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W ho exactly is the “you” so often invoked in the titles 
o f O lafur Eliasson’s ephem eral, am bient works? Re­
cu rren t features since the beginning  o f his career 
in the first ha lf o f the nineties, these “you”s—as in 
YOUR STRANGE CERTAINTY STILL KEPT (1996) or 
YOUR INTUITIVE SURROUNDINGS VERSUS YOUR 
SURROUNDED INTUITION (2000)—at times sound a 
bit as if voiced by an über-producer contro lling  no t 
only the creation  o f a set o f conditions for viewing or 
perceiving, bu t also the particu lar effects those con­
ditions will have on those who happen  to be sub­
jec ted  to them . In fact, the range of control-factors is 
ra th e r wide: The titles indicate no t only the types of 
em otion tha t will be evoked, or the type o f position­
ing that will take place, bu t som etim es even trans­
form ations the “you” is likely to undergo.

Initially, of course, the series o f “you”s ju s t  seems 
to evoke som e generalized spectator who is from  the 
outset im plicated in the works themselves. At least 
this seems like the obvious conclusion, given the type 
of work produced  by Eliasson and  the w ider history
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of this m ode of working. The term  “su rro u n d in g ” is 
key here  since Eliasson could generally be said to 
adhere  to a by now w idespread tendency to eschew 
the frontality  o f the purely visual for the am bient and  
indeterm inate  effects of the to tal-surround environ­
m en t as experienced  by some “you”— a type of work 
which actually calls for a partic ipan t ra th e r than  a 
spectator, som eone im m ersed in the now o f a situa­
tion ra th e r than  focused on a pre-produced  scene. 
Yet this doesn ’t quite add up. For w hat such im m er­
sive situations requ ire  is precisely tha t the relation  to 
the “you” o r the partic ipan t is left unspecified or 
open. O nce it is de term ined  in too specific terms, 
the danger is tha t the partic ipan t becom es ju s t a 
p rop  in a set, an e lem ent w ithin a designed whole, 
perspectivized or surveyed as an o th e r in ten tional 
identity. Im m ersion involves the subjectivity of the 
partic ipan t from  the wholly d ifferen t perspective of 
its virtuality. Subm erged in the too-dense or infi­
nitely m ultifaceted  inform ation-flow of a total envi­
ronm ent, a kind of su rround  sense o r spherical 
th ink ing  is required , which again implies a hypothet­
ical state o f sem i-disem bodim ent, a self rem oved 
from  itself. Actually, productive frameworks for such
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openness o r indeterm inacy are surprisingly hard  to 
com e by given the am oun t o f artw ork which seems 
to swear by it as an ideal. But m ore surprising  still is 
this apparently  quite explicit a ttem pt at closure in a 
series of work—Eliasson’s—which otherwise delves 
into the am bient with a rare kind o f obstinacy and 
sense o f consequence. It is as if this sequence of 
titles, seen together, som ehow m anages to cast an 
am bivalent light on the recen t history o f am bient art 
and its general ideal o f constitu ting  a fron t against 
spectacular culture. It is, in short, alm ost as if the 
am bient itself could shrink  to an image at the sound 
o f Eliasson’s chilly distinction betw een “your” and 
“m ine .”

In all its simplicity, the installation in the Hall of 
M irrors a t the N eue G alerie in Graz in 1996 would 
seem to have been at once the fulfillm ent and  the fu­
turistic renewal o f the prom ises of the am bient ideal. 
H ere was a specific site, an elegant rococo hall of 
m irrors replete with prism -laden chandeliers and  the 
requisite stucco shell forms and  p lan t motifs, seam­
lessly m erged with a purely illusory environm ent, an 
underw ater am bience produced  by le tting  a strong 
light beam  hit a convex m irro r so as to send undu la t­
ing wave m ovem ents a round  the room . Both the 
water illusion and  the rococo m irro red  hall evoke 
d ifferen t types o f immersive states based on an idea 
of the natu ral environm ent: the water because of its 
all-enveloping form less im m ensity and  the m irro red  
hall for its striving to enclose the visitor w ithin a su­
perbly quasi-naturalistic am bience tha t produces 
endlessly refracted  crystalline vistas and  am orphous

