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0 Einleitung und Überlegungen 
zur Methodik

Wir halten das Unternehmen Furk’Art für etwas 
vom wichtigsten, was sich in der schweizerischen 
Kunstszene zur Zeit überhaupt tut.1

Diese Einschätzung von 1991 zeigt nicht nur 
die persönliche Wertschätzung der Furk’art durch 
den renommierten Landschaftsphilosophen Lu-
cius Burckhardt (1925-2003), sondern weist ihr zu-
dem eine weitreichende Bedeutung für die gesamte 
Schweiz zu. Im besonderen Umgang der Furk’art 
mit ihrem spezifischen Ort kann sie als Modell-
versuch für Produktion und Rezeption von Kunst 
im alpinen Raum und darüber hinaus verstanden 
werden.

Bei der Furk’art2 handelt es sich um ein Kunst-
projekt, bei dem vom Neuenburger Galeristen 
Marc Hostettler zahlreiche namhafte Künstler auf 
den schweizerischen Furkapass eingeladen wurden, 
um sich im Hotel Furkablick oder im umgebenden 
Naturraum mit den dort herrschenden Bedingun-
gen künstlerisch auseinanderzusetzen. Nicht nur 
der landschaftliche Reiz des Passes weit über der 
Baumgrenze bestimmt die Faszination des Ortes, 

1 Burckhardt (in: Baudoc) 1991, S. 5.

2 Es existieren die Schreibweise „Furkart“ (vgl. Programman-
kündigungen) und „Furk’art“ (vgl. A4-Flyer Lage/1990) und 
deren versale Erscheinungsformen. Im folgenden Text wird die 
Schreibweise mit Apostroph verwendet, um den Begriff klar vom 
Wort „Furka“ abzugrenzen, dem Wortspiel aber weiter gerecht 
zu werden. In Zitaten wird die originale Schreibweise nicht ange-
passt.

auch das Hotel selbst mit seiner nahezu originalen 
Einrichtung der Jahrhundertwende schafft ein ein-
maliges Ambiente. Dazu Marina Abramović:

We knew the curator at the time of the Furk’art 
and he had already made interesting projects with 
artists that we respected like James Lee Byars. The 
other reason was the place itself which was a remote 
glacier, quite spectacular with an abandoned hotel 
that looks like it is from a Polanski movie. We felt 
that at the time it would be a real challenge to make 
work there.3

Zwischen den Jahren 1983 und 1999 kamen 62 
verschiedene Künstler auf den Pass und verwirk-
lichten Arbeiten, manche dieser Künstler mehr-
fach. So arbeitet beispielsweise Panamarenko seit 
seiner ersten Teilnahme 1984 regelmäßig auf dem 
Furkapass und erwarb in den 1990er Jahren die Dé-
pendance, ein Nebengebäude des früheren Hotels 
Furka, auf der Passhöhe. Weitere Künstler besuch-
ten zwar den Pass, schlossen jedoch während ihres 
Aufenthalts keine Arbeit ab, oder sie waren zwar in 
die Planung mit einbezogen, es kam aber nie ein Be-
such am Pass zustande. Prominenteste Teilnehmer 
der Furk’art waren neben Marina Abramović/Ulay 
etwa James Lee Byars, Panamarenko, Ian Hamilton 
Finlay, Daniel Buren, Richard Long, Jenny Holzer, 
Mario Merz, Max Bill oder Joseph Kosuth.4

