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J E S S I C A  M O R G A N

Most artists have hobbies, preoccupations, and  particu lar passions tha t con tribu te  in some 
way to th e ir a rt m aking by providing a physical o r m ental d ep artu re  from  the norm . O ften 
this results in  a stim ulation  th a t feeds back into the p roduction  o f art. C arsten H o lle r’s extra
curricu lar activities—w hether b reeding  species of rare  E uropean  songbirds tha t sing partic
ularly well, h u n ting  and  cooking m ushroom s, build ing  a house in G hana, or organizing con
certs o f  Congolese music-—hold  a parallel significance to his a r t m aking, n o t only in form ing  
his practice b u t occupying m any satellite positions, a t which he alights w ithout a trace of 
dilettantishness. H ere in  lies the po ten tia l fo r confusion: T here  are, no doubt, o th e r b ird  
enthusiasts who th ink  of H öller only in the contex t o f ornithology; there  are probably still 
those in  the entom ological laboratories who recall him  from  his early career as an agricul
tural scientist; th ere  are African m usicians who know him  simply as a producer; and  there  are 
certainly m any in  the a rt world who, w hen they th ink  of Höller, associate him  with their 
shared in terest in a particu lar author, architect, o r cuisine. All share the  conviction th a t they
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know the r e a l  H öher, with whom  they feel they have a particu lar bond , un til this perceived 
link is d isturbed  by the realization of H o lle r’s num erous o th e r affections and  affiliations.

H öher isn ’t anything like a Renaissance m an, n o r is he schizophrenic in his interests, or, 
for th a t m atter, a particularly  obsessive personality. His d ifferen t interests are quietly, bu t 
consistently, accum ulated  and  pursued . It is only over tim e tha t one becom es aware o f the 
full b read th  o f th e ir existence. If  anything, the ir g radual in troduction  (in conversation with 
the artist) leaves the im pression th a t H öher has deployed each strategically, as a continuous 
und erm in in g  o f his prim ary artistic in terests o r outlook. W hile at the h ea rt o f his work as an 
artist and, simultaneously, m ore or less, in terchangeab le  with his art, his hobbies have a m an
ifold existence. T he im plications o f this are ultim ately of g reat significance. How, one won
ders, can the b ird-fancier find  anything in  com m on with the Congolese music fan? Since 
w hen did an in terest in  experim ental arch itec tu re  suggest a co rresponding  fascination with 
picking m ushroom s? Perhaps it is a m istake to try to make sense of these various pursuits 
according to the ir topics. From  an o th e r perspective, it becom es ap p aren t th a t each o f  these 
in terests suggests a subtly d ifferen t s tandpo in t from  which to view the world. W hether it be 
an a ttem pt to im agine how a b ird  experiences acoustically its surroundings, the effects o f

CARSTEN HÖLLER, UPSIDE DOWN GOGGLES, 1994/2001, installation view, “Une exposition à M arseille,”

MAC Musée d A r t Contemporain, Marseille /  UMKEHRBRILLE, Installationsansicht. (PHOTO: ATTILIO MARANZANO)
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psychoactive fungi, or the im pact o f a musical rhythm , H o lle r’s pursuits are an everyday 
practice o f the type o f d iffering (or a ltered) perspectives th a t the artis t’s work aims to  bring  
about. R ather than  accum ulating som e ra th e r  eccentric-sounding hobbies, H öller is perhaps 
instinctively practicing what he preaches.

