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Wir befinden  uns in einem  M useum, aber das kräftig 
ro te  Dam astm uster, un te rleg t m it Silber, das W ände, 
Boden u n d  Säulen vollständig bedeckt, ru f t zu aller
erst film ische A tm osphären auf. U nd zwar sehr en t
gegengesetzte: das H otel aus Stanley Kubricks The 
Shining (1980), trittschallschschluckende Teppiche 
in langen G ängen, T apetenm uster, die aus den  Zei
ten  längst V erstorbener stam m en, B lutsturzbäche 
in Zeitlupe; aber h ier könn te  genauso gut eine 
alberne  Szene aus The Avengers spielen, in  d er sich 
ein Bösewicht in B arockperücke u n d  Zorrom aske ein 
F lorettgefecht m it Em m a Peel liefert, un te rleg t von 
perlen d en  Cem balo-Arpeggien. D er Gegensatz von 
stum m em  H o rro r u n d  groteskem  H um or spiegelt 
sich in den  einzigen «Requisiten» d er Szenerie, zwei 
grossen B ildern an den  beiden  gegenüberliegenden  
W änden. Das eine ist eine collagenartige Kompositi
on, au f d er Hieronym us-Bosch-Szenen auf Scherben 
von ro tem  u n d  blauem  E delporzellan erscheinen, 
zusam m en m it weissen Flecken, die an abgerissene 
T apetenstellen  e rin n ern , beides verstreut au f e iner 
grün-schwarz karierten  Picknickdecke, die zugleich 
als B ildgrund dient. Das andere  ist ein  leeres Echo 
dieses Bildes -  es ha t in etwa die g leichen m onu
m entalen  Ausmasse -  und  ist zugleich ein m ono
chrom  silberner W iderhall des ro ten  D am astm usters, 
das den  Raum erfüllt.

Es sind vier E lem ente, die R udolf Stingel 2004 im 
M useum M oderner Kunst F rankfurt verw endet hat: 
die Celotex-Paneele -  bestehend  aus gelbem  Polyu
re than , überzogen m it e iner dü n n en , n ich t reissfes
ten  Schicht Alufolie - ,  wie sie genau  so im  H ausbau 
als D äm m m aterial verw endet w erden; h ier zusätzlich 
m it einem  D am astm uster bedruckt; das Bild eines 
berühm ten  Malers: Sigmar Polkes ROTER FISCH 
(1992); u n d  die Leinwand Stingels g leicher Grösse, 
ebenfalls m it dem  D am astm uster b ed ru ck t.1* Diese 
vier E lem ente genügen, um  wie in e iner exem plari
schen V ersuchsanordnung n ich t n u r die Ü berschnei
dungszonen der G attungen A rchitektur, M alerei 
u n d  Skulptur zum  Flim m ern zu b ringen , sondern  
zugleich auch die eiskalten H öhen  form alästheti
scher A bstraktion fron tal zu kon fron tieren  m it der
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schwülheissen T iefebene sozialrealistischer K onkre
tion, der sie sich doch scheinbar gerade erst schnei
dig-elegant en tled ig t ha tten . D enn die A nordnung  
selbst en th ä lt schon den  Auslöser der Entauratisie- 
rung: das T apetenm uster wirkt wie ein Signal, das 
das Publikum  an die G renze von Zuw endung hin  zur 
Z erstörung u n d  d a rü b er h inaus lockt (die dünne, 
verletzliche A luschicht erle ich te rt es ih m ). Das Ü ber
schreiten  d ieser Grenze in e in er A rt K ettenreaktion  
aufseiten des Publikum s ist das fünfte u n d  vielleicht 
en tscheidende Elem ent.

Die beiden  A usgangspunkte form alästhetische 
A bstraktion einerseits (in d er reduzierten  Form spra
che) u n d  sozialrealistische K onkretion andererseits 
(die jeweils in  d er spezifische R ealisierung angeleg
ten  B edeutungsebenen  u n d  Benutzungsweisen) sind 
bei Stingel wie die beiden  b ren n en d en  E nden  der 
g leichen Kerze, die er uns in  die H and  drückt: In der 
M itte w erden wir uns die Finger verb rennen , aber 
bevor es so weit ist, tun  wir noch  einm al eine Weile 
so, als be trach te ten  wir zwei g e tren n te  E rscheinun
gen. Form ale Abstraktion: Sie ist der stum m e Tri
um ph  d er M oderne. Soziale K onkretion: Sie ist der
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fitoafaäs

Kam pfschrei d er Kritik der M oderne, wobei diese 
Kritik selbst Teil d er M oderne ist; u n d  die form ale 
A bstraktion w iederum  als Kritik d er K onkretion les
b ar ist; aber wie gesagt, wir tun  eine Weile so, als 
w ären es ge trenn te  E rscheinungen.

Beim Rückblick auf die A rbeiten Stingels aus den 
letzten  zwei Jah rzeh n ten  fällt zunächst eine ziemlich 
ausgeprägte Spannung auf: zwischen extrem  sparsa
mer, bis an den  Rand des U nsichtbarw erdens getrie
b en e r V erw endung von M aterialien u n d  Signalen 
klassischer K unstfertigkeit in  m inim alistischer Tradi
tion (Verzicht au f Sockel, R ahm en, gestische Bear
beitung, Collage oder Bricolage etc.) u n d  e iner aus
greifenden  R aum nahm e, die schon in den  Bereich 
des A rchitektonischen ragt. Diese R aum nahm e funk
tion ie rt m eist n ich t über die «positive» physische

Präsenz grosser, also objekthaft abgeschlossener 
Volumen, sondern  durch  die «negative» physische 
u n d  indikative «M arkierung» oder U m ordnung  der 
R aum grenzen im Sichtfeld (Wand, Boden, D urch
gänge) . W ir haben  es m it der «Haut» des Raums zu 
tun: m it d er M em bran seiner B egrenzung. Diese 
B egrenzung wird zum e inen  durch  die geom etrisch 
beschreibbare R aum struktur bed ing t und  zum  ande
ren  du rch  L icht u n d  Farbe.

