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,Die Befruchtung des Konstruktiven Geistes*

AnléBlich der 10. Performance am 3. 11. 1993
in der Helwan-University (Gizah Orman Agypten),
begleitend zu den Ausstellungen:
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(Gast in ,,Kulturaustreibung®)
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23.1.-20.2.19%4

Braunschweigisches Landesmuseum
15.4.-17.5.19%4

Museum fiir das Fiirstentum Liineburg
27.5.-25.6.19%4



7 yon Freiheit und Offenheit, fiir individuelles Handeln
schafft. Sie gilt heute vielen Forschern ,,als schopferi-

homo semper ludens — oder
Befruchtung des
Konstruktiven Geistes

Zu den ,,Baukastenplastiken® von Peter Martens

Die Assoziation, die jeder Mensch mit ,,Baukasten® ver-
bindet, ist die Erinnerung an die eigene Kindheit, an ein
geliebtes Kinderspielzeug. Tatséchlich tiberkommt den
Teilnehmern und Teilnehmerinnen an der Performance
von Peter Martens die kindliche Lust, mit den Baustei-
nen kithne Konstruktionen zu errichten—mir ist es jeden-
falls so ergangen, als ich 1991 in der Galerie der Hoch-
schule fiir Bildende Kiinste den kompakten Quader
(1,25%1,75%1,75 m) mit den vielen — von einer Motor-
séige grob geschnittenen — Pappelholzelementen betrach-
tete.

Liegt zwischen diesem elementaren — immerwéhrenden
— Spieltrieb und dem von Martens fiir seine Performance
gewihlten Titel ,Die Befruchtung des Konstruktiven
Geistes“ ein Widerspruch? Verhalten sich Spiel und kon-
struktiver Geist wie Thesen und Antithesen, wie Kunst
und Technik, also Kreativitit und Rationalitdt zueinan-

der? 4
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Die Verhaltensforschung hat in den letzten Jahrzehnten
wichtige Erkenntnisse tiber das Spielen in allen Daseins-
formen (Mensch- und Tierreich), iiber Strukturen und
Funktionen des Spiels gewonnen: So ist Spiel mehr als
eine kulturelle Verhaltensform, die sich frei von du3erer
Zwecksetzung vollzieht und dem Menschen Bereiche

sches Organisationsprinzip der Natur und des gesamten|
Evolutionsprozesses®.

In diesem Sinn definiert und verkniipft ,,Spiel die Berei-
che von Kunst und Technik, hebt die jeweiligen gegen-
sitzlichen Aspekte des kreativen und rationalen Verhal-
tens in die Synthese des schopferischen Organisations-
prinzips auf einer neuen, hoheren Abstraktionsstufe auf.

|

Peter Martens’ Baukastenplastiken als der jeweilige
kiinstlerische Versuch, in einem aktuellen Prozel3 die Be-
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fruchtung des konstruktiven Geistes an unterschiedli-
chen Orten und Rdumen zu materialisieren, finden zu
dieser Synthese. Die Gestaltung von Rdumen durch den
Baukasten, ihre Neuordnung durch fragile, labile, ausge-
reifte, die Raumigrenzen sprengende Konstruktionen zu
erreichen, nutzt historisch-baudsthetische Beziehungs-
geflechte. Die Einbeziehung der Raum-Zeit-Strukturen
sowie die Integration kontemplativ rezipierender Be-

trachter und aktiver Teilnehmer/innen in der Perfor- /'

mance stellt sich als Vermittlung von objektiven, mate-
riellen und subjektiv- -emotionalen (Innen- )mel—
nemKomplexen dynamlschen ProzeB dar.
’ﬂ‘U
Die Schaffung von moghchst Vlelen immer neuen Réu-
men und Korpern, die aus der Vielzahl der Holzbau-
steine resultieren, von immer neuen Ordnungsmustern,
von stabilen und fragilen Gleichgewichtssystemen in der
25 e e
Zeitdimension, als Spielform des konstruktiven Geistes
vﬁfmtlert und spiegelt damit auch unsere gesell-
schaftlich-kulturellen Verhéltnisse. Die Spannung von
Ordnung und Stabilitit, von Dynamik und Fragilitiat, von
Koérper und Raum schafft dem Spiel und der Kunst in der
jeweiligen aktuellen Konstellation von Kiinstler, Rau-
men, Zeit und Betrachtern Freirdume der Phantasie,
aber auch einen scheinbaren Ruheort gliicklicher Erin-
nerungen.

,»Das selig spielende Kind, der sein Instrument spielende
Kiinstler (und wie wenige »spielen«es), der Genius, dem
alles wie spielend von der Hand geht: sie sind Verwirk-
lichungen einer Ursehnsucht des Menschen nach der un-
behinderten, freien, beschwingten Harmonie zwischen

__Seele und Leib“ (Rahmer)!.

Die Nichtwiederholbarkeit der Performance, ihre Singu-

laritdtim jeweiligen Kontext unterscheidet aber das Spiel
' von der Kunst. Kommunale Kunst- und Kulturpolitik |
- sollte darum bemiiht sein, die Voraussetzungen fiir diese

{ Freirdume von Phantasie zu schaffen.

September 1993
Prof. Dr. Birgit Pollmann
Stadtratin fiir Schule, Kultur und Sport

I Rahmer, Hugo: Theologie des Spiels, in: Alternativen, H. 9, Miin-
chen 1971, S. 59.