3 Marina Abramović in einer persönlichen E-Mail an den 
Verfasser vom 26.02.2009.

4 Vgl. chronologische und alphabetische Liste der Künstlerin-
nen und Künstler in Kapitel 2.2.1 und 2.2.2.

Abb. 2: Hotel Furkablick (2008)Abb. 1: Gebiet um das Hotel Furkablick (li: Galenstock)
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Teil der Abmachung mit den Künstlern war, 
dass die Ergebnisse aller künstlerischen Auseinan-
dersetzungen am Pass verbleiben sollten.5 Daher 
(be)findet sich auch heute noch ein großer Teil der 
Werke auf dem Pass am Ort ihrer Installation in der 
Natur oder an und in den verschiedenen Gebäu-
deteilen. Ist ein großer Teil der Arbeiten aufgrund 
seines ephemeren Charakters per se nicht artifizi-
ell tradierbar, so liegt eine Besonderheit des Projek-
tes darin, dass den Werken nur bedingter restaura-
torischer Schutz gegenüber Witterungseinflüssen 
gewährt wurde und wird.6 Diese sind damit einem 
beständigen Vergehen ausgesetzt, sind zum Teil nur 
noch als Relikte in Form von Spuren oder Frag-oder Frag-
menten vorhanden7 oder sind bereits gänzlich ver-
schwunden.8 Von Seiten des Initiators der Furk’art 
war die Auflage verschiedener Postkarteneditionen 
zu den Kunstwerken und eines 11-seitigen Gehefts 
anlässlich der Renovierung des Restauranttrakts die 
einzige Art und Weise eines bildhaften Festhaltens.

Außerhalb der Schweiz fand und findet die 
Furk’art bisher nur wenig Beachtung, wie der außer 
den Rezensionen der Schweizer Tagespresse ins-
gesamt sehr geringe Publikationsstand hierzu of-
fenbart.9 Bis auf verschiedene Artikel in einzelnen 
Büchern ist dem Verfasser keine Publikaktion be-
kannt, die sich ausschließlich der Furk’art widmet 
oder sie umfassend kunstgeschichtlich aufarbeitet. 
Verschiedene Dokumentationsmaterialien sind auf 
einen großen Personenkreis verteilt. Das zunächst 
private Interesse am Fotografieren und vor allem 
Filmen von Aufdi Aufdermauer (videocompany.
ch), einem langjährigen Mitarbeiter Marc Hos-

5 Vgl. Mack, Gerhard: Geld aus dem Tal für Kunst auf dem 
Berg, in: Neue Züricher Zeitung vom 25. Januar 2004.

6 Zum jetztigen Zeitpunkt erscheint unklar, in welcher 
Weise die heutigen Besitzer der Liegenschaft (Alfred-Richterich-
Stiftung/ Institut Furkablick) mit diesem Umstand umzugehen 
gedenken, da an den meisten Arbeiten nichts geschieht, einzelne 
allerdings rekonstruiert (vgl. z.B. „Locus Harmonium“ von Terry 
Fox) oder nach ihrem Verschwinden durch Duplikate (vgl. z.B. 
„Modell 1“ von Réne Zäch) ersetzt wurden.

7 Marc Hostettler verwendet den Begriff „Sediment“, vgl. 
nähere Ausführungen in Kapitel 1.2.3.1.

8 Vgl. hierzu auch die entsprechenden Auszeichnungen (Le-
gende) in der chronologischen und alphabetischen Übersicht der 
Arbeiten in Kapitel 2.2.1 und 2.2.2.

9 Vgl. Liste mit Zusammenstellung von Veröffentlichungen 
zum Thema Furk’art in 9.2.

tettlers, brachte eine umfangreiche Sammlung von 
noch unveröffentlichtem Bildmaterial hervor.

Im Jahr 2004 kaufte die Alfred-Richterich-Stif-
tung Marc Hostettler die Liegenschaft des Hotels 
Furkablick samt aller noch vorhandenen Relikte 
ab. Richterich selbst versteht die Furk’art „als eine 
grosse Skulptur durch die Zeit“ und sein Engage-
ment unterliegt der Absicht, „Hotel und Restau-
rant durch ihre normale Bestimmung zum Kunst-
werk werden zu lassen, wie es Marcel Duchamps 
Haltung entspricht“.10 Das Züricher Verlegerpaar 
Huang Qi und Janis Osolin verwalten gegenwär-
tig im Auftrag der Alfred-Richterich-Stiftung als 
Haupttragende des neu gegründeten „Institut Fur-
kablick“ das Vermächtnis der Furk’art.

