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Thomas Dreher
Uber Robert Smithson

Smithson hat 1969 meist quadratische Spiegel auf Feldern, an
Ufern, in Gruben und Minen plaziert und diese >Mirror Displace-
ments« in Fotos dokumentiert.1 Ein Stiick der Landschaft wird
von einem oder mehreren Spiegeln verdeckt. Smithson stort
die Kontinuitat eines Teils des Aufstellungsortes durch Spiegel.
Zugleich versetzt er einen anderen Teil des Aufstellungsortes
ins Spiegelbild: Der Spiegel disloziert zugleich einen Teil des
Grundes und das Gespiegelte. Diese doppelte Dislokation wird
mittels disloziertem, weil umgelenktem Licht realisiert. Diese
Versetzung (Spiegel) des versetzten Versetzten (Gespiegeltes—
Lichtreflexion) wird durch die Reproduktion in Fotos an beliebi-
ge Ausstellungsorte versetzbar: vierfaches Displacement.

Smithson wechselt von Werkreihe zu Werkreihe die Art des In-
Bezug-Setzens: In den verschiedenen Werkreihen kehrt in ver-
setzter Art die Vorgehensweise des Versetzens wieder. Die Ver-
setzung aus einem Zentrum, die Dezentrierung, erzeugt neue
Zentren: De- und Rezentrierung I6sen ein Zentrum in eine Viel-
falt von Zentren auf. Mit einem in De- und Rezentrierungspro-
zessen entstandenen Zentrum kann sich wiederum derselbe
ProzeB der Dezentrierung ereignen: »a process of ongoing rela-
tionships«2 (»ein ProzeB fortlaufender Beziehungen«). Dieser
Vorgang wird von Smithson sowohl! als Bestandteil der Natur
wie als Charakteristikum menschlichen Denkens verstanden:
Natur- und Denkprozesse werden als analog(isierbar)e Struktu-
ren behandelt. Smithson stellt sich Denken geomorph vor.

Versetzungen und aus Versetzungsserien gewonnene neue
Ordnungen werden als Ausfalten (Dezentrierung) und Einfalten
(Rezentrierung) von Bezugsserien zwischen Formen, zwischen
Inhalten und zwischen Form und Inhalt vorgefiihrt. De- und Re-
zentrierung durch Versetzungen von Bezugsserien bzw. durch
Schichtentransformationen sind Verfahren eines »process of
ongoing relationships« in »series of faults<3 (Serien von Verwer-
‘fungen). Gilles Deleuze und Félix Guattari fassen diese Aspek-
te zu dem Problemkomplex ;Epistratac zusammen: »...eine
Schicht ... geht ... von Ablagerung zu Ablagerung. Sie geht von
einem Zentrum zur Peripherie, und die Peripherie wirkt zugleich
auf das Zentrum zurick, um ein neues Zentrum flr eine neue
Peripherie zu bilden ... Zwischenzustdnde wachsen und ver-
mehren sich ... Diese Zwischenzusténde bilden neue Muster
von Milieus. ... Diese Vermittlungen und Uberlagerungen, diese
Schiibe und Ebenen werden als Epistrata bezeichnet. ... Der
zentrale Ring existiert nicht unabhangig von einer Peripherie,
die ein neues Zentrum bildet und auf das erste zurickwirkt,
das seinerseits neue, unzusammenhéngende Epistrata bildet.«4
Smithson entwarf zwischen 1966 und 1968 Skulpturen aus ste-
reometrischen Grundformen fir Realisationen aus Stahl, Fiber-
glas, Glas und Spiegel. Rechteckige und quadratische Glas-

