
The Gif t  o f  Grace

D a v i d  R a b i n o w i t c h  a n d  H a n s - U l r i c h  O b r i s t :

A Conversation

D avid R abinowitch’s t y n d a l e  CONSTRUCTIONS, begun in 1974, are assemblages of masonry planes articulated

BY R ING S O R  D ISC S CARV ED IN T H R E E  D I S C R E T E  D E P T H S ,  C O R R E S P O N D I N G  TO LAYERS OF T H E  MASONRY,  T H E  W H I T E  COAT,  

T H E  BR OW N COAT, AND T H E  S C R A T C H  COAT, O R  D E E P E S T  LAYER. M a n y  OF  T H E  S C U L P T U R E S  ALSO USE F E N E S T R A T IO N .

The t y n d a l e  CONSTRUCTIONS were named after W illiam Tyndale, the first modern E nglish translator of the 
B ible. A book on this group of work, D avid R abinowitch: Sculpture for M ax I mdahl (1988), was published 
in September 1990 in N ew York by Flynn and O il & Steel galleries.

OBRIST: L e t’s talk about the reference to Tyndale, because 
there has been some misunderstanding o f these sculptures, 
presuming them to have some religious aspect. 
R A B IN O W IT C H  : As far as I know, the Tyndale works 
have no religious motif. If som eone says a w ork of art 
is involved with religion, th a t’s their concern. The 
reference was to Tyndale’s attitude toward the percep
tion of tru th , which was, of course, deeply  influenced 
by Luther, in this case, of scripture being app re
hended  directly  through percep tion  or judgem ent. 
OBRIST: Through non-authoritarian knowledge, which is 
why he made his translation into the vernacular language. 
R A B IN O W IT C H :  Yes, so that individual hum an 
beings did not have to rely upon  the historical 
authority  of the church in terpreters.
OBRIST: So the individual reader could generate his or her 
own understanding.

R A B IN O W I T C H :  Yes. In the old term s, the ability to 
understand  and to in terp re t truth depends on “the 
gift of grace,” som ething which is given only to an in 
dividual. It doesn’t perta in  to a group or a tradition. 
For Tyndale, this was a religious notion . I ’ve taken it 
to be parallel to the fact that the hum an b e ing ’s ab il
ity to act or th ink or feel accurately, to partic ipate  
m eaningfully  in the profound experience of w hat we 
generally  define as “tru th ,” is dependen t upon unique 
conditions w hich are w ithin him  or her, and not upon 
any system  of learn ing  or tradition . A nd these cond i
tions m ust rem ain  outside any rational explanation. 
The w ord “g race” does seem  to cover this utterly  
un ique set of conditions w hich are necessary for the 
recep tion  of this th ing  we call “tru th .”
The reference to Tyndale is also a reference to the 
fact tha t the observer m ust becom e responsible for
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his or her own judgem ents and percep tual acts. O n 
the artist’s side, this m eans that the artist m ust 
becom e responsib le to the constructive process in 
term s of that ind iv idual work alone, no t relying on 
others.
The hom age to Tyndale also takes into account asso
ciations with A ugustine, and the trad ition  com ing to 
A ugustine from  the Epistles, w hich is, again, founded 
on the no tion  tha t there  is no real way of establishing 
the correctness of a thought outside the clarity of our 
own judgem ent. D escartes held  a sim ilar position. We 
can do no m ore than  test it. Paul had em phasized, 
especially in Romans, tha t salvation -  w hatever he 
m eant by th a t-w o u ld  only be established by the ind i
v idual’s faith, no t by his actions nor by the p ro lifera
tion of good works. R ather, good works would follow 
from  the condition  of salvation, w hich he called faith. 
This is a radical situation, and I th ink it has a lot to do 
with the m ost radical construction  in art.
The association with Tyndale is also a com pressed 
critique of the tendency  in the art w orld to justify a 
work of art in term s of things external to d irect obser
vation  -  th rough relations to a m arket, to a com m u
nity, to group interests, to ideology, and so forth. 
OBRIST: The observer is forced to come to terms with the 
work alone and is unable to rely on external supports. 
R A B IN O W IT C H  : Yes. Is there no t a crisis in art when

