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T H O M A S  K E L L E I N

DAS KUNSTWERK
ALS

M E N S C H I D E A L E R
M I T T E L P U N K T

W a l t e r  De  M a r i a s  T h e  2 0 0 0  S c u l p t u r e

Ein weisser Rasen, ein gestricktes Muster, ein ausge
legtes Legoland -  das Vorbild e iner Ansiedlung, 
e iner Stadt, vielleicht der gesam ten Welt: W alter De 
Marias neue A rbeit ist THE 2000 SCULPTURE über
schrieben. Seit Jah ren  befasst e r sich mit dem  Ende 
des Jah rh u n d erts  und  eines M illeniums, m it der Not
wendigkeit von Rückblicken, Zusam m enfassungen 
und  einer Vorausschau in die Zukunft. Seit Jah ren  
auch war eine Ausstellung im Zürcher Kunsthaus 
geplant. Ebensolange, au f das Jah r 1984, reichen 
seine Fünf-, Sieben- und  N eunkantstäbe m it einem  
gleich grossen Volumen und  e iner standardisierten 
Länge zurück.

U rsprünglich, im R otterdam er Museum Boymans- 
van B euningen, ha t er Polygone vereinzelt au f dem  
Boden oder au f Sockeln ausgelegt und  daneben

T H O M A S  K E L L E  I N  ist Direktor der Kunsthalle Basel. 

1987 organisierte er eine Ausstellung mit Walter De Maria in der 

Staatsgalerie Stuttgart, aus der die 5-Kontinente-Skulptur her

vorging.

un ter dem  sum m arischen Titel A COMPUTER WHICH 
WILL SOLVE EVERY PROBLEM IN THE WORLD ein 
Werk aus m eterlangen Drei- bis Zwölfkantstäben prä
sentiert. 1966 bereits entstand seine erste A rbeit m it 
Polygonen, 4-6-8 SERIES, und  ab 1973 kam en, begin
nend  m it der 5-7-9 SERIES, in seiner Plastik auch die 
ungeraden  Zahlen und  d er systematische Anstieg 
von K antensum m en vor. Mit ANFANG UND ENDE DER 
UNENDLICHKEIT von 1987 schliesslich, einem  fünf
undzwanzig M eter langen massiven Messingstab, 
waren die G enerationenfolgen von M enschen an
gesprochen, m it dem  1977 in New Mexico fertig
gestellten LIGHTNING FIELD hat De Maria inoffiziell 
den A nspruch erhoben , «das beste Kunstwerk des 
20.Jahrhunderts»  zu realisieren. Für Australien sah 
er ein dem  LIGHTNING FIELD verwandtes Werk aus 
zweitausend S tahlpfeilern vor. Mit diesen Voraus
setzungen kann zur neuen  Z ürcher A rbeit zweierlei 
gesagt werden: Zum einen geht THE 2000 SCULP
TURE fast gänzlich aus dem  bestehenden  Vokabular 
De Marias hervor und  steht als M usterfall seiner her-
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m etischen Arbeitsweise da, zum  anderen  e rh eb t sie 
wie die M ehrzahl seiner bisherigen Skulpturen den 
A nspruch, n ich t w eniger als ein  epochales Kunst
werk zu sein.

Der Präsentation  in Zürich lag folgendes, seit 
über dreissig Jah ren  übliches Prinzip De Marias 
zugrunde: Das Werk m usste als Einzelstück den 
gesam ten verfügbaren Raum besetzen u n d  am O rt 
als einziger w irksam er Reiz vorhanden  sein. D arauf 
basierten  alle w eiteren, inzwischen nahezu ebenso 
üblichen Ü berlegungen  des Künstlers: Sollte die 
Skulptur n u r  von einem  P unkt aus betrach tbar oder 
an den  Seiten um gehbar sein? Sollte m an die archi
tektonischen G egebenheiten  am O rt, die schlecht 
verfugten  Stellwände, die vergilbte Rasterdecke aus 
K unststoff oder den  schwarzen A nstrich au f dem  
Sheddach zurückdrängen  oder m it grossem Aufwand 
eine A rt Black box errich ten , in d er das neue Werk 
neu tra l erscheinen würde? K önnte die Skulptur, die 
eigens für das M useum u n d  einen  speziellen Raum 
geschaffen wurde, in Edelstahl ausgeführt w erden, 
oder musste die Wahl aus K ostengründen au f ein 
anderes M aterial fallen? War schliesslich ih r Verbleib 
im Kunsthaus denkbar, nachdem  es den  Auftrag zu 
einem  nahezu unverkäuflichen Denkm al in gewalti
gen Ausmassen erte ilt hatte?

