
Am 1. Ju n i 2007 wurde in  F rankfurt am Main im 
M useum fü r M oderne Kunst (MMK) eine A usstellung 
eröffnet, au f d er au f eine b isher unerre ich te  Weise 
nichts ausgestellt u n d  nichts gezeigt wird. Es h ande lt 
sich um  ein neues W erk von T ino Sehgal, d e r zusam
m en m it Thom as Scheibitz den  deutschen  Pavillon 
auf d er B iennale in V enedig (2005) bespielt hat. 
Dabei ha tte  es sich im W ortsinn m eh r um  ein Spiel 
als um  eine A usstellung gehandelt: D er B esucher 
b e tritt den  Pavillon, blickt sich um , will sich orientie-
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ren  -  und  aus dem  H in te rg ru n d  des Raums bewegen 
sich drei M useum swärter o d er M useum sw ärterinnen 
au f ihn  zu u n d  beg innen  m it langsam  lau ter w erden
der Stimme einen  Sprechgesang, d er aus einem  ein
zigen Satz besteht: «This is so contem porary». Dabei 
um tanzen sie den Besucher. Nach kurzer Zeit lösen 
sich die W ärter von dem  B esucher u n d  dieser setzt 
seinen O rien tierungsgang  im Pavillon fort, um  dann  
auf m ehrere  B ilder von Scheibitz zu stossen. Von 
Tino Sehgal aus gesehen, handelte  es sich bei diesem  
A rrangem ent, wie wir je tz t in  F rankfurt feststellen 
können , um  eine K om prom issbildung, w enn n ich t 
sogar um  eine K ontam ination  seiner In ten tion . H ier 
bekom m en wir den  re inen  Sehgal zu sehen, u n d  das 
ist in einem  radikalen  Sinn eine bilderlose Kunst, so 
bilderlos, dass sich w ieder einm al die Frage stellt, 
n ich t ob das noch Kunst ist -  so n iedrig  kann  m an 
das Niveau der Frage ja  schon lange n ich t m ehr 
anlegen - ,  aber doch, was an d ieser bilderlosen 
Kunst B ildkunst ist, Kunst, die von einem  M useum 
für M oderne Kunst kuratiert, rep räsen tie rt u n d  
gesam m elt w erden kann.

Auch diese Frage ist w iederum  ganz wörtlich zu 
nehm en: Wie b ring t m an ein Kunstwerk, wie das von 
Sehgal au f d er B iennale gezeigte, in seinen Besitz? 
Wie könnte  sich d er Kauf eines Werks gestalten, des-
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sen M aterial aus einem  einzigen Satz u n d  e iner an 
ihn gekoppelten choreographischen Sequenz besteht? 
W ird die choreographische Sequenz schriftlich oder 
digital aufgezeichnet -  wie eine B allettchoreogra
phie  von Balanchine? Ich habe im MMK nachge
fragt, das das au f d er B iennale von 2005 gezeigte 
Werk kürzlich erw orben hat: N ein -  es existiert n u r 
ein  m ünd licher Vertrag, denn  es d a rf  n ichts aufge
zeichnet w erden. Sehgal legt allergrössten W ert au f 
das, was er E ntm aterialisierung  nen n t. Diese Kunst 
ist n ich t n u r bilder- u n d  schriftabstinent, sondern  
auch, so weit wie eben m öglich, m aterieabstinent. 
W arum das so sein muss? Mit d er A ntwort au f diese 
Frage w ürden wir ins Innerste  d ieser Kunst vorstos- 
sen. Bleiben wir darum  zunächst an d er O berfläche 
d er Veräusserung. D en Besitzerwechsel h a t m an sich 
so vorzustellen: Sehgal üb te  m it A ndreas Bee, dem
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stellvertre tenden  D irektor des M useums, die geschil
derte  Szene so lange ein, bis d ieser sie zufriedenstel
lend  au ffüh ren  konnte  -  u n d  Sehgal dies du rch  sein 
Okay beglaubigte. Dam it ging das W erk m it anwaltli
ch er B eglaubigung in den  Besitz des M useums über
-  u n d  w urde als solches ab dem  15. Ju li 2007 im MMK 
«gezeigt». D er obligate no tarie lle  Satz «Vor mir, dem  
U nterzeichneten N otar ... erscheinen  heute» beglau
bigt in einem  bisher n ich t da gewesenen Sinn das 
Kunstwerk als «Erscheinendes» im  Sinne Hegels.