N evertheless, it is som ething to do with these m ultiple, co-existent “C arsten H ollers” in 
com bination  with the exploration  of certa in  not-obviously-related b u t o ft-repeated  them es in 
his work, tha t results in conflicting understand ings o f how his work m ight be in te rp re ted . For 
instance, after a num ber o f exhibitions th a t explored  the po ten tia l fo r in ju ring  o r trapping  
ch ild ren  (after he failed to find  enough  participants betw een 120 and  140 cm tall for a chil
d re n ’s “dem onstration  for the fu tu re ” he organized in 1991), H öller becam e known as the 
“harm ful-to-children artist.” This was soon to be followed by various experim ents with ap h ro 
disiacs, pherom ones, and  discursive works abou t the relationship  betw een rep ro d u c tio n  and  
love th a t gave H öller the frisson o f being  the liberated  “sexual freedom  artist.” Various types 
o f transportation  devices, resulting  ultim ately in the slides he m ade fo r the  Berlin B iennial in 
1998, then  dubbed  H öller the “slide artist,” and  the failure of som e o f his optical or sensori
al experim ents has led to his being frequently  recalled as the artist who makes things tha t do 
n o t really work. Probably all o f these associations were superseded by the p ro jec t for the Pra- 
da Foundation , for which H öller p roduced  the UPSIDE-DOWN MUSHROOM ROOM (2000), a 
piece tha t has been rep roduced  so extensively with an im age showing m esm erized children  
sitting on the floor gazing up at the enorm ous, ro tating  fly agaric m ushroom s attached  to the 
ceiling. Even the artist adm itted , u p o n  seeing 
the work installed recently a t the g roup  show 
“Ecstasy” in  Los Angeles, 2006, th a t he was sur
prised  by its relatively m odest scale as com pared  
to the wide-angle pho tograph . Arguably, he still 
rem ains the “m ushroom  artist.”

CARSTEN HÖLLER, CORRIDOR, 2003/2004, installation  

view, “Une exposition à Marseille, ” MAC Musée d'Art 

Contemporain, Marseille /  KORRIDOR, Installationsan

sicht. (PHOTO: ATTILIO MARANZANO)
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W ith no obvious th read  betw een these works, H o lle r’s p roduction  has proven fairly elusive 
to many. As with the artis t’s apparen tly  d istinct non-art activities, viewers struggle to im agine 
w hat lies a t the cen ter o f his practice, as it fluctuates betw een large-scale, fabricated  installa
tions and  im m aterial propositions, from  pseudo-scientific experim ents to propaganda 
m achines. Indeed , n o t only is his audience confused, bu t I have frequently  no ticed  how 
divergent the critical and  curatorial responses have been: H oller has been  variously 
described as being a p ropagato r o f myths tha t are g enera ted  by the work and  spread by the 
individual participants (G erm ano C elant); as an artist who enables us to im agine an o th e r 
state o f  existence (M aria Lind) ; as som eone singularly obsessed with analyzing the  n a tu re  of 
hum an  em otions (Laura H optm an); and  as a pu rsuer o f radical uncertain ty  (D aniel B irn
baum ). I am convinced th a t H öller deliberately encourages this confusion. A dding to this 
discrepancy abou t w hat lies at the core o f his practice, the artist has never p roduced  what 
could be described as a conventional m onographic  book. W ith the exception o f Register (the 
P iada  F oundation  catalogue), which H öller once described to me as akin to a confession, his

o th e r publications are largely conceptual, as an  in tegral p a rt o f his work, yet all o f these 
deliberately avoid any kind o f overview. Even Register, which lists every pro ject p roduced  by 
H öller—from  the unexpected  pain tings o f 1986 to the UPSIDE-DOWN MUSHROOM ROOM—  
does so in the form  o f an illustrated  exhibition  history or curriculum vitae ra th e r than  as an 
in terpretive guide. N or do g roup  exhibitions th a t have included H öller necessarily afford  a 
b e tte r u n derstand ing  o f what his p ro ject m ight be about. O ne o f a num ber of artists in the 
n ineties known for his partic ipation  in large g roup  shows, H oller’s contribu tions have fre
quently  been collaborative, dissipating any strict sense of authorship . T here have also been  
m any proposals for projects th a t e ith er w ent unrealized  or requ ired  actions tha t m any never 
experienced , n o t to m en tion  th a t some were done u n d er pseudonym s, such as Karsten 
H öller, Baldo Hauser, o r A.J. Florizoone.

