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Bonanza Coffee Heroes, Schidel+Sattler, Lass uns Freunde bleiben, L 21,
Hackbarths, Marketta, Café Lois, Joseph Roth Diele, Café e Chioccolata

Pro qm, Buchhandlung Walther Kénig im Hamburger Bahnhof und an der Museumsinsel,
Biicherbogen Savignyplatz, do you read me?!

Die Meinung der einzelnen Textbeitrige wird
nicht zwingend von der Redaktion geteilt.
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Spencer Finch ,Not precisely knowing, Not precisely knowing not",

16. November 2012—11. Januar 2013, Lisson Gallery Milan

Ian Hamilton Finlay ,Inter artes naturam®, 17. November—12. Januar 2012, Nolan Judin, Berlin
Karin Sander ,h = 400 cm", 2. November—22. Dezember 2012, Esther Schipper, Berlin
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Collage: Andreas Koch
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© v Bild-Kunst, Bonn 2007

Michael Buthe, Ausstellungsansichten, Courtesy Galerie Thomas Flor

Andreas Slominski, Ausstellungsansichten, Courtesy Galerie Neu, Fotos: Heidi Specker
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Marlboro-Werbung

Richard Prince ,,Untitled (Cowboy), 1989
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Plakat zum Festival Polyhymnia

alle Fotos: Esther Ernst

Nina Sidow ,,Schiitzenswert®, 1995-1996, Foto: Lothar Schiffler

Comme-des-Gargons-Shop Brunnenstrafie, Foto: Birgit Effinger

Collage: Andreas Koch

Collage: Andreas Koch
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alle Fotos: Christina Ziick

Foto: Kito Nedo, 2007, groffen Dank!



Thrilling the Saturated

/ Featuring Arno Brandhuber, Karin Sander, Jesko Fezer

,lm Archipel” fingt alles an mit den beriihmten 20, dh... 8
Zentimetern, so hoch steht das Wasser zumindest vor den
noch kommenden Verdunstungsverlusten in der Brunnen-
straf$e. Dann geht’s weiter zum imagindren Nebenschauplatz
Nationalgalerie, spiter zur Schipper, hier haben wir es mit
weit mehr zu tun, nimlich nun sogar mit 400 Zentimetern.
Wir fallen im ,Archipel® durch die Lécher von Karin San-
der und landen auf den Gipfeln der Betonberge von Arno
Brandlhuber und sehen uns trotz mysteridser Dunkelheit
selbst im Spiegel. Auf dem Heimweg stolpern wir noch tiber
das akute stadtpolitische Baugruppen-Konstruke in der Rit-
terstrafle 5o in einer eigentlich laut Johann Kénig nicht gen-
trifizierbaren Kreuzberger Gegend: ,,,Gentrifizierung’ durch
zahlungskriftige Mieter sei in den umstehenden 6oer-Jahre-
Bauten nicht zu erwarten.” (Zitty, 20.09.2012: http://www.
zitty.de/st-agnes-kirche.html, Stand: 15.11.2012)

* % K

Erste Station

Wir haben es gesehen im Archipel: das Wasser. Kaltes, klares,
seichtes Wasser, ganz leicht mit Plateauschuhen jesuslike zu
tiberqueren. Brandlhuber stellt den Ur-Zustand der von ihm
aufgekauften und ausgebauten Bauruine wieder her. Er gief3t
sich und der ,,hauseigenen® Galerie selbst subversiv Wasser in
den Keller, sozusagen ein selbstinduzierter Wasserschaden.
Handelt es sich da etwa um destruktive Selbstzerstérung 4 la

»lch stelle mein eigenes Fundament in Frage®, oder sehen wir
in der verginglichen Schonheit der Wasseroberfliche einfach
die geballte Reflexionskraft eines Fundamentalisten?

Wias fiir eine Geste! Bekommst Du auch schon kalte FiifSe?
Dann schnell hoch an die Rechner des Galeriepersonals. Hier
liuft ein Videoloop, den Brandlhuber zusammen mit dem

Cutter, Regisseur und Esther-Schipper-Kiinstler Christopher /100/3



Roth (man erinnere sich an: ,,Baader®, 2002) erstellt hat. Eine
Collage aus aktuellen Imagetrailern grofSer Berlin-Immobi-
lien-Investoren (Yoo-Berlin, Car Loft Paul-Lincke-Hofe,
Choriner Héfe, Projekt Kronprinzengirten). Das Problem
sind die Mini-Inserts und Schlagwérter, die Brandlhuber
und Roth eingefiigt haben. Wollen sie die glatte Optik der
Werbefilme tiberaffirmieren, zynisch oder gar kulturwissen-
schaftlich-kritisch-intelligent sein?

Erstes Beispiel: im Werbefilm ein smart lachender poten-
tieller Wohnungskiufer in teurem Lokal. Essen mit Top-
Ehefrau. Sie licheln sich gliicklich an. Top-Zahnreihen, Top-
Fassaden, das Gewohnte halt. Insert Brandlhuber/Roth: ARE
YOU HAPPY??!?

Zweites Beispiel: dem Begriff CULTURE aus der Imagekam-
pagne von Yoo-Betlin folgt ein von Roth und Brandlhuber
eingeblendetes Bild eines schwarzafrikanischen Nasenfloten-
spielers, beim Begriff NATURE sehen wir Fisch und Muscheln
auf einem afrikanischen Marke. Jaja, der schwarze Afrikaner
alias der naive Wilde steht hier wohl fiir die Natiirlichkeit,
die Urspriinglichkeit. Soll das etwa der Kontrast zum feschen
Manager sein? Der scheinbar angestrebte Riickzug zur Natur.
Ja, der Mensch kommt ja aus Afrika. Homo sapiens kann
auch aus wenig ganz viel Spaf§ generieren. Sollte dies etwa
die von den beiden gefiihlte Kiinstlichkeit des Lebens am
Gendarmenmarkt konterkarieren? Aber ist bestimmt anders
gemeint, schon klar.

* %k %k

Let me be your fantasy

Lets spread our wings and fly away-ay
Touch all your dreams way down insi-i-ide
Baby D, 1992

* %k %k

ARE YOU HAPPY?, piep, Peep, Pee, Pipi

* %k

Wieviel brauchst Du eigentlich zum Leben? Was hast Du
schon?

Zweite Station

Die Neue Nationalgalerie steht ja kurz vor der Generalsa-
nierung, da kénnte doch vorher noch was gehen fiir Brandl-
huber, den Architekten auf dem Weg zum Staatskiinstler.
Betonschiittung ins Untergeschoss? Ah, oder Estrich an die
Fenster klatschen. Bleisplashing reloaded. Dreck unlimited.
Eine Riesenspielwiese, geil! Material-, ih Kissenschlacht fiir
die Generation so+ mit Light-Beton-Styropormix. Anti-
Gentrifizierungsdemo in der Nationalgalerie. Mal richtig
Frust ablassen.

Wenn ihm da nicht mal die Karin Sander zuvor kommt.