,Ohne Titel“ im Keller unter dem Eiermarkt, Braun-
schweig im September 1992 (2x1, 5X1,5 m)
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Kunst und Geschichte

Kunst, ja sogar Aktionskunst im Geschichtsmuseum?
Dies mag fiir manche Kunsthistoriker eine erschrek-
kende Vorstellung sein, glauben sie damit doch &stheti-
sche Normen auBBer Kraft gesetzt und wittern Gefahr fiir
das Kunstwerk. Jedenfalls gewinnt man diesen Eindruck
bei Diskussionen, die sich mit Prasentationen von Kunst
oder Performances im Umfeld kulturgeschichtlicher Ob-
jekte beschiftigen. Tatséchlich aber steht hinter solchem
Denken eher die grundsitzliche Uberlegung,was Kunst
sei oder nicht und welche Rolle der Ausstellungsort da-
bei spiele. Zu derartigen V?fagestellungenm sich
zahlreiche Beitrige und Uberlegungen in einer lesens-
werten Abhandlung zum Thema ,,Kunstkritik“!. Darin

B g 72 wird auch zur{ ngltlmatlon leines Objektes im Museum

\y

als ,,Kunst“ folgendes Belsplel aufgefiihrt: ,,Den Mu-

Vitbesnie/- seumsbesucher, der jetzt immer noch und unverriickbar
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die Auffassung hegt, daf dasin einem Museum zur Schau
Gestellte bereits (historisch) ,als Kunst® legitimiert sei,
unterstiitzt der langjéhrige Direktor der Kunstsammlung
NRW in Diisseldorf, Werner Schmalenbach, mit einer
zunichst verbliiffenden Selbstverstiandlichkeit: ,Nattir-
lich ist das Kunst! Was soll es denn sonst sein? — Wenn es
sich um eine Kunstausstellung handelt, dann ist das, was
da ausgestellt wird, in Gottes Namen Kunst. Ob das
Kunst ist oder nicht, ist also die falsche Fragestellung.
,Kunst ist bloB eine Uberschrift, eine wertfreie Rubrik.
Die Frage nach der Kunst—ob ja oder nein —ist eine sehr
uninteressante Frage. Interessant wird es erst, wenn man
innerhalb der Rubrik ,Kunst® das einzelne Werk bewer-
tet.‘ Schmalenbach féhrt in dem Interview von 1986 fort:
,Sie sehen hier diesen Aschenbecher und kein Kunst-

‘ werk, obwohl ihn ein Designer mit kiinstlerischer Hand

entworfen hat. Wenn man diesen selben Aschenbecher
aber nun auf einen Sockel setzt, in einer Kunstausstel-

lung ausstellt und unter Nummer 27 im Katalog verzeich- A
net, dann hat er eine eigentiimliche Transmutation’, "

durchgemacht: Aus dem ausgezelchneteMr
ist ein miserables Kunstwerk entstanden; aber immerhin
ein Kunstwerk, solange es als solches beurteilt wird.
Eben noch war das Objekt sehr gut, ndmlich als Aschen-
becher; nun auf einmal ist es miserabel, ndmlich als

Kunstwerk. Es kommt also darauf an, als waw
Dlng zur Diskussion stellt.“2 (11 427 25 e pefo mnped 2570
e e DN o s Austo ud

Also hat erst die ausgesprochene Transmutatlon den
Wert und die Funktion des Objektes in der Sicht des Be-
trachters verdndert, aus dem Aschenbecher ist ein

 Kunstwerk geworden; tatsdchlich aber ist er ein Aschen-
~ becher geblieben und muf daher in seinem urspriingli-

(chen Funktions- und Gebraucll_sgg§ag}_111enhang befragt
‘werden. Dies bedeutet jedoch nichts anderes, als daB ein
Kunstwerk nicht als Kunstwerk an sich besteht, sondern
in seinem urspiinglichen Gedanken-, Funktions- oder
Gebrauchszusammenhang gesehen werden muf3, ge-

schaffen von Menschen. Letztlich ist daher das Kunst-

werk bei ernsthafter Betrachtung ein Zeugnis der Kultur
und Geschichte des oder der Menschen, die es geschaffen
haben oder die damit umgegangen sind. Mit seiner Pré-
sentation im Museum gewinnt es keine neue oder gar be-
sondere Qualitédt, sondern wird lediglich aus seinem ur-
spriinglichen Entstehungs- oder Gebrauchszusammen-
hang herausgerissen und in einen neuen Interpretations-
Zusammenhang gestellt. ,, Aus dem Blickwinkel der Kri-
tik sagt der Ausstellungsort wenig iiber die Qualitét eines

“Werkes aus. Denn Kunst oder nicht Kunst ist nicht die

Entscheidung uber den Wert sondern tber den Rah-
der Quahtatsfrag?a gesucht wird.*3

In diesem Zusammenhang bietet die derzeitige Diskus-
sion tliber ,,Museumswiirdigkeit* der NS-Kunst bzw. der
ideologisch bestimmten Staatskunst iiberhaupt ein be-
sonders gutes Beispiel. Diese Werke gehoren ins Mu-

" %eum, aber nicht um der Qualitéit der Kunst willen, son-

dern als historische Zeugnisse, als Dokumente ihrer
Zeit. Préasentiert werden miissen sie daher in ihrem histo-
rischen Kontext, den sie als ,,Kunstwerke* erldutern
konnen und helfen, ihn besser zu verstehen. Insofern
kann Kunst in ihrer Zeit und fiir ihre Zeit eine wichtige
Geschichtsquelle sein — ob negativ oder positiv.

Mit diesem Beispiel wird auch deutlich, daB die jeweils
aktuelle Kunst eine groe Bedeutung fiir die Bewertung
bzw. das Verstindnis historischer E /pochen haben kann.

Kunst muB daher mit den Zeugnlssen der Geschichte




konfrontiert werden, um neue Einblicke zu ermdglichen,
aber auch um neue Aktualitdt zu gewinnen.