But one such partially unrealized  project, THE LABORATORYOF DOUBT (1999), m ade for 
the g roup  exhibition  “L abora to rium ,” cu rated  by Hans-Ulrich O brist and  B arbara V ander
linden  in Antwerp, perhaps holds the key (if such a th ing  exists) to understand ing  H o lle r’s 
practice. T he en try  in Register reads: “A M ercedes car labelled The Laboratory of Doubt, Het Lab
oratorium van de twijfel and  Le laboratoire du doute is equ ipped  with two loudspeakers on the 
ro o f to spread doubts. However, overnight the tires are stolen. N ot knowing w hat to say ‘to
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spread d o u b t,’ adds speechlessness to immobility. A failure to im plem ent doubts seems to be 
the only solution to avoid certainty abou t d o u b t itself. T he p ro jec t goes on, the car is still in 
use, becom ing slowly a m onum en t o f uncertain ty .”1* Perhaps this is why we are yet to know 
w hat his work is r e a l l y  about. Q uite possibly, H öller does n o t know either, b u t by em brac
ing this idea o f doub t—the m ost radical and  the m ost im possible to realize—he has para
doxically b ro u g h t in to  focus all th a t cam e before  and  all th a t comes after. As H öller has 
explained:

“I  am happy about this perplexity. I  used to suppress it for a long time because it is associated with 
uneasiness, which is a totally wrong approach— one should rather try to disengage one from the other 
and come to appreciate perplexity for what it is. Doubt and its semantic cousin, perplexity, which are 
both equally important to me, are unsightly states of mind we’d rather keep under lock and key because 
we associate them with uneasiness, with a failure of values. But wouldn’t it be more accurate to claim 
the opposite, that certainty in the sense of brazen, untenable affirmation is much more pathetic? It is sim
ply its association with notions of well-being that gives affirmation its current status. What needs to be 
done is to sever the association between affirmation and well-being. ” 2*

It is perhaps no  coincidence th a t the em bracing of perplexity  after the 1999 LABO
RATORY OF DOUBT coincided with the beg inn ing  o f  a series o f  large solo exhibitions. Iron i
cally, the acceptance o f indecisiveness in H o lle r’s work has b ro u g h t with it a certainty 
o f objective. In a succession of works, H öller has, each tim e, o rchestra ted  a particular experi
ence, each exhibition  establishing a path , o r circuit, precisely dete rm in ed  to b ring  abou t this 
experience of destabilization. In M ilan, at the  P rada Foundation , for exam ple, the audience 
was sent past the flashing LIGHT WALL (2000), th rough  the dark  GANTENBEIN CORRIDOR 
(2000), and into the UPSIDE-DOWN MUSHROOM ROOM (2000). For a show at the Musée 
d ’Art C ontem porain  in Marseille, H öller articu lated  this destabilization th rough  his oft-used 
trope of the “d o u b le”: the en tire  exhibition  layout was doub led  and  connected  in the cen ter 
by the darkness of the [MAC] CORRIDOR (2004).

Pro longed  exposure to H o lle r’s projects brings one closer to the objective of his work: to 
b ring  about a sense o f radical doubt. T hough  n o t as extrem e as the e igh t days recom m end
ed for the wearer o f UPSIDE-DOWN GOGGLES (1994/2001)— the length  o f tim e requ ired  to 
adjust o n e ’s vision to life w ithout the natu ra l inversion o f the retinal im age— the sequential
ly organized projects in these larger exhibitions suggest the changes th a t m ight occur in  dai
ly life were one to, say, regularly take a slide on the way to work, o r perhaps expose oneself to 
the uncertain ty  o f total darkness or the optical and  aural rhythm  o f the pulsating LIGHT 
WALL.