Dritte Station

Steckdosen, Kabel und Abdichtungen hat sie freigelegt, Ent-
kernung total, gleich gegeniiber bei Schipper. Ein weiterer
riickgebauter Rohbau ist somit entstanden und das auch
noch in Brandlhubers ehemaligem Biiro, das sich bis vor

/r00/, knapp zwei Jahren in den jetzigen — von ihm selbst zur

Schipper-Galerie umgebauten — Riumen befand. Mir wird
schwindlig.

Enthiillen ist ja schon cool, aber einfach nur tiberfliissige Ko-
sten produzieren? Nichts daran ist political correct, vielmehr

verursacht dieser ,,Eingriff* unsinnigen Schaden, nichts als

Materialverschwendung. Eine vollig leere Geste der Pureness

ohne Erkenntnisgewinn, die nur an der Oberfliche aussicht

wie zumal ganz alte Institutionskritik. Nach der temporiren

Bodenbetonierung von Matti Braun noch in der Linienstra-
3 2010 der nichste Irrsinn. Wahnsinn unlimited. Warum

sagt denn keiner: sSTOP!

»Eingriff? Socke in der Hose? Die scheinbar kompromisslose,
aber auf jeden Fall pathetische Suche Karin Sanders nach
dem Urzustand im Rohbau kommt uns auflerdem so ko-
misch abgekupfert vor, so déja-vu-irgendwie-schon-gesehen
— Gordon Matta-Clark als lapidarer Papierabwurf ...

Vierte Station

Doch wo Karin Sander nur Lécher fiir Papier in den Biirobo-
den des NBK bohrte, setzt Arno Brandlhuber eins drauf, jetzt
regnet’s heavy material: Beton. Man beachte: Frau: Papier,
Loch. Mann: Beton, Haufen. Der psychoanalytischen Aus-
legung seien hier keine Grenzen gesetzt. Karin Sander ist auf
jeden Fall kein Heavy Madel.

Irgendwie erginzen sich die beiden wie Yin und Yang.
Gegen kiinstlerische Deutungen der Ausstellung Brandhu-
bers als Kunst verwehrt sich Marius Babias im Kiinstlerge-
sprich im NBK. Er verstiinde es gar nicht, sagte er, dass so
ein Missverstindnis entstiinde, schliefflich ginge es bei Arno
Brandlhuber doch darum, das Medium Kunst als Sprachrohr
fiir politische Statements zu nutzen und so den gesellschaft-
lichen Wirkkreis zu vergroflern. Aber sTop: Wozu denn
dann das ganze Material? Das riecht schon zu stark nach
KUNST. KUNST KUNST KUNST, wohin Augen und Ohren
reichen. Zwar schon recht angestaubte KUNST — vor allem
bei den konzeptionell zur Ausstellung gehérigen Abbruchar-
beiten wird noch ganz schén viel Staub aufgewirbelt —, aber
dennoch: im Rohbau-Remix (fineart-tunes) sehen wir kon-
krete Formen, Pfiitzen, Haufen und Spiegel, die diese auch
noch ins Unendliche vermehren. Und wo Formen da auch
Interpretation. Zweifelsohne: die Zeitung mit einer Samm-
lung von Artikeln zur Berliner Liegenschaftspolitik als Teil
des Projektes hitte eigentlich auch geniigt. Sehr informativ.
Vielen Dank dafiir.

Aber: Der Prophet baut sich in diesem Fall halt seine eigenen
Berge. Spieglein, Spieglein an der Wand ...

Und da tauchen wir auf: 1cH und pu. Ja und? 1cH hab die
schénere Eigentumswohnung in Mitte.

Letzte Station

Muidatslegeipsspiegelstadium

tOroCOCOrottorococorot

Die Platte liuft riickwirts und offenbart die Botschaft des
Teufels.



Die von Brandlhuber gern benutzte Formulierung ,,sich mit
Eigentumsrechten bewaffnen® bedeutet erstmal wohl, dass
die bsen Townhouse-Besitzer sich besser stellen im Kampf

um Stadtraum und, sozusagen bis zu den Zihnen bewaffnet,
zum Beispiel die kreative Kulturszene aus dem Zentrum ver-
dringen.

Im Spiegel offenbart das Kippbild die zweite Bedeutung:

Das Eigentum wire dann die EIGENE Waffe gegen die bdsen

ANDEREN Investoren. Sich selbst stark machen. Kapiert? Als

Mieter hast du nix zu sagen, du hast einfach keine Macht.
Also: Aufriisten, Leute! Kauft! Macht Geld locker! Macht die

Stadt schoner. Eignet sie euch an, bevor es andere tun! Prole-
tarier aller Linder, bewaffnet euch mit Eigentum!

Gefolgt sind diesem Aufruf des selbstgewihlten Klassenspre-
chers Arno Brandlhuber schon zum Beispiel Karin Sander,
leftover, dh... Loftowner. Und auch von Jesko Fezer, einer
prominenten Stimme der linken Stadtpolitik, hért man den
Appell zur allgemeinen Bewaffnung mit Eigentum gegen die
Biirger, allerdings gepaart mit der vorhergehenden Entschul-
digung, dass dies nur als notwendiges Ubel in Kauf genom-
men wird. Fezer: ,Geht es [beim ifau-Baugruppenprojekt
Rso] doch weniger um Eigentumsbildung an sich, sondern

vielmehr um eine Standortsicherung bereits etablierter stid-
tischer Akteure vor dem Hintergrund eines steigenden Ver-
dringungsdrucks durch hinzuzichende biirgerliche Schich-
ten.“ (ARCH+ features, Mirz 2011, S. 8)

Euch geht es NICHT um Eigentum, aber DEN ANDEREN? Geht
doch!

Aber eines ist wohl wahr, die Kiinstler konnen in Gemein-
schaft bestimmt die schoneren, zumal beispielhaften Stadt-
Hiuser bauen, nicht so eklig steril und kalt.

* % %

Let it be your fantasy!

k% X

Gegen Townhouse-Investoren schligt Brandlhuber in einem
Interview genossenschaftliche Bauformen oder Erbpachtmo-
delle als Strategien vor (http://vimeo.com/36681905, Stand:
14.11.12). Das Role-Model hofft also nicht auf komplette
Nachahmung seines Beispiels, schliefflich hat er ja schon
Top-Eigentum in Mitte. Aber klar, fiir die ANDEREN wire
die Genossenschaft ganz empfehlenswert.

Aber eine Genossenschaft zu griinden, ist gar nicht so attrak-
tiv, was man daran sicht, dass es nicht einmal ,,etablierte stid-
tische Akteure” schaffen. So fiihrt Jesko Fezer in einer Dis-
kussionsrunde an: ,,Der Versuch, einen genossenschaftlichen
Bau zu entwickeln [hat nicht geklappt], hm..., die Rahmen-
bedingungen waren dann zu ungiinstig, um das wirklich
durchzufiihren auf dieser Dimension des Projektes. (http://
www.archplus.net/home/news/7,1-6339,1,0.html?referer=6,
Stand: 13.11.2012)

Von daher ist zu {iberlegen, ob a) die Rahmenbedingungen
zu verbessern sind oder b) ob Genossenschaftsgriindungen
iiberthaupt das adiquate stadtpolitische Instrument linker
und sozialer Politik sind oder c) wie eine neue Politik ohne
Rechtfertigungen zu vertreten sei, denn: Verdeckte Verschie-
bung, Umdeutung, Selbstdeutung, beschénigte Eigendeu-
tung, Opportunismus nerven langsam.

