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Foreword

Sculpture has formed part of Tate’s collection since the end of the nineteenth
century —with works by Frederic, Lord Leighton, and Sir Thomas Brock
among those gifted to the nation at the gallery’s inception. While the collec-
tion has expanded considerably over the past century—to include wider
geographies, materials, and practices —it has also developed a distinctive
and incomparable depth of works by postwar British artists, who over the
course of the twentieth century reinvented sculpture through the use of
new materials, the adoption of conceptual strategies, and a changing role
on the part of the viewer.

This extensive exhibition retraces the history of one of the most distinc-
tive and influential developments in modern and contemporary art, driven
by a richness in teaching and practice in Britain through the second half
of the twentieth century. Crucial to this history has been the transformation
of everyday items into objects of wonder—and the resulting narratives that
have arisen through their manipulation, assemblage, and dramatization
of display. It is the most substantial sculpture exhibition ever undertaken
by Tate and we are thrilled that it will be seen first in Berlin.

Objects of Wonder: British Sculpture from the Tate Collection, 1950s-
Present is the fourth exhibition Tate has presented in collaboration with

Deutsche Bank, and the first in the newly opened galleries of PalaisPopulaire.

| wish to express my gratitude to Deutsche Bank for the energy and warmth
they have brought to this ambitious collaboration and their commitment

to presenting this demanding list of British sculpture. In particular, | must
thank Thorsten StrauB, Friedhelm Hiitte, Svenja von Reichenbach, and

Sara Bernshausen.

Many works have come off display from our galleries in the UK to
facilitate this exhibition, while many others have undergone periods of
substantial conservation to ready them for travel. In addition to the nearly
seventy works from Tate’s collection, | must also acknowledge three
generous loans —from Hales Gallery and from Lisson Gallery.

The exhibition has been curated by Elena Crippa, curator of Modern &
Contemporary British Art, and Daniel Slater, Head of International Collection
Exhibitions, whose dedication to presenting a comprehensive and renewed
view of the period has been unrelenting. | would also like to acknowledge
the dedicated colleagues across Tate who have prepared such a large num-
ber of works for travel, in particular Elodie Collin, Johnny Gordon, Sanne
Klinge, and Dervilla O'Dwyer.

Dr. Maria Balshaw CBE
Director, Tate

Vorwort

Skulptur ist seit dem Ende des 19. Jahrhunderts ein Bestandteil der Sammlung
der Tate — unter anderen wurden der Nation zur Griindung der Galerie Werke
von Baron Frederick Leighton und Sir Thomas Brock gestiftet. Im Laufe des
letzten Jahrhunderts wuchs die Kollektion beachtlich an, dehnte sich auf neue
Lander ebenso wie auf ungewohnte Materialien und Umsetzungen aus. Aber
es entstand auch eine in ihrer Bandbreite unverwechselbare und einzigartige
Sammlung von Werken britischer Kiinstler der Nachkriegszeit. Durch die
Verwendung neuer Materialien, mit der Adaption konzeptueller Strategien
und einer gednderten Rolle, die sie dem Betrachter zuwiesen, erfanden diese
Kiinstler im 20. Jahrhundert die Gattung Skulptur grundlegend neu.

Diese umfassende Ausstellung soll die Geschichte einer der charakteris-
tischsten und einflussreichsten Entwicklungen der modernen und zeitgends-
sischen Kunst nachzeichnen, die durch die Qualitat von Lehre und Praxis im
Vereinigten Konigreich in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ermdglicht
wurde. Im Zentrum steht die Verwandlung von Alltagsgegenstanden in Objek-
te zum Staunen und damit auch jene Geschichten, die ihnen durch Verfrem-
dung, Assemblage und schlieBlich Prasentation neu eingeschrieben wurden.
Es ist die bislang substanziellste Skulpturschau der Tate, und es freut uns
sehr, dass sie zuerst in Berlin zu sehen ist.