p lan t form s with every tu rn  o f the head. But of 
course the no tion  o f the natu ral env ironm ent was 
hardly substantiated  here. Superim posed on many 
d ifferen t levels a t once, the usual perspectives on 
both  n a tu re  and  technology seem ed to continually 
double up, each feeding off the o th e r’s effective illu­
sions. T he result was concrete  yet dreamy, tactile yet 
evanescent, artificial yet obviously and  unquestion­
ably “alive.” In fact, what you got was a very tangible 
sense o f the workings of a virtual environm ent. For in 
this case the natural could hardly be experienced  as 
the given, if uncontro llab le , form s of an organic 
environm ent. And, similarly, the illusion of the inde­
p endence  o f the technological as simply a type of 
application  set in m otion by som e m ore o r less mys­
terious outside force would appear as ju s t that—an 
illusion. Instead, the room  seem ed to involve you in 
what Gilles Deleuze called “m achinic th ink ing”: the 
technological opera tion  th rough  which the world 
continually produces itself as an event, in a process 
o f concretization, individuation, and  differentiation .

Still, the am bien t in Eliasson’s works seems curi­
ously suspended across several registers at once. And 
at times it does really seem to shrink to the size o f an 
image. If one register in  his work prom otes a ma­
chinic th inking, which continually dislocates the 
sense o f surroundings and  the site-specific in a m ore

OLAFUR ELIASSON, DOUBLE SUNSET, 1999, giant yellow melai 

sun on a tower block in Utrecht, Netherlands, 41 ^2 yd. diameter /  

DOPPELTER SONNENUNTERGANG, riesige gelbe Metallsonne an 

einem Gebäudeturm in Utrecht, 38m Durchmesser.
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restricted  sense, an o th e r register seems vested in a 
kind o f poster-pretty identity  politics springing from  
a continual p rojection  o f the features o f one particu­
lar natu ral environm ent and  its place in the biogra­
phy o f the artist. N ature, in the work o f Eliasson, is 
hardly w ithout identity: it is, on the contrary, m ired  
in the im age of his native Iceland, its fog, moss, 
steam , ice, and  flowing waters scattered  a round  the 
world as so many em blem s o f a m arginal piece of 
w ilderness we take to be bo th  personal and exotic. 
H ere, apparently, are the memory-filled “now 's o f 
tha t “I,” p resen ted  as quintessentially am bient p h e­
nom ena for all those “you”s, all those o th e r people 
who have the percep tion  o f th e ir im m ediate sur­
roundings m om entarily  a ltered  thanks to them . No 
w onder they may th en  also take on all the fascination 
o f colorful projections o f som e elsewhere. T hink, for 
instance, o f the b lu n t p resen ta tion  o f ice-blocks in 
the tropics. T hink o f  the equally b lun t frontality  o f 
the large moss pieces inside m useum s— playing up 
some kind o f Icelandic-style flatness and  boundless­
ness at the place ordinarily  reserved for B arnett New­
m an. O r think, above all, o f the m agnificently lum i­
nous fog display seen at n igh t in a huge glass box 
tha t covered the outside wall of the K unstverein in 
H am burg. The fact tha t the continually  moving fog 
inside the box m ight m ake you pause for a m om ent 
to take no te  o f the unpredictability  o f the atm o­
spheric conditions b o th  inside and  outside of the 
glass partition— to note, m ore precisely, your city 
habit o f generally ignoring  such p h enom ena  unless 
they happen  to in te rfe re  with your personal appear­
ance— did no t stop the work from  also ju s t lin ing it­
self up along with all o f the o th e r great flickering 
signs and  images tha t light up cities at night. No 
pious devotion to the “specificity” o f con tex t here. 
No attem pt to “coun terac t” the end u rin g  problem  of 
our represen ta tional th o ugh t habits: tha t alm ost 
every single piece o f inform ation  com m only agreed 
upon as a fact o f na tu re  is already reified  as an image 
w ithout history. As dem onstra ted  by DOUBLE SUN­
SET (1999), even the setting  sun could be exchanged 
for a flat billboard. D ifferent m edia, bu t same spec­
tacle—particularly  when seen from  a p ro p er dis­
tance, preferably from  a car speeding by as if arriving 
ju s t in time to catch the colossal sem icircular disc of

the sun slipping beh ind  trees lin ing the highway. Mo­
m entarily tha t sun will be gone w ithout a trace, con­
sum ed, like so many o th e r images, on the way to 
som ew here else. T. J. Clark has described the im pres­
sionist’s obsession with sunrises and  sunsets—what 
Felix F énéon called “m aking natu re  grim ace”— as an 
obsession with capturing, as pain ting , precisely that 
m om ent when everything m om entarily  changes 
shape, th a t is, when the essential p ictu re  o f  n a tu re  it­
self is in te rru p te d .1’ With DOUBLE SUNSET, however, 
there  are no grimaces, no in terrup tions, only what 
Guy D ebord would probably have called a “pseudo­
event.” The sun-board, as obstinately fixed and 
fron tal as the b illboard smiles tha t are still with us 
after all these years of supposedly increasingly subtly 
coded advertising, will o f course hang  on for an end­
less series o f ever new encounters, com e rain or 
com e shine.