H in te r dem  abw ägenden, vielleicht U nsicherheit 
m ark ierenden  V erhalten De Marias, seinem  Zögern 
und  W arten m it d er Ausstellung über viele Jah re  h in 
weg -  u n d  noch  M onate vor der geplan ten  Eröff
nung  - ,  war w eder Taktik noch eine Philosophie ver
bunden . B estim m end wirkte allein d er W unsch, die 
optim ale und  ausschliessliche Präsenz des neuen  
Werks so lange zu erm essen, bis sich die D etailstruk
tu ren  m it der W irkungsabsicht in Ruhe ausgependelt 
hatten  und  das G ebot zur Schaffung einer unpersön 
lichen, allen zur Verfügung stehenden  Kultstätte 
ganz zweifelsfrei e rfü llt war. Das Kunstwerk, wie es 
am Ende auch aussehen m ochte, sollte als ein gänz
lich verlässlicher, anonym er M echanism us auf die 
M enschen wirken können , n ich t n u r au f einen Kon
servator, ein Haus oder eine Stadt, sondern  für ein 
Ja h rh u n d e rt und  poten tie ll die ganze Welt.

So èntw ickelten sich die Entscheidungen zu Mass 
und  Zahl, zu Form  und  Fläche in e iner schier 
unglaublichen Langsam keit. Sie bargen, gerade weil

die E lem ente d er 2000 SCULPTURE w eitgehend 
b ekann t waren, keine Zufälle m ehr, keine wirklichen 
Einfälle, keine Dram atik, sondern  m assgeblich und  
zunehm end  Aspekte von S icherheit. Alle Param eter, 
alle E inzelw ahrnehm ungen, auch die d er G esprächs
p a rtn e r  des Künstlers, der Zeitplan, der Katalog, die 
P hotographie , das Pressebulletin u n d  die voraus
sichtlichen Verhaltensweisen der R ezipienten m us
sten bis zum  Gefühl der angenehm sten  G ew ohnheit 
vorausgedacht w erden, denn  erst dann , w enn es 
keinerlei W illkür u n d  überraschende Details m ehr 
geben würde, konn te  das Werk der W ahrscheinlich
keit nach so erregen , wie es m enschideale M ittel
punkte  zu tun  pflegen.

D er G estalt nach sind die Fünfecke, Siebenecke 
und  N eunecke, die fü r T he 2000 SCULPTURE verw en
de t w orden sind, n ich t zwingend eine U ntersuchung 
wert. Fünfundzwanzig Jah re  lang ha t De M aria gera
de und  ungerade  K antenzahlen in auf- u n d  abstei
gender Folge a ltern iert. Parallel zur Z ürcher Präsen
tation  war in der New Yorker Gagosian Gallery THE 
5-7-9 SERIES, bestehend  aus siebenundzw anzig mal 
drei halbm eterlangen  M etallstäben auf G ranitposta
m enten , ausgestellt. N eben diesem  eng verw andten 
Werk u n d  neben  den  an d eren  erw ähn ten  A rbeiten 
seit 1966 h a t De M aria bereits m it dem  360" I CHING 
aus weiss lackierten  H olzstäben eine Plastik m it 
64 Feldern  geschaffen, die seit 1981 in Paris, Stock
holm  u n d  Tokio auslag. Die denkbare Weite eines 
Innenraum s dem onstrierte  seit 1979 auch d er in 
M anhattan ausgestellte BROKEN KILOMETER.

Beim E in tritt in Zürich, in einen  siebzig M eter 
langen u n d  zwanzig M eter b re iten  Raum m it einem  
fünfzig M eter langen und  zehn M eter breiten  Werk 
begegnete m an infolgedessen w eder unvertrau ten  
D im ensionen noch e iner gänzlich unbekann ten  
Form. Je  nach Sonnenlichteinfall war m an zunächst 
geb lendet oder beruhig t. D er Gips, die weisse Farbe 
des ganzen Feldes, sorgte für einen  E indruck von 
n ü ch te rn e r Solidität. Auch bei grosser H elligkeit fiel 
d er Glanz der Skulptur verhalten aus. Er stellte sich, 
passend zu e iner pro testan tischen , m ittelgrossen 
H andelsstadt, erst langsam und  sozusagen von innen  
ein. Erst die Bewegungen um  das Werk herum  sorg
ten für Ü berraschungsm om ente und  einen  unerw ar
teten  Szenenwechsel: Aus dem  Feld schälten sich
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WALTER DE MARIA, 4-6-8 SERIES, 1966/91 

(27 works in series), solid stainless steel, 41 x 200 x 800 cm.Installation Museum für Moderne Kunst Frankfurt a. M.