Wer heute als Tourist über den Furkapass fährt, 
der wird ohne spezielles Wissen um die Beson-

10 Alfred Richterich wird zitiert in Mack, Gerhard: Geld aus 
dem Tal für Kunst auf dem Berg, in: Neue Züricher Zeitung vom 
25. Januar 2004, S. 62.

Abb. 3: Postkarten im Restaurant des Hotels Furkablick 
(2008)
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derheit des Ortes die vielen Spuren der künstleri-
schen Interventionen im Landschaftsraum mit gro-
ßer Wahrscheinlichkeit kaum entdecken. Lediglich 
im kleinen Restaurant des Hotels Furkablick – der 
eigentliche Hoteltrakt ist als solcher gegenwär-
tig für den Tourismus nicht geöffnet – finden sich 
ein Hängeregister mit einem Teilbestand der von 
Marc Hostettler herausgegebenen Postkartenedi-
tion und ein vom „Institut Furkablick“ erarbeitetes 
A3-Übersichtsblatt mit der chronologischen Auf-
listung der Arbeiten als Hinweis auf die vergange-
nen künstlerischen Aktivitäten. (Abb. 3)

Werden Überlegungen unternommen, sich der 
Furk’art (1983-1999) in einer kunsthistorischen Be-
trachtung zuzuwenden, steht man inmitten einer 
Reihe von Problemstellungen der Disziplin selbst. 
Es stellt sich die Frage, in welcher Weise an ein der-
art komplexes und vielfältiges Projekt, das in den 
sechzehn Jahren seines Bestehens über sechzig ver-
schiedene Künstlerinnen und Künstler und die da-
rin gegebene Bandbreite künstlerischer Praktiken 
umfasste, überhaupt herangegangen werden kann.

Eine Besonderheit der Furk’art liegt in ihrem 
experimentellen und ephemeren Charakter.11 Viele 
Werke fanden als Performances im engeren Sinn 
oder als prozessorientierte Handlungen statt (vgl. 
z.B. die achtstündigen Malaktionen Rémy Zauggs), 
die naturgemäß nur im Zeitraum ihrer Ausführung 
in Erscheinung traten und als konkrete Handlungs-
vollzüge – wenn überhaupt – lediglich Relikte ihrer 
Erscheinung materialhaft hinterließen. Die Plasti-
ken und Installationen der Furk’art weisen zwar 
keine Flüchtigkeit in der Art von Aufführungen 
auf, sind aber dennoch durch ihre Präsentation in 
der freien Natur von Zeitlichkeit und Vergänglich-
keit wesentlich stärker betroffen als Werke in Mu-
seen. Aufgrund ihres Aufstellungsortes sind sie den 
extremen Witterungsbedingungen des Furkapas-
ses schutzlos ausgesetzt und unterliegen darüber 
hinaus keiner besonderen konservatorischen Be-
treuung. Die Werke zeigen sich ganz unterschied-
lich widerstandsfähig gegenüber den verschiede-
nen Einflüssen. Das Spektrum reicht hierbei vom 

11 In Kapitel 1.2.3.1 und 1.2.3.2 wird hierzu der von Hostettler 
verwendete Begriff „Kulturlaboratorium“ ausgeführt.

Ansetzen einer Rostpatina und dem allmählichen 
Überdeckt-Werden durch die Vegetation über die 
beständige Gefährdung eines im wörtlichen Sinn 
Abgeräumt-Werdens durch Steinschlag im Som-
mer oder Lawinen im Winter bis hin zum völligen 
Auflösen durch starke Witterungseinflüsse. So hat-
ten beispielsweise die „Sieben [mit weißer Kalk-
farbe, Anm. d. Verf.] bemalten Steine“ von Andreas 
Christen (1992) keinen langen Bestand. In sehr ge-
ringem Maße werden auch Arbeiten von Menschen 
entwendet. Das könnte eventuell das Schicksal des 
„Modell 1“ eines Triangulationspunktes im Minia-
turmaßstab von René Zäch sein, das seit 1991 ver-
schollen ist; die Eisenplatte der Arbeit „Covered by 
Clouds“ (1990) von Lawrence Weiner wurde mut-
willig mit einer Eisensäge entfernt.