Epistrata

oder Spiegelelemente werden von Smithson in den >Stratum:
genannten Arbeiten gestapelt. Die Elemente werden von unten
nach oben entweder nur in der Lange oder auch in der Breite
reduziert.5 Arbeiten wie >Shiftc (Abb. 3) von 19676, >Gyrostasis«
(Abb. 4), sLeaning Strata< (Abb. 6) und »Sinistral Spiralc von
19687 bestehen aus Variationen weiB lackierter Stahlelemente.
Durch Faltung® der Stahlelemente und ihre Kombination durch
SchweiBnahte entstehen vielféltig gebrochene Korper.
Smithsons Kompositionsprinzip 188t sich als Transformation
von Schichten beschreiben. Die Fugen und Kanten zwischen
den Schichten bilden Muster aus zueinander in bestimmten
Winkeln sowie Vor- und Rickspriingen versetzten geraden Li-
nien. In »Gyrostasis« ist die Reduktion der SchichtgréBen un-
endlich fortsetzbar, in >Shifte und >Sinistral Spiralc dagegen nur
endlich bis zu einem kleinsten Punkt, wahrend das andere En-
de der Variationsskala — die VergroBerung - in allen Féllen end-
los offen ist. Die einseitige Verkleinerung der Schichthéhe be-
wirkt in »Shift, sLeaning Strata< und >Sinistral Spiralc den opti-
schen Eindruck einer Einfaltung, die einseitige VergréBerung
den Eindruck einer Ausfaltung. Ein Rezipient kann mittels men-
taler »Wendemarken< den Sehproze als filmische« Sequenz
von Schicht zu Schicht gliedern.®

In Strukturen wie »Shift, -Sinistral Spiralc und :Leaning Strata:
ist der AuBenumril aus inneren Verformungen von Schichtkan-
te zu Schichtkante, von Falte zu Falte ableitbar. Volumina tre-
ten in Relation zum Umraum mit AuBenkonturen, die sich als
externalisierte Binnenkonturen ausweisen lassen. Zugleich las-
sen sich die Binnenkonturen als durch Druck oder Zug von den
gefalteten Linien des AuBenkonturs erzeugt denken.

Die Werke sind ebenso als sich selbst aus interner Differenzie-
rung Entwickelnde wie aus einer lbergeordneten geometri-
schen Syntax Abgeleitete vorstellbar.10 Smithsons Skulpturen
legen eine Rezeptionsweise nahe, die immaterielle stereometri-
sche Transformationssyntax, materialisierte Ausschnitte dieser
Syntax und optische Wirkung als Strata behandelt und in Epi-
strata aufeinander bezieht.

Smithson sammelte fiir seine »Nonsites von 1968-69 Relikte —
Sand, Schlacke, Mineralien oder Steine - und stellte die Regio-
nen der Fundorte auf Karten vor. Die Fundstiicke wurden in
Container aus Metall oder Holz ohne Riicksicht auf ihre Plazie-
rungen am Fundort gelegt. Die Deplazierung entzog die Relikte
den Prozessen, in denen sie vor Ort entstanden.?1 In sNonsites:
ersetzte Smithson diese Prozesse durch museale, indifferente
und akkumulierende Aufbewahrung.

Anders als in der didaktischen Prasentation im Naturkundemu-
seum, die Smithson zum Schllisselerlebnis seiner Jugendzeit
wurde’2, ergeben die Aquivalenzen zwischen Containerformen



und den Formen, in die der Kiinstler in A Nonsite Nevada, Pine
Barrens, New Jersey« und >Double Non-Site, California and Ne-
vada« (beide von 196813) die Karten schnitt, ein autonomes
Zeichensystem. Die autonomen Zeichenformen schieben sich
zwischen die mitteilenden Zeichenfunktionen von Karte und
geologischen Gesteinsformationen. Zwischen den Hoéhenlinien
der Karten und den Gesteinsschichten und -konturen ergeben
sich in »Double Non-Site« ebenfalls formale Aquivalenzen.
Smithson wahlt Relikte aus Kontexten, die nach Informationen
der Karte und beigefiigter Fotos — so in »Oberhausen< oder
»Bayonne/New Jersey: von 196914 — als »waste lands<15 (-Mull-
haldend erkennbar sind. Die Oberflaichen der Relikte -
Schlacke aus der Gute Hoffnungshiitte in Sterkrade bei Ober-
hausen oder Betonbrocken aus der -Line of Wreckage« in
Bayonne - und die abgebildeten Bodenformationen erscheinen
formal &quivalent. Die Relikte fungieren im Werkkontext ais
Stellvertreter der abgebildeten Exemplare einer Bodenformati-
on und als pars pro toto von >waste lands, als Synekdoche.