The i n d e f i n i t e  e l s e w h e r e  H o lle r’s work brings us to has fea tu red  consistently 
th ro u g h o u t the artist’s life as well. T he search o f the r e a l  H öller, his signature style 
o r au thorial gesture, has therefo re  been  som ething of a wild goose chase. W ith Höller, we 
m ust re linquish  our dependence  on the certainty of self and  surround ings and  perhaps, in 
the spirit o f our new-found liberation  from  conviction, continue the artis t’s p ro jec t of 
p ropagating  doub t with the collective refrain: “I am Carsten Höller. I am Carsten Höller. I am 
C arsten H öller. I am Carsten H ö lle r ...”

1 ) Register, F ondazione Prada, Milan, 2000 (unpaginated).
2 )Feed Magazine, 1999, w w w .feedm ag.com /art/re_hoeller.h tm l, from a conversation betw een Hans-Ulrich Obrist 
and Carsten Höller.
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CARSTEN HOLLER, UPSIDE DOWN GOGGLES /  

UMKEHRBRILLE, 1994/2001.

(PHOTO: CHRISTOPHE WIESNER)

Der
w a h r e
C a r s t e n
H ö l l e r
soll bitte 
a u f  stehen!

J E S S I C A  M O R G A N

Die m eisten K ünstler haben  S teckenpferde, Beschäftigungen u n d  besondere Leidenschaf
ten , die irgendw ie zu ih re r  Kunst beitragen, weil sie eine physische oder geistige Abweichung 
von der N orm  darstellen. H äufig en ts teh t daraus ein Anreiz, der stim ulierend auf die Kunst
p roduk tion  zurückwirkt. O b es sich um  die Zucht seltener europäischer Singvögel h an d e lt 
oder um  das Suchen u n d  Kochen von Pilzen, den  Bau eines Hauses in G hana oder das O rga
nisieren  von K onzerten m it Musik aus dem  Kongo: Carsten H ollers ausserplanm ässige Tätig
keiten haben  einen  seiner K unst vergleichbaren Stellenwert, denn  sie beeinflussen n ich t n u r 
seine künstlerische Tätigkeit, sondern  bringen  zahlreiche N ebenschauplätze ins Spiel, an 
den en  er ohne je d e  Spur von D ilettantism us andockt. Das mag Anlass zur V erw irrung bieten: 
Zweifellos gibt es V ogelfreunde, die H öller ausschliesslich im orn itho logischen  K ontext 
sehen; w ahrscheinlich gibt es auch noch  Leute in entom ologischen Laboratorien , die ihn  
von seiner agrarw issenschaftlichen Tätigkeit h e r in  E rin n eru n g  haben; es gibt afrikanische

J E  S S IC A  M O R G A N  ist Kuratorin für zeitgenössische Kunst in der Tate M odern, L ondon.
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CARSTEN HÖLLER, CHILDREN DEMONSTRATING FOR THE FUTURE, Berlin, 1991, failed demonstration /

KINDER DEMONSTRIEREN FÜR DIE ZUKUNFT, fehlgeschlagene Demonstration. (PHOTO: GALERIE ESTHER SCHIPPER, BERLIN)

Musiker, die ihn  als P roduzenten  kennen; u n d  dann  gibt es gewiss viele Leute in  d er Kunst
szene, die H ö h er m it ih rem  eigenen Interesse fü r e inen  bestim m ten Autor, A rchitekten  oder 
m it e iner spezifischen Küche in V erbindung b ringen . A llesam t w erden sie überzeug t sein, 
den  w a h r e n  H öher zu kennen , u n d  fühlen  sich au f besondere Weise m it ihm  verbunden , 
solange die verm eintliche V erbindung n ich t durch  die E insicht gestört wird, wie zahlreich  
H ollers übrige N eigungen u n d  Zugehörigkeiten sind.