Ach, und ibrigens, die gerne angewandte Floskel von der
eigenen Ambiguitit, Teil des Marktes zu sein, gar sich selbst
zu Markte zu tragen, wirke auch langsam wie verschlucktes
Rauschgift: Sich selbst die Kritik einverleiben und mantra-
artig die eigene Verwobenheit zu thematisieren, indem man
sich selbst kritisiert. Und dann doch zu machen, was man
will. Das sieht erst gut aus, entwickelt sich aber nachher wie
ein Trojanisches Pferd zur destruktiven Geschichte.

Wie wiire es mit der Neuen Offenheit? Wir tragen sowieso
schon lange YSL und RAF, wir haben Eigentum in Mitte,
denn, natiirlich sind wir Teil des Systems, es gibt schliefSlich
wirklich echt KEIN AUSSEN. Dann liefSe sich wieder besser
tiber das WIE des Miteinander-Lebens sprechen.

Sonst bleibt am Schluss nur der Satz: die Linken der Krisen-
jahre leben wirklich biirgerlicher als der letzte Biirger.

Nachwort: Der Unterschied zwischen ,,Hausbesitzer” und

,Hausbesetzer“ ist im Ubrigen nur ein Buchstabe. It’s our
g

gentrifuture, Gentrifizifuzi, Gentrifizifezi . ..

Barbara Buchmaier und Christine Woditschka /1007,
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Eine Orchidee namens Arno

/ Der Architekt, die Stadt und die Kunst

Ende Oktober wirken die Linder-Pavillons der Architek-
turbiennale in Venedig traurig und verlassen. Das Wetter ist
schon, das tiefe Sonnenlicht bricht diffus durch die Kulissen
der Stadt.

Dunst steigt iiber der Lagune auf. Der deutsche Pavillon
liegt nah dem Wasser. Der Haupteingang ist versperrt. Auf
der Empore stehen rote Gartenbinke, ein Lichterkettenpfeil
weist den Weg zum Seiteneingang. GERMANIA ist nur sche-
menhaft zu sehen. Das Ganze hat etwas Melancholisches,
eine Anmutung eines Biergarten aus einem Fassbinderfilm.
Das Thema der Architekturbiennale ist ,Common Ground®,
vorgegeben von Generalkommissar David Chipperfield. Es
gilt den Wert zu zeigen, den baulicher Bestand als Grundlage
fiir unsere Gesellschaft darstellt, ihn wahrzunehmen und zu
respektieren.

»Reduce/Reuse/Recycle® ist das Thema des deutschen Pavillons.
Einzelne Fotografien von Projekten sind grofiziigig im Innern
an die Winde tapeziert, Alternativen zu Neubauten werden
gezeigt, es geht um den Umbau des Bestehenden und die
Verbesserung des Funktionierenden. Die Fototapeten zeigen
Bauten vor allem der Nachkriegsmoderne: das renovierte Stu-
dentenwohnheim im Miinchner Olympiadorf, den erweiterten
Turm der Hochschule Darmstadt, Brandlhubers Atelierhaus in
der Berliner Brunnenstrafle und ebenso seine ,,Antivilla“ (mit
Sauna) — eine Ex-Unterwischemanufaktur aus DDR-Zeiten,
die durch sparsame Gesten des Entfernens und FEinreiflens
zum Wochenendhaus fiir Journalisten und Kiinstler umgestal-
tet werden soll. Reduziert im Gegensatz zu den benachbarten
Pavillons gibt sich das Design von Konstantin Greic: im Innern
des Pavillons bewegt man sich auf den gleichen Stegen, die bei
Hochwasser die iiberfluteten Gehwege der Stadt durchziehen.

, Wo bleibt da die Architektur?“ , Was fiir ein hissliches Bild

/100/ von Deutschland zeigt Thr?“ — Fragen, die das Unverstind-

nis der Architekturjournalisten auf der Pressekonferenz zum
Ausdruck brachten. Das Thema ,,Bauen im Bestand“ sei zwar
politisch korrekt und sympathisch, andererseits wolle man auf
dieser Bithne in Venedig ein Bild von Deutschland bestitigt
sehen, das moglichst beeindruckend und reprisentativ sei.
Welches Bild ist damit gemeint: all die City Gardens, Lux,
Pucks, yoos, Astorias und Castles?
Arno Brandlhuber ist ein Architekt, der sich mit diesem Bild
sehr genau auseinandersetzt. Es geht ihm eindringlich da-
rum, die verheerende Berliner Liegenschaftspolitik aufzuzei-
gen. Berlins gegenwirtiges Groflprojekt sei nicht Schloss oder
Schonefeld, sondern die 30.000 bezahlbaren Wohnungen,
die in der Stadt in den nichsten fiinf Jahren gebaut werden
miissten.
Er hat ein Jahr lang Zeitungsartikel zum Thema gesammelt
und nachgedruckt. Dieser Reader liegt nun zum Mitneh-
men in drei parallelen Ausstellungen, die den Architekten als
Kiinstler im Herbst in Berlin zeigen.
Schwarze Winde, dekorative Zementlachen am Boden, Sta-
lakmiten aus Beton bis zur Decke und Spiegelwinde lassen
den Showroom des n.b.k. schick aussehen.
»Archipel®, so der Titel der Show, sei eine abstrakte Visua-
lisierung von Berlin als Ganzem, bestehend aus vielen In-
seln, die imaginir miteinander verbundenen sind. Der Titel
»Archipel stammt von Oswald M. Ungers’ stidtebaulichem
Konzept: ,Die Stadt in der Stadt. Berlin — Das Griine Archi-
pel von 1977. Vor dem Hintergrund eines schrumpfenden
West-Berlins waren damals verdichtete stidtische Inseln, ver-
bunden mit Griinziigen, geplant.
Der riumliche Effekt des Insularen soll hier in der Ausstel-
lung durch verspiegelte Winde noch verstirkt werden, ein
Statement méchte es sein gegen die Homogenisierung und
Vergoldung von Mitte. Zur Verstirkung ist die Tonspur eines
Werbespots des Architekturprojekes yoo berlin von Philippe
Starck zu héren. Man habe, erklirt Kurator Marius Babias,
den Beton durch vorhandene Locher in der Decke gegossen,
also auch in den ersten Stock schaffen miissen. Eine Kno-
chenarbeit.