we have fantastic determ inations being m ade by 
countless institutions and other circum stances w hich 
m ediate betw een individual observers and works of 
art?
OBRIST: To the relationship o f the Tyndale works to archi
tecture. There is, on one hand, the importance o f certain 
architects like Brunelleschi for these works, and on the 
other hand, the argument as to why the T Y N D A L E  
C O N S T R U C T I O N S ,  although they use architectural con
ventions -  planar and volumetric relations, fenestration, 
and masonry -  are conceived not as architecture nor as 
installations but exclusively in terms o f sculpture. 
R A B IN O W IT C H :  B runelleschi’s architecture is one 
of the im portan t circum stances behind  the T Y N 
DALE C O N S T R U C T I O N S ,  but this has to be quali
fied by the acknow ledgem ent that their in tended  
functions are com pletely different. An architectural 
work operates either as a private work (the dom estic 
context) or as a public form  of art. A nd because it m ust 
function either publicly  or privately, it cannot exist as 
a sculpture. Sculpture is one of the arts which break 
down the distinction betw een the realm s of the p u b 
lic and the private.
OBRIST: Does this apply to sculptures in public spaces? 
R A B IN O W IT C H :  Yes, if they’re legitim ate sculp
tures. I ’m talking about m odern  sculpture, now, not 
about those sculptures of the past w hich function as
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public m onum ents. A m o d em  sculpture, if it func
tions “publicly,” will be a failed sculpture. D on’t 
m isunderstand  m e; it can be a large sculpture in a 
public place, bu t if it doesn ’t function outside its p u b 
lic purpose, it will defeat itself.
B runelleschi’s w ork is a purely  architectural achieve
m ent: itfunctions as ap u b lic  entity ,inside and out. In 
o ther w ords, one does no t perceive its p roperties and 
relations as being involved with an ongoing m etabo 
lism, a breaking-dow n of properties and relations 
and build ing these up into new entities and wholes. 
T hat is, architecture does no t operate  in vision as the 
TYNDALE CONSTRUCTIONS do. A T yndale sculp
tu re ’s attributes, for exam ple, operate  outside w hat 
we know  as “p a tte rn ,” for exam ple, if by “p a tte rn ” we 
m ean a relation  of entities such that each is essen
tially a detail with respect to the total configuration. 
Pattern is endem ic to architecture.
The difference is evident, for exam ple, in the use of

the planes of fenestration, or of masonry. In the TYN
DALE CONSTRUCTIONS, each plane or other con
structed entity operates in some way as a condition of 
referral for all the other elements. Thus, new hier
archies are continually being established throughout 
the sculpture. Architecture is no t conceived like this. 
OBRIST: Another distinction is that in architecture, the 
interior must function in relation to its exterior. 
RABINOWITCH: Yes, while the Tyndale works 
are interior only. For example, the Bochum sculp
ture [TYNDALE CONSTRUCTIONS IN 4 SCALES 
(SCULPTURE FOR BUD POWELL AND COLEMAN 
HAWKINS), 1985-89] requires a support mass for its 
construction. However, this exterior has no function 
in percep tion ; it is only a support.
OBRIST: Yes, it was very ironic that a couple o f newspapers 
published photographs o f the outside -  the concrete support 
mass -  o f the Hamburg piece [TYNDALE CONSTRUC
TIONS IN 4 DIRECTIONS (SCULPTURE FOR MAT- 
TIO GOFRILLER), 1989] and not o f the inside, the 
sculpture itself.'
RABINOWITCH: I t ’s a bit like taking a picture of 
the floor on which a sculpture is placed.
OBRIST: Returning to Brunelleschi’s Pazzi chapel, another 
point which seems relevant here is the way Brunelleschi 
treats the walls -  as planes o f mass reflecting light. 
RABINOWITCH: Yes, as singular entities. But he 
d id n ’t treat the wall as a mass p lane which could be 
penetra ted  excepting, of course, the fenestration; he 
treated it as a surface defined in terms of elements 
added to it. Together, these comprise an articulation 
of im m ense strength, in terms of geometric relations 
-  as repetitive unit articulations of that surface. But 
the entities with which he articulated this surface 
were not conceived as individual things whose essen
tial properties could be separated  from one another 
in any significant m anner  and used as constructive 
properties in their own right. A nother fundamental 
distinction is that these articulations are always made 
in a material different from the masonry, like stone. 
OBRIST: I  also think o f Palladio’s work, o f his large sur