Eine solche Moglichkeit bietet Peter Martens mit seinen
Baukastenplastiken und Performances unter dem Titel
,Die Befruchtung des Konstruktiven Geistes“. Aus ein-
zelnen Elementen setzt er Werke von stets fortschreiten-
der Dynamik zusammen, die in ihrer Form und Zusam-
mensetzung eine geistige Konstruktion des Weltbildes

des Kiinstlers darstellen und dabei standlger Verinde-
rung unterliegen. Ahnlich muB der Historiker vorgehen.
- Aus einzelnen Elementen des Wissens setzt er ein Bild
der historischen Entwicklung zusammen, das er schlief3-
lich in seiner Gesamtheit zu vermitteln vg:rsucht Dieses
Bild jedoch ist ‘nicht starr, die Erkenntnisse sind nicht
endgiiltig, sondern kénnen wechselnde Ergebnisse auf-
zeigen, je nachdem wie der Historiker die einzelnen Ele-
mente des Wissens zusammensetzt.

Auf die Vorldufigkeit der Aussagen macht auch Peter
Martens mit seiner Aktion aufmerksam. Dem Besucher
stellen sich plotzlich im Museum Kunstwerke in den
Weg, verhindern den Durchgang zwischen den ausge-
stellten Objekten der Landesgeschichte und zwingen ihn
zur Auseinandersetzung in zweifacher Hinsicht: zum ei-
nen mit den Plastiken des Kiinstlers, zum anderen mit
dem sie umgebenden Raum und damit den ausgestellten

Geschlchtsquellen So wie Bél der Aktion die Plastiken

sich verdndern, so verdndern sie auch das Verhiltnis zwi-

schen Raum und Plastik, schaffen neue Beziehungen,

neue Sichtweisen, neue Beziige. Damit macht der Kiinst-
ler zugleich auf die verdnderte Be21ehung zwischen den
im Raum préasentierten Museumsob]ekten aufmerksam.
Je nachdem wie deren Zuordnung untereinander erfolgt,
verdndert sich nicht nur die Wahrnehmung durch den
Besucher, sondern auch die Aussage des einzelnen Ob-
jekts und damit die Gesamtaussage des jeweiligen The-
menbereiches.

Nehmen wir als Beispiel im Braunschweigischen Landes-
museum die Portratbiiste von G. E. Lessing im Themen-
bereich Aufklarung. Durch ihre Zuordnungzu Abt Jeru-
salem und Herzog Carl Wilhelm Ferdinand wird die Be-
deutung Lessings fiir die Aufkldrung ausgedriickt, der
Carl Wilhelm Ferdinand als Regent im Sinne des aufge-
kliarten Absolutismus positiv gegeniibersteht. Eine Aus-
sage zu Lessing als Schriftsteller seiner Zeit ist damit
nicht gegeben. Nun dndern wir unsere Konstruktion aus
den einzelnen Bausteinen und fiigen die Biiste Lessings
den Portrits mit den Professoren des Collegium Caro-
linum — insbesondere den ,Bremer Beitragern“ — als
Hauptobjekt zu. Damit verdndertsich fiir den Betrachter
nicht nur die duBere Form der Konstruktion, sondern
auch deren inhaltliche Aussage. Zwar bleibt Lessing
Schriftsteller und Aufkldrer, doch nun stellt sich die
Frage, hat er etwa am Collegium Carolinum gewirkt oder
welche Beziehungen lassen sich sonst noch aus dieser
neuen Zuordnung ablesen. Beinédherer Betrachtung und
ErschlieBung des historischen Hintergrundes wird dem

Q7



Besucher in dieser Verbindung Lessing als Mitglied des
sog. Braunschweiger Freundeskreises vor Augen ge-

| fiihrt. Eine weitere Verdnderung, etwa der Zuordnung

der Biiste zu Zeugnissen des Theaters, wiirde die Bedeu-
tung Lessings fir die Entwicklung des Theaters im 18.

Jahrhundert erkennbar machen.

Die Beispiele mogen an dieser Stelle gentigen, lassen sie
doch erkennen, daB3 das Spiel mit den Bausteinen die Su-
che nach der Aussage bedeutet. Dies muf jedoch nicht
durch die tatsachliche Umsetzung der Objekte erfolgen
— obwohl diese Vorstellung eines absolut ,,beweglichen*

Museums einen gewissen Reiz nicht entbehrt —, sondern

die Verdnderung der Zuordnung wird durch das Auge

und das Gehirn des Besuchers vollzogen. Er ordnet —ge-

legentlich mit Hilfe ‘des Museums —die Objekte so einan-
der zu, daB das jeweilige gewiinschte Thema durch die
sichtbaren, d.h. erfaBbaren Quellen erschlossen werden
kann. Aus den Grundbausteinen, den Quellen, wird die
Geschichte des Landes und der Welt in wechselnder
Form veranschaulicht und damit verstandlich, gelegent-
lich sogar verstehbar gemacht. Um diese Erkenntnisfé-
higkeit bewuBt zu machen, setzt der Kiinstler Peter Mar-
tens dem scheinbar vorgegebenen Weg der Wahrneh-
mung historischer Erkenntnisse Hindernisse in den Weg,
Hindernisse, die in wohlgeformten, stets gleichen, aber
wechselnd zusammengesetzten Bausteinen aus Holz ei-
nen Mikrokosmos darstellen, zu dessen Verstandnis eine
geistige Auseinandersetzung gefordert ist. Diese aber
unterliegt letzten Endes den gleichen GesetzméaBigkei-
ten von Raum und Zeit, wie der ihn umgebende museale
Raum und dessen ,,Bausteine der Geschichte®.

Wenn Beatrix Nobis in ihrem Beitrag davon spricht, daf3
das Prinzip von Peter Martens’ ,Baukasten® im Frag-
ment liegt, d.h. ,,daB im Proze3 des Aufbauens zugleT{:H
nach Offnung und Geschlossenheit gesucht wird*, so be-
schreibt sie damit auch treffend das Prinzip des histori-
schen Museums und seine Arbeit mit den Sachzeugnissen
der Geschichte.