Die Betonkleckerburgen sollen nun diese Inseln darstellen.
Der Zusammenhang erschlief3t sich nicht. Die Ausformung
zeigt etwas anderes, eine Verbindung zwischen den Haufen,
wenn auch nur imagindr, lisst sich nicht herstellen. Alles
wirkt ziemlich konstruiert und dekorativ, fehlt nur noch das
Baggerballett drauflen vor der Tiir.

Die Zusammenarbeit mit dem n.b.k. begann bereits 2011.
Mittels eines Farbflichen-Wahlplakats ohne Text: ,RGB
165/96/36 CMYK 14/40/80/20%, das das Farbspektrum aller
angetretenen Parteien ineinander kopierte (also irgendwie
braun), forderte Brandlhuber damals von der Politik Alterna-
tiven zu Bauplinen und der damit einhergehenden Ordnung
von sozialen Bezichungen. Die Farbe konnte man runterla-
den und etwas damit machen.

Zum Abschluss der Ausstellung gab es passend ein Konzert
von ,,Ornament und Verbrechen®. Die TAZ schrieb, die Band
hicte auf ,Sandhaufen® gespielt. Aber es war wohl Beton.
Ein ziemlicher Aufwand, der selbst kaum ,reused werden
konnte: um die Last der Archipele zu tragen musste der Un-
terboden des EG angeblich verstirkt werden, der Abbau der
Installation erfolgte tagelang mit Presslufthimmern.

In der Galerie KOw geht es weniger aufwindig zu. Das Sou-
terrain des Hauses an der Brunnenstrafe wurde geflutet, um
auf den vorgefundenen Zustand der damaligen Investiti-
onsruine hinzuweisen. Akustisch fiillt den Keller die perma-
nent installierte Soundarbeit von Mark Bain: Sensoren im
Baukérper machen dessen kleinste Vibrationen hérbar. Die
Spiegelung des Lichts im Wasser und an der Decke wirke sehr
meditativ. Fotos von schénen Ausflockungen und Schimmel
an den Winden werden gemacht, eine Diskussion auf Desig-
nerstithlen im Wasser mit nassen Fiissen abgehalten.

Auf den Computerbildschirmen der Galerie laufen Werbe-
filme der Mitte-Wohnparks. Eine Bestandskarte stidtischen
Wohneigentums, {iber dessen Mietspiegel sich sozial gegen-
steuern liefle, hingt im Showroom als Edition. Vergleichend
lesen die Mitarbeiter fiir Galeriebesucher tiglich wiederum
aus dem ,,Griinen Stadtarchipel von Ungers.

Bei kow entsteht so nur eine Dopplung der anderen Aus-

stellung in den eigenen vier Winden: hier das Wasser, dort
die Inseln.

Nun die Blumen: im Eingangsbereich des Hxkw wird auch
gelesen. Der Architekt und der Spiegel-Journalist Georg Diez
sitzen mit einer kleinen Gruppe im riesigen Foyer und un-
terhalten sich freundschaftlich. Brandlhuber liest zuerst aus
dem Wohnungsbauprogramm des ehemaligen Nordkore-
anischen Diktators. Im Foyer stehen Orchideen, benannt
nach berithmten Menschen wie Kim Il Sung, Angela Mer-
kel, Joseph Stalin oder Margaret Thatcher. Sie wurden von
Brandlhuber in Glasvitrinen gepflanzt, ein Garten der Ide-
ologien. Die Gruppen-Ausstellung heif$t ,between walls
and windows“ und riicke den Bau der Schwangeren Auster
und dessen Geschichte in den Mittelpunkt. Es geht um alte
Ideologien, die Orchideen sehen sehr dekorativ aus. Diez
hat auf englisch Stiicke zu den Orchideen verfasst. Auch er
liest aus einem giftgriinen Heftchen vor. Unwillkiirlich fille
einem Diez wenig schmeichelhafte Rezension zu Christian
Krachts ,Imperium®, aber auch Christian Krachts Nordko-
reaexpedition ,,Die totale Erinnerung ein. Blumen fiir den
Fiihrer, Immortal Flowers. Die Orchideenvitrinen gefielen so
gut, dass sie nun permanent im Haus der Kulturen der Welt
verbleiben sollen.

Bei all den Ausstellungen des Architekeen/Kiinstlers ist eines
sehr auffillig: die Kombination des Guten mit dem Bésen,
um das Gute zu verstirken. Es geht immer darum, Dinge
bzw. Missstinde aufzuzeigen und diese mit einem massiven
Materialaufwand zu dekorieren: Locher werden herausgebro-
chen oder gefiillt, Betonsandburgen aufgeschiittet, Farben
ineinanderkopiert, Geschosse geflutet, Blumen gepflanzt,
Pflanzenzeichnungen gerahmt, Bestandskarten als Editi-
onen verkauft, aus fremden Texten gelesen, Werbefilme fiir
Immobilien mit Musik unterlegt, Zeitungsartikel zu einer
Zeitung kopiert. Alles im Vakuum der Kunstinstitutionen,
extrem konstruiert.

Das Zeigen an sich reicht nicht, jeder sicht es sowieso: es
soll verhindert werden, dass alles so weitergeht, hier und jetzt
der Liegenschaftspolitik ein Riegel vorgesetzt werden. Das
ist schwer und nur massiver 6ffentlicher Protest und Politik
vermag all dem Unding Einhalt zu gebieten. Geschuldet dem
Umstand, dass Berlin eine andere Geschichte als all die zum
Vergleich herangezogenen Metropolen hat, eine Sonderstel-
lung in der Historie, die nicht plact gemacht werden darf, mit
keinem Schloss und keinem Abverkauf.

Der Architekt, bei allem good will, wirkt mit seiner Kunst
irgendwie hilflos, sogar ein wenig eitel. Sie bleibt reine De-
koration. Man méchte ihm zurufen: mal doch eine Parole
auf ein Transparent, geh auf die Strafle, griinde eine Partei,
mach irgendwas im Senat, plane giinstige Wohnungen, lass
die Kunst den Kiinstlern. Als Architekt auflerhalb der Insti-
tutionen baut er Kirchen zu Galerien und Fabriken zu Feri-
enhiusern um. Stephanie Kloss
Arno Brandlhuber ,Archipel®, n.b.k. ChausseestrafSe 128/129,
10115 Berlin, 8.9.—4.11. 2012 und . Im Archipel“ KOW,
BrunnenstrafSe 9, 10119 Berlin, 8. 9.—21. 10. 2012
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Im Keller des Lebens

/ Martin Honert im Hamburger Bahnhof

Eigentlich ist das Leben eine Mogelpackung. Fingt es an, er-
scheint es einem unendlich. Selbst in jiingeren Erwachsenen-
jahren ist die Zeit noch ein schwer fassbares Phinomen, alles
scheint moglich. Erst spater dann dimmert einem langsam,
dass es so lange gar nicht ist, das Leben. Die eigene Endlich-
keit schiebt sich ins Bewusstsein. Man ist ja nicht blod und
kann hochrechnen: die letzten zehn Jahre vergingen wie im
Flug und jetzt ist schon bald wieder Weihnachten.