Stingels grosse Leinw and in F rankfurt ist infiziert 
vom um gebenden  D am astdekor -  der Preis der 
A bschaffung des Rahm ens. Das D am astm uster wird 
H ebelpunk t e iner V erdrehung -  n ich t einfachen 
V erneinung -  d er hochm odern istischen  H ierarchie 
von W and u n d  rahm enlosem  Bild: ist das Bild Acces
soire d er W andgestaltung, oder h a t um gekehrt das
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RUDOLF STINGEL, HOME DEPOT\ 2004, installation views /  

Ausstellungsansichten Museum fü r  Moderne Kunst (MMK), 

Frankfurt am Main. (PHOTO: AXEL SCHNEIDER, MUSEUM FÜR 

MODERNE KUNST, FRANKFURT)
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Bild die W and erobert?  B efinden wir uns in einem  
H eim  oder in einem  öffen tlichen  Raum? Im Titel 
von Stingels Ausstellung, «Home D epot», ist dieser 
Konflikt verdeutlicht: Es h an d e lt sich um  eine am eri
kanische Baum arktkette, die alles fü r den  H eim wer
ker bereithält, aber eben  in  Form  eines riesigen 
Lagers, als Archiv m öglicher H eim gestaltungen. U nd 
auch in Polkes B enutzen e in er gew öhnlichen Decke 
als Bezug des K eilrahm ens ist die V erw irrung zwi
schen den  Sphären häuslichen  u n d  öffentlichen Prä- 
sentierens schon angelegt. Stingel selbst liefert diese 
G enealogie durch  die E inbeziehung des Polke-Bilds, 
tre ib t dam it zugleich aber die Spirale d er V erdre
hu n g  von H ierarch ien  weiter: D enn ist n u n  Polkes 
Bild selbst n ich t auch zum  Requisit eines Raumsze
narios gem acht? Ist um gekehrt das Dam astm uster, 
dadurch , dass es isoliert u n d  endlos w iederholt au f 
silbernem  G rund  auftritt, n ich t aufgew ertet wie die 
Kuh in W arhols Tapete von 1965, n u r  dass es im 
U nterschied  zum  Kuh-Motiv längst zu H ause ist im 
Modus der W anddekoration? Das früheste  erhaltene 
Beispiel e iner europäischen  P ap iertapete  ist, neben-
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bei gesagt, m it einem  nach italienischem  Vorbild 
gestalteten  D am astm uster b ed ruck t u n d  da tie rt au f 
1509 (C hrist’s College, Cam bridge, G rossbritannien). 
So wird deutlich , dass es n ich t um  ästhetisch-tautolo- 
gische Taschenspielertricks, sondern , chiffriert, um  
die B edingungen des sozialen Status geht: Wie en t
steh t A nerkennung, A utorität, Aura, wer en tschei
det, wem was wie vor die Nase beziehungsweise die 
A ugen gesetzt wird? All diese Fragen betreffen  d irek t 
das Verhältnis des Künstlers zu seinem  Publikum . 
U nd ch iffriert sind sie n ich t aus G eheim nistuerei, 
sondern  um  eb e n je n e s  Verhältnis zwischen Künstler 
und  Publikum  n ich t w ieder du rch  ein anderes h ie
rarchisches Verhältnis zu überlagern : das zwischen 
L ehrer u n d  Schüler.

Nirgendwo ist ein Schild angebracht, nirgendw o 
ist ein M useum spädagoge, d er es dem  Besucher 
nahe legt, Spuren in  Stingels Raum zu hinterlassen. 
Doch sobald m an die C elotex-Platten betritt, ist m an 
schon beteiligt, d en n  diese sind so em pfindlich  (sie 
sind ja  n ich t als B odenbelag gedach t), dass sie schon 
evozieren, dass B etrachten  h ie r zugleich Benutzen 
u n d  auch A bnutzen bedeu te t. Man hinterlässt also 
unw illkürlich Spuren; von da aus ist es n u r noch  ein 
k leiner Schritt zum w illkürlichen Akt.

Es ist, als hä tte  Stingel ein W urm loch im Raum- 
Zeit-K ontinuum  zwischen erhabenem  M useum sraum  
u n d  abgerocktem  V orstadtbahnhofshäuschen herge
stellt, an dem  sich G enera tionen  von gelangweilten 
P end le rn  u n d  S chülern  beim  W arten m it eingeritz
ten  B otschaften verewigt haben: B andnam en (hier: 
System of a Down, eine erfo lgreiche Teenie-Goth- 
M eta lband), S trichm ännchen , Soundso-war-da-Bot- 
schaften, vielleicht L iebesbekundungen , vielleicht 
Schweinkram, vielleicht künstlerische A nw andlun
gen -  ein schnelles P orträt, ein  nachdenkliches 
Poem. Es ist eine anarchisch-dem okratische, selbst
regu lierende O rd n u n g  d er Zeichen, in  der U nbe
wusstes u n d  Bewusstes, D urchgeknalltes u n d  Ver
nünftiges in Beziehung tre ten . Stingel ho lt diese 
Z eichensprache der Klos, S trassenun terführungen  
und  W artehäuschen n ich t etwa ins M useum, in dem  
er sie z itiert u n d  abbildet, sondern  indem  er den 
Akt d er verm eintlichen V andalisierung selbst zum 
E lem ent d er eigentlichen Fertigstellung von Kunst 
im M useum m acht.

D er Weg von form alästhetischer A bstraktion zu sozi
alrealistischer K onkretion ist h ie r also plötzlich sehr 
kurz: aber er ist n ich t illustrativ u n d  instrum entell, 
sondern  in terpretativ  u n d  struk tu re ll (er legt souve
räne E ntscheidungen  des G ebrauchs u n d  d er Lesart 
n ah e). «Die m inim alistischen Plastiken w aren n ie 
mals wirklich P rim ärstruk tu ren , sondern  S truktu
ren», h a t Felix Gonzalez-Torres einm al gesagt, «die 
in eine Vielzahl von B edeutungen  e ingebette t waren. 
Für m ich w aren sie ein  Kaffeetisch, ein W äschesack, 
ein W äschekorb u n d  so weiter. W enn es sich bei die
sen O bjekten also n u r um  Massen handelt, dann  
wäre das so, wie w enn m an sagen w ürde, dass die 
Ästhetik nichts m it Politik zu tun  hat.»2) Gonzalez- 
Torres liest die klassische M inim al A rt also gegen 
ihre erklärte R hetorik. Seine eigene künstlerische 
Konsequenz daraus trifft sich m it d er Stingels in 
zweierlei H insicht: zum  einen, dass die E inbettung  in 
eine «Vielzahl von B edeutungen» in V erbindung 
gebracht w erden muss m it e iner Vielzahl m öglicher 
G ebrauchsweisen au f Seiten des B etrachters; zum 
anderen , dass d er O bjek tcharak ter selbst ein prekä
re r sein muss, e in er d er P eripherie , d er Spur, oder 
der «Haut», getrieben  an  die G renze seiner Auflö
sung -  aufgelöst im Raum selbst, oder w iederum  im 
G ebrauch. Schönerweise haben Gonzalez-Torres und  
Stingel 1994 gem einsam  ein Projekt in d er N euen 
Galerie am Jo h an n eu m  in Graz realisiert, das dieses 
V erfahren in  m ehrerle i H insich t au f den  P unkt 
bringt. Sie beschränk ten  sich au f e inen  Teil d er m it 
reichem  Rokokostuck ausgestalteten P runkräum e 
des Palais H erberstein , des Sitzes d er N euen  Galerie.