Dies unterstreicht zugleich die Bedeutung der kiinstleri-
schen Tatigkeit von Peter Martens fiir das Museum, des-
sen nachvollziehbare oder auch narrative Form der Ge-
schichtsvermittlung sich bei Martens in der Abstraktion
der Bauklotze widerspiegelt. Die stete Verdnderung der
duBeren Form der Plastik steht symbolisch fir die Dyna-.
mik des historischen Prozesses. Wenn dies vom Kiinstler
scheinbar splelerlsch aufgezeigt, gestaltet und vermittelt
wird, so ist dies zugleich ein Aufruf an das Museum und
seine Besucher, sich historische Kenntnisse und Er-
kenntnisse ebenfalls in spielerischer Form zu erschlie-
Ben.

Bereits 1938 hat Johan Huizinga in einer umfassenden
Abhandlung* den Beweis erbracht, da3 alle Kultur im
Spiel ihren Ursprung hat. Dabei ist das Spiel das Heraus-
treten aus dem gewohnlichen Leben ,,in eine zeitweilige
Sphire von Aktivititen mit einer eigenen Tendenz‘s,
sein Hauptkennzeichen ist Freiheit. Neben den Homo fa-
ber, den schaffenden Mensch, tritt der Homo ludens, der
spielende Mensch und er erreicht im Verstdndnis des

Kiinstlers Peter Martens — wie Beatrix Nobis im nachste-
henden Aufsatz ausfiihrt - seine letzte Vollendung durch
den Versuch einer stindigen Annidherung an die Abso-
lutheit der Idee von der Welt als Modell menschlicher
Ph% Dieser steht die Realitit historischer Fakten
gegeniiber, aber auch sie kann sich der Mensch mit spie-
lerischem Ernst erschlieBen. Warum nicht, so bleibt zu
fragen, im historischen Museum? Kunst und Geschichte
schlieBen sich nicht gegenseitig aus, im Gegenteil, sie be-
diirfen einander im Interesse der Menschen.

Fap. ! Gerd Biegel, MA
Direktor des
bef. Braunschweigischen Landesmuseums

( Cnbam hnd
¢ /

Anmerkungen

1 Martina Sitt/Philipp Ursprung/Dieter Ronte, Kunstkritik. Die Sehn-
sucht nach der Norm. Miinchen 1993.

2 ebd., S.28.
3 ebd., S.28.

4 Johan Huizinga, Homo Ludens. Vom Ursprung der Kultur im Spiel.
Hamburg 1956.

5 ebd., S. 15.



Istanbul, Giizel Sanatlar Academisi, am 3. Méirz 1991



Istanbul, Giizel Sanatlar Academisi, 3. Mirz 1991,
,Im Zentrum der Performance*







Istanbul, Giizel Sanatlar Academisi, am 3. Mirz 1991
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Jerusalem, Bezalel Academy of Fine Arts, am 11. Mérz 1991, in der Vorbereitungsphase
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< Jerusalem, Bezalel Academy of Fine Arts, 11. Mérz 1991, ,,. .. im Zentrum der Performance

17



in der Endphase“
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Jerusalem, Bezalel Academy of Fine Arts, 11. Mérz 1991, ,,... im Zentrum der Performance”
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,Ohne Titel“ (GroBer Baukasten, 85 Teile), September 1991, Galerie der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braun-
schweig, (1,25x1,75%1,75 m) Seite 22 und 23: I. u. II. Figung
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{ Seoul, Seoul-National-University, 6. November 1991, ,,... in der Anfangsphase der Performance®
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Seoul, Seoul-National-University, 6. November 1991, ,,.. . im Zentrum der Performance“
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der ,,unendllchen Bewegung*® zu statuleren
v SMS (It Wo“ 5o 5 [ Forge

Beatrix Nobis

Die Welt im Modell
der Phantasie

Zu den Baukastenplastiken von Peter Martens

Die Bedingungen, so lie3e sich behaupten, die den Men-
schen vom ,,homo erectus“ zum ,,homo sapiens* adelten
liegen in seinem BewuBtsein von Z Zelt un@_aym Das
Wissen um die MafBeinheiten, die der Lebenszeit Takt
und Rhythmus geben, schopft aus der Féhigkeit, Wahr-
nehmungen abstrahierend zueinander i in Beziehung zu
setzen, sie einzuordnen in das Fernerhegende und das
Nahehegende und somit dem Gefiige aus Reflexionen
und Entscheidungen, mit denen wir unser selbstbe-
stimmtes Denken und Handeln in Gang setzen, so effi-

_ 21ent wie mogllch dlenstbar zu machen.

{

Ll b2egh. AaTHt one
Betrachtet man die Kunst als einen focussierenden Spie-
gel unserer Weltbetrachtung, in demssich diffuse Ablaufe
und unbewuBte Daseinsbestimmungen zur klarsichtigen
Erkenntnis biindeln, dann erweist es sich, daf3 eben die-
ses Problem der J,Qritswgcbé's;tlr%%lung“ innerhalb eines be-
stédndig sich neu knﬁpmmerkes aus verdnder-
baren Grofen zu den zentralen Herausforderungen der
kiinstlerischen Auseinandersetzung zahlt; nicht das Ab-
bild der Welt, wie so oft vermutet, beschiftigt die Kiinst-
ler seit Jahrtausenden, sondern die Manifestation des_
subjektiven Geistes, der die Erscheinungen des Sichtba-
ren aus ihrer Isolation befreit, um an ihnen das Exempel

len Scb, Rife ol A RWCE:

4
Wir leben heute in einem sdkularisierten Zeitalter. Die
Begriffe des Gottlichen, Transzendenten als einer dem
menschlichen Mal3 tibergeordneten Macht haben sich
weitgehend verfliichtigt; Kiinstler wie Peter Martens
werden es ablehnen, in ihrem Tun an der Tradition

christlich-abendléndischer Kunst gemessen zu werden.