Martin Honert ist ein Kiinstler, der sich ausschliefSlich und
exzessiv mit seiner Kindheit beschiftigt, die er in einer Viel-
zahl von dreidimensionalen Bildern heraufbeschwort, als
wolle er sie festhalten und wieder in sie zuriickkriechen. Wie
ein Aufklapp-Bilderbuch prisentiert sich seine Ausstellung
in der zentralen Halle des Hamburger Bahnhofs. Die titel-
gebenden Kinderkreuzziigler — teils gemalt, teils in Plastik
geformt und bunt angemalt — kommen buchstiblich aus
der Ausstellungswand herausgelaufen. Der etwas klein gera-
tene Englischlehrer schaut streng und grau von der Seite zu.
Ein Plastiklagerfeuer brennt, eine tibergrofle Straflenlaterne
leuchtet, zwei Riesen stiitzen sich auf ihre Wanderstibe. Es
ist eine Mirklin-Welt, die sich da vor einem aufbaut. Man
blickt wie auf herausgeldste und vergroferte Bauteile einer
Modelleisenbahnlandschaft.

Genau dieser Blick, diese Gabe eines Kindes, sich in eine ima-
ginierte Landschaft hineinzutrdumen, in ein paar Sandhaufen
die Welt zu entdecken, in einer Geschichte komplett unter-
zutauchen, in etwas Spielzeug alles mégliche Leben zu proji-
zieren, diese uns Erwachsenen immer mehr verloren gehenden
Fihigkeiten, sind das groffe Thema Honerts. Seine Kunst trifft
auf einen erwachsenen Kunstbetrachter, der die Sehnsucht
Honerts nachvollzichen kann, der aber, sei es aufgrund seines
eigenen fortschreitenden Alters, oder aufgrund anderer kultu-
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wegen der extrem ausformulierten, klaren Bildsprache, merk-
wiirdig unberiihrt bleibt. Aber das ist nicht schlimm.
Honert ist Fritz-Schwegler-Schiiler, genau wie Thomas De-
mand, Thomas Schiitte, Katharina Fritsch oder Judith Samen
und das iiberdeutliche, wie freigestellt wirkende Kunstvoka-
bular teilt er sich mit seinen ehemaligen Kommilitonen. Allen
gemeinsam ist die Kunstsozialisation in den achtziger Jahren,
als die Welt noch klarer erschien. In Museen sind die Arbeiten
der Schwegler-Schiiler immer wohltuende Bojen im seitdem
ausmiandernden Kunstkosmos. Zwischen all den uneindeu-
tigen, hermetischen, pseudo-romantisch-poetischen, neuex-
pressiven und referenzaufgeladenen Arbeiten der jiingeren
Generationen schaffen deren Skulpturen und Fotoarbeiten
doch zumindest eins — eine Beziehung zur Nichtkunstwelt,
eine modellhafte Gegeniiberstellung zu unserer Existenz.
Wihrend Demand in die grofle Kiste des kollektiven Ge-
dichenisses greift und Schliisselbilder unserer uns vor allem
medial iibermittelten Geschichte nachbaut, ist Martin Ho-
nerts Beschrinkung auf seine eigene Kindheit sicher neuro-
tischer. Aber deshalb gelingen ihm, wie zum Beispiel mit der
Arbeit ,,Photo“ von 1993, in der er ein Familienphoto mitsich
und exklusive der restlichen Familie als r:1-Skulptur nachbaut,
sehr eindriickliche, lange nachhallende Bilder auch tiber uns
selbst und unsere verschiitt gegangenen Gefiihle vergangener
Jahre. Das klingt jetzt pathetischer als die Skulpturen sind.
Dazu sind sie zu spielerisch, versponnen und leicht, etwa die
in grof8 nachgebauten Ritterkinderzeichnungen, mit der pri-
zisen Ubersetzung einer ungelenken Kinderhand samt allem
tiberbordenden Kampfgeschehen, inklusive eines Kanonen-
kugelklopses, in transparentem Plastik schwebend, das auf
der Zeichnung wohl der Pulverrauch war.
Nach einem Besuch der Ausstellung Honerts also graben
auch wir wieder im Keller unserer Erinnerungen. Sie sind
das Einzige, was uns wirklich bleibt. Die Triume und Pro-
jektionen des Kindes rauschten durch das unendlich kleine
Fenster der Gegenwart und landeten dann dort tief unten zu-
sammen mit dem Rest der erlebten Zeit. Martin Honert hilft
uns dabei, aus der Mogelpackung etwas mehr rauszuholen.
Andreas Koch

Martin Honert ,, Kinderkreuzzug, Nationalgalerie im
Hamburger Bahnhof, InvalidenstrafSe so—s1, 10557 Berlin,
7.10.2012—7. 4. 2013



Die Farbe lebt von ihrer Kruste

/ Michael Buthe bei Thomas Flor

Fiir einen viermaligen Documenta-Teilnechmer ist Michael
Buthe eher erstaunlich unbekannt heutzutage. Natiirlich
liegt seine letzte Teilnahme von 1992 inzwischen auch zwan-
zig Jahre zuriick. Bekannt wurde Buthe als Neuentdeckung
auf der legendiren Ausstellung ,When Attitude becomes
Form“ von Harald Szeemann, bekanntlich die Ursuppe aller
Ausstellungsmacherei im Autorenmodus. Mit fiinfzig Jahren
1994 frith verstorben, war Michael Buthe als Zeitgenosse von
Polke und Richter auf den ersten Blick einer der wenigen
konsequenten und guten Hippiekiinstler der BRD. Die Kate-
gorie sollte man aber schleunigst wieder vergessen. Treffender
wurde er etwas hilflos zwischen Paul Thek und Beuys posi-
tioniert, ohne Theks Morbiditit und ohne Beuys’ klerikalen
Missionseifer zu bemiihen, aber ein leicht spiritistisches
Grundverstindnis des Kiinstler als potentieller Druide oder
Schamane teilte er mit beiden. Er insistierte freilich auf sein
sogenanntes auflerweltliches kiinstlerisches Kénigreich.
Seine dtherisch bunt flatterigen Farbigkeiten im Bildraum
und aus diesem heraus wehend, stammen mafigeblich von
Buthes ausgiebigen Aufenthalten in Nordafrika seit Anfang
der siebziger Jahre. Hier muss man aber weniger an August
Mackes und Paul Klees Tunisreise denken, sondern Buthes
Verarbeitung dieser Einflisse fiihrt eher zu tiberraschend
eigenstindigen Merkwiirdigkeiten, ganz ohne annektierten
Exotikimport, auch wenn der bliimerante, auch gefederte
Batikwindelkitsch manchmal zu nerven scheint. Daran ist
dann eher die biirokratische BRD-Kifferkultur spiter schuld.
Buthe war einfach ein souveriner Reisender zwischen den
Welten. Damals hief§ das gegenkulturelle Spurensuche, um
die mentale Verwahrlosung der westlichen Welt zu beheben.
In den siebziger Jahren war Buthe deutlich bekannter als je-
mand wie Sigmar Polke.

