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Thomas Dreher
Uber Robert Morris

Morris’' Oeuvre weist vielféltige Prasentationsformen auf, in denen
sich eine Uber mehr als zwei Jahrzehnte dauernde Untersuchung
der Zeitdimension in Kunstwerken und inrer Wahrnehmung zeigt.
Rudolf Amheim hat das Verhdltnis von Wahrnehmung und Zeit
auf die Formel gebracht: »Wahrnehmen braucht Zeit«.1 De von
dem amerikanischen Kritiker Michael Fried in seiner bekannten
Attacke gegen Minimal Art vertretene Auffassung, Kunstwerke
seien dazu da, ein »statisches Bild«2 bereits im ersten Augenblick
beim Betrachter hervorzurufen3, unterlauft Morris mit ungewdhnli-
chen Prasentationsformen, darunter vielteilige und veranderbare
dreidimensionale Werke. Diese Arbeiten erfordern einen Wahmeh-
mungsprozeB im Gehen zwischen und um die Werkteile. Eine die
prasentierte Ereignisvielfalt erforschende -dynamische« Wahmeh-
mung ist erforderlich.

Die phasenweise, -filmische: Wahrnehmung von Kérpern beim
Herumgehen thematisiert Morris in einer Skuluptur ohne Tital von
1965 aus vier Fiberglas-Kdrpern, deren Grundri3 quadratisch ist
und die in konstanten Abstanden aufzustelien sind. Der Betrach-
ter erfaBBt die Abweichungen der AuBenseiten vom rechten Winkel
beim Umschreiten der Koérper. Mit dem Standpunkt verandern
sich auch die perspektivischen Uberschneidungen. Das mantale
Bild vom Volumen der Korper und dem von ihren Innenseiten
ausgegrenzten kreuzférmigen Zwischenraum muf3 aus der opti-
schen Vielfalt abstrahiert werden:

»Ein Gegenstand 1aBt sich als Ganzes nur durch Konstruklionen
von Wahrnehmungen aus verschiedenen Standpunkten und ver-
schiedenen Beobachtungs-Umsténden erfassen.«4

»Diese Art von Abstraktion 1aBt sich in der Gestaltpsychologie
wiedergeben, indem viele Phianomene der Erfahrung als Variatio-
nen dargestellt werden, die >Pragnanzstufen< oder Phasen einer
klar geordneten Struktur entsprechen. Wertheimer hat darauf ver-
wiesen, dafB3 ein Winkel von 93° nicht als eigenstandige Entitdt,
sondern als »schiechter: rechter Winkel wahrgenommen wird.«5
Auch nach der mentalen Abstraktion zum erinnerbaren -stati-
schen Bild« erlbrigt sich nicht die -dynamische: Wahrnehmurg
vor Ort — dank der Abweichungen vom rechten Winkel, der Uber-
schneidungen und der je nach Licht verschiedenen Graunuancen
der Kérperseiten. Gegen das »statische Bild- vom isolierten Objekt
setzt Morris ein -dynamisches: aus einer Wechselseitigkei' von
Wahrnehmungsumstanden und  Wahrgenommenem.  Morris
schreibt Uber die herausragende Rolle, die in seinen wie in Arbe-
ten seiner Kollegen den Wahrnehmungsumstanden zukomm:
~Bessere neue Arbeiten verlagern Beziehungen aus dem Werk
und lassen sie zu Funktionen von Raum, Licht und dem Blickield
des Betrachters werden.«6

Morris arbeitete am Anfang seiner klnstlerischen Laufbahn das

Anamorphosen: Todesreflexe
in Zerrspiegeln

damals aktuelle -Action Paintingc auf. MafSgebend wurden fir

Morris die Drippings: (Tropfbilder) von Jackson Pollock. Gegen-

sténdliche Motive hatte Pollock zwischen 1947 und 1950 durch

kreisende, die ganze Bildflache (iberziehende Tropfspuren ersetzt.

Morris ersetzte in Gemalden, die zwischen 1956 und 1960 ent-

standen, Pollocks Tropfelgewebe durch Pinselstrich-Konfiguratio-

nen, wobei sich die Strichrichtungen ven Konfiguration zu Konfi-

guration und teilweise in den Konfigurationen &ndern.

