus entwickelte, dessen groBtes Beispiel jetzt im Kraftwerk in Berlin
umgesetzt wird.

Irwins Interesse, im AuBenraum zu arbeiten und sich damit sowohl der
Alltagswelt als auch der Natur zu stellen, wuchs weiter. So realisierte
er in den 1980er Jahren vermehrt Projekte, die sich im Grinen und mit
Griinem befassen: Er gestaltete den Vorplatz einer Behorde in Pasadena,
den StraBenabschnitt vor einem Museum in Los Angeles und machte
mit subtilen Markierungen auf Besonderheiten eines Wanderwegs
bei New York aufmerksam. [#®>171 |n der Natur erkannte er skulpturale
Qualitaten: Baume wurden ahnlich wie in einem historischen Garten
von André Le Nétre in Form geschnitten, genauso wie er sich von ihrer
Uberbordenden Schénheit und Unermesslichkeit mitreiBen lieB.

Anfang der 1990er Jahre kam es in dieser Hinsicht zu einem auBer-
ordentlichen Auftrag: Irwin wurde damit betraut, den Garten des Getty
Centers in Los Angeles zu gestalten. Das etwas mehr als ein Hektar
groBe Areal mit einem Geféalle von etwa 15 Metern wird von den héher
gelegenen monumentalen Museumsbauten wie von einem U umschlos-
sen, 6ffnet sich aber im Stiden mit spektakularer Aussicht auf den Pazi-
fischen Ozean. k" 18-211 Hier gab es also viel zu bedenken: der Garten
war in die Architektur von Richard Meier einzubinden; auBerdem musste
das anfangs schmale Gelande, das in der unteren Halfte wesentlich
breiter wird, in eine sinnfallige Gestaltung lbertragen werden, die den
Hohenunterschied fir Besucher:innen gangbar machte und zugleich
Abwechslung in die Anlage brachte; schlieBlich mussten auch Ruhe-
bereiche geschaffen werden. Der Garten sollte vom oberen Aussichts-
plateau Wirkung erzielen und ebenso im Durchschreiten unterschied-
liche optische Erlebnisse bereithalten.

Irwin hatte sich viel vorgenommen, denn er besal3 keine Kenntnis von
Pflanzen. Aus einschlagigen Blichern schnitt er Abbildungen von Blumen,
Strauchern und Baumen aus und ordnete sie zu Tableaus, die er spater
mit eigenen Aufnahmen aus botanischen Garten, Parks und Baumschulen
erganzte. Er trat in Dialog mit Fachleuten, von denen er lernte, wann
man welche Pflanzen setzt, wie lange sie bllihen, welche Baume ihr Laub
verfarben, welche Pflanzen sich vertragen. Versuchsbeete wurden
angelegt, ausgewahlte Pflanzen kultiviert und teilweise tber Jahre ge-
zogen, damit sie die gewlinschte GroBe und Form hatten, bevor sie in
den Central Garden, wie Irwin seine Arbeit betitelte, umgesetzt wurden.

Die Gartenentwiirfe sahen einen Wasserlauf vor, fir den das Bett im
oberen Teil des Gartens und ein Wasserfall mit Auffangbecken im
unteren Teil geschaffen wurden. Nach zahlreichen Besuchen in Stein-
briichen suchte Irwin die Gesteinsarten aus und wahlte dabei jeden
Felsblock handisch aus, wie der Kiinstler betonte. Hinzu kam die Aus-
wahl der Holzer fiir Banke und Gehwege, der Bronze fiir die Gelander
und der Spaliere fiir die Ranken. Im Anschluss musste alles in techni-
sche Zeichnungen umgesetzt und angefertigt werden.
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Mit der Er6ffnung des Gartens Ende 1997 war eine Anlage fertig ge-
worden, die sich von einem schmalen abschissigen Terrain in ein
ausladendes Rundbecken im niederen Teil entfaltet. Ein Weg fihrt im
Zickzack unter Platanen und zwischen bliihenden und nicht bliihenden
Bodenpflanzen hindurch, durch deren Mitte ein Bachlein flieBt. Von
den schattigen Platanen geht der Weg in Kehren in die Sonne heraus,
um gleich wieder in den Schatten zuriickzufiihren. Rechts und links
der Baume schlieBen sich Grasflachen an. Das Bachbett ist mit Natur-
steinen ausgekleidet und 6ffnet sich am Ende der Allee ins Freie, wo
das Béchlein schlieBlich tUber einen Wasserfall in das zentrale Rund-
becken miindet, das ein Labyrinth aus mehrfarbigen Azaleen in seiner
Mitte umspiilt. Dieses am untersten Teil des Gelandes liegende Becken
ist von Beeten und Gehwegen umgeben, die Richtung Pazifik noch
einmal terrassenartig aufsteigen und von immer héheren Standpunk-
ten Blicke auf die Gesamtanlage erlauben. Ein Plateau oberhalb des
Wasserfalls und ein ihm gegeniiberliegender zweiter Zickzackweg (die
Wege berlicksichtigen Regeln der Barrierefreiheit) schaffen Bereiche
zum Sitzen, Flanieren und Schauen.