Zu beider Seiten ihres gem einsam en Eingriffs 
m ark ierten  Gonzalez-Torres 2 PERLENVORHÄNGE 
(1994), indem  sie den  d ah in te r befind lichen  Bereich 
von Decke bis Boden u n d  von W and zu W and bünd ig  
ab tren n ten , eine Grenze. Diese G renze durchschritt 
m an, als befände sich au f d er anderen  Seite m ehr als 
n u r ein an d ere r Raum. Dieses G efühl eines g ru n d 
sätzlichen A tm osphärenw echsels w urde durch  zwei 
einfache, effektive Eingriffe erreich t: zum  einen  
durch  die S teuerung  des Lichts, zum  anderen  durch  
den  B odenbelag. W ährend im von den  Vorhängen 
eingegrenzten  Bereich alle Fenster abgedunkelt 
waren, d rang  das L icht der prunkvollen  Lüster n u r 
von aussen in den Spiegelsaal, als wäre er das abge-
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dunkelte  Schlafzim m er eines Kindes, zu dem  zur 
B eruhigung noch  L icht du rch  einen  T ürspalt dringt. 
Man ging also vom L icht ins D unkel u n d  w ieder ins 
Licht. Diese Reise w urde dram atisiert du rch  Stingels 
SPANNTEPPICH (CAPRI), SCHWARZ (1994), d er die 
gesam te Fläche von 240 Q uadra tm etern  zwischen 
den  beiden  V orhängen bedeckte. Er schluckte n ich t 
n u r Licht, sondern  auch das G eräusch der Schritte.

Gonzalez-Torres u n d  Stingel bearbe ite ten  au f die
se Weise die B egrenzung u n d  A b trennung  eines rea
len T raum raum s -  den  in  Spiegeln u n d  Stuck sich 
selbst rep räsen tie ren d en  feudalen  Traum  von M acht 
und  H errlichkeit -  u n d  stürzten  ihn  dadurch  erst 
ins wirklich Irreale. Den Vorhang zu durchschre iten  
hiess n ich t n u r  e inen  ab g e tren n ten  Raum zu b e tre 
ten, sondern  eine andere  Bewusstseinsebene, eine 
andere  Welt, als gehe m an wie Lewis Carrolls Alice 
du rch  den Spiegel.

Die beschriebene A usserw eltlichkeit d er G razer 
Installation -  u n d  das m ach t ih re  eigentliche Span
nung  aus -  s teh t im krassen W iderspruch zum  sozia
len B edeutungshorizont, den  die beiden  einzigen 
verw endeten  M aterialien -  Industrie tepp ich  und  
Industrieperlen  -  eigentlich hervo rru fen . Die Per
lenvorhänge m it ih rem  irisierenden  G litzern signali
sieren Glamour, doch es ist n ich t der kon tro llierte  
G lam our d er B etuchten  im Z entrum  d er M acht, son
dern  d er überschre itende G lam our des Cam p und  
d er bohem ischen  Subkulturen  aus Boudoirs und  
N achtclubs, m it all seinen W idersprüchen  von 
N egieren  u n d  Sehnen nach Luxus, von diskrim inie
rendem  A bgelehntsein u n d  selbstgew ählter A bleh
nung. D er T eppich erschein t ebenfalls höchst u n an 
gebrach t im  altehrw ürdigen  P runk , w enn m an ihn 
n ich t als künstlerischen E ingriff erkennt: Man könn
te m einen , ein  geschm ackloser Verw altungsbeam te 
habe angeordnet, dass im Palais aus S pargründen  
billiger Industrie tepp ich  auszulegen sei, um  sich die 
kostspielige R estaurierung  u n d  Pflege des Parkett- 
fussbodens zu sparen. N ur darin , dass d er T eppich
boden  bünd ig  m it den  beiden  V orhängen ab- 
schliesst, das P arkett also ausserhalb der Vorhänge 
sichtbar bleibt, ist ein  subtiler Hinweis en thalten , 
dass h ie r etwas ganz anderes als feh lgeleite ter Spar
wille am Werk ist. D ennoch  b leib t die K onnotation  
zu k leinbürgerlicher Auslegware erhalten . Diesseitig-
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keit u n d  Jenseitigkeit, Spiessigkeit u n d  Ü berschrei
tung  w erden an ih re r G renze zu e in an d er m arkiert.