Waéhrend Pollock noch die optische Einheit der Bildflache bewahrt

(-All-over:), arbeitet Morris »dividuell« (Paul Klee): Die Konfiguratio-

nen teilen die Bildflachen in Serien von Einzelereignissen - vom

»statischen: All-over zum »dynamischen: vielteiligen Bild: Der Blick

des Betrachters wird vom Rhythmus der Richtungswechsel akti-

viert.,

Wie fir die Pop-Artisten, wurde Anfang der 60er Jahre auch fiir
Morris Marcel Duchamps Infragestellung der Malerei durch Rea-
dy-Mades zum Leitfaden kiinstlerischen Schaffens. Aber im Un-
terschied zur Pop Art wahlte Morris nicht Themen aus der Mas-
senkultur, sondern thematisierte im Werk das Werk: Den
HerstellungsprozeRB, die Prasentationsform und den Wechsel der
Prasentationsumstande.

Morris setzte 1962 in »I-Box: den aus Holz geschnittenen Buch-
staben I« in die Vorderseite einer Holzkiste ein. Die Einlage ist mit-
tels zweier Scharniere an der Kiste befestigt und 1&8t sich Uber ei-
ne Griff 6ffnen. In der gedffneten Kiste ist ein Foto des nackten
Kunstlers zu sehen. Als -li< 148t sich die gedfinete Klappe zusam-
men mit dem Umri3 der Klappendffnung lesen. Ebenso ergeben
der hinweisende Ausdruck -l-, dessen Gebrauch je verschiedene
Personen bezeichnen kann, und das Abbild der Person Morris Il
= zwei verschiedene, aber sich ergidnzende Moglichkeiten, sich
auf eine Person zu beziehen. Abwesend bleibt der reale Referent:
Die Person Morris ist das fehlende, aber bezeichnete Dritte der
doppelten Referenz durch Wort und Abbild. Mit dem Schitissel-
loch-Verhéltnis zwischen Rezipient und Kiinstler reflektiert »I-Box
die in der BewuBtseinsindustrie Ubliche Beziehung zwischen Zu-
schauer-Voyeur und entindividualisiertem Schausteller, der sich
Pop Artisten wie Andy Warhol nicht entzogen haben.

Morris stelit vier Spiegelquader (Untitled (Four Mirrored Cubes):,
1965) in je nach RaummaBen verschiedenen Abstédnden zueinan-
der auf, aber immer so, daB der Betrachter zwischen ihnen hin-
durchgehen kann. Aus plastischen Kuben werden raumlich nur
schwer ortbare Spiegelflachen, die in irritierender Weise den Real-
raum fortsetzen - das Bodenmuster zum Beispiel kehrt in den
Spregeln wieder - wie auch unterbrechen, wenn sie einen phy-
sisch nicht moglichen (durch Spiegelungen der Spiegelungen un-
endiich) in sich verschachtelten Raum vortduschen. Morris de-



monstriert, wie wenig sich aus der Anschauung GewiBheit Uber
die Differenz von Sein und Schein gewinnen I1aB3i.

Morris erklart die Durchdringung von Real- urd Spiegelrdumen,
von subjektiver und objektivierender Wahrnehmung mit Hilfe der
Trennung in I« {ich) und :me< (mir/mich), die er Georg Herbert
Meads -Geist, Identitat und Gesellschaft entnommen hat:
»Spiegelraume sind zwar prasent, aber ungreifbar. Nur auf der vi-
suellen Ebene gibt es eine Koexistenz mit den Realraum. Dabei
ist hier der Begriff sReflexion« auf der Ebene der Raumillusion wie
auf der Ebene des Denkens sinnvoll. Ein Spiegelraum kann als
materielle Metapher fir einen Denkraum stehen, der wiederum die
Metapher des >me« fir den Realraum ist. Durch Spiegelarbeiten
werden »l- und >me« miteinander konfrontiert. Unjewohnt ist in der
Kunst, den Spiegel vor die Wirklichkeit in der Art eines Dreiecks
(Denk-, Real- und Spiegelraum) zu halten.«7