Kein Garten ist statisch, auch nicht der Central Garden. Er ist so angelegt,
dass sich im Wechsel der Jahreszeiten immer andere Ansichten er-
geben. Bliihpflanzen werden ausgetauscht, Farben verandern sich und
Baume verlieren ihr Laub. Kalifornien ist in erster Linie von immer-
griinen Baumen bewachsen, daher sind kahle Aste hier weitgehend
unbekannt. Die Platanenallee wird im Winter zu einem Gerippe, das
durch Beschnitt in eine kastenartige Form gebracht wird. Ebenso
verbringen die chinesischen Krauselmyrten, Bougainvillea und andere
Straucher die Wintermonate laublos und strecken ihre spindeldiirren
Zweige wie dunkle Linien aus. Die Farbigkeit ist reduziert, die Stim-
mung zurlickgenommen. Im Sommer lasst der Garten diese grafischen
Qualitaten hinter sich, die Pflanzen dehnen sich mit ihrer Blatt- und
Blitenfille aus und werfen alle Geometrie iber Bord. Sie wachsen

und wuchern und fiihren den Besucher:innen ihre ungeheure Farben-
und Formenpracht vor. Die Eigenschaften der Pflanzen setzen einen
saisonalen Wechsel in Szene und tragen der Choreografie des gesamten
Gartens Rechnung. Wahrend der Weg zunachst durch die Platanen-
allee am platschernden Bach entlang fiihrt, ist man vom Griin der
Baume und Pflanzen umfangen und flhlt sich davon eingehdillt. Erst
wenn man aus diesem Waldchen auf das Plateau heraustritt, 6ffnet
sich die Szene fir einen Blick tiber den Rundgarten, die sogenannte
Loowl“, hinaus auf die Santa Monica Bay und den Pazifik. Geht man
vom Plateau in die tiefer gelegene ,bowl“, taucht man wiederum in die
Intimitat der Pflanzenwelt ein, um sich schlieBlich am auBeren Ende
des Central Garden von einem erhdhten Blickpunkt aus umzudrehen
und so die Aussicht auf die gesamte Anlage — Garten und Architektur —
geboten zu bekommen. Fir Irwin ist dies der zentrale Punkt, der ,power
spot®; hier heben sich die weiBen Museumsbauten von der Farben-
pracht des Gartens ab, die kantige Geometrie von der kantenlosen Natur
und es wird deutlich, dass die Rundungen der Architektur in denen des
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Gartens ein Echo finden. An dieser Stelle, so empfindet Irwin, kommt
alles zusammen.

Central Garden ist Irwins gréBtes und vielschichtigstes Projekt. Von
den 1960er bis heute haben sich seine Ambitionen zwar erweitert,
doch lasst sich eine gleichbleibende Grundlage fiir alle noch so unter-
schiedlich gearteten Projekte feststellen, die er selbst als ,phenome-
nological“ (phdnomenologisch) beschreibt. Er habe fiir seine Gemalde
nie ein Lineal oder einen Winkelmesser benutzt, betonte Irwin einst,
denn alles sei aus der freien Hand ausgefilhrt, indem er sich auf sein
Auge verlassen habe, das er durch Sehen, gefolgt von erneutem

und ausdauerndem Sehen zunehmend gescharft und verfeinert habe.
Das Sehen selbst beziehungsweise der Prozess des Sehens ist der
eigentliche Gegenstand seiner Kunst. Immer geht es um ein Sehen im
ureigenen Sinne, um einen Sehvorgang, der zunachst von Vorkennt-
nissen, oder sonstigen Filtern freizuhalten ist, bevor er sich mit begriff-
lichen Erkenntniszusammenhangen vermengt. Sehen im Sinne Irwins
konzentriert sich auf die spezifischen Eigenarten einer Sache oder
Situation, es setzt die Betonung auf eine unmittelbare visuelle Wahr-
nehmung vor aller Begrifflichkeit und anderen Zuordnungen. Uber
diese Offnung des Blicks kann ein ,dot painting” (Punktgemalde) [Avb-22]
von 1964 den Bogen zur jetzigen Installation Light and Space (Kraftwerk
Berlin) schlagen.