T he two tendencies in Eliasson’s am bient works 
can ’t really be reconciled. But then  again there  is no 
reason why they should  be. In the a rt practices o f the 
last decades there  has been a pro liferation  of stra te­
gies th a t all, in d ifferen t ways, pit the am bien t and  
the visualist against one an o th e r on each side o f a di­
vide that separates (bad) spectacularity from  (good) 
form s o f subversion o r escape. But this g roping for 
som e im agined outside to the spectacular m ight also 
be sym ptom atic of a form  o f naivete (or a disposition 
for m oralizing) to which Eliasson’s works, for all 
th e ir evident niceness, are no t particularly  prone. 
T he division, or duplicity, w ithin his own practice is 
in m any ways its salient point. D uring the last decade 
the am bient has often been figured as a dwelling- 
place, a womb-like social idyll whose design-strate­
gies approxim ately m odel the natural environm ent, 
a bit à la B audelaire’s “forests o f signs.” By refusing 
this kind o f unity, Eliasson’s work recaptures an al­
ternative, and m ore im patient, type o f production  
which continually encircles and  probes the sense of 
place itself—including some o f the ideal places art 
occasionally m anages to create for itself.

1) T. J. Clark, Farewell to an Idea. Episodes from a History of Mod­
ernism (L o n d o n  an d  New Haven: Yale University Press, 1999),
p . 112.
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J e n s e i t s  ^

D E S

A t m o s p h ä r i s c h e n

Wer genau ist jen es  «you», das in den T iteln von Ola- 
fur Eliassons ephem eren  R aum installationen so oft 
beschw oren wird? Diese «Dus», die seit seinen künst­
lerischen A nfängen in d er ersten Hälfte d er 90er 
Jah re  regelm ässig w iederkehren -  etwa in YOUR 
STRANGE CERTAINTY STILL KEPT (Deine m erkw ür­
dige S icherheit hielt im m er noch stand, 1996) oder 
YOUR INTUITIVI? SURROUNDINGS VERSUS YOUR 
SURROUNDED INTUITION (Dein intuitiver Umkreis 
gegen deine um zingelte In tu ition , 2000) - ,  m uten 
gelegentlich an, als stam m ten sie aus dem  M unde ei­
nes Uber-Regisseurs, d er n ich t n u r die H erstellung 
e iner Reihe von B etrachtungs- oder W ahrnehm ungs­
bedingungen  überw acht, sondern  auch die jeweilige 
Auswirkung dieser Bedingungen au f jen e , die ihnen  
allenfalls ausgesetzt sind. Tatsächlich ist das Spekt-

IN A  B L O M  ist K uns tkr i t iker in  u n d  le h r t  an  d e r  Universitä t 
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rum  d er K ontrollfaktoren ziemlich breit: Die Titel 
deu ten  n ich t n u r die A rt d e r hervorzurufenden  
Em otion oder d er jew eiligen R ollenverteilung an, 
sondern  gelegentlich sogar die m öglichen Verwand­
lungen, die das «Du» dabei w ahrscheinlich erleben 
wird.