Stingel überlässt die narrative B eschreibung der 
sozialen W irklichkeit zwar seinen R ezipienten, er 
realisiert seine W erke aber dennoch  im  Wissen um 
sie. U nd wie um  es dann  doch  einm al deutlich  aus
gesprochen  zu haben  h a t er auch einen  sozialistisch 
ro ten  Schiwa aus Polyurethanguss angefertig t 
(OHNE TITEL, 1994): Das verw endete M aterial und  
die Farbe selbst verweisen schon au f die touristische 
Souvenir-Ebene, aber d a rü b er h inaus hält die indi
sche G ottheit auch noch  in  je d e r  ih re r  sechs H ände 
die W erkzeuge d er radikal dem okratisierten  Mal
weise nach Stingel: B reitpinsel, Schere, elektrischer 
Quirl, Tapezierbürste, Farbtube u n d  Airbrush-Spritz- 
pistole. Dies sind genau  die U tensilien, die Stingel in 
seiner Reihe von «Instruktionen» 1989 g en an n t ha t
te. Wie in e iner in te rn a tio n a len  G ebrauchsanw ei
sung fü r einen  Do-it-yourself-Bausatz, en tsp rechend  
auch sechssprachig, wird d o rt die von Stingel sche
m atisierte A nleitung zum  M alen gegeben: Man 
mische ro te  Ö lfarbe an u n d  trage sie o rden tlich  dick 
auf die Leinwand, lege d ann  m it d er Schere zuge
schnittene Gaze darüber u n d  drücke sie m it der 
Tapezierbürste hinein ; d arau f w iederum  wird m it 
d er Spritzpistole Silberfarbe gesprüht; die Gaze wird 
w ieder en tfe rn t, u n d  fertig  ist das Stingel-Bild. Der 
K ünstler verrä t das G eheim nis d er P roduktion  
m alerischen Zaubers u n d  en tzaubert es im gleichen 
Zug zum handw erklichen Maler- u n d  T apezierertum ; 
und  er zeigt die E n tzauberung  ein zweites Mal im 
P rofanisieren des Schiwa zum  G um m igott, wie ihn 
kalifornische Surfboard- u n d  C ustom car-A irbrusher 
sicherlich n u r zu gern  vor ih re r  Garage aufstellen 
würden.

Im klassischen M inim alism us ist die O berfläche, 
die H au t der O bjekte das, was lediglich dezen t zu 
funk tion ieren  h a t als opake V erleugnung d er Vor
stellung von H aut, als perfect finish, als schweigende 
Grenze des Volumens. Die industriell-handw erklich 
bearbeite te  O berfläche war Polem ik gegen das 
Pathos d er B ehauptung, dass die O berfläche der 
Leinwände u n d  S kulpturen  zu zeugen habe vom 
schöpferischen Gestus als lebhafter Spur. Bei Stingel 
n u n  ist die O berfläche als H au t w eder opake Ver
leugnung noch  Spur des Schöpferischen. N ehm en
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Top left and right: RUDOLF STINGEL, UNTITLED, 2004, 

oil and enamel on canvas, 82 7/ s  x 67 1 / s ” /  OHNE TITEL, 

Öl und Email auf Leinwand, 210,5  x 1 70,5 cm.

(PHOTO: SADIE COLES GALLERY, LONDON)

RUDOLF STINGEL, UNTITLED, 2004, oil and enamel 

on canvas, 94 l / 2 x 76 3/ s ” /  OHNE TITEL, Öl und 

Email auf Leinwand, 240 x 194 cm.

(PHOTO: SADIE COLES GALLERY, LONDON)

wir zwei Beispiele, um  das Spektrum  dieses Weder- 
N och zu beschreiben. Am einen  Ende des Spektrum s 
sind die unbetite lte  Serie rosafarbener, grossfor- 
m atiger W andpanele aus Styropor (2000/2001), m it 
nichts als dem  in Rot au fgedruckten  industriellen  
Logo -  sie sind von d er Form  h e r e n tfe rn t vergleich
bar m it du rch lö ch erten  G um m im atten, wobei die 
L öcher allerdings nahezu  faustdick u n d  auch n ich t 
alle k re isrund  sind, sondern  von d er e inen  zur ande
ren  Seite des Bildes h in  zunehm end  elliptisch, als 
ziehe eine unsich tbare  Kraft sie in die Länge. H ier ist 
die O berfläche sprichw örtlich durch löchert, M emb
ran  eines in  alle R ichtungen durchlässigen Verhält
nisses von W and, Bild u n d  Objekt; zugleich b leib t sie 
aber e indeu tig  P rodukt e iner industrie llen  Bearbei
tung, u n b e rü h rt von G ebrauch. Am anderen  Ende 
des Spektrum s finde t sich 1000 MATTONI (2000), 
Lehm ziegel, die, au f e iner Freifläche ausgelegt wur
den, um  m ehrfach  von räudigen  S trassenkötern 
ü b e rq u e rt zu w erden, so dass deren  Pfotenabdrücke
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die erst danach  g eb rann ten  Ziegel bedeckten . Das 
eine Beispiel zeigt das O bjekt als technologische 
M em bran, das andere  als archaisches Aufzeich
nungsm edium .

Meist aber sind die A rbeiten  Stingels Aufzeich
nungsm edium  u n d  M em bran zugleich. Sie sind 
H aut. Sie zeichnen Spuren des G ebrauchs, des 
Abtritts, des Abrisses, des A bblätterns auf. Als du rch 
lässige M em bran m ark ieren  u n d  regeln  sie den  O rt 
d er G renze u n d  des Ü bergangs: räum lich-physika
lisch zwischen W and u n d  Bild, Boden u n d  Belag, 
M alerei u n d  Skulptur, architektonischem  u n d  insti
tu tionellem  Raum; zeitlich-ökonom isch zwischen 
P roduzierendem  u n d  K onsum ierendem .

Zuletzt ha t Stingel das noch  einm al besonders 
deutlich  gem acht m it e iner A usstellung in  d er New 
Yorker Galerie Paula C ooper (2005). B etrat m an den 
Raum, sah m an sich einem  prototypischen m oder
nistischen White Cube gegenüber -  oder eben gerade 
nicht: D enn genau  genom m en m üsste d er White Cube 
ja  White-Grey Cube heissen, d enn  d er B oden ist in 
der Regel g rau  u n d  n ich t weiss. H ier aber war er 
unw irklich weiss (schon w ieder muss ich an Kubrick 
denken , an den erw ähn ten  leuch tend  weissen 
B o d en ), u n d  das B etreten  eines weissen Bodens m it 
Strassenschuhen hin terlässt natü rlich  unw eigerlich 
Spuren, zum al w enn es wie in  diesem  Fall eine 
durchaus n ich t unem pfindliche Lackoberfläche ist. 
N och in e in er w eiteren H insicht schien d er Raum 
eine fü r eine G alerie zeitgenössischer K unst absolut 
prototypische m odernistische S ituation herzustellen: 
D enn an seiner Stirnw and war ein  photorealistisches 
Schwarz-Weiss-Gemälde, das K opfporträt e iner Frau, 
zu sehen. Wer sich das Bild n äh e r ansehen  wollte, 
m usste also die weisse Fläche vom E ingang zum  Bild 
h in  überqueren . Die In fo rm ation , dass das Bild von 
Stingel nach Vorlage eines 1984er P orträ tpho tos der 
G aleristin Paula C ooper von R obert M applethorpe 
en tstanden  ist, fu n k tion ie rt zusam m en m it den  
A bnutzungsspuren als H ebel d er Auflösung d er abs
trak ten  A usblendung sozialer S truk tu rbed ingungen  
im W hite Cube, die h ie r m it dem  weissen Boden und  
dem  Schwarz-Weiss-Gemälde doch zunächst gerade 
auf die Spitze getrieben  schien. So wie d er Besucher 
am B oden seine Spuren h in terlässt, wird die Ga
leristin als Persönlichkeit m it e iner spezifischen