In der Galerie von Thomas Flor am Mehringdamm, seit dem
Sommer neu in Berlin und wahrscheinlich der wirklich letzte

Galeriezuzug aus dem Rheinland, waren jetzt grof$formatige
und opulente Bilder aus Michael Buthes Spitwerk zu sehen.
Im Gegensatz zu Buthes oft ganzheitlich installativ gedachten
Arbeitsweisen zeigt die Ausstellung eher flache Arbeiten, in
der zuvor beschriebenes Sendungsbewusstsein weniger zum
Schwingen kommt. Ganz ohne Objektcharakter sind jedoch
auch zweidimensionale Arbeiten bei Buthe selten. Radikal
banal platzierte Alltagsdinglichten unterlaufen allzu viel Eso-
teriktouch. Man fragt sich nur kurz irritiert, wo kommt denn
jetzt dieser Sperrmiilleinschlag her. Strohbesen, Kochloffel,
Tannenzapfen, Schneckenhiuser, auch besonders gerne Eier-
schalen werden souverin in ein Bildgeschehen eingebunden,
als wiren sie dort aufgewachsen. Ein sehr spezielles Farb-
handling sorgt fiir die Eingemeindung. In der ungewohnten
Umgebung fiihrt das zu einer produktiven Entfremdung,
die sich in der Totalen dann ungefragt und gekonnt fast
zwischen abstrakt und figurativ abspielt. Hier hat jemand
perplexe Qualititskritierien jenseits von extra schlecht oder
extra gut entwickelt, eigentlich kaum nachvollziehbar, und
oft sehr tiberzeugend. Buthes Kernkompetenz ist ein sehr
allumfassendes Gespiir fiir Farbmaterialitdt. Die Farbe zeigt
hier immer auch ihre Kruste. Pinselspuren kommen gerade
nicht vor. Eher wird die Farbe geschiittet oder per Abklatsch-
verfahren auf dem Bildtriger angebracht. Von Kompositi-
onen muss man auch nicht wirklich reden. Ohne Zentrum
und ohne Hintergrund, aber auch ohne allzu gleichmiflig
dezentriertem Allover schweben und kleben vielfiltig gela-
yerte Farbzonen tiber- und nebeneinander. Besonders abstrus
und lustig sind oft jede Menge von charmant ungelenken
Punkten, die als finale Schicht wie eine milchige Firniss iiber
dem verwirrenden Bildgeschehen schweben. Oder beim Ab-
klatschen entstandene reliefartige Farbrunzeln werden noch-
mals ordentlich andersfarbig nachgemalt. Sehr zeitlos und
sehr frisch, leider und gottseidank weiff man tiberhaupt nicht
warum. Gunnar Reski
Michael Buthe, Galerie Thomas Flor, Mebringdamm 34,

10961 Berlin, 22. 9.—21. 12. 2012
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Wo der Slominski zu Fufd hingeht

/ Andreas Slominski bei NEU

Eine Ausstellung in zwei Teilen.
Im Darm (Erster Akt)

In der Klinik (Zweiter Akt)
Darsteller: Tim und Struppi

Erster Akt

Im Biirotrake der Galerie Neu hiingt eine Wurst an einer
Schnur von der Decke und reift vor sich hin.

S/ Die Assistentin hat aufgeregt erzihlt, wie die Wurst an-
fing zu tropfen. Damit hatte anscheinend erstmal niemand
gerechnet. Dabei sollte man denken, dass so ein Ding lebt
und sich beim trocknen verindert. Sie wird immer hirter.
T/ Das ist Naturdarm, Wurst aus Werder, bestimmt Bio.
S/ Ganz schén grofs die Wurst, findest Du nicht. Glaubst
du das ist Pferd?

T/ Schwein natiirlich. Ist doch dem Menschen am Ahn-
lichsten.

S/ Warum baumelt die da eigentlich mitten im Biiro? Man
hitce die Wurst auch im Ausstellungsraum der Galerie un-
terbringen kdnnen.

T/ Das Biiro ist der Maschinenraum der Galerie, der Nukle-
us, deshalb hingt sie dort. Im Innersten.

S/ Sie ist ein freies Assoziationsobjekt und pendelt um ihre
Position.

T/ Bei uns in der Schule gab’s Typen, die haben gesagt
... einen Neger abseilen, wenn sie aufs Klo gingen.

S/ lih, das geht ja gar nicht! Kenn ich auch nicht und ich
kann mir auf nicht vorstellen, dass der Slominski das kennt!
Oder doch? Bei uns haben wir immer Tépferstube dazu ge-
sagt.

PAUSE

Zweiter Akt

Im Hauptraum sehen wir ein XL Mobilklo. Roter Kunststoff,
weifles Dach und véllig entkernt. Alle Innenteile sind an den
Winden in Galerie und Flur verteilt.

S/ Da haben wir die zerlegte Tpferstube. Das sicht ja aus
wie nach einer Explosion, obwohl alles so ordentlich an den
Winden hingt.

T/ Wie bei einer russischen Puppe oder einem Uberra-
schungsei sind viele kleine Skulpturen aus dem roten Hius-
chen gekommen.

S/ Was fiir eine Entleerung ... wie eine Darmspiilung beim
Arzt, sogar der Kleiderhaken wurde entfernt.

T/ Also kontrolliert, steril und eher nicht wie der Ausbruch
des Donners.

S/ Ja, das stille Ortchen ist in Wirklichkeit von Oberarzt
Slominski klinisch seziert worden. Mir ist das fast zu brutal
— wie beim Schlachter.

T/ Nach getaner Tat. Kein Blutvergief8en, kein Dreck und
Gestank. Alles ganz sauber hier.

S/ Tiere sind auflerdem hilflos dem Schlachter ausgeliefert.
Die sitzen in der Falle.

T/ Genau wie der Mensch auf dem Klo. Die Hosen sind
runter und er kann sich nicht wehren, gegen den Ruf der
Natur sowieso nicht.

S/ Das gilt fiir uns alle gleichermaflen. Das scheint uns zu
verbinden.

T/ Ecce Homo.

S/ Ja, Ecce Homo, diesen Chefarztzeigefinger kennen wir
jaschon.

T/ Die Zwillinge.