faces.
RABINOWITCH: Palladio was a true mannerist. He 
was striving to come to terms with the greatness of 
Brunelleschi and Michelangelo, deriving from them 
architecture’s relation to the hum an form. O f course,
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the idea of architecture as body -  especially the ex te
rio r -  is the invention  of the Greeks. So if one thinks, 
for instance, of the G reek ach ievem ent in arch itec
ture as having conceived of the ex terio r of a build ing  
as a constructed  body, one can see the relation  to the 
T Y N D A L E  C O N S T R U C T I O N S  in the sense that they 
are conceived as a body  w hich is an in terio r only. But 
the an th ropom orph ic  p roperty  of the Tyndale works 
d oesn ’t follow the arch itectural convention. This is 
ano ther reason why the com parison with arch itec
ture is m isleading. O bviously they are architectonic, 
as all constructiv ist art m ust be : the separating-out of 
o rders or d irections; the fenestrated  o rder used as a 
reference plane for the carved p lanes; the horizontal 
p lane, devoid of carving or fenestration , used as a dif
feren t kind of index  (for exam ple, as being equiva
lent to the condition  of the base, because of its 
reference to the height of the standing observer). In 
arch itecture , these orders are no t conceived as in 
d ep en d en t totalities.
OBRIST: In an earlier conversation, we were speaking 
about the role that hierarchy plays in unifying a work. In 
the earlier years, you shifted the emphasis in sculpture 
away from the notion o f the repetition o f units, instead 
emphasizing a hierarchical system with respect to the ele
ments o f a construction. This seems to relate to your interest 
in the sculpture as a “body. "You are somehow introducing a 
new order or vision o f the anthropomorphic as against a 
generalizing “abstract” tendency. The issue o f anthropo
morphism is something which you frequently address in 
your earliest notes, especially those written for the two 
large groups o f works o f 1965, the G R A V IT A T IO N A L  
V E H IC L E S  and the D IO N  C H R Y S O S T O M  sculptures. 
R A B IN O W IT C H  : It com es down to this : the reality of 
a w ork of art does not exist outside of its being ob
served. H ere we are already involved with the ques
tion of the an th ropom orph ic . By acknow ledging this, 
I am not necessarily referring  to the fact that ob
servers are able to invent in terp retations, bu t ra ther 
to the fact that in terp re ta tion  itself is fundam entally  
involved w ith an th ropom orph ism . M aking a con
struction conceived in term s of an object is essen
tially different than m aking one conceived in term s 
of the relationsh ip  betw een the conditions to which 
observation  can apply and the active forces of vision 
which the observer brings to bear. T he Bauhaus, for

DAVID RABINOWITCH, GRAVITATIONAL VEHICLE III,

FOR ARCHIMEDES AND NEWTON, 1965,

s te e l ,  7 6 V e x 4 1 3/ i ”/ S t a h l ,  1 9 5 x  1 0 5  cm . (PHOTO: WOESSNEK)

exam ple, was in terested  in a neutral g round of con
struction, one w hich would not necessarily generate 
consciousness of the individual acts of observation. It 
could not then  establish w ithin itself an in terpretive 
enterprise. The 1965 works, the G R A V IT A T IO N A L  
V E H IC L E S  and the D IO N  C H R Y S O S T O M  group, 
w ere conceived precisely as works conscious of the 
inheren t in terpretive role. The en terprise  of in te r
preta tion  w ould becom e an essential m otif of the 
work. A nd I th ink that this ability of a work to assum e 
a self-interpretive role, in regard  to both  its so-called 
form alism  and its possible reference to o ther works, 
m ust necessarily be construed in term s of the an th ro 
pom orphic  conception of reality. To conceive of art 
as being nonan th ropom orph ic , or as being in some 
sense “abstract” -u s in g  this w ord n eu tra lly -seem s to 
entail an extrem e idealism , som ething w hich can 
neither be actually im agined nor taken into experi
ence; it is an escapist gam bit. The m ost powerful 
abstract works have always been those w hich have 
com e to term s, in some strange and even contradic-
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DAVID RABINOWITCH,BOX-TROUGH, 1963, assemblage, ca. 15 ’x 12' x 6". SCHACHTEL-TROG, 1963, assemblage, ca. 351x366* 15 cm.