Aufgrund der dürftigen Informationslage und 
der Vergänglichkeit der Werke muss auch bei die-
sem eher jungen Projekt zunächst eine Art Be-
standssicherung, beziehungsweise eine Dokumen-
tation der Werke und Ereignisse im Vordergrund 
stehen. Dass viele Arbeiten aufgrund ihres ephe-
meren Charakters heute keine unmittelbare Wahr-
nehmung mehr ermöglichen und der Rezipient 
aufgrund dieser fehlenden originalen Begegnung 
lediglich durch Interpretation einer mittelbaren 
bildhaften Anschauung Rückschlüsse ziehen kann, 
stellt gleichzeitig eine grundsätzliche Problematik 
dar angesichts von Kunst als einem „Mitteilungs-
medium sui generis“12 und soll als solche geson-
dert diskutiert werden. Kann eine umfassende Aus-
wertung aller Werke hinsichtlich Material-, Quel-
len- und Realienkunde als traditionellen Bereichen 
kunstgeschichtlicher Gegenstandssicherung13 in 
dieser Arbeit nicht geleistet werden, so sollen die 
Werke doch im Überblick dokumentiert werden. 
Neben der Angabe von Künstler, Werktitel, Jahr 
und einer Kurzbeschreibung kommt eine bildli-
che Dokumentation in Form von Fotografien zum 
Einsatz. Hierbei wird einerseits zurückgegriffen auf 
die seinerzeit von Marc Hostettler veröffentlich-
ten Postkarteneditionen, andererseits auf Fotogra-
fien des Verfassers von noch vor Ort auffindbaren 
Artefakten und nicht zuletzt auf eine Vielzahl von 

12 Bonnet 2004, S. 7.

13 Vgl. z.B. Sauerländer 1996, S. 55ff.
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Fotografien, die von damaligen Beteiligten und Be-
suchern zur Verfügung gestellt wurden. Da das In-
stitut Furkablick aus unbekannten Gründen ge-
genwärtig den Einblick in die Archivbestände und 
den Zugang zu den Bereichen innerhalb des Hotels 
Furkablick für Außenstehende verwehrt, verblei-
ben naturgemäß Lücken in den Angaben aktueller 
Zustände.

Neben der Gesamtdarstellung sollen ausge-
wählte Werke vertieft dargestellt und besprochen 
werden. Die Kunstgeschichte besitzt hierfür ein 
methodisches Spektrum, das sich in einer langen 
Tradition in der Auseinandersetzung vor allem 
mit den kanonisierten Werken des Faches entwi-
ckelt hat. Angesichts einer großen und disparaten 
Fülle jüngerer und gegenwärtiger Kunstproduktio-
nen entwickelt auch die Kunstgeschichte eine zu-
nehmend verzweigte Vielfalt methodischer Frage-
stellungen und Betrachtungsfelder, die sich oftmals 
jedoch auf spezifische künstlerische Ausdrucksfor-
men fokussiert. Noch zeigt sich ein Fehlen aner-
kannter integrativer und übergreifender Betrach-
tungssysteme. Für Werner Busch etwa „gibt es kei-
nen Zweifel daran, daß14 eine etwaige Einigung auf 
ein verbindliches Paradigma der Kunstgeschichte 
weiter entfernt ist als je“,15 und er führt in der Folge 
weiter aus, dass es durchaus nicht klar sei, ob dies je 
möglich oder notwendig sein werde.