S/ Die Zwillinge. Slominski hatte in seiner Ausstellung im



Igitt! Britney.verldsst barful®
ein offentliches Klo

MMK einen Geburtstisch, eine blaue Mattenauflage an die
Wand gehingt. Wie hier, gleiche Methode. Nur dass der
Tisch in Benutzung war. Der Titel der Arbeit nennt die Ge-
burtsdaten.
Valentin, 16. 8.2006, 14:19 Uhr, 2260g, 48 cm und Jonathan,
16.8.2006, 14:30 Uhr, 2390g, 45cm
T/ Warum hat er kein benutztes Dixiklo ausgestelle?
S/ Vielleicht zu ekelig? Nee, er mochte die Nihe zu Du-
champ.
T/ Ich frage mich eher warum Xr. Ich musste vorhin an den
dicken Kanzler Helmut Kohl denken.
S/ Nun ja, der ist auch ein Mensch. Ecce Homo greift natiir-
lich auf Pontius Pilatus zuriick. Ich bin mir nicht sicher ob
Slominski katholisch ist oder war. Ecce Homo. An die Wand
genagelt und erldst.
T/ Wie die sezierten Objekte vor uns?
S/ Vor Gott sind alle Menschen urspriinglich nacke.
T/ Die eigene Nackheit ist im Dixiklo ja auch besonders
unangenehm.
S/ Wegen des dufleren Rahmens.
T/ Die Geburt Jesu war neben Tieren, im Stall, was als Rah-
men auch nicht so toll war.
S/ Und im Stall sind wir hier auch. In der Charité hat sich
doch aus der Tiermedizin die Humanmedizin entwickelt.
Womit wir wieder im Nebenraum, im Biiro der Galerie bei
der Wurst wiren, bei den groflen Geschiften.
T/ Und eine Geburt ist schliefSlich eine hochste Not. Das
Kind will unbedingt raus.
S/ Raus ins grofle Geschift.
T/ Nein, als armes Tier.

Susanne Biirner und Heidi Specker

Andpreas Slominski ,, Ecce Homo “, Galerie Neu,
PhillipstrafSe 13, 10115 Berlin, 7. 9.—31. 10. 2012

Zwei Listen von hundert

/ Mobil contra immobil

Hier zwei Minilisten zur Umzugsfreudigkeit von Galerien.
Der Tagesspiegel hat so was Ahnliches schon letztes Jahr ge-
macht (19.11.2011) und uns zur Recherche noch mal seine da-
malige Doppelseite zur Verfiigung gestellt (Dank an Christi-
ane Meixner).

Was ldsst sich daraus ablesen? Nichts. Aufier vielleicht, dass
die Galerien mit ,,neu“ im Namen, ziemlich alt werden am
gleichen Standort. Aber auch, dass keine Galerie so stabil ist
wie Anselm Dreher (Gliickwunsch zum 45. Jubilium), dass
Umziige die Bedeutung nicht steigern und man stattdes-
sen immer weiter ins Bedeutungsnirwana umzichen kann
(Arndt) oder aber dass man nach langer Wallfahrt im Muse-
umszentrum landet (CFA). Andreas Koch

Galerien, die am lingesten am gleichen Ort sind

(mehr als 10 Jahre)

1. Anselm Dreher (seit 1971 in der Pfalzburger Strafie)
2. Michael Schultz (seit 1986 in der Mommsenstrafde)
3. Eigen + Art (seit 1992 in der Auguststafie)

4. Deschler (seit 1995 in der Auguststrafie)

5. neugerriemschneider (seit 1998 in der Linienstrafie)
6. Kuckei + Kuckei (seit 1998 in der Linienstrafle)

7. neu (seit 1999 in der Philippstraf3e)

8. Atle Gerhardsen (seit 2000 in der Holzmarktstraf3e)
9. Christian Nagel (seit 2002 in der Weydinger Strafle)

Gualerien mit den meisten Standortwechseln innerhalb Berlins

1. Galerie Arndt (&Partner) 4 Umziige und 5 Standorte
1. Galerie Peter Herrmann 4 Umziige und 5 Standorte
3. CFA 3 Umziige und 4 Standorte
3. Barbara Wien (Lukatsch) 3 Umziige und 4 Standorte
3. Volker Diehl 3 Umziige und 3 Standorte
6. Galerie Klosterfelde 2 Umziige und 3 Standorte
6. Max Hetzler 2 Umziige und 3 Standorte
6. Tammen 2 Umziige und 3 Standorte
6. Aurel Scheibler 2 Umziige und 3 Standorte
6. Croy Nielsen 2 Umziige und 3 Standorte
6. Olaf Stiiber 2 Umziige und 3 Standorte
6. Jette Rudolph 2 Umziige und 3 Standorte
6. Alexander Ochs 2 Umziige und 3 Standorte
6. Galerie Zwinger 2 Umziige und 3 Standorte
6. Barbara Weiss 2 Umziige und 3 Standorte
6. Guido Baudach

2 Umziige und 3 Standorte /1o0/.
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/ Ein Portrit des Berliner Kiinstlers

Exkursion, Expedition, Tour, Fahrt, Trip oder Rausch: Das
Reisen hat viele Dimensionen. Es bietet sich an, um Abstand
vom Alltag zu gewinnen, ermdglicht uns, selbst zum Aben-
teurer zu werden und provoziert geradezu die Hoffnung, eine
andere Welt und vielleicht auch sich selbst als Anderen zu
entdecken, in einem fremden Umfeld, das man beobachtet
und in das man sich im Idealfall auch empirisch involviert.
So ist Reisesehnsucht auf jeden Fall von der Urlaubsroutine
zu unterscheiden.

Eine Reise anzutreten bedeutet jedoch nicht notwendiger-
weise, tatsichlich einen Zug, ein Schiff oder ein Flugzeug zu
besteigen. Sie kann auch in Gedanken angehen. Auch eine
Psychoanalyse kann man sich, quasi von der Couch aus, zur
Reise erkliren, als Reise in die eigene Vergangenheit, als Su-
che nach der Verortung des Ichs.

Besonders das literarische Reisetagebuch bietet sich als Me-
dium an, Bilder von Reisen zu formulieren, Sehnsuchtsorte
zu entwerfen oder aber reale Reise-Erfahrungen mit eigenen
Vorstellungen, Vorurteilen und Prigungen abzugleichen. Ge-
rade Ethnologen tasten in ihrer Forschung an diesem neural-
gischen Punkt—zumindest sollten sie es, tragen sie doch eine
grof8e Verantwortung in der Vermittlung fremder Kulturen,
wenn man die Echnologie als eine Wissenschaft begreift, in
der sich der Forscher mehr als in anderen Disziplinen auf per-
sonlichste Weise verbiirgt. Einen besonders selbstkritischen
Einblick in diese Problematik bieten einem die Expeditions-
Tagesbiicher ,Phantom Afrika“ des franzésischen Schriftstel-
lers und Ethnologen Michel Leiris (1901-1990).