tory  sense, with an extrem e an th ropom orph ism , no t 
through the strategies of represen ta tion  bu t through 
other transform ative m eans, as, for exam ple, in the 
works of M alevich.
All this is roo ted  in the fact that percep tion  of a work 
of art continually  defines itself as a dialogue with one 
hum an being. To wish to achieve art as an “abstrac
tio n ” is an incom prehensib le  notion.
Any set of relations we begin to contem plate m ust be 
considered a set of in terp re tive  realities. The p ro b 
lem atic, as it appeared  to m e in 1965, was how  to 
conduct an investigation of the an th ropom orph ic  in 
ways that w ould destroy the represen ta tional s tra
tegies in h eren t in m ost an th ropom orph ism , an inves
tigation w hich w ould, m oreover, adm it or announce 
its purpose as being the destruction  of the image. 
This I considered the only au thentic  way to construct 
a radical form of w hat is generally  know n as “abstrac
tion .’’This is roo ted  in the necessity of accepting that 
a non-hum an universe is an im possible form  of 
rom anticism . The G R A V IT A T IO N A L  V E H IC L E S

and the D IO N  C H R Y S O S T O M  group constitu ted  a 
com m entary  on these issues as well as on the h istori
cal conditions w hich were possibly responsib le for 
bring ing  them  to m y consciousness: first, the rise of 
science as crystallized in the K antian synthesis, and, 
second, the evolution of m odern  constructiv ism .2 In 
fact, the G R A V IT A T IO N A L  V E H IC L E S  took the form 
of com m entaries on four artists -  Picasso, Tatlin, 
D ucham p, und  G iacom etti -  m aking conscious use of 
certain  motifs in construction  that those artists had 
used. Similarly, the D IO N  C H R Y S O S T O M  group 
derived  directly  from  the Torso group of Brancusi. It 
was necessary for m e at the tim e to com e as close as I 
could to the artists whom  I saw as being at the center 
of constructivism .

1) Built for the exhib it ion ,  EMleuchten: Will, Vorstei undSimul in HH( 1989-90,), 
Deichto rhall en ,  Ham burg .

2) Rabinowitch  has e labora te d  these thoughts  in his notes  (1905) and  lecture 
(1990) on the G R A V IT A T IO N A L  V E H I C L E S ,  in David Robinowitch: The 
Gravitational Vehicles (Vienna and Paris: Galerie Nächs t St. Stephan  and 
Galerie Renos Xippas , 1991).
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D as Geschenk der Gnade

H a n s - U lrich  O br i st  im G espräch  mit D avid R a bi n ow i t ch

D ie W erkgruppe THE TYNDALE CONSTRUCTIONS von D avid R abinowitch, die seit 1974 entsteht, konstituiert 
sich aus A ssemblagen von Wandgliederungen aus eingemeisselten R ingen. D ie drei verschiedenen T iefen der 
E inschnitte entsprechen den normalen M auerschichten: G ipsputz, dunkler Putz und K ratzputz bzw. tiefste 
Schicht . V iele der Skulpturen schliessen Wanddurchbrüche ein.
D ie TYNDALE-SKULPTUREN heissen so nach dem ersten modernen englischen B ibelübersetzer, W illiam Tyndale. 
E in Buch zu dieser Werkgruppe ist letztes J ahr bei den G alerien Flynn und O il and Steel in N ew York erschienen 
und in E uropa durch die Buchhandlung K önig in K öln zu beziehen.

(David Rabinowitch: Sculpture for Max Imdahl, 1988)

OBRIST: Können Sie Ihren Bezug zu William Tyndale 
erläutern, es gab ja  einige Missverständnisse; die TYN
DALE CONSTRUCTIONS wurden unter einem reli
giösen Aspekt betrachtet.
RABINOWITCH : D ie TYNDALE-WERKE gehen von 
keinem  religiösen M otiv aus. W enn jem an d  davon 
ausgeht, dass bei einem  K unstw erk Religion m it
spiele, dann  ist das seine A ngelegenheit. D er Bezug 
richtete sich auf Tyndales H altung  zur W ahrnehm ung 
der W ahrheit, die natürlich  in starkem  M asse von 
Luther beeinflusst war, in diesem  Fall also von der 
unm itte lbar durch die individuelle  W ahrnehm ung 
oder B eurteilung erfassten H eiligen Schrift.
OBRIST: Durch nicht-autoritäres Wissen; deshalb erfolgte 
seine Übersetzung in die damalige Volkssprache. 
RABINOWITCH: Ja ,  dam it der einzelne sich nicht 
auf die historische Autorität der kirchlichen Ü berse t
zer verlassen musste.
OBRIST: So konnte der einzelne Leser sein eigenes Ver
ständnis entwickeln.
RABINOWITCH: Ja ,  einer alten Vorstellung gemäss