Objects of Wonder: British Sculpture from the Tate Collection, 1950s-
Present ist die vierte Ausstellung, die die Tate und die Deutsche Bank gemein-
sam zeigen, und die erste in den Raumen des neu eréffneten PalaisPopulaire.
Fiir ihre Energie und Zugewandtheit, die in diese ambitionierte Kollaboration
eingebracht wurden, und fiir ihr Engagement, diese sehr anspruchsvolle Aus-
wabhl britischer Skulptur zu zeigen, méchte ich der Deutschen Bank meinen
Dank aussprechen. Insbesondere moéchte ich Thorsten StrauB, Friedhelm
Hiitte, Svenja von Reichenbach und Sara Bernshausen an dieser Stelle danken.

Um diese Ausstellung lGiberhaupt zu ermoglichen, steuerten wir viele
Werke aus den aktuellen Prasentationen in unseren Raumen im Vereinigten
Konigreich bei. Zahlreiche weitere Werke mussten dagegen grundlegend
konservatorisch aufbereitet werden, bevor sie auf die Reise gehen durften.
Ich mochte hier auch auf drei groBziigige Leihgaben der Hales Gallery sowie
der Lisson Gallery hinweisen, die die rund siebzig Positionen aus der Samm-
lung der Tate ergénzen.

Die Ausstellung wurde von Elena Crippa, Kuratorin fiir moderne und zeit-
genossische britische Kunst, und Daniel Slater, Leiter der internationalen
Sammlungsausstellungen, kuratiert, deren Einsatz fiir die Prasentation einer
umfassenden und frischen Sicht auf diese Zeitspanne nie nachlieB. Mein Dank
gilt auch allen weiteren Kollegen der Tate, die sich der Ausstellung gewidmet
haben und eine so groBe Anzahl von Werken reisefertig machten, insbesonde-
re Elodie Collin, Johnny Gordon, Sanne Klinge und Dervilla O’Dwyer.

Dr. Maria Balshaw CBE
Direktorin, Tate



Preface

Zinc buckets, bottles, refrigerators: British sculpture has made use of
everyday objects since modernism. These items have astonishing artistic
potential. Through distortion and recombination they become “Objects

of Wonder” that tell stories. Inciting people to marvel and reflect has long
been a primary objective of the Deutsche Bank Collection. Anish Kapoor’s
Turning the World Upside Down Il and Tony Cragg’s Secretions, two
sculptures from the bank’s collection in London, are examples.

Encompassing around seventy masterworks from the Tate collection,
Objects of Wonder enables viewers to experience movements in British
sculpture from World War Il up to the present day. The links to everyday life
and history are extremely compelling. The PalaisPopulaire seeks to arouse
enthusiasm for art, culture, and sports undogmatically and on an inter-
disciplinary basis. In doing so, it strives to open up new perspectives. The
works in the show are predestined for this purpose. They bring together
myriad objects, materials, and artistic practices, reflecting topics such as
nature, spirituality, politics, and gender in ever-new ways.

Tate and Deutsche Bank have been affiliated for years, through jointly
organized exhibitions in Berlin and cooperative projects at the Tate in
London. Enthusiasm for art and the conviction that culture enriches our
lives have been at the center of these activities. | would like to thank Maria
Balshaw and Frances Morris for their inspiring and trusting cooperation,
as well as Elena Crippa and Daniel Slater, the curators of the show.

Itis the first exhibition in Germany to provide an overview of British
sculpture since 1950 in such abundance and quality, embedded in an exten-
sive flanking program. The PalaisPopulaire wants to surprise you again
and again. And I’'m sure you will find Objects of Wonder truly astonishing.

Svenja von Reichenbach
Director
PalaisPopulaire

Geleitwort

Zinkeimer, Flaschen, Kuihlschranke: Die Verwendung von Alltagsgegen-
standen zeichnet die britische Skulptur seit der Moderne aus, dennin ihnen
steckt ein erstaunliches kiinstlerisches Potenzial. Durch Verfremdung und
Neukombination werden sie zu ,,Objekten zum Staunen*, die Geschichten
erzahlen. Zum Staunen und Reflektieren anzuregen, ist seit jeher ein wich-
tiger Motor fiir die Sammlung der Deutschen Bank: Anish Kapoors Turning
the World Upside Down Il/ und Tony Craggs Secretions, zwei Skulpturen
aus der Sammlung der Bank in London, stehen hierfiir exemplarisch.