G eschichte in d er Kunst-Com m unity sichtbar. Zu
gleich ist es aber genauso gu t m öglich, dass jem an d  
nichts ah n en d  die A usstellung b e tritt u n d  fü rderh in  
R udolf Stingel fü r e inen  photorealistischen  Maler 
hält, d e r bevorzugt F rauen  in Schwarz-Weiss malt. 
N ur dieses Zulassen d er M öglichkeit des Ü bersehen
werdens, des M issverständnisses, e rm öglich t über
h au p t das Spiel m it den  G renzen u n d  «Häuten» der 
Dinge.

W omit wir am E nde w ieder in F rankfurt sind: 
D enn Stingels Zulassen des Ü bersehenw erdens und  
des Missverständnisses schliesst in letzter Konse
quenz auch das M om ent des banalen  u n d  dum m en 
G ebrauchs m it ein, bis h in  zur V andalisierung. Näm 
lich -  das wissen wir von religiöser Raserei u n d  Ce
lebrity Fans -  die E h rfu rch t vor dem  C harism a kann 
natü rlich  Umschlagen in  den  Ü bergriff gegen dieses. 
Die E inbeziehung des Polke-Bildes in das Raumsze
nario  m ark iert auch die M öglichkeit d er Ü berschrei
tung dieser Grenze: D enn was wäre, w enn jem an d  
die M öglichkeit der B enutzung des Raums offensiv 
m issverstehen u n d  auch dieses Bild handgreiflich  
«benutzen» würde, gegen dessen B estim m ung als 
abgeschlossenes künstlerisches Werk? O d er was, 
wenn jem an d  rassistische H etze in  Stingels Damast
m uster geritzt hätte? Tatsächlich aber feh lten  ideolo
gisch oder politisch aufgeladene Ä usserungen ganz. 
Man kann das pessimistisch deu ten  u n d  davon aus
gehen, dass eine depolitisierte  G eneration  n u r noch 
ih re  L iebesbekundungen u n d  die N am en ih re r L ieb
lingsbands losw erden will; m an kann  aber auch opti
mistisch annehm en , dass es e inen  produktiven Zwei
fel an der Theatralik  anonym er po litischer Parolen 
in geschlossenen R äum en gibt. So o d er so schreib t 
Stingels A rbeit n ich t vor, sondern  auf. V erstanden als 
M em branen u n d  A ufzeichnungsm edien, stehen  sei
ne  A rbeiten genau am K onvergenzpunkt von form al- 
ästhetischer A bstraktion u n d  sozialer K onkretion.

1) Sigmar Polke, ROTERFISCH, D auerleihgabe aus Privatbesitz.
2) Felix Gonzalez-Torr es, Rudolf Stingel, A usstellungskatalog (Graz: 
N eue Galerie am Landesm useum  Johanneum , 1994), S. 32.

Dieser Text wurde im Zusammenhang mit der Ausstellung «Home 
Depot» verfasst, er wird hier erstmals veröffentlicht. «Home 
Depot» war im Rahmen der Dornbacht Installation Projects® von 
Februar bis August 2004 im Museum für Moderne Kunst in Frank
furt zu sehen.
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M e d i u m
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M e m b r a n e

J Ö R G  H E I S E R

A lthough we are in  a m useum , the atm osphere 
evoked by the dam ask p a tte rn  (a pow erful red  on 
silver th a t com pletely covers the walls, floor, ceiling, 
and  colum ns) is m ore rem iniscent o f the movies. 
A nd very d ifferen t movies, in fact: the ho tel in Stan
ley K ubrick’s The Shining (1980): sound-m uffling 
carpets lining long corridors, w allpaper from  long- 
defunct eras, b lood  cascading in slow m otion. But it 
could equally be the setting for a silly scene from  The 
Avengers, w here a bad-guy in a B aroque wig and  Zor- 
ro  mask crosses fencing foils with Em m a Peel to a 
soundtrack of ripp ling  cembalo arpeggios. This con
trast betw een dum bstruck h o rro r  and  grotesque 
hum or is reflected in the scenery’s individual props: 
two large p ictures facing each o th e r on opposite 
walls. O ne is a collage-like com position with H ierony
mus Bosch scenes on what appear to be shards o f red  
and  blue porcelain, together with white patches 
(rem iniscent o f  places w here w allpaper has been

J Ö R G  H E I S E R  is co-editor o f  the art journal Frieze and lives 

in Berlin.

to rn  o ff), bo th  scattered  over a green-and-black plaid 
picnic b lanket (tha t also serves as background). The 
o th e r is an em pty echo o f this p ictu re  with roughly 
the same m onum enta l dim ensions and, a t the same 
tim e, a m onochrom atic  silver reprise o f the red  
dam ask p a tte rn  filling the room .

Four elem ents, then , were used by R udolf Stingel 
a t the MMK M useum o f M odern  Art, Frankfurt, in 
2004: Celotex panels o f foil-faced yellow polyure
thane (precisely the kind used for insulation  in 
house-building); the dam ask p a tte rn  th a t is p rin ted  
on them ; an actual Sigm ar Polke pain ting  titled 
ROTER FISCH (Red Fish, 1992);1' and  S tingel’s can
vas o f the same dim ensions, also p rin ted  with a 
dam ask pattern . As if they’d been a rranged  in a test 
set-up, these four elem ents n o t only b ring  to life the 
zones o f convergence betw een the genres o f archi
tecture , pain ting , and  sculpture; they also cause the 
icy heights o f form al-aesthetic abstraction to con
fron t, head-on, the sultry lowlands o f real-world 
social concretion  from  which they seem to have ju s t 
elegantly escaped. T he a rran g em en t itself contains 
the trigger for its own dem ystification, the w allpaper 
p a tte rn  is a signal tha t lures the audience towards 
(and beyond) the line th a t separates care from  
destruction  (a single th in , vulnerable layer o f alu
m inum  facilitates this). T he crossing o f this line—a 
k ind o f chain-reaction on the  p a rt o f the aud ience— 
is the w ork’s fifth and  perhaps decisive elem ent.