Unstrittig scheint allerdings zu sein, dass es sich 
bei einem Werk der Kunst – folgt man dem Philo-
sophen Martin Seel – um einen besonderen Typ äs-
thetischer Objekte handelt, um ein „Objekt »über 
die Welt«“.16 „Man kann auch sagen, ein Kunst-
werk präsentiert die Form, in der es seinen Inhalt 
präsentiert“,17 oder es bringt, mit anderen Worten, 
„die Verfahren ihrer Darbietung zur Darbietung“.18 
Kunst erschöpft sich darin aber nicht:

14 Im gesamten folgenden Text werden Zitate aus Werken in 
alter oder schweizerischer Rechtschreibung und Zeichensetzung 
nicht angepasst. Auf eine Kennzeichnung im Zitat wurde ver-
zichtet. Unbenommen davon bleiben Fehler im Satz und in der 
Rechtschreibung, die gekennzeichnet sind.

15 Busch 1997, S. 799.

16 Vgl. Seel 1991, S. 147. Seel verweist an dieser Stelle auf A.C. 
Danto und N. Goodman.

17 Seel 1991, S. 147.

18 Ebd.

[...] vielmehr: indem sie ihre Verfahrensmittel prä-
sentiert, artikuliert sie Kontexte der Relevanz des-
sen, was immer wir als ihren »Inhalt« entdecken. 
Man kann auch sagen: sie artikuliert Horizonte der 
Begegnung mit dem, was jeweils ihr Thema ist. [...] 
Gegenstand der Kunst ist weder ihr Inhalt (das Ge-
zeigte) noch ihre Form (die Verfahren des Zeigens), 
es ist die erfahrungsgesättigte, situationsabhän-
gige, welthaltige Sicht auf »Gegenstände« jeglicher 
Art.19

Gemäß dieser Verständnisweise ist die Frage 
nach einem Primat der Form- oder Inhaltsbetrach-
tung als solche nicht zu stellen. Vielmehr erlauben 
die Begriffe „Begegnungshorizonte“, „Erfahrungs-
sättigung“ und „Situationsabhängigkeit“ neben 
dem Bezug auf das Werk selbst eine Blickrichtung 
auf die jeweils potentiell möglichen Zugangsbedin-
gungen eines Betrachters. Auch bei Überlegungen 
zur Unterscheidung von ästhetischer Herstellung 
und Wahrnehmung scheint eine dezidierte Fokus-
sierung auf einen Aspekt wenig hilfreich, da diese 
als wechselseitige Verknüpfungen zu verstehen 
sind:

Denn so wichtig das ästhetische Machen in vielen 
Bereichen auch ist [...], begrifflich bleibt der Aspekt 
des Herstellens sekundär, weil alles ästhetische Her-
stellen wiederum umwillen [sic!] der wahrnehmen-
den Begegnung mit dem Hergestellten geschieht. 
Was das Besondere am ästhetischen Herstellen ist, 
ist nur durch den Rückgang auf die Art der Wahr-
nehmung zu fassen, um derentwillen die ästhetische 
Formung erfolgt, für die das Geformte offen oder 
geeignet ist. Ästhetische Praxis muss also als Praxis 
der Wahrnehmung verstanden werden, die oft eine 
Praxis der Herstellung voraussetzt und nicht selten 
zugleich Praxis der Herstellung ist.20

Gerade bei der Furk’art wird durch die Beson-
derheiten des Ortes (Stichwort Ortsspezifität) und 
die spezielle Art der Präsentation der Kunstwerke 
die Wahrnehmbarkeit der Arbeiten maßgeblich 
beeinflusst und in einer zwischen den Rezipienten 

