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Einfithrung

Mein Interesse fiir interdisziplindre Zusammenhinge in der Kunst und die Gemeinsamkeiten
wie auch Unterschiede im Umgang mit Problemstellungen bildet den Grundstein dieser
Arbeit. Seit jeher scheinen Musiker die Rolle eines Bindeglieds in der Kunstwelt innegehabt
zu haben, und der Einblick in ihre Welt gestattete auch mir in vieler Hinsicht ein besseres
Verstdndnis von Kunst im Allgemeinen. Es war mir daher ein Anliegen, Musik und
Kunstgeschichte im Rahmen dieser Arbeit in eine Verbindung zu bringen. Meine
Entscheidung fiir die Konstellation Richard Serra / Philip Glass entstand aus der Kombination
meiner Begeisterung flir Serra bzw. Glass und dem Umstand, dass diese beiden eine
langjdhrige Freundschaft verbindet.

Im Folgenden soll nun den Gemeinsamkeiten im Werk von Richard Serra und Philip Glass
nachgegangen werden. Ausgehend von der Analyse von Serras Arbeiten werden die drei
pragnantesten Korrelationen mit den (friihen) Arbeiten von Glass — ndmlich Prozess, Zeit und
Linie — aufgezeigt und untersucht werden. Interdependenzen und individuelle Leistungen
beider Kiinstler sollen ebenso betrachtet werden wie die Entwicklung der Werke im Laufe der
Zeit, frei nach Serras Zitat ,,work comes out of work®: die Verlagerung von Interessen und der
Wandel von Problemstellungen. Nicht zuletzt soll auf die Bedeutung von
medieniibergreifenden Problemstellungen und Problemlosungen in der Kunst hingewiesen
werden, die nicht nur auf Glass und Serra im Speziellen zutreffen, sondern auch generell
Giltigkeit haben.

Typisch fiir beide Kiinstler ist die Tatsache, dass eine Einordnung in eine existierende, in der
Kunst so beliebte Schublade nicht wirklich funktioniert. Keine auch noch so ausgekliigelte
und vermeintliche durchdachte Bezeichnung vermag das Oeuvre in korrekter und
vollstindiger Weise zu beschreiben. Jeder Begriff ist immer jeweils nur teilweise oder auf
eine bestimmte Periode im Schaffen des Kiinstlers beschrinkt anwendbar, wie auch der
mangels Alternativen géngige Terminus Minimal Music fir die Musik von Glass hochstens fiir
das Frithwerk bis 1974 gelten kann, auf welches ich mich in den folgenden Untersuchungen
beschranken mochte. Ebenso ist der Personenkreis um Serra und Glass nicht als Schule
erklarbar, sondern als Zusammenkunft von Kiinstlern aus aller Richtungen, Sparten und

Herkiinfte, die durch keinerlei stilistische Pramissen verbunden waren.



Die von Anfang an enge Verbindung von Serra und Glass ist sicherlich auf den gemeinsamen
Fokus einer Zielsetzung, namlich die Suche nach einer eigenen Sprache, sowie auf das
Ubereinstimmen von Werten, Erfahrungen und Denkweisen zuriick zu fiihren. So kann man
natiirlich im Gegenzug davon ausgehen, dass diese Gemeinsamkeiten zu der engen
Verbindung fiihrten. Beides ist richtig. Welcher gemeinsame Gedanke allem zugrunde liegt,
soll im Folgenden erldutert werden. Anhand dreier Themengebiete und mit Schwerpunkt auf
die Jahre 1966 bis 1974 sollen Analogien aufgezeigt und untersucht werden. Dazu gehéren
Betrachtungen zur Prozesshaftigkeit, die damit eng verkniipfte Beziehung der Zeitlichkeit und
zuletzt die Rolle der Linie. In Exkursen wird sowohl auf Becketts Relevanz fiir Glass

eingegangen werden wie auch auf den Einfluss Asiens auf Serra und Glass.



I. Serra, Glass und der Umkreis beider Kiinstler Ende der 60er Jahre

Richard Serra - Biographie

Richard Serra wurde am 2. November 1939 als Sohn des gebiirtigen Spaniers Tony und der
gebiirtigen Russin Gladys in San Francisco geboren. Der Vater arbeitete in einer nahe
gelegenen Schiffswerft und nahm seinen kleinen Sohn gelegentlich dorthin mit. Richard
Serras erste Kindheitserinnerungen rithren von einem dieser Ausfliige, als ein Tanker zu
Wasser gelassen wurde.!

Ebenfalls in seiner Kindheit findet sich der Beginn von Serras intensiver Beschiftigung mit
dem Zeichnen die bis zum heutigen Tag andauert. An der University of California in Berkley
und Santa Barbara absolvierte er schlieBlich von 1957 — 1961 nicht nur das Studium der
englischen Literatur, sondern belegte auch erste Zeichenkurse bei Rico Lebrun und Howard
Earshaw. Die beiden von mexikanischen Malern beeinflussten Lehrer waren wohl
ausschlaggebend fiir Serras Reisen nach Guadalajara und Mexiko, wo ihn die Arbeiten eines
José Clemente Orozcos nachhaltig beeindruckten. Neben seinem Studium arbeitete Serra
immer wieder in Stahlwerken, ebenfalls von enormer Wichtigkeit fiir seine spéteren Arbeiten,
damals war es jedoch lediglich ein Weg in relativ kurzer Zeit viel Geld zu verdienen. Als er
im Alter von 15 Jahren mit der Arbeit in einer Kugellager-Fabrik und ein Jahr spéter in einem
Stahlwerk zu arbeiten anfing, war Serra noch weit davon entfernt der Beschéftigung mit dem
Metall in irgendeiner Weise Bedeutung fiir sein spiteres kiinstlerisches Schaffen beizumessen.
Im Zeitraum von 18 bis 22 Jahren war er mehrmals in verschiedenen Stahlwerken beschéftigt,
dazu gehorten Bethlehem, Pacific Judson, Murphy, Ryerson und Kaiser. 2

1961 wechselt Serra schlieBlich an die Yale University in New Haven, Connecticut. Er
besuchte eine Klasse zusammen mit Chuck Close, Brice Marden und Rockstraw Downes, die
allesamt schon recht erfahren im Bereich der Malerei waren, was Serra anfangs etwas an sich
zweifeln lieB.> Wenn auch die Fakultit eher von akademischen abstrakten Expressionisten
dominiert war, so lernte Serra dort auch Frank Stella und Robert Rauschenberg kennen, die

zur Kritik an Studentenarbeiten eingeladen worden waren. Ihre Anwesenheit kann durchaus

! Serra, Weight, 1994, S. 183.

2 Bear 1990, S. 52. Auch viele andere Kiinstler arbeiteten wihrend der Nachkriegs- und Nachdepressionszeit,
zeitweise in Stahlwerken oder anderen Industriezweigen, so z.B. Glass, Morris und Andre.

3 Foster 2005, S. 23/24.



als Zeichen fiir das langsame Weichen des Abstrakten Expressionismus zugunsten der Pop-
und Minimal Art gedeutet werden.*

In seinem letzten Jahr in Yale — Serra machte seine Abschliisse als Bachelor of Arts und
Master of Arts — war er bereits als Dozent titig und unterrichtete den Color Course. Serra
wurde auch von Josef Albers gebeten, dessen Buch The Interaction of Color (1963
erschienen) zu redigieren. In dasselbe Jahr fallen auch die Begegnungen mit Kiinstlern der
New York School wie Philip Guston, Robert Rauschenberg, Ad Reinhardt und Frank Stella.
Nach Erhalt eines Stipendiums durch die Universitidt macht sich Serra auf nach Paris, wo er
gemeinsam mit seiner damaligen Frau Nancy Graves ein Atelier hatte. Neben der Arbeit nach
lebendem Modell in der Grande Chaumiére zeichnete er vor allem in Brancusis Studio,
welches im Musée national d’art moderne rekonstruiert worden war. Es war Brancusis
Féhigkeit, Volumen mit einer Konturlinie zu konzipieren und die zeichnerische Qualitdt der

Skulpturen, die Serra zu einem Bildhauer werden lief3.>

“I am not interested in Brancusi's drawings. I am interested, however, in the way he
draws within his sculpture. How he completes a volume on the edge is drawing, how
he cuts a form is drawing. Drawing defines how one collects material through scale,

placement, and edge.”®

Doch es war auch eine neue Freundschaft, deren enorme Bedeutung sich abzuzeichnen
begann. Nancy Graves war es, die Serra schlieBlich 1965 mit Philip Glass bekannt machte,
den sie bei der Uberfahrt nach Europa kennen gelernt hatte. Von diesem Zeitpunkt an trafen
sich Serra und Glass téglich, etwa um im Coupole auf Alberto Giacometti zu warten (Serra
und Glass pflegten in der Néhe des Kiinstlers Platz zu nehmen und ihn anschlieend zu
beobachten), oder aber um sich Filme von Keaton, Truffaut oder Godard in der Cinémateque
anzusehen. Auch das gemeinsame Lesen von Cages Silence und das Ansehen von Stiicken
von Beckett gehorten zu ihren Unternehmungen.

Das Jahr 1966 verbrachte Serra zum Teil in Florenz, was ihm durch ein Fulbright-Stipendium

ermoglicht worden war, und er unternahm verschiedene Reisen, die ithn von Athen {iiber

4 Lamarche-Vadel 1990, S. 114.
3 Pacquement 1990, S. 184.

6 Serota/Sylvester 1994, S. 278. Vgl. dazu auch: Bach 1994, S. 27-33.



Istanbul, Spanien bis nach Nordafrika fiihrten. Die in diesem Jahr entstandenen bereits von
der Malerei entfernten Werke, die mit Zufall — beeinflusst von Cage und Burroughs —
experimentierten, scheiterten in Serras Augen ebenso wie die Versuche, Johns und Duchamp
zu verarbeiten.

In Florenz begann Serra u.a. mit Rastern und beliebigen Farben zu arbeiten, wobei er sich

jeweils eine Minute Zeit gab um ein Viereck auszumalen.

,,Vor mir auf dem Boden waren dreissig Kiibel Farbe, alle verschieden. Ich hatte eine
Stoppuhr in der Hand und einen Pinsel in der anderen; ich gab mir eine Minute zum
Malen, ging blindlings von einem Kiibel zum anderen. Es war ein Versuch Malerei auf
das wesentliche zu reduzieren. Ich war weder an Komposition noch an malerischer
Flache interessiert. Aber meine Experimente mit dem Zufall — beeinflusst von

Burroughs und Cage — fiihrten mich in eine Sackgasse.*’

Das erzielte Ergebnis erinnerte zu sehr an die Werke Ellsworth Kellys, die Serra wenig spiter
sah, was dazu fiihrte, dass er diese Arbeitsweise verwarf. Und zu Cage bemerkte er: ,,Cage
collaged his lectures from different conventions and disciplines, and he did it in a very roll-
the-dice way. With its antecedents in Dada, it was too much like unrestrained poetry, and that
didn’t interest me.”®

Auch jene Arbeiten, in welchen Serra lebende und ausgestopfte Tiere in holzerne Kifige
steckte, waren {liber kurz oder lang nicht befriedigend und dienten lediglich der Abnabelung
von der akademischen Sichtweise, vom Anerzogenen und der Abkehrt vom bildhaften Raum.
Dies fiihrte aber ironischer Weise zur Arte Povera, wenn auch in unbeabsichtigter Weise, wie
Serra meint.’

Eine die Biographien von Serra und Glass verbindende Anekdote illustriert die genannten
Arbeiten. Glass und JoAnne Akalaitis, eine Theater-Regisseurin mit der Glass
zusammenlebte, hatten in Ermangelung Kiihlschrankes nur eine kleine Box, dhnlich einem

Kafig, um das Essen darin aufzubewahren. Serra wollte diese Box unbedingt haben, aber

7 Lamarche-Vadel 1990, S. 116.
8 Foster 2005, S. 25.

9 Serra 2005, S. 26.



Akalaitis wollte sie nicht hergeben, weshalb dieser sie in einem unbeobachteten Moment an
sich nahm. Der Kifig endete in eben dieser Arbeit. 1°

1966 ist auch das Jahr des Umzugs Serras nach New York, wo er die Bekanntschaft von
Kiinstlern wie Carl Andre, Liza Bear, Eva Hesse, Nancy Holt, Jasper Johns, Joan Jonas,
Donald Judd, Philip Leider, Bruce Nauman, Steve Reich, Robert Smithson und Michael Snow
machte. Um sich das Leben in New York finanzieren zu konnen, arbeitete er gemeinsam mit
Philip Glass, Robert Fiore und Steve Reich als Mdbelpacker, bis er ab etwa 1969 von seinen

Arbeiten leben und dariiber hinaus Glass als Assistenten anstellen kann.

Philip Glass - Biographie

Philip Glass wurde am 31. Januar 1937 in Baltimore geboren, begann im Alter von sechs
Jahren an seiner Grundschule mit dem Musikunterricht und besuchte mit acht Jahren das
Peabody Conservatory.

Der Vater war Besitzer eines Plattengeschéftes und Glass profitierte natiirlich davon, als dass
er jederzeit auf Musik aller Art zuriickgreifen konnte. Erwdhnenswert ist, dass sich in der
privaten Musik-Sammlung der Familie Glass vor allem jene Aufnahmen befanden, die im
Geschift keinen Abnehmer gefunden hatten. Glass® Vater nahm diese Platten mit nach Hause,
um sich anzuhdren, was damit ,,nicht in Ordnung* sei. In erster Linie waren darunter Werke
von Bartok oder Hindemith, auch Foote, eine frithe Gottschalk-Aufnahme, ebenso eine
Shostakovich Cello Sonate, Werke von Debussy, Beethoven Quartette oder Schubert
Klaviertrios. Diese besondere Zusammenstellung wappnete Glass mit Sicherheit fiir seinen
weiteren Werdegang.

Mit 15 Jahren begann Glass an der University of Chicago zu studieren, wo er auch den Jazz
fiir sich entdeckte. Er besuchte Konzerte von Charlie Parker, Bud Powell, Billie Holiday, Ben
Webster, Chet Baker, Gerry Mulligan und Dave Brubeck. Und auch wenn sich Glass selbst
nie als guten Improvisator empfand, so war er doch beeindruckt von dieser zeitgendssischen
und sich gerade erst entwickelnden Kunstform. Die Transformation des Jazz in den 50er
Jahren konnte Glass hautnah miterleben. Diese Weiterentwicklung, von Protagonisten wie

Miles Davis oder John Coltrane vorangetrieben, war im Gegensatz zur Statik der Klassischen

10 Kesten 1997, S. 88.



Musik gerade im vollen Prozess ihrer Entfaltung und hatte eine magische Anziehung auf den
jungen Komponisten. Im Gegensatz zu La Monte Young und Terry Riley war Glass allerdings
nicht an den Moglichkeiten der Improvisation interessiert, wie seine raffinierten, streng an
eine Notation gebundenen Kompositionen zeigen. Trotzdem stellte der Jazz durch seine Suche
nach neuen Ausdrucksformen und seine stindig fortschreitende Entwicklung einen nicht
auller Acht zu lassenden Einfluss dar.

Im Rahmen seines Wechsels nach Chicago beendete Glass den Flotenunterricht und wandte
sich dem Klavier zu. Der Privatunterricht bei einem jungen Pianisten, der seine
vielversprechende Musikerlaufbahn abgebrochen hatte, um Jura zu studieren, weckte in Glass
nicht nur das Interesse an einer weiteren Ausbildung an der Juilliard School, sondern auch an
der Moglichkeit einer zeitgendssischen Form von Konzertmusik. Glass™ Kompositions-
tatigkeit war noch tief in der Musik eines Schonberg, Webern und Berg verwurzelt, doch das
zunehmende Interesse fiir die Schule der amerikanische Komponisten wie Charles Ives, Aaron

Copland, Roy Harris und William Schuman dnderte dies dramatisch.

Nach seinem Abschluss in Chicago wechselte Glass mit 19 Jahren fiir ein Kompositions-
studium an die Juilliard School, bei dem der Fokus auf der tonalen Musik der Copland/Harris/
Schuman-Schule lag. Was folgte, war die endgiiltige Abkehr von der seriellen Musik, in deren
Stil Glass noch kurz zuvor geschrieben hatte. Zwei Jahre als composer-in-residence in
Pittsburgh schlossen sich an, bevor ein Fulbright-Stipendium es ihm erlaubte, ab 1964 zwei
Jahre lang bei der beriihmten Kompositionslehrerin Nadia Boulanger in Paris Unterricht zu
nehmen, wie dieses schon Copland, Virgil Thomson, Roy Harris, Quincy Jones und viele
andere vor ithm getan hatten.

Es dauerte nicht lange, bis Glass durch seine Freundin Nancy Graves Richard Serra
kennenlernte. Graves' Bekanntschaft hatte er auf der Bootsfahrt von den USA nach Europa
gemacht, wo auch sie ein Fulbright-Stipendium absolvierte.

Wihrend seiner Zeit bei Boulanger verdiente Glass Geld u.a. damit, die Musik Ravi Shankars
und dessen Tabla-Spielers Allah Rakha fiir Filmmusik in westliche Notationen zu {ibersetzen.
Diese Musik und im Besonderen ihre in hohem Mal3e strukturierte Behandlung von Rhythmik
beeindruckte und beeinflusste Glass nachhaltig. Bald schon begann er, seine Erfahrungen in
vollig neuartigen Stiicken zu erproben, so z.B in einer Musik fiir eine Theater-Inszenierung

von Samuel Becketts Play (1965).



Glass verbrachte einen GroBteil des Jahres 1966 auf Reisen, u.a. nach Indien. Nach einem
achtmonatigen Musikstudium kehrte er von dort schlieBlich 1967 in die USA zuriick. In New
York konnte er sich zwar rasch in der Kunstszene Manhattans einen Namen machen,
verdiente seinen Lebensunterhalt aber bis 1978, also bis zu seinem 41. Lebensjahr, weiterhin

als Klempner, Taxifahrer, Mobelpacker und als Assistent Richard Serras.

Es ist bemerkenswert, mit welchen Ubereinstimmungen sich die Entwicklung von Glass und
Serra vollzog. Beide erleben einen entscheidenden Umbruch im Jahre 1966, nur ein Jahr nach
dem sie sich kennengelernt haben. Darf man eine solche Entwicklung als Zufall ansehen, oder
handelt es sich bei dem Zusammentreffen um eine Art Ausloser hin zur eigenen
Neuerfindung? Die Frage ist nur schwer zu beantworten, aber es darf davon ausgegangen
werden, dass die Begegnung dieser beiden Kiinstler ihren jeweiligen Biographien eine

besondere Dynamik verliehen hat.

Der UmKreis Serras und Glass' Ende der 60er Jahre

“There are obvious similarities. But anyone living in a particular period of time in the
world, in the same general geographical area will probably give off a similar

response if their receptors are in order.”!!

In der Gruppe von Kiinstlern, in deren Umkreis Serra nach seiner Riickkehr nach New York
Bestdtigung fand, befanden sich neben Philip Glass auch Bob Smithson, Eva Hesse, Bruce
Nauman, Michael Heizer, Joan Jonas, Steve Reich und Michael Snow. Die bunt
zusammengewlirfelte Mischung aus Musikern, bildenden Kiinstlern, Performancekiinstlern
und Filmemachern teilte keine stilistischen Prdmissen, wurde aber durch die Tatsache
verbunden, dass jeder in seinem Medium nach der Logik des Materials und dessen Potential
hinsichtlich eines individuellen Gebrauchs suchte — sei es nun Klang, Film, Blei, Korper oder
was auch immer als Material empfunden wurde. Das Anliegen, die ,kreative Beharrlichkeit

offen zu halten stand im Vordergrund, nicht nur bei Serra, sondern auch bei jedem anderen

11 Page 1997, S. 47.
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dieser Kiinstler. > Auch die Kontakte zu Sol LeWitt und Walter De Maria und Carl Andre
waren auflerordentlich wichtig. Die Bar von Max s Kansas City wurde Dreh- und Angelpunkt
fiir den intellektuellen Austausch der Kiinstler untereinander, was gerade Serras Bediirfnis

nach theoretischer Absicherung seiner Positionen besonders entgegenkam:

,, There were things [...] going on simultaneously that were interesting if you were
making art, more interesting than talking to the painter next to you or the sculptor
next to you, because you already knew what they knew since you had been in school
with them, or you understood the game that they were playing. There were a lot of
things that would crossfeed, and there was a lot of hysteria and a lot of people
colliding against one another, and issues were taken quite seriously. I remember
people screaming over whether Carl Andre's one brick after the other was about a
line or about the relevancy of materiality being a brick. You wouldn’t think people
would stay up all night screaming at each other about that, but they would, they
would. Meanwhile, you'd look over and see Janis Joplin, dead drunk, trying to keep

up with herself on the jukebox, trying to sing to herself.« 13

Auch die Anti-lllusion: Procedures/Materials - Ausstellung im Whitney Museum of American
Art 1969 zeigte eine Vielzahl an Kiinstlern verschiedenster Sparten, deren Arbeiten
gemeinsam présentiert wurden. Sie vereinte neben Serra und Glass unter anderem Kiinstler
wie die Filmemacher Bob Fiore und Michael Snow, den Performancekiinstler Bruce Nauman,
die Prozesskiinstlerin Eva Hesse, die Bildhauer Joel Shapiro, Carl Andre und Robert Morris
und den Musiker Steve Reich, um nur einige zu nennen. Das Autkommen der Performances
und das Verschwimmen der Grenzen zwischen den einzelnen Medien waren auch Griinde,
warum es flir Musiker wie Glass und Reich moglich war, in Galerien und Museen aufzutreten.
Ein Foto von Reichs Auffithrung von Pendulum Music bei der oben genannten Ausstellung im
Whitney Museum zeigt nicht nur den Musiker selbst als Akteur, sondern auch Serra, Nauman,
Snow und James Tenney. Selbst wenn sie nicht aktiv an der Auffiihrung beteiligt waren, so

kamen sie, um sich die Stiicke etwa in der Park Place Gallery zumindest anzuhoren.

12 Kesten 1997, S. 61.

13Ebenda, S. 62.
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Zusitzlich erhielt Glass auch spéter noch finanzielle Unterstiitzung von bildenden Kiinstlern,
etwa von LeWitt, Johns und Rauschenberg. 14

Die Freundschaft von Jasper Johns zu Serra und Glass ist von grofler Bedeutung, und war in
beruflicher wie in privater Hinsicht fruchtbar. Johns nahm die beiden unter seine Fittiche, und
stellte ihnen u.a. John Cage und Merce Cunningham vor, was in weiterer Folge zur einer

intensiven Zusammenarbeit fithrte.