Die dezidierte Hinwendung zur Wahrnehmung, die im Kern auf spezi-
fische Bedingungen der oder des Wahrnehmenden zielt, reiht sich

in die Geschichte der Kunst ein, oder in Irwins Worten, in ,the modernist
project” (das Projekt Moderne). Irwin bezieht sich auf eine Tradition,
die von Kasimir Malewitschs Primat des reinen Geflihls liber Piet
Mondrians Diktum der bestimmten wechselseitigen Beziehungen bis
zur Auflésung des Figur-Grund-Verhaltnisses zugunsten des groBen
MaBstabs und einer hohen Prasenz im Abstrakten Expressionismus
fuhrt. In dieser Tradition, die den Gegenstand der Kunst vom Objekt
zunehmend in das Subjekt verlegt, bewegt sich Irwin mit seinen
Lresponses*, seinen kiinstlerischen Antworten auf Situationen, die er
sconditional art“ nennt. Antrieb fur seine kiinstlerischen Unterneh-
mungen sind seine Fragen nach dem Wesen der Asthetik (griechisch:
Lehre von der Wahrnehmung, der sinnlichen Anschauung) sowie dem
Potenzial asthetischer Interaktionen. Er spurt die jeweils spezifischen
Qualitaten einer Situation prazise auf, hebt Verborgenes hervor und
fuhrt uns dies alles vor Augen.

Marianne Stockebrand

1 Lawrence Weschler, Seeing Is Forgetting the Name of the Thing One Sees:
Over Thirty Years of Conversations with Robert Irwin (Berkeley: University of
California Press, 2008).
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Der Garten

Der Moment, in dem du die blaue Murmel zum ersten Mal von oben
siehst, wird alles andere Ubertreffen, hatte es geheiBen —doch dann
war das nichts verglichen mit dem Gefiihl, wieder FuB auf die Erde
zu setzen. Der Himmel, die Horizontlinie. Wie ein Schock die Sonne.
Menschenmengen, Parkplatze, Walder. Meine eigenen FiiBe. Die
prachtige, Giberwaltigende Weite der Welt an der Erdoberflache lieB
meine Augen trénen.

Zunachst war es nur eine einfache Reizliberflutung. Ich hatte mich an
die asthetische Kargheit der Umlaufbahn gewdéhnt: die grauen, gepol-
sterten Wande, die blinkenden Lichter des Schaltpults, die beiden
Bullaugen. Nun war ich von all dem visuellen Larm geblendet. In den
ersten Tagen nach meiner Rickkehr drang der Input auf mir unerklar-
liche Weise in mein System und I0ste die wildesten Synésthesien aus.
Ich ertappte mich dabei, wie ich mir die Ohren zuhielt, oder die Lippen
aufeinander presste, sobald sich eine helle (laute?) Form in mein
Blickfeld schob. Ganz so wie ich, wenn ich auf der Suche nach einer
bestimmten Adresse in der Gegend herumfuhr, immer das Autoradio
leiser drehte. Zu viele Eindriicke auf einmal. Ich musste die Dosis
reduzieren, damit mir nicht schlecht wurde. Meine Augen konnten die
Uberfiille an Informationen einfach nicht konsumieren.

Ein ganzes Jahr lang hatte ich Tag fiir Tag von meinem Satellitencon-
tainer aus die Welt unter mir vorbeiziehen sehen. In Echtzeit hatte ich
meine ellipsenférmige Flugroute auf einem leuchtenden Bildschirm
verfolgt und dabei konstant Umlaufgeschwindigkeit und Tempo liber-
prift. So war ich in meiner engen Kapsel dahin geschwebt, statisch
und doch in standiger Bewegung. Paradoxerweise mit der Erde ver-
bunden und gleichzeitig unfassbar weit von ihr entfernt. Manchmal
hatte ich das Geflihl, das unsichtbare Band konnte jeden Moment
reiBen und mich ins Nichts schleudern. Ich misstraute der Erde und
dem seidenen Faden, an dem sie mich hielt.

Natdrlich sind Metaphern wie unsichtbare Bander und seidene Faden
viel zu ungenau, schlieBlich funktioniert die Schwerkraft nach anderen
Prinzipien, aber die Bilder, mit denen Menschen versuchen, Unmdgliches
zu beschreiben, greifen ohnehin immer zu kurz. Schon in der Schule
hat mich das gestort: Die feinsauberlichen Erklarungsversuche fir
Dinge, deren bloBe Existenz eine Katastrophe fiir das menschliche Hirn
darstellt. Da war ein Schwarzes Loch ein ,Staubsauger von der GroBe
einer Galaxie®, oder Quantenteilchen verhielten sich zueinander wie
.Zweieiige Zwillinge“. Aber Schwarze Locher sind keine Staubsauger
und Quantenteilchen keine Zwillinge. Solche Beschreibungen verfehlen
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den entscheidenden Punkt, namlich, dass wir schwarze Lécher oder
Quantenteilchen nie wirklich wahrnehmen werden. Die Tatsache ihrer
Existenz kdnnen wir uns nur versuchen begreiflich zu machen, indem
wir uns lossagen von der Welt, wie wir sie horen, schmecken, riechen.
Und sehen, natirlich.