Mit rund 70 Meisterwerken der Londoner Tate macht Objects of Wonder
die Stromungen in der britischen Skulptur erfahrbar - vom Zweiten Welt-
krieg bis heute. Dabei ist der Bezug der Arbeiten zum Alltag und zur Ge-
schichte besonders reizvoll. Es ist ein Anliegen des PalaisPopulaire, un-
dogmatisch und interdisziplinar fiir Kunst, Kultur und Sport zu begeistern
- und so neue Perspektiven zu er6ffnen. Die Werke der Schau sind dazu
pradestiniert. Sie vereinen die unterschiedlichsten Objekte, Materialien
und kiinstlerischen Praktiken und handeln von Themen, die immer wieder
anders reflektiert werden: Natur, Spiritualitat, Wissenschaft, Politik, Gender.

Seit Jahren sind die Tate und die Deutsche Bank miteinander verbun-
den - durch gemeinsam organisierte Ausstellungen in Berlin sowie durch
Kooperationen in der Tate in London. Die Begeisterung fiir die Kunst und
die Uberzeugung, dass Kultur unser Leben bereichert, stehen dabei im Mit-
telpunkt. Fiir die inspirierende und vertrauensvolle Zusammenarbeit gilt
mein groBer Dank Maria Balshaw und Frances Morris sowie Elena Crippa
und Daniel Slater, den Kuratoren der Schau.

Erstmals in Deutschland bietet eine Ausstellung in solcher Fiille und
Qualitit einen Uberblick iiber die britische Skulptur seit 1950. Eingebettet
ist die Schau in ein umfangreiches Begleitprogramm. Das PalaisPopulaire
mochte Sie immer wieder liberraschen. Und ich bin sicher, die Objects of
Wonder bringen Sie zum Staunen.

Svenja von Reichenbach
Direktorin
PalaisPopulaire



Greeting

Sculpture always implies spatial experience. So we are particularly happy
that in the exhibition Objects of Wonder: British Sculpture from the Tate
Collection, 1950s-Present the architecture created by Kuehn Malvezzi for
the PalaisPopulaire can now be experienced in a pure state for the first time,
in conjunction with around seventy masterworks from Tate collection.

The PalaisPopulaire aspires to comprehensive cultural mediation that
does not separate individual disciplines, but connects them. This is due
among other things to our desire to continually surprise and thrill our
audience. As an open house, we want to appeal to and bring together all
kinds of people. To this end, Deutsche Bank has entered into cooperation
with world-renowned partners such as the Berliner Phillharmoniker
and Tate. After the extraordinary Meschac Gaba, Bhupen Khakhar, and
Fahrelnissa Zeid exhibitions at the Deutsche Bank KunstHalle, Objects of
Wonder is our fourth collaboration with Tate in Berlin.

While the previous exhibitions presented non-European artistic
positions that have greatly enriched the canon of modern and contemporary
art, Objects of Wonder engages with a very European phenomenon: British
sculpture form postwar modernism until today. Anyone who visits this
exhibition will realize how generations of British artists —above all female
artists —have influenced our ideas about modern sculpture. Many of the
historical works seem current, as though they were just made. And that,
too, is a credo of our new platform offering innovative cultural experiences
in a historic building: showing the past from today’s perspective in order
to better understand the present.

Thorsten StrauB3

Global Head

Art, Culture & Sports

Member of the Management Committee Germany
Deutsche Bank AG

GruBwort

Skulptur, das heifitimmer auch Raumerfahrung. Deshalb freut es uns be-
sonders, dass in der Ausstellung Objects of Wonder: British Sculpture from
the Tate Collection, 1950s-Present die von Kuehn Malvezzi geschaffene
Architektur des PalaisPopulaire jetzt erstmals ganz pur zu erleben ist - im
Zusammenspiel mit rund 70 Meisterwerken aus der Sammlung der Tate.