19 Ebd. 1991, S. 148.

20 Ebd., 1991, S. 236f.
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stark variierenden Art und Weise ausgebildet. Ne-
ben den Ortspezifika spielt insbesondere die per-
sönliche Motivationslage und Gestimmtheit der 
Betrachter die größte Rolle. In kaum einer ande-
ren „Ausstellung“ bedarf die Auseinandersetzung 
mit den Kunstwerken einer stärkeren individu-
ellen Motivation als bei den Werken der Furk’art. 
Manche der Arbeiten liegen verstreut in der weite-
ren Umgebung, müssen mitunter mühsam gesucht 
werden und auch die Möglichkeit eines Nichtauf-
findens ist gegeben. Der Initiator Marc Hostettler 
war sich dieser Besonderheit vollauf bewusst, bezie-
hungsweise inszenierte diese als inhärenten Aspekt 
seines Projektes.21 Der Philosoph Martin Seel be-
schreibt diese Strategie wie folgend:

Die dezidiert moderne Kunst bildet spezielle Refle-
xionsformen aus, die die Normalität des verfahrens-
präsentativen Selbstbezugs aller Kunst um ein Viel-
faches überbietet. Zum einen kann das In-Situatio-
nen-sein [sic!], dem die Kunst Ausdruck gibt, nicht 
nur Handlungssituationen beliebiger Art, sondern 
wiederum Situationen ästhetischen Wahrnehmens 
betreffen; dann sind es ästhetische Erfahrungen, de-
ren Gehalt die Kunst exponiert. [...] Zum anderen 
arbeitet die moderne Kunst an ihrer verfahrensprä-
sentativen häufig eine im engeren Sinn wahrneh-
mungsreflexive Form heraus, die sich gar nicht un-
bedingt auf ästhetische Wahrnehmungsmöglichkei-
ten bezieht; [...] Ihr Ziel ist eine künstlerische An-
schauung der Anschauung, eine sinnliche Phänome-
nologie der Wahrnehmung. [...]22

Folgt man Seel, der sich unter anderem auf Do-
nald Judd bezieht, weiter in der Argumentation, so 
handelt es sich dabei um die

[...] Idee einer strikt performativen Kunst, die alles, 
worum es ihr geht, in der Situation der Wahrneh-
mung gegeben sein läßt, die es darauf anlegt, den 
Betrachter am Werk mit der Situation seiner Wahr-
nehmung des Werks begegnen zu lassen. [...] Nicht 
Bild eines Seins länger, nur noch Bild ihres Seins sind 
diese Objekte. Auch diese Kunst aber ist nicht ein-

21 Vgl. weitere Ausführungen in 1.2.3.2.

22 Seel 1991, S. 151f.

fach, was sie ist, sie ist über unser Verhältnis zu dem, 
was uns dinglich gegeben ist und somit, auch sie – 
ein Zeichen unseres Seins in der Welt.23

Die Kunstgeschichte zeigt sich gegenwärtig als 
eine Disziplin unter anderen, die sich mit der Wahr-
nehmung und Deutung von Bildern auseinander-
setzt.24 Der attestierbare Wandel hin zu einer stei-
genden Interdisziplinarität erhöht die damit ein-
hergehende Pluralität möglicher Zugangsweisen. 
Einerseits werden dadurch die Zugriffsmöglichkei-
ten für jedes einzelne Fach erweitert, andererseits 
entstehen neue Mischfelder jenseits traditioneller 
Fächer. Angesichts der Komplexität des Projektes 
Furk’art soll die angedeutete Vorstellung einer per-
formativen Kunst, in welcher die oben von Seel be-
schriebenen „Situationen ästhetischen Wahrneh-
mens“ eine besondere Rolle spielen, die gedankli-
che Klammer bilden. Anhand des bei der Theater-
wissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte entlehnten 
Begriffs der „Performativen Materialität“ wird das 
Metasystem eines „Performativen Raumes“ entwi-
ckelt, das vor allem in den Kategorien „Ort“ und 
„Körper“ die unterschiedlichsten Ausdrucksfor-
men der Furk’art integrieren soll. „Ort“ und „Kör-
per“ sollen hierbei nicht als kunsthistorische Kate-
gorien im engeren Sinn gesehen werden, sondern 
sind vielmehr als übergreifende künstlerische Stra-
tegien und Gebrauchsweisen zu verstehen.