(PHOTO: ROLF NAGEL)

WALTER DE MARIA, 5-7-9 SERIES, 1992 

(27 works in series), solid stainless steel on granite, each work: 55 cm high x 30,5 cm wide x 68 cm long. 
Installation Gagoslan Gallery New York. (PHOTO: DAVID LUBARSKY)



WALTER DE MARIA, A COMPUTER WHICH WILL SOLVE EVERY PROBLEM IN THE WORLD /  3-12 POLYGON,

1984, 75 solid custom-ground polygonal stainless steel rods, each 1 m long. Collection Museum Boyinan van Beuningen Rotterdam.

(PHOTO: NIC TENWIGGENHORN)

Figurenstreifen, Rhythm en, ja  Bewegungspartikel 
heraus, und  vor allem die Fünfecke m it ih ren  nach 
un ten  abfallenden u n d  nach oben weich abschlies
senden Kanten tra ten  objekthaft in den Vorder
grund . Die benachbarten , im Volumen gleich gros
sen Sieben- und  N eunecke ähnelten  sich dafür. Bei 
ihnen  musste m an zweimal h insehen, um  die Kan
tenzahl und  die H äufigkeit ihres Vorkommens zu 
erm essen. Ihnen  gegenüber spielten die Fünfecke, 
die das Feld an beiden Längsseiten säum ten u n d  in 
der Mitte des Feldes in doppelter A ufreihung ausla- 
gen, eine heim liche H auptrolle. Sie erschienen wie 
Spuren von Traktorreifen  au f einem  frischen Feld, 
wie eine Idealstadt von Claude-Nicolas Ledoux oder 
als F riedhof m it K indersärgen. Die Folgen m it Sie
ben- und  N eunecken erw eckten daneben  einen  seri

ellen, ebenm ässigen Eindruck: Streng in der Flucht
linie be trach te t erblickte m an eine Art H ypertro
ph ie ru n g  von Carl A ndres LEVER, jen em  U rstück der 
M inimal Art von 1966 aus einhundertv ierundvierzig  
h in te re in an d er aufgereih ten  weissen Ziegelsteinen. 
D irekt von der Seite aus nahm en  sich die Reihen wie 
m ehrfache Abfolgen der Buchstaben «W» oder «M» 
aus. Schräg von der Seite und  mit einem  tiefen Stand
punkt glaubte m an, die Im itation einer Rasterdecke 
vor sich zu haben. U nd wegen der platzgreifenden 
Auslage der Gipselemente erschienen beim Um gehen 
schliesslich im m er wieder Lichtungen aus Einzel
form ationen, die den Eindruck eines geknüpften Tep
pichs oder eines gefüllten Musters widerlegten.

Von k onstru ierter u n d  konstruktivistischer Kunst 
ist m an n ich t gewohnt, dass sie sehr verschiedene
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WALTER DE MARIA, 360° I CH ING /  64 SCULPTURES, 1981, 576 rods, lacquered luood, 6.6 ft. square per hexagram /  

360° I GING /  64 SKULPTUREN, 1981, 576 Stäbe, lackiertes Holz, 4 m2 per Hexagramm. (PHOTO: HIROMU NARITA)