Wie sieht n u n  das Werk aus, m it dem  am 1. Jun i 
2007 die D ependance das MMK im  Alten H auptzoll
am t, gleich gegenüber dem  M useum , eingew eiht 
w urde -  u n d  das u n te r  dem  N am en THIS SITUATION 
b ekann t wurde? Es heisst n ich t so, es wird n u r so 
g en an n t -  denn  es d a rf  auch keinen  N am en tragen. 
Paradoxerw eise wäre du rch  eine N am ensgebung sei
ne Id en titä t gestört -  u n d  n ich t etwa gesichert. Im 
grossen Saal d er D ependance, d er frü h er d e r Zollab
fertigung  d ien te , w urde ein weisser Kubus aufgebaut
-  u n d  dies so, dass die schönen  gekachelten  Träger
säulen des Saales, die dessen bürokratisch-staubig
pathetischen  Charm e ausm achen, aus dem  In n ern  
des weissen Kubus n ich t zu sehen  sind. D urch eine 
türlose Ö ffnung b e tritt d er B esucher den  Kasten -  
u n d  befindet sich in diesem  weissen Raum. An 
den  W änden ihm  gegenüber u n d  zur Seite lehnen  
sechs G estalten, M änner u n d  Frauen  in  w echselnder 
geschlechtlicher Zusam m ensetzung. Diese Gestalten 
lösen sich langsam  von d er W and, gehen  in vorge
sch riebener Langsam keit u n d  Schrittfolge au f den 
B esucher zu, laden  ihn  m it e in er H andbew egung 
zum  Verweilen ein -  u n d  sp rechen  dabei: «Welcome 
to this situation». D araufhin deklam iert eine der 
G estalten einen  Satz. D er B esucher weiss n icht, oder 
noch  n icht, dass es sich um  ein Zitat aus einem  festen 
R eperto ire  von 80 bis 100 Sätzen handelt, ü b e r die 
diese G estalten verfügen. Diese etwa 80 von Sehgal 
ausgew ählten Sätze b ilden  sozusagen das H erzstück 
d er situation. Sie sollen das Wissen un se re r westli
chen Zivilisation au f dem  Ü bergang  von d e r Mangel- 
zur Ü berflussökonom ie rep räsen tie ren  und  sind den 
W erken un serer grossen philosophischen, sozialwis- 
senschaftlichen u n d  literarischen Geister en tnom 
m en -  so viel, wie ich verstanden habe: hauptsächlich  
aus d er Zeit zwischen 1880 u n d  1980. N ietzsche ist

dabei, G albraith, vielleicht F reud u n d  natü rlich  Fou
cault. A ber auch diese 80 Sätze dü rfen  n ich t in 
schriftlicher Form  verb reite t w erden. Aus diesem  
einen  Satz soll sich n u n  ein D ialog en tfalten , an dem  
sich die an d eren  G estalten m it einem  an d eren  d er 
80 Sätze (aber auch m it e igenen  A uslegungen) -  und  
auch die B esucher beteiligen können . Je d e r N euan
köm m ling wird w iederum  m it dem  Satz «Welcome to 
this situation» begrüsst.

Wer sind diese Gestalten? Es sollten keine Schau
spieler oder Tänzer sein -  sondern  alle m öglichen 
M enschen aus dem  sogenann ten  w irklichen Leben, 
von denen  anzunehm en  ist, dass sie etwas zu «dieser 
Situation» zu sagen haben . Es w urde an H ochschul
lehrer, Arzte, Psychoanalytiker, Musiker, Politiker, 
Freelancer gedacht -  d enn  diese G estalten sollen die 
80 oder 100 Sätze n ich t n u r  deklam ieren, sondern  
auf d er Basis ih re r persön lichen  E rfah rung  auch 
in te rp re tie ren , ergänzen, um form ulieren  -  also m it 
ih re r L ebenserfahrung  füllen. Erwartungsgem äss ha t 
das Casting keine geringen Schw ierigkeiten bereitet. 
Das Kunstwerk sollte vom 1. Ju n i bis zum 26. August 
2007, also zwölf W ochen lang, täglich von 10-17  Uhr, 
«laufen». Den logistischen Aufwand an zu rek ru tie
ren d en  Gestalten kann  m an sich ausrechnen . Dabei 
ist d er re ine Zeitaufwand sicher n ich t das eigentliche 
H indernis. Dieses besteh t v ielm ehr darin , dass es 
n ich t jederm anns Sache ist, sich fü r eine öffentliche 
D arbietung zur V erfügung zu stellen -  selbst dann  
nicht, wenn er den  G lauben an die S innhaftigkeit 
dieser D arbietung irgendw ie teilt. Im  Vorfeld war zu 
hören , das Casting d er G estalten habe so grosse 
Schwierigkeiten bereitet, dass m an vorübergehend  
den  E indruck bekam , das Scheitern  des Castings sei 
Teil davon, dass das Werk gelingt.