Zerrspiegel

1978 stellt Morris in der New Yorker Leo Castell Gallery mehrteili-
ge Spiegelskulpturen aus, die minimalistische Kérper und opti-
sche Dispersion, Gestalt und Entropie, aufeinander beziehen. In
Zerrspiegeln werden konkrete Kdrper so ineinander projiziert, daB
Fernes unweit von dem Spiegel Nahestehencem erscheint. In
»Untitled (For R.K.)« (1978) grenzen drei Zerrspiegel einen betret-
baren Raum aus. In diesem Werkraum stehen zwei Betonguader
und zwei Betonzylinder auf den Ecken eines Vierecks. Von den
Priméarformbetonpaaren ist je ein Element dunksl und eines hell.
Bleistabe, die die Betonkdrper miteinander verbinden, bilden ein
Kreuz. Das Bleikreuz verbindet Kdérper verschiedener Farbe und
differierender Form zu einem starren System aus zwei sich kreu-
zenden Gegensatzpaaren. Die Gegensatzpaare sind wiederum
zueinander komplementar: Das Farb-Form-Verhdltnis der Be-
tonkdrper ist in beiden Paaren vertauscht.

Der Betrachter bewegt sich zwischen den Spiegeln sowohi phy-
sisch durch den Realraum als auch optisch in materiell unmaogli-
chen Relationen eines imagindren Raums. Der Wahrnehmungs-
proze3 spaltet sich in eine Ebene der optischen Tauschung, in
der Oben und Unten wie in einem schwerelosen Raum aus-
tauschbar erscheinen, und in eine Ebene der physischen Korper-
orientierung mittels Schwerkraft. Doch die Ereignisse in der Welt
der Schwerkraft sind der AnlaB flr die Verzerrungen der Spiegel-
welt. Zwischen Spiegel- und Realwelt bestehen vom me: rekon-
struierbare physische und das I« irritierende psychische Querbe-
ziehungen.

Selbstwahrnehmung erscheint in den -Mirror Spaces- als Verding-
lichung, als Entfremdung eines ungeteilten Ich durch Aufspaltung
in lch und Es: Das Betrachter-lch wird in der Spiegelung sich

selbst zum Gegenstand. Jirgen Habermas charakterisient das
selbstbeziglich reflektierende moderne Subjekt der BewuBtseins-
philosophie seit Immanuel Kant:

»Es handelt sich um die Struktur der Selbstbeziehung des erken-
nenden Subjekts, das sich auf sich als Objekt zurickbeugt, um
sich wie in einem Spiegelbild — eben »spekulative — zu ergreifen,«8
Wahrend von einem bewuBtseinsphilosophischen Standpunkt
aus eine Identitat von Betrachter und Betrachtetem im sich als
Spiegelobjekt erkennenden Subjekt anzustreben ist, setzt Morris
Spiegel ein, um die Differenz zwischen realen und gespiegelten
Welten hervorzuheben.

Earthworks

Morris veranderte in der Installation »Continuous Projekt Altered
Daily<, 1969 (Leo Castelli Gallery, New York), im Laufe eines Mo-
nats taglich das Arrangement aus Materialien wie Erde, Wasser,
Fett, Plastik und Holz. Von den verschiedenen Zustéanden gibt es
heute lediglich Fotodokumente. Morris verénderte auf provokante
und programmatische Art die Anforderungen an ein im Kunsthan-
del erfolgreiches Werk: Dieses hat ein geschlossenes und leicht
transportables Produkt mit méglichst leicht erkennbarem Individu-
alstil zu sein. Gegen diese Erfolgskriterien verstoBt seine Prozes-
sualisierung der Materialitat des Werkes:

»Angegriffen wird die rationalistische Auffassung, daB Kunst eine
Arbeitsform sei, die in einem Endprodukt resultiert... Gezeigt wird,
daB Verwandlung, Disorientierung und Veranderung, gewaltsame
Diskontinuitat und Mutationsfahigkeit sowie die Bereitschaft, Ver-
wirrung zu stiften, um neue Wahrnehmungsweisen zu entdecken,
Handlungsweisen der Kunst sind.«9

Statische, konservative Imagination stellt Morris laufend durch
dynamische Bilder« provozierende Arbeiten infrage, um den Be-
trachter offen fir Veranderungen zu machen — er macht Kunst
gegen eingefahrene Sehweisen. Dazu Rudolf Arnheim:
»...statische Konzepte entstehen, wenn der Geist einfache Struk-
turen aus dem Kontinuum von Wandlungen wahit, wahrend dyna-
mische Konzepte die konservative Macht einfacher Formen auf-
brechen miissen, um die ganze Breite der Skala eines Kontiny-
ums erfassen zu kdnnen.«10