In  S tingel’s work, th ere  are two points o f depar
tu re—form al aesthetic abstraction, on the one hand  
(in the reduced  form al id iom ), and  on the other, 
real-world social concretion  (the levels o f m eaning 
and  m odes o f usage laid down in each specific real
ization)— that he places in o u r hands like the two lit 
ends o f a single candle. In the m iddle, our fingers 
will get bu rn ed , b u t before this happens, we will p re 
tend , a while longer, to be looking at two separate 
phenom ena: form al abstraction (the wordless tri
um ph  o f m odern ism ), and  social concretion  (the 
battle  cry o f m odernism ’s critics). A lthough this crit
icism is itself p a rt o f m odernism , and  form al abstrac
tion can, in tu rn , be read  as a criticism o f concretion , 
le t us, nonetheless, carry  on  p re ten d in g  th a t they are 
separate phenom ena.
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RUDOLF STINGEL, installation view /  Ausstellungsan

sicht, Galerie Schmela, Düsseldorf, 2003.

(PHOTO: PAULA COOPER GALLERY, NEW YORK)

Looking back at Stingel’s work from  the last two 
decades, one o f the first things to catch the eye is a 
m arked tension between an extrem ely econom ical, 
alm ost vanishing use of m aterials and  signs o f classi
cal artistic skill, in keeping with the m inim alist tradi
tion (w ithout plinths, frames, gestural trea tm en t, col
lage, bricolage, etc.), and  a use o f large-scale spaces, 
rising to the level o f the architectural. Instead of 
opera ting  with the positive physical presence of 
large, object-like, closed volumes, his use o f space 
mostly functions via the negative physical and  indica
tive m arking, o r reo rdering , o f visible spatial b o u n d 

aries (walls, floors, passages). We are thus dealing 
with the “skin” o f the space—a b o undary  tha t is 
defined  bo th  by the geom etrically describable struc
tu re  o f the space, and  by light and color.

T he large canvas Stingel p roduced  fo r his show in 
F rankfurt is in fected  by the su rround ing  damask 
décor, the price paid  fo r doing away with the  fram e. 
The dam ask p a tte rn  becom es a fu lcrum  tha t twists, 
ra th e r than  simply negating, the high-m odernist 
h ierarchy o f wall and  fram eless p icture. Can the pic
tu re  be considered a wall-design accessory or, con
versely, has it conquered  the wall? Are we in  a hom e
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or a public space? T he title o f S tingel’s exhibition , 
“H om e D epo t” (2004), em phasizes this conflict: this 
A m erican retail chain satisfies every desire o f the 
hom e-im provem ent enthusiast; in the form  of huge 
w arehouses, it is an archive o f every conceivable 
hom e design. And Polke’s substitu tion  o f a canvas 
with an o rd inary  b lanket encourages a sim ilar confu
sion betw een the spheres o f dom estic and  public 
p resen tation . Stingel him self proposes this genealo
gy by including  the Polke p icture , twisting his play 
on h ierarch ies even further. Is Polke’s p ictu re  no t 
tu rn ed  in to  a p ro p  w ithin a staged scenario? A nd 
conversely, because it appears isolated and  repeated  
ad infinitum  on a silver background, is the value of 
the  dam ask p a tte rn  n o t enhanced , as is the  cow in 
W arhol’s 1965 wallpaper? However, unlike the cow 
motif, the  dam ask p a tte rn  rem ains perfectly a t hom e 
in the realm  o f in te rio r decoration . A fter all, the old
est surviving exam ple o f E uropean  w allpaper (dating 
from  1509) is p rin ted  with a dam ask pa tte rn . Thus 
what we are dealing with is n o t an  aesthetic, tauto
logical sleight-of-hand, bu t a coded form , based on 
the conditions o f social status: W here do recogni
tion, authority, and  aura com e from? W ho decides 
w hat is served up  to whom, and  in  w hat form? All 
these questions directly concern  the relationship  
betw een artist and  audience, and  are encoded  no t 
ou t o f secretiveness, b u t to prevent tha t relationship  
from  being  eclipsed by the h ierarch ical relationship  
o f teacher and  pupil.

T here  are no  explanatory  notices in  sight, no 
m em bers o f staff encouraging  the viewer to leave 
traces in S tingel’s space. But from  the m om ent one 
sets foo t on the Celotex boards, one is involved in 
the work, as the boards are so sensitive (no t designed 
as a floor covering) that, in  this case, “viewing” can 
clearly be equated  with “using” and  even “being worn 
o u t.” O ne leaves traces involuntarily—from  there , it 
is only a small step to the deliberate act.

I t ’s as if Stingel has created  a w orm hole in  the 
time-space con tinuum  betw een the hallow ed halls of 
the m useum  and  the waiting room  at a down-at-the- 
heels suburban  railway station w here generations of 
bo red  com m uters and  schoolch ildren  have im m or
talized themselves with scratched messages: nam es of 
bands (the teen  goth-m etal act, System o f a Down),

m atchstick m en, so-and-so “was h e re ,” maybe a decla
ration  o f love, obscenities perhaps, o r a fit o f creativ
ity—a quickly executed  portra it, a thoughtfu l poem . 
It is an anarcho-dem ocratic , self-regulating semiotic 
o rd e r w here the unconscious and  the conscious, the 
crazy and the ra tional, relate to each other. Stingel 
im ports this sign-language of toilets, underpasses, 
and  bus-stops in to  the  m useum , n o t by quoting and 
portraying it, bu t by tu rn in g  the very act o f so-called 
vandalism into a constitutive e lem ent o f his a rt in the 
m useum .