hängt die Fähigkeit, die W ahrheit zu verstehen  und 
zu in te rp re tie ren , von der Gabe der G nade ab, die 
nur dem  einzelnen Indiv iduum  gegeben ist.
E ine G ruppe oder eine T radition besitzt diese G abe 
nicht. Für Tyndale w ar dies ein religiöser Begriff. 
Ich sehe darin  eine Parallele zur Tatsache, dass die 
Fähigkeit des M enschen, richtig  zu handeln , zu d en 
ken oder zu fühlen und  an der tiefen E rfahrung der 
W ahrheit te ilzunehm en, von den einzigartigen 
B edingungen in ihm  selbst und n ich t von irgendw el
chen L ernsystem en und  T raditionen abhängt. U nd 
diese B edingungen m üssen jenseits von rationalen  
E rklärungen bleiben. Das W ort «G nade» um fasst 
diese einzigartigen Bedingungen, die zur R ezeption 
der «W ahrheit» notw endig  sind.
D er Bezug zu Tyndale ist auch ein Bezug zur Tatsache, 
dass der B etrachter die V erantw ortung für seine 
U rteile  und  W ahrnehm ungsakte übernehm en  muss. 
Dies bedeutet, dass der K ünstler angesichts des K on
struktionsprozesses die V erantw ortung für das e in
zelne W erk zu übernehm en  hat, ohne sich dabei auf
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andere abzustützen. Die H om m age an Tyndale trägt 
nicht nu r der V erbindung m it Luther R echnung, son
dern  auch derjenigen m it A ugustinus sowie der Tra
dition, die durch  die EPISTEL zu A ugustinus 
gelangte. Dem  liegt die Auffassung zugrunde, es gebe 
keine reale M öglichkeit, die R ichtigkeit eines 
G edankens jenseits der K larheit unseres U rteils zu 
begründen . D escartes vertra t eine ähnliche Position. 
W ir können  nicht m ehr tun, als sie zu prüfen. Paulus 
b e ton t im RÖMERBRIEF, die Erlösung (was im m er 
er dam it m einte) käm e nu r durch den G lauben des 
einzelnen zustande und  nicht durch seine H an d lu n 
gen oder die V erm ehrung von guten W erken. V iel
m ehr w ürden gute W erke aus dem  Zustand der E rlö
sung, den er «Glaube» nannte , erfolgen. Es handelt 
sich dabei um  eine rad ikale S ituation, die m einer 
M einung nach viel m it der eigentlichen und gültigen 
K onstruktion in der K unst zu tun hat.
D er Bezug zu Tyndale ist auch eine verd ich tete  Kritik 
an der aktuellen  Tendenz in der K unstw elt, das W erk 
m it ausserhalb der d i r e k t e n  B eobachtung liegen
den A spekten zu rechtfertigen -  über Bezüge zu 
einem  M arkt, zu einer Interessengem einschaft, zu 
G ruppen in teressen , zur Ideologie . . .
OBRIST: Der Betrachter muss also allein mit dem Werk fe r
tig werden und kann sich nicht a u f äussere Stützen verlas
sen.
RABINOWITCH :Ja. H errsch t angesichts der p h an ta 
stischen Bestim m ungen unzähliger Institu tionen  und 
an d erer U m stände, die sich verm itte lnd  zw ischen 
den B etrachter und  das K unstw erk schieben, nicht 
eine Krise?
OBRIST: Bezüglich des Verhältnisses der Tyndale-Skulptu
ren zur Architektur ist es in der Rezeption zu Verwechslun
gen gekommen: Da ist einerseits die Bedeutung, die einem 
Architekten wie Brunelleschi fü r  die Tyndale-Konstruktio
nen zukommt. Dem steht Ihre Begründung entgegen, wes
halb die Arbeiten in keiner Weise als Architektur und nicht 
als Installation, sondern einzig als Skulptur verstanden 
werden wollen, obschon sie architektonische Konventionen 
(flächige und volumetrische Zusammenhänge, Wanddurch
brüche und Mauerwerk) einschliessen.
RABINOWITCH: Brunelleschis Architektur ist einer 
der wichtigsten H intergründe der TYNDALE-KON-

H  A N S - U L R I C H  OB R I  S T  ist Kunstkritiker und Kurator.