N un ist H öher, was seine Interessen angeht, w eder ein R enaissancem ensch, noch  ist er 
sch izophren  oder von besonders obsessivem Charakter. Seine versch iedenen  In teressen hat 
er langsam , aber stetig verm ehrt und  verfolgt. Erst m it d er Zeit wird m an sich ihres vollen 
U m fangs bewusst. Allenfalls hin terlässt ih r allm ähliches Zu-Tage-Treten (im G espräch m it 
dem  K ünstler) den  E indruck, dass H öher jedes einzelne bewusst einsetzt, um  seine u rsp rüng
lichen künstlerischen In teressen oder Perspektiven fortw ährend zu unterlau fen . Doch auch 
w enn sie im Z entrum  seiner A rbeit als K ünstler stehen  u n d  gleichzeitig m ehr oder weniger 
m it seiner Kunst austauschbar sind, füh ren  diese S teckenpferde ein vielfältiges Dasein. Die 
Folgen dieser Tatsache sind letztlich überaus bedeutsam . Was, mag m an sich fragen, kann 
d er V ogelfreund m it dem  begeisterten  A nhänger kongolesischer Musik gem einsam  haben? 
Seit wann lässt ein  Interesse an experim en teller A rchitektur au f ein n ich t m inder starkes 
Faible für die Pilzsuche schliessen? Vielleicht ist es falsch, die verschiedenen Tätigkeiten 
an h an d  ih re r Them atik  verstehen zu wollen. Aus einem  anderen  Blickwinkel wird erkenn-
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bar, dass jed es  d ieser In teressen jeweils m it einem  leich t anderen  S tandpunkt, einem  ande
ren  Blick au f die Welt e inhergeh t. Ob es sich um  den  Versuch handelt, sich vorzustellen, wie 
ein Vogel seine U m gebung w ahrnim m t, oder um  die W irkung psychedelischer Pilze, oder 
die Auswirkungen bestim m ter M usikrhythm en: H öher ha t im m er etwas A lltägliches im Blick, 
jed o ch  u n te r  w echselnden (oder veränderten ) Perspektiven, die er in seiner A rbeit bewusst 
erzeugt. Statt exzentrisch k lingende S teckenpferde zu sam m eln prak tiz iert H ö h er vielleicht 
tatsächlich instinktiv, was er predigt.

D ennoch  steh t die U neinigkeit hinsichtlich  der In te rp re ta tion  seiner Werke wohl im 
Zusam m enhang m it diesen m ultip len , n eb en e in an d er ex istierenden «Carsten Hollers» sowie 
m it seiner E rforschung gewisser n ich t offensichtlich verw andten, aber oft w iederkehrenden  
T hem en  in seinem  Werk. Nach e iner R eihe von A usstellungen, in denen  die M öglichkeiten, 
K inder zu verletzen oder in die Falle zu locken, u n te r die Lupe genom m en w urden (nach
dem  es ihm  n ich t gelungen  war, fü r eine «D em onstration fü r die Zukunft», die er 1991 orga
nisierte, en tsp rech en d  viele zwischen 120 u n d  140 Z entim eter grosse K inder als T eilnehm er 
au fzu treiben), galt H öller als «Kinderhasser-Künstler». D arauf folgten bald verschiedene 
E xperim ente m it A phrodisiaka, P herom onen  und  diskursiven A rbeiten ü b er das Verhältnis 
von Liebe u n d  Fortpflanzung, die H öller den  angenehm e Schauder erzeugenden  R uf ein
brach ten , ein  «Künstler d er sexuellen Freiheit» zu sein. Diverse A rten von T ransportgerä
ten, aus den en  schliesslich die R utschbahnen  fü r die Berliner B iennale 1998 resu ltierten , 
verschafften H öller das E tikett des «Rutsch-Künstlers», u n d  das Versagen ein iger seiner opti
schen oder sensorischen E xperim ente fü h rte  schliesslich dazu, dass m an ih n  als den  Künst
ler kannte , dessen Sachen n ich t wirklich funktion ierten . W ahrscheinlich w urden aber alle 
diese A ssoziationen vom Projekt fü r die Prada Foundation  verdrängt, für die H öller UPSIDE- 
DOWN MUSHROOM ROOM (U m gekehrter Pilzraum, 2000) schuf, eine Arbeit, au f die wie
d e rh o lt m it einem  Bild von wie verzaubert am B oden sitzenden K indern hingew iesen wurde, 
die zu den  riesigen, an der Decke kreisenden  Fliegenpilzen em porschauen. Sogar der Künst
ler selbst m einte, als er die A rbeit jü n g st in d er G ruppenausstellung «Ecstasy» (2006) in Los 
Angeles w ieder installiert sah, dass er von ih re r relativ bescheidenen Grösse ü berrasch t sei. 
D ennoch  b leib t er n u n  wohl d er «Pilzkünstler».