Mit seiner Hervorhebung der Zeitdimension im Wahrnehmungs-
prozeB und in variablen Objekten aus Fiberglas, Stahl, Erde und
Filz (Felt Pieces:, 1967-83) scheint Morris einer heraklitischen
Wirklichkeitsauffassung nahezustehen, nach der »man nicht zwei-
mal in denselben FluB steigen kann. weil das Wasser flieBe,«11
Robert Morris dazu in einem Gesprach mit E.C.Goosen:

»Einige Dinge mdgen statisch bleiben. aber sie kdnnen diese sta-
tische, momentane. physikalische Existenz auch nur wéhrend Ih-



rer Anwesenheit behalten. Wenn Sie zuriickkommen, kdnnen Ob-
jekte sich verédndert haben. Zum Beispiel fallen Gegensténde
manchmal herunter. In der Realitat sind Gegensténde in bestéandi-
ger Bewegung und Veranderung. Die Erkenntnis dieses Zusam-
menhangs erfordert eine andere Art des Umgangs mit Gegen-
standen.«12
Nach Morris' Auffassung gibt es nur sich veréndernde Umweltein-
driicke und eine mentale Selektion dieser Eindricke, die ihre
Komplexitat zu einfachen, erinnerbaren Gestaltvorstellungen redu-
ziert. Demnach ist die Feststellung einer Identitat von Objekten ei-
ne Angelegenheit der Imagination, nicht eine Frage der materiellen
Existenz. Es gibt fur Menschen keine Welt jenseits der Imagination
von Welt.
Als Morris 1978 von der »King County Arts Commission of Seattle«
den Auftrag bekam, eine stillgelegte Kohlemine zu rekultivieren,
war es sein Ziel, der Funktionalisierung von Land Art durch Auf-
traggeber zu entgehen. Morris verweigerte eine Kosmetik der Fol-
gen profitorientierter Ausbeutung von sich nicht regenerierenden
Rohstoffen. Das Grubengeldnde lieB Morris von vorhandenen BU-
schen und Biumen befreien. Lediglich einige Baumstimpfe blie-
ben an erhéhten Stellen stehen. AuBerdem wurce die Grube in
sechs absteigende Terrassen gegliedert. Die mit Kiee bepflanzten
Terrassen und die Baumstimpfe machen aus dem Grubengelan-
de ein Mahnmal gegen irreversible Naturzerstérung.
In »Continuous Projekt Altered Daily< und dem 1979 ausgefihrten
'Land Reclamation«-Projekt richtete sich Morris' Kritik gegen die
Verdinglichung kinstlerischer Arbeit durch Profitinteressen. Beide
Male tut sie das durch eine Koordination von Werkform, Material
und Prasentationsumstanden, nicht durch die Darstellung eines
Inhalts.
Tast- und Gesichtssinn
In der Serie -Blind Time:« von 1973 setzte sich Morris Zeitgrenzen,
innerhalb derer er erdachte Anweisungen mit Graphitstaub oder
Tusche an den Handen und verbundenen Augen rzalisieren kann.
Auf den Blattern sind zusétzlich zum Ausfiihrungskonzept auch
die Zeiten angegeben, wie lange die geschatzte Dauer iiber- oder
unterschritten wurde. Morris thematisiert hier Selbstentfremdung
durch ein Kozept, nach dem sich der Kinstler wahrend der Aus-
fUhrung eines Teils seiner Fahigkeiten zu berauben hat, und vom
Tastsinn bleiben im Resultat nur Spuren vergangener Kdrperemp-
findungen: erstarrte Lebenszeit.
In der drei Jahre spater entstandenen -Blind Time Il--Serie a6t
Morris eine von Geburt an blinde Frau nach seinen Anweisungen
Druckertusche mit den Fingern auf Papier auftragen. Es entstehen
Zeichnungen mit rhythmisch nebeneinander folgenden, unter-

Robert
Morris

schiedlich dichten und verschieden lang Uber das Blatt gezoge-
nen Fingerspuren. Den Zeichnungen sind Texte mit Transskriptio-
nen der Gesprache zwischen der blinden Frau und Morris beige-
fagt.