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es zum einen, 
eine Übersicht aller im Rahmen der Furk’art ver-
wirklichten Werke zu geben, und zum anderen, 
in dem übergreifenden Konzept des „Performa-
tiven Raumes“ und seiner „Performativen Mate-
rialität“ eine begriffliche Spange sowie eine über-
geordnete Betrachtungsweise zu entwickeln, in 
welche die weiterführenden Analysen ausgewählter 
Einzelarbeiten eingebettet werden. Dieses Vorha-
ben soll in acht Kapiteln erreicht werden, die sich 
wie folgt darstellen.

Das erste Kapitel gibt eine Einführung in Form 

23 Ebd., S. 152.

24 Vgl. weiterführend den Sammelband: Maar, Christa und 
Hubert Burda (Hrsg.): Iconic Turn. Die neue Macht der Bilder, 
Köln 2004.
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eines kurzen Überblicks zum Ort des Geschehens 
und begibt sich anschließend auf die Suche nach 
den Ursprüngen. Hierbei kommt neben einer ein-
führenden Darstellung des Künstlers James Lee 
Byars, der als „Entdecker“ der Furka für die Kunst 
und „Prototyp“ einer künstlerischen Vorgehens-
weise, wenn es eine solche überhaupt geben sollte, 
gelten kann, dessen Idee eines „Grand Mt. Muse-
ums“ zur Sprache. Marc Hostettlers Konzept der 
Furk’art stellt einen weiteren Teil in diesem Kapi-
tel dar.

Das zweite Kapitel ist der Dokumenation der 
Werke der Furk’art gewidmet. Ausgehend von ei-
ner Reflexion über den Bezug von Fotografie und 
Wirklichkeit in seiner Auswirkung auf die Be-
trachtungsweise des Dokumentationsmaterials der 
Furk’art werden eine alphabetische und eine chro-
nologische Kurzübersicht der KünstlerInnen und 
deren Werke gegeben. Das Kapitel wird durch eine 
übersichtliche Gesamtdokumentation mit einer 
Kurzbeschreibung und mindestens einer Abbil-
dung je Werk geschlossen.

Das dritte Kapitel dient der Entwicklung ge-
nannter übergeordneter Zugangsweise, die eine 
Klammer für alle Erscheinungsformen der Furk’art 
bilden soll. Hierbei wird ausgeführt, wie sich ge-
genwärtig ein Verständnis von Kultur als Auffüh-
rung etabliert und sich dieses als eine Wende in der 
Betrachtungsweise von Kunst von einer vormaligen 
Vorstellung von autonomen Werken hin zu der Idee 
eines relationalen Beziehungsgefüges innerhalb ei-
ner einmaligen Situation fassen lässt. Begrifflich 
wird dieser Vorgang in den Schlagwörtern der „Per-
formativen Wende“ und der Kunst als einem „Er-
eignis“ gebündelt. Ausgehend von der Darstellung 
verschiedener Denkmodelle zum Begriff „Raum“ 
wird das Konzept eines „Performativen Raumes“ 
entwickelt, der mit seinem „Performativen Mate-
rial“ (in den Aspekten „Ort“, „Körper“ und „Zeit“) 
die Wahrnehmungsgrundlage für die Arbeiten der 
Furk’art bildet.

Das vierte Kapitel dient der Ausführung des As-
pektes „Ort“ des „Performativen Materials“. Zur 
Sprache kommen neben der begrifflichen Grund-
legung die Betrachtung der Furka und der Furk’art 
als „andere Orte“ im Sinne von Michel Foucaults 
Heterotopien. Der Wandel in der Beziehung von 

Kunst und Ort in der Darstellung von Rosalind 
Krauss’ Modell des „Expanded Field“ leitet zu einer 
Ausführung des gegenwärtig beinahe ubiquitär ein-
gesetzten Begriffs „Ortsspezifische Kunst“.