. Das Problem, die Koordinaten des BewuBtseins festzule-
- gen, ist der bildlichen Konkretisierung enthoben und

muf auf jede Korperlichkeit und somit auf den Reiz der
virtuosen Reproduktion und Belebung des Natiirlichen
verzichten. Allegorie und symbolhaft-bedeutungsvolle
Aktion, die Grundpfeiler der malerischen und bildhaue-
rischen Titigkeit fritherer Zeiten, erscheinen uns heute
als eher unzulédngliche Kriicken zur Darstellung der wah-
ren Wirklichkeit — das Fenster, das Leon Battista Al-
berti, der Theoretiker der Renaissahce, einst mit seinem
beriihmten Diktum zur Anschauung der Natur aufstief3,
scheint zugeschlagen und bis auf weiteres fest verschlos-
sen zu sein.!

{ ] i
gt pd

III. Fiigung
»AuBer Haus“ (3 Fragmente tiber 3 Etagen, 85 Teile),
Bezirksregierung Braunschweig, Frithjahr 1992

29
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Peter Martens faf3t seine Kunst unter dem Titel: ,,Die Be-
fruchtung des Konstruktiven Geistes*; er steckt auf diese
Weise ein Programm ab, das sich dezidiert jeder be-
schreibenden, nachformenden Betrachtung enthilt.
Dies ist selbst fiir unsere Epoche der reduzierten und
vom Gegenstand geldsten Auffassungen ungewohnlich;
vordergriindig deutet nichts in diesen ,,Baukédsten“ aus
genormten, in ein klares MaB3verhéltnis zueinander ge-
setzten Balken, die von der Motorsédge grob geschnitten
sind, darauf hin, da3 ihnen etwas anderes als ein mathe-
matisch-geometrisches Kalkiil zugrunde liegt. Der
Kiinstler spricht, ganz ohne Ironie, von der ,,Kiinstlich-
keit“ seiner Arbeit, setzt diese in bewul3te Polaritit zur
Imitation oder Nacherschaffung der Natur und gibt somit
die Richtlinien vor: Unsere Begegnung mit seinem Werk
sollte frei sein von empirisch-visuellen Erfahrungen und
assoziativen Vergleichen und sich allein auf das Kon-
_strukt richten, welches uns in absichtsvoller Weise buch-
stiblich in den Weg gestellt wird. Dieses Konstrukt lebt
in seiner Vorldufigkeit aus ambivalenten Bedingungen:
Es ist raumgreifend und raumbhaltig, gebaute Architek-
tur und volumindse Plastik zugleich, es versperrt und er-
zeugt Durchblicke, es ist greifbar und begehbar, obwohl
es auBerhalb der Realitét als Emanation des Ideellenjver-
standen werden will. Starr und labil gleichermaBen, er-
weist sich der , Baukasten®“ als unendlich variables In-
strument der gedanklichen Modulation; sein Maf3 ist der
Mensch, sein Aquivalent der Raum, sein Formenreper-
toire unterliegt der Zeit.
Mag auch die kompakte Erscheinung des plastischen
Korpers vermeintlich dagegen sprechen: Das Prinzip der
Setzung oder Installation des ,,Baukastens* liegt im Frag-

ment. Dies bedeutet, daf3 im Proze des Aufbauens zu-

gleich nach Offnung und Geschlossenheit gesucht wird,
oder, deutlicher noch, da das eine im anderen enthalten
zu sein hat. Das Einzelne représentiert das Ganze,
ebenso wie sichim Zusammenschluf3 der Form wiederum
der Fundus der Bauelemente offenbart. Transparenz
wird erzeugt durch die systematische Ordnung der Mo-
dule in ihren exakt festgelegten Mafeinheiten, in glei-
cher Weise jedoch bilden sich Héhlen, Rdume und Win-
kel innerhalb des tektonischen Gertistes, die dazu einla-
den, betreten und erforscht zu werden.

Eine weitere Polaritdt kennzeichnet den Weg des Be-
trachters in das Innere der Konstruktion: Schutz und Be-
drohung geht von diesen Behausungen aus, eine massive
Vergatterung und Umzéunung ebenso wie das Verspre-
chen, Unterstand und Bedachung zu gewéhren. Die Fi-
higkeit, den Menschen aufmerksam zu machen auf die
Korrespondenz zwischen Korper und Raum, ergibt sich
aus der Demonstration exemplarischer Situationen, die
von der Plastik gleichsam spielerisch statuiert werden.
Nicht selten dndert sich diese Situation im Verlaufe der
Zeit; der Kinstler greift erneut ein und ,,entfaltet” den
Baukasten, manchmal bis hin zu einer weitgelagerten
Zerstreuung der Elemente.

Dies 1aBt die Vermutung zu, daf3 Martens seine Tétigkeit

auch als ,besitzergreifend” versteht. Zunéchst reagiert
P sy S
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er auf die markanten Bestandteile des Ambientes, das
ihm seine Partnerschaft antriagt. Das Ersteigen eines
Treppenhauses wird konterkariert durch eine zuneh-
mend aufstrebende, sich verdichtende Konstruktion
(,AuBer Haus“, installiert 1992 im Treppenhaus der Be-
zirksregierung Braunschweig). Dreimal findet die Be-
gegnung in drei Geschossen statt, und dreimal mif3t der
Betrachter seine Bewegung im Raum an dem Wachs-
tumsprozef3, der sich in der schrittweisen Harmonisie-
rung von tragenden und lastenden Teilen vollzieht. In
diesem Sinne darf der Erkenntnisweg gleichgesetzt wer-
den mit der Durchmessung des Realraumes und der ver-
streichenden Zeit, die sich — als vierte Dimension gewis-
sermafien — zum bedeutungsvollen Faktor einer ganz-
heitlich konzipierten Strategie emanzipiert. Die Kon-
frontation auf den iibereinandergeschichteten Ebenen
des nach den Gesetzen der zeitlichen Rentabilitét errich-
teten Treppenhauses, durchbricht die Okonomie der Be-
wegung: Der Zeitflufl wird angehalten und Zasuren un-
terworfen, ausgeldst durch die subjektiv errichtete
kiinstlerische Wirklichkeit in ihrem autonom inszenier-
ten Rhythmus.