In d er A nkündigung des M useums hiess es: «Der 
Perm anenz des m aterie llen  Objekts setzt Sehgal die 
konstru ierte  S ituation entgegen.» Im Kunstdiskurs 
w erden Sehgals W erke m it dem  Code E n t m a t e 
r i a l i s i e r u n g  versehen. N un ist das Stichwort der 
«Entm aterialisierung» d e r K unst au f je d e n  Fall so alt 
wie Hegels Ästhetik. H egel sah den  Entwicklungs
fo rtschritt d er m o d ern en  gegenüber d er antiken 
Kunst -  u n d  gleichzeitig das Paradox d er m odernen  
Kunst -  darin  beg ründet, dass die M oderne von der 
R äum lichkeit des schönen  Körpers -  in  d e r Plastik -
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zur V ergeistigung -  in d er Fläche des Tafelbildes -  
fo rtschreite t u n d  den  M arm orkörper entm ateriali- 
siert. «Der erste Schritt, du rch  w elchen sich das Sinn
liche in dieser B eziehung dem  Geist en tgegenhebt» , 
sagt Hegel, «besteht in d er A ufhebung d er realen  
sinnlichen E rscheinung, d e ren  S ichtbarkeit zum 
blossen Schein d e r Kunst verw andelt wird ...»B Seit
dem  ist die M oderne u n u n te rb ro ch en  dam it beschäf
tigt, den  «letzten Schritt» au f dem  langen  M arsch 
d er Vergeistigung des Schönen auszurufen. Seit dem  
Ende des 19. Jah rh u n d erts , spätestens seit Paul 
Cézanne, wird das Bild an d au ern d  im M edium  des 
Bildes zerstört -  u n d  auch Sehgals Werk ist in  einem  
m odernen  Sinn der Bildwissenschaft nichts anderes 
als ein Bild. Ikonoklasm us, das heisst ursprünglich: 
religiös begründete  A blehnung des Bildes, bis h in  
zur m ilitanten  B ilderzerstörung, geh ö rt seit dieser 
Zeit zur Strukturlogik des Bildes. Cézanne h a t diesen 
Ikonoklasm us m it seinem  epochalen  Program m  der 
A bflachung des T iefenraum s ins Werk gesetzt. M ond
rian  und  dann  Picasso haben  je  au f ih re  A rt dieses 
Program m  der Z erstörung des H egelschen Scheins 
fortgesetzt, indem  sie zunächst den  T iefenraum  en d 
gültig auflösten, danach das Personal u n d  die Möb
lierung  dieses Raums dekonstru ierten  -  und  mit 
kunstfrem dem  M aterial, also m it Pfeifen, T rom peten

u n d  F ahrkarten , collagierten. U nd so ging es im m er 
weiter. A uf d ieser Linie rep räsen tie rt T ino Sehgal 
n ichts anderes als die gerade aktuelle Schleife au f 
d er endlosen Spirale des künstlerischen Ikonoklas
mus. Dies ist ein  besonders schöner Anwendungsfall 
des system theoretischen Kerns d e r K unsttheorie von 
Niklas Luhm ann: Die zentrale Paradoxie d er künst
lerischen M oderne besteh t darin , dass sich die Kunst 
du rch  ih re  beständige program m atische Selbstzer
stö rung  am L eben erhält. O der in  L uhm anns Wor
ten: dass das Kunstsystem «seine eigene N egation als 
Selbstbeschreibung» en th ä lt.2  ̂ O b dies dem  bilder
losen Bild THIS SITUATION gelingt, ist die entschei
dende Frage.

W ährend  eines Castings w urde Sehgal die Frage 
gestellt, ob fü r den  White Cube irgendw elche G egen
stände, vielleicht K onsolen oder Hocker, vorgesehen 
seien. Er antw ortete sehr bestim m t: «Bei m ir gibt es 
keine G egenstände im  Raum.» D ieser Satz ist P ro
gram m . So sehr, dass e r ein  gedrucktes Program m 
h eft oder sogar eine E in ladung in Papierform  zur 
E röffnung dieser en tm ateria lisierten  Installation 
ausschliesst. Gewiss haben  die gecasteten Personen 
eine Liste m it den  80 oder 100 Sätzen erhalten . Als 
Teil des Werks existiert jed o ch  eine solche Liste 
nicht. K onsequenterw eise gab es statt e iner Einla-
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du n g  in Papier- oder anders m ateria lisierter Form 
ein sogenanntes A nnouncem ent. Dieses bestand  da
rin , dass 2000 Personen  aus d er A dressenliste des 
MMK einen  T e lephonanru f erh ielten , in dem  dieses 
W erk angekünd ig t w urde, u n d  an die Presse w urden 
500 E-Mails gesandt. N un kann m an fragen, was an 
einem  T elephonat oder an e in er E-Mail entm ateriali- 
sierter als an einem  B rief au f Papier ist. U nd dann  
schleicht sich d er V erdacht ein, dass auch h ie r die 
Regel waltet, w onach je d e r  Fundam entalism us seine 
eigene Abweichung gebiert, die d ann  ihrerseits scho
lastisch legitim iert w erden muss. Lassen wir das bei
seite u n d  w enden uns e iner letzten  Frage zu. Da das 
W erk offenbar fü r sich beanspruch t, ein W erk der 
B ildkunst u n d  n ich t etwa ein T heaterstück  zu sein, 
m üssen wir es m it seinem  B ildcharakter ernst n eh 
m en u n d  feststellen: Zwar sind alle unbe leb ten  vi
suellen O bjekte — einschliesslich E in ladungen  zur 
Vernissage -  aus ihm  en tfe rn t, gleichzeitig kom m t 
es jed o ch  zu e in er R ückkehr des leibhaftigen M en
schen ins Bild. Die rigorose E n tfe rnung  aller sicht
baren  G egenstände bei gleichzeitigem  E in tritt leib
haftiger M enschen ins Bild muss zu e in er S teigerung 
d er G egensätze von E n tkörperlichung  u n d  Verkör- 
perlichung  u n d  dam it zu e in er Spannung  führen , 
von d er noch  n ich t sicher ist, ob sie sich als Kunst 
m aterialisieren  lässt.