Das Leben in der Schwerelosigkeit hat jede Menge Nebenwirkungen.
Die Knochendichte nimmt ab, der Blutkreislauf verlangsamt sich, Strah-
lung dringt in die inneren Organe ein, die Halsadern schwellen an. Die
Augapfel verformen sich, was die Sicht beeintrachtigt und zu optischen
Verzerrungen flhrt. Das meiste Iasst sich anhand der beobachtbaren
Veranderungen erklaren. Man kann etwa die Krimmung meiner Horn-
haut messen und die Abweichung bestimmen. Doch ich vermute, der
Aufenthalt im Weltraum hat mich tiefergehend — bis auf die letzte Zelle —
verandert, und diese Transformation ist womaoglich gar nicht messbar.
Der Korper ist mehr als die Summe seiner Teile.

In engen, geschlossenen Raumen verandert sich unser Sehvermdgen.
Einer der grausamsten Aspekte von Isolationshaft besteht meiner
Meinung nach darin, dass sie die inhaftierte Person der Fahigkeit be-
raubt, den Blick von nah auf weit umzustellen. Selbst ein Fenster kann
das visuelle Feld nicht wirklich erweitern, denn die Welt jenseits des
Fensters wirkt flach und hyperreell, eben nicht wie eine Landschaft
mit Tiefe und Weite. Und irgendwann wird durch die fehlende Fernsicht
auch die Sicht im Nahbereich beeintrachtigt. Das Sehen in der Nahe
ist abhangig von seinem Gegenteil. Das flihrt mich zu der Annahme,
dass wir nur durch Gegenlberstellung sehen, indem wir also einen
Aspekt gegen einen anderen abwagen. Nah oder weit? Hell oder dunkel?
Gelb oder griin? In Gefangenschaft verlernt das Auge, autonom zu
entscheiden.

Wenn die AuBenwelt nur hinter einem Fenster existiert, so ahnelt meiner
Erfahrung nach dieses Fenster bald immer mehr einem Bildschirm.
Nach dem dritten Monat im All konnte ich das, was hinter den Bullaugen
lag, nur noch als Rendering wahrnehmen, als computergenerierte
Darstellungen von etwas, das vielleicht gar nicht existierte. Die Fenster
unterschieden sich nicht mehr von den Monitoren mit ihren Ansichten
der Erde und Routensimulationen. Es war nicht vorgesehen, dass

ich das Modul verlieB, und so hatte ich keine Mdglichkeit, meine Wahr-
nehmung mit dem dreidimensionalen Raum in Einklang zu bringen.
Deshalb fiihlte ich mich auch nie vom Weltraum umgeben, ich betrach-
tete nur ein Bild von ihm.

Nach meiner Riickkehr zog ich wieder in mein altes Haus. Es dauerte
mehrere Wochen, bis ich mich an den Kontrast von Licht und Schatten
gewohnt hatte. Ich lernte, Signale wieder von bloBem Larm zu unter-
scheiden. In dieser Zeit begann auch etwas, das ich die Flachigkeit
nannte. Ich versuchte, es der Betriebsarztin zu erklaren: Auch wenn

seit meiner Landung schon einige Zeit verstrichen war, hatte ich immer
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noch das Geflhl, statt auf die mehrdimensionale Welt auf eine Reihe
von Bildschirmen zu blicken. Die Arztin nickte und machte sich Notizen.
So habe es noch niemand beschrieben, sagte sie, doch ich solle mir
keine Sorgen machen. 80 Prozent der Riickkehrenden erlangten ihr
normales Sehvermdgen innerhalb des ersten Jahres zurlick. Dass ich
gar nicht versessen darauf war, geheilt zu werden, sagte ich ihr nicht.
Insgeheim fiihlte sich mein Zustand nicht wie ein Defekt an, sondern
eher wie eine Entdeckung.

Ich begann, immer mehr Zeit in dem Garten hinter meinem Haus zu
verbringen. In volliger Stille saB ich dort, schloss und 6ffnete erst ein
Auge, dann das andere. Ich hatte geglaubt, den Garten zu kennen,
hatte ihn nach all den Jahren als selbstverstandlich hingenommen.
Doch nun erschien er mir anders, beinahe fremd. Ich drehte den Kopf
hin und her, sah auf und ab, betrachtete ihn aus verschiedenen Blick-
winkeln, um einem Phanomen auf die Schliche zu kommen, das ich

flr eine optische Tauschung hielt. Doch so sehr ich auch den Kopf
drehte, der Garten schien aus einer Reihe dlinner, beinahe tiefenloser
Bildschirme zu bestehen. Mal lagen nur wenige dicht nebeneinander,
dann wieder dutzende. Ich versuchte, sie vor meinem geistigen Auge
zu einem einzigen, mehrdimensionalen Feld zusammenzufiihren. Mein
geistiges Auge. Welches Auge auch sonst?