Nicht immer jedoch 148t sich die Interaktion zwischen
Plastik und Raum so eindeutig in der Bewegung des Be-
trachters konkretisieren. Das durchaus sperrige Ge-
bilde, das sein Formenrepertoire auf zunichst nur diffus
wahrnehmbare Weise aus seiner Umgebung zu beziehen
scheint, spiegelt den Raum erst dann in seiner, im ge-
danklichen Sinne, Vollkommenheit, wenn das Bewuf3t-
sein hinzutritt, daf der umbaute und vom Kiinstler re-
flektierte Bezirk weitaus mehr enthélt als nur begren-
zende, ordnende oder dekorative Elemente. Zweifellos
reagiert Martens unmittelbar auf das, was sich als
»Seele“ des Raumes beschreiben liele, oder, weniger
mde gesagt, als seine Geschichtlichkeit, die das
Vergangene ebenso umfaflt wie die lebendige Présenz in
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der Gegenwart. Raum als Membran von Erinnerungen

und Gefiihlen, von Begegnungen und Entscheidungen
bildet das komplexe Betitigungsfeld, auf dem die Anver-
wandlung in der streng orthogonalen Konstruktion statt-
findet. Jede anekdotische, narrative Betrachtung ist da-
mit von vorneherein ausgeschlossen — jetzt geht es nur
noch darum, zur Sublimation, zur Einbindung des Dispa-
raten eine klare, logische Struktur zu finden.

Der ,,konstruktive Geist“ formuliert einen alten Mensch-
tung geblldet, die in den Pyramiden Agyptens, in den
Tempeln der Inkas, in den Kérperproportionen der anti-
ken Skulptur, in unserem Jahrhundert dann in der For-
menreduktion des Neoplastizismus und Konstruktivis-
mus aufzufinden sind.

Nichts Geringeres als die Suche nach der endgiiltigen,

letzten Vollendung, nach der Absolutsetzung der Idee

ten Denkens zugrunde. Die Welt im Konzentrat des
Kreises und Quadrates zu erfassen, ihr mit den ,,Grund-
bausteinen® (EI Lissitzky) der Veranschaulichung zu ei-
nem Zustand zu verhelfen, aus dem heraus jede nur zu
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imaginierende Form erwachsen kann—diesen Beweis hat
die Kunst mehr als einmal angetreten. Das flexible Ra-
ster, dem ein Kiinstler wie Peter Martens sein Tun unter-
wirft, besitzt vielleicht einen entscheidenden Vorteil: Es
definiert sich als System des spielenden Geistes, und dies
bedeutet nicht etwa Unernsthaftigkeit, sondern viel-
mehr, daf} in der Wa%der()rdnung, im Varia-
tionsreichtum der stereometrischen Korper die Moglich-
keit enthalten ist, eine Versdhnung zwischen Verstand
und Empfindung herbeizufiihren.

Das ,,Erhabene®, die Spur des Unendlichen in der End-
lichkeit kiinstlerischen Tuns, die Uberwindung der
Grenzen des Unzulénglichen und Flichtigen, ein immer
wieder erstrebtes und nie erreichtes Ziel, hat sich gewen-

det in eine Erprobung mogli Anndherungen. Die

Welt als Modell menschlicher Phantasie —kein schlechter

nern. s o . tns sOIbS{ (b ®r
° v

Weg, um uns an unsere Selbstverantwortlichkeit zu erin-

1 L. B. Alberti beschreibt in seinem Traktat ,Della Pittura“ das ge-
malte Bild als gedffnetes Fenster, durch das der Betrachter die Wirk-
lichkeit als in sich geschlossenes, ihm entriicktes Gefiige erblickt.
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Kassel, Friedrichsplatz (iiber dem Erdkilometer) am 15. August 1992
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{ Kassel, Friedrichsplatz (iiber dem Erdkilometer) am 15. August 1992 ,,. .. in der Anfangsphase der Performance®
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Kassel, Friedrichsplatz (iiber dem Erdkilometer) am
15. August 1992 ,,... im Zentrum der Performance*

41



A\l
fige: 8\
i



Vs

et




44

Barcelona, Plaga Nova, am 28. August 1992 ,,. .. in der Anfangsphase®
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Barcelona, Plaga Nova, am 28. August 1992 ,,... in der Endphase®







Rio de Janeiro, Casa de Cultura Laura Alvim, am 5. Oktober 1992 ,,. .. vor der Performance*
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Rio de Janeiro, Casa de Cultura Laura Alvim, am 5. Oktober 1992
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Boston, School of the Museum of Fine Arts, October 16,
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Miles Unger
The Constructive Spirit’s
Fertilization

Boston, School of the Museum of Fine Arts
October 16, 1992

Three piles of blocks sit on the atrium floor, solid, pur-
poseful. They seem carefully placed, though the logic of
their asymmetrical arrangement is not immediately ap-
parent. The setting is casual. A lunchtime crowd of art
students mills about, curious, vaguely skeptical.