Das PalaisPopulaire setzt auf eine tibergreifende Kulturvermittiung,
welche die einzelnen Disziplinen nicht trennt, sondern verbindet. Das
hat auch mit dem Anspruch zu tun, unser Publikum immer wieder zu tliber-
raschen und zu begeistern. Als offenes Haus wollen wir die unterschied-
lichsten Menschen ansprechen und zusammenbringen. Dafiir geht die
Deutsche Bank Kooperationen mit weltweit renommierten Partnern wie
den Berliner Philharmonikern und der Londoner Tate ein. Nach den auBer-
gewohnlichen Ausstellungen von Meschac Gaba, Bhupen Khakhar und
Fahrelnissa Zeid in der Deutsche Bank KunstHalle ist Objects of Wonder
unsere vierte Kooperation mit der Tate in Berlin.

Wahrend die vorherigen Prasentationen auBereuropaische Positionen
vorstellten, die den Kanon der Moderne und der Gegenwartskunst maB-
geblich bereichert haben, geht es in Objects of Wonder um ein sehr euro-
paisches Phanomen: die britische Skulptur von der Nachkriegsmoderne
bis heute. Wer diese Ausstellung sieht, wird erkennen, wie sehr Generatio-
nen von britischen Kiinstlern — und vor allem Kiinstlerinnen - unsere Vor-
stellungen von moderner Skulptur gepragt haben. Viele der historischen
Werke erscheinen so aktuell, als seien sie gerade erst entstanden. Und
auch das ist ein Credo unserer neuen Plattform, die in einem historischen
Haus innovative Kulturerlebnisse bietet: Vergangenes aus einer heutigen
Perspektive zu zeigen, um die Gegenwart besser zu verstehen.

Thorsten StrauB3

Global Head

Kunst, Kultur & Sport

Member of the Management Committee Germany
Deutsche Bank AG
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Paul Neagu (left) in his exhibition / Paul Neagu (links) in seiner Ausstellung Palpable Art,
Richard Demarco Gallery, Edinburgh, 1969

Everything Seemed Possible
Alles schien moglich
Elena Crippa

On the occasion of his first show in Edin-
burgh in 1969, Paul Neagu, who would
soon after relocate to the UK from Bucha-
rest, published the “Palpable Art Manifes-
to.” Init, the artist outlined his approach,
calling for “one public, palpable art through
which all the senses, sight, touch, smell,
taste will supplement and devour each
other so that a man can possess an object
in every sense.” Throughout the 1970s,
Neagu continued to create small objects,
originally intended to be manipulated by
the spectator and made of wood, leather,
plastic, and other salvaged materials
(pp.72,73). By incorporating tangible ele-
ments into the overall experience of an
artwork, the artist proposed an under-
standing of the art object as defined by
the history and qualities of its materials
and by the way in which they affect view-
ers through the experience of touch, by
changing the way in which they physically
engage with the world.

The questioning and testing of the
limits of the art object, and of the category
of sculpture, had witnessed significant
developments in the UK throughout the
1960s. In 1962, The Festival of Misfits at
Gallery One in London introduced the ac-
tivities of several members of the inter-
national avant-garde movement Fluxus.
As part of this, the artist Ben Vautier con-
ceived his Living Sculpture, living and
sleeping in the window of the gallery. The
same year, the beat novelist Alexander
Trocchi, who worked in the Sculpture De-
partment at St. Martin’s School of Art as
alecturer (1964-66), had declared that

Zu seiner ersten Ausstellung in Edinburgh
veroffentlichte Paul Neagu 1969 das ,,Pal-
pable Art Manifesto“. Kurz darauf sollte
der Kiinstler von Bukarest in das Vereinig-
te Konigreich ziehen. In seinem Manifest
umriss der Kunstler seinen Ansatz und
forderte ,eine offentliche, flihlbare Kunst,
zu der alle Sinne - das Sehen, das Fiihlen,
der Geruch, der Geschmack - beitragen
und sich gegenseitig bereichern, sodass
man sich ein Objekt mit allen Sinnen an-
eignen kann®.'Im Laufe der 1970er-Jahre
fertigte Neagu weiter kleine Objekte an,
die urspriinglich dazu gedacht waren, vom
Betrachter verandert zu werden. Sie be-
standen aus Holz, Leder, Kunststoff und
anderen wiederverwerteten Materialien
(S.72,73). Neagus Konzept des Kunstob-
jekts — definiert durch die Geschichte und
Beschaffenheit des verwendeten Mate-
rials — brachte konkrete Elemente in die
umfassende Erfahrung eines Werks mit
ein. Dazu gehorte auch, wie sich das Mate-
rial auf die Betrachter bei der Beriihrung
auswirkte, indem es die Art und Weise
ihres korperlichen Kontakts mit der Welt
veranderte.