Selbst anwesend gewesen zu sein, vor Ort beobachtet und
kommuniziert zu haben, mag dabei zu anderen Ergebnissen
fithren als die pure Imagination, die Konstruktion eines Ortes
des nur in Gedanken Reisenden. Aber auch diese Art der
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Uber das Reisen, das Reisen mit Kim Nekarda

nissen, in denen dann jedoch oft —zumindest unterschwellig
— die eigene Abgeschlossenheit und Beziehungslosigkeit stir-
ker zum Thema wird als die Aus-Formulierung und Bewilti-
gung des Neuen, des Eigenen im Neu-Entdeckten. So oder
ihnlich lassen sich beispielsweise die Werke des franzésischen
Schriftstellers Raymond Roussel (1877-1933) interpretieren.
Kim Nekarda, aus meiner Sicht in seiner Arbeit ein stindig
Reisender, wihlt einen Zwischenweg. Parallel zu unregelmi-
Rigen realen Reisen betritt er Neuland, indem er sich, noch
bevor er zu malen beginnt, in bildgewaltige Literatur wie die
von Herman Melville, Victor Segalen und W.G. Sebald, in
aktuelle Forschungsliteratur sowie historische Expeditions-
berichte und -tagebiicher, wie die von Michel Leiris, versenkt.
Als Motive fiir seine Bilder wiihlt er Sujets, die ihm sozusagen
unterwegs begegnen. Er verarbeitet eigene und angelesene
Erfahrungen und lasst daraus Eindriicke von Orten entste-
hen, zu denen er, wie die meisten von uns, ansonsten keinen
Zugang hat. So bleibt er, bildlich gesprochen — etwa wenn
er Tiere aus der Tiefsee wiedergibt oder Organe des mensch-
lichen Kérpers darstellt — selbst immer an der Wasseroberfli-
che oder oberhalb der Haut.
»Es gibt eine andere Welt, aber sie ist in dieser®, mit diesem
Diktum des surrealistischen Dichters Paul Eluard betitelte
Nekarda seine letzte Einzelausstellung in Diisseldorf. Wich-
tig ist dabei, dass er als Maler nicht auf eine tibernatiirliche
Sphire verweisen und keine alternative Welt erfinden will,
sondern immer auf Bilder und Phinomene aus Welten
zuriickgreift, die Teil der unseren sind, auch wenn sie nur
schwer zuginglich oder noch nicht véllig erschlossen sind.
Und wenn ich nun hier iiber Kim Nekarda schreibe, reise
ich gewissermaf8en selbst durch seine Welt. Seine Bilder, aus
denen meine eigenen entstehen, erscheinen mir dabei wie
Souvenirs einer Reise, wihrend der jemand imaginir in die



Tiefsee getaucht oder weit in die Vergangenheit aufgebro-
chen ist, um iiber das Ritsel des eigenen Selbst zu reflektieren.
Gleichzeitig erkenne ich in ihnen aber auch jemand, der das

Ziel verfolgt hat, zu erkunden, wie man heute an Malerei

herangehen kann — ohne nur strategisch die ,richtigen® Re-
ferenzen zu kombinieren.

In der malerischen Verarbeitung seiner Reise-Eindriicke

wird jedoch auch deutlich, dass Kim Nekarda vielfach ex-
perimentiert und austestet, wie sich seine individuellen Er-
kenntnisse und Forschungsergebnisse besonders gut in Szene

setzen lassen. Dafiir wihlt er diverse malerische Mittel und

Effekte, wechselt zwischen Gegenstand und Abstraktion und

ist somit parallel natiirlich auch immer als Passagier im wei-
ten Universum der Kunstgeschichte unterwegs, ohne dabei

jedoch nach einer Vaterfigur zu suchen, wie man es bei vielen

seiner Kiinstlerkollegen beobachten kann.

Ein wesentliches Element, das die Bilder von Kim Nekarda

verbindet, ist dabei ihr ,,Stempel®, der wie ein Authentizitits-
beweis, wie ein autobiografischer Vermerk erscheint. ,,I was

here“ scheinen die unter den gegenstindlichen Motiven mal

mehr, mal weniger deutlich hervortretenden positiven wie

negativen Kérper- oder auch nur Hand-Abdriicke des Kiinst-
lers zu verkiinden. Der ritualartige, selbstinszenatorische Akt,
wihrend dem sich Nekarda nackt auf den ungrundierten, von

Falten durchzogenen Leinwandstoff legt, um sich mit Farbe

abzudriicken, erscheint mir dabei wie ein weiterer Exkurs,
ein Besuch in einer anderen Kultur, bei dem ich ihm geistig

gerne folge. Man denke hier etwa in Richtung Héhlenma-
lerei, an die vielen ,Hohlen der Hinde®, unter anderem in
Nordspanien, die laut der neuesten Forschungsergebnisse
iiber 40.000 Jahre alt sind und als fritheste Nachweise fiir
die Anwesenheit des anatomisch modernen Menschen nach
seiner Ankunft aus Afrika in Europa gelten — wenn sie nicht
auf die Neandertaler-Menschen zuriickgehen. Auch das wire
moglich.
Der Abdruck selbst — gewissermafSen eine Zwischenform von
klassischer Reprisentation und Abstraktion der benutzten
(Kérper-)Vorlage — kann dabei als Verweis auf den spezi-
fischen Kiinstlerkérper, aber auch als allgemeiner Verweis auf
den Menschen, die Menschheitsgeschichte gelesen werden.
Und: betrachtet der Kiinstler seinen Abdruck auf seinen Bil-
dern im Nachhinein selbst — wihrend der Produktion ist er
ihm ja gegeniiber quasi blind —, wird er sich méglicherweise
wiederum selbst als einen Fremden sehen und so zum Objekt
einer ethnographischen (Selbst-)Analyse.
Aber nicht nur das. Im Verschmelzen-Lassen des Korperab-
drucks mit zum Beispiel einer Koralle oder dem Abbild einer
stark vergroflert dargestellten Versteinerung des Archaeopte-
ryx findet auch eine Art von Parallel-Schaltung statt, (eine)
Geschichte wird erzihlt, Historizidt wird erzeugt, denn ver-
schiedene Stufen und Aspekte der Zivilisation erscheinen
hier als direkt miteinander verbunden. Nekarda stellt sich
selbst mit seinem (Kiinstler-)Korper in einen grofleren Zu-
sammenhang und verdeutlicht seine Auffassung, dass der
Mensch auch nur ein Tier unter Tieren ist, Ergebnis einer
seit Milliarden Jahren andauernden Evolution. Gleichzeitig
macht er sich zum (blinden) Passagier seiner Bilder, weist
uns darauf hin, dass seine eigene subjektive Perspektive die
Grundlage fiir seinen Blick auf das Fremde, das Exotische,
das Neue in seinen Bildern bestimmt.
Den Historifizierungs-Effeke steigert Nekarda michilfe der
Methode, den Leinwandstoff vor dem Bemalen zu waschen,
um ihn dann ungebiigelt und ungrundiert weiterzubenutzen.
Hierdurch erhilt die Oberfliche des knittrigen und unebe-
nen Textils, in das die spiter aufgetragene Farbe — etwa der
Kérperabdriicke — nur unregelmiflig einwirken kann, den
Charakter einer aus mehreren horizontalen und vertikalen
Schichten bestehenden geologischen Formation, einer pri-
historischen Héhlenwand nicht unihnlich. So entsteht der
perfekee Hintergrund fiir Nekardas mysteriose Selbstinsze-
nierung im Bild.
Kim Nekardas grofle Einzelausstellung, die kiirzlich in der
Lingener Kunsthalle anlisslich der Verleihung des Lingener
Kunstpreises prisentiert wurde, habe ich leider verpasst, wo
mir ihr Titel ,Von einem Ritsel zum andern® doch geradezu
als willkommene Einladung erschien, das