In der Mitte des Gartens stand ein alter, krummer Baum, von dem die
Rinde abblatterte. Auf einer Seite war er von Ranken und einem Dickicht
aus niedrigen, dunkelblattrigen Pflanzen mit rauen Stielen Gberwuchert.
Auf der anderen Seite des Baums lag eine trockene Rasenflache, liber
die die Sonne hinweg zog. Ich saB etwas erhoben auf meiner Holz-
veranda. An die Terrassentlr gelehnt schnupperte ich die Luft, blinzelte,
und verglich Licht und Temperatur mit dem Tag zuvor. Vogel nisteten
in der alten Ulme. Um meine Kndchel schwirrten Insekten. Der Wind
drehte und strich mir das Haar aus der Stirn. Ein brauner Schatten
ergoss sich Uber das Gras. Ein Blatt tippte gegen ein anderes. Ein
graues Eichhdrnchen kletterte auf einem Ast und sprang (wechselte?)
im gleichen Moment von einem weiter entfernten Bildschirm auf einen
nahergelegenen.

Ich schritt den Garten ab, zahlte meine Schritte, bewegte mich durch
Raum und Zeit. Und die Bildschirme bewegten sich mit mir. Sie wandten
sich mir zu, sodass ich, wohin ich auch blickte, nur Flachen sah. Immer
wieder schaute ich ruckartig zur Seite, versuchte vergeblich, den Rand
eines Bildschirms zu erblicken, doch sie arrangierten sich standig neu.
Die Bildschirme waren nicht real, das wusste ich, doch spielte es tber-
haupt noch eine Rolle, was ich wusste? Meine Augen wussten es. Ich
schwebte in einem Raum aus Unbehagen. Und genoss diesen Zustand
sehr. Als das Eichhdrnchen zuriickkam und zum Sprung ansetzte, hielt
ich kurz den Atem an. Der Kick des augenblicklichen Wechsels.
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Nie gelang es mir, einen der Bildschirme von einer anderen Seite als
von vorn zu erblicken. Sie waren mir stets zugewandt, und das mussten
sie auch sein, denn meine Augen befanden sich an der Vorderseite
meines Kopfes und ich war ja das Zentrum meiner Welt. Mir wurde klar,
dass sich meine Welt um mich drehte. Um jeden Menschen dreht sich
eine Welt, die ganz von den einzigartigen sensorischen Eigenschaften
dieses individuellen Organismus abhangt. Denn ebenso wie Planeten
umeinander kreisen, wie just in diesem Moment zahllose Satelliten
ihre Bahnen um die Erde ziehen, ist auch die Welt gebunden an die
Augen, die sie sehen. Als der Herbst in den Winter tGberging und die
Bildschirme, aus denen mein Garten bestand, mich mit ihren Schatten-
spielen verbllfften, wusste ich, dass ich auf keine weitere Mission
gehen wiirde. Ich kreiste bereits im Orbit und wurde selbst umkreist.

Elvia Wilk




Biografien

Robert Irwin (geb. 1928 in Long Beach, Kalifornien, USA) lebt und
arbeitet im kalifornischen San Diego. Er hatte Einzelausstellungen
unter anderem am Pratt Institute, New York (2019), dem University

Art Museum der California State University, Long Beach (2018), dem
Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, Washington, D.C. (2016),
der Corcoran Gallery of Art, Washington, D.C. (2010), dem Museum of
Contemporary Art, San Diego (2007), dem Dia Center for the Arts,
New York (1998), dem Musée d’art contemporain, Lyon (1998), dem
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid (1995), dem
Musée d’art moderne de la Ville de Paris, Paris (1994), dem Kolnischen
Kunstverein, Kéln (1994) und dem Museum of Contemporary Art,

Los Angeles (1993). Seit den frithen 1970er Jahren hat Irwin weltweit
ortsspezifische Installationen im Innen- und AuBenraum umgesetzt,
darunter in Institutionen wie der Chinati Foundation, Marfa (2016), der
Dia Art Foundation, Beacon, New York (2015), dem Whitney Museum

of American Art, New York (2013), der Wiener Secession, Wien (2013),
dem Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles (2010) und dem
Walker Art Center, Minneapolis (2009).
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Matthew Simms ist Professor fiir Kunstgeschichte an der California
State University, Long Beach, und Gerald and Bente Buck West Coast
Collector der Archives of American Art, Smithsonian Institution.

Er hat Blicher iber Paul Cézanne und Robert Irwin verfasst und war
Kurator der Ausstellung Robert Irwin: Site Determined im University
Art Museum, California State University, Long Beach und Pratt Institute,
New York. Vor kurzem veroffentlichte Simms zwei Bande von Alan
Solomons Interviews mit Kiinstler:innen von Andy Warhol bis James
Turrell. Derzeit schlieBt er eine Publikation tiber Helen Pashgian ab.