Zunächst ha t es natürlich  den  A nschein, als 
m eine die Reihe von «Dus» irgendeinen  verallge­
m einerten  Zuschauer, der von Anbeginn in die Arbei­
ten m it einbezogen ist. Die spezifische E igenart der 
Werke Eliassons und  die um fassendere G eschichte 
d ieser künstlerischen Vorgehensweise legt diesen 
Schluss jedenfalls nahe. D er en tscheidende Begriff 
heisst «surrounding» (um gebend), da m an sagen 
kann, dass Eliasson e in er m ittlerw eile weit verbreite­
ten Tendenz folgt, das G egenüber des rein  Visuellen 
aufzugeben zugunsten d e r atm osphärischen und  un­
bestim m ten Effekte d er um fassenden Raum installa­
tion, wie sie von einem  «Du» erleb t wird: ein Werk-
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typus, d er genau genom m en n ich t einen B etrachter 
verlangt, sondern  einen  M itwirkenden, e inen , der, 
statt den  Blick auf eine ihm  fertig  Vorgesetzte Szene 
zu rich ten , ins Je tz t d e r S ituation e in taucht. Aller­
dings reim t sich dies n ich t ganz, d enn  solche Situa­
tionen zum E in tauchen  e rfo rd ern  ja  gerade, dass die 
Beziehung zum «Du» oder zum M itwirkenden unbe­
stim m t bleibt oder offen gelassen wird. Sobald sie zu 
genau festgelegt ist, besteh t die Gefahr, dass d er Mit­
w irkende zur blossen Staffage, zum E lem ent in n er­
halb e iner Inszenierung verkom m t, in d er er ledig­
lich eine w eitere b erechenbare  Grösse bildet. Das 
E intauchen betrifft eben die Subjektivität des Mitwir­
kenden  u n te r  dem  gänzlich anderen  G esichtspunkt 
seiner V irtualität: e ingetauch t im allzu d ich ten  oder 
unend lich  vielfältigen Inform ationsfluss eines raum ­
fü llenden  Environm ents, ist eine Art U m gebungsbe­
wusstsein, ein  sphärisches D enken erforderlich , das 
seinerseits e inen  hypothetischen Zustand d er Kör- 
perlosigkeit suggeriert, ein Selbst, das sich selbst 
en trück t ist. Tatsächlich sind fruchtbare  R ahm en­
bed ingungen  fü r eine solche O ffenheit oder U nbe­
stim m theit überraschend  selten anzutreffen , wenn 
m an bedenkt, wie viele Kunstwerke diese O ffenheit 
fü r sich in A nspruch nehm en. Was aber noch m ehr 
überrascht, ist d ieser ausdrückliche Versuch d er Ab­
grenzung in e iner ganzen Serie von A rbeiten -  Elias- 
sons - ,  die ansonsten mit seltener H artnäckigkeit 
und  K onsequenz die M öglichkeiten d er atm osphäri­
schen Installation durchspielt. Alles in allem  wirft 
diese Serie von W erktiteln gleichsam  ein etwas schie­
fes Licht au f die jü n g e re  G eschichte d e r Raum instal­
lation und  deren  Ideal, gegen die Spektakelkultur 
F ront zu m achen. Es ist m it an d eren  W orten fast so, 
als könnte  die Raum installation angesichts d er küh­
len U nterscheidung Eliassons zwischen «dein» und  
«mein» selbst zu einem  Bild schrum pfen.

In ih re r ganzen Schlichtheit wirkte die Inszenie­
rung  im Spiegelsaal d e r N euen Galerie Graz 1996 
gleichzeitig wie E rfüllung und  futuristische E rneu­
eru n g  d er V erheissungen des Ideals d er Environ­
m entkunst. Da war zunächst einm al d er besondere 
O rt, ein eleganter, m it den  obligaten Muschel- und  
Pflanzenm otiven aus Stuck geschm ückter Rokoko- 
Spiegelsaal voller reich bestückter K ristallleuchter, 
das Ganze nahtlos verschm elzend m it einem  rein

illusorischen Environm ent, e in er Unterwasserwelt, 
Resultat e iner ü b er e inen  konvexen Spiegel gelenk­
ten L ichtprojektion , die an Decke und  W änden die 
Illusion sich in W ellen bew egenden Wassers er­
zeugte. W asserillusion u n d  Rokoko-Spiegelsaal sug­
gerieren  beide jeweils un tersch ied liche Form en des 
E intauchens gemäss einem  bestim m ten N aturver­
ständnis: das Wasser au f G rund seiner alles um fan­
genden , form losen U nerm esslichkeit und  d er Spie­
gelsaal, weil es ihm  darum  zu tun  ist, den  B esucher in 
eine einzigartige, gleichsam  natürliche Welt h in e in ­
zuversetzen, die bei je d e r  W endung des Kopfes en d ­
los gebrochene kristallische Perspektiven u n d  am or­
phe Pflanzenform en erzeugt. A llerdings kann m an 
das kaum  als U m setzung d e r Idee d e r natü rlichen  
Welt bezeichnen. Die üb lichen  Bilder von N atur und  
Technik sch ienen  sich -  au f m eh reren  Ebenen 
gleichzeitig e in an d er überlagernd  -  ständig zu ver­
doppeln  u n d  dabei jeweils durch  die wirkungsvollen 
V orspiegelungen d er anderen  gesteigert zu w erden. 
Das Ergebnis war konkret und  doch traum ähnlich , 
greifbar und  doch ätherisch , künstlich und  doch 
offensichtlich und  unzweifelhaft «lebendig». Tatsäch­
lich bekam  m an eine höchst konkrete V orstellung 
von den  M echanism en eines virtuellen Environ­
m ents. D enn in diesem  Fall Hess sich das N atürliche 
schwerlich im Sinne d e r gegebenen , wiewohl unkon­
tro llierbaren  A usform ungen e in er organischen Welt 
erleben . Ebenso wirkte die Illusion d e r A utonom ie 
des Technischen als e in er blossen Art von Anwen­
dung, die durch  irgendeine  geheim nisvolle Kraft von 
aussen in Gang gesetzt wird, eben wie eine Illusion. 
Statt dessen schien der Raum einen  in ein, wie Gilles 
Deleuze es nann te , «m aschinisches D enken» h ine in ­
zuziehen: je n e n  technischen M echanism us, durch  
den  die Welt sich in einem  Prozess d er Konkretisie­
rung, Individuation u n d  D ifferenzierung fortw äh­
rend  selbst als Ereignis inszeniert.