Das Werk ist im W ortsinn ungegenständlich: ohne 
G egenstände innerhalb  seines Rahm ens. Jedoch  -  
d er Sieg des Bildes ü b e r seinen G egenstand ist m it 
dem  E in tritt des leibhaftigen M enschen ins Bild 
erkauft. In diesem  Vorgang ist ein Bruch m it der 
gesam ten b isherigen G eschichte des Bildes en thal
ten. W enn H egel die Sprache als die Anw esenheit 
e in er A bw esenheit bestim m te, so galt das genauso 
fü r den  R epräsentationscharak ter d e r Kunst. Indem  
Sehgal lebende M enschen ins Bild stellt u n d  von 
ih n en  verlangt, die ih n en  aufgetragenen  80 Sätze 
n ich t n u r  zu sprechen  -  das könn ten  Schauspieler 
besser - ,  sondern  diese Sätze auch m it ih re r Selbster
fah rung  zu «repräsentieren», b rin g t er au f je d e n  
Fall das b isher geltende V erständnis von Repräsen
tation in  eine neue  Spannung. Diese ist m öglicher
weise so gross, dass die Spannung  u n d  m it ih r das 
W erk in sich zusam m enbricht. Im U ntersch ied  zu 
allen b isher bekann ten  Perform ances im M useum -

von den  Surrealisten bis Vanessa B eecroft -  d a rf die 
Aktion auch photograph isch  n ich t festgehalten  wer
den. Sie fällt u n te r  das B ilderverbot. Umso notw en
diger ist die beschreibende V ergegenw ärtigung die
ser b ilderlosen Kunst. Ich versuche es noch  einm al 
detaillierter:

D er Besucher b e tritt den  Raum . Mit e iner leich
ten  V erzögerung fo rm ieren  sich die sechs Personen, 
die stehend, hockend  oder liegend  an die W ände 
gelehn t sind, zu dem  g ed eh n t im C hor gesproche
nen  Satz: «Welcome to this situation». -  Das ge
schieht aber nur, w enn d er B esucher wirklich den 
Raum b e tritt u n d  n ich t -  wie öfters zu beobach ten  -  
gehem m t oder unentschlossen an d er Schwelle ver
harrt.

D ieser Satz wird m it einem  gem einsam en, ge
pressten E inziehen der Luft beendet.

D ann lösen sich die sechs Personen  verlangsam t 
aus ih re r jew eiligen Position an den  W änden im 
Raum und  nehm en , e in an d er im U hrzeigersinn fol
gend, eine um  wenige Schritte verschobene neue 
Position ein. Diese Sequenz wird abgeschlossen 
durch  w iederum  verlangsam te, be ton te , an Forsythe- 
C horeographien  e rin n ern d e  Bewegungen u n d  Ver
renkungen  d e r Gliedmassen.

Nach einer w eiteren Pause sprich t eine d e r sechs 
Personen den  obligaten Satz: «In 1956 (oder e iner 
anderen  Jahreszahl) som ebody said:». D arauf folgt, 
entw eder au f Deutsch oder Englisch, e in er d e r 80 
Sätze. Vom A blauf bis h ie rh e r geh t eine starke ästhe
tische Suggestion aus.

D er S precher des Satzes oder ein  an d e re r aus der 
G ruppe kom m entiert n u n  diesen Satz, in  dem  von 
uns beobach teten  Fall ebenfalls au f Englisch. Das 
geh t etwa so: «Was m ein t er m it eine sich stetig 
e rn eu ern d e  Paradoxie?» O der: «<Bisher n u r  ver
schieden in terp re tiert) -  das e rin n e rt m ich an den 
Satz von Marx: <Die Philosophen haben  b isher die 
Welt n u r  verschieden in te rp re tie rt).»3) D ann betei
ligt sich vielleicht noch ein D ritter an diesem  künst
lichen Diskurs, d er sofort wie eine ziem lich banale, 
an e in an d er vorbeiredende U niveranstaltung wirkt, 
in der es eben  einfach zur Pflicht gehört, nach dem  
R eferat zu diskutieren. Das kann doch n ich t ernst 
gem eint sein! -  d enk t m an bei sich, um  dann, da 
es sich ja  um  K unst h an d e lt u n d  n ich t um  ein
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Seminar, nach dem  verschlüsselten Sinn, nach der 
verborgenen  B edeutung  zu suchen. Soll vielleicht 
gerade die U nm öglichkeit eines ech ten  G edanken
austausche gezeigt werden? Das Scheitern  aller 
B em ühungen? Die Peinlichkeit eines erzw ungenen 
Diskursuniversums?