STRUKTIONEN, doch muss m an sich bew usst w er
den, dass der A rchitek tur eine total andere  Funktion 
zugrunde liegt. Ein architektonisches W erk fungiert 
en tw eder als ein privates W erk (im p rivaten  Kontext) 
oder als eine öffentliche K unstform . U nd weil es en t
w eder eine öffentliche oder eine private  Funktion 
ausübt, kann es n icht als Skulptur funktionieren . 
Die Skulptur gehört zu den  K unstform en, die die 
U nterscheidung zw ischen dem  öffentlichen und 
dem  privaten  Bereich überw inden .
OBRIST: Und die Skulpturen im öffentlichen Raum . . .  
RABINOWITCH: Ja , w enn es sich um  eigentliche 
Skulpturen  handelt. Ich spreche dabei von der 
m odernen  Skulptur und  n ich t ü b er die Skulpturen , 
die in der V ergangenheit als öffentliche M onum ente 
errich te t w urden.
W enn einer m odernen  Skulptur eine öffentliche 
Funktion zukom m t, handelt es sich um  eine m isslun
gene Skulptur. V erstehen Sie m ich nicht falsch, es 
gibt natürlich  grossartige Skulpturen  im  öffentlichen 
R aum , die sich jedoch  selbst zunichte m achen, w enn 
sie n icht jenseits ihres öffentlichen Zweckes w irksam  
w erden.
B runelleschis W erk ist eine rein  architektonische 
Leistung, die als öffentliche E inheit innen  genauso 
wie aussen funktioniert. O der, um  es m it anderen  
W orten zu sagen: m an n im m t seine E igenschaften 
(im G egensatz zu den Skulpturen, A nm erkung HUO) 
und  Beziehungen n ich t als Teil e iner perm anen ten  
V erw andlung wahr, auch nicht als ständiges Umstos- 
sen d ieser E igenschaften und B eziehungen, das in die 
E ntstehung neu er G ebilde und G anzheiten  m ündet. 
Die A rchitektur un terscheidet sich hinsichtlich 
ihres K onzeptes von den TYNDALE-KONSTRUK- 
TIONEN.
Die A ttribute einer TYNDALE-SKULPTUR w irken 
ausserhalb unseres Begriffes vom  M uster. U n ter dem  
Begriff des M usters verstehe ich dabei eine Bezie
hung zw ischen E inheiten , so dass jedes G lied im 
w esentlichen ein D etail der ganzen Figuration 
darstellt. M uster gehört zur A rchitektur. D er U n te r
schied ist evident, er kom m t zum  Beispiel bei der 
V erw endung von F ensterfronten  oder M auerflächen 
deutlich zum A usdruck. In der TYNDALE-KON- 
STRUKTION funktioniert jede  einzelne Fläche oder 
sonstwie konstru ierte  W esenheit als B ezugsm om ent
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für alle anderen  E lem ente. Auf diese A rt w erden 
innerhalb  der ganzen Skulptur dauernd  neue H ie ra r
chien etabliert. A rchitek tur w ird n icht so aufgefasst. 
OBRIST: In der Architektur muss das Innere immer in 
Beziehung zum Ausseren stehen.
R A B IN O W I T C H :  Ja , im  G egensatz dazu existieren 
die T Y N D A L E -A R B E IT E N  nur innen. Die A rbeit 
in Bochum  [TY N D A LE C O N S T R U C T I O N S  IN  4 
SCALES (Sculpture for Bud Powell and Coleman 
Hawkins, 1985-89)] erfo rdert eine Stützm asse. 
Dieses Ä ussere hat jedoch  keine Funktion im W ahr
nehm ungsprozess, es hat lediglich die Funktion 
einer Stütze.
OBRIST: Deshalb war es ja  sehr seltsam, dass eine Reihe 
von Zeitungen nur Photographien der äusseren Beton- 
Stützmasse Ihrer Hamburger Arbeit veröffentlicht haben 
(TY N D A LE C O N S T R U C T I O N  IN  F O U R  D I R E C 
T IO N S ,  Sculpture for Mattio Gofriller) und die Innen
seite, die Skulptur an sich vergassen.1 
R A B IN O W IT C H :  M an könnte ebensogut eine Auf
nahm e vom  Boden m achen, auf dem  die Skulptur 
steht.
OBRIST: Um a u f Brunelleschis Pazzi Kapelle zurückzu
kommen: Wichtig erscheint mir die Art, wie Brunelleschi 
mit den Wänden als Flächen von lichtreflektierender Masse 
umgeht.
R A B IN O W I T C H :  Ja , als fü r  sich stehende E inheiten .