Gleichwohl b leibt die Raum installation bei Elias­
son auf m ehreren  E benen  gleichzeitig in der 
Schwebe. Zudem  schein t sie h in  und  wieder tatsäch­
lich au f das Form at eines Bildes zusam m enzu­
schrum pfen. Fördert eine Ebene in seinem  Werk ein 
«maschinisches D enken», das den  Sinn für den  um ­
gebenden  Raum u n d  das O rtsspezifische im engeren  
Sinn ständig aus den  Angeln hebt, so scheint eine an-
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w erden, all den  an d eren  M enschen, die dank ih re r 
eine vorübergehende V eränderung d er W ahrneh­
m ung des sie unm itte lbar um gebenden  Raumes erle­
ben. Kein W under, dass sie anschliessend auch für 
die ganze Faszination b u n te r P rojektionen irgendei­
nes Anderswo em pfänglich sind. Man denke etwa an 
die knallige D arstellung von Eisblöcken in den  Tro­
pen. Man denke an die n ich t w eniger knallige fron­
tale P räsentation  d er grossen M oosarbeiten in Mu­
seum sräum en -  eine au f Effekt bedachte  B etonung 
d er Fläche und  G renzenlosigkeit nach isländischer 
Art an einem  O rt, d er gewöhnlich B arnett Newman 
Vorbehalten ist. O der m an denke insbesondere an

dere  Ebene gerade eine A rt von p itto resker Im age­
pflege zu betreiben , was von d er ständigen Projek­
tion spezifischer M erkmale e iner bestim m ten N atur 
und  deren  Platz in d e r B iographie des Künstlers h er­
rüh rt. Die N atur ist in Eliassons Werk näm lich kei­
neswegs identitätslos, sondern  im G egenteil fest 
verankert im Bild seiner isländischen H eim at, deren  
Nebel, Moos, Dampf, Eis und  fliessende Gewässer in 
alle Welt zerstreu t sind wie ebenso viele Symbole ei­
nes m arginalen Stück Wildnis, das wir als persönlich 
und  exotisch zugleich erleben. Dies sind offenbar 
die von E rinnerungen  durchw irkten «Jetzt»-Mo- 
m ente jen es  «Ichs», die als atm osphärische P häno­
m ene p ar excellence all je n e n  «Dus» dargeboten