,»My generation grew up in the late sixties. We all went through the cultural crisis of
the sixties. It was civil rights, pop music, and drugs; all over the Western world,
many things changed. We saw our friends working in the field of popular music
living in a very connected way with their culture, and many of us wanted to have the
same connection in our work. We wanted to be part of that world, too. It didn’t mean
writing popular music; that wasn’t possible for people like myself. I have no training
in it, and I have no inclination to do it. But it did mean that we saw the role of the
artist in a much more traditional way — the artist being part of the culture that he lives

in.”1

Auch wenn im Nachhinein zum GroBteil immer dieselben Musiker als wichtig erachtet
werden, so stellt Glass in seinem Interview mit William Duckworth doch klar, dass sich im
New York der Jahre 1967 — 68 eine ganze Generation an Komponisten auf dem Kriegspfad

gegen die akademische Musikwelt befand.

In den 60er Jahren befand sich auch die Plastik laut Manfred Schneckenburger in einer ,,Krise
ihrer Identitdt*“!% und wenn nicht in einer Krise, so doch auf alle Fille auf einer Suche: Auf
der Suche nach einer neuen Sprache, nach neuen Antworten, aber vor allem auch nach neuen
Fragen. Jeder wollte mit einem Material arbeiten, das historisch nicht vorbelastet war, und
auch die Werkzeuge waren nicht mehr dieselben, seit z.B. Pollock bei seinen Drippings auf
den Pinsel verzichtet hatte. Die Vielzahl der Wege und besonders auch jene, die durch andere

Sparten, andere Kunstformen oder auch Wissenschaft fiihrten, formten und lenkten Serras

14 Kesten 1997, S. 92.
15 Duckworth 1995, S. 337.

16 Schneckenburger 1994, S. 11.
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eigenen Weg. Es waren meist die universellen Wege, die Serra interessierten, giiltig fiir Kunst
in jeder Richtung, vor allem aber fiir Musik und Film. Die Tatsache, dass Serra kein
ausgebildeter Bildhauer war, kam ihm seiner Meinung nach zu Gute. Denn sobald man sich
mit Skulptur beschiftigt, muss man sich die Frage nach deren Geschichte stellen. Wenn man
aber aus einem anderen Feld der Kunst kommt, kiimmert man sich — zumindest vorerst —
nicht darum, sondern stellt sich Fragen, die im Bezug zur eigenen Person stehen. 7 Serras
Fragen richteten sich demnach automatisch auch an die zeitgendssische Kunst einer "Minimal
Art" und "Pop Art". In der Zeit seiner Riickkehr hatten es Kiinstler wie Stella und Judd bereits
geschaftt, sich von den mythologischen, emotionalen und subjektiven Inhalten des Abstrakten

Expressionismus zu 16sen.'® Nun galt es darauf zu antworten.

,Jede Sprache hat eine Struktur, {iber die in dieser Sprache nichts Kritisches gedussert
werden kann. Um eine Sprache zu kritisieren, braucht es eine zweite Sprache, die
sich mit der Struktur der ersten auseinandersetzt, aber eine eigene, neue Struktur

besitzt.«1?

Vor allem einer falschen Horigkeit dem Minimalismus gegeniiber war Serra skeptisch und
ablehnend eingestellt; zu viele Oberfldchlichkeiten verleiteten den Betrachter dazu, ihn in
dieselbe Schublade zustecken. Er weigerte sich strikt, an Ausstellungen der Minimalisten
teilzunehmen und legte stets groBen Wert auf die Darlegung struktureller Unterschiede. Dazu
gehorte unter anderem das seiner Meinung nach beim Minimalismus fehlende Interesse am
Prozess 2°, oder die Feststellung, minimalistische Skulptur wiirde im urbanen Umfeld und in
der Landschaft zum heimatlosen Objekt verkommen, da es an den perfekten, weilen Kubus
eines Ausstellungsraumes gebunden sei. Er bezeichnete Judd und Flavin als Hohepriester der
Verldngerung des Modernismus und bekundete auch bei ihrem Bruch damit noch den Verbleib

einer elitdren Absicht des Produkts.

17Kesten 1997, S. 65.
18 T amarche-Vadel 1990, S. 114.
19 Eisenmann 1990, S. 174.

20 Foster 2005, S. 30.



,Bven if they broke with modernism, they retained a puritanical notion of the
authority of the object with a certain set of dos and don’ts: You polish your brass;

you get the colour just right; and so on.“ ?!

Serra versuchte jede Ahnlichkeit, so er sie nicht vermeiden konnte, doch zumindest als
Tauschung bloss zu stellen. So wandte er sich gegen das Charakteristikum der Reduktion in
der Minimal Art, indem er die Klarheit und Einfachheit seiner Strukturen als Destillation ** im
Sinne eines LeCorbusier oder eines Barnett Newman verstanden wissen wollte — als Synthese
verschiedener Ebenen von Bedeutung.

Trotzdem bestehen auch Gemeinsamkeiten, und wenn in einem Text von Armin Zweite mit
Verweis auf Stefan Germer zu lesen ist, dass die Minimal Art-Bewegung und Serra die
Uberzeugung gemein haben, ,,daB Wissen und Erfahrung im #sthetischen ProzeB von
Produktion und Rezeption auseinanderfallen und daf3 der Koérper des Betrachters als Medium
der Wirklichkeitsaneignung und Erfahrungsbildung begriffen wird“ 23, so unterstreicht das

diese Behauptung.

Manchmal scheint es, als ob Serra die Eigenschaften, Charakteristika und Methoden in der
Kunst in einer imagindren Liste aufreihte und sie, wie die transitiven Verben der Verb List, auf
die ich spéter noch zuriickkommen werde, auf ihre Eignung beziiglich seiner personlichen
Vorstellung von einer eigenen Kunst hin iiberpriift hitte. Serra war durchaus an einzelnen
Arbeiten oder Serien interessiert, die mit &hnlichen Frage- oder Aufgabenstellungen
beschiftigten, wie jene, die sich in seinem Bewusstsein bereits begonnen hatten, sich zu
formieren. So war er zwar nicht an der Pop Art im Allgemeinen interessiert, allerdings
durchaus an der Arbeit eines Claes Oldenburg, genauer gesagt an dessen direkten Umgang mit
Materialien und dem Einsatz von Schwerkraft als skulpturale Komponente, wie z. B. bei den

Store Days Gipsskulpturen.?*

21 Foster 2005, S. 28.
22 Serota/Sylvester 1994, S. 278.
23 Zweite 1992, S. 39.

24 Lamarche-Vadel 1990, S. 114.



,Oldenburg must be seen as a figure of central importance to Serra’s concept of
sculpture, for he had taken the reduction of plastic phenomena to its natural origin:
the system of coordinates formed by gravity and the temporal-spatial continuum
where gradual processes involving masses and relative forces become plastic events,
as seen in his “Soft Objects.”

Serra’s (but also Bruce Nauman’s) early works were basically arrived at by
eliminating the representational element-object relation of Oldenburg’s sculpture in
favour of an immediate implementation and demonstration of these fundamental

plastic phenomena.”?

Des weiteren spielten auch Smithsons Vorstellungen von Ort und Entropie eine Rolle, und
nicht zuletzt natiirlich die Kunst Jackson Pollocks, zumal dieser bereits den Prozess des
dripping zum entscheidenden kiinstlerischen Moment erhob und somit die Malfldche
erheblich dynamisierte.?6 Auch Carl Andre iibte in mehrfacher Hinsicht Einfluss auf Serra aus:
zum einen durch das Nicht-Verbinden von Modulen,?” und zum anderen durch die

Verwendung von Gewicht, um den Illusionismus aus dem Werk zu verdriangen.

Glass scheint in seinem Umgang mit der zeitgendssischen bildenden Kunst weit weniger
differenziert. Fiir ihn stellt eine Zusammenarbeit sowohl mit Serra als auch mit den
Minimalisten kein grundsétzliches Problem dar. Wahrscheinlich liegt dieser Umstand ganz
einfach an der Tatsache, dass der Wunsch sich loszulosen, im eigenen Fachgebiet stirker
ausgeprigt ist als in einem fremden. Auflerdem besteht zwischen der Musik von Glass und der
Minimal Art auch ohne den Verweis auf den Terminus Minimal Music eine Reihe von
durchaus akzeptierten Gemeinsamkeiten. Darauf soll aber in dieser Arbeit nicht ndher

eingegangen werden.

Doch wie konnte aus all diesen Einfliissen eine eigene Linie formiert werden? Wie wollten es

Serra und auch Glass bewerkstelligen, sich von gewohnlichen Hor- und Sehgewohnheiten zu

23 Buchloh 2000, S. 3.
26 Bering 1998, S. 41.

27 Foster 2005, S. 31. Rosalind Krauss verweist jedoch auf S. 275 in “Passages in Modern Sculpture” auf den
grammatikalischen Unterschied dieser Verbindung von getrennter Einheiten: so handelt es sich bei Serras
Arbeiten im Bereich des transitiven Verbs und dessen Bild von Aktivitidt und Effekt, wahrend Materialien in
Andres Arbeiten eher als Ausdruck der eigenen Existenz wahrgenommen werden.



16sen, das akademisch Anerzogene hinter sich zu lassen und die so oft erwdhnte neue Sprache
in der Kunst zu finden? Wie bereits beschrieben war es der Wunsch vieler Kiinstler, zu einer
neuen Sprache zu gelangen. Was Serra und Glass nun im Speziellen fiir die vorliegende Arbeit
interessant macht, ist die Tatsache, dass beide nicht nur dieses Ziel verfolgten, sondern trotz
ihrer unterschiedlichen Kunstgattungen und vielféltigster und oftmals auch unterschiedlichster
Einfliisse zu denselben oder &hnlichen Wegen und Methoden fanden, um ihr Vorhaben
durchzusetzen. Das Sammeln von Eindriicken und Ideen, das Aufspiiren von Tendenzen und
das Erkldren von Prinzipien, wurde aufgearbeitet und danach in endlosen Gesprichen
miteinander und mit Zeitgenossen zu einer Essenz destilliert. Diese Essenz kann durch die
einfache Formel: Form = Inhalt = Prozess ausgedriickt werden. Basierend auf dieser
Erkenntnis schufen Serra und Glass im Laufe der Jahre ihr Oeuvre. Mag es auch sein, dass
diese Formel als Quelle allein irgendwann versiegt wére, und nur durch das immer weiter
fortgesetzte Arbeiten, das Hinzufligen und Weglassen von Elementen und Ideen, geschafft
werden konnte was geschaffen wurde, so ist es doch diese Formel, die das zentrale Motiv des
Beginnes der Evolution beider Kiinstler darstellt. Serra beschreibt seine Ausgangssituation

folgendermal3en:

/At a certain point it was necessary for me to construct a language based on a system
that would establish a series of conditions to enable me to work in an unanticipated
manner and provoke the unexpected. I wanted to be able to involve myself in a process
of working without having to project an outcome, while at the same time trying to
determine the limits of an idea. When you are rigorously involved with process, you

don’t concern yourself with the end result.”?®

Der Prozess im Schaffen von Serra und Glass wird im folgenden Kapitel also den Kernpunkt

den Betrachtungen darstellen.

28 Foster 2005, S. 48.
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I1. Prozesshaftigkeit

Serra pladiert fiir einen Beginn durch die Frage nach dem Wie; denn im Gegensatz zu der
Frage nach dem Was hat man dabei kein bestimmtes Bild vor Augen, sondern den Prozess des
Machens. Den Grundgedanken dabei bildet immer die Frage nach Material, Form und Inhalt.

Philip Glass duBlert sich dazu in dem Dokumentarfilm Thinking on your Feet:

"Der Inhalt der Arbeit spiegelte auch immer den Entstehungsprozess. Ich habe etwas
Ahnliches in der Musik gemacht; auch meine Stiicke waren prozesshaft, ihre Struktur
bestand in der Entfaltung des Prozesses. Diese Art von Musik interessierte mich, da
sie sich um die Frage von Form und Inhalt drehte, oder besser Struktur und Inhalt;
beides wurde identisch. Wenn aber Struktur und Inhalt gleich waren, war das auch

gleichzeitig das Thema."?’

Laut Benjamin Buchloh basiert die Ausformung des Prozess-Gedankens in den Jahren um
1966 auf der Entdeckung und Darstellung der Krifte, die Skulptur ausmachen, sowie auf
einem besseren Verstdndnis der Eigenschaften der Materie selbst, zum Teil zuriickgehend auf
die bereits erwidhnte Betrachtung der Eigenheiten des Materials eines Carl Andre, dessen Spill
(Scatter Piece) das erste minimalistische Werk war, welches das Thema des Prozesses in die
Skulptur einfiihrte. Auch die explizite Betrachtung von Arbeitsverfahren stellen einen Aspekt
des Prozesses dar. Als Beispiel nennt Buchloh Serras Verb List von 1967-68 (Abb. 1), die
etwas spater noch ausfiihrlich besprochen wird. 3 Es dauerte nicht lange, bis eine Reihe von
Kiinstlern bereit waren, ihre Auffassung von Prozessualitit darzulegen. So ist Bruce Nauman
mit seinem Flour Arrangements on the Floor (1966) an dieser Stelle zu erwdhnen, ebenso Eva

Hesse.

Ein groBes Interesse an wissenschaftlichen Thematiken war von Anfang an vorhanden.
Kunibert Bering zitiert in seiner Serra-Monographie Manfred Schneckenburger und Max
Imdahl mit ihren Aussagen zur Prozessorientiertheit der Kunst der 70er Jahre: "Die Plastik der

70er Jahre hat die Tendenz, Physik zu sein." meint Schneckenburger, und Imdahl merkt an:

29 Trappheimer 2007.

30 Buchloh 2000, S. 7.
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,Der (moderne) Kiinstler operiert im Rahmen physikalischer GesetzméBigkeiten, welche er
ausreizt; er schafft eigentlich nichts, sondern ermoglicht Prozesse, zum Beispiel Balance.*3!

Die Wissenschaft, bzw. die Beschéftigung mit Material, mit physikalischen Prozessen und die
Transparenz dieser Prozesse, dienten augenscheinlich dem Abstreifen jegliches
werkimmanenten Illusionismus.3? Durch die Offenlegung des Konstruktionsprozesses und die
dadurch entstandene Transparenz des Kunstwerks, durch die Evidenz der materialbezogenen,
kontextuellen und formalen Entscheidung, kommt es nun zu einer Entpersonalisierung und

Entmythologisierung der Bildhauerkunst.?3

“Wie ich bereits sagte, mein Interesse galt dem “Wie”, das das “Was” definiert. Ich
glaube nicht an die Mystifizierung des kreativen Prozesses. Ich ziehe es stattdessen
vor, dass jeder das “Wie” einer Arbeit nachvollziechen kann, dass das zum Inhalt
gehort. Nicht, dass sich der Inhalt darauf beschriankt, aber es muss fiir jeden, der sich
mit dem Aspekt meines Werkes abgeben will, einsehbar sein. Ich wiirde diese
Objekte nicht als ,,Prozessobjekte” bezeichnen, insofern sich nichts an ihnen oder

durch sie vollzieht, obwohl Blei beispielsweise einen hohen Grad an Entropie hat.”3*

31 Bering 1998, S. 68/69.

32 Auch Steve Reich bemerkt in einem Interview, dass er eine Verbindung mit den Skulpturen Serras besonders in
deren Beschéftigung mit Material und Prozess erkennen konne, und nicht in deren "psychology". Vgl. Buchloh
2000, S. 5.

33 Serra, Erweiterte Notizen von Sight Point Road, 1990, S. 161.

34 Eisenmann 1990, S. 172.
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a. Richard Serra

Der spielerische Umgang und das Experimentieren mit Material und Techniken lésst sich auf

Serras Studienzeit in Yale zuriickfilhren. Dort unterrichtete unter anderem Josef Albers,
dessen Color Course spiter von Serra gehalten und dessen Buch The Interaction of Color
(1963) von Serra durchgesehen wurde. Doch weitaus wichtiger als die Beschéftigung mit der

Farbe war fiir Serra ein anderer Aspekt des Unterrichts von Albers:

”Some of Albers classes were just predicated on play, and play as an activity doesn’t
have any end in itself, it’s just about means. So, in play you don’t try to solve any
problem in particular, it’s much more free floating and it’s much more spontaneous
and in the activity of play you can make up the rules after the play is going on or
even in hindsight or as you’re playing. So it’s an activity that doesn’t involve
necessarily a self-consciousness of making, it involves a proposition of continuation
in relationship to invention and experimentation. And I think although people don’t
know it because Albers came out of the Bauhaus, one of the things he really had
students do was participate in play. If there’s anything that I’ve learned from Albers it
was that notion of being not uptight in relation to work, to being able to suspend
judgement, to be able to observe what you’re doing constantly in terms of process
and to be able to play. And I think for young students it’s really imperative, not only
to direct their energies toward the end product, but to allow themselves the freedom

to just fool around."3>

Dieses Herumspielen mit Material fiihrte 1966 zu Werken aus Gummi. Es waren grof3e
Mengen von vulkanisiertem Gummi, die Serra bei der Riumung einer Gummilagers auftrieb
und gemeinsam mit Freunden - darunter auch Philip Glass und Chuck Close — in sein Loft
schaffte. Das Material an sich war wie geschaffen fiir sein Vorhaben, in einem erweiterten
Malraum zu agieren und dies gleichzeitig mit Prozessen zu verbinden. Schon in seiner Zeit in
Yale wurde Serra dazu aufgefordert, Design-Problemstellungen unter limitierten Bedingungen

und Handlungsweisen zu 16sen, und so nahm er sich zielstrebig des Materials an?¢ Es

35 http://www.arte.tv/

36 Foster 2005, S. 26.
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entstanden die Belts (1966, Abb. 2): elf Knduel von Gummistreifen hingen nebeneinander an
einer Wand. Jedes Knéduel zwar in sich selbst verworren, und an den Kreuzungspunkten
miteinander verbunden, aber getrennt vom jeweils Nachsten an der Wand montiert. In das
duBerst linke Knduel wurde eine blaue Neonrdhre integriert, die das sie umgebende Knéuel
hervorhob, eine Leserichtung fiir das Werk vorschlug, gleichzeitig aber ebenso als Anspielung
auf die Eigenschaft der Arbeit als Zeichnung im Raum und als Dreidimensionalisierung von
Pollocks lowa State Mural (1943) fungierte. Der wandbezogene Charakter — welcher durch
Pollocks Mural gepriagt wurde — war ebenso von Bedeutung wie die Schwerkraft — wie bereits
erwidhnt durch Oldenburg beeinflusst — und die Linie. Zusétzlich veranlasste die Abfolge der
einzelnen Einheiten den Betrachter dazu, das Werk abzugehen, von einer Einheit zur
Nachsten, um durch den so moglichen Vergleich den werkinhédrenten Prozess zu erfassen.
Eine Andeutung der spéter immens wichtigen Werk-Betrachter-Beziehung in motion.

Doch die Beschéftigung mit solchen Hochreliefs bot fiir Serra auf Dauer keine addquate
Losung, da das Relief fiir ihn keine Eigenstdndigkeit besal3, sondern lediglich als ein Bastard
existierte, im Volumen von der Wandfldche beschnitten wurde und nur frontal oder von der
Seite wahrgenommen werden konnte.?” Von der Wand verlagerte er seine Arbeiten nun auf

den Boden. Ein weiterer Schritt, frei nach dem Motto: work comes out of work.38

"I think how you do, what you do confers meaning on what you’ve done, so there's
no ,,what“ without the ,,how*. So as far as I'm concerned all work comes out of
work. That doesn't mean that it's just a repetition of working and I'm not interested
in working by rod, what it means is, as you work on one idea, the resolution of one
idea may lead you to a different idea through the working process itself. So the work
evolves and the idea changes as you work, so the statement "work comes out of
work" means that as you work you solve one problem and the resolution opens

yourself up to the possibility of another problem which is a different idea."®

37 Lemarche-Vadel 1990, S. 116/117.

38 Hierbei handelt es sich um den Titel einer Ausstellung mit Serras Drawings im Kunsthaus Bregenz aus dem
Jahr 2008.

39 http://www.arte.tv
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Die Verb List

Als Serra mit der Reduktion eines Werks auf den reinen Prozess begann, verfasste er eine
Liste mit Verben: die Verb List (1967-68, Abb. 1). Es handelte sich dabei um Verben, die eine
reine Transitorik beschrieben, denn jedes bedeutete ,,eine gegen den vorgestellten Widerstand
eines Gegenstands ausgefiihrte Bewegung® 40, Diese Verben sollten in Verbindung zu Zeit,
Raum und einer gegebenen Situation gesetzt werden. Es ging um Aktivitdten, die Serra durch
die Bearbeitung von Material mit den Handen physisch verdndern konnte. Die Hauptsache
war, sich vollkommen auf den Prozess und die Aktion zu konzentrieren um zu sehen, was
passieren wiirde. Das Ergebnis war egal, denn so musste er sich nicht um qualitative
Entscheidungen und um Hierarchien kiimmern. Es stellte sich letztlich lediglich die Frage, ob
die Aktivitdit dem Verb entsprechend am Resultat ablesbar war, und ob das Ergebnis
konsequent genug war, um als Werk zu gelten. 4!

Am Beispiel von Lift (1967, Abb. 3) ldsst sich der Vorgang gut erkldren: Das dazugehorige
Verb war fo lift, also heben, und Serra nahm nun ein viereckiges Stiick vulkanisierten
Gummis, hob es in der Mitte an und priifte, ob es frei stehen wiirde, was es auch tat. Nicht
nur, dass es frei stand - seine Oberfliche war zudem beinahe topologisch durchgehend, ohne
Innen und Aullen, wenn man der Form folgte. Serra war mit dem Ergebnis zufrieden, es legte

den Prozess in exakter Art und Weise offen.

,The ,,Verb List* established a logic whereby the process that constituted a sculpture
remains transparent. Anyone can reconstruct the process of the making by viewing

the residue.”™?