A ber er ha t die W ände, abgesehen von den Fenster
öffnungen, n ich t als durchdringbare M asse b eh an 
delt; e rb eh an d e lte  sie als O berfläche, die je  nach den 
ihr beigefügten E lem enten  defin iert w urde. 
Bezüglich der geom etrischen V erhältnisse b ilden 
diese als sich w iederholende, zusam m engefügte E le
m ente der O berfläche zusam m en eine V erbindung 
von im m enser Kraft. A ber die E inheiten , m it denen 
er die O berfläche artikuliert, w erden nicht als E inzel
heiten  gesehen, die in sinnvoller A rt und Weise v o n 
e inander ge trenn t w erden  können , und  sie verfügen 
über keine eigenen konstruktiven Eigenschaften. Ein 
w eiterer grundsätzlicher U ntersch ied  besteh t darin , 
dass diese G liederungen nicht aus M auerw erk, son
dern  aus Stein bestehen.
OBRIST: Ich denke auch an Palladios Werk, an seine gros
sen Oberflächen.
R A B IN O W IT C H :  Palladio war ein echter M anierist. 
Er versuchte zeitlebens m it der Grösse eines B runel
leschi oder M ichelangelo fertigzuw erden, indem  er 
von ihnen  die Beziehung der A rchitek tur zur 
m enschlichen G estalt herleitete. Die Auffassung, 
dass die A rchitek tur in bezug auf das Äussere ein 
K örper sei, stam m t natürlich  von den G riechen. 
W enn m an zum  Beispiel die E rrungenschaft der 
G riechen auf dem  G ebiet der A rchitektur darin  sieht, 
das Äussere eines G ebäudes als einen konstruktiven 
K örper zu verstehen , erkenn t m an den Bezug zu den 
T Y N D A L E -K O N S T R U K T IO N E N , die als ein K örper
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aufgefasst w erden, der nur als Innen raum  besteht. 
Doch die an th ropom orphe Eigenschaft der TYN- 
DALE-SKULPTUREN folgt nicht der arch itek ton i
schen Tradition. D ie ist ein w eiterer G rund, w eshalb 
ein Vergleich m it der A rchitek tur irreführend  ist. 
N atürlich sind diese W erke wie jede  Form  von kon
struktiver K unst architektonisch: das H erauslösen 
von O rdnungen  und R ichtungen, die als Bezugsflä
che für die eingem eisselten Flächen fungierende 
Fensterordnung; die horizontale  Fläche, die ohne 
E inschnitte und Fensteröffnung als eine andere A rt 
von Index  benu tz t w ird, indem  die zum  Beispiel 
durch ihren  Bezug zur Grösse des stehenden  B etrach
ters als Ä quivalent zu den  B edingungen der Basis

steht. In der A rchitektur w erden diese O rdnungen  
nicht als unabhängige G esam theiten  verstanden. 
OBRIST: In unserem letzten Gespräch ging es um die Rolle 
der Hierarchie beim Vereinigen eines Werkes. Vor geraumer 
Zeit schon verlegten Sie das Hauptaugenmerk in Ihren 
Skulpturen von der Idee der Wiederholung von Einheiten 
a u f die Betonung eines hierarchischen Systems der Elemente 
einer Konstruktion. Dies scheint mit Ihrem Interesse an der 
Skulptur als einem Körper zusammenzuhängen. Sie führen 
entgegen einer verallgemeinernden «abstrakten Tendenz» 
eine neue Auffassung des Anthropomorphen ein. Sie greifen 
den Begriff des Anthropomorphismus schon in Ihren frühe
sten Notizen immer wieder a u f insbesondere in den Gedan
ken zu den zwei grossen Werkgruppen aus dem Jahre 1965,
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den GRAVITATIONAL VEHICLES und den DION- 
CHRYSOSTOM-SKULPTUREN.
R A B IN O W IT C H :  G rundsätzlich geht es dabei um 
folgendes: Die W irklichkeit eines K unstw erkes exi
stiert n icht ausserhalb  seines «Betrachtet-W erdens». 
D abei sind wir schon bei der Frage des A nthropo- 
m orphen . Indem  ich dies einräum e, beziehe ich mich 
nicht unbed ing t auf die Tatsache, dass der B etrachter 
fähig ist, In te rp re ta tionen  zu erfinden, sondern  eher 
darauf, dass die In te rp re ta tionen  selbst w esentlich 
m it dem  A nthropom orphism us verknüpft sind. Eine 
K onstruktion im Sinne eines O bjektes zu m achen ist 
etwas grundsätzlich anderes, als sie sowohl im H in 
blick auf die Beziehungen zwischen den B edingun
gen, auf die sich die A nschauung beziehen  kann, als 
auch im H inblick auf die aktiven Kräfte des Sehens, 
die der B etrachter einw irken lässt, en tstehen  zu las
sen. Das Bauhaus w ar an einem  neu tra len  S tandort 
der K onstruktion interessiert, das heisst, einem  
S tandort, der n icht unbed ing t das Bewusstsein über 
die einzelnen B etrachtungsakte erzeugen sollte. Die 
K onstruktion konnte som it in sich selbst keine in te r
p retative Initiative entw ickeln. M eine W erke aus 
dem  Ja h re  1965, die G R A V IT A T IO N A L  V E H IC L E S  
und die D IO N -C H R Y S O S T O M -G R U P P E ,  sollten 
sich nun aber der w erk inhären ten  in terp re ta tiven  
Rolle bew usst sein. Das In terp re ta tive  w ird zu einem  
H auptm otiv  des Werks. U nd ich glaube, dass diese 
Fähigkeit eines Werks, eine selbst-in terpretative 
Rolle zu übernehm en  -  sowohl in bezug auf seinen 
sogenannten Form alism us als auch hinsichtlich m ög
licher Bezüge zu anderen  W erken - ,  unw illkürlich im 
Sinne eines an th ropom orphen  V erständnisses von 
Realität aufgefasst w erden muss. Die K unst als etwas 
N ich tan th ropom orphes oder etwas gew isserm assen 
«Abstraktes» (im neutralen  Sinne des Wortes) aufzu
fassen, scheint einen ex trem en Idealism us zur Folge 
zu haben. Es gibt dafür w eder eine w irkliche Vorstel
lung noch eine E rfahrung; es handelt sich im w esent
lichen um ein eskapistisches G am bit. Die stärksten 
abstrakten  W erke sind schon im m er diejenigen 
gewesen, die in seltsam er und sogar w idersprüchli
cher Weise m it einem  extrem en A n thropom orph is
mus um zugehen verstanden  und dabei nicht über die 
Strategien der D arstellung, sondern  m it anderen  
transform ativen M itteln ans Ziel gelangten, wie zum