das grossartig lum inose N ebelschauspiel, das nach 
E inbruch d er D unkelheit in d e r riesigen Glasvitrine 
an d er Fassade des H am burger Kunstvereins zu se­
hen  war. Dass d er sich ständig  bew egende Nebel im 
In n ern  des Glaskastens einen  dazu bringen  konnte, 
innezuhalten  und  d e r U nberechenbarkeit d er atm o­
sphärischen Verhältnisse diesseits wie jenseits der 
Glaswand gewahr zu w erden -  genauer: sich der 
A ngew ohnheit des S tadtm enschen bewusst zu wer­
den, solchen P hänom enen  keine B eachtung zu 
schenken, solange sie n ich t das eigene Erschei­
nungsbild  beein träch tigen  - ,  h in d erte  das Werk aber 
n ich t daran , sich gleichzeitig schlicht u n d  einfach 
ins Arsenal d er flackernden Bilder und  N eonrekla-
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m en e inzureihen , die nachts die Städte erhellen . 
Eine pietätvolle B erücksichtigung des «spezifischen 
Kontextes» sucht m an h ier vergeblich. Ebenso feh lt 
d er Versuch e iner Antwort au f das anhaltende P rob­
lem u nserer D enkgew ohnheiten in Sachen Gegen­
ständlichkeit, näm lich dass praktisch jed es  einzelne 
Stückchen Inform ation, das nach allgem einem  Kon­
sens als N atu rgegebenheit gilt, bereits zum ge­
schichtslosen Bild verdinglicht ist. Sogar die u n te r­
gehende Sonne, wie DOUBLE SUNSET (D oppelter 
Sonnenun tergang , 1999) zeigt, lässt sich gegen eine 
flache Reklamewand austauschen. A ndere M ateria­
lien, aber das gleiche Schauspiel -  insbesondere 
wenn aus angem essener E n tfernung  betrach tet, vor­
zugsweise aus einem  vorbeirasenden Auto, so, als 
käme m an gerade noch  rechtzeitig, um  die kolossale 
halbkreisförm ige Scheibe d er Sonne h in te r den  die 
A utobahn säum enden  Bäum en versinken zu sehen. 
In w enigen M inuten wird diese Sonne spurlos ver­
schw unden sein, verbraucht, wie so viele andere  Bil­
d er au f dem  Weg andersw ohin. Nach D arstellung 
von T. J. Clark war das starke Interesse seitens d er Im ­
pressionisten fü r Sonnenaufgänge und  -Untergänge

(Felix F énéon n an n te  das «die N atu r Grimassen 
schneiden  lassen») eine Obsession, genau  je n e n  
A ugenblick -  in Form  eines G em äldes -  einzufangen, 
w enn alles vorübergehend  seine G estalt verändert, 
das heisst, wenn das eigentliche Bild d er N atur 
gestört ist.b  Bei DOUBLE SUNSET gibt es jed o ch  
keine Grim assen, keine S törungen, sondern  n u r 
das, was Guy D ebord verm utlich als «Pseudoereig­
nis» bezeichnet hätte. Die Sonnenw and, genauso 
hartnäckig  ers ta rrt und  plakativ wie die Gesichter, 
die uns nach all diesen Ja h re n  angeblich zunehm end 
subtil k od ierter W erbung nach wie vor von den 
Reklam ewänden anlächeln , wird natürlich  weiter 
dahängen , b ere it fü r eine endlose Folge im m er 
n eu er B egegnungen bei je d e r  W itterung.

Die beiden  T endenzen in Eliassons Raum installa­
tionen  b leiben letztlich unvereinbar. Aber an d ere r­
seits gibt es keinen  G rund, weshalb sie vereinbar sein 
sollten. In d er künstlerischen Praxis d e r letzten Ja h r­
zehnte ist eine starke Zunahm e verschiedenster Stra­
tegien zu verzeichnen, die räum lich-installative und  
die visuell o rien tie rte  Kunst beidseits e iner Grenze 
anzusiedeln, die das (billige) Spektakel von (wertvol­
len) Form en d e r Subversion oder des Rückzugs 
trenn t. Doch diese Suche nach irgendeinem  imagi­
nären  Jenseits des Spektakulären könn te  auch Aus­
druck e in er A rt von Naivität (oder ein H ang zum Mo­
ralisieren) sein, zu d er Eliassons A rbeiten bei aller 
offenkundigen Gefälligkeit ganz und  gar n ich t nei­
gen. In m ancherlei H insicht geh t es gerade um  die­
sen Riss, das Zwiespältige in seiner Kunst. Im letzten 
Jah rzeh n t ist die Raum installation oft als O rt zum 
Verweilen dargestellt w orden, als schossähnliche 
Sozialidylle, deren  G estaltungsstrategien d er N atur 
nachem pfunden  sind, ein wenig wie Baudelaires 
forêts de symboles (W älder aus Sym bolen). Dank dem  
es sich d ieser Art von E inheit verweigert, gewinnt 
Eliassons Werk eine andere, e indring lichere  Form 
d er Inszenierung  zurück, die den  Begriff des O rtes 
als solchen fortw ährend um kreist und  auslo tet -  
einschliesslich d er idealen  O rte, welche die Kunst 
für sich selbst h in  und  w ieder zu schaffen vermag.

(Ü bersetzung: B ra m  O pste lten )
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1) T.J. Clark, Farewell to an Idea. Episodes from a History of Moder­
nism, Yale University Press, L o n d o n  u n d  New Haven 1999, S. 112.
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