Die Hinterfragung und Erprobung
der Grenzen des Kunstobjekts beziehungs-
weise des Skulpturbegriffs hatten wahrend
der 1960er-Jahre im Vereinigten Konigreich
beachtliche Entwicklungen erlebt. 1962
stellte The Festival of Misfits in der Londo-
ner Gallery One die Aktivitaten einiger Mit-
glieder der internationalen Avantgarde-
Bewegung Fluxus vor. Dazu gehorte die fiir
die Schau konzipierte Living Sculpture von
Ben Vautier, der im Fenster der Galerie
lebte und schlief. Im gleichen Jahr verkiin-
dete der Beat-Schriftsteller Alexander
Trocchi, der von 1964 bis 1966 als Dozent
fr Skulptur an der St. Martin’s School of
Art arbeitete, dass die ,moderne Kunst mit
der Zerstorung des Objekts beginnt*.2
Wenn auch einige Lehrer der Abteilung
Skulptur am St. Martin’s ,eine fast brutale
Beschaftigung mit Objekten verfolgten,
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“modern art begins with the destruction
of the object.”? If, over time, some of

the teachers in the Sculpture Department
at St. Martin’s developed “an almost
brutal preoccupation with objects,” many
of their students began shifting their fo-
cus from the object to the event. Among
these students were Roelof Louw (1961-
65), Bruce McLean (1963-66), Barry
Flanagan (1964-66), Hamish Fulton (1966-
68), Richard Long (1966-68), George
Passmore (1965-69), Gilbert Prousch
(1967-69), and David Lamelas (1968-69).
Nonetheless, while stretching the possi-
bilities of sculpture in new directions,
many of these artists also continued

to be preoccupied with materiality and
situatedness.

In the late 1960s, while still a stu-
dent, Barry Flanagan began working with
amorphous matter, often sand, used to
fill pre-stitched cloths. He produced bulg-
ing, organic forms, making process de-
termine their final shape and appearance
(p. 61). This constituted an original inves-
tigation into the properties of sculpture,
exploring touch, proximity, and spatial
engagement.* Other former students at
St. Martin’s started organizing events,
arranging ephemeral compositions of ob-
jects in the everyday cityscape, and stag-
ing performances, as in the case of Gil-
bert & George, Bruce McLean, and Roelof
Louw, while nonetheless continuing
to define their work in terms of sculpture.

McLean’s critical and sardonic
attitude towards his teachers’ formal
approach to sculpture led him to some
of the period’s mostirreverent and
groundbreaking work. Documenting the
melting of thin sheets of ice or the float-
ing of wood shavings and mud, drifting
along the river Thames, he was testing
the boundaries of the art object, made
of ephemeral, worthless, and formless
materials and only existing fleetingly.
McLean, who disliked the interpretation
of his work as performance and defined
himself as “a sculptor who makes live
work,” went on to explore new possibili-
ties for sculpture as a live event, using his
body to highlight the way in which behav-
ior, poses, and gestures are encoded with
assumptions and prescriptions about the

Everything Seemed Possible

so verlagerte sich der Fokus ihrer Studen-
ten immer mehr vom Objekt hin zum
Event.® Zu diesen Studenten zahlten
Roelof Louw (1961-1965), Bruce McLean
(1963-1966), Barry Flanagan (1964-1966),
Hamish Fulton (1966-1968), Richard Long
(1966-1968), George Passmore (1965-1969),
Gilbert Proesch (1967-1969) und David
Lamelas (1968-1969). Wahrend sie den
Skulpturbegriff erweiterten, beschaftigten
sich viele von ihnen aber auch weiterhin
mit der Materialitat und Ortsgebundenheit
von Skulptur.