Marianne Stockebrand ist eine in Berlin lebende Kuratorin. Von 1985
bis 1989 war sie Leiterin des Westfalischen Kunstvereins in Minster.
Als Direktorin des Kolnischen Kunstvereins (1989-1994) prasentierte
sie die erste Einzelausstellung von Robert Irwin in Deutschland. Von
1994 bis 2010 leitete Stockebrand die Chinati Foundation/La Fundacion
Chinati in Marfa. Zur Zeit arbeitet sie an Robert Irwins Werkverzeichnis.

Elvia Wilk ist eine in New York lebende Autorin. Ihr erster Roman, Oval,
wurde im Juni 2019 von Soft Skull Press veroffentlicht. Ein Buch mit
Essays unter dem Titel Death by Landscape erscheint 2022. 2019 erhielt
sie das Andy Warhol Arts Writers Stipendium und war 2020 Stipendiatin
am Berggruen Institute, Los Angeles. Aktuell ist Wilk Redakteurin des
e-flux journal.
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»Im Grunde ist Sehen nicht nur hier,
sondern allumfassend. Es ist so,
als waren wir von unseren Sinnen
umhdillt, die uns jederzeit mit
Informationen futtern. So nehmen
wir tatsachlich wahr.”

Ubersetzt nach: Robert Irwin und Lawrence Weschler im Gesprach, Chinati Foundation
Newsletter 12 (Marfa, 1. Oktober 2007), https://chinati.org/related_reading/lawrence-
weschler-and-robert-irwin-in-conversation/.

Robert Irwin, Light and Space (Kraftwerk Berlin), 2019



Videoreihe Reflexionen zu Irwin

Die Videoreihe Reflexionen zu Irwin auf der
LAS Webseite beleuchtet verschiedene
Aspekte des vielfaltigen CEuvre des Kiinstlers
und ero6ffnet einen Dialog mit anderen Dis-
ziplinen. Die verschiedenen Stimmen und
Perspektiven ergdnzen dabei die Texte von
Matthew Simms, Marianne Stockebrand und
Elvia Wilk im Ausstellungsheft.

Mit: Autor Lawrence Weschler, Weltraum-
architektin Dr. Barbara Imhof und ihren Kol-
leg:innen Waltraut Hoheneder und René
Waclavicek, Kiinstlerin Sarah Oppenheimer,
Kunsthistorikerin Dawna Schuld sowie

Kunstkritikerin und Kuratorin Gesine Borcherdt.
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Lawrence Weschler, Autor und langjahriger
Dialogpartner des Kinstlers, beleuchtet auf
der Grundlage der Gesprache, die die beiden
seit den 1960er Jahren gefiihrt haben, spe-
zifische Aspekte Irwins kiinstlerischer Praxis.

Dr. Barbara Imhof, Waltraut Hoheneder und
René Waclavicek sind fiihrend im Denken
und Entwerfen von Architektur und bewohn-
baren Umgebungen im Weltraum. Gemeinsam
stellen sie eine Verbindung zwischen Irwins
Engagement bei der ersten NASA-Konferenz
im Jahr 1970 zu Mdglichkeiten des Lebens

im Weltraum und den heutigen Herausforde-
rungen bei der Gestaltung bewohnbarer Um-
welten auf dem Mars her.

Sarah Oppenheimer teilt Robert Irwins
Interesse an institutionellen Infrastrukturen,
die unsere Wahrnehmung bestimmen und
formuliert in ihrem Beitrag eine kinstlerische
Antwort auf die neue Arbeit im Kraftwerk
Berlin.

Dawna Schuld, die Geschichte moderner und
zeitgendssischer Kunst an der Texas A&M
University lehrt, fiihrt in Robert Irwins wahr-
nehmungsphilosophien Ansatz ein. Sie nimmt
Bezug auf die Experimente des Kiinstlers in
einem schallarmen Raum, die er im Rahmen
des Art&Technology Programms durchfiihrte.

Gesine Borcherdt er6ffnet den Dialog zwi-
schen Kunst, Achtsamkeitspraktiken und
Neurowissenschaft und zeigt Wechselwirkun-
gen zwischen diesen Disziplinen auf.

Vermittlungsprogramm

Begleitend zur Ausstellung bietet LAS ein
Vermittlungsprogramm an, das in enger
Zusammenarbeit mit Ephra entwickelt wurde.
Das Angebot richtet sich an Kinder und
Familien. In Workshops kdnnen sie die
Ausstellung entdecken, erfahren mehr tber
den Kiinstler und sein Schaffen und werden
dazu angeregt, sich mit dem Kunstwerk
auseinanderzusetzen.

Ephra ist ein Berliner Kollektiv aus Kiinst-
ler:innen und Kunstvermittler:innen. Zusam-
men mit Schulen, Kunstinstitutionen und
Kiinstler:innen erprobt Ephra neue Wege der
Kunstvermittlung und schafft fir junge

Menschen besondere Verbindungen zu Kunst.