Jetz t w endet sich eine D arstellerin  ind irek t an 
m einen Begleiter O.K., indem  sie den  an d eren  D ar
stellern den  Satz hinwirft: «I like these orange shoes, 
he is wearing.» Dam it sind die neuen , m odischen 
Adidas-Sneakers gem eint, die O. trägt. Als Ü berlei
tung zu diesem  Satz d ien t ih r ein  E lem ent aus dem  
Zitat, das irgendw ie au f Konsum anspielt. O ffenbar 
genügt es den  D arstellern n icht, dass O. freundlich  
diesen K om m entar w iederum  kom m entiert. O ffen
bar soll auch ich Stellung nehm en . W ährend  ich 
noch dam it beschäftigt bin, zu sortieren , was «hier 
abgeht», fäh rt dieselbe D arstellerin, w iederum  auf 
Englisch, fort: «Wie die beiden  ihre Jackets so lässig 
ü b er die Schulter gehäng t haben , das habe ich 
zuletzt in den 80er-Jahren gesehen.» W orauf ein d rit
te r D arsteller fortfährt: «Diese grässlichen 80er, ich 
b in  so froh, dass sie vorüber sind.» D ieser Satz gab 
nun  wirklich einiges zu denken  auf.

In e iner Kritik von THIS SITUATION, das nach 
F rankfurt auch in Berlin, im H am burger Bahnhof, 
gezeigt wurde, hiess es, es würde au f den «Sound

des Sem inarraum s» u n d  au f die «Diskurskultur der 
Salons angespielt, aber in  einem  befrem dlich  an tiin 
tellek tuellen  persiflagehaften  Affekt u n d  als Zom bie
num m er»4). Ich glaube n icht, dass T ino Sehgal h ie
rau f anspielt, sondern  dass er es ganz ernst m ein t m it 
seinen 80 Sätzen -  u n d  dass das H erum geistern  der 
unerlösten  U nto ten , das, was eben  als die Zom bie
num m er zitiert w urde, eine unerw ünschte, aber 
unausbleib liche N ebenfolge des gar n ich t spieleri
schen W unsches ist, den  eigenen  persön lichen  Rea
ders Digest u n te r  die Leute zu bringen . A ber e igent
lich ist es n ich t so in teressan t fü r die B eurteilung 
eines Werkes, w a s  d er K ünstler wollte. N ach Ab
schluss d er A rbeit zählt n u r noch  das Werk. U nd die
ses Werk zerfällt in  e inen  streng  gerahm ten  u n d  cho- 
reog raph ie rten  Teil, von dem  eine starke suggestive 
Kraft ausgeht, u n d  in e inen  «Mitmach»-Teil, dem  das 
Schicksal aller M itmach-Kunst beschieden  ist.

1) Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen über die Ästhetik, 
in Werke in 20 Bänden, Bd. 2, Suhrkamp-Verlag, Frankfurt am 
Main 1986, S. 422.
2) Niklas Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp-Verlag, 
Frankfurt am Main 1995, S. 472.
3) Karl Marx, Thesen über Feuerbach, in Marx-Engels-Werke, Bd. 3, 
Karl Dietz Verlag, Berlin 1978, S. 533-535.
4) Peter Richter, «Willkommen in dieser unbefriedigenden 
Situation», Frankfurter Allgemeine Zeitung, 14. September 2007.
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In the exhibition  th a t o p en ed  at F rankfurt am M ain’s 
M useum fü r M oderne Kunst (MMK) on Ju n e  1, 2007, 
th ere  was an u n p reced en ted  n o th in g  on display and 
an u n p reced en ted  n o th ing  was shown. It was a 
new work by Tino Sehgal, who had  had  the ru n  
of the G erm an Pavilion with Thom as Scheibitz at 
the Venice B iennale in  2005. Sehgal’s work related  
quite literally m ore to playing games than  m ounting

Tino Sehgal
exhibitions. A visitor walks in to  the pavilion, looks 
a ro u n d  trying to see w hat’s to be seen and, from  the 
back of the room , th ree  m useum  guards approach, 
speaking in unison, lo u d er an d  louder, repeating  
one sentence: “This is so contem porary .” While 
doing  so, they dance a ro u n d  the visitor, th en  slow 
down and  walk away again, leaving the visitor to 
move on to discover several p ictures by Scheibitz. 
H ere in  F rankfurt we realize that, from  Sehgal’s 
standpoin t, the  Venice a rran g em en t was a com pro
mise, if no t a contam ination  o f his in ten tions. We 
now see Sehgal, pu re  and unadu lte ra ted , m eaning 
a rt th a t is radically image-less, so m uch so, in fact, 
th a t we inevitably w onder n o t if this is a rt—it has 
long becom e im possible to stoop so low—bu t 
w hether this image-less a rt is visual art, namely, a rt 
th a t can be curated , p resen ted , and  collected by a 
m useum  o f contem porary  art.