Dieser Schritt fithrte Serra hin zu Arbeiten, die offener und deshalb auch mit mehr
Entfaltungsmoglichkeiten ausgestattet waren: ndmlich den Streustiicken , den Zerreissstiicken,

den Schleuderstiicken und den Schneidestiicken.® In Form einer systematischen Auflistung

40 Krauss 1994, S. 33.
41 Trappheimer 2007.
42 Serra 2005, S. 49.

43 Lamarche-Vadel 1990, S. 117.
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einer groBen Menge an transitiven Verben wollte er der Erweiterung seines Aktionsraumes
gerecht werden. In Zusammenhang damit steht auch die Entdeckung des Werkstoffs Blei.
Serra begleitete Glass, der zu jener Zeit noch als Installateur arbeitete, oftmals zum Pearl
Paint Art Supply Store oder einem Fachgeschift fiir Blei, wo er Glass dabei zusah, wie dieser
mit dem Material hantierte. Dieses Beobachten des Schneidens, Biegens und Schmelzens von
Blei wurde zu einem wichtigen Punkt bei der Entdeckung des und Entscheidung fiir das
Material. # Blei war nicht nur weich genug, um sich leicht biegen oder rollen zu lassen, es
behielt die Spannung auch besser als Gummi und hatte einen niedrigen Schmelzpunkt, was
kurz darauf besonders wichtig werden wiirde. Es entstanden in der Folge Arbeiten wie Thirty-
Five Feet of Lead Rolled Up (1968), Tearing Lead from 1:00 to 1:47 (1968) und Slow Roll:
For Philip Glass (1969).

Was Serra tat war also, ein Material — Gummi oder Blei — einem manuellen Prozess zu
unterziehen. 1969 entstand schlieBlich eine Arbeit, die verschiedene Materialien kombinierte.
Cutting Device: Base Plate Measure (Abb. 4) bestand aus Blei, Holz, Stein und Stahl, deren
Anordnung aber "Fallen" in Form von Komposition und Hierarchie von Formen durch die
Beziehung zwischen den Elementen beinhaltete. Serra 16ste dieses Problem, indem er eine
Bodenplatte ins Spiel brachte und die Materialien wie bei einer Bahnschwelle dariiber legte,
sodass sie auf beiden Seiten die Bodenplatte tiberragten. Danach schnitt er mit einer Kreissége
die liberstehenden Stellen ab und breitete sie aus. Die alles fiihrte zu einer Restrukturierung

der Arbeit.

,Basically we restructured the work and you could see the stuff assembled down the
center, cut apart and then just moved out of the way. So the overriding content was
the activity that these diverse materials had been subjected to, being spread apart.

Which was part of the point.* 43

44 Kesten 1997, S. 64.

4 www.moma.org
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Splashings / Castings

Ein weiterer Schritt, um die traditionelle Idee eines geschlossenen skulpturalen Korpers in
Frage zu stellen und zu untergraben, war es, diesen durch einen im Raum aufgeldsten Korper
eines skulpturalen Objekts und durch die Visualisierung des reinen Produktionsprozesses zu
ersetzen — eine Leistung, die in den ersten minimalistischen Arbeiten, die den Prozess in die
Skulptur eingefiihrt hatten, wie Andres Spill (Scatter Piece) von 1966 noch versagt geblieben
waren. Spill war noch im traditionellen Konzept von Raum und Material verhaftet, wenn auch
die formale Disposition mit jedem Ausstreuen neu definiert wurde und so den Prozess der
Ausfiihrung direkt in die plastische Erscheinung des Werks integrierte.*® Serra erreichte eine
Loslosung durch die Arbeit mit geschmolzenen Blei in seinen Splashings (ab 1968, Abb. 5)
und Castings (Abb. 6). Wie erwihnt hat Blei die Eigenschaft, bei recht geringen Temperaturen
den Aggregatzustand hin zum Fliissigen zu veridndern, nimlich bei 327,4°C - eine Temperatur,
die z.B. im Vergleich zu Eisen mit 1535°C recht gering ist. Serra schmolz das Blei und
schleuderte es mit einem Schopfer in die rechtwinkelige Schnittstelle zwischen Wand und

Boden des Castelli Warehouse, wo es schlieBlich erstarrte.

“During the process [splashing lead] I had not made distinctions, since I was
laboring under the assumption that anything goes. I did not consider how the results
of the process would look, and I had a difficult time even later when trying to apply
aesthetic judgement. Recognition takes time. The fact that process takes precedence
over results does not necessarily guarantee that something new will emerge.
Transgression is difficult to visualize, let alone conceptualize. Transgression usually

occurs through practice, not theory.”*’

Durch die optische Zuriicknahme der Schnittstelle und die dementsprechende Eliminierung
der Grenzlinien des Raumes erreichte Serra ein Auflésen des Raumes. Interessanterweise war
es eine Ausstellung, die von einem Bildhauer der Minimal Art, ndmlich Robert Morris,

organisiert wurde.

46 Buchloh 2000, S. 7.

47 Serra 2005, S. 50.
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Eine Weiterfiihrung der Splashings bildet die Serie der Castings. Die erstarrten Bleiabgiisse
der Schnittstellen wurden von der Wand und vom Boden geldst und parallel zur Wand im
Raum angeordnet. Der Vorgang des Blei-Schiittens wurde wiederholt und die erstarrte Form

erneut gelost und weggeriickt. Dieses geschah mehrere Male hintereinender.

"At the same time, process sculptures such as Splash Piece: Casting, by virtue of the
evident presence of a material procedure, had not only dissolved the traditional mode
of appearance of a rigidly defined (geometrical) body; they had also emancipated its
shape (i.e, that which is separate from space) from the clear division of the figure-
ground relation. By decentralizing the viewer’s visual field in an amorphous all-over
structure, in a de-differentiated distribution of sculptural masses, sculpture as
“container of space” and space as ‘“‘container of the container of space” were
transcended in the discovery of a spatial continuum that is experienced by the viewer
both physiologically and phenomenologically as a mode of transition to the temporal
continuum. The transition from spatial to temporal field is no more than a logical
continuation of the systematic analysis of the relations between perceiving subject

and sculptural object that had been initiated in minimalist sculpture.”®

Durch die Anordnung der Castings im Raum dréngt sie allerdings auch eine gewisse Analogie
zu den Arbeiten der Minimal Art auf, indem die Anordnung der Abdrucke mehr im Kunstgriff
der Wiederholung wurzelte, als dass es sich dabei um eine dem Material innewohnende
Eigenschaft gehandelt hitte.® Die rdumliche Wiederholung und ihre Ablehnung von
organisierenden, hierarchischen Anordnungen war Kennzeichen der minimalistischen Malerei
und Skulptur, u.a. zu sehen in Arbeiten wie Frank Stellas Stripes, Judds Wandreliefs oder
Andres Rugs. In diesem Zusammenhang erwihnt Rosalind Krauss auch den Einfluss von
Kiinstlern wie Glass und Reich, denen sie zuschreibt, die Wandlung von rdumlicher Serialitdt
in ein zeitliches Summen geschafft zu haben.

Doch der Unterschied liegt, wie wir auch bei Glass sehen werden, darin, dass im

Minimalismus die Gleichheit der Elemente hervorgehoben wird, die kiinstlerische Qualitét der

48 Buchloh 2000, S. 11/12.
49 Krauss 1981, S. 272.

50 Ebenda, S. 103.
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Repetitivitdt aber bei Serra und Glass in den kleinen Differenzen der Elemente liegt. Serra
vergleicht dies mit den Wiederholungen eines Mantras, wobei der Klang ,,einen in einer Weise
zu Vorstellungen, zu anderen Klidngen oder zum Ort in Beziehung setzt, die die

Gleichformigkeit des blossen Eins-und-Eins gerade aufhebt.” 5!

Wihrend eines Castings (1970), das Serra fiir Jasper Johns anfertigte, fand er nach seinem
Grundsatz work comes out of work zu einer neuen Idee. Serra benutze fiir die Splashings eine
kleine Stahlplatte, die er zuerst im rechten Winkel an die Wand stellte, und gegen die er Blei
schleuderte, es erhérten lie3 und wie gewohnt von der Gussform abldste. Als er aber die Platte
danach in einer Ecke positionierte, um das Blei an die Wand und den Plattenrand zu
schleudern, entdeckte er, dass die Ecke der Stahlplatte strukturellen Halt geben konnte. Aus
dieser Begebenheit entstanden in weiterer Folge Werke wie Strike, to Roberta and Rudy
(1969-70, Abb. 7), das fiir die Dokumenta 7 konzipierte Werk Circuit (1972, Abb. 8) oder
Twins, to Tony and Mary Edna (1972).

Props & House of Cards - ,,Let's get Carl Andre up off the floor.* 52

“The analogy I saw with Serra’s sculpture, his propped lead sheets and pole pieces
(that were among other things, demonstrations of physical facts about the nature of
lead), was that his work and mine are both more about materials and process than

they are about psychology.”?

Ihre Entstehung verdanken die Props einer besonderen Verkettung von Umstinden. Zum
einen resultieren diese Arbeiten aus der Beschiftigung mit dem Material Blei, genauer gesagt
mit Bleiblechen, die Serra zu Rollen formte (Slow Roll, for Philip Glass, oder Thirty-Five
Feet of Lead Rolled Up, 1968). Um die entstandenen Rollen mit dem Ausgangsmaterial, den
Bleiblechen, zu kombinieren, verwendete Serra die Rolle als Pfahl, um durch dessen Kraft ein

Bleiblech an eine Wand zu lehnen ohne es jedoch permanent fixieren zu miissen. Bei dem so

51 Bach 1978, S. 4.
52 Foster 2000, S. 177.

33 Buchloh 2000, S. 5.
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entstandenen Werk Prop (1968) ging es um das Verhéltnis, wie etwas in der Beziehung zu
etwas anderem gehalten werden kann. Ein ganze Reihe von Arbeiten beschéftigte sich nun
damit, wie z.B. ein nach unten tendierendes Gewicht oben gehalten werden konnte, oder es
beschiftigte sich mit dem Druck zwischen zwei Platten, um sie aufrecht zu halten. Der
Prozess in den Prop Pieces war in der Funktion einer Beziehung zwischen den zwei
gegeneinander arbeitenden Elementen zu erkennen, die sich gegenseitig aufrechterhielten. Im
Gegensatz zu vorangegangenen Arbeiten war es nicht eine von auflen einwirkende Kraft oder
Aktion, die auf das Material des Kunstwerkes angewendet wurde und am Werk ablesbar war.
>* Die Balanceakte der Objekte implizierten die Frage nach den Proportionen und der
Verteilung der Massen, die es zu beachten galt. Aber dieses Ausbalancieren von Elementen
beinhaltete eine lauernde Gefahr des Zusammenbruchs, sodass gerade in der Anfangszeit
dieser Arbeiten es durchaus vorkam, dass trotz aller Genauigkeit und Sorgfalt etwas nicht so
blieb, wie es vorgesehen war.

In einem Gesprach mit Chuck Close erzéhlt Serra von Ausstellungen, bei denen die
Eigenschaften des Bleis und deren Aufstellung in der Balance sich als duBerst problematisch
erwiesen. So fiel bei der Vorbereitung zu der Ausstellung Nine at Castelli (4. bis 28.
Dezember 1968) zuerst ein Werk nach dem anderen wieder um — alle sieben Stiicke mussten
nochmals aufgebaut werden. Etwas Ahnliches passierte, als im Guggenheim-Museum iiber
Nacht die Klimaanlage abgestellt wurde und die Stiicke begannen, weich zu werden. >

Auch Philip Glass, der zu dieser Zeit als Mitarbeiter fiir Serra titig war, erinnert sich nur allzu
gut an die Schwierigkeiten im Umgang mit Balance und Material, und es ist gut zu verstehen,
dass er sich unter diesen Bedingungen die Finger versichern lie§3.

Serra musste einige Ausstellungen organisieren und brauchte einen Assistenten. Nachdem
Glass mit Serras Werk sehr vertraut war und Serra ihn auch so gut bezahlte, dass es fiir Glass
nicht mehr notwendig war, als Installateur zu arbeiten, libernahm Glass den Job. Das war
1969, und Serra, der zu dieser Zeit noch nicht als Kiinstler bei der Castelli Galerie war, nahm
an einer Gruppenausstellung dort teil. Es handelte sich dabei um Arbeiten, die an der Wand

lehnten oder sich gegenseitig stiitzten, also um die Prop Pieces. Glass erzdhlt ebenfalls, wie

54 Krauss 2000, S. 107.

55 Kesten 1997, S. 63.
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riskant die Aufstellung der Werke war, und wie sich das Blei aufgrund seiner Eigenschaften
manchmal verselbstindigte. 3¢

Die Entscheidung, mehrere Prop Pieces in einer Ausstellung gemeinsam zu présentieren,
muss aus dem Vorhaben heraus verstanden werden, die unterschiedlichen Varianten einer Idee
einem Besucher in motion zu préasentieren. ,,.Durch diese peripatetische Wahrnehmung gelingt
es, die Variationen des angeschlagenen Themas, die die Skulpturen visualisieren, als Prozef3
wahrzunehmen.*

Zuriick zu den Entstehungsgriinden der Prop Pieces. Serra war unzufrieden mit der flachigen
Prisentation seiner Arbeiten am Boden, da dieser durch die Betrachtung von oben in gewisser
Weise als Bildgrund fungierte und somit stark den malerischen Aktionen verpflichtet war. Das
Entfalten der Elemente am Boden empfand er als ebenso limitierend, wie zuvor die Werke,

die sich mit der Wand beschiftigten.

"First, in lieu of a logic of medium-specifity, he substituted a logic of materials
submitted to a set of procedures. Thus the well known Verb List of 1967-1968 ("to
roll, to crease, to fold...") that issued in several kinds of work: sheets of lead rolled,
torn, or otherwise manipulated; molten lead splashed along the base of a wall and
peeled back in rows; slabs of steel stacked or propped; and so on. These processes
transformed the traditional object of art, but the results did not defeat pictoriality, as

Serra acknowledged in a self critique 1979."57

Die endgiiltige Trennung von diesen Prinzipien stellte die Errichtung von One Ton Prop
(House of Cards) im Jahr 1969 dar (Abb. 9). An der Aufstellung des One Ton Prop beteiligten
sich unter anderem auch Philip Glass, Chuck Close, Spalding Gray und Dickie Laundry. Vier
je 122 x 122 cm groBle Bleiplatten wurden so aufgestellt, dass sie sich im oberen Bereich
gegenseitig stiitzten und durch die Balance frei standen. Trotzdem bestand jedoch immer noch
eine Tendenz zum Einsturz. One Ton Prop behandelte, wie auch weitere Werke, vor allem die
grundlegende Tektonik des Bauens. Weiterflihrend unternahm Serra eine Reihe von
Versuchen, bei welchen eine auf den Platten gelagerte Rolle durch ihre Schwerkraft die unten

liegenden Platten in Position halten konnte. Arbeiten wie /-/-1-1 (1969) sind hinsichtlich

36 Kesten 1997, S. 55. Spiter mischte Serra dem Blei Antimonium bei, um mehr Standhaftigkeit zu erreichen.

57 Foster 2000, S. 177.
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dieser Transferierung von Gewicht zu sehen. Geprobt wurde mit Sperrholzplatten, bevor das
Stiick aus Blei aufgestellt wurde. Die Betonung der Vertikalitit und die innere Dynamik
ermoOglichten nun die von Serra so gewiinschte Unabhingigkeit von jeglicher dufleren
Grundlage und die Loslosung von der Bildhaftigkeit. Die enorme Wichtigkeit dieser Arbeiten
lag neben deren Unabhéngigkeit von einem externen Untergrund auch in der Allumsichtigkeit

der Arbeit. Doch in sie hineingehen oder durch sie hindurchgehen konnte man nicht.

Strike & Circuit

,Wtrike came after House of Cards; it was my break into space. I realized if I wedged
a plate into the corner, it would be freestanding. So I got a plate of steel eight by
twenty-four feet, and that was Strike. It declared the whole space in dividing it, and I
realized 1 could hold the room the way Flavin did, only do it with my own

material.”8

Im Rahmen des Abschnitts iiber die Splashings / Castings wurde bereits erwihnt, dass sich
die Konzeption von Strike (Abb. 7) durch eine Stahlplatte ergab, die wihrend eines
Splashings an die Wand und spéter in eine Ecke des Raums gelehnt wurde um sie, wie die
Ubergangsstelle von Wand zu Boden, als Gussform zu verwenden. In Verbindung mit der
Verdinderung des Maf3stabs und besonders mit Serras Erfahrungen in den Tempelanlagen
Kyotos, ergab sich ein vollig neues Konzept. Wichtig war vor allem das dstliche Konzept von
Raum und die Beziehung zwischen Raum, Beobachter, Bewegung und Zeit. Der Prozess war
nun abermals ein anderer geworden, er wurde in das Erfahren der Arbeit durch den Arbeiter in
der Bewegung, in der Zeit und im Raum gewandelt.

Serra plazierte eine gro3e Stahlplatte so in die Ecke eines Raumes der Lo Giudice Gallery in
New York, dass sie die Ecke und gleichzeitig das Volumen des Raumes halbierte: Strike, To
Roberta and Rudy (1969-71). Erstmals war es dem Betrachter moglich, ein Werk Serras durch
Bewegung im Raum zu erfahren. Der Betrachtungsprozess sah das Umschreiten des Objektes
vor, um es vollstdndig Erfassen zu konnen. Die Flidche verwandelte sich in eine Linie und

wieder in eine Flidche. Die Bewegung im Raum war schon bei einigen Ausstellungen mit

58 Foster 2005, S. 31.
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mehreren Prop Pieces erforderlich gewesen, nur unter vollig anderen Vorzeichen, denn um
die Props konnte man weiterhin herumgehen, aber nicht in sie hinein oder sie als
raumdeterminierendes Element wahrnehmen, im Sinn einer Verdnderung der Spezifika eines
Ortes. Circuit (1972, Abb. 8) fordert den Betrachter in erweiterter Weise. Hier verwendet
Serra vier Platten die jeweils in die Ecke eines Raumes gestellt wurden und dort - wie schon
Strike zuvor - ohne Befestigung stehenblieben. Wenn man den Raum betritt, befindet man
sich sofort in der Installation, nicht nur die Platten, sondern auch der Raum zwischen ihnen
bestimmt die Arbeit, der Raum wird zur Vorraussetzung des Stiickes. Will man das Werk
begreifen, muss man in die Mitte des Raumes, die gleichzeitig Mitte der Arbeit ist gehen, zum

imagindren Schnittpunkt der Platten.

,1 consider space to be a material. The articulation of space has come to take
precedence over other concerns. I attempt to use sculptural form to make space
distinct. This requires that I bring the practices and procedures of the industrial

process into whatever the context may be.*>°

Gleichzeitig mit Strike und Circuit entstanden auch Serras erste Landschaftsskulpturen auf die

im Kapitel liber den Einfluss Japans auf Serra niher eingegangen wird.

Prozess und Film am Beispiel von Hand Catching Lead

Ende der Sechziger Jahre entdeckte Serra das Medium Film fiir sich.

,1f the temporal field as a mode of experience is linked in this way with the spatial
field of perception - and once this is recognized to be constitutive both of the plastic
phenomenon and of its perception - the technical formal necessity of the step from
process sculpture to sculptural film becomes evident, since the perception of a
spatial-temporal field is the very modes of film, and the viewer's simultaneous

observation can be seen to be uniquely appropriate to its continuity.* 60

59 Serra 19998/99, S. 33.

60 Buchloh 2000, S. 13.
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Schon wiéhrend seines Stipendiums in Paris verbrachte Serra zusammen mit Glass viel Zeit in
der Cinématheéque, um sich Werke von Truffaut, Godard und Buster Keaton anzusehen. Auch
innerhalb seines ersten Jahres nach seiner Riickkehr in die USA war der Film ein wichtiges
Thema fiir ihn, u.a. die Arbeiten von Michael Snow, Bruce Connor, Ron Rice und Jack Smith,
Warhols Chelsea Girls, aber spiter auch alles, was die Anthology Film Archives hergaben.
Doch am wichtigsten von allen war Yvonne Rainer und ihr Film Hand Movie, in welchem sie
eine Hand vor die Kamera hélt und die Finger der ausgestreckten Hand manipuliert. Serra
mochte den Aspekt ,,unpritentioser, einheimischer, amerikanischer Poesie ¢!, aber auch den
experimentellen Inhalt der Filme, und entwickelte das Gefiihl, dass dieses Medium auch fiir
ihn, offen stehen wiirde.

Serras Film Hand Catching Lead (1968, Abb. 9) entstand aus dem Umstand heraus, dass
jemand das Aufstellen des One Ton Prop filmen wollte. Serra jedoch war eher an einer
filmischen Analogie interessiert. Aus dieser Idee, vermischt mit dem Hand Movie von Rainer
und der Unbeschwertheit eines Warhols bei der Handhabung der Kamera, entstand dieser
Film. Er zeigt eine Hand (es handelt sich, wie man heute weil3, um die Hand von Philip Glass)
und deren Bemiihungen, verschiedene Bleistreifen zu fangen, die von einem Ort weiter oben
und ausserhalb des Kameraausschnitts in das Sichtfeld der Kamera herunterfallen. Manchmal
schafft es die Hand nicht, manchmal schon, aber nur um ihn sofort wieder fallen zu lassen.
Das Manipulieren des Bleis mit der Hand stellt eine raffinierte Analogie zu Serras und Glass’
monatelanger Beschéftigung mit dem Metall dar. Die Veranschaulichung dieses Prozesses
verlduft ohne Ton und iiber einen ldngeren Zeitraum, ohne dass dieser eine Bedeutung hitte;
ein Prozess ohne Anfang, ohne Mitte, ohne Ende, und wenn die Hand beim letzten Mal den
Streifen fangt, so ist es dennoch kein Hohepunkt; der reine Prozess selbst ist es, auf den sich
der Betrachter konzentrieren kann. Das Verformen des Bleis durch die Hand in einem
andauernden Prozess stellt das Handeln in den Vordergrund. Die Tatsache, dass nur eine Hand
und ein kurzer Teil eines Arms zu sehen ist, veranlasst Krauss dazu, diese Fragmentierung in
Beziehung zu Arbeiten Rodins und Brancusis zu setzen, welche dazu dient, die Bedeutung
einer bestimmten Geste vom Verstdndnis eines Korpers als zusammenhingendes Ganzes zu

trennen, sozusagen einer Entkorperlichung der Hand. >  Die zum einen durch den

61 Michelson 1990, S. 76.

62 Krauss 1981, S. 279.
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Kameraausschnitt und zum anderen durch das Beschrinken der Begrenzung der
Selbstwahrnehmung des Subjektes erreichte Fragmentation bewirkt laut Buchloh eine
bewusste Abschaffung der Trennung zwischen subjektiver Erkenntnis und objektiver
Représentation und somit eine Eliminierung jeglicher narrativer oder dramatischer Qualitét
hin zu einer selbst-referentiellen Aktivitdt und einer offensichtlichen repréasentativen Funktion

ohne Bedeutung. ©

., T'he objectification of action in Serra’s early films necessarily results in an enhanced
self-perception of the viewing subject, who no longer experiences the filmic process
in illusionist identification with the actor but begins to see it as an objective process

involving the transformation of bodily energy into movement and work.”%*

Im Vergleich zu Serras frithen Skulpturen (ausgenommen die Prop Pieces) schaffen es seine
Filme, auch eine grofere Gleichheit der Elemente zu etablieren. Durch die Darbietung des
Prozesses selbst bekommt der Betrachter die Moglichkeit, nicht nur sein Ergebnis, sondern
den Prozess selbst nachzuvollziehen.  Hand Catching Lead war einer jener Filme, die unter
Mitwirkung von Philip Glass entstanden. Wenn nun Glass in seinen Stiicken die
Wiederholung einsetzt, so steht sie in Analogie zum Fangen des Bleis in Serras Film. Doch
nicht nur zu Serras Filmen besteht eine Verbindung. Einer der ersten Aufsétze % zur Arbeit
von Philip Glass, geschrieben von Richard Foreman, griindete sich auf den Vergleich von
Glass zum Filmemacher Michael Snow; und Anette Michelson geht in einem Interview mit
Richard Serra auf die enge Bezichung zwischen Film und Musik ein. 7 Hier mag ein guter
Zeitpunkt sein, um sich etwas ndher mit der Musik von Philip Glass sowie darauthin mit der
Verarbeitung von Prozessen und dem Moment der Repetitivitit in seiner Musik zu

beschiftigen.