Beispiel M alewitsch. All dies w urzelt in derTatsache, 
dass die W ahrnehm ung eines K unstw erkes sich 
im m er w ieder als ein D ialog mit einem  einzelnen 
M enschen definiert. Es ist unverständlich , dass man 
sich in der K unst das E rlangen völliger A bstraktion 
w ünschen kann.
Somit m üssen wir jede  G ruppe von Bezügen als eine 
Reihe in terp re ta tiver R ealitäten sehen. Die P roble
m atik, die sich m ir 1965 zum ersten M al stellte, zielte 
auf die M öglichkeit e iner Lösung der Frage des 
A nthropom orphen , die die beim  A n thropom orph is
mus m eistens m itw irkenden darste llenden  S trate
gien um stossen würde.
Es handelte  sich dabei um eine E rforschung, die 
zusätzlich ihre Absicht, als B ildzerstörer zu w irken, 
zugeben oder ankündigen  würde.
Ich sah darin  die einzige authentische M öglichkeit, 
eine G rundform  dessen zu konstru ieren , was all
gem ein als «Abstraktion» bekann t ist. D ieser G eda
nke gründet in der N otw endigkeit, die Tatsache zu 
akzeptieren , dass ein nicht-m enschliches U niversum  
eine unm ögliche Form von R om antik darstellt. 
Die G R A V IT A T IO N A L  V E H IC L E S  und die D IO N - 
C H R Y S O S T O M - W E R K G R U P P E  k o m m en tie rten  
diese Fragen sowie auch die geschichtlichen Bedin
gungen, die m ir jen e  m öglicherw eise bew usst 
gem acht ha tten : Als erstes der Aufstieg der W issen
schaft, wie er sich in der Kan tischen Synthese kristal
lisiert und, zweitens, die Evolution des m odernen  
K onstruktivism us.2* So nahm en die G R A V IT A 
T IO N A L  V E H IC L E S  eigentlich die Form von Kom 
m entaren  zu den vier K ünstlern Picasso, Tatlin, 
D ucham p und G iacom etti an. Bei der K onstruktion 
d ieser Skulpturen m achte ich ganz bew usst von 
gewissen M otiven G ebrauch, die diese K ünstler 
verw endet hatten. Die D I O N - C H R Y S O S T O M -  
W E R K G R U P P E  ist von Brancusis Torsos abgeleitet. 
Für mich w ar es dam als wichtig, so nahe wie m öglich 
an die K ünstler heranzukom m en, die für mich im 
Zentrum  des K onstruktivism us standen.

(Übersetzung: Franziska Streiff)
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im Frühjahr  1991.

123