T he nex t question is also to be taken literally: 
How can one acquire ow nership o f a work o f art, like 
the one Sehgal showed at the Biennale? How does 
one go abou t buying a work th a t consists o f one sin
gle sen tence and  is coupled  with a choreographed  
sequence? Will the cho reographed  sequence be 
reco rded  in w riting or digitally—like the choreogra
phy fo r a ballet by G eorge Balanchine? I inqu ired  at 
the MMK, which recently purchased  the work shown 
in 2005 at the Biennale: No, th ere  is only an oral con
tract, n o th ing  may be recorded . D em aterialization,
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R E I M U T  R E I C H E

as he calls it, is vital to Sehgal. His a rt n o t only 
abstains from  the visual and  w ritten b u t also from  
m atter as such, to the greatest possible extent. Why 
does this have to be so? The answer to tha t question 
would lead to the innerm ost core o f this art. But let 
us first rest on the surface o f the transaction . The 
change o f ownership took place as follows: Sehgal 
rehearsed  said transaction with A ndreas Bee, the 
deputy d irector o f the m useum , for so long un til it 
was p reform ed to his satisfaction; he th en  sealed the 
con trac t with his okay. T he work, now legally au th en 
ticated, changed hands. The new owner, the MMK, 
“showed” the work as of July 15, 2007. The m anda
tory legal statem ent, “on this day of... there  ap
peared  before the u n d e rs ig n ed ...,” attests to the 
work o f a rt as H egelian “ap p earan ce” to a h ith erto  
unparalle led  extent.

So what does the work th a t was inaugura ted  on 
Ju n e  1, 2007 by the MMK look like? It was set up  in 
the m useum  annex  across the street, in  a build ing 
tha t once housed  the customs office—a work desig-
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n ated  THIS SITUATION. T h a t is n o t the  title o f the 
work bu t only what it is called, because it canno t have 
a nam e. Giving it a nam e would paradoxically destroy 
its identity instead of preserving it. T he large gallery 
of the annex, w here customs officers once cleared 
goods for im port and  export, hosts a large white 
cube. The beautiful tiled columns, charm ing em bodi
m ents o f a dusty bureaucratic  solemnity, can n o t be 
seen in  the in te rio r o f the white cube. T he visitor 
enters the room  th rough  a doorless opening. Six fig
ures, bo th  m en and  wom en, are lean ing  on the walls 
opposite and on e ith er side. Slowly detach ing  them 
selves from  the wall, they move towards the visitor at 
a prescribed tem po and  in a prescribed  sequence of 
steps. They invite the visitor to stay awhile with a 
m ovem ent of th e ir hands and  the words, “W elcome 
to the situation .” T hen  one o f the figures declaim s a 
sentence. The visitor does no t (yet) realize th a t the 
sentence is p a rt o f a fixed rep erto ire  of 80 to 100 
statem ents th a t Sehgal has selected for declam ation 
and  th a t form  the core o f the “situation .” Chosen to 
rep resen t the knowledge o f W estern civilization in 
transit from  an econom y o f shortage to an econom y 
o f excess, they stem from  the works o f ou r great 
philosophers, social scientists, and  writers—and, as 
far as I can tell, stem  mainly from  the period  betw een 
1880 and 1980. N ietzsche is there , G albraith, possibly 
Freud, and  Foucault, o f course. True to form , these 
80 statem ents may no t be w ritten down either. The 
one sentence tha t has been  declaim ed becom es 
the starting p o in t of a dialogue in which the o th e r 
figures participate, by reciting  an o th e r o f the 80 
statem ents o r offering in terp re ta tions of the ir own. 
Visitors also becom e participants in  the dialogue. 
Every new com er is g reeted  with the  same sentence: 
“Welcome to the situation .”

W ho are these figures? They are n o t actors or 
dancers, bu t com e from  so-called real life, a selection 
of people who presum ably have som ething to say 
abou t “this situation”: lecturers, physicians, psycho
analysts, musicians, politicians, and  freelancers. 
They are n o t m eant to simply declaim  the 80 to 100 
statem ents bu t to draw on the ir own lives to in te r
p ret, supplem ent, and  reform ulate them  on the basis 
of the ir personal experience, thereby fleshing them  
ou t with th e ir own life experience. As m ight be

expected , the casting proved exceptionally dem and
ing. T he work o f art was to be on  “display” from  10 
am to 5 pm  for the twelve weeks betw een Ju n e  1 and  
A ugust 26, 2007. It does n o t take m uch to envision 
the com plexity of rec ru itm en t and  logistics. The 
tim e factor was certainly n o t the  m ain obstacle. A 
w eightier factor was the difficulty o f find ing  people 
who n o t only apprecia ted  the significance of the 
event b u t were willing to go public, as it were, by 
becom ing p a rt o f it. D uring the p reparations, rum or 
had  it tha t the casting itself posed such g reat difficul
ties th a t it alm ost seem ed as if  the success of the 
work was going to be defined  by its failure.