Die Strukturen von Gesteinsformationen und die -Entropie« in
»waste lands, Kristallisationen und Energieverlust, thematisiert
Smithson in seinen Texten als komplementére Prozesse.16 Kri-
stallisation und :Entropie, Konzentration und Dispersion auf
Seiten der Naturrelikte — so in »Double Non-Site« die vulkani-
schen Materialien Obsidian und Lava (Abb. 7) ~ kdnnen von
Rezipienten mit der Indifferenz des Dokumentationssystems
kombiniert und als zwei Seiten eines Aspekies gelesen werden.
Durch die Eigenschaften der prasentierten und reproduzierten
Relikte aus -waste lands: wird die indifferente Dokumentation
zur Metapher7? fir Verfall. Das Wie der Dokumentation, ihre
museale Indifferenz provoziert dazu, es als Teil der dokumen-
tierten Rohstoffausbeutung zu verstehen, die sich indifferent
verhalt gegeniber irreparablen Verlusten von Naturressourcen
und der Umweltbelastung durch Nebenprodukte wie der
Schlacke in »Oberhausen:.

Indifferenz wird von Smithson vom operationalen Prinzip, der
von dkonomischen Interessen geleiteten Naturausbeutung ge-
wandelt in ein asthetisches Prinzip, ohne den Bezug zu dem
Verwandelten zu verlieren: Das BewuBtsein wird gedffnet fir
die Schéden der Naturausbeutung durch das Aufzeigen von
deren »erschreckend« dsthetischem Potential.

Spiral Jetty

April 1970 konnte Smithson das >earthwork<8 >Spiral Jetty- in
dem von Algen rosa gefirbten Salzwasser des Great Salt Lake
bei Rozel Point in Utah realisieren (Abb. 12). Die sich spiralfor-
mig gegen den Uhrzeigersinn ein- bzw. im Uhrzeigersinn aus-
drehende, 480 Meter lange und 4,8 Meter breite Mole aus 6650
Tonnen Erde, schwarzem Basalt und Kalkstein ragte nach der

Fertigstellung bis 1972 nur weniges Uber den normalen Was-
serstand hinaus. Wenn der Wasserstand nach Uberflutung
sinkt, was nach 1972 erst 1993 wieder geschah (Abb. 14),
weist die Mole Ablagerungen von Salzkristallen auf.19

In der Mitte von >Spiral Jetty« erscheint dasselbe wie auBen -
Wasser. Das werkinterne Intervall zwischen Werkmaterial und
dem je nach Jahreszeit und Wetterlage verschieden stark ein-
dringenden Umweltmaterial wiederholt als Binnenform die
duBere Grenze zwischen Erdaufschittung und Wasser. Das
Wasser auBBerhalb des >earthwork:« wird selbst wiederum von ei-
nem Ufer gerahmt. Die Innenverhéitnisse von »Spiral Jetty. ent-
stehen durch Fortsetzung/Einfaltung der AuBenlinie. Umge-
kehrt ist die AuBenlinie als Entfaltung der Innenlinien denkbar.
Die wechselseitigen Relationen AuBenlinie-Innenlinien und In-
nenlinien—AuBenlinie der weiBen Stahlskulpturen und :Folded
Map:« (Abb. 2) kehren in >Spiral Jetty« wieder.

Die Differenz des sich in der Landschaft/vor »Spiral Jetty. Befin-
dens am Ufer kehrt in der Differenz des sich in der Land-
schaft/vor der ndchsten Spiralwindung Befindens in gewandel-
ter Form wieder. Das »vor« im Hinblick auf das noch zu Laufen-
de wandelt sich in ein »zwischen« Spiralwindungen: Im Schrei-
ten zwischen den Wegen geraten Anfang und Ende der Mole
aus dem Blick, und die begrenzt lange Mole erscheint als Aus-
schnitt aus potentiell unendlich fortsetzbaren idealen Interval-
len, aus einem »process of ongoing relationships«. Der Uber-
gang vom Blick auf das -earthwork« vor dem Betreten der Mole
zur Position zwischen Spiralwindungen beim Abschreiten 153t
sich als Passage von der Differenz in/vor zur Differenz in/zwi-
schen ausdriicken. Der Betrachter im -earthwork:« zwischen
Spiralwindungen steht vor der ihn umgebenden Landschaft20 ;
in/zwischen/vor. »Spiral Jetty« markiert flr den darauf Schrej-
tenden im Kontext des Salzsees einen Binnenkontext. Diese
Markierung geschieht durch Verschrankung von Umwelt- und
Werkmaterial: Die Markierung des Binnenkontextes wird durch
die Verzahnung mit dem Kontext, durch Einfaltung des Kontex-
tes, gebildet.21