63 Buchloh 2000, S. 14/15.
¢4 Ebenda, S. 15.
65 Ebenda, S. 17.
66 Foreman 1997, S. 80-86.

67 Michelson 1990, S. 78.
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b. Prozesshaftigkeit bei Glass

,,Die Kunst Glass” ist mit Theater verbunden, mit Ostlicher Musik, mit westlicher
Musik, mit kiinstlerischen Tendenzen, die aus politischer und kiinstlerischer

Unzufriedenheit heraus wuchsen. 68

Wie im ersten Kapitel bereits beschrieben, vollzog sich Glass” Hinwendung zur prozesshaften
Musik 1966, also in etwa zur gleichen Zeit wie Serras Hinwendung zu Prozessen in
skulpturalen Arbeiten. Ausgehend von der Begegnung mit der indischen Musik Ravi
Shankars, dessen Bekanntschaft Glass in Paris gemacht hatte, entwickelte er Kompositionen,
die mit verschiedenen davon beeinflussten Ideen arbeiteten.

Erste Anzeichen einer Verdnderung in der Struktur seiner Kompositionen waren bereits 1965
in Music for Play zu erkennen, einer Komposition fiir ein Beckett-Stiick in der Bearbeitung
einer jungen Theatergruppe, die in den folgenden Jahren in New York als Marbou Mines

Kollektiv gro3e Erfolge feiern wiirde.

Philip Glass, La Monte Young, Terry Riley und Steve Reich

Natiirlich stellen die Neuerungen in der Musik, wie sie bei bei Glass zu finden sind, so z.B.
die Verwendung von sich wiederholenden und zyklischen Figuren und das Interesse an
Prozessen sowie deren noch zu erlduternden Komponenten der Repetitivitit und Zeitlichkeit,
kein singuldres Phdnomen dar. Im Allgemeinen wird davon ausgegangen, dass Glass sogar der
letzte von vier Komponisten war, deren musikalische Neugestaltungen spéter unter dem —
zurecht ungeliebten und heftig kritisierten Begriff Minimal Music in die Musikgeschichte
eingehen wiirden. Fiir eine ndhere Betrachtung zum Thema der Minimal Music sei auf die
einschldagige Fachliteratur verwiesen ® , doch soll der Vollstandigkeit halber eine kurze

Erlauterung zu den Protagonisten eingeschoben werden.

8 Glass 1998, S. 19.

% Erlduterung Minimal Music vgl. z.B. Fabian R. Lovisa: minimal-music. Entwicklung, Komponisten, Werke.
Darmstadt 1996.
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La Monte Young gilt als Ausgangsperson der Minimal-Bewegung. Seine Komposition 7rio
for Strings von 1958, bestehend aus langgehaltenen Tonen und Stille, begriindete Youngs Ruf
als Father of Minimalism.”® Der Begriff Minimal Music wurde von den damit befassten
Musikern und Komponisten seit jeher als duflerst unzureichend betrachtet. Eine derartige
Verallgemeinerung trifft schon allein aufgrund der Tatsache nicht zu, dass die Musik eines
Young von der Musik eines Glass, Reich oder Riley neben vielen Gemeinsamkeiten auch
durch grundlegende Unterschiede gekennzeichnet ist. Wéahrend z.B. Glass die Improvisation
vollkommen ablehnt, stellt sie bei Riley ein wichtiges Element der Komposition dar. Schon
allein das Faktum, dass die vier nur ein einziges Mal bei einer gemeinsamen Veranstaltung
auftreten (Young datiert sie auf 1967 oder 1968)7! unterstreicht, dass, so eng die
Verbindungen gewesen sein mogen, sich diese Komponisten selbst nicht als Gruppe ansahen.
Auch die Verbindungen zur Minimal Art sind zwar vorhanden, aber mindestens ebenso stark
wie die Verbindungen zur Process Art, der Performance Art und im Falle von Young und
Riley besonders der Fluxus-Bewegung. Darum soll der Begriff Minimal Music im Rahmen
dieser Arbeit vermieden werden; falls er doch einmal vorkommt, dann lediglich, um eine
bestimmte Personengruppe (Young, Riley, Reich und Glass) zu definieren, nicht aber um
deren Musik zu charakterisieren.

Terry Riley war derjenige, der zwar unter dem starken Einfluss La Monte Youngs zu
schreiben begann, der aber dessen Musik durch die Einbringung des repetitive phase-shifting
erweiterte und quasi als Verbindungsglied zwischen Young und Reich bzw. Glass fungierte.
Reich war an Rileys Produktion von /n C (1964) beteiligt und brachte die daraus
resultierenden Erfahrungen zu Glass. Steve Reich, den Glass 1958 an der Juilliard School of
Music kennengelernt hatte, zog 1965 nach New York und wurde nach Glass® Riickkehr aus
Paris Teil seines Ensembles. Reich wies darauf hin, dass die Musik die Glass zu diesem
Zeitpunkt schrieb, zwar bereits tonal war und Hinweise auf Repetitivitit enthielt, aber erst

nach ihrem Zusammentreffen ein System entwickelte. 72

70 Duckworth 1995, S. 210.
71 Ebenda, S. 240.

72 Ebenda, S. 301.
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,,Basically, what happened between Phil and me was very much the kind of thing that
had happened to me with Riley, which is that a lot of things are floating around in

your mind and somebody comes along who really sets things straight.” 73

Glass war mit dieser Behauptung niemals wirklich einverstanden, und es gab deswegeneinige
Differenzen zwischen den beiden. Die Nédhe von Reich zu Glass und in weiterer Folge zu
Serra ist ein wichtiger Punkt, zumal zahlreiche AuBerungen Reichs in direktem
Zusammenhang mit der Verwendung von Prozessen und dem Klang als musikalischem

Material stehen.

Die Entwicklung der prozesshaften Musik bei Philip Glass

Die Musik von Glass geht selbstverstdndlich in ihren Urspriingen noch weiter zuriick in der
Zeit. Die durch Nadia Boulanger angeregte intensive Beschéftigung mit Franz Schubert,
Ludwig van Beethoven und nicht zuletzt mit Johann Sebastian Bach vermittelte ihm nicht nur
notwendige technische Fihigkeiten, sondern die Grundstrukturen blieben tief im Bewusstsein
verankert. Dasselbe gilt fiir die Zweite Wiener Schule von Arnold Schonberg, Anton Webern
und Alban Berg, mit deren Musik sich Glass nicht nur auseinandersetzte, sondern deren
atonale Kompositionsweise er auch einige Zeit iibernahm, bevor er sich an der Juilliard
School davon lossagte. Ahnlich wie bei Serra basieren auch viele Arbeiten von Glass insofern
auf den Errungenschaften einer Kunst, von der man sich eigentlich losgeldst hatte, als sie die
Formen und Strukturen dieser Kiinste kritisch kommentieren. Neben diesen &lteren
Komponisten waren aber besonders die Lehrer Glass' und deren Zeitgenossen wichtig, die den

Hintergrund seiner musikalische Ausbildung bildeten.

“The period of music I grew up with was dominated by an avant-garde attitude about
music, which had to do with an extreme development of a serial technique that was
European-based originally. The important composers when [ was a young man were
people like Karlheinz Stockhausen, in this country Elliot Carter or Leon Kirchner.

There are many others. As a young man I had to find a different language to work in,

73 Duckworth 1995, S. 301.
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and I took a very extreme position. I reduced all the music that I knew to something
that was based on the simplest materials of music that I could think of. It was a kind
of opposition to this very evolved technique. Now, in fact over the last nineteen
years, it has developed into another kind of technique, but it began from a very
different place. Also, one of the main interests of that time was the idea of rhythmic

structures in music, which is an idea that came to me through non-western music. >4

Einer der wichtigsten Komponisten fiir Glass war zweifellos einer, dessen kreatives Werk
Glass und Kiinstler aller Sparten bis heute beeinflusst hat: John Cage. Wie bereits erwéhnt,
lasen Serra und Glass wihrend ihrer Zeit in Paris gemeinsam Cages Silence und begannen,
unter diesem Eindruck zu arbeiten. Doch vorrangig waren es Cages Ansichten zu Kunst im
Allgemeinen und die Idee eines sparteniibergreifenden Kunstverstindnisses, die eine solche
Faszination ausiibten. 7> So ist es nicht verwunderlich, dass auch Serra versuchte, in Cages
Tradition zu arbeiten und den Moment des Zufalls in seine Arbeit integrierte. Allerdings sahen
sich sowohl Serra als auch Glass nach kurzer Zeit in einer ausweglosen Situation gefangen
und wandten sich anderen Wegen zu. Die allumfassende Sichtweise der Kunst blieb bestehen,
ebenso wie die Idee der verstirkten Einbindung des Publikums. Glass erklirt die

Herangehensweise.

,»50, for example, if you tell a tenth of a story, the audience will make up the other
nine-tenths of the meaning, or narrative, or whatever the case may be. In fact, very
little of the story needs to be told. Here, I’'m essentially talking about telling some
kind of narrative. But really, it’s exactly the same as far as how things work in my

collaborations.”’®

Der Prozess an sich, der durchaus auch in Kompositionen von Cage auftauchte, war allerdings
ein ginzlich anderer als jener in den Arbeiten von Glass und Reich oder Serra. In seinen

Writings about Music stellt Reich fest, dass der Unterschied in der Verwendung von Prozessen

74 0.A., Writings on Glass 1997, S. 206/207.

7> Duckworth 1995, S. 333. ,,His ideas had to do with other ideas that were connected to creative art in a general
way — Duchamp, and Jasper Johns, and Rauschenberg, and Merce Cunningham — which led me eventually to
work in the theatre. My work in the theatre had much more to do with Cage and Cunningham than with any of
the musicians I knew.”.

76 Berg 1997, S. 141.
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bei Cage (und auch bei der seriellen Musik) zu seiner eigenen darin liegt, dass seine Prozesse
bei der Auffiihrung der Komposition flir das Publikum horbar sind — im Gegensatz zu Cage
oder der seriellen Musik, die den Prozess zwar durchaus ins Werk mit einbezogen, deren
Prozesse allerdings rein kompositorischer Natur waren und beim Zuhdren meist nicht
nachvollziehbar sind.

Steve Reich, der mit seinem Text Music as a Gradual Process von 1968 gleichsam ein
Manifest der prozessorientierten Musik verfasste, macht klar worum es ihm und spiter auch
Philip Glass ging: ,,What I am interested in is a compositional process and a sounding music,
that are one and the same thing. “77 Der Klang bzw. Ton war das Material, das analog zu
Serras Blei oder Gummi verstanden werden kann und die Komposition als analog zu einer
Installation wie One Ton Prop oder Circuit, das Spielen der Phrasen als analog zur Aktion,
dem Fangen des Bleis (Hand Catching Lead), dem Schleudern des Bleis (Splashing) oder
dem Erfahren eines Ortes (Shif?).

“Glass' compositions are rather to be understood as performance situations in which
musicians (and spectators) put themselves in a certain “place,” located through the
coordinates of the specific phrase. Then this place — which is not an evocative
composed “elsewhere” but rather the here-and-now of a chosen method of procedure
— slowly opens, becomes slowly filled and informed with the shared “space” of
consciousness which is founded at each moment as the spectator “allows” the piece

to exist.””’8

Glass® werkimmanente Prozesse manifestieren sich also folgendermallen: das Material — die
musikalische Phrase — wird einer Reihe von wiederholten Operationen unterworfen, in
welchen die einzelnen Noten der Phrase aber nicht umarrangiert werden, sondern in ihrer
Beziehung zueinander erhalten bleiben. Diese Verdnderungen berticksichtigen die strukturelle
Integritit der Phrase und sind so konzipiert, dass sie ihr Standhalten gegeniiber sich selbst

unter dem Einfluss der Zeit demonstrieren. Wenn die Zeit tiber das Werk hinwegrollt, so tut

77 Reich 1974, S. 10.

78 Foreman 1997, S. 82.
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sie das gleichzeitig auch hinsichtlich des Betrachters und stellte einen Prozess dar, welcher als
Regel fiir Komposition und Wahrnehmung ausgewéhlt wurde.”®

Reich verdeutlicht das Ausfithren von musikalischen Prozessen, aber auch das Zuhoren, mit
dem Beobachten einer schwingenden Schaukel, deren Schwiinge immer kleiner werden, bis
sie zum Stillstand kommt, oder mit dem Beobachten des rinnenden Sands eines Stundenglases
oder auch mit dem Fiihlen, Betrachten und Hoéren, wie die Wellen des Meeres die Fiifle am

Strand nach und nach mit Sand bedecken. 8°

Beispiele fiir Prozesse in der Musik von Philip Glass

Fiir ein besseres Verstdndnis sollen im Folgenden anhand einiger Beispiele die Prozesse im
Werk von Glass beleuchtet werden. Bereits 1965 waren erste Anzeichen von Verdnderungen
in der Musik von Glass erkennbar. Nach einiger Zeit des intensiven Studiums bei Nadia
Boulanger, wihrend der Glass nicht kompositorisch titig war, folgte die Music for Play, eine
Auftragsarbeit fiir die Marbou Mines. Dieses Stiick war fiir eine Beckett-Inszenierung von
JoAnne Akalaitis - die Glass kurz zuvor geheiratet hatte - vorgesehen und wurde in Paris
uraufgefiihrt. In dieser Komposition spielten zwei Sopransaxophonstimmen jeweils zwei
Noten in der gleichen Tonart und im selben Tempo, aber in verschiedenen Takten, wobei sich

konstant wechselnde Muster ergeben.

,Play used two soprano saxophones, each given two notes to play against each other,
in a constantly shifting pattern. What was heard was never exactly the same, but it
never really changed very much. I wrote six or eight little sections like that and put
them on a tape with 45 seconds of music followed by 45 seconds of silence followed

by the next section of music and so on.”?!

79 Foreman 1997, S. 83.
80 Reich 1974, S. 9.

81 Glass, www.philipglass.com
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Talking Piece von 1966 stellte schlieBlich das zweite Stiick der ersten Kompositionsgruppe
dar, die sich mit den neuen Themen beschéftigte und ist zudem das erste repetitive Stiick. 82
Ein weiteres Stiick fiir Bldser beinhaltete Zyklen, die sich durch das Ausblenden und
Wiedereinsetzen von Teilen, dieses Mal mit neuem Material, verdnderten. Das vierte und
letzte Werk dieser Gruppe, ein Streichquartett, in welchem jedes Instrument nur einen oder
zwei Tone pro Abschnitt zur Verfiigung hatte, bezeichnete Glass als sein erfolgreichstes. Die
Séngerin Joan La Barbara, die zeitweise auch Mitglied des sich bald formierenden Philip

Glass Ensembles war, schrieb 1974:

,Its characteristics form the basis for all his music since that time — constant eight-
note foundation, repetitive and cyclic structures, overlapping rhythmic patterns,
harmonically stable with no change in volume or tempo, and it just starts and

stops.”?3

Glass gehort bis heute zu den produktivsten Komponisten seiner Zeit, und eine grole Menge
an Kompositionen folgte dieser ersten Gruppe. Vor allem die nach seiner Riickkehr nach New
York hin bis zu Music in Twelve Parts (1974) entstandenen Stiicke fiihren den Prozess in
besonderem Mal} vor Augen. So etwa Two Pages (Abb. 10) aus dem Jahr der Riickkehr 1968
84, Das Werk umfasst fiinf Teile , wobei jeder Teil wiederum in mehrere Abschnitte unterteilt
ist; so haben der 1. und der 2. Teil drei Abschnitte , der 3. und der 4. Teil haben zwei und der
fiinfte und letzte Teil wieder drei Abschnitte. Jeder dieser Abschnitte hat im Gegenzug einen
oder mehrere TaktmaBe (measures), wobei jedes Taktmal3 eine Anzahl von Wiederholungen
einzelner melodischer Muster beinhaltet.

Die Musik von Glass wurde im Laufe ihrer Entwicklung mehreren Modifikationen

unterworfen.

82 La Barbara 1997, S. 40/41. Das Stiick fiir zwei Stimmen und sechs Instrumente beinhaltete zwei Bewegungen
seriellen Schreibens und zwei Bewegungen die auf repetitiven Strukturen und einem stetem Puls mit aprupten
Anfangen und Stopps basierten und keine dynamischen Verdanderungen vornahmen. ,,[...] Talking Piece (for two
voices and 6 instruments) had two movements of serial writing and two movements based on repetitive
structures and steady pulse with abrupt starts and stops, and no dynamic changes.”

83 Ebenda.

84 Die Erklarung basiert auf der Transkribtion der Shandar Aufnahme (#83515).



»Ausgangspunkt war seine von der indischen Musik entlehnte Methode des
»additiven Prozesses®, d.h. der allmdhlichen An- bzw. Abkoppelung kleinster
melodischer Zellen an ein regelméfig pulsierendes Grundmodell, wobei die (in der
Regel als tonal und modal zu identifizierende) Tonart und einmal gewdhlte
Klangfarbe unveridndert blieben. Dieses relativ anspruchslose, vom Horer problemlos
nachzuvollziehende Prinzip wurde zunichst im schlichten Unisono (7wo Pages,
Music in 8 Parts), spiter in einfacher Mehrstimmigkeit angewandt (Music in Fifth,

Music in Similar Motion, Musik in Contrary Motion).*“ %

Es sind also zwei Unter-Prozesse — abgesehen von jenen Prozessen der Arbeit selbst — die fiir
die Bewegung und den Wechsel in der Komposition verantwortlich zeichnen: der subtraktive
und der additive Prozess. Hierbei handelt es sich um eine bestimmte Anzahl von Noten in
einem Taktmal, deren Zahl entweder um eine Note verringert oder vermehrt wird. Zusétzlich
gibt es noch zwei Prozesse, die Wiederholungen einschliefen, und zwar externe und interne
Wiederholungen. Wihrend die externe Wiederholung die Wiederholung eines vollstindigen
Musters bezeichnet, werden in der internen Wiederholung nur Teile eines Musters wiederholt.
Zuletzt sei noch erwéhnt, dass an manchen Stellen externe Wiederholungen iiber interne
gelegt werden. Fiir eine genauere musiktheoretische Analyse sei auf den Aufsatz von Wes
York Form and Process verwiesen, dem die hier dargelegten Information zu Two Pages

entnommen wurden. 3¢

“As is true of many of his pieces, it becomes immediately apparent that Glass makes
his statement through the shaping of a minimal number of musical materials. There
are no dynamic changes, no new pitch materials after the initial five pulses, no
changes of instrumentation, and no juxtapositions of sound and silence. Rather, and
stated most simply, contexts of up to five pitches are continually shaped and re-
shaped as they articulate an even and unchanging pulse. Ultimately, the structure of
Tivo Pages can be understood as first, the exposition and juxtaposition of two sets of
opposing processes, and the coordination of all shapes which both emerge from, and

reflect back on, those processes. Thus, the emergence of formal relationships occurs

85 Struck-Schloen 1987, S. 346.

86 York 1997, S. 61-63.
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through the interaction of the various processes themselves. Regarding this emerging
form, it becomes apparent that the symmetrical arch shape pervades the entire

piece.”®’

Nach 1970 verdndert Glass seine Kompositionen durch den Versuch, psychoakustische
Klangphinomene durch Uberlagerung von Wiederholungsstrukturen zu erreichen, z.B. in
Music in Twelve Parts (1971-74). Gleich einer Sammlung bisher entdeckter Formen und
Strukturen vereint diese Komposition Wiederholungsmuster, additiven Prozess, gleichmafige
Bewegungen in Vierteln und Achteln und statische Harmonik mit unerwarteten Modulationen
und dem graduellen Austausch melodischer Patterns.

War bisher von Prozessen eher im Allgemeinen die Rede, so soll nun ein Werkzeug zur
Sprache kommen, dessen Verwendung zu der weiteren (unzuldnglichen) Bezeichnung

repetitive music fir die Musik von Glass und anderen gefiihrt hat.

Repetitive Strukturen

“Das Prinzip der Wiederholung ist derart untrennbar mit der minimal music
verkniipft, dass es nachgerade zu deren Synonym geworden ist, wie der Begriff
,repetitive Musik® zeigt. Es macht zugleich auf eine der auftélligsten Parallelen zur
minimal art aufmerksam, die ohne geometrische Symmetrien und die Addition

gleichartiger Elemente kaum vorstellbar scheint*#

Diese Zitat aus dem Buch ,,Komplizenschaften — Zur Beziehung zwischen Musik und Kunst
in der amerikanischen Moderne* von Hans Emons legt wie die meisten anderen Biicher das
Hauptaugenmerk auf die Beziehung der Minimal Art zur Minimal Music.