A ccording to the an n o u n cem en t o f the MMK, 
“Sehgal pits the constructed  situation  against the 
p erm anence  o f the m aterial ob ject.” “D em aterializa
tio n ,” the term  applied  to Sehgal’s works in  the dis
course on art, is at least as old as H egel’s aesthet
ics. A ccording to Hegel, the advance—and  the para
dox—in the developm ent o f m odern  a rt as opposed 
to ancien t art consists in  the fact tha t M odernism  has 
p roceeded  from  the three-dim ensionality  of the 
beautifu l body in sculpture to its spiritualization on 
the two-dim ensional p icture p lane, thereby dem ate- 
rializing the m arble body. “T he first step whereby the 
sensuous is raised in this respect to approach  the 
sp irit consists,” H egel says, “in  canceling the real 
sensuous appearance (Erscheinung), the visibility of 
which is transform ed in to  the pu re  shin ing (Schein) 
o f a rt.”1) M odernism  has been  busy ever since, p ro 
claim ing the “last s tep” on the long haul towards the 
spiritualization of beauty. The destruction  o f the pic
tu re  w ithin the m edium  o f the  p icture  has been  an 
end u rin g  pursu it since the n in e teen th  century  and, 
at the latest, Paul Cézanne. In term s o f the visual sci
ences o f M odernism , Sehgal’s oeuvre is n o th in g  bu t a 
p icture. Iconoclasm , once the religiously m otivated 
disavowal of the im age to the p o in t o f m ilitant 
destruction , has been  inseparably inco rpo ra ted  in 
the structural logic of the image. Cézanne fu rth ered  
iconoclasm  with his trailblazing in ten tio n  o f fla tten
ing pictorial dep th . M ondrian and  la te r Picasso, each 
in th e ir  own way, took the  destruction  of H egel’s 
sh in ing a step further, first by elim inating  pictorial 
d ep th  altogether, th en  by deconstructing  the inhab
itants and  furnishings of th a t space, and  finally by
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patch ing  it up  with alien objects like pipes, trum pets, 
and  tra in  tickets. O thers followed suit. T ino Sehgal is 
n o th in g  b u t a cu rren t loop on the endless spiral of 
artistic iconoclasm . His agenda is a particularly  strik
ing application  o f the theoretical system tha t lies at 
the h ea rt o f Niklas L u h m an n ’s artistic investigations: 
T he ch ief paradox  o f artistic m odernism  lies in  the 
fact tha t a rt keeps itself alive th rough  its ceaseless 
and  program m atic self-destruction. As L uhm ann 
puts it, the system of a rt contains “its own negation  as 
self-description.”2* T he decisive question is w hether 
Sehgal’s picture-less p icture, THIS SITUATION, has 
succeeded in  doing  that.

D uring one audition , Sehgal was asked w hether 
he was p lann ing  to p u t any objects in the white cube, 
like consoles or stools. His answer left no  room  for 
doubt: “In  my work th ere  are no  objects in space.” 
The pursu it o f his agenda is so single-m inded th a t he 
refuses to have a p rin ted  program  or even a p rin ted  
invitation fo r the preview o f his dem aterialized 
installation. T he peop le  selected to partic ipate  obvi
ously received a list o f the 80 to 100 statem ents, bu t 
no  list o f tha t kind exists as p a rt o f the work. Instead 
o f an invitation on paper o r in any o th e r m aterialized 
form , the artist logically op ted  fo r a so-called 
announcem ent. This involved calling 2000 people on 
the MMK m ailing list to announce the work and  send

ing 500 e-mails to the press. But w hat makes a tele
phone call or an e-mail message m ore dem ateria li
zed than  a p rin ted  letter? Im plicit in th a t question 
is the niggling suspicion th a t once again th ere  is a 
princip le a t work here, nam ely tha t fundam entalism  
inevitably sires its own deviation, which, in tu rn , calls 
for renew ed academ ic legitim ation. Be tha t as it may, 
there  is one last question I should  like to raise. Since 
the work obviously lays claim to being  a work o f visu
al a rt and  not, say, a theatrical play, we have to take its 
visual character seriously. H ence, a lthough  the  work 
is devoid of all inanim ate visual objects, includ ing  an 
invitation to the preview, it does include the visual 
presence o f live hum an beings. T he rigorous elim i
nation  o f all visible objects in  com bination  with the 
appearance o f live hum an beings in  the p icture  
inevitably heightens the contrast betw een disem bodi
m en t and  em bodim ent. W hether the resu lting  ten 
sion can be m aterialized as a rt rem ains to be seen.