Suddenly the path  from  form al-aesthetic abstrac
tion to real-world social concre tion  is very short. But 
it is n o t illustrative an d  instrum enta l (like the m odel 
o f interactivity com m only en co u n te red  in m edia art: 
the visitor as a laboratory  m ouse), b u t in terpretative 
and  structural (suggesting in d e p e n d e n t decisions 
on usage and  in te rp re ta tio n ). “M inim alist sculptures 
were never really prim ary  s truc tu res,” Felix Gonza- 
lez-Torres once said, “b u t structures tha t were 
em bedded  in a m ultitude o f m eanings. For me, they 
were a coffee table, a laundry  bag, a laundry  basket, 
etc. So if each of these objects is n o th ing  b u t a mass, 
then  it would be like saying tha t aesthetics has n o th 
ing to do with politics.”2  ̂ Gonzalez-Torres reads clas
sical m inim al a rt against its own explicit rhetoric. 
The artistic consequence he draws from  this m atches 
tha t o f S tingel’s in two ways. Firstly, if  a rt is “em bed
ded in  a m ultitude of m eanings,” it m ust also be 
linked with a m ultitude o f possible ways for the 
viewer to use the work. A nd secondly, the object 
character m ust be precarious, associated with the 
periphery, the trace, o r the “skin ,” taken to the verge 
of dissolution— dissolved in the space, or in usage.

In 1994, Gonzalez-Torres and  Stingel realized a 
jo in t p ro ject at the N eue Galerie am Jo h an n eu m  in 
Graz which sums up  this approach  in a variety of 
ways. They lim ited themselves to one p a rt of Palais 
H erberstein , the sum ptuously stuccoed Rococo 
hom e o f the N eue Galerie. O n each side o f their 
jo in t in tervention , Gonzalez-Torres’ 2 PERLEN
VORHÄNGE (Two Bead C urtains, 1994) m arked a 
bo rder by cleanly sealing o ff the area beyond, from  
floor to ceiling and from  wall to wall. Crossing this 
border, one felt th a t beyond was m ore than  ju s t a dif
fe ren t room . This sensation o f a change o f atmo-
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sphere was achieved by two simple, effective means: 
lighting  and  floor covering. All the windows in the 
enclosed area were blacked out, with only the light 
from  the g rand  chandeliers en te ring  the m irro red  
hall from  outside, like a ch ild ’s darkened  bedroom  
with the d oo r left ajar to le t in  a m odicum  o f com 
forting  light. As a result, one walked from  the light 
into the dark  and  back again in to  the light. This 
jo u rn ey  was m ade even m ore dram atic by S tingel’s 
SPANNTEPPICH (CAPRI), SCHWARZ (Wall-to-Wall 
Carpeting, Capri, Black, 1994), w hich covered the 
en tire  surface (some 2500 square feet) betw een the 
two curtains. It absorbed n o t only light b u t also the 
sound o f footsteps.

Gonzalez-Torres and  Stingel address the delim ita
tion  and  separation  o f a real d ream  space— the feu
d a lis ts  d ream  o f pow er and  glory tha t represents 
itself in the m irrors and  plasterw ork—thereby p lung
ing it in to  the realm  o f the truly unreal. W alking 
th rough  the beaded  curtain  m eans stepping n o t only 
in to  a room  tha t has been  sectioned off b u t into a dif
fe ren t level of consciousness, a d ifferen t world—like 
following Lewis C arro ll’s Alice th rough  the looking 
glass.

T he described otherw orldliness o f the Graz instal
la tion—which is w hat actually creates the tension— 
stands in stark contrast to the social connotations 
attached  to the only two m aterials used: industrial 
carpet and  industrial beads. O n one hand , they have 
the contro lled  glam our o f the w ell-heeled circles at 
the cen ter o f power, and on the o th e r hand , bead 
curtains, with the ir iridescent, g littering  glam our, 
signify the extravagance o f cam p and the bohem ian  
subcultures o f boudoirs and  nightclubs with the ir 
m any contradictions. Also, if one does n o t identify 
the carpet as an artistic in tervention , it m ight appear 
highly inappropria te  am ongst all the venerable 
sp lendor— one m ight th ink  th a t an adm inistrative 
official with no taste had  o rdered  the cheap industri
al carpeting  to be laid in  the palace as a way o f cut
ting costs, as a way of avoiding the massive expense of 
resto ring  and m aintain ing the p arq u e t floor. The 
only clue th a t m isguided penny-pinching is no t at 
play here  is the fact that the carpet is laid in flush 
with the beaded  curtains, so tha t in the two room s 
beyond, the parq u e t floor is visible. But the associa

tion with petit-bourgeois floor coverings rem ains. 
W orldliness and  otherw orldliness, conventionality 
and  transgression, are m arked by the b o rd e r 
betw een the two floors.

A lthough Stingel leaves the narrative descrip tion  
o f social reality to his audience, he executes his 
works with the knowledge o f this reality. A nd then , as 
if wishing to state it explicitly, once and  for all, he has 
cast a Socialist red  Shiva ou t o f po lyurethane (UNTI
TLED, 1994). T he choice o f m aterial and  its artificial 
color recall the souvenirs o f tourism , bu t in each of 
his six hands, the Ind ian  deity holds the tools o f the 
Stingel school o f radically dem ocratized  painting: 
b road  pain tb rush , scissors, electrical pa in t mixer, 
w allpapering brush , tube o f pain t, and  airbrush. 
These are precisely the utensils Stingel nam ed  in his 
Instructions (1989), which he lists in six languages, 
like the instructions for an in te rna tiona l do-it-your
self kit. T he artist gives a diagram m atic lesson in 
“how to p a in t”: mix up  some red  oil pa in t and  apply 
it thickly to the canvas; cu t ou t some gauze with the 
scissors and lay the  pieces over the paint; push the 
pieces in  with the w allpapering brush; use the air
b ru sh  to apply silver paint; rem ove the gauze; and, 
presto , one fin ished Stingel. The artist gives away 
the secret o f how to p roduce  painterly  magic and, in 
so doing, debunks it as the do-it-yourself te rrito ry  
o f pa in ting  and w allpapering. Demystification also 
inform s S tingel’s p ro fane trea tm en t o f  Shiva as a 
ru b b er god, an object any Californian su rfboard  and 
custom  car spray-painter would surely love to display 
in  fro n t of his garage.