Doch ging es fiir Glass mehr um das repetitive Element als darum, den Begriff des

Minimalismus zu bedienen. °° In dieser Hinsicht ist er sehr gut mit Serra zu vergleichen, da

87 York 1997, S. 61.
88 Struck-Schloen 1987, S. 346.
89 Emons 2006, S. 173.

% Glass 1998, S. 10.
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wie schon bemerkt, auch deren Kunst im Gegensatz zu Minimal Art keinen Wert auf die
Gleichheit der einzelnen Elemente oder Einheiten legt, sondern ihre kiinstlerische Qualitit aus
kleinen Differenzen der Elemente zueinander herleitet - man denke dabei an Serras Castings
oder die Gummiknéuel der Belts. Freilich ist Glass den Minimalisten strukturell immer noch
ndher als Serra, was seine Zusammenarbeit mit Sol LeWitt bei der Gestaltung eines seiner
Plattencover zeigt. Dennoch besteht ein wesentlich engerer Zusammenhang zu Kiinstlern wie

Serra, Snow, etc.:

It is worth remembering that the Whitney ,,Anti-Illusion show during which both
Reich and Glass first performed uptown was not concerned with Minimalism but
with post-Minimal process and conceptual art, as emblematized by Rafael Ferrer’s

ice melting on leaves at the entrance to the museum.”!

Wenn nicht in der Kunst der Minimal Art wurzelnd, dann stellt sich die Frage nach den

wirklichen Urspriingen der Wiederholung in der Musik.

,Repetetierende Musik ist schon seit Jahrhunderten im Umlauf und breitet ihre
unheimliche Fremdartigkeit schon so lange tiber ihre Zuhdrer aus, dass niemand
mehr sagen kann, wo sie eigentlich ihren Ursprung hat. Einige besonders
beriihmte Beispiele sind der zweite Satz aus Harold von Italien von Hector
Berlioz; ein scheinbar simpler und ziemlich unvergesslicher kleiner Kanon des
aus dem 17. Jahrhundert stammenden Komponisten Johann Pachelbel, der seit
seiner Entdeckung vor kaum mehr als zehn Jahren eines der populérsten Stiicke
aller Zeiten geworden ist; und natiirlich der Bolero von Maurice Ravel, ein
15miniitiges Stiick, das auf einer einzigen simplen Melodie aufgebaut ist, die sich
endlos wiederholt, wihrend die Instrumente des Orchesters gewaltige Klangfiillen

anhdufen. 92

In den 60er Jahren, waren es neben Glass vor allem wieder Riley, Reich und in geringerem

Male auch Young, fiir welche die Wiederholung einen zentralen Stellenwert einnahm. Und

ol Strickland 1997, S. 114.

92 Glass 1998, S. 19/20.
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wihrend Young in Arabic Numeral, bei dem ein frei gewihlter Klavierklang gleichmifig eine
lange Zeit hindurch nur wiederholt wird, neben der Idee der Reduktion erstmals die der
Repetition ins Spiel bringt, so ist es auch Young, dessen Urfassung von 566 to Henry Flint die
Wiederholung ins Extrem treibt, indem er verlangt, einen einzigen Ton 1698 mal zu
wiederholen.”> Doch weit wichtiger als alle genannten Einfliisse der westlichen
Musiktradition ist die Rolle der dstlichen Musik zu sehen. Young, Riley, Reich und Glass

waren von auflereuropdischer Musik in hohen Grad beeindruckt und beeinflusst.

9 Emons 2006, S. 158.
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Exkurs: Inspiration Asien

Glass und Indien

,Almost any music that is non-western is involved in rhythmical structure, generally
speaking. It sounds like an over-simplification, but it’s amazingly consistently true. I
saw this ideal rhythmic structure as a powerful technique that I could make into a
personal vocabulary. A lot of these rhythmic structures have to do with repetitive
structures and, in the beginning, with very simple tonal relationships and a very slow
evolution of material. That’s developed a lot since 1965, but it is still recognizable in

the music even now.”*

Der erste Kontakt Glass' mit Ostlicher Musik entstand wéhrend eines Urlaubs in Afrika. Doch
der entscheidende Moment, der ihm sozusagen den den letzten Ruck bei der Ausarbeitung
seiner neuen musikalischen Sprache verpasste, war das Zusammentreffen mit Ravi Shankar in
Paris im Jahre 1967. Nicht zuletzt anhand von Glass™ Stiicken ist dieser Umstand leicht
nachzuvollziehen.

In den 60er Jahren waren aber nicht nur Glass, Young, Riley und Reich an der Musikkultur
Indiens interessiert; der direkte oder indirekte Einfluss war bei Musikern und Komponisten
haufig anzutreffen. Das beste und beriihmteste Beispiel dafiir sind wohl die Beatles. Erst nach
ihrer Reise zu den Maharishi in Indien im Jahr 1968 war es iiberhaupt mdglich, in Europa und
den USA ein groferes Interesse und einen Markt fiir die indische Musik und ihre Interpreten
zu schaffen. Doch schon etwas frither konnte Glass seine Erfahrungen mit dieser Musik
machen. Glass wollte sich neben seinem Studium bei Nadia Boulanger etwas Geld
dazuverdienen; und es kam ihm gelegen, dass er iiber einen Freund, der als Fotograf bei der
Produktion eines Films mitwirkte, zu Arbeit kam. Conrad Rook war dabei, Chappaqua zu
drehen, und man hatte fiir die Filmmusik Ravi Shankar und dessen Tabla-Spieler Alla Rakha
engagiert. Glass' Aufgabe war es, die Musik Shankars fiir die europdischen Musiker in

westliche Notenschrift zu transkribieren.

% 0.A.1997, S. 206/207.
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“But in order to find a way of notating the music, | made my first step on-the-spot
analysis of how Indian music was put together. [...] The trick, of course, was to take
a medium that was based on a different principle of organization and to write it in a
language developed for Western music. Western notation was developed for music

that is organized along western lines.”®>

Fiir ein besseres Verstdndnis der Situation ist es von Bedeutung, einige wichtige Unterschiede
zwischen der klassischen indischen und der traditionell klassischen westlichen Musik zu

erkdren, idealerweise mit den Worten von Glass selbst:

»Zu allererst ist da das indische ,,Raga“-System, das die Anordnung und die
Intonation (die Stimmung) der Noten in einer Skala regelt. Dies ist ein
hochentwickeltes System, bei dem der einzelne Raga oder eine Notenreihe und
dessen Verzierung (rdga bedeutet eigentlich ,Farbe®) sowohl auf emotionale
Zustinde, als auch auf die Tageszeit Bezug nimmt. Der einzelne Raga, den man
benutzt (man sagt, dass es insgesamt ungefahr achthundert Raga gibt), legt fest, was
wir im Westen als Melodie und bei seiner Ausdehnung als Improvisation betrachten
wiirden. [...] Was mir wie eine Offenbarung erschien, war der Gebrauch des

Rhythmus bei der Entwicklung der musikalischen Gesamtstruktur.*°

Was Glass nun von Shankar lernte war, dass die rhythmische Struktur eine allumfassende
musikalische Struktur werden konnte, was in der westlichen Musik nicht der Fall ist. Wenn
serielle Musik eine serielle musikalische Struktur aufweist, dann ist das kaum als struktureller
Gebrauch von Rhythmus anzusprechen, sondern nur in der Weise, in der auch Klangfarbe und

Tonlage verwendet werden. °7

“There, the tension is between the melody and the rhythm, not between the melody
and the harmony. [...] The moment the tala, or the rhythmic structure, comes up and

meets again the melodic structure at the sum — when the beats come together — that’s

% Tricycle 1997, S. 317/318.
% Page 1997, S. 49.

97 Duckworth 1995, S. 330.
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the resolution in Indian music. The complications that that cyclic rhythmic structure
can create, and the effects to the melodic development, open up a whole different

way of thinking about music.”™8

Ironischer Weise war der Gedanke einer in additiver Weise agierenden Musik, wie Glass
spater zugab, zwar nicht korrekt, tat jedoch trotzdem das Seine zur Entwicklung von Glass’

musikalischer Sprache.

“I thought I was listening to music that was built in an additive way, but it turned out
it really wasn’t. It is built in a cyclic way. And that turned out to be very useful,
because the misunderstanding, the use of the additive process, became, in fact, the

way I began to write music.”?

Die Pragung die Glass durch die Bekanntschaft mit Shankar und der Beziehung zur indischen
Musik erhielt, eint ihn nicht nur mit Musikerkollegen aller Richtungen, sondern eben auch mit

bildenden Kinstlern wie Richard Serra.

Serra - Japan - ,,site specifity*

Neben Glass verdankt auch Richard Serra einige grundlegende Ideen seinen Erfahrungen in
Asien, genauer gesagt in Japan. In einem kurzen Text schreibt Serra einmal, dass Orte
Denkweisen hervorrufen, dass Ideen und Gedanken aufgrund physikalischer
Vorraussetzungen eines gegebenen Kontexts entstehen. Die Besonderheiten eines Ortes lassen
sich nur durch die eigene korperliche Prasenz erfahren, (¢thinking on your feet), und man kann
mit Sicherheit sagen, dass das Entdecken fremder Kulturen und Orte bei Serra eben diesen
Effekt hatte. Am bemerkenswertesten ist in diesem Zusammenhang natiirlich Serras

Aufenthalt in Japan. 190

9 Duckworth 1995, S. 331.
% Tricycle 1997, S. 318.

100 Serra, 1989/99, S. 33.
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So sind es vor allem die Erfahrungen Serras in den Tempelanlagen von Myoshin-ji, die es ihm
ermdglichten, sich von dem Perspektivkonzept der Renaissance zu entfernen und einen neuen
Weg fiir die Entwicklung eines eigenen Raumkonzeptes einzuschlagen.

Sechs Wochen verbrachte er dort und lebte in der Ndhe der Tempelanlagen von Myoshin-ji,
deren Steingérten seine besondere Aufmerksamkeit hervorriefen. Die raffiniert gewéhlte
Architektur — insbesondere die kurvenformig angelegte Wege durch die Anlagen -
veranlassen den Besucher dazu, in Bogen durch und um die Anlagen zu wandern. Sowohl die
einzelnen Elemente als auch das Gefiihl fiir den ganzen Bereich werden nur durch das
staindige Bewegen und Beobachten erfahren. Dies gilt selbst fiir Gérten, die nicht begehbar,
sondern lediglich von einer Aussichtsplattform einsehbar sind; auch hier wird einem die ganze
Erfahrung nur zu Teil, wenn man die vollstindige Linge der Plattform entlanggeht. Die
Eindriicke sind sparsam verteilt, um die Aufmerksamkeit auf die Verlagerung des

Zusammenhangs und auf ein Element zu einem bestimmten Zeitpunkt hin zu verschieben.

“Kyoto redefined my way of seeing. The perceptual space of the Zen garden reveals
the landscape as a total field, its organization based on the assumption of a
perpetually moving viewer. In these gardens the meaning of form can be derived
only from movement, from the rhythm of the body. The focus is never on the isolated
sculptural object but on the syncretistic complexity of whole. This concept of space
is fundamentally different from the traditional western concept, which is based on
central perspective arranging all objects on converging lines emanating from the eye

of a static viewer.”10!

Dies ist die Grundlage von Serras Konzept der site specifity, die sich noch in Japan zu
formieren begann. Den Anfang machten 1970 in den Boden eingelassene Formen wie Kreise
oder Quadrate: To Encircle Base Plate Hexagramm, Right Angles Inverted, wobei immer ein
Element auf dem Boden und ein weiteres im Boden lag, quasi als Inversion. Doch die weitaus
starkeren Werke entstanden, als er in die USA zuriickkehrte. An friitherer Stelle wurde schon
beschrieben, dass sich aufgrund der Erkenntnisse in Japan raumgreifende Installationen im

Innenraum gebildet haben, wie Strike oder Circuit.

101 Serra 2005, S. 52.
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Serras Anliegen, Raum wie etwas Materielles zu behandeln, aus der Idee der Leere wie aus
der Masse des Materials einen fiihlbaren Raum zu machen, wird am Beispiel von Delineator
(Abb. 11) wohl besonders deutlich. Eine am Boden liegende Stahlplatte und eine im rechten
Winkel dazu an der Decke befestigte Platte definieren den Raum dazwischen. Die Leere wird
nicht als solche spiirbar, sondern als gefiihlter Raum. Wihrend man beim Betreten der unteren
Platte eine Art Kompression verspiirt, die in der Anziehung der beiden Platten zueinander
wurzelt, erwecken die Platten von auflen eher den Eindruck, auseinanderzustreben — das

Raumfeld verdndert sich durch die Bewegung.

,,Der Raum ist kein verdnderliches Volumen fiir Serra, sondern formbar, eine
Formung, die sich im Auge des Betrachters vollzieht, wenn grof3e schwarze Fldchen
dergestalt angeordnet werden, dal3 sie den Tiefenzug der natiirlichen Perspektive zum
Sog beschleunigen oder den rechtwinkeligen Strukturen des Raumes
entgegenwirken. Auch diese Prozesse spielen sich in der Wahrnehmung des

Betrachters ab.102

Ebenso wie fiir Delineator léasst sich diese Wirkung auch auf die Drawings beziehen. Aber
anders als bei Delineator bekommen hier die Spezifika des Ortes eine weitere Bedeutung. Es
wird nun nicht nur irgendein Raum durch eine Installation veridndert, sondern der Raum mit
seinen Besonderheiten wird zusitzlich als Ausgangssituation ins Werk mit einbezogen. Die
Effekte, wie sie bei Delineator zu finden sind, also etwa das Gefiihl eines Soges, werden als
Reaktion auf diesen bestimmten Ort bewusst in das Werk integriert. Die spezifische Rolle des
Ortes, die Besonderheiten eines Raumes werden hier als Ausgangsposition verwendet, um die
Entscheidungen tiber die Zuschnitte der Leinwénde zu treffen. Das passiert durch Serra selbst
vor Ort und ist eine Reaktion auf die 6rtlichen Gegebenheiten des spezifischen Raumes; oder
sie basiert auf den Erfahrungen, die diese Orte evozieren.!* So entsteht eine einmalige

Kommunikation zwischen Werk, Betrachter und Raum.

Das Integrieren topografischer Ausgangssituationen ist auch charakteristisch fiir jene

Installationen, die den Schritt aus den Museen und Galerien hinein in die urbane und ldndliche

102 Bering 1998, S. 200.

103 Serra, Notizen tiber das Zeichnen 1990, S. 201.
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Umgebung wagten. Nach einigen in den Boden eingelassen Formen, wobei sich ein Teil auf
dem und ein Teil im Boden befand, wandte sich Serra einer mehr in die Hohe strebenden
Variante der Landschaftsskulptur dar. Als erstes entstanden Shift (To Tony Serra) (1970-72,
Abb. 12) und Pulitzer Piece, Stepped Elevations (1971). Der Betrachtungsprozess, der sich
bei der Begehung dieser Arbeiten einstellt, steht in allen Belangen in direkter Verbindung zu
den Erkenntnissen in Japan, ebenso wie die Strukturierung der Arbeit selbst.

Am Beispiel von Shift soll nun die Arbeitsmethode der Landschaftsskulptur erldutert werden.
Serra arbeitete mit genauen Landschaftspldnen, um die Struktur des Areals zu erfassen und
verbrachte speziell im Fall von Shift viel Zeit damit, das Geldnde abzugehen. Gemeinsam mit
Joan Jonas war er fiinf Tage unterwegs, um eine topologische Definition des Feldes zu
eruieren. '%* Shift, aus Kostengriinden nicht aus Stahl, sondern aus Zement hergestellt, enthélt
sechs Elemente, wobei je drei in einer Folge von abgestuften Mauern enthalten sind und die
vertikale abgeschrigte Stirnseite auf die Richtung der nichsten Mauer weist. Die einzelnen
Elemente sind so lang, wie das Gelidnde an der spezifischen Stelle braucht, um fiinf Ful3 (1,50
m) abzufallen. Die resultierende Hohe ist blindig mit dem Boden an der hochsten Stelle und
bleibt auf dieser Hohe, was bedeutet, dass sie am anderen Ende des Elements fiinf Fuf}
betrdgt. Die Richtung jedes Elements folgt dabei jener des stirksten Gefdlles. Gemeinsam
reichen sie von einem Hiigel zu einem anderen welches Luftlinie 1500 FuB3 (500 m) entfernt
ist. 105 _In all instances perception is based on time, motion and meditation.”'% Dieses Zitat
leitet die Betrachtungen nun weiter zu einem Thema, das untrennbar mit Prozess,

Wahrnehmung und Bewegung verbunden ist: dem Phdanomen der Zeit.

104 Serra, Questions, Contradictions, Solutions 2005, S. 52. “My experience of the Zen gardens prompted the
necessity of dealing with landscape in terms of the totality of the field. The issue was no longer to place an
autonomous object in a field, but became one of seeing things among things. Knowledge of the totality and of
the site became essential in that a critical reading of the site must precede any intention. The site must be
absorbed before it can be transformed.”

105 Serra, Shift 1990, S. 21-25.

106 Serra, Questions, Contradictions, Solutions 2005, S. 52.
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I11. Die Zeitlichkeit von Material und der Wahrnehmung

a. Richard Serra

Die Beschiftigung mit und die Frage nach der Zeit ist im Schaffen von Serra von Beginn an
eine seiner Kernfragen und erfahrt mit zunehmend eine weitere Bedeutungssteigerung. 107
Nur in den seltensten Féllen geht es dabei um eine Zeit, die mit der Uhr gemessen werden
kann oder deren Messung mit einer Uhr von Bedeutung wire. Lediglich in Serras
anfanglichen Bemiihungen einer intensiven Suche nach einer eigenen Sprache kam es vor,
dass Zeit in einem Werk als Uhrzeit zum Ausdruck kam, so z.B. als er wihrend seines
Florenz-Aufenthaltes Kiibel, gefiillt mit verschiedenen Farben, vor sich aufstellte, um
wihrend einer festgelegten Zeit eine malerische Aktion durchzufiihren. Doch er war
unzufrieden mit dem Ergebnis, erkldrte den Weg zu einer Sackgasse und setzte seine Suche
fort. Danach konzentrierte sich Serra auf eine Zeitlichkeit, die jener, die Philip Glass
verwendet, in vieler Hinsicht gleicht. Wie bei Glass geht es ihm um ein inneres Empfinden

von Zeit.

Friihe Skulptur und Splashings

Die sich selbst stiitzenden Prop Pieces (ab 1968) weisen unter anderem die Balance als
wichtiges Charakteristikum auf. Zumeist aus Blei und Gummi hergestellt, sind diese Arbeiten
im Zusammenhang mit dem physikalischen Begriff der Entropie zu sehen, ,der den
Niveauausgleich von Zustanden hoherer und niederer Ordnung unter Verbrauch von Energie
artikuliert” 1 und von Serras Freund und Kollegen Robert Smithson 1966 in die Kunsttheorie
eingefiihrt wurde. Das Streben des Materials nach dem Aquilibrium, nach dem Ausgleich der
dem Material innewohnenden Krifte, die Existenz und ihr ,,drohendes® Ende, existieren
zugleich und sind untrennbar miteinander verbunden. Das simultane Veranschaulichen von

Bestand und Zerfall in Arbeiten wie Prop von 1968, One Ton Prop (House of Cards) von

107 Buchloh 2000, S. 2 mit Verweis auf Naum Gabo, Antoine Pevsner und das ,,Realistic Manifesto von 1920:
»3pace and time are reborn to us today. Space and Time are the only forms on which life is built and hence art
must be constructed.”.

108 Bering 1998, S. 200.
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1969 oder 1-1-1-1 ebenfalls von 1969, das Andauern des Fortbestehens und das Andauern des
sich Stemmens gegen den Kollaps wird zum wichtigen Inhalt. 19

Doch auch noch vor seinen ersten Prop Pieces findet sich die Zeit als etwas Andauerndes.
Belts (1966) ist als Versuch zu sehen, Pollocks lowa State Mural — das Serra ausserordentlich
schitzte — dreidimensional an einer Wand zu applizieren. Man ist natiirlich sofort an Pollocks
Prozess des Dripping in der Verbindung mit der Zeit dieses Malprozesses erinnert. Die
,»drippings* von Pollock hingen in Form geschnittener Gummistreifen von der Wand und
bringen den Prozess des Farbauftrags bzw. den Prozess des Schneidens und Hingens des
Gummis in Erinnerung. Zudem erforden sie die Zeit des Erfahrens der Unterschiede der
einzelnen Werke; einen Prozell, den der Betrachter nur durch die Bewegung von einem
Kniduel zum anderen bewerkstelligen kann. Zeit wird hier nicht gleichformig flieBend erlebt,
sondern in diesen Prozessen als konservierte Bewegung des Kiinstlers im Raum. ,,Das
Phanomen der Zeit erscheint als Basis einer Konstituierung dynamischer Systeme.“!'® Noch
deutlicher wird dies bei Serras Splashings (1968), bei denen geschmolzenes Blei mit einem
Schopfer wiederholt in die Kante zwischen Wand und Boden geschleudert wird. Die
Splashings sind als Skulptur im Raum-Zeit-Kontinuum zu verstehen, und das ,.time field*
beginnt an Bedeutung zu gewinnen. Das Blei verbleibt in einem Zustand der ,,arretierten®
Bewegung, des ,,Scheintodes® wie es Serra in einem Text selbst formuliert; es ,,gibt keine
Wahrheit in der Form von Geometrie preis®. Das erstarrte Metall vermittelt ,.ein Gefiihl der
Prisenz isolierter Zeit“. ''! Was dieses Beispiel zeigt, gilt fiir viele Werke, die aus der Verb
List von 1966/67 heraus entstanden sind. Sie vereinen als Resultate der transitiven Verben
zwei Aspekte der Zeit: zum einen die Zeit als die verdichtete Zeit des Entstehungsprozesses,
und zum anderen die andauernde Zeit ihrer Betrachtung. 12

Das Rollen des Bleis zu einer Form in Slow Roll: For Philip Glass (1968) vermittelt die
verdichtete Zeit ihrer Entstehung ebenso eindringlich wie die hintereinander gelegten
Abdriicke der Splashing-Prozesse bei Casting (1969). Die andauernde Zeit ihrer Betrachtung
wurzelt im Erleben des Werkes und in der Reflexion iiber seinen Herstellungsprozess. Die

Vollstindigkeit des Werkes ergibt sich also erst aus der Anwesenheit des Betrachters und

109 Bering 1998, S. 200.
110 Ebenda, S. 39.
1 Serra, Play it again, Sam, 1990, S. 16.

112 Serra, Questions, Contradictions, Solutions, 2005, S. 49.
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dessen Uberlegungen; das reine Sehen ohne die Gedanken iiber das Wie enthilt dem Werk

seine vollstindige Bedeutung vor.