Morris hat versucht, der blinden Frau die Perspektive zu erklaren.
Fr die Blinde war die perspektivische Organisation der gesehe-
nen Welt nicht nachvoliziehbar:

»Sie hatte keine Vorstellung von illusionistischer Zeichnung. Ich
beschrieb ihr die Perspektive, und sie hielt es flr absolut lacher-
lich, daB Gegenstande mit der Entfernung kleiner werden. Sie hat-
te keine Vorstellung davon. Sie fragte mich laufend nach Kriterien
und vertiefte sich sehr in die Suche nach richtigen Kriterien fur
Gegenstandssehen. Es gab keinen Weg flr sie, solche Kriterien
zu finden. SchlieBllich wurde dieser Konflikt sehr dramatisch. Sie
versuchte so vorzugehen, daB sich visuelle Kriterien vermeiden
lassen. Zugleich befiirchtete sie, dazu unfahig zu sein.«13

Denis Diderot hat in seinem :Brief Uber die Blinden: Zum Ge-
brauch fir die Sehenden: von 1749 medizinische Falle von Blin-
den angeflhrt, die durch Augenoperationen des Chirurgen Che-
selden zum ersten Mal die Welt sahen, die sie vorher nur aus
Tasterfahrungen kannten.'4 Die Verwunderung der Patienten
Uber die visuelle Welt diente Diderot und nach ihm Johann Gott-
fried Herder in Plastik: (1778)15 zur Auseinandersetzung mit den
verschiedenen Weltvorstellungen, die Uber taktile und visuelle Sin-
neserfahrungen gebildet werden kénnen. Einzelne Kérper missen
in der taktilen Welt bereits kleinteilig durch Abtasten erfaBt wer-
den, wéhrend der in die Ferne schweifende Blick gleichzeitig
mehrere Kérper in raumlichen Konstellationen wahrnimmt.

Morris arbeitet mit der Doppelbddigkeit einer sowohl taktilen, als
Handspur nachvoliziehbaren als auch fir den Gesichtssinn ex-
pressiven Malerei - einer aktionistischen Malerei von Blinden fir
Sehende, unter dem Diktat eines Sehenden. Das verzerrte mo-
derne Verhiltnis zwischen Rationalitdt und Sinneserfahrung wird
von Morris in »Blind Time |l wiedergegeben durch die Aufteilung in
planende Autoritidt eines Sehenden und ihr unterworfener Aus-
flhrung durch eine Blinde. Morris spielt einerseits den zur Uber-
schau und damit zur Bewachung fahigen Gesichtssinn gegen den
Tastsinn aus und wiederhoit damit eine vergesellschaftete Subor-
dination des Taktilen unter das Visuelle, die bereits Diderot und
Herder infrage stellten. Andererseits wird zwischen Handspur und
Augenschein ein ungewdhnlich intensives wechselseitiges Ver-
haltnis hergestellt, das Sehenden neue Einsichten in Taktiles ver-
mittelt.

Morris verfolgt unter anderem in -Land Reclamation« und Blind Ti-
me- eine Strategie die provokativen Affirmation, die den Betrach-
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ter zur Distanz zwingt. Er provoziert zur aktiven Stellungnahme,
statt zu passivem Nachvollzug einer vorformulierten Position.
Wahnhafte Identitit

Morris entwickelte aus den :Blind Time«-Serien 1982 die :Psycho-
machia«-Serie. Er bildete einen werkimmanenten Raum aus Spu-
ren von Aktionen mit Kohle, Graphit und schwarzem Pigment so-
Konturen vereinzelter Korper- beziehungsweise
Skeletteile. Der Kérpererfahrung von Blinden entsprechen in dem
»Psychomachia«-Zyklus die Addition von Kérperteilen und der Ver-
zicht auf Perspektive. AuBerdem sind die taktilen Arbeitsformen,
die beim Farbauftrag schon in den -Blind Time«Serien eine Rolle
spielten, erweitert worden.

In den Reliefs der :Hypnerotomachia-Serie« von 1982 erscheinen
Abgusse von Hand- und Haarbewegungen an Stelle der Hand-
spuren beim Farbauftrag. In einem Diptychon der -Hypnerotoma-
chia:-Reihe bewegen sich Fauste, Phalli und Haare wild (ber die
Reliefflache. In den unbewegten Flachen sind neben den Korper-
fragmenten auch Totenképfe und Knochen erkennbar. Ein Blinder
kénnte diese ins Relief verbannte Korperwelt abtasten und sie
wegen ihrer geringen Tiefe ebenso als Kunstwelt erfassen wie der
Sehende. Maglich, daB ein Blinder Morris’ Bewegungsdarstellung
als taktile Ubersetzung der fur ihn nur mental nachvollziehbaren
Seherfahrung von Gegensténden bei hoher Geschwindigkeit ver-
stehen kénnte.