Im Film zu »Spiral Jetty« ist das Earthwork in der Vogelperspek-
tive zu sehen: Die letzte Einstellung zeigt Smithson unter dem
Wind von Rotorblattern auf der Spiralmole zum Zentrum ren-
nend. Sobald Smithson am Spiralende ankommt, zieht der
Hubschrauber die Kamera in die Hohe. Die Film-Zeit wird von
der im Flug Raume durcheilenden Kamera bestimmt. Von der
Flug-Zeit aus wird mittels Smithsons Laufaktion auf die klassi-
sche Raum-Zeit verwiesen, in der das Zurlcklegen von Entfer-
nung in Schreit-Zeit meBbar ist. Dem in/zwischen der Schreit-
Zeit antwortet ein Uber/auf der Flug-Zeit: Uber dem Gegen-
stand fliegend, auf den geblickt wird. Vom Flugzeug aus wird



»Spiral Jetty« zur rahmenlosen Zeichnung, auf cie der Betrach-
ter blickt.22 Die museale Betrachterposition vor dem begrenz-
ten Werk wird durch zwei Positionen tiber und im Werk ersetzt.
Zu der Flug-Zeit und der Schreit-Zeit kommt eine dritte Zeit-
Ebene hinzu: die »geologic time«23 (»geologische Zeit<). Im
Film wird die geologische Zeit durch Bilder und Diagramme
von Salzkristallen, Dinosauriern, Krétenechsen, Karten von
Gondwana nebst Atlantis und der geologischer Vorgeschichte
des Salzsees eingefiihrt. Die Bildelemente werden in kurzen,
schnell folgenden Sequenzen vorgestellt. Uber die Realisation
von »Spiral Jetty« informieren andere Sequenzen.

Die Geo-Zeit ist zugleich auBer und hinter Herstellungs-,
Schreit- und Film-Zeit aufzufinden. Hinter Herstellungs-, Schreit-
und Film-Zeit steht die Geo-Zeit als ein endloses Zeit-Band der
Maoglichkeitsdimension. Vor der Méglichkeitsdimension der
Geo-Zeit erscheinen die anderen Zeiten als aktualisierte Auszii-
ge in verschiedenen Auszugsformen. Die Dauer der Geo-Zeit
entzieht sich der Vergleichbarkeit, meBbaren Zeitebenen. Die
alles relativierende Geo-Zeit hat bei Smithson die gleiche Funk-
tion wie bei Blaise Pascal (1623 —1662) die menschlich nicht
faBbare, unendliche Natur, vor der jede menschlich faBbare Di-
mension gleich gultig wird: »... was ist der Mensch in der Na-
tur? Ein Nichts im Hinblick auf das Unendliche, ein Alles im
Hinblick auf das Nichts, eine Mitte zwischen Nichts und Allem
... ist das nicht immer noch unendlich entfernt vom Ziel ...«24
Flug-Zeit (Uber/auf), Herstellungs- und Schreit-Zeit (in/zwi-
schen) und Geo-Zeit (auBer/hinter) sind vom Beobachter des
Films zu »Spiral Jetty: zugieich in- und gegeneinander faltbar.
Die Bildsequenzen konstituieren aufeinander beziehbare Zeit-
und Wahrnehmungsebenen: hinter/in/iber. Aus Bezlgen zwi-
schen den Zeit- und Wahrnehmungsebenen lassen sich menta-
le Epistrata entwickeln. Die Epistrata shinter/in/iber (Film) und
sin/zwischen/vor sind in Parastrata« (-earthworks«25 miteinan-
der relationierbar: -ongoing relationships:.