The work is literally nonobjective: T here  are no 
objects w ithin its framework. However, the trium ph  
of image over subject m atter has been  purchased  at 
the expense of the presence o f live hum an  beings in 
the p icture, a p rocedure  tha t breaks with the en tire 
history o f the visual image. H egel talked abou t lan
guage as the presence o f absence; exactly the same 
th ing  applies to the representative character o f art.

13



By inserting  live people  in  his p ictures and  expecting  
them  n o t only to speak the 80 statem ents a t th e ir dis
posal—a jo b  th a t actors could  do b e tte r—b u t also to 
“rep resen t” the statem ents in  term s o f the ir own 
experience, Sehgal clearly pushes the prevailing con
vention of rep resen ta tion  to such extrem es th a t the 
work itself th rea tens to im plode. In  con trast to all 
o ther known m useum  perform ers, from  the Surreal
ists to Vanessa Beecroft, Sehgal does n o t p erm it his 
a rt to be reco rded  in photographs: Aniconism  has 
won the day, which makes it even m ore im portan t 
to describe this picture-less art. I will try again, in 
g reater detail:

The visitor enters the room . After a b rie f tim e lag, 
the six people, leaning, squatting, or lying down 
against the wall, speak in p ro trac ted  unison: “Wel
come to this s ituation .” The figures in tone  these 
words only if the visitors actually walk in to  the room , 
bu t no t if they stop at the th resho ld , h esitan t and  
undecided , as they often  do.

The figures end  the sentence with a sharp intake 
of breath , also in unison. T hen  they slowly move 
a few steps, following each o th e r clockwise along 
the walls before lapsing in to  a new position. The 
sequence closes with a slow, deliberate twisting and  
tu rn ing  of the extrem ities, rem in iscen t o f William 
Forsythe’s choreography. A fter an o th e r pause, one of 
the six people declaim s one o f the 80 statem ents, 
e ither in  G erm an or English, always prefacing it with: 
“In [the year in  question] som ebody sa id ...” The 
sequence o f events thus far exerts a strong aesthetic 
impact.

The speaker or an o th e r m em ber o f the group 
then  com m ents on the statem ent. W hen we were 
there , the sta tem ent and  the com m ents were in  En
glish and  w ent m ore or less like so: “W hat does he 
m ean by the steady renewal of paradox?” Or: ‘“ only 
in te rp re ted  in d ifferen t ways’— tha t rem inds me of 
M arx’s statem ent: ‘Philosophers have only in ter
p re ted  the world in d ifferen t ways.’”3! Som etim es a 
th ird  party will get involved in this artificial dis
course, which is often m uch like those un insp ired  
question and  answer periods after a lecture  where 
people  dutifully con tribu te  and  merely end  up  talk
ing past each other. I t ’s hard  to believe they could 
possibly be serious, bu t since i t ’s a rt and  n o t a semi

nar, one tries to decode the  work and  find  its h idden  
m eaning. Is it m ean t to dem onstrate  the im possibili
ty o f genuine exchange? The failure o f the  attem pt? 
The em barrassing paucity o f labored  discourse?

In our case, a woman in the group then addressed 
my com panion O.K. indirectly by saying to another 
m em ber of the group, “I like the orange shoes h e ’s 
wearing,” m eaning O.’s fashionable Adidas sneakers. 
The rem ark occurred to h er because of a statem ent 
that had  ju s t been m ade and had som ething to do with 
consum ption. But the group was evidently no t satisfied 
with O.’s friendly response; they wanted a reaction 
from  me as well. While I was trying to figure out 
what was going on around me, the same person said, 
“the nonchalan t way they’ve slung their jackets over 
the ir shoulders, the last time I saw that was in the eight
ies.” W hereupon a th ird  person rem arked, “Those 
god-awful eighties, I ’m so glad they’re over.” T hat was 
a sentence that really did give food for thought.

A review o f THIS SITUATION by Peter R ichter in 
the FAZ, which m oved on from  F rankfurt to the H am 
burger B ahnhof in Berlin, speaks abo u t the work 
“allud ing” to the  “sound  of a sem inar ro o m ” and  to 
the “discourse cultivated in  salons, b u t in  a way th a t is 
unsettling , anti-intellectual, derisive, and  like a zom
bie num ber.”4! I d o n ’t th ink  Sehgal is “allud ing” to 
anything; I th ink  th a t he and  his 80 statem ents are in 
dead earnest— and  th a t the unsaved u n d ead  spook
ing around , the zom bie num ber as the  reviewer 
called it, is an unw elcom e b u t inescapable side effect 
o f the clearly unplayful wish to dissem inate his own 
personal Readers Digest. Be th a t as it may, w hat the 
artist i n t e n d e d  is n o t o f prim ary in terest in  the 
appreciation  of a work. A nd this particu lar work falls 
in to  two halves, one aspect rigorously fram ed, cho
reog raphed , and  powerfully suggestive, the o th e r 
involving “audience partic ipa tion” tha t shares the 
fate o f all a rt o f th a t nature .

(Translation: Catherine Schelbert)
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