Da es zwischen den  einzelnen  A rbeiten keine offensichtliche V erbindung gibt, blieb H ol
lers K unst fü r viele ziem lich unfassbar. W egen d er scheinbar eindeutig  nicht-künstlerischen 
Aktivitäten des K ünstlers versuchen die B etrachter verzweifelt herauszufinden, was das 
Z entrum  dieser K unst ausm acht, die von grossform atigen Installationsaufbauten  bis zu 
im m aterie llen  D enkanstössen re ich t u n d  vom pseudow issenschaftlichen E xperim ent bis zu 
Propaganda-A pparaten. Tatsächlich ist n ich t n u r sein Publikum  verw irrt, m ir ist auch oft auf
gefallen, wie stark die R eaktionen von K ritikern und  K uratoren auseinander gingen: H öller 
wurde verschiedentlich  als V erbreiter von M ythen geschildert, die sein Werk erzeuge u n d  die 
d arau f von den  einzelnen  M itw irkenden u n te r  die Leute gebracht w ürden (G erm ano 
Gelant) ; aber auch als Künstler, d er uns befähige, uns einen  anderen  Seinszustand vorzu
stellen (M aria L ind); als jem an d , d er allein davon besessen sei, die B eschaffenheit der 
m enschlichen E m otionen zu analysieren (Laura H optm an); oder als V erfechter d er rad i
kalen Ungewissheit (D aniel B irnbaum ). Ich b in  überzeugt, dass H öller diese V erw irrung 
bewusst fördert. Es träg t zu dieser U neinigkeit ü b e r den  eigentlichen Kern seiner Kunst bei, 
da er nie etwas veröffentlicht hat, was im herköm m lichen  Sinn als M onographie gelten  könn
te. M it A usnahm e von Register, dem  Katalog d er P rada Foundation , den  H öller m ir gegen
ü b er einm al als eine A rt B ekenntnis bezeichnet hat, sind seine Publikationen w eitgehend
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konzeptuell, verw eigern jed o ch  -  als integrale B estandteile seines Werks -  allesam t bewusst 
je d e  A rt von Ü bersicht. Selbst Register, das alle Projekte H ollers auflistet (von d er ü b e rra 
schenden  M alerei aus dem  Ja h r  1986 bis zum UPSIDE-DOWN MUSHROOM ROOM), tu t dies in 
Form  einer illustrierten  A usstellungsgeschichte oder eines Curriculum vitae u n d  n ich t als 
A nleitung zum  besseren  Verständnis. Auch die G ruppenausstellungen , an den en  H öher teil
nahm , erhellen  n ich t unbed ing t, w orum  es ihm  bei seiner A rbeit gehen  könnte. H öher 
gehörte  zu e in er Reihe von K ünstlern, die in den  90er Jah ren  dafür b ek an n t w aren, an gros
sen G ruppenausstellungen  teilzunehm en; oft waren seine Beiträge zudem  G em einschafts
projekte, bei den en  es galt, die U rheberschaft im strengen  Sinn aufzulösen. F ern er gab es 
viele Projektentw ürfe, die nie realisiert w urden oder m it A ktionen einherg ingen , die viele 
nie zu G esicht bekam en, ganz zu schweigen davon, dass einige u n te r  Pseudonym en wie Kars
ten  H öher, Baldo H auser o d er A. J. F lorizoone en tstanden .