Doch auch der Prozess selbst (vor dessen Arretierung) hat mit Zeit zu tun. Es handelt es sich
bei den Splashings um die non-narrative Zeit der wiederholten Handlung. Im Gegensatz zu
den Castings, wo ein Ergebnis, ndmlich das der Splashings, zu sehen ist und die Zeit vor
allem durch den Betrachter definiert wird, geht es bei den Splashings in erster Linie um die

wiederholte Handlung in Bezug auf das Material.

"An action deprived of an object has a rather special relation to time. It must occur in
time, but it does not drive toward a determination, since there is no terminus, no
proper destination, so to speak. So, while the list of active verbs suggest temporality,
it is a temporality that has nothing to do with narrative time, with something with a
beginning, a middle, and an end. It is not a time within which something develops,
grows, progresses, achieves. It is a time during which the action simply acts, and

acts, and acts."113

Diese serielle Natur der Handlung evoziert ein Gefiihl von Zeit, welches einem andauernden
Moment gleicht. Mehr noch als in den Splashings ist dies bei Filmen Serras wie z.B. Hand

Catching Lead (1968) zu beobachten.

Zeit im Film

Buchloh (2000) erkennt, das sich die Erfahrungen von zeitlichem und rdumlichem Feld
gleichen und das beide das plastische Phinomen und dessen Wahrnehmung bestimmen. So
folgert er, dass der Schritt vom Prozess in der Skulptur zum skulpturalen Film ein
notwendiger ist. Das Wahrnehmen eines rdumlich-zeitlichen Feldes ist die Verfahrensweise
des Mediums Film, und die simultane Beobachtung kann ihrer Kontinuitdt in einzigartiger

Weise dienlich sein.!!4

113 Krauss 2000, S 101.

114 Buchloh 2000, S. 13.
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Der Kameraausschnitt des Films Hand Catching Lead (Abb. 12) zeigt lediglich eine Hand
und einen Teil eines Unterarms. Von oben herab fillt in kurzen Abstidnden ein Streifen Blei,
den die Hand durch Kontraktion zu fangen versucht. Manchmal gelingt dieses, manchmal
nicht. Der Betrachter wartet darauf, dass etwas passiert, findet aber kein von der seriellen
Handlung abweichendes Geschehen, keinen Erfolg, keinen Hohepunkt. Was passiert, ist die
Handlung selbst. Unterstiitzt wird dieses durch die Kameraeinstellung, die wiahrend der
ganzen Zeit gleichbleibt, und der Verweigerung eines Film-Schnittes — keine Verdnderung

wird zugelassen.

"Three things combine then, to produce the peculiar flatness of the temporal profile
of Hand Catching Lead: a modernist-derived concern with the representation of the
work's physical support; a minimalist-connected critique of composition, of those
organizing hierarchies which had come to be regarded as merely arbitrary; and a
process-conditioned exchange of the goal or "object" of an action for the logic of the

action itself.,"!15

Das Medium des Film eignet sich in einzigartiger Weise dazu, Zeit mit Realzeit und
prozessualer Zeit gleich zu setzen. Die Entfernung von narrativem Inhalt und narrativer Zeit
durch die Konzentration auf den Prozess einer Handlung steht auch in volliger

Ubereinstimmung mit den friihesten Kompositionen von Philip Glass.

1970 entstand der bereits erwéhnte Essay des amerikanischen Dramatikers Richard Foreman,
der die Verbindung von Filmemacher Michael Snow und Philip Glass zum Inhalt hatte, und in
dem sich der Autor intensiv mit der Problematik der Zeitlichkeit auseinandersetzte. !'¢
Besonders interessant ist, dass der Film Wavelength von Snow auch enormen Eindruck bei
Serra hinterlieB3, was sogar dazu fiihrte, dass Serra den Film nach Europa mitnahm und kaum
eine Gelegenheit auslieB, ihn dort zu zeigen. Den Einfluss, den Wavelength auf die
Filmarbeiten von Serra hatte, mochte ich zum Anlass nehmen um auf den erwihnten Essay
einzugehen und in weiterer Folge dessen Aussagen auch in Bezug zu den Filmen Richard

Serras zu setzen. Fiir Foreman riickt das Wahrnehmen des Prozesses selbst ins Zentrum des

115 Krauss 2000, S. 104.

116 Glass and Snow* erstmals erschienen im Arts Magazine Februar 1970.
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Interesses. '17 Der Betrachter bzw. Zuhorer erfahrt in der Erfassung der kleinen
Abweichungen der Wiederholungen Bewusstsein als nonsubjective faculty, wihrend das
Stiick in der Zeit voranschreitet. Die Verformungen des Prozesses werden allein durch das

Fortschreiten der Zeit erfahren.

,,The new time-art of Glass and Snow, because it does go on in time and because the
drift of regular change built into the work keeps us from settling back to use the work
as a mere reflecting-glass (useful as that might be in itself) opens a new dimension in
art. No longer images and relics brought back by artists from the spiritual “beyond,”
it is the building of a house within which the spectator, in order to simply notice the
work itself, must replace himself so that he is no longer confronting an object, but
putting “himself-as-self”” elsewhere, so that naked presence is the mode and matter of

the artistic experience.”'!8

Gleichzeitig kommt es nach Buchloh aber auch zu einer gesteigerten Selbstwahrnehmung des
Betrachters, entstehend durch die Vergegensténdlichung der Aktion, indem keinem Darsteller
eine illusionistische Identifikation erlaubt wird, sondern der objektive Prozess seinen Platz
einnimmt und die Umwandlung von korperlicher Energie in Bewegung und Arbeit zeigt. Was
folgt, ist eine Reduktion: die Repréisentation des Ausiibens einer Aufgabe und der Zeit, die
dazu bendtigt wird, eine bestimmte Menge von Bewegung und Energie zu zeigen. Die
objektive Prédsentation der Aktion — die das Medium Film wie keine anderes zuldsst —
reduziert die Représentation zur Performance der zu erledigenden Aufgabe und zur benétigten
Zeitspanne ihrer Erfiillung. Die Versachlichung der zeitlichen Reprisentation, die Reduktion
der Aktion zur Ausfiihrung einer Aufgabe, die durch die physikalischen Gesetze festgelegt
werden, die Zeit, Raum und Energie regulieren, leitet sich von formalen Betrachtungen her,
die in der Malerei und Bildhauerei entwickelt wurden. '°

Doch auch das Mediums Film erfihrt in der Unbeweglichkeit des Betrachters eine
Einschriankung, die Serra nur durch die Verlagerung des prozessualen Geschehens liberwinden

kann. Am Beispiel der Stahlkurve St. John's Rotary Arc wird deutlich, dass dieses prozessuale

117 Foreman 1997, S. 84. ,,the matching of one's internal on-going time with the piece's ,,suffering* of a time
which is the common possession of piece and spectator*.

118 Ebenda, S. 85/86.

119 Buchloh 2000, S. 15/16.
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Geschehen nun im Sehen und Wahrnehmen eines sich bewegenden Betrachters stattfindet. Ein
Kreisverkehr am Ausgang des Holland Tunnel in New York leitet die Autofahrer in einer
Weise an und um den Bogen der sich auf einer Flache in der Mitte befindet, dass die sténdig
und rasch wechselnden Ansichten und Perspektiven in gewisser Weise einer
kinematographischen Erfahrung gleichen. Diese Prdsentation von Prozesszeit ist in

besonderer Weise eine Vernetzung von Raum, Bewegung und Zeit.!2°

Zeit, Raum und peripatetische Wahrnehmung

"For Serra the abstract subject only becomes available to the artist once space and

time are acknowledged as functions of one another."!?!

Bering erkennt in der Unbeweglichkeit des Betrachters eines Filmes die Schwachstelle des
Mediums. Doch die Uberwindung gelang Serra im Medium der Skulptur, indem er ,,das
prozessuale Geschehen in das wahrnehmende Auge des sich bewegenden Betrachters
verlagert” 122, Raum und Bewegung wurden nun in der Dimension der Zeit wahrgenommen.

Verantwortlich dafiir ist der Besuch Serras von Tempelanlagen in Japan.

,»The Japanese gardens reflect the concept of wuji, or “being-time”, wherein the
experience of space and time are inseparable and fluid. Void and solid are seen as one
and contained in the concept of ma, which can also be understood as the space
between any two points, as well as the silence between any two sounds, i.e. the
concept of ma recognizes space and time as substance. The relationship of elements

is defined by the distance between them; void and solid are equally measured.”?3

Die Bedeutung dieses Konzepts liegt in einer Abgrenzung zur Kunst der Renaissance.

Wihrend in der Renaissance der Raum immer an die Perspektive gekoppelt ist, ist die dstliche

120 Bering 1998, S. 47.
121 Krauss 2000, S. 135.
122 Bering 1998, S. 47.

123 Serra 2005, S. 52.
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Idee an einem simultanen Sehen interessiert. Es findet keine Unterscheidung zwischen Figur
und Grund oder Masse und Leere statt; der Raum hat genauso viel Substanz wie der Grund.

Serra meint dazu:

,»50 having said that, they consider the interface of all of it — they call it ma ...when
you're in the Zen-gardens what becomes quite apparent is it's not just the stone that
you're looking at or the stones or the paths, it's the continuity of all in relation to
time and in relation to your movement and in relation to your vision. So it's all
coming in simultaneously as one and it's all changing over a period of time as the
sun moves or whatever. So the notion of movement and time, and the particularities
of part in relation to whole is simultaneous and that's very different than looking at
something and measuring the field, saying what's the difference between here and
here as the renaissance had done, say Piero della Francesca, or Ucello, or Mantegna,
it's very, very different, it's not a measured space in that way, it's a simultaneous

reading of everything that's coming in.« 124

Waren es vorher vor allem Stiicke, um die man herumgehen und die man betrachten konnte,
iiber deren angewandte Baumethoden man nachdenken konnte, so 10st sich das isolierte
Objekt nun im skulpturalen Feld, das in der Zeit erfahren wird, auf. ' Der Betrachter ist
durch die Bewegung im Raum und das Wechseln der Erfahrungen zugleich der Reflexion
iiber das Phinomen Zeit ausgesetzt. Dies gilt sowohl fiir Stiicke in Galerien als auch fiir die
ersten landschaftsbezogenen Werke, die etwa zur selben Zeit realisiert wurden. Das Gehen
und Schauen und die dadurch evozierte Verdnderungen der Erfahrung, also die peripatetische
Wahrnehmung, wurden zentrale Faktoren. Waren die Props geschlossene, unbegehbare
Systeme, die den Betrachter isolierten und auflen vor lieBen, so schuf Serra nun Werke, deren
Platzierung, Grosse und Masse und vor allem deren Begehbarkeit eine vollig verdnderte
Sichtweise mit sich brachten.

Zu den ersten Arbeiten gehorte Shift (To Tony Serra) (1970-72, Abb. 12) — sechs in ein

weitrdumiges Areal eingelassene Betonmauern integrieren den Betrachter in eine neuartige

124 www.arte.tv

125 Serra, Montage 1990, S. 107.
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Struktur, die eine Art von Erfahrung benétigt, die nur in Bewegung in der Zeit erlangt werden

kann.

,»Alle Landschaftsskulpturen involvierten Antizipation, Reflexion und das Begehen
und Erfahren der Landschaft in der Zeit. Die Werke dienen als Barometer oder
,Sehkanten“ in der Landschaft. Die Landschaftsskulpturen eroffneten neue
Moglichkeiten fiir die Werke mit mehr konstruktivem Charakter und definierten neue
axiale Radien in alle Richtungen; d.h. eine Skulptur konnte von mehreren Seiten
betreten, umrundet und durchquert werden. An diesem Punkt entfernte sich das
Konzept vom isolierten Objekt weg zu einer Struktur hin, die Erfahrungen in der Zeit
verlangt, die mit Antizipation und Reflexion zu tun hat. Dies ist ein neues Konzept

der Raumorganisation.*!26

Durch diese Aufhebung der Grenze zwischen Betrachter und Werk ldsst Serra auch die
Skulpturen der Minimal Art weit hinter sich. Das Gitter im Sinne eines abstrakten Werkzeuges
zu verstehen, beschreibt einen Raum, welcher an einem Punkt vor dem Betrachter anfangt;
dieses Gitter verdammt den Betrachter dazu, draufen zu bleiben und lediglich die
Moglichkeit des Hineinschauens zu erhalten. 127 Antizipation, Reflexion, das Begehen und das
Erfahren von Skulptur als wesentliche Prinzipien lisst die Minimal Art weit hinter sich und
eroffnet Serra neue Wege in der Skulptur.

Dies ist auch bei Skulpturen im urbanen Raum der Fall. St. John's Rotary Arc (Abb. 13) von
1975-80, inmitten eines Verkehrsknotenpunktes in New York platziert, ist ein groBartiges
Beispiel flir peripatetische Wahrnehmung. Gelegen an der Ausfahrt des Holland Tunnel und
an der Einfahrt nach Manhattan, stellt das Areal in der Mitte des Kreisverkehrs eine trotz des
heftigen Treibens rundherum eher verlassene Gegend dar. Fiir Fussginger unerreichbar befand
sich dort iiber mehrere Jahre der 12 Ful3 (vier Meter) hohe und 22 Ful} (sieben Meter) lange
Stahlbogen. Seine Abmessungen wurden von jenen der Umgebung abgeleitet und der Bogen
an sich fungierte als Ubergang zwischen der Flachheit des Rotary und der Frontalitit der
umliegenden Bauten. Ebenso korrespondierte die Kriimmung des Bogens mit den

umliegenden Gegebenheiten.

126 Serra, Montage, 1990 S. 107.

127 Buchloh 2000, S. 11 zitiert Krauss (FN 10).
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Aus dem Holland Tunnel hinauskommend erwarten den Betrachter, d.h. den Autofahrer, eine
Reihe von schnell wechselnden Ansichten in Hinsicht auf die Skulptur und ihre Umgebung,
wihrend der auf der Briicke stehende Fullgénger naturgemal} einen groBeren Einfluss auf die
Dauer der Betrachtung hat. Gemein ist ihnen aber die Vielfalt an sukzessiven Ansichten. Doch
es ist nicht die Skulptur, die den Eindruck der Vieldeutigkeit evoziert, sondern allein die
Beobachtungen des Betrachters. Die Aufmerksamkeit, die der Betrachter fiir die Situation
aufbringen muss, schlieBt Vergangenheit und Zukunft aus und fiihrt eine Prozesszeit vor

Augen.

,,Once solids and voids became equivocal in creating the sense of space in my work,
time became more important — more so than it was in pieces like St. John's Rotary
Arc and Tilted Arc. They had more of a real time presence because their sites had
other patterns, contingencies, and realities. [...] Time is the focus more than in earlier
pieces, which are more concerned with redefining the physical context. That’s a big
change. And as the pieces become more complex, so too does the sense of time they
create. It’s not time on the clock, not literal time. That different temporality — it’s

subliminal — differentiates the experience of the sculptures of daily experience.”!28

Wenn Serra seine Installation im Guggenheim-Museum in Bilbao Matter of Time nennt, dann

wohl, um die Idee von multiplen oder iibereinander gelagerten Zeiten zu verdeutlichen. 2

“It’s not only a question of duration. Duration means measured time. Sensation of
time is based on a particular awareness of presence in space, based on orientation

and/or disorientation.” 130

,lime does move progressively, narratively, insofar as we give it human and
numerical order. Thus, time spent in a direct, interactive experience with Serra's
sculpture — time given to the experience of an installation such as The Matter of Time

— offers the visitor the narrative arrangement of beginning, middle and end, at least in

128 Foster 2005, S. 38.
129 Serra 2005, S. 141.

130 Cooke 1994, S. 255.
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real or clocked time. [...] While a direct, interactive experience with a Serra
sculpture may have an “end” as far as the time of our clocks is concerned, those
visual and even physical fragments remain in memory to be handled, reshuffled, and

with a different “middle” each time and certainly without end.”!3!

Die Skulpturen wurden durch Riicksichtnahme auf Zeit und Aufstellung so angeordnet, dass
sie eine frei flieBende Zirkulation im Raum ermdglichen. Diese freie Zirkulation unterstiitzt
den Besucher dabei, jede Arbeit im einzelnen zu erkunden, sie aber auch im Kontext zu den
jeweils ndchsten Stiicken und schlieBlich in Beziehung zur ganzen Installation zu erfahren.
Erst danach hat er die Mdglichkeit, eine ,,Bedeutung® zu konstruieren, der Arbeit aber auch
Bedeutung zu schenken; dadurch wird er zum Teil der Installation. Durch das Erleben jeder
einzelnen Skulptur und des Kontextes des Ganzen, der gesamten Installation, wird klar, dass
verschiedene Zeitlichkeiten vorhanden sind — eine Spirale z.B. vermittelt eine andere

Auffassung von Zeit als etwa ein Bogen. 132

,»There is an unlimited range of individual experiences, but they all take place over
time. When I talk about time I do not mean “real time”, clock time. The perceptual or
aesthetic, emotional, or psychological time of the sculptural experience is quite
different from real time. It’s nonnarrative, discontinuous, fragmented, decentered,

disorienting. 133

Drawings

Serras Anfinge als Maler um 1960 unterlagen zum Teil einem vollig anderen Umgang mit

Zeit. Mit einer Stoppuhr wurde die Dauer einer Minute als Zeitrahmen festgelegt, in welchem

Serra mit einem Pinsel Farbe aus dreissig vor sich aufgestellten Kiibeln auf eine Leinwand

131 Nesin 2005, S. 177/178.
132 Serra 2005, S. 141.

133 Ebenda
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auftrug. Weder an Komposition, noch an malerischer Fliche interessiert war es der Versuch
einer Reduktion auf das Wesentliche der Malerei. 134

Doch mit dem Ergebnis unzufrieden, kehrte er diesem Umgang mit Zeit den Riicken. Was
sich etwas spiter zu entwickeln begann, war eine Zeitlichkeit, die sich auch in seinen
Skulpturen findet - es handelt sich dabei zum einen um eine Zeit, die wihrend eines Prozesses
entsteht, und zum anderen um jene Zeit, die mit der peripatetischen Wahrnehmung in
Verbindung steht. Seine Drawings, die ab etwa 1972 entstanden, schildern zum einen den
Prozess ihrer Entstehung, den Prozess des Auftragens von geschmolzener Wachskreide auf

eine Leinwand (Abb. 14).

,,Dieses Verfahren ist unmittelbar mit dem Prozel3 des Schmiedens oder mit der
Entstehung der frithen Bleiskulpturen zu vergleichen. [...] In beiden Verfahren wird
erhitztes, fliissiges Material, das im Laufe des Prozesses erstarrt, verwandt und das

im erkalteten Zustand von eben diesem ProzeB zeugt.* 13>

Zum anderen spielt aber nach der Installation der Drawings auch jene Zeit eine Rolle, die der
Betrachter braucht, um in der Bewegung durch den Raum die durch die Drawings
akzentuierte Auffassung des Raumes zu erleben. Die Wahrnehmung der Installation in Bezug

auf Gewicht, Raum, Ort und Zeit wird durch die Drawings dem Betrachter vermittelt.!3¢

134 Lamarche-Vadel 1990, S. 116.
135 Bering 1998, S. 160.

136 Cooke 1994, S. 255. ..l am interested in the fact that when you are in a space which has been configured by a
drawing, the sensation of time changes.”
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b. Philip Glass

Glass beschreibt als einen der wichtigsten Punkte in Bezug auf seine Musik die Nicht-
Existenz der colloquial time '37. Mit dem (nicht sehr exakten) Begriff der colloquial time
versucht Glass, eine Unterscheidung vorzunehmen zwischen der objektiven, messbaren Zeit
und dem subjektiven, inneren Zeitempfinden des Zuhdrers. Die Zeit wird als verlingerte Zeit
aufgefasst, man empfindet eine Art von Zeitverlust oder entwickelt ein Gefiihl von
Zeitlosigkeit. Dies wird durch die zum Teil enorme Léange der Stiicke - Music in 12 Parts

dauert iber vier Stunden - unterstrichen.

“All that narrative structure of Beethoven concerto is gone from my music. But
instead of finding the music empty, they found quite a bit in it. What happens is that
instead of identifying with the music and getting themselves mixed up with it, getting
themselves actually confused with the violin in the concerto, they find that my music

is all about something else.” 138

Die Entwicklung von Zeit vollzieht sich nur noch in den graduellen Prozessen, die die
Konzentration des Zuhorers auf das reine Klangphdnomen lenken und auf ,,musikalische Zeit
als permanent tonende Gegenwart*. 3  Ahnlich wie bei Serras Hand Catching Lead
empfindet man die Zeit als einen andauernden Moment, als ausgedehnte Gegenwart. Auch das
Einfrieren des Moments wie in den Splashings kann dahingehend gelesen werden. Nun wird

klar was Krauss meint, wenn sie in ihrem Essay Richard Serra: Sculpture schreibt:

"The spatial repetitiveness, and its refusal to deploy the organizing, hierarchical
devices of those compositional schemes upon which most of Western art had based
itself, had entered the vocabulary of the American avant-garde with minimalist
painting and sculpture: with the repetitive bands of Frank Stella’s "stripes"; with the
stacked, identical boxes of Judd's wall reliefs; with the blankly juxtaposed metal

plates of Carl Andre's "rugs." Turning this spatial seriality into a temporal hum was

137 Roddy 1997, S. 172.
138 Ebenda

139 Struck-Schloen 1987, S. 346.

60



the work of a group of musicians slightly younger than the first minimalists, and

exactly contemporary with Serra."!40

Indem Glass mit Beethoven die europdische Musiktradition im allgemeinen anspricht, wird
noch deutlicher worum es ihm geht. Da z.B. ein Beethoven-Konzert einen musikalischen
Verlauf aufweist, der ein Vorher und ein Nachher hat, ist es dem Zuhdrer moglich, eine
gewisse Erwartungshaltung gegeniiber einem zukiinftigen musikalischen Ereignis zu
entwickeln. Glass negiert Ordnungsprinzipien wie z.B. die Funktionsharmonik und
konterkariert somit einen Verlauf, indem er ihn durch einen Moment von ausgedehnter
Gegenwart ersetzt, der keine Vergangenheit und keine Zukunft erlaubt. Er entzieht dem Horer

die Moglichkeit einer Erwartung und verbannt ihn gleichsam in die Gegenwart.

“[...] aus Musik als einem gerichteten Zeitverlauf, den ein tonendes Subjekt
durchmift, wird in der minimal music ein entwicklungsloses Kontinuum; aus der in
Europa kaum hinterfragten ,,Vorstellung vom musikalischen Werk als einem sich
organisch und logisch von Anfang bis zum Ende aufbauenden, die Einzelteile
verkettenden Prozef3 wird in den graduellen Prozessen minimalistischer Musik die

inverse Zeitform einer dauernden, erinnerung- und gedichtnislosen Gegenwart.* 14!