Schulworkshops
Dienstags

7./14. Dezember 2021
11./18./25. Januar 2022
10:00 - 11:30 Uhr

Familienworkshops
Sonntags

19. Dezember 2021
9./16./283./30. Januar 2022
14:30 - 16:00 Uhr

Familienworkshop in

Deutscher Gebardensprache
Samstag

22. Januar 2022

14:30 Uhr oder nach Vereinbarung
unter visit@lightartspace.org

Offentliche Fiithrungen

des LAS Visitor Service Teams
RegelmaBig sonntags 13:00 Uhr oder nach
Vereinbarung unter visit@lightartspace.org

Bei allen Workshops und Fihrungen wird um
Anmeldung gebeten. Die Teilnehmendenzahl
ist begrenzt. Auf Deutsch oder Englisch sowie
weiteren Sprachen auf Anfrage.

Mehr Informationen auf unserer Website
unter lightartspace.org.
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Informationen zum Besuch

Robert Irwin

Light and Space (Kraftwerk Berlin)
Im Auftrag von LAS (Light Art Space)
5. Dezember 2021 - 30. Januar 2022

Ausstellungsort
Kraftwerk Berlin, Képenicker Str. 70
10179 Berlin

Offnungszeiten

Di 10:00 - 20:00 Uhr
Mi 13:00 - 20:00 Uhr
Do 13:00-22:00 Uhr
Fr 13:00 - 20:00 Uhr
Sa 11:00-20:00 Uhr
So 11:00-20:00 Uhr

Geschlossen: montags
24./25./31. Dezember 2021
1. Januar 2022

LAS préasentiert parallel die Tanzreihe Sharon
Eyal & Gai Behar: This Is Not A Love Show.
An Aufflihrungstagen besteht eingeschrankter
Zugang zur Ausstellung. Besucher:innen der
Stiicke haben mit ihrem Ticket die Méglich-
keit, Robert Irwin: Light and Space (Kraftwerk
Berlin) zwei Stunden vor Veranstaltungs-
beginn zu besuchen. Termine und weitere
Informationen auf lightartspace.org

Folgt uns auf Social Media!
@LightArtSpace
f LAS Light Art Space
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Uber uns

LAS ist eine Berliner Kunstplattform an der
Schnittstelle von Kunst, Technologie und
Wissenschaft. Mit experimentellen Projekten
an unkonventionellen Orten, sowohl im digi-
talen als auch im physischen Raum, erkundet
LAS immer wieder innovative Formen der
Ausstellungspraxis. In ihren Reflexionen tGber
die Zukunft folgt LAS ihrem Leitmotiv Licht —
ein Symbol, das fiir grenziiberschreitendes
Denken, neues Wissen und Innovation steht.

Programmvorschau

2022 prasentiert LAS Ausstellungen mit
Libby Heaney, lan Cheng und ein Projekt mit
Alexandra Daisy Ginsberg. Uber aktuelle
Ausstellungen und Veranstaltungen informiert
unser Newsletter.

LAS empfiehlt

Light & Space

3. Dezember 2021 - 4. September 2022
Copenhagen Contemporary
copenhagencontemporary.org

Mit: AVPD, Lita Albuquerque, Peter Alexander,
Larry Bell, Judy Chicago, Ron Cooper,

Mary Corse, Laddie John Dill, Olafur Eliasson,
Fred Eversley, Jeppe Hein, Robert Irwin,

Ann Veronica Janssens, Anish Kapoor,

Susan Kaiser Vogel, Craig Kauffman,

John McCracken, Bruce Nauman, Eric Orr,
Ann Linn Palm Hansen, Helen Pashgian,

Karin Sander, James Turrell, DeWain Valentine,
Doug Wheeler, Connie Zehr, Elyn Zimmerman

Robert Irwin

4. Dezember 2021- 26. Marz 2022
Spriith Magers, Berlin
spruethmagers.com

Credits

Robert Irwin

Light and Space (Kraftwerk Berlin), 2021
Ortsbedingte, zweiseitige, freistehende
Wand mit 240 weiBen und 240 blauen
Leuchtstoffrohren

16,20 x15,80x2,40m

Licht + Schatten + Reflexion + Farbe

Im Auftrag von LAS (Light Art Space)

LAS

Dr. Bettina Kames, Direktorin

Amira Gad, Leitung Programme

Ruth KiBling, Kuratorin

Franz Hempel, Assistenzkurator

Jan Sauerwald, Leitung Produktion

Flinder Zuyderhoff-Gray, Produktionsmanagerin
Harriet Collins, Produktionsassistenz

Robert Irwin Studio
Nina Howard
Joseph Huppert
Jeff Jamieson

Produktion

AECOM Engineering Company

ATR Akustik- und Trockenbau Raphael Raber
Bligler-Jaeck-Heyse Bauingenieur-
Gemeinschaft