In classical m inim alism , the surface— the skin of 
the objects— is expected  to function  discreetly as an 
opaque denial o f the idea o f skin, as a “perfec t fin
ish ,” as the silent boundary  o f the volume. The 
industrially crafted surface was a polem ic against the 
pathos o f the claim tha t traces on the surface o f can
vases and  sculptures eloquently  and  vividly testify to 
the creative gesture. In S tingel’s work, the surface as 
a skin is n e ith e r an opaque denial n o r a trace o f  the 
creative. Let us take two exam ples to describe the 
range o f this neither-nor. At one end  o f the spectrum  
stands the u n titled  series from  2000 and  2001 of 
large-form at, p ink wall panels m ade of polystyrene, 
em bellished only with an industrial logo p rin ted  in
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RUDOLF STINGEL, APERTO 93, installation view /  Ausstellungsansicht, Venice Biennale, 1993. 

(PHOTO: PAULA COOPER GALLERY, NEW YORK)
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RUDOLF ST IN GEL, installation view /  Ausstellungsansicht, Museo d ’Arte Moderne e Contemporanea, Trento, Italy, 2001.

(PHOTO: PAULA COOPER GALLERY, NEW  YORK)
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red . T heir shape rem otely resem bles p e rfo ra ted  ru b 
ber mats, except tha t the holes are nearly fist-sized 
and  m orph  from  circular to increasingly elliptical as 
the hole passes th rough  the p icture, as if drawn ou t 
in length  by an invisible force. H ere, the surface— 
the m em brane o f a totally perm eable  relationship  
betw een wall, p icture, and  object—is proverbially 
punctu red . But a t the same tim e, it rem ains clearly 
the  p ro d u c t o f industrial processing, u n to u ch ed  by 
usage. At the o th e r end  of the spectrum  is 1000 MAT
TONI (2000): 1000 clay bricks were laid ou t to dry  on 
an open  surface w here mangy stray dogs ran  across 
them  several times, leaving a p a tte rn  o f paw prints 
th a t were th en  fired  into the fin ished bricks. T he first 
exam ple shows the object as a technological m em 
brane, the second as an  archaic record ing  m edium .

In m ost cases, however, S tingel’s works are both  
m edium  and  m em brane in  one. They are skin. They 
reco rd  traces o f use— of being walked on, o f tearing, 
o f flaking. As perm eab le  m em branes, they m ark and 
“reg u la te” the locus o f b o rd e r and  transition  in spa- 
tio-physical term s (between wall and  p icture , floor 
and  covering, pain ting  and  sculpture, arch itectural 
and institu tional space), and  in tem poral-econom i
cal term s (between tha t which produces and  that 
which consum es).

Most recently, a t his 2005 exhibition  at Paula 
C ooper Gallery in  New York, Sfingei m ade this espe
cially clear. O n en te rin g  the space, one found  one
self confron ted  with a prototypical m odern ist white 
cube. But n o t quite  (white cubes should  actually be 
called white-gray cubes since gallery floors are usual
ly gray and  n o t w hite). H ere, on the o th e r hand , the 
floor was pain ted  an unreal, glossy white, so as to 
leave traces o f anyone walking in off the street. In 
an o th e r way, too, the space created  a m odern ist situ
ation prototypical o f a con tem porary  art gallery: a 
photorealistic  black-and-white pain ting , the po rtra it 
o f a wom an, was m oun ted  on the far wall. In  o rd er to 
take a closer look at the portra it, viewers had  to cross 
the flo o r’s white surface, from  en trance  to picture. 
T he resulting  traces of “u se ,” and  the knowledge that 
Sfingei based his pain ting  on R obert M app le tho rpe’s 
1984 pho tog raph  o f gallerist Paula Cooper, deacti
vate the abstract erasure o f social, structu ral p ro p er
ties in  the white cube, successfully und erm in in g  the

initial im pression m ade by the im pact o f the white 
floor and black-and-white portrait. Ju s t as the view
e r ’s prin ts becom e visible on the floor, so does the 
gallerist, as a personality with a specific history in  the 
a rt community. However, it is also perfectly possible 
th a t an unsuspecting  visitor m ight en te r the gallery 
and  go away th inking tha t R udolf Sfingei is a ph o to 
realist p a in te r with a p en ch an t fo r ren d erin g  wom en 
in  black and  white. This acceptance o f the possibility 
o f being overlooked or m isunderstood  is the very 
th ing  that allows him  to play on  borders and  “skins.” 

W hich, finally, brings us back to Frankfurt: Sfingei 
accepts viewers’ oversights and  m isunderstandings to 
the p o in t o f banality, stupidity, an d  even vandalism. 
As we know from  religious frenzy and  celebrity wor
ship, awe and adoration  can swiftly tu rn  into the 
reverse. The inclusion o f the Polke p ictu re  again 
marks the possibility o f crossing this line. W hat if 
som eone were to m isunderstand  the possibility of 
using this space and  to offensively “u se” the p icture  
in a hands-on way, going against its defin ition  as a 
finished work of art? O r w hat if som eone were to 
scratch a racist invective in to  S tingel’s dam ask pat
tern? Actually, ideologically and  politically loaded 
statem ents were com pletely absent. O ne could  in te r
p re t this pessimistically and  assume th a t a depoliti- 
cized generation  is only in terested  in com m unicat
ing declarations o f love and  the nam es o f its favorite 
bands. O r one could posit a sense o f healthy  skep
ticism concern ing  the theatricality  o f anonym ous 
political slogans in closed spaces. E ither way, Stin- 
gel’s piece does n o t p rescribe, it inscribes. U nder
stood as m em branes and  record ing  m edia, his works 
stand exactly a t the p o in t of convergence betw een 
form al-aesthetic abstraction and  real-world social 
concretion.

(Translation: Nicholas Grindell)

1) Sigmar Polke, ROTER FISCH, on perm anent loan from a pri
vate collection .
2) Felix Gonzalez-Torres, Rudolf Stingel, exh. cat. (Graz: N eue  
Galerie am Landesm useum  Johanneum , 1994), p. 32.

This essay about “H om e D epot” is published here for the first time. 
The “Hom e D epot” exhibition was on view at the Museum für Mo
derne Kunst in Frankfurt from February to August, 2004 as part 
o f the Dornbracht Installation Projects®.
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