Glass verstirkt die Negation eines Zeitverlaufs im Sinn der klassisch europdischen
Musiktradition noch zusitzlich durch die Verwendung einer offenen Form; gemeint sind
hiermit Musikstiicke, deren Ende unbestimmt ist und die zu jedem beliebigen Zeitpunkt
beendet werden konnen. Music in Contrary Motion (1969) wurde in dieser open form
geschrieben. Das Stiick hort nicht an einem bestimmten Punkt auf, sondern der Interpret hort
einfach auf zu spielen. Die sich erweiternden Figuren, auf die sich die Struktur des Stiickes
begriindet, konnten sich rein theoretisch bis in die Unendlichkeit fortsetzen. 4> Ein weiteres
Beispiel ist /+17 (1967): Der Ausfiihrende spielt das Stiick durch einfaches Klopfen auf einen

Tisch mit den Fingern oder Knoécheln, wobei zwei rhythmische Einheiten in regelméfigen

140 Krauss 2000, S. 301.
141 Emons 2006, S. 179 mit dem Verweis auf Hans Zender, Fortschritt und Erinnerung.

142 http.//www.philipglass.com/music/compositions/music_in_contrary_motion.php
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arithmetischen Entwicklungen kombiniert werden. ¥ Wann er damit aufhért, wird in der
Komposition selbst nicht festgelegt, sondern bleibt dem Spieler iiberlassen. Eine andere
Variante mit dem gleichen Effekt erzielt Glass, indem er das Ende der Wiederholung einer
Phrase durch ein Zeichen festlegt, das den Mitmusikern verdeutlicht, dass zur ndchsten Phrase
gewechselt werden soll. Der Moment, in dem dies geschieht, ist bei jeder Auffiihrung ein
anderer. Selbst wenn also ein Zuhorer die Partitur kennen sollte, ist es ihm nicht moglich, ein
zukiinftiges musikalisches Ereignis - wie den Wechsel zu einer anderen Phrase - zu einem

bestimmten Zeitpunkt zu erwarten.

Schon La Monte Young verwendete die Idee einer theoretisch unendlichen Dauer eines
Klangs. Two Sounds (1960) ist eine Gerduschstudie, die auf der Reibung von Metall gegen
Glas bzw. gegen Holz basiert.'** Die Verwendung eines bestimmten Materials und die
Berticksichtigung seiner Eigenschaften ist durchaus ein Punkt, den man auch bei Serra
wiederfindet. Der typische Klang von Metall, Holz und Glas fiir das Erzeugen eines
Gerdusches steht in Analogie zur Verwendung von Blei aufgrund seiner spezifischen
Eigenschaften in Serras friihen Skulpturen. Wie bei La Monte Young wurzelt auch Serras

Auftfassung von Zeit als innerer, empfundener Zeit in der aullereuropdischen, ostlichen Musik.

“In westlicher Musik unterteilen wir die Zeit — als ob man eine bestimmte Linge Zeit
nehmen und sie so aufschneiden wiirde, wie man einen Laib Brot in Scheiben
schneidet. In der indischen Musik (und in all der nicht-westlichen Musik, die mir
bekannt ist) nimmt man kleine Einheiten, sozusagen "Takte", und reiht sie

aneinander, um grofBere Zeitwerte zu bilden.“!14

Wenn Glass in einem Interview mit dem Trycicle Magazine iiber die Hintergriinde der
kulturellen Ideen, die sich in den Sechziger Jahren formierten, spricht, so bezeichnet er neben

der explosionsartigen Ausbreitung des Interesses fiir Indische Kultur auch die Reaktion auf

143 http://www.philipglass.com/music/compositions/one_plus_one.php

144 Emons 2006, S. 158.

145 Page 1998, S. 49.
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die narrative Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts als Teil der Ausgangssituation. In diesem

Zusammenhang taucht ein Name mit groBer Haufigkeit auf: Samuel Beckett.!46

“Nonnarrative theatre or nonnarrative art is not based on theme and development but
on a different structure. The influences are not Indian alone. Beckett was a big
Influence. So was Brecht. Genet, too. (...) These writers took the subject out of the
narrative. They broke the pattern of the reader identifying with the main character.
(...) Brecht does it with irony, as in Mother Courage. Beckett does it through
fragmentation, as in the theatre piece Play. And Genet does it through transcendent

vision. Miracle of the Rose is an example.”!4’

Long Beach Word Location - Eine Kooperation von Serra und Glass

Zwei Mal ergab es sich, dass Richard Serra und Philip Glass gemeinsam an einem Projekt
arbeiteten; einmal im Juni des Jahres 1969 bei Word Location (Loveladies, New Jersey) und
ein weiteres Mal im Jahr 1987 bei Pink Noise (Ohio State University of Fine Arts, Wexner
Center, Columbus Ohio). Aufgrund der zeitlichen Eingrenzung der vorliegenden Arbeit auf
die Jahre bis etwa 1974 soll das Hauptaugenmerk der folgenden Analyse auf der Long Beach
Word Location liegen.

Long Beach ist eine etwa 18 Meilen lange Barriere entlang der Zentralkiiste von New Jersey
in Southern Ocean County. Sie liegt etwa vier bis sechs Meilen vom Festland entfernt und war
frither nur per Boot zu erreichen. In diesem Gebiet befand sich die Installation Long Beach

Word Location.

“In einem Areal von 30 Morgen (121000 m?) Marschland und Kiistenlinie wurden
zweiunddreissig polyplanare Lautsprecher so an ausgewihlten Standorten platziert,
dass sie den ganzen Landstrich erfassten. Das Wort ,Ist“ war zuvor auf einem
Fiinfzehnminuten-Tonband aufgenommen worden und bildete die Tonquelle fiir die

Lautsprecher. Das Tonvolumen war so gesteuert, dass die Reichweiten der

146 Trycicle 1997, S. 320.

147 Ebenda.
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Lautsprecher sich nicht iiberlagerten, sondern man sie nur in nichster Nidhe héren
konnte. Mit anderen Worten: zwei Lautsprecher konnten nicht in demselben Bereich
gehort werden. Jeder Ton 10ste sich in einem gegebenen Raum auf. Das Problem, das
sich mit der Einfilhrung einer verbalen Variablen, dem Lautsprechersystem in
Verbindung mit der eigenen Erfahrung des Ortes, stellt, ist, dass jede Tonquelle in
Relation steht zu verschiedenen Aspekten der Perzeption. Zusammengekoppelt
konnen sie die Pridsenz des anderen durch schiere Nebeneinanderstellung weder
bejahen noch verneinen. Im Gegenteil, beide weisen auf ihre eigene, unabhingige
Bedeutung hin. Unsere Unfdhigkeit, eine bedeutungsvolle Beziehung zwischen
zusammentreffenden Ereignissen, z.B. Wortsystem und Ortserfahrung, herzustellen,

weist auf das Versagen der Wortsprache hin, Erfahrungen zu erfassen. 148

Anders als man vermuten konnte, handelt es sich also nicht um die Verbindung von Glass'
Musik mit einer Skulptur Serras. Dennoch sind fast alle Aspekte, die bis zu diesem Punkt
analysiert wurden, in dieser Installation wiederzufinden. Interessant ist z.B. die Tatsache, dass
sich die Installation nicht in einem Innenraum sondern in der Landschaft befand, und dieses
zu einem Zeitpunkt noch vor Serras Japan-Besuch der Zen-Girten. Trotzdem ist die
Wahrnehmung hier nur in der Verbindung von Bewegung, Zeit und Raum moglich. Scheinbar
handelt es sich dabei tatsdchlich um eine bewusste oder unbewusste Vorwegnahme der
peripatetischen Wahrnehmung und der site specifity.

Die verschiedenen Lautsprecher sind in der Landschaft verteilt, und bei einer Ausdehnung der
Installation von tiber 120000 m? ist diese doch betrichtlich. Geht man nun in die mit
Lautsprechern gespickte Landschaft, so ist das Wort is zu vernehmen, allerdings nur aus der
Richtung des nichstgelegenen Lautsprechers. Bewegt man sich weiter, wird die Lautstarke
geringer und verschwindet dann vollends. Erst wenn man weitergeht und in die Reichweite
des nichsten Lautsprechers gelangt, wird einem die Kontinuitét des is bewusst. Allerdings hat
sich mit dem Wechsel des Ortes auch die Richtung, aus der der Klang kommt, geéndert, was
zu einer gewissen Irritation flihrt. Es ist nicht moglich zu sagen, ob aus dem Lautsprecher,
dessen Radius man gerade verlassen hat, noch etwas zu vernehmen ist oder nicht. Es ist nicht
moglich im Schallbereich eines Lautsprechers einen weiteren zu verifizieren. Durch den

Umstand des Gehens verdndert sich die Ansicht der Landschaft. So wird das Wort is in den

148 Glass / Serra 1990, S. 13.
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verschiedensten Beziehungen zu Ort und Raum wahrgenommen, und kein is gleicht dem
ndchsten; jeder Raum hat seinen eigenen Klang.

Der Wahrnehmungsprozess ist ein anderer als bei Arbeiten wie etwa Shiff, da man die
Installation nie in ihrer Gesamtheit wahrnehmen und verifizieren kann. Ein weiterer Aspekt ist
jener der Repetitivitdt, die zum einen durch das wiederholte Abspielen einer 15-Minuten-
Schleife gegeben ist, und zum anderen durch die Wiederholung des Wortes is. Wéhrend
erstere fiir den Betrachter bzw. Zuhorer nicht nachvollziehbar ist, erfiillt das Wiederholen von
is sehr wohl eine Aufgabe. Zum einen handelt es sich um ein Wort, das sehr kurz ist, und dem
durch den Klang nicht unbedingt sofort eine Bedeutung als Wort zugeordnet werden kann und
muss. Doch selbst falls eine Bedeutung ausgemacht werden kann, so verschwindet diese
durch die Wiederholung. Is wird dann als reine Wiederholung eines Klangs bzw. eines
Gerdusches wahrgenommen. Wie auch beim Fangen des Bleis in Hand Catching Lead oder
bei der Wiederholung von musikalischen Phrasen bei Glass, wirkt die Verdnderung der
Wahrnehmung durch das Gehen in der Weise, dass keine Wiederholung der anderen exakt
gleicht. Eine Narrativitit wird durch durch die Wiederholung ausgeloscht, wie im Abschnitt
zu Beckett beschrieben, und zugleich wird ein Bedeutungszusammenhang konstruiert.

Glass® Einstein on The Beach, eine iiber vier Stunden dauernde Oper, die er gemeinsam mit
Bob Wilson im Jahr 1976 urauffiihrte, enthielt als Teil des Gesangstextes Zahlen oder
Solfeggiosilben (do, re, mi,...). Glass dazu: ,,One builds different meanings into it; one tends
to put constructions of meaning on things that aren’t really there. Thats more or less normal.
We do it all the time.“ '4° Was Long Beach Word Location mit den Werken zuvor gemein hat,
ist zum einen der Einsatz der Wiederholung und die daraus resultierende Ausloschung der

Narration, sowie die peripatetische Wahrnehmung und eine verzerrte und irritierende Art der

site specifity.

149 Cunningham 1997, S. 154.
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Exkurs: Samuel Beckett

Von Beginn an spielt Beckett eine grofle Rolle fiir Glass, wie auch fiir viele andere Kiinstler
seiner Generation. Wihrend seiner Zeit in Paris pflegte er mit Serra gemeinsam zu Beckett-
Auffithrungen zu gehen, und in Paris schrieb Glass auch sein erstes, von der klassischen
europdischen Tradition losgelostes Stiick und préisentierte es. Und es ist nicht weiter
verwunderlich, dass es sich hierbei um die Musik zu einer Inszenierung eines Stiicks von
Beckett handelte. JoAnne Akalaitis, Glass® Frau und Mitglied des Theaterkollektives Marbou
Mines inszenierte das Stiick. Dabei entdeckte Glass eine Eigenheit, die ihn aufmerksam
werden lieB. Er beobachtete, dass Epiphanie und Katharsis jeden Abend an einem anderen
Punkt stattfanden, ndmlich genau dann, wenn sich ein bestimmtes Bewusstsein gegeniiber
dem Stiick, aber auch gegeniiber sich selbst einstellte, dessen Zeitpunkt jedoch der eigenen
psychologischen Instabilitit unterworfen war, wie er selber erklart.!

Die oben beschriebene Tatsache, dass Glass die Dauer vieler seiner Stiicke bei jedem Auftritt
neu bestimmt, griindet sich in diesem Erlebnis. In dem Augenblick, in dem er das Gefiihl hat,
dass das Stiick, aber natiirlich auch er selbst, eine bestimmte (Bewusstseins-)Ebene erreicht

hat, wechselt er zur ndchsten Phrase.

,Beckett reklamiert zum einen die Sinnlosigkeit des Kunstwerkes per se, wenn nicht
ein Betrachter da ist, der ihm Sinn verleiht. Zum anderen setzt er die Maxime des
Realismus in den Raum oder, anders ausgedriickt, der Natur, die er als identisch mit
,EBrfahrung® begreift. Die Erfahrung ist das Handeln, das Tun, das ,,sich Ausdriicken

missen®, um — und das ist das Neue — nicht auszudriicken.*1>!

Der Betrachter ist also notwendig, um als Teil der Werkinhaltes dem Stiick zur Existenz zu
verhelfen. Dies ist nur durch die Beziehung und Sinngebung des Betrachters dem Stiick
gegeniiber gewihrleistet; erst er vervollstindigt es. Bei Stiicken wie Becketts Play ist diese
Neuerung des Theaters durch die Einbeziehung des Publikums sehr gut erkennbar. Die
Moglichkeit, durch die eigene Gegenwart mit dem Stiick in Beziehung zu treten und es zu

vervollstandigen, es zu personalisieren, steht in krassem Gegensatz zu den internen

150 Roddy 1997, S. 171.

151 Folie 2000, S. 116.
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Mechanismen, denen man im traditionellen Theater gezwungen war, sich unterzuordnen: ,,Die
Kraft des Stiickes steht in direktem Verhdltnis zum Grad unseres Erfolges, es zu
personalisieren.” 132 Diese Theorie ist auch gut auf die Werke Serras anzuwenden; und zwar
zum einen, was die Rolle des Betrachters fiir die Existenz z.B. seiner raumgreifenden
Installationen angeht. Mehrmals weist er darauf hin, dass der Betrachter durch sein Erfahren
in Raum und Zeit das Werk vervollstindigt. Man denke etwa an Arbeiten wie Delineator,
Shift oder St. John Rotary Arc. Andererseits hat auch das ,,sich Ausdriicken miissen, um nicht
auszudriicken* einen Bezug zu Serras Arbeiten wie den Splashings oder seinen Filmen. In
Hand Catching Lead fithren sowohl das stindige Wiederholen der immer gleichen
Bewegungen als auch die weiter oben besprochene Fragmentierung zur Ausloschung des

Narrativen.

“Fragmentation here thus means the deliberate abolition of the separation between
subjective perception and objective representation. From this abolition, however,
results the elimination of any narrative or dramatic quality in the representation of a
sequence of actions, reducing it to a self-referential activity, a self-evident

representative function without an “meaning” whatsoever.”!33

Ebenso wie die scheinbar endlose Aktion des Greifens nach dem Bleistreifen, erreichen auch
die unzihligen Wiederholungen von Glass™ Phrasen jegliche Loslosung von einem narrativen
Inhalt, die Verweigerung von Sinn und die alleinige Konzentration auf den Prozess der Aktion

selbst.

,Das Ding (Anlal) und der Autor (Kiinstler) als die unhintergehbaren Fakten und
Komplizen in der Sinnproduktion, die nur durch permanente Repetition bis zur

Erstarrung vernichtet und ihres Dualismus beraubt werden konnen [...].«154

Durch die repetitiven Strukturen in seiner Arbeit erreicht auch Glass das Wegfallen von

erzdhlerischen Inhalten, wie sie in der europdischen Musiktradition verwendet wurden. Der

152 Glass 1998, S. 74.
153 Buchloh 2000, S. 15.

154 Folie 2000, S. 116.
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reine Prozess, Aktion um der Aktion Willen und skulpturale Phdnomene die sich einzig und
allein durch die Anforderungen eines Materials oder physikalischer GesetzmaBigkeiten
herleiteten, waren so intensiv préasent, dass sie fiir die menschliche Auffassungsgabe nicht
akzeptierbar waren, was dazu fiihrte, dass als Reaktion ein Biindel metaphorischer

Bedeutungen evoziert werden konnten. '3

“Paradoxically, it is the more objective visual or linguistic forms that, by virtue of
their hermetic identity, seem to trigger this projective mechanism. One has only to
recall how the language processes in Kafka’s or Beckett’s work, in describing

nothing but their own linguistic structure, have provoked a host of projections.”!>¢

155 Buchloh 2000, S. 17.

156 Ebenda, S. 18.
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I'V. Die Linie als strukturierendes Element bei Serra und Glass

a. Die Linie in den Zeichnungen und den skulpturalen Arbeiten Richard Serras

Wenn Serra postuliert, dass er die Welt als Zeichnung sieht, ldsst sich erahnen auf welch
vielfaltige Weise sich das Auftreten der Linie dussern kann. 137 Fiir Serra, der als Zeichner und
Maler begann, war wie schon die Zeit auch die Linie von Beginn an eines der wesentlichsten
Elemente seiner Kunst. Wahrend seiner Zeit in Paris war es die Linie, die thn am Werk von
Brancusi so sehr gefangen nahm. Und Brancusi und die Wichtigkeit der Zeichnung in dessen
Skulptur, die Andeutung von Volumen durch eine Linie entlang einer Kante, waren es auch,
die ihn zum erweiterten Malraum und zur Skulptur fiihrten. 58 So ist Serras
Auseinandersetzung mit der Linie nicht nur in seinen Drawings zu sehen, sondern ebenso bei
seinen Landschaftsstiicken, seinen Prop Pieces, seinen Belts und Scatter Pieces, kurz gesagt,
in seinem gesamten plastischen Schaffen. So vielfdltig die Anwendungsgebiete der Linie im
Oeuvre Serras auch sind, so sehr werden sie dennoch durch gewisse Ubereinstimmungen in
deren Bedeutung verbunden. Serras Linie dient nie einer illusionistischen oder figiirlichen
Darstellung. Die traditionelle Auffassung der Linie als einfachstes Hilfsmittel, um eine
Zeichnung zu fertigen, hat Serra nie interessiert. Diesen einfachsten und konventionellsten
aller Wege wollte er nicht gehen. Er versuchte stattdessen, durch eine erweitere Sichtweise
und einen differenzierteren Umgang mit der Linie einen neuen Ansatz, eine neue Sprache zu
finden.

Serras fritheste Zeichnungen fertigte er im Alter von vier Jahren an. Sie gehoren somit zu
seinen ersten kiinstlerischen AuBerungen. Bis zum heutigen Tag ist das Zeichnen immer ein
enorm wichtiger, wenn auch meist weniger beachteter Teil seiner Kunst und dient ihm sowohl
als Instrument der Vergegenwirtigung laufender oder vergangener skulpturaler Arbeiten, als

auch als Mittel zu Konzentration, Kontemplation und zum Selbstdialog:

,,] make drawings all the time. And I do it because it’s something that brings me back
into a dialogue in relationship with myself and it grounds me in terms of

concentration and it's an activity that I've done all my life and it’s an activity that

157 www.moma.org
158 Bach 1994, S. 27-33.
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brings me back to an internal dialogue with myself...a psychological dialogue with
myself...because I think in the process of drawing there’s an immediate feedback and
that feedback allows you to continue that process and for me that’s very, very

important.* 15

Serras Eigenart, stindig eine Art Zeichenblock in einer Hiille unter seinem Arm mit sich
herumzutragen, spricht Bdnde. Kurz nachdem er beginnt, iiber Eigenheiten und
Besonderheiten einer Arbeit zu sprechen, ziickt er einen Stift und fangt an, seine Erkldrungen
auf dem Papier zu verdeutlichen. Das konnen z.B. die Anordnung der Grundrisse seiner
grossen Stahlarbeiten in Bilbao sein, die Verbildlichung seiner Vorgehensweise bei der
Gummiarbeit Lift 190 | oder das Dokumentieren der peripatetischen Wahrnehmung von Werken
wie Afangar.

Man kann bei Serras Zeichnungen verschiedene Techniken unterscheiden. Sie umfassen
Kohlezeichnungen ebenso wie Radierungen, Siebdrucke und Mischtechniken. Andererseits
haben die verschiedenen Arbeiten auch mit unterschiedlichen Arten von Problemstellungen zu
tun, auch wenn die Inhalte oft dieselben sind, so z.B. wenn sich sowohl eine Kohlezeichnung
als auch eine Lithografie mit einer bestimmten Skulptur befassen. Bois unterteilt Serras
Beschiftigung mit der Zeichnung in drei Kategorien: die erste nennt er beschreibend. Sie
beinhaltet zum einen Bleistiftskizzen und Entwiirfe (oftmals mit Mafangaben) und wurde
spatestens seit Shift nicht mehr verwendet. Weiterhin finden sich in dieser Kategorie
Zeichnungen, die Bois Besitzurkunden nennt und die nach Vollendung einer Plastik diese in
kurzer, stenographischer Weise dokumentieren. Zuletzt unterscheidet er so genannte
Drehbiicher die der Erlduterung des raumlichen Verhaltens zukiinftiger Plastiken dienen und
diese aus den verschiedensten Ansichten zeigen. Die zweite Kategorie nennt Bois
Echozeichnungen und meint damit Studien, die nach Vollendung eines Werkes dieses
zeichnerisch wiedergeben. Anfinglich waren dieses kleine Kohlezeichnungen, spiter
Wachskreidezeichnungen. Zuletzt benennt Bois eine Kategorie der Situationszeichnungen: mit

schwarzer Wachskreide vollstindig bedeckte Leinwinde, die eine direkte Antwort auf den

159 www.arte.tv

160 Bois 0.J, S. 32-41.
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Raum geben. Diese Art der Drawings mochte ich nun etwas ndher betrachten, da hier die
Frage nach der Linie eine interessante Antwort erhalt. 6!

Wie schon Serras Beharren auf dem Ausdruck Zeichnung fiir all diese Verfahren zeigt, geht es
hier vor allen Dingen um die Problematik der Auseinandersetzung mit dem Raum und den

Beziehungen im Raum.