Dr. Ing. Stefan Doliva

FMP Flat Mountain Productions

Gerlstbau Tisch GmbH

Ausstellung

Arup

Holly Dunstall Lichtdesign
Eidotech GmbH

Groskopf Consulting

Kraftwerk Berlin

Studio Kristin Metho

MWB Theater- und Veranstaltungs GmbH
Druckservice Schellenberg
Und.Studio

visitBerlin Public Ticket Solution

Danksagung

Refik Anadol, Larry Bell, Gesine Borcherdt,
Dennis Brzek, Zoe Blichtemann, Bureau N
(Silke Neumann, Katharine Spatz, Zaida
Violan, Friederike Wode), Robin Clark, Giorgio
Colombo, Ephra (Michaela Englert, Philippa
Halder, Rebecca Raue), Leonard Feinstein,
Lea Goll, Tilmann Hatje, Paul Hester,
International Magic (Ben McKinnon, Agnete
Morell, Adam Rodgers), Adele Irwin, Kelly
Kivland, Kraftwerk Berlin (Regina Baer, Elmar
Bassen, Klaus Bernzen, Thorsten Mansfeld,
Tjabo Reuter), Liquifer (Waltraut Hoheneder,
Dr. Barbara Imhof, René Waclavicek),
Malcolm Lubliner, Marie Nipper, Timo Ohler,
Sarah Oppenheimer, Rachel Rose, Rees & Co
(Rosanna Hawkins, Carrie Rees), Dawna
Schuld, Matthew Simms, Sean Smuda,
Stephanie Richter, Philipp Scholz Rittermann,
Société Angelique (Angelika Kammann),
Spriith Magers (Franziska von Hasselbach,
Simone Manwarring), Marianne Stockebrand,
Aphroditi Tsakiridou, Lawrence Weschler,
Elvia Wilk
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Veroffentlicht anlasslich der Ausstellung
Robert Irwin: Light and Space (Kraftwerk
Berlin), im Auftrag von LAS (Light Art Space),
prasentiert im Kraftwerk Berlin,

5. Dezember 2021 - 30. Januar 2022

Redaktion Franz Hempel, Ruth KiBling
Texte Matthew Simms,

Marianne Stockebrand, Elvia Wilk
Ubersetzung Dr. Kurt Rehkopf (Simms),
Julia Wolf (Wilk)

Lekorat Michael Kerkmann,

Johanna Schindler, Alexandra Teitge
Design Studio Kristin Metho

Druck Oktober Druck

© 2021 Light Art Space gGmbH, der Kiinstler,
und die Autor:innen

Alle Abbildungen © VG Bild-Kunst, Bonn 2021

Alle Rechte vorbehalten. Alle Inhalte dieser
Broschiire, insbesondere Texte, Fotografien
und Grafiken, sind urheberrechtlich geschiitzt
und diirfen nicht ohne vorherige Genehmigung
des Herausgebers in irgendeiner Form oder
mit irgendwelchen Mitteln — elektronisch,
mechanisch, durch Fotokopie, Aufzeichnung
oder auf andere Weise —vervielfaltigt, in
einem Abrufsystem gespeichert oder liber-
tragen werden.

Light Art Space gGmbH
AlmstadtstraBe 24
10119 Berlin
visit@lightartspace.org
lightartspace.org

LAS Team

Jan Fischer, Griinder & Co-Direktor

Dr. Bettina Kames, Direktorin

Kristina Leipold, Kaufménnische Direktorin
Amira Gad, Leitung Programme

Ruth KiBling, Kuratorin

Liz Stumpf, Assistenzkuratorin

Franz Hempel, Kuratorische Assistenz

Sophie Korschildgen, Kuratorische Assistenz
Jan Sauerwald, Leitung Produktion

Flinder Zuyderhoff-Gray, Produktionsmanagerin
Alexis Convento, Produktionsmanagerin, Tanz
Harriet Collins, Produktionsassistenz

Felix Thon, Leitung Marketing & Kommunikation
Selin Sahin, Kommunikationsmanagerin

Jasna Kohnert-Stavenhagen, Art Administration
Monika Kerkmann, Relationship Managerin
Louise Nielsen, Event Koordinatorin

Cornelia Riebe, Location Managerin

Maria Janus, Location Managerin

Board

Zhang Ga, Distinguished Professor, Leiter,
CAFA Center for Art & Technology; Jessica
Morgan, Direktorin, Dia Art Foundation; Ben
Vickers; Prof. Dr. Johannes Vogel, Leitung des
Museums fiir Naturkunde Berlin als General-
direktor

LAS Back-Office

Angelica von Aretin, Cécile Knoll, Martina
Maul, Birgit Neudert, Jessica Nguyen,
Sophie Plettner, Beate Schdllhorn,

Dr. Torsten Zienicke, Martina Zukunft
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