Doch eines d ieser teilweise unrealisiert geb liebenen  Projekte, THE LABORATORY OF 
DOUBT (L aboratorium  des Zweifels, 1999), das für die von Hans-U lrich O brist u n d  B arbara 
V anderlinden  kura tierte  G ruppenausstellung  «Laboratorium » in A ntw erpen konzipiert 
w urde, b irg t vielleicht den  Schlüssel zum V erständnis von H ollers K unst (falls es d enn  einen  
solchen g ib t) . D er E intrag  in Register lautet: «Ein M ercedes, an dem  Schilder m it den  Auf
schriften The Laboratory of Doubt, Het laboratorium van de twijfel u n d  Le laboratoire du doute 
angeb rach t sind, ist m it zwei L autsprechern  auf dem  Dach ausgerüstet, um  Zweifel zu säen. 
Doch über N acht w erden die Reifen gestohlen. Die Ratlosigkeit darüber, was gesagt w erden 
soll, <um Zweifel zu säen>, kom bin iert die Sprachlosigkeit m it d er Unbew eglichkeit. Ein 
Scheitern  beim  A nbringen des Zweifels scheint die einzig m ögliche Lösung zu sein, um  die 
Gewissheit üb e r den  Zweifel selbst zu verm eiden. Das Projekt wird w eitergeführt, das Auto ist 
im m er noch  in G ebrauch u n d  wird allm ählich zu einem  M onum ent der Ungewissheit.»1̂ 
V ielleicht ist das d er G rund, weshalb wir noch im m er n ich t wissen, w orum  es in seinem  Werk 
w i r k l i c h  geht. Sehr w ahrscheinlich weiss H öher es genauso wenig, doch indem  er sich die
se -  radikalste u n d  punk to  U m setzung unm öglichste -  Idee des Zweifels zu eigen m acht, 
rück t e r paradoxerw eise alles V orangegangene u n d  noch  K om m ende in den  Blick. Wie H ol
ler selbst erklärte:

Ich bin glücklich über diese Ratlosigkeit. Ich habe sie lange Zeit nicht zugelassen, weil sie mit Un
behagen assoziiert wird, was vollkommen verkehrt ist: M an sollte vielmehr versuchen, das eine vom 
anderen zu lösen, und die Ratlosigkeit als solche schätzen lernen. Der Zweifel und seine semantische Ver
wandte, die fü r  mich nicht minder bedeutende Ratlosigkeit, sind unschöne Geisteszustände, die wir lie
ber unter Verschluss halten möchten, weil wir sie mit Unbehagen assoziieren, mit einem Scheitern unse
rer Wertvorstellungen. Aber wäre es nicht richtiger, das Gegenteil zu vertreten, dass nämlich Gewissheit 
im Sinn einer dreist vorgetragenen, unhaltbaren Behauptung viel erbärmlicher ist? Es ist schlicht die 
gedankliche Assoziation mit guten Gefühlen, die dem Affirmativen seinen gegenwärtigen Status ver
leiht. Es ist deshalb höchste Zeit, die Verbindung zwischen Affirmation und Wohlbefinden zu kappen.2'1