Noch als Student begann Barry
Flanagan Mitte bis Ende der 1960er-Jahre
mit amorphen Materialien zu arbeiten,
haufig mit Sand, den er in vorgenahte
Stoffbeutel fillte. Er fertigte wulstige, or-
ganisch wirkende Formen an und erklarte
den Prozess zum entscheidenden Mo-
ment der Festlegung ihrer letztendlichen
Form und Erscheinung (S.61). So begriin-
dete er eine sehr konkrete Recherche zu
den Eigenschaften von Skulptur, erkun-
dete das Tasten, ihre Umgebung und ihr
Verhalten im Raum.* Andere ehemalige
Studenten am St. Martin’s organisierten
Events, arrangierten zeitlich begrenzte
Kompositionen von Objekten im taglichen
Stadtbild und fiihrten Performances aus.
Dazu zahlten Gilbert & George, McLean
und Louw. Gleichwohl arbeiteten sie alle
weiter daran, ihr Werk mit den Begriffen
der Skulptur zu fassen.

McLeans kritische und boshafte
Haltung gegeniiber dem formalen Ansatz,
den seine Lehrer in der Skulptur verfolg-
ten, fiihrte zu einem Werk, das im Kontext
seiner Zeit als hochst respektlos und
wegweisend bezeichnet werden muss.
Sei es die Dokumentation von diinnen,
schmelzenden Eisplatten oder die Auf-
nahme von vorbeitreibenden Holzspanen
und von Schlamm auf der Themse - in
seinen Aktionen testete McLean die
Grenzen des Objekts als Gegenstand der
Kunst aus, indem er Materialien verwen-
dete, die verganglich, wert- und formlos
waren. McLean, der die Interpretation
seines Werks als Performance ablehnt
und sich selbst als ,,Bildhauer, der einem
Werk zum Leben verhilft bezeichnet,
ging zur Erkundung neuer Maoglichkeiten
der Skulptur bei Live-Events tiber. Dabei
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way in which we behave, interact, commu-
nicate, and exert power on others (p.71).5
While still students, McLean and
Gilbert & George collaborated on a num-
ber of performances.® Famously, Gilbert
& George launched their career as “living
sculptures” (pp.74-75). They first per-
formed Singing Sculpture in 1969, a dou-
ble act involving standing on a table, in
their gray suits, and singing and dancing
British comedy duo Flanagan and Allen’s
Underneath the Arches. In an attempt to
break the barrier between high and low
culture, Gilbert & George chose everyday
life and encounters as their major themes.
They began producing what they called
“postcard-sculptures” and “magazine-
sculptures,” circulating their constructed
and yet anonymous images and lifestyle.’
Between 1970 and 1972, responding to the
invitation of the German filmmaker and
gallerist Gerry Schum, Gilbert & George
made as many as four videos. In The Bush,
the artists are filmed strolling by a large
tree in a botanical garden, George carry-
ing a walking stick and Gilbert a glass. As
the curator Daniel J. Cameron has pointed
out, Gilbert & George here appear as
“apocryphal witnesses to the world.”® By
sculpting or inscribing their presence into
a stifled world, they attempt to make it
more bearable, while remaining detached
from it and calling for a questioning eye.
At least some of the tutors at
St. Martin’s endorsed the making of sculp-
tures that defied canonical categorizations
and encouraged students to work outside
their studio. Still a student, Richard Long
began making sculpture by way of ephem-
erally inscribing and documenting his
presence in the landscape, for example
with A Line Made by Walking England
(1967), drawing a line by walking back-
wards and forwards until the flattened
turf caught the sunlight and became
visible as a line. By the early 1970s, Long
and the other artists discussed above
were part of an increasingly international
art world. Foremost, this was due to the
growing number of exchanges, publica-
tions, and exhibitions they were invited
to take partin, beginning with Op Losse
Schroeven, Stedelijk Museum, Amsterdam,
1969; When Attitudes Become Form,