Zeichnungen

Serras Drawings sind nicht Linien und Formen auf Papier mit einer Figur-Grund-Beziehung,
wie es der Name vermuten ldsst und es noch in Zeichnungen von 1972/73 192 der Fall war,
sondern es handelt sich um Leinwinde, die durch das Uberziehen und Einarbeiten von
erwarmter, schwarzer Wachskreide vollstindig bedeckt werden. Was im ersten Moment wie
Malerei erscheint, stellt sich bei ndherer Betrachtung als raffinierte und erweiterter
Interpretation von Zeichnung heraus. So ist die Verwendung von Leinwand statt Papier auf
die einfache Tatsache zuriickzufiihren, dass Papier einer derartigen Bearbeitung nicht
standhalten wiirde und fiir die anschlieBende Montage an der Wand génzlich ungeeignet wére.
Dahinter steht also weniger eine irgendwie geartete Symbolik als die Notwendigkeit der
Erflillung technischer Voraussetzungen.

Der Linie kommt erst zu einem spéteren Zeitpunkt zu ihrer vollen Bedeutung. Nach einer
geraumen Zeit, die Serra mit dem Analysieren eines Ortes - des Installationsortes - verbracht
hat, beginnt er, unter Beriicksichtigung der so ergriindeten Vorraussetzungen, die Leinwénde
zuzuschneiden, vielleicht auch analog einer englischen Redewendung, einen Schlussstrich

unter die vorangegangenen Uberlegungen zu ziehen (fo draw a line).

»3chneiden heisst: eine Linie ziehen, teilen, eine Unterscheidung treffen, die
besondere Beziehung zwischen den Linien einer Zeichnung und den Linien der

Architektur bestimmen. Die Linie definiert die Struktur und bestimmt sie neu.* 163

161 www.arte.tv
162 Borden 1990, S. 74.

163 Serra, Notizen tiber das Zeichnen 1990, S. 201.
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Der Schnitt ist die Grenzlinie zwischen Bild und Wand, unterscheidet zwischen Flache und
Raum, und diese entstehende Linie schneidet sogar in den Raum und wird so zu einer
rdumlichen. Sie ist es, die das Bild mit dem physikalischen Raum in Verbindung treten 14sst
und so eine Kommunikation zwischen den Elementen und dariiberhinaus mit dem Beobachter
ermoglicht. Durch die Linie erhdlt die Fliche der Form auch ein Gewicht, das den
urspriinglichen Raum der Erfahrung verdndert und manipuliert, wie etwa zwei an
gegeniiberliegenden Wénden befestigte Vierecke den Raum dazwischen enger erscheinen

lassen.

Skulpturale Arbeiten

Die Verwendung der Linie als Schnitt ldsst sich auch in skulpturalen Arbeiten wie in den
Schnittstiicken (Cutting Pieces) und Siagestiicken (Sawing Pieces) wiederfinden. Als ein
weiteres der transitiven Verben der Verb List (to cut), ist der Schnitt als Mittel zur Trennung
und Unterscheidung in der Arbeit Cutting; Device; Base - Plate - Measure (1969, Abb. 4)
besonders anschaulich verwendet. Eine Anzahl verschiedener Materialien wie Stahl und Holz
wurde auf dem Boden auf- und nebeneinandergelegt und danach durch ,,Schnitte” an zwei
gegeniiberliegenden Seiten in drei Teile geteilt, wobei der mittlere Teil die urspriingliche
Anordnung beibehielt und die beiden Teile an den Seiten dem Arbeitsvorgang entsprechend

vom Mittelteil an verschieden Stellen weggeschoben wurden.

,Wie wir das tun, was wir tun, prigt die Bedeutung dessen, was wir getan haben.
Beispielsweise lag in Cutting Device: Base Plate Measure von 1969 die
Schwierigkeit darin, verschiedene Elemente nebeneinander zu verwenden: eine Linie
zu schneiden, um die Elemente zu trennen und zu teilen. Das Schneiden verdnderte
die Struktur des Feldes und schuf eine andere Beziehung zwischen den Teilen, als es
bei einer blossen Aufreihung der Elemente der Fall gewesen wire. (...) Eine Linie als
organisierendes Prinzip trennt und teilt die Elemente, skizziert den Plan ihrer

Anordnung und bestimmt die auf sie verwandte Tatigke(i)t. Dennoch erlaubt sie den
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Elementen, ihre diskreten Orte zu finden und buchstiblich zu bleiben, ohne

metaphorische Anspielungen. 164

In Arbeiten wie Circuit oder Strike (1969/70) wird die Linie auch verwendet, um Volumen
anzudeuten. Strike (Abb. 7) besteht aus einer Stahlplatte von 240 x 720 cm, deren Aufstellung
im Installationsraum eine Ecke halbierte. Ging man nun um die Platte herum, so verwandelte
sie sich von einer Flache in eine Linie und wieder zuriick in eine Fliche. Die Kante fungierte
als ein Element von Zeichnung, das in den Raum weist und Raumvolumina trennt. Ebenso in
Circuit (Abb. 8), wobei vier Platten verwendet wurden, die wieder jeweils eine Ecke
halbierten, die aber in der Raummitte nicht zu einem realen Schnittpunkt zusammentrafen,
sondern etwas Abstand zueinander wahrten. Der entstandene zentrifugale und zentripetale
Raum ermoglichte dem Betrachter vom Mittelpunkt, der gleichzeitig auch den imaginiren
Schnittpunkt der Platten bzw. Linien darstellte, jeder der vier Platten als Linie im Raum
wahrzunehmen, oder aber durch Bewegung im Raum die Erfahrung von Ebene-Linie-Ebene
(wie im Fall von Strike) in mehrfacher und komplexerer Form zu erleben. 16

Diese Verfahrensweisen fiihren zu Arbeiten in der Landschaft. Die nach Serras Riickkehr aus
Japan entstandenen Arbeiten Pulitzer Piece, Stepped Elevation (1971) und Shift (To Tony
Serra) (1970-72, Abb.12) sind in ein weitrdumiges Areal eingelassene Stahlplatten (die drei
Teile des Pulitzer Piece etwa befindet sich auf auf einer Fliche von 18.769 m?) die die durch
Strike und Circuit erarbeiteten Raumerfahrungen nach auflen verlegen. Die Arbeiten lassen
sich ebenfalls nur durch die Bewegung des Betrachters erfahren, wobei sie um das Moment
der Erfahrung von Néhe und Ferne erweitert wurden. Die auf die Abmessungen, Eigenheiten
und das Gefille der Landschaft eingehenden Platten lassen auf diese Weise ihre Oberkante
beim Abgehen des Gelindes als Ersatzhorizont fungieren und halten das Feld so zusammen.
Die Kantenlinien kommunizieren mit der Landschaft und ihrem abgetreppten Gefille, das ihre

Plazierungen bestimmt.

,Die Stufen in der Landschaft setzen sich zu einem sich stindig verdndernden
Horizont in Beziehung, und als Masse sind sie vollkommen transitiv: hoher werdend,

niedriger werdend, sich ausweitend, sich verkiirzend, kleiner werdend, verdichtend

164 Borden 1990, S. 69.

165 Borden 1990, S. 69.

73



und drehend; die Linie als visuelles Element, Schritt fiir Schritt, zu einem transitiven

Verb. 166

Geht man nun zur Betrachtung der Props iiber, erweitert bzw. verdndert sich die Bedeutung
der Linie eine weiteres Mal. Im Beispiel von 2-2-1: To Dickie and Tina (1969) fiihrt Serra
erneut die Linie als ein das Werk trennendes Element vor Augen, indem er die aufliegende
Bleirolle als Linie versteht, die das Werk mittig teilt, aber, und das ist neu, auch aufrecht hilt,
indem das Gegengewicht der Rolle, die Linie also, die Platten am Umfallen und somit die
Arbeit am Einsturz hindert. 7 Die Linie als Gewicht findet sich neben 2-2-1 generell in allen
Gegengewichtstiicken Serras, bei denen ein oben gelagertes Gewicht, eben die Linie, die
darunterliegenden Teile am Einstiirzen hindert. Ebenso kennzeichnet die Linie ein Gewicht,
wenn es um Formen geht, die in eine Neigung iibergehen, indem sie den verschobenen
Schwerpunkt, den eine schrige Ebene aufweist, erkennen ldsst. Bei One Ton Prop (House of
Cards), ebenfalls von 1969 (Abb. 9), wurden vier Bleiplatten in der Art eines Kartenhauses so
gegeneinander gelagert, dass sie sich gegenseitig stabilisieren. Die Anndherung der Linien an
den Beriihrungspunkten der Skulptur stiitzt die Arbeit nicht nur, sondern verleiht ihr auch ihr
Gewicht und formt die Struktur der Zeichnung im Ganzen - eine Eigenschaft die auch auf die

groflen Stahlskulpturen wie Sight Point (1971-75) oder Terminal (1977) zutrifft.!68

Die Gummiarbeiten letztlich markieren gleichsam den Start des Ubergangs in den erweiterten
Malraum, den alle vorher angesprochenen Arbeiten erreicht haben. Wie bereits beschrieben,
handelt es sich bei Belts von 1966 (Abb. 2) um die ersten Versuche Serras, das durch Brancusi
initiierte Hinausgreifen der Zeichnung in den Raum zu forcieren, was in Verbindung mit
Pollocks lowa State Mural geschah und in gewisser Hinsicht noch eine Figur-Grund-
Beziehung erkennen ldsst. Die in den Raum greifenden und der Schwerkraft folgenden
Gummistreifen sind durch ihre Positionierung an der Wand noch in besonderen Malle als
traditionelle Zeichnung zu erkennen, was an den Kreuzungsstellen und Verbindungspunkten
der Streifen oder Linien besonders auffillig ist. Dennoch ist schon der Schnitt als Linie ein

Thema, was in Scatter Piece (1967) noch ausgeprégter dargestellt wird.

166 Serra, Shift, 1990, S. 24.
167 Bach 1994, S. 28.

168 Borden 1990, S. 70/71.
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,Das Formen mit geschmolzenem Blei in Gussformen (die Nahtstelle von Wand und
Boden) und das Schneiden waren weitere Mdglichkeiten des Zeichnens, die damals
in der Skulptur enthalten waren, ebenso wie die Verwendung der Linie als
aufrisshafter Kontrapunkt in dem Scatter Piece (Streustiick) von 1967. Hier brachte

die Linie eine Beziehung in ein Feld, das sonst undifferenziert geblieben wére.* 16

Zusammenfassend ldsst sich also folgendes sagen: Wenn auch die Linie in der Art ihrer
Erscheinung unterschiedlich ist (sei es als Schnittkante einer Zeichnung wie bei den Drawings
oder den Cut Pieces, als Kantenlinie wie bei Strike, als Ersatzhorizont wie bei Shift, als
Bleirolle wie bei 2-2-1 ), so eint all diese Erscheinungsformen ihre Bedeutung fiir das Werk.
Die Linie hat immer etwas Trennendes, etwas Unterscheidendes, das aber gleichzeitig den

Betrachter mit dem Werk verbindet und ihn dadurch mit diesem kommunizieren l4sst.

169 Ebenda, S. 69.
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b. Die musikalische Linie im Werk von Philip Glass

Was verbindet nun eine musikalische mit einer zeichnerischen Linie oder einer Linie im
Raum? Worin besteht die Analogie zwischen der Verwendung der Linie im Frithwerk von
Glass zu der im zeichnerischen und plastischen Werk Serras? Wenn man die Linie in
Kompositionen von Glass analysieren will, ist es notwendig, sich zuvor mit der Linie in der
Musik im Allgemeinen auseinander zu setzen. Was ist die Linie in der Musik und wie lésst sie
sich erkennen? In der westlichen Musik lassen sich im allgemienen drei Dimensionen bei der
Komposition eines Stiickes feststellen: Melodik, Harmonik und Rhythmus. Die Melodik
beschreibt die Einheit von Tonhohenverlauf und Rhythmus, also eine geordnete Abfolge von
Tonen in bestimmten Tonhohen und Tonldngen, die in einem zeitlichen Rahmen miteinander
verbunden sind und eine zusammenhéngende musikalische Aussage ergeben. Die Harmonik
hingegen stellt in der tonalen Musik das Gefiige von Tonen und Klidngen dar. Der Begriff
Harmonik bezieht sich sowohl auf den Aufbau einzelner Zusammenklénge (deren Wertigkeit
und Bedeutung sowie deren Verbindungsmoglichkeiten untereinander), als auch auf die
Aufeinanderfolge mehrerer Zusammenklidnge. In der ersten Bedeutung ist der Begriff
Harmonik synonym mit dem Begriff des Akkordes und steht wiederum im Gegensatz zur
Melodie. Der Rhythmus schlieBlich regelt in der Musik den =zeitlichen Verlauf von
Klangereignissen, Glass orientiert sich bei der Verwendung des Rhythmus an der indischen
Musik. Hier sind die Notenldngen in einen repetitiven Zeitkreis, dem so genannten tala,
eingeordnet. Wenn dieser auch in einer gewissen Art dem europdischen Takt dhnelt, sind die
Muster in der Regel wesentlich ldnger und bestehen aus Unterteilungen ungleicher Lange, die

sich zu einem frei flieBenden Musikkontinuum zusammenfiigen.

Wenn also Glass die beiden Elemente Rhythmus und Harmonik wegfallen 148t (man beachte
an dieser Stelle, dass Rhythmus zwar passiert, aber kein rhythmisches Geschehen im
eigentlichen Sinne mehr stattfindet), erhilt die Melodie-Ebene eine verdnderte Bedeutung.
Durch die Abwesenheit der anderen Komponenten entsteht eine abstrahierte Linie. Die in
Analogie zur bildenden Kunst wohl plakativste und einfachste Sichtweise einer musikalischen
Linie ergibt sich, wenn man diese Linie geometrisch darstellt und auf einem Notenblatt
veranschaulicht: Man verbindet den Kopf jeder Note einer Notenzeile - die Notenhélse ldsst

man um das Ergebnis deutlicher zu machen weg - durch einen Strich mit der jeweils néchsten
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Note. So wird schnell eine graphisch einfache Linie sichtbar. Wenn Glass also von einer Linie
spricht, ist im Allgemeinen dieses Aufeinanderfolgen von Noten iiber einen bestimmten
Zeitraum hinweg gemeint. In Stiicken wie Two Pages (Abb. 10) wird die Linie von einer
Person (bzw. von einem einzigen Instrument) allein gespielt und tritt so am deutlichsten in
Erscheinung. Die ganze Komposition ist auf dieser einen Linie aufgebaut, in welche dann
Wiederholungen, Rhythmen und Verdnderungen einflieBen. Die Linie in den frithen Stiicken
Glass' verlduft zumeist ohne Unterbrechung und ohne dynamische Prozesse, d.h. ohne leiser
oder lauter zu werden, und bleibt im Rahmen einer Oktave. Wenn nun weitere Simmen
hinzukommen - gespielt von gleichen oder anderen Instrumenten - bestehen mehrere
Moglichkeiten der melodischen Linienfiihrung. So kann eine zusitzliche Stimme einerseits
dasselbe spielen, wie die erste Stimme, was in der Musik als doppeln bezeichnet wird. Sie
kann aber auch dieselbe Melodie spielen, nur um einen bestimmten Intervallabstand parallel
laufend nach oben oder unten verdndert, wie z. B. in Music in Similar Motion: hier startet eine
Stimme, eine zweite kommt dazu und spielt eine Quart iiber der ersten Linie, dann folgt eine
weitere Stimme, die eine Quart unter der Originalstimme zu spielen beginnt, bevor eine letzte
Stimme dazustoft. Eine weitere Moglichkeit ist, die zweite Stimme eine andere Melodie
spielen zu lassen. So konnen sich beide Stimmen kreuzen und so Schnittpunkte bilden. Eine
weitere Moglichkeit wére, dass eine Stimme eine Zeit lang spielt und dann eine zweite
Stimme einsetzt, die zwar die Linie der ersten Stimme iibernimmt, aber zeitversetzt beginnt,
gleich einem Kanon.

Steve Reich machte zusétzlich eine duBerst interessante Entdeckung, wihrend er mit
Tonbandgeriten anstatt von akustischen Instrumenten experimentierte. Die beiden Gerite,
wovon eines offensichtlich nicht richtig funktionierte, spielten zwar identisches musikalisches
Material ab, aber durch minimale Abweichungen im Tempo der Bandabspielung eines Gerétes
kam es zu leichten Phasenverschiebungen. Diese Technik des Phase Shifting verwendete er in

It’s gonna rain (1965) und auch Philip Glass verwendete diese Methode in mehreren Stiicken.

Als Linie in der Musik kann man in Anlehnung an die mathematische Linie auch jene Strecke
bezeichnen, die sich zwischen zwei musikalischen Ereignissen, also zum Beispiel zwei Tonen
oder Gerduschen, tber einen zeitlichen Verlauf erstreckt. Somit wird die mathematische
Definition der Linie als kiirzestem Weg zwischen zwei Punkten im Raum durch die

Komponente der Zeit erweitert. Dem Horer erschlie8t sich ein musikalisch lineares System
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also dann, wenn es einen Verlauf gibt und in diesem Verlauf mehr als ein musikalisches
Ereignis vorkommt. Poetisch gesprochen ,,zerschneidet ein Ton die Stille. Auch Serra
benutzt ja bekanntlich bei Arbeiten wie seinen Drawings oder seinen Cutting Pieces einen

Schnitt als Linie.
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Schlussworte

Anhand von drei fiir Richard Serras Schaffen zentralen Begriffen, dem des Prozesses, dem der
Zeit und dem der Linie, sollten im Rahmen dieser Arbeit Analogien zu den Werken des
Komponisten Philip Glass erldutert werden. Es hat sich gezeigt, dass im Hinblick auf den
Prozessbegriff beide Kiinstler vor allem das Element der Wiederholung verbindet. Zudem eint
beide die Tatsache, dass sich die Manipulation des Materials akustisch bzw. optisch
nachvollziehen ldsst. Der Versuch einer Negierung eines zeitlichen Verlaufs bewirkt zum
einen die Ausldschung von Narrativitdt. und auf der anderen Seite soll dadurch die zeitliche
Gegenwart eine Ausdehnung erfahren.

Trotz der unterschiedlichen Ausprigung der Linie durch die verschiedenen Medien derer sich
beide Kiinstler bedienen hat die Linie eine &hnliche Funktion. Serra verwendet die Linie u.a.
als Schnittstelle zwischen Werk und Raum. Bei Glass ist die Linie das Ergebnis einer
dullersten Reduktion des musikalischen Materials auf melodische Verldufe; er schneidet

gleichsam die Dimension der Melodik aus dem musikalischen Gesamtgeflecht heraus.
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Richard Serra

Verb List, 1966/67
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Abb.2

Richard Serra

Belts, 1966/67
Vulkanisierter Gummi und Neonrohre (blau)
214x 732 x 51 cm

Collezione Guiseppe Panza di Biumo, Varese
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Abb.3

Richard Serra

To Lift, 1967
Vulkanisierter Gummi
91.4x200x 152.4 cm

Museum of Modern Art, New York

92



Abb.4

Richard Serra

Cutting Device: Base Plate Measure, 1969
Stahl, Blei, Holz, Stein
0.5 x 549 x 498 cm
Museum of Modern Art, New York
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Abb.5

Richard Serra

Splashing, 1968
Blei
46 cm x 792 cm
Installiert Castelli Warehouse, New York (1968)
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Abb.6

Richard Serra

Casting, 1969
Blei
10 cm x 762 cm x 460 cm
New York
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Abb.7

Richard Serra

Strike, 1969/71
Blei
244 x 732 x 2 cm
New York
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Abb.8

Richard Serra

Circuit II. 1972/86
Walzstahl
4 Platten je 304.5 x 609 x 2.6 cm
Installiert: Dokumenta 5 (1972), Kassel
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Abb. 9

Richard Serra

One Ton Prop (House of Cards), 1969 (refabricated 1986)
Blei Antimonium
4 Platten je 22 x 122 x 2.5 cm
Museum of Modern Art, New York
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Abb. 10
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Philip Glass

Two Pages, 1968
1-8
16, 17,41, 42
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Abb. 11

Richard Serra

Delineator, 1974
Stahl
2 Platten je 2 x 304 x 792 cm

Eigentum des Kiinstlers

100



Abb.12

Richard Serra

Hand Catching Lead , 1968
S/W Stummfilm
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Abb.13
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Richard Serra

St. John's Rotary Arc (1980)
Stahl
12'x200°2 1/2™
New York
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Abb.14

RICHARD SERRA

DRAWINGS
LEICHNUNGEN
1969-1990

Buchcover

Richard Serra Drawings
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Zusammenfassung

In dieser Arbeit soll den Gemeinsamkeiten im Werk von Richard Serra und Philip Glass
nachgegangen werden. Ausgehend von der Analyse von Serras Arbeiten werden die drei
pragnantesten Korrelationen mit den (friihen) Arbeiten von Glass — ndmlich Prozess, Zeit und
Linie - aufgezeigt und untersucht werden. Interdependenzen und individuelle Leistungen
beider Kiinstler sollen ebenso betrachtet werden, wie die Entwicklung der Werke im Laufe der
Zeit, frei nach Serras Zitat ,,work comes out of work®: die Verlagerung von Interessen und der
Wandel von Problemstellungen. Nicht zuletzt soll auf die Bedeutung von
medieniibergreifenden Problemstellungen und Problemlosungen in der Kunst hingewiesen
werden, die nicht nur auf Glass und Serra im speziellen zutreffen, sondern auch generell
Giltigkeit haben.

Es wird sich zeigen, dass im Hinblick auf den Begriff des Prozesses beide Kiinstler vor allem
das Element der Wiederholung verbindet, wie auch die Tatsache, dass sich die Manipulation
des Materials akustisch bzw. optisch nachvollziehen ldsst. Der Versuch einer Negierung eines
zeitlichen Verlaufs bewirkt zum einen die Ausléschung von Narrativitit und auf der anderen
Seite soll die zeitliche Gegenwart dadurch eine Ausdehnung erfahren.

Trotz der unterschiedlichen Auspridgung der Linie durch die verschiedenen Medien derer sich
beide Kiinstler bedienen hat die Linie eine dhnliche Funktion. Serra verwendet die Linie u.a.
als Schnittstelle zwischen Werk und Raum. Bei Glass ist die Linie das Ergebnis einer
dulersten Reduktion des musikalischen Materials auf melodische Verldufe; er schneidet

gleichsam die Dimension der Melodik aus dem musikalischen Gesamtgeflecht heraus.
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