V ielleicht ist es kein Zufall, dass diese Parteinahm e fü r die Ratlosigkeit nach  dem  LABO
RATORY OF DOUBT von 1999 m it dem  Beginn e iner langen Reihe von E inzelausstellungen 
zusam m enfällt. Ironischerw eise brachte  das A kzeptieren der U nentsch lossenheit in H ollers 
W erk eine «Gewissheit, was die Zielsetzung angeht» m it sich. In e in er Reihe aufe inander fol
gender A rbeiten h a t H öher jedesm al eine s p e z i f i s c h e  E rfah rung  inszeniert, wobei jed e  
A usstellung einen  Pfad oder Parcours darstellte, der genau  dieses Erlebnis d er V erunsiche
ru n g  h erv o rru fen  sollte. In  d er P rada F oundation  in M ailand etwa w urde das Publikum  an 
d er b linkenden  LIGHT WALL (Lichtwand, 2000) vorbei, du rch  den dunk len  GANTENBEIN
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CARSTEN HÖLLER, LABORATORY OF DOUBT, 1999, installation view, Provinciaal Museum voor Fotografie, Antwerp /

LABORATORIUM DES ZWEIFELS, Installationsansicht. (PHOTO: THORSTEN ARENDT)

CORRIDOR (2000) gefüh rt u n d  schliesslich in  den  UPSIDE-DOWN MUSHROOM ROOM (2000) 
entlassen. In  e in er A usstellung im Musée d ’A rt C ontem porain  (MAC) in M arseille b rachte  
H oller diese V erunsicherung  durch  den  von ihm  gern  verw endeten Tropus des «Doubles» 
zum  A usdruck; die gesam te A usstellungsarchitektur war doppelt vorhanden  u n d  in d er Mit
te du rch  das D unkel des MAC CORRIDOR (2004) verbunden.

Setzt m an sich H ollers P rojekten ü b er längere Zeit aus, kom m t m an der Zielsetzung sei
n er A rbeit n äh e r -  ein  G efühl um fassenden Zweifels zu erzeugen. Auch wenn sie in  ih ren  
A nfo rderungen  n ich t so extrem  sind wie die UPSIDE-DOWN GOGGLES (U m kehrbrille, 
1994/2001), wo dem  Träger em pfohlen  wird, die Brille ach t Tage lang zu tragen -  die Zeit, 
die m an b rauch t, um  seine Sehweise dem  Leben ohne die na türliche U m kehrung  des Netz
hautbildes anzupassen - ,  deu ten  die als Sequenzen angelegten Projekte V eränderungen  an, 
die im Alltag e in tre ten  können , wenn m an, sagen wir, au f dem  Weg zur A rbeit regelm ässig 
eine R utschpartie  einlegte, oder sich der Ungewissheit to taler D unkelheit aussetzte, oder 
eben dem  optischen u n d  akustischen Rhythm us d er pu lsierenden  LIGHT WALL.

Das «unbestim m te Anderswo», in das wir durch  H ollers Werk versetzt w erden, h a t auch 
im Leben des K ünstlers im m er eine Rolle gespielt. Die Suche nach dem  «wahren» Holler, 
seiner «H andschrift» oder seinem  auktorialen  Gestus, erweist sich daher als Holzweg. Bei 
H öher m üssen wir unsere  A bhängigkeit von d er Gewissheit über das Ich und  seine U m ge
bung  aufgeben u n d  vielleicht -  im Geiste der n eu  gew onnenen Befreiung von unseren  Ü ber
zeugungen  -  das Projekt des K ünstlers w eiterführen , indem  wir Zweifel säen m it dem  
gem einsam  vorgetragenen  Refrain: «Ich b in  Carsten Holler. Ich bin Carsten Höller. Ich bin 
C arsten H ö lle r ...»

( Übersetzung: Suzanne Schmidt)

1) Germ ano Celant (H rsg.), Carsten Höller -  Register, Fondazione Prada, M ilano 2000, unpaginiert. (Zitat aus 
dem  E nglischen übersetzt.)
2) Aus einem  Gespräch zwischen Hans-Ulrich Obrist und Carsten Höller, Feed Magazine, 1999, 
w w w .feedm ag.com /art/re_hoeller.h tm l. (Zitat aus dem  E nglischen übersetzt.)
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