A nsichten zulässt, speziell dann  nicht, wenn sie all
gem ein gültig wirken soll. Deshalb gilt sie als lang
weilig, oder sie fällt, um  an Beispiele der Op Art zu 
e rin n ern , absichtlich irritie rend  aus. Die Tatsache, 
dass THE 2000 SCULPTURE nie wie ein Bild von oben 
und  wegen der übergrossen Länge auch nie gänzlich 
von der Seite gesehen w erden konnte, sorgte für ein 
einzigartiges T reiben unzusam m enhängender Ein
drücke im Kopf. Was ist diese Skulptur, was besagt 
sie, was will sie von uns? V erkörperte sie einen Zen- 
G arten, der ebenm ässig gehark t wurde, um  ein Zeug
nis für das Im m aterielle abzugeben? Sollte der Gips 
das Bescheidenheitsideal eines New Yorker Künstlers 
verm itteln? O der ist De Maria -  denn  es gibt auch 
unspektakuläre, langweilige Seiten im Werk — ein 
eh er harm loser Bildhauer, der seine Skulpturen

nicht anders als mit Bleistift und  M illim eterpapier 
planen kann? Sollten wir besser unsere E indrücke 
bündeln  und  schweigen, dam it wir den Zeitpunkt, 
das Ja h r  2000, als ein einschnitthaftes, alle Betrach
tungsweisen versam m elndes Ereignis aufzufassen 
verm ögen? K önnen uns L izentiatsarbeiten, Disserta
tionen  und  Verfilm ungen einstweilen dabei helfen?

Im m er dann, wenn die Kunstkritik ein Stadium der 
Sprachlosigkeit erreich t, ist vom «Raum für Erfah
rungen» die Rede. Hier, bei THE 2000 SCULPTURE, 
gilt dieser Raum ganz konstitutiv, da das Werk wegen 
seiner Grösse als «Bild» verborgen bleibt. Deshalb 
b leibt De Marias Prinzip auch heu te  im Vorder
grund: Ex opere operatio! U nd je d e r  Mensch wird 
gebraucht.
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T H O M A S  K E L L E I N

THE WORK OF ART 
AS THE IDEAL 
CENTER FOR 

HUMAN BEINGS
Wa l t e r  De M a r i a ’s T h e  2000 S c u l p t u r e

A white lawn, a kn itted  p a tte rn , a L eggoland  sp read— 
th e  m o d e l o f  a se ttlem en t, a city, p e rh a p s  th e  en tire  
w orld: W alter De M aria’s new  w ork is titled  THE 2000 
SCULPTURE. F or years h e  has b ee n  c o n c e rn e d  w ith 
the  en d  o f  th e  ce n tu ry  a n d  a m illen ium , w ith th e  
n ee d  to  look  back, sum  up , a n d  face th e  fu tu re . T h e  
p lans fo r  an  ex h ib itio n  a t th e  Z urich  K unsthaus have 
also b ee n  in  th e  air fo r years. S ince 1984, in  fact, 
w hen  h e  c re a te d  his five-, seven-, a n d  n ine-sided  rods 
all o f  th e  sam e volum e an d  s tan d ard ized  leng th .

O riginally, a t th e  Boym ans-van B e u n in g en  M use
um  in R o tte rd am , h e  p u t single polygons on  the  
f lo o r o r  o n  pedesta ls  a n d  n ex t to  th em , u n d e r  the  
sum m ary  title , A COMPUTER WHICH WILL SOLVE 
EVERY PROBLEM IN THE WORLD, a w ork o f  m eter- 
long , th ree - to  tw elve-sided rods. In  1966 h e  m ade 
o n e  o f  h is first works w ith polygons, 4-6-8 SERIES, an d

T H O M A S  KE L LE I N  is director of the Basel Kunsthalle. 

His exhibition with Walter De Maria at the Staatsgalerie, Stutt

gart, in 1987 included the 5-Kontinente-Skulptur.

from  1973, s ta rtin g  w ith th e  5-7-9 SERIES, h is sculp
tu res  also in c lu d ed  u neven  n u m b e rs  a n d  a system atic 
inc rease  in  th e  n u m b e r  o f  sides. THE BEGINNING 
AND END OF INFINITY, 1987, a tw enty-five-m eter 
long , m assive brass ro d , finally, ad d ressed  th e  g e n 
era tio n s o f  m ank ind ; w ith THE LIGHTNING FIELD, 
c o m p le ted  in  1977 in  New M exico, De M aria laid  
inofficia l claim  to c re a tin g  “th e  best w ork o f  a r t  in 
th e  20 th  c e n tu ry .” F or A ustralia  h e  p ro p o sed  a w ork 
re la ted  to  THE LIGHTNING FIELD, consisting  o f  two 
th o u sa n d  steel poles. In  view o f  th is b ack g ro u n d , two 
th ings can  be said a b o u t th e  new  w ork in  Z urich . O n 
o n e  h a n d , THE 2000 SCULPTURE is a lm ost co m p le te 
ly c o n ta in e d  w ith in  th e  a r tis t’s ex isting  vocabu lary  
a n d  rep re se n ts  a p e rfe c t m o d e l o f  his h e rm e tic  w ork 
process; o n  th e  o ther, like th e  m ajority  o f  his ea rlie r  
scu lp tu res , it claim s to  be n o th in g  sh o rt o f  an 
ep o ch a l w ork o f  art.