Elena Crippa

setzte er seinen Korper ein und zeigte auf,
wie Verhalten, Posen und Gesten mit An-
nahmen, Anschauungen und Vorschriften
codiert sind - Vorschriften liber die Art und
Weise, wie wir uns verhalten, gegenseitig
beeinflussen, miteinander kommunizieren
und Macht liber andere ausiiben (S.71).5
Bereits als Studenten kollaborierten
McLean und Gilbert & George bei einer
Anzahl von Performances.® Bekanntlich
begannen Gilbert & George ihre Karriere
als ,Living Sculptures” - als lebende Skulp-
turen (S.74-75). Ihre erste Performance
Singing Sculpture fand 1969 statt, ein dop-
peltes Spiel, bei dem sie in grauen Anzii-
gen auf einem Tisch stehen und singen
und tanzen wie das britische Comedy-Duo
Flanagan und Allen in Underneath the
Arches. Mit dem Ziel, die Grenzen zwischen
Hoch- und Alltagskultur zu iiberwinden,
erklarten Gilbert & George das tagliche
Leben und ihre Begegnungen zu den Haupt-
themen ihrer Arbeit. Sie begannen mit
den ,Postkarten-“ und ,,Magazinskulptu-
ren“ und verbreiteten damit ihre genau
konstruierten Bilder und ihren Lebensstil.’
Von 1970 bis 1972 stellten Gilbert & George
auf Einladung des deutschen Filmema-
chers und Galeristen Gerry Schum vier
Videos her. In The Bush werden beide
Kiinstler dabei beobachtet, wie sie vor
einem groBBen Baum in einem botanischen
Garten langsam hin- und herschreiten,
George mit einem Gehstock und Gilbert
mit einem Glas. Der Kurator Daniel J.
Cameron weist darauf hin, dass Gilbert &
George hier als ,,zweifelhafte Zeugen der
Welt“ erscheinen.? Durch das Formen oder
auch Einschreiben ihrer Prasenzin eine
unterdriickte Welt, versuchen sie, diese
ertraglicher zu gestalten. Zugleich wirken
sie wie von der Welt abgesondert und hin-
terfragen unsere Wahrnehmung.
Zumindest einige Dozenten am
St. Martin’s unterstiitzten die Herstellung
von Skulpturen, die sich liber den aner-
kannten Kanon der Kategorisierung hin-
wegsetzten, und ermutigten die Studenten
zur Arbeit auBerhalb des Ateliers. Schon
als Student befasste sich Richard Long mit
der Herstellung von Skulpturen, indem er
seine fliichtige Prasenz in der Landschaft
hinterlieB und dokumentierte.In A Line
Made by Walking England (1967) zieht er
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Kunsthalle Bern, 1969; and the 10th Tokyo
Biennale, Between Man and Matter,1970.°
If Long’s early work already involved a
reliance on the specificity of the site visit-
ed, invitations by institutions outside

of Britain enabled the making of projects
in unusual and remote locations.”” Long’s
work has since been made and docu-
mented in all sorts of landscapes and
with all sorts of materials, extracted from
the most disparate sites across the
globe, inscribing gesture, movement,
and time into the surface of planet Earth
(pp. 94-95, 98, 99).

If the category of sculpture has
been contested at least since the 1960s —
both preserved following the assumption
that it could be “extended,” and discarded
as unhelpful when looking at contempo-
rary art production—a relationship to
sculpture continued to be perceived in
the photographic documentation of earth-
work and performance because of a
sense of a bodily and spatial encounter—
which had its origin in sculpture —being
mediated." There is no doubt that this
insistence on a bodily encounter with site
and other people resonated with a cultur-
al climate in which, on an international
level, youth was pressing for social change
that broke with old molds that cast bodies
into normative behaviors. This is the case
with Alexis Hunter’s powerful work (p.81),
which the art critic and curator Lucy
Lippard convincingly discussed in terms
more akin to body art than conceptual
photography, in recognition of its capacity
to convey “an almost sexual sense of an-
ticipation, of a potential attack or caress,”
performed by the hands ubiquitously
present in the work from the period
1973-79.2 This is also the case with Rose
Finn-Kelcey, who used her body to defy
the limits on one’s behavior and practice.
The Restless Image: a discrepancy
between the felt position and the seen
position (1975; p.79), for which the artist
posed doing a handstand on the beach,
is meant to give a sense of freedom. Yet
it also hints at the relative position of the
viewing subject and the “sculpted object”
and at the diverging experience of per-
ceived strength and felt precariousness,
both physical and psychological.
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eine Linie, indem er so lange vor- und zu-
rickgeht, bis der flach getretene Rasen
eine im Sonnenlicht sichtbare Linie auf-
zeigt. Long und die hier bereits erwahnten
Kiinstler gehorten Anfang der 1970er-
Jahre zu einer immer internationaler wer-
denden Kunstwelt. Das lag an verstarktem
Austausch, an den Publikationen und Aus-
stellungen, zu denen sie eingeladen wur-
den: beginnend mit Op Losse Schroeven
(1969) im Stedelijk Museum Amsterdam,
When Attitude Became Form (1969) in der
Kunsthalle Bern und der 10. Tokio Bienna-
le Between Man and Matter (1970).° Auch
wenn Longs Werk schon friih mit der Aus-
pragung des jeweiligen Orts korrespon-
dierte, ermoglichten nun die Einladungen
von Institutionen auBerhalb GroBbritan-
niens Projekte an ungewohnlichen und
abgelegenen Orten.”° Seitdem hat Long
seine Arbeit in allen denkbaren Land-
schaften und mit vielen Materialien um-
gesetzt und dokumentiert - und so seine
Gesten, die Bewegung und die Zeit in
ganz unterschiedlichen Gegenden auf
der Oberflache des Planeten Erde hinter-
lassen (S. 94-95, 98, 99).