Bifurkation

In »Folded Map: (Abb. 2) von 196726 verschwinden Ortsnamen
durch die Faltung ebenso wie Teile des abbildenden visuellen
Zeichensystems, widhrend die Bezeichnung der Region und
Zeichenerkldrungen (MaBstab, Symbol etc.) lesbar bleiben: ein-
gefaltete visuelle Zeichen und Ortsnamen gegen ausgefaltete
Regionalnamen und Zeichenerklarungen. Eine Bifurkation des
kartografischen Systems in getrennte Ebenen bzw. Schichten
wird erzeugt. Geschehenes und zukinftig Mogliches werden
als Eingefaltetes und Ausfaltbares prasentiert. Fiir Smithson
werden Teilungen, Bifurkationen wie die zwischen Eingefalte-
tem und Ausfaltbarem zu Wegmarken in einem kontinuierlichen
WandlungsprozeB: »... die eine Linie der Avantgarde gabelt (is

Robert
Smithson

forking), bricht sich und ergibt viele Linien.« »Die Serie gabelt
sich (bifurcates): einige Pfade gehen irgendwohin, andere nicht.
Man folgt ihnen und erhélt so etwas wie ein Netzwerk oder eine
Punktserie, und dann kénnen diese Punkte ... in konzeptuelle
Strukturen (conceptual structures) eingebaut werden.«27 Der
abbildende Bezug zwischen Karte und Landschaft wird in
nichtabbildende Formanalogien zwischen der Geologie der
Kartenfalten und den Erd- und Gesteinsschichten aufgeldst.28
Es geht nicht mehr um die Darstellung bestimmter Land-
schaftsformationen, sondern generell um Formationen.

'Forking Island« ist eine von Smithson 1971 in Zeichnungen,
Fotolibermalungen und einem Gemélde29 présentierte >con-
ceptual structure« (Abb. 16). Sie zeigt Wege, die sich bipolar
verzweigen und eine Mitte kreuzen. Die Mitte ist kein Endpunkt,
sondern Durchgang, da sich verzweigende Wege zu ihr hin-
und von ihr abfihren.

»Forking Island: ist eine zu »Folded Map: alternative -conceptual
structure:, die andere Aspekte desselben Problemkomplexes
aufzeigt. Die negativen Resultate der Schichtentransformatio-
nen, die Fugen und Kanten zwischen versetzten Schichten, wie
sie weiBe Skulpturen wie -Shiftc (1967) vorfihren, werden in
Folded Map-« zu Faltkanten, in den bifurkierenden Wegforma-
tionen von Forking Island- zur positiven Form: »Der Begriff der
Falte ... kann nur dadurch Terrain gewinnen, daB er variiert,
sich verzweigt, sich wandelt.«30

Pittoreskes Sublimes

Die »>Falte« erzeugt Diskontinuitét, und »series of faults« generie-
ren eine Kontinuitdt des Diskontinuierlichen: »ongoing relation-
ships« aus »series of folds«.3! William Gilpin (1724-1804) ordne-
te in einem Brief vom 29.10.1782 an William Lock >continuity«
(Kontinuitét) dem Sublimen, >variety« (Vielfalt) dagegen dem
Schoénen zu.32 Gilpin variiert hier Edmund Burkes (1729-1797)
Definition des Sublimen als kinstlich< durch »succession and
uniformity of parts«33 (»Folge und Einheit der Teile«) geschaffe-
nen Eindruck des -Unendlichen« (artificial infinite. Uvedale
Price (1747-1829) lokalisiert das Pittoreske zwischen Schénem
und Sublimem.34 Smithson setzt sich in seinem 1973 im Artfo-
rum publizierten Artikel (s. S. 14/15) uber den amerikanischen
Gartenarchitekten Frederik Law Olmsted (1822-1903) mit den
dsthetischen Kategorien des Sublimen und Pittoresken bei
Burke, Gilpin und Price auseinander.35 Sind Smithsons >series of
faults nicht wegen der Diskontinuitdt dem Pittoresken und, die
Kontinuitdt durch »fortlaufende« (»ongoing«) Diskontinuitét
berlicksichtigend, einem pittoresken Sublimen zuzuordnen?