Das fünfte Kapitel stellt das Gebiet, in dem die 
Furk’art siedelt(e), den Furkapass und das benach-
barte Urseren, als spezifischen Ort dar. Ausgehend 
von Überlegungen zu grundsätzlichen ästhetischen 
Wahrnehmungsdimensionen, wie sie in den Aspek-
ten des Erhabenen, der Atmosphäre, autopoieti-
scher und bildhafter Anschauung oder der Wahr-
nehmung des Ortes als Reflexionsraum sehr inten-
siv auf der Furka erlebbar sind, werden einige Pers-
pektiven des Ortes aufgezeigt, wie sie zwar nicht in 
vollem Umfang, so doch in unterschiedlicher An-
zahl und Gewichtung auf die Wahrnehumg sowohl 
der Künstler wie auch der Besucher der Furk’art 
einwirken. Zusammengefasst sind dies die Furka als 
transitorischer Ort (Verkehrsfunktion), die Furka 
als Forschungsgegenstand und als Ort mit militäri-
scher Nutzung.

Das sechste Kapitel widmet sich dem Gesichts-
punkt des „Körpers“ als weiterem Konstitutions-
faktor des „Performativen Materials“. In Ausfüh-
rungen zum Aspekt der menschlichen „Körper-
lichkeit“, der Partizipation und Interaktion, sowie 
der Erfahrung von Grenzüberschreitungen im Be-
reich ritualhafter Darbietungsformen wird die per-
formative Struktur von Aufführungen der Perfor-
mance Art dargestellt. Diese bildeten in Form der 
Aufführung „A Drop of Black Perfume“ von James 
Lee Byars nicht nur den Auftakt der Furk’art, son-
dern waren auch in den Folgejahren immer wieder 
vertreten.

Im siebten Kapitel werden ausgewählte Künstle-
rinnen und Künstler und deren Werk(e) im Bezug 
auf die oben ausgeführte „Performative Materiali-
tät“ vertieft dargestellt: James Lee Byars’ „A Drop 
of Black Perfume“ (1983) und „Introduction of the 
Sages to the Alps“ (1984), Marina Abramovićs/
Ulays „Nightsea Crossing“ (1984), Res Ingolds 
„Main Deck Container P/N1-2a“ (1986), Daniel 
Burens Markierung der Fensterläden (1986-88) und 
„La visée“ (1988), Richard Longs „WINDLINE 
OVER THE FURKA PASS“ (1989) und Jenny 
Holzers „Truisms“ (1991).

Der Schluss enthält neben dem Bibliographie- 
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und Abbildungsverzeichnis eine ausführliche Auf-
listung von Texten und Abbildungshinweisen zum 
Thema Furka und Furk'art.

Im Anhang findet sich des Weiteren ein Ge-
spräch zwischen James Lee Byars und Urs und Rös 
Graf, enge Freunde des Künstlers aus Bern, geführt 
am 22.7.1990, dem Tag von Byars’ Aufführung „In-
vitation to One Million Artists to Open Docu-
menta 9“. Dieser Gesprächsmitschnitt, der erstmals 
in einer Transkription vorliegt, behandelt sowohl 
Byars’ bisherige diesbezügliche Peformances, seine 
Hoffnungen und Schwierigkeiten mit dem Projekt 
einer Einladung von einer Million Künstler zur do-
cumenta 9 nach Kassel, als auch generelle Erörte-
rungen der Frage nach Möglichkeiten und Grenzen 
von Ausstellungskonzepten im Zusammenhang 
mit Byars’ Freund Harald Szeemann.

Eine ausführliche Materialiensammlung be-
schließt die vorliegende Publikation. Hier sind 
alle Veröffentlichungen von Marc Hostettler, so-
weit sie recherchierbar waren, in vollem Umfang 
abgebildet.
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