The mere presence of these orderly stacks calls our at-
tention to something we don’t normally notice: to the ri-
gid ordering of space that architecture implies, to the way
the modular grid of the atrium floor is carried into three
dimensions, regulating traffic flow, forming the parame-
ters of social interaction. This is pure LeWitt, pure Carl
Andre; a rigorous internal logic shapes our perceptions
of the space we inhabit. There is a subtle tension created
in the contrast between the sculpture’s strict geometry —
a geometry that seems to extend and comment upon the
architecture itself — and the chaotic sprawl of chairs and
conversations.

On this particular day, in this particular place, the tension
seems particularly apt. These minimalist forms recall the
great modernist tradition: Rodchenko and Tatlin, Do-

nald Judd and LeWitt. And yet here we are at the School
of the Museum of Fine Arts in Boston and the students
are expressionists and neo-Romantics, feminists and po-
litical activists. They are young, filled with unexpressed
poetries and uncertain ambitions. The austere simplicity
of these pieces seem far from their concerns.

Peter Martens appears and he is dressed all in white. Ca-
sually, in painter’s pants and a T-shirt, but still all in
white, a shaman with connections to spiritual undercur-
rents.

He begins, without haste, deliberately. There is a prac-
ticed skill in the way he removes the blocks from the pile
and sets them down, the sure movements of someone in
command of his medium. Slowly the stacks unfold, re-
vealing their components as they spread in complex con-
figurations across the floor.

As Martens procedes, he appears to prove Michael
Fried’s famous assertion that Minimalist sculpture as-
pires to the condition of theater. From self-contained,
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self-sufficient forms, Martens’ structures blossom, they
open up to the world. They are not ideal forms, eternal,
unchanging, but are inherently contingent, conditioned
by and conditioning the space that surrounds them. They
do not unfold according to some predetermined plan but
before our eyes as the artist comes to grips with the parti-
cular demands of this hour, this place. Martens’ work is a
lesson in how ,,form“ becomes ,,event*.1

Before Martens activates them, the forms exist in that
ideal space reserved for pure contemplation. But Mar-
tens’ presence literally deconstructs this formalist ideal,
revealing the capacity of even this ,,abstract* geometry
to measure our space, our condition. We can enter the
interior of the sculpture as the artist does, comparing our
human scale to the scale of the work, pacing out a living
space within its confines.

The performance is spare, made of few gestures. It is like
a performance by Yvonne Rainer, a ballet without arti-
fice, a dance that takes the austere form of the pieces he
handles. There is no theatricality, no wasted motion.
Martens is like a bicyclist wedded to his bike, completely
efficient, his movements shaped by the job at hand.
Perhaps work is ultimately a better analogy than dance.
There is a discipline to his progression that speaks of the
craftsman bent over the work table, tools in hand. Or is
he perhaps a Buddhist monk drawing with infinite pa-
tience mystic patterns in colored sand?

Around him there is gentle chaos. He is a still center at

the heart of eddying currents. Students come in and out,
some momentarily transfixed, others barely touched.
The photographer documents the event, plucking dis-
crete moments with a rhythmic snap of the shutter. Con-
versations ebb and flow, chairs scrape on the floor.

In the middle of everything this man in white continues
his inscrutable business. Elaborate patterns emerge only
to disappear beneath new configurations. Ziggurats rise
above the plane only to be devoured by consuming time.
Triumphal arches stand proudly above the ruins of an an-
cient city, spacious boulevards are hinted at.

Step by step, with inexorable logic, the blocks crawl
across the floor. What was once a bulky monument, the
center of everything, is now just a forlorn outpost as the
focus has moved elsewhere. The work evolves according
to a pattern revealed slowly over time. We discover the
rules as we watch, asif learning to play chess or dominoes
by watching two masters intent on the game.

From three tightly knit blocks, the work has become a
sprawling city. But we know from watching it grow that
no position is arbitrary. This apparently random chaos
has a particular history, a step by step progression of
placement and removal. A disconnected fragment is
bound to the center by the modular unit of measurement.
The intervening space is as logically structured as the
solid architectural forms we see.

The work becomes a dialogue of presence and absence.
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at the center of the performance*
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The blocks that once connected structure to structure
have been removed to form a new complex. But still they
inscribe faint lines in our mind as if they had left a ghostly
residue inspace. The work progresses and space becomes
an equal partner, precise, deliberate, tangible.

As the forms become more diffuse they incorporate vast
amounts of open floor, articulating space, quantifying it.
We begin to see that this could go on forever. The sparse-
ness of the piece is simply a product of time. Given a week
these pieces could spread across Boston, in a year per-
haps across the United States. But still each block would
remain connected to its companions through the logic of
its spacing. Given long enough, Martens’ work could
swallow enormous chunks of real estate.

Martens reveals that geometry is a factor of time. This is
Einstein’s universe where space and time are merely se-
parate manifestations of a single idea. Like the expan-
ding universe, Martens’ blocks unfold in time as well as
space, dispersing and then coalescing into compact gravi-
tational clusters dotting the void.

There is a hypnotic rhythm that develops. Efficient
movements, intuitive decisions, reveal a concentration,
a total involvement with the task.

Imperceptibly a new imperative takes over. We have
reached a point of maximum diffusion and the process of
contraction begins. There is both a sense of relief, as clo-

sure begins to reveal itself, and disappointment, as the
infinite becomes the finite. Endless possibility collapses
to offer but a single outcome.

This, Martens seems to be saying, is the most painful di-
lemma of creation: to put a particular form on an expe-
rience, to give it definite shape, is to also close out the
possibility of all other shapes. In Greek legend, creation
is a process of mutilation as the monstrous creatures born
of Chaos are whittled down to human form through re-
peated amputations.

As the forms contract we begin to see a definite shape
emerge. We know we are seeing a return to beginnings,
a return to order. As many astronomers conclude about
the universe, entropy will reverse itself as expansion be-
comes contraction. Tensions build as elements become,
once again, tightly packed. Gravitational fields seem to
pull far flung matter back to the center again.