Auch wenn die Kategorien der
Skulptur seit den 1960er-Jahren vermehrt
infrage gestellt wurden - es blieb bei der
Annahme, dass diese Kategorien entwe-
der ,erweitert“ werden kénnen oder aber
bei der Betrachtung zeitgenossischer
Werke unbrauchbar seien. Der Skulptur-
bezug fand sich vor allem in der fotografi-
schen Dokumentation von Erdarbeiten
und Performances wieder, weil hier die
Bedeutung der Begegnung von Korper
und Raum - der Ursprung der Skulptur
- weiter sichtbar war." Das Beharren auf
dem Zusammentreffen von Kérper und
Ort und mit anderen Menschen hatte eine
Entsprechung im kulturellen Umfeld einer
weltweit zu sozialem Wandel aufrufenden
Jugend. Sie wollte mit hergebrachten For-
men brechen, die den Kérper in Normen
gepresst hatten. Dieses Ziel verfolgt auch
Alexis Hunters kraftvolles Werk, das die
Kunstkritikerin und Kuratorin Lucy Lippard
uberzeugenderweise in Begriffe fasste,
die eher aus der Body Art als aus der kon-
zeptuellen Fotografie stammen. Im Auf-
tauchen der allgegenwartigen Hande in
Hunters Werk von 1973 bis 1979 (S. 81) sah
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Throughout the 1970s and into the 1980s,
female artists would dramatically expand
the range of art subjects, from question-
ing the objectification of the female body
to exploring the material and psychologi-
cal furnishing of the domestic sphere.

Elena Crippa

sie ,eine fast sexuell empfundene Erwar-
tung eines moglichen Angriffs oder einer
Liebkosung“2 Das ist auch der Fall bei
Rose Finn-Kelcey, die ihren Korper einsetz-
te, um die Grenzen eigenen Verhaltens und
fester Gewohnheiten zu tGiberschreiten. The
Restless Image: a discrepancy between

the felt position and the seen position (1975;
S.79), fiir das die Kiinstlerin einen Hand-
stand am Strand ausfiihrte, vermittelt ein
Geflihl der Freiheit. Jedoch verweist das
Werk auch auf die jeweilige Position der zu
sehenden Versuchsperson und dem ,ge-
formten Objekt“, auf die unterschiedlichen
Erfahrungen bei der Empfindung von Kraft
und Unsicherheit, sowohl physisch als
auch seelisch. Kiinstlerinnen erweiterten
in den 1970er- und zu Beginn der 1980er-
Jahre das Spektrum an Kunstthemen
grundlegend - von der Infragestellung der
Vergegenstandlichung des weiblichen
Korpers bis hin zur Erkundung von Mate-
rial und der Psychologie der hauslichen
Sphare.
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Bruce McLean
Pose Work for Plinths 1,1971
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Paul Neagu
Palpable Object (Mosaic), 1970
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Paul Neagu
Empty Hand, 1970-71

73



Gilbert & George
George the Cunt and Gilbert the Shit, 1969
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Kim Lim
Intervals 1,1973

Kim Lim
Intervals 11,1973
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