In allen Serien von 1982 arbeitet Morris mit Kérperfragmenten.
haufig mit Knochen. Jacques Lacan hat aufgezeigt, daB in der
Entwicklung von Kindern die erste Erfahrung der Ganzheit des ei-
genen Korpers im Spiegelbild zunachst im sechsten bis achtzehn-
ten Monat ein gliickliches Erlebnis ist. Die Verarbeitung der erleb-
ten Differenz von Kérperwelt und Spiegelbild schlagt sich aber
spéter in einer »wahnhaften Identitat« nieder.16 Zwischen realem
Koérper und Kérperbild, zwischen Sinneserfahrung und Vorstel-
lung, zwischen Umwelt und Innenwelt entsteht -die unerschopfii-
che Quadratur der | ¢ h-Prifungen srécolements du moi«, die
sich auf smentaler Ebene: in »Mechanismen der Inversion, Isolati-
on, Verdoppelung, Annullierung. Verschiebung« bemerkbar macht.

wie aus

Morris thematisiert diese der -Zwangsneurose: zugeschriebenen
"Mechanismen: der >récolements du moi« unter anderem in >Mirror
Spaces:, ab 1973 in Labyrinthen und ab 1982 in apokalyptischen
Todesvisionen.

Holocaust

Morris betont in einem Zyklus von 1986/87 die politischen Impli-
kationen der Differenz von Kérperempfinden und Fern-Sehen: Er
verwendet Reliefs aus Fiberglas, die Abgusse von zersplitterten
Muscheln und - wie schon im sHypnerotomachia«-Zyklus — Kno-
chen (Handknochen und Totenkdpfe), Phalli und Hande mit »Tumie
(beilahnliche Gerate, die in prakolumbianischem Brauch zur Aus-
weidung von Menschenopfern gedient haben) aufweisen, als
Rahmen. Eingerahmt von dieser taktil-visuellen Zwischenwelt wird
eine visuelle Scheinwelt: Mit dem Loétkolben sind Farbpigmente
enthaltende Wachspartikel auf Fotos von Holocaust-Opfern auf-
getragen worden. Den Fotos der auf der »documenta 8¢ (Kassel
1987) gezeigten drei Arbeiten liegt eine Vorlage aus dem Yad
Vashem Holocaust Memorial Museum in Jerusalem zugrunde. Die
von nationalsozialistischen Baggern eingeebneten nackten Lei-
chen hat ein amerikanischer Armeefotograf 1945 aufgenommen.
Auf Aluminiumplatten sind Collagen und VergréBerungen von drei
verschiedenen Ausschnitten aus dem Holocaust-Foto kopiert
worden.

Aus dem Abbild von Opfern des realen NS-Terrors werden durch
die grelle, das historische Ereignis ins Uberzeitliche steigernde Ko-
lorierung Visionen moglicher Opfer, zum Beispiel einer Atomkata-
strophe. Die Theatralik des »schénen Schreckens: wird durch die
Thematisierung der Verhaltnisse zwischen Bild und Relief, visuel-
lem Fern-Sehen und taktilem Nah-Fuhlen, Thanatos und Eros, auf
ein modernes Problem zurlckgefihrt: Morris flhrt dionysisches
Theater vor und 148t es als Kehrseite einer apollinischen Welt er-
scheinen. Diese apollinische Welt hat den Eigensinn der Sinnen-
welten verkannt: Indem die aufgeklarte Rationalitat sinnenfeindlich
wurde, verlor sie den Feedback zu Lebensbediirfnissen und wur-
de irrational, tédlich. Uber »the Apocalyptic-Sublime: (das Apoka-
lyptisch-Erhabene) thematisiert Morris, wie weit Sinnlichkeit und