T h e  p re se n ta tio n  in  Z urich  was based  on  a p rin c i
p le th a t has g u id e d  De M aria fo r over th irty  years. 
T h e  w ork, as a single p iece , m ust occupy  th e  en tire
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space available and  m ust be p resen t at the site as the 
only active stimulus. All o f the artis t’s other, by now 
equally habitual, concerns follow from  this principle. 
Should the sculpture be viewed from  only one stand
po in t or should the beho lder be able to walk around 
it? Should the architectural givens o f the site be re
pressed—the poorly jo in ed  partitions, the yellowed 
synthetic grid on the ceiling, the black pain t on the 
saw-tooth roo f—or should one go to the substantial 
effort o f constructing  a kind of black box to ensure 
the w ork’s neutrality? W ould it be possible to execute 
the sculpture, created  for a special room  in this 
specific m useum , in stainless steel o r would lack of 
funds necessitate choosing a d ifferen t material? And 
finally, having com m issioned a virtually unsalable 
m onum en t of enorm ous p roportions, would it be 
feasible for the K unsthaus to keep it?

De M aria’s attitude of w eighing and balancing, 
possibly indicative o f uncertainty, his hesitation and 
deferm ent of the exhibition over the course of many 
years—and even m onths before it was to open—are 
n e ith er tactical moves n o r philosophical strategy. 
T he artist was m otivated exclusively by the desire to 
keep w orking toward the optim al and  singular pres
ence o f his new sculpture until he had  found the per
fect balance am ong all the details of structure  and 
the effect he wanted to achieve, and until the self- 
im posed in junction  o f creating an im personal, un i
versally accessible place of worship had been exe
cuted beyond all doubt. The work o f art, no m atter 
what form  it would ultim ately take, would have to 
have the effect o f an utterly reliable, anonym ous 
m echanism , n o t only upon  a conservator, a building, 
a city, bu t for a cen tury  and potentially the whole 
world.

C onsequently , th e  p rocess o f  d ec id in g  o n  volum e 
a n d  nu m b er, fo rm  a n d  su rface  was inconceivably  
slow. S ince th e  substance o f  THE 2000 SCULPTURE 
was basically given, these  decisions involved n o  e le
m e n t o f  ch an ce , n o  rea l inventiveness, no  dram atics, 
b u t only an d  increasing ly  aspects th a t w ere ce rta in . 
All o f  th e  p a ra m ete rs , all ind iv idual p e rc e p tio n , the  
p eo p le  w ith w hom  th e  a rtis t spoke, th e  schedu ling , 
th e  ca ta logue, th e  pho to g rap h y , th e  press release , 
a n d  th e  a n tic ip a te d  c o n d u c t o f  th e  rec ip ien ts  h a d  to 
be p la n n e d  a n d  p re d ic te d  u n til a fee ling  o f  co m fo rt

able habit had been established. Only when all pos
sibility o f accident o r unexpected  detail had been 
precluded , only then  would the work in all proba
bility generate  the same kind o f excitem ent tha t is 
inspired  by the ideal cen ter for hum an beings.

T he design o f the pentagons, heptagons, and 
nonagons used for THE 2000 SCULPTURE do not 
com pel investigation. For twenty-five years, De Maria 
has been a lternating  even and  odd num bers of sides 
in increasing and  decreasing sequence. Parallel to 
the Zurich presen tation , the Gagosian Gallery in 
New York showed THE 5-7-9 SERIES, consisting of 
twenty-seven times th ree half-m eter long m etal rods 
on gran ite  pedestals. In addition  to this closely relat
ed work and  the o th e r above-m entioned works since 
1966, De Maria had already created a sculpture with 
64 fields, 360“ I CHINO, o f white lacquered w ooden 
rods, on view in Paris, Stockholm , and  Tokyo since 
1981. The conceivable ex ten t o f an in te rio r space has 
also been  dem onstrated  since 1979 by BROKEN KILO
METER, exhibited in M anhattan.