As the work moves inexorably to its conclusion, we won-
der about its fundamental nature. What has determined
the duration of the event? When were the crucial deci- »
sions made that gave this particular performance its parti-
cular shape?

But in asking the questions, the answers seem evident.
We have seen the artist at work and have lived with him
through every step. There was no single decision, no
definitive moment. Each moment was inevitable and
arbitrary. In some sense a single performance reveals the
nature of all subsequent performances. Each one is dif-
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ferent but each one is the same. Each expands, implying
an infinite range of possibilities, and each eventually
contracts, shedding alternatives one by one until a single
conclusion is reached. The work lives for a time and dies.
Life will continue but the conditions that determined this
particular moment will not occur again.

As the final pieces are put in place there is a sadness that
lingers. Like an insect whose wings are frozen in place by
a sticky drop of amber, these blocky forms have ceased
to live in the moment they have achieved definitive
shape. On October 16, 1992 in a crowded atrium near the
Museum of Fine Arts, these inert blocks of wood lived
for a time. A certain path was chosen, a direction taken;
we will not pass this way again.

1 Martens, Idea and (Art-) Work, 1989.
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The Constructive Spirit’s
Fertilization

On Friday, 22nd February 1991 Peter Martens started the
sequence of performances ,,Die Befruchtung des Kon-
struktiven Geistes“ (,, The Constructive Spirit’s Fertiliza-
tion*) at the Acadamy of Fine Arts in Braunschweig
(Germany).

In response to the surrounding space and atmosphere he
move and change the sculpture, consisting of wooden
moduls. It is his aim in the course of time to reach a deter-
mined number of places with powerful cultural influ-
ences.

The performance has been developed in Hannover
(Sprengel-Museum, Museum of Modern Art), in Istan-
bul (Gtizel Sanatlar Academisi), in Jerusalem (Bezalel
Academy of Fine Arts), in Seoul (Seoul-National-Uni-
versity) and 1992, in Kassel (Friedrichsplatz), Barcelona
(Placa Nova), Rio de Janeiro/Ipanema (Casa de Cultura
Laura Alvim) and in Boston (School of the Museum of
Fine Arts). Each performance lasts about 2—4 hours.

This project which is based on a long-term conception
and which has been created in connection with an artistic
scientific research-program, is supported by the ministry
of science and culture in Hannover, by the City of Braun-
schweig, by the ,,Vereinigte Kloster- und Studienfonds*
and by the ,,Niedersichsische Sparkassenstiftung®.

Die Befruchtung des
Konstruktiven Geistes

ist der Titel der Performance, die den Braunschweiger
Kiinstler Peter Martens wiahrend der Golfkrise 1991 zu-
néchst von Braunschweig (HBK-Galerie) tiber Hanno-
ver (Sprengel-Museum) und Istanbul (Gtizel-Sanatlar-
Academisi) nach Jerusalem (Bezalel-Academy of Fine
Arts) fihrte und die bis 1993 in Seoul (Seoul-National-
University), Kassel (Friedrichsplatz), Barcelona (Plaga
Nova), Rio de Janeiro (Casa de Cultura Laura Alvim)
und Boston (School of the Museum of Fine Arts) weiter-
entwickelt werden konnte.

Ziel dieses weltumspannenden Projekts ist, in den néch-
sten Jahren eine begrenzte Anzahl Orte mit spiirbarem
kulturellen EinfluB zu erreichen, um so ein bescheidenes
Netz von Aktionen um unsere Erde zu bilden.

Wihrend der Performance, die etwa 2—4 Stunden dau-
ert, entstehen zwischen Offnen und SchlieBen der kom-
pakten, konzentrierten ,,Baukésten“ hunderte von zwi-
schenzeitlichen Situationen, die dem Bildhauer als
Grundlage (Fundus) fiir die weitere ortsbezogene rdum-
lich-plastische Auseinandersetzung mit den ,grofen*
Baukastenplastiken dienen.

Peter Martens, Jahrgang 1955, 1988 Meisterschiiler bei
Prof. Emil Chimiotti, wurde mehrfach von der HBK-
Braunschweig, dem Ministerium fiir Wissenschaft und
Kultur in Hannover, der Bezirksregierung Braun-
schweig, dem Vereinigten Kloster- und Studienfonds,
der Niederséchsischen Sparkassenstiftung und der Stadt
Braunschweig durch FérdermaBBnahmen ausgezeichnet.
Seit 1986 Entwicklung der mehrteiligen ,,Baukastenpla-
stiken® und der Motorsigengesinge (Graphit/Baum-
woll-Frottagen).

Veroffentlichungen:
., Jdee und Werk“ 1989
~Momente“ 1991
,Standorte*“ 1993

Arbeiten im privaten und 6ffentlichen Besitz.

,,Ohne Titel“ im Keller unter dem Eiermarkt, Braun-
schweig im September 1992
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Die Texte fiir dieses Buch schrieben Professor Dr. Birgit
Pollmann (Kulturdezernentin der Stadt Braunschweig),
Gerd Biegel, MA (Museumsdirektor des Braunschweigi-
schen Landesmuseums), Dr. Beatrix Nobis (Kunsthisto-
rikerin, Hannover), Miles Unger (Kunsthistoriker, Bo-
ston).

Die Fotos machten Birgit Stolley-Martens (Kassel und
Boston), Daniel Simons (Istanbul und Jerusalem), Alex-
andre de Rezende (Barcelona, Rio de Janeiro), N. N.
(Seoul), Peter Martens (Seite 5, 6, 7, 22, 23, 29, 30, 31
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»Kiichenatelier im September 1992 mit vier D
Baukdésten (276 Teile)