Rationalitdt auseinanderdriften kénnen. Diese Erkenntnis Uber
Menschenmdogliches ist Selbstaufklarung Uber die eigenen Schat-
tenseiten.
Morris thematisiert eine fur ihn offensichtlich unausweichliche
»Dialektik der Vernunft:, in der im Schrecken Ansétze flir eine Uber
sich selbst aufkldrende Vernunft liegen, und Rationalisierung im-
mer die Gefahr enthalt, in Irrationalitdt und Gewalt umzuschlagen.
Morris betreibt mit den apokalyptischen Arbeiten nur scheinbar ei-
ne »Kunst als kosmische Entlastung von der Zeit«17, um uber die
Ausldéschung von Lebenszeit in Katastrophen nur umso deutlicher
auf gelebte Zeit zu verweisen: Um Eros zu ermdglichen, wird Tha-
natos »an die Wand gemalt.. Endzeit-Vorstellungen werden im
Holocaust-Zyklus zu therapeutischen Mitteln gegen die Gefahr ei-
ner Gewalt, die nur auf Kosten der Selbstvernichtung der
Menschheit gesteigert werden kann. Die real unliberwindbare Dif-
ferenz zwischen Leben und Tod sowie die Irreversibilitat des To-
des18 bannt Morris in »statische Bilder- mit der Funktion, die Le-
bensdynamik zu entlasten. Kunst Gbernimmt eine Funktion, die in
alten Kulturen die Kultformen zur Bannung von Todesangst hat-
ten. Morris’ apokalyptische Todesvisionen sind Bilder einer Zeit, in
der Individuen Angste privat bewaltigen missen, die vormals An-
gelegenheit des Sozialen, seiner Riten, waren. Er thematisiert den
Verlust dieses sozialen, den Tod in ddmonische Mythen bannen-
den Bereichs. Morris weist auf die negativen Folgen dieses Verlu-
stes, ohne eine Wiederbelebung der ddmonischen Mythen zu ver-
suchen. Die »Mirror Spaces:, die :Blind Time«-Serien und die
Untitled (Holocaust)--Arbeiten erganzen sich in der Thematisie-
rung der modernen »wahnhaften Identitat« gegenseitig.

Der Autor ist Kunsthistoriker und -kritiker. Er lebt in Manchen.

Robert
Morris
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Robert Morris: I-Box, 1962

Sperrholz, Metall, Farbe, Fotografie. Sammlung Leo Castelli, New York.



Untitled (Four Mirrored Cubes), 1965

Robert Morris

Plexiglas, Spiegel auf Holz. Privatbesitz.
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Robert Morris: Untitled (For R.K.), 1978
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Betonbldcke, Bleileisten, Holzrahmen, Plexiglas-Spiegel. Museum of Fine Arts, Houston.



Rechts: Installation mit Erde, Wasser, e
Schmierfett, Plastik, Filz, Holz, Schnire, photographs, sound

Kabel, Licht, Fotografien, Klang. Leo Castelli
Gallery, New York. Dokumentation in 12
Phasen als Leporello, Multiples, Inc., New
York 1970.




Robert Morris: Untitled, 1967/68

Rechts: Installation. Schwarzer Filz. Leo Castelli
Gallery, New York.




Robert Morris: Untitled, SeaTac, 1979
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Johnson Pit #30, 37th PI. S & 40th Ave S., SeaTac/Washington. Screenshot: Microsoft Virtual Earth, Januar 2009.




Robert Morris: Blind Time |, 1973
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Graphitpulver mit Plattendl und Graphitbeschriftung auf Velinpapier. National Gallery of Art, Washington D.C. Rechts:
Ausschnitt mit Notation, siehe Gesamtansicht links unten.



Robert Morris: Blind Time |l, number 18, 1976

Links: Tusche

" auf Hademn-

papier. Craig

L Starr Gallery,

New York.



Robert Morris: Untitled (Psychomachia Series), 1982
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Tusche, Kohle, Graphit und schwarzes Pigment auf Papier. Courtesy Sonnabend Gallery und Leo Castelli Gallery, New York.
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Robert Morris: Untitled, 1982

Hydrocalguss mit Metallrahmen. Sammlung Martin Sklar, New York. Foto: Jon Abbott, New York.
Courtesy Leo Castelli Gallery, New York.
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Robert Morris: Untitled, 1986/87

auf Fiberglas-Abdruck, Seidensiebdruck und Wachs auf Aluminium. Foto: Jon Abbott, New York.
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