O n en tering  a room  in Zurich tha t measures 
seventy by twenty meters containing a work that m ea
sures fifty by ten m eters, we are therefore faced nei
th er with unfam iliar dim ensions n o r with an entirely 
alien shape. D epending on how the light fell, the 
effect was e ither blinding or soothing. The plaster, 
the  white o f the en tire  field, p roduced  an im pression 
of sober solidity. Even in very bright light, the shine 
o f the sculpture was relatively subdued. In keeping 
with a medium-sized, P rotestant city of trade, the 
sculpture took effect slowly and, one m ight say, from  
the inside out. It took a walk around  the work to dis
cover m om ents of surprise and an unexpected  
change of scenery. O ut o f the field, there em erged 
stripes of figures, rhythms, even particles o f move
m ent; above all, the pentagons stepped object-like 
into the foreground  with the ir sides tapered  towards 
the floor and  softly com ing together at the top. The 
neighboring  heptagons and nonagons, on the o ther 
hand , resem bled each o ther so that one had  to look 
twice to ju d g e  the num ber of sides and  the frequen
cy of the ir occurrence. By contrast, the  pentagons 
lined up along the length  o f the field on both  sides 
and form ing a double row down the cen ter were the 
secret protagonists of the piece. They looked like the
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This and folloxuing page /  Diese und nächste Seite:

WALTER DE MARIA, THE 2000 SCULPTURE, 1992, 2000 solid plaster rods shaped in the form, of 5, 7, 9 sided polygons, 

each measuring l/2  m (ca. 195/s”) long. /  2000 solide Gipsstäbe in der Form von 5-, 7-, 9seitigen Polygonen, je 50 cm lang. 

Installation Kunsthaus Zurich. (PHOTO: NIC TENWIGGENHORN)

marks of tractor tires on a freshly cultivated field, 
like an ideal city by Claude-Nicolas Ledoux, o r like a 
cem etery with ch ild ren ’s coffins. In com parison, the 
sequences o f hepta- and nonagons conveyed an 
im pression o f serial regularity. Focusing on the van
ishing point, one saw a kind o f hypertrophic Carl 
A ndre LEVER, that charter piece of M inimal A rt o f 
1966, showing a single lineup of one hu n d red  and 
forty-four u nattached  white bricks. Seen squarely 
from  the side, the rows looked like m ultiple sequen
ces of the letters “W” or “M.” Seen at an angle and 
from a lower standpoint, they looked like an im itation 
grid ceiling. As one walked around the space-filling 
layout of the plaster elements, clearings of individual 
form ations would crop up, which underm ined  the 
impression of a knotted  carpet or a saturated pattern.

We are  n o t accu sto m ed  to hav ing  c o n s tru c te d  o r 
construc tiv ist a r t  allow fo r  ex trem ely  d iv e rg en t views, 
especially  n o t if  it is m e a n t to be o f  g en e ra l validity. 
F or th is reaso n  it is co n s id ered  b o rin g  or, as in  O p 
art, it is in te n tio n a lly  irrita tin g . T h e  fact th a t it was 
im possib le to  see THE 2000 SCULPTURE like a p ic tu re  
from  above nor, d u e  to  its ex ag g era ted  le n g th , in

totality from  the side, caused an ex traord inary  ju m 
ble o f disconnected  m ental impressions. W hat is this 
sculpture, what does it say, what does it want from  us? 
Did it em body a Zen garden, evenly raked in testim o
nial to immateriality? Was the plaster supposed to 
im part a New York artis t’s ideal of modesty? O r is De 
M aria—whose œuvre adm ittedly has unspectacular, 
boring m om ents—a som ewhat harm less sculptor, 
incapable of p lanning  his sculptures w ithout a pencil 
and  graph  paper? W ould it be b e tte r to bundle  up 
ou r im pressions and be quiet so that we can grasp 
the m om ent in time, the year 2000, as an incisive 
event that will em brace all m odes o f viewing? Will 
theses, dissertations, and  films help  us along the way?

W henever a rt criticism runs ou t o f words, there  is 
talk of a “space for experience.” In THE 2000 SCULP
TURE, this space actually plays a constituen t role 
since the work is too big to be seen as a “p ic tu re .” 
Thus De M aria’s principle still prevails: Ex opere 
operatio! And every hum an being will be needed.
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(Translation: Catherine Scheiben)