Im philosophischen Diskurs steht das Sublime fiir eine untiber-
briickbare Kluft zwischen Erfahrungsvielfalt und Denkméglich-
keiten.36 In Skulpturen wie -Shift, >Gyrostasis:, -Leaning Strata



und -Sinistral Spirak ist der Gegensatz zwischen den Sinnes-
mustern, die beim ersten optischen Eindruck entstehen, und
dem Resultat der darauf folgenden mentalen Rekonstruktion
der sconceptual structure< nicht aufhebbar. Die genannten
weilen Skulpturen besitzen eine flache Rickseite, durch die
die splastisch< erscheinenden Seiten als bildhaft-pittoreske
Schauseiten entlarvt werden. Doch enthalten diese Schausei-
ten auch das Geschichtete, das aus der >conceptual structure.,
einer Syntax der Schichtengenerierung resultierende Sublime
der Sukzession. In »Spiral Jetty« ergeben sich vom Standpunkt
in der Landschaft vor dem Werk und im Film der Blick von der
Flug-Zeit auf die Schreit-Zeit pittoreske Ansichten. Doch dieses
Pittoreske ist Teil der sublimen Generierung der Epistrata
sinfzwischen/vor« und >hinter/in/zwischen:. Die Stratagrammatik
und ihre infinite Fortsetzbarkeit in Epi- und Parastrata ent-
spricht einer >succession and uniformity of parts¢, wobei >suc-
cession: als scontinuity der Diskontinuitat realisiert und so Pit-
toreskes an Sublimes angeschlossen wird.

Smithsons pittoreskes Sublimes ist von einem »sublimen Pitto-
resken« zu unterscheiden, das nach einem Vorschlag von Yves-
Alain Bois die Wahrnehmung von Richard Serras Skulpturen
bestimmt.37 Serra intendiert {iberraschenden, also pittoresken
Wechsel von Ansicht zu Ansicht durch Diskontinuitat der For-
men. Er wahlt reduziertes, Pittoreskes meidendes Formenvoka-
bular und rohe Materialien wie Blei, Stahl oder Zement: ein
sublim gewéhltes Vokabular fiir pittoreske Konstellationen.
»Shift« von Serra, eine 1972 in King City (Kanada) realisierte
AuBenskulptur, kann sowohl als Korrektur der kontinuierlichen
Schichtentransformation in Smithsons -Shiftc als auch als Kor-
rektur von »Spiral Jetty:, als Uberfilhrung des Fragments eines
endlos fortsetzbaren Intervalls in eine begrenzte Serie von irre-
guldren Richtungsanderungen, aufgefaBt werden: -Spiral Jetty:
von Smithson und Serras »Shift sind zwei >earthworks< mit ver-
schiedenen, -ongoing: infiniten und finiten relationships:.

Der Autor ist Kunstpublizist und lebt in Miinchen.
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J. L., Gesammelte Werke, Bd. 5/1l, Miin-
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Abb.1: Robert Smithson: Folded Map of
Beaufort Islet, 1967
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Gefaltete Landkarte. Courtesy John Weber Galler, New York.



Abb.3: Robert Smithson: Shift, 1967

Bemalter Stahl. Courtesy John Weber Gallery, New York.



Abb. 4: Robert Smithson: Gyrostasis, 1968

Links: weiB lackierter und geschweiBter Stahl.
Courtesy John Weber Gallery, New York.




Abb.6: Robert Smithson: Leaning Strata, 1968

WeiB lackierter und geschweiBter Stahl. Courtesy John Weber Gallery, New York.



Robert Smithson: Sinistral Spiral, 1968

Links: Plastik. Courtesy John Weber Gallery,
New York.



Robert Smithson: A Non-Site, Pine Barrens, New Jersey, 1968

|

o

A NONSITE (an indoor eurtawork)

31 sub-divisions based on u hexagonal
"airfield" in the Woodmansie Juadrangle -

new Jersey (Topogravaic) wmap. Bach suo
dividion of the Nonsite contuins sand

froa tue gite snown on the map. Tours
petween the Nonsite and tihe gite ure poasiole.
The red dot on tne map i3 tue plice wnere

< — | the’ sand was colledted,

Bemalte Metallbehalter, Sand, Karte. Virginia Dwan, New York.



Abb.7: Robert Smithson: Double Non-Site, California and Nevada,
1968

Karte, funf bemalte Stahlkisten, Lava aus den Marl Mountains, Kalifornien,
und Obsidian aus dem Schlackenkegel bei Truman Springs, Nevada. Art
Bridges Foundation, Brentonville. Foto links: Nathan Rabin.



Abb.12: Robert Smithson: Spiral Jetty, 1970

Mole aus Erde, schwarzem Basalt und Kalkstein. Great Salt Lake, Rozel Point/Utah. Foto
vom 11.6.2015.



Ol auf Glas. Courtesy John Weber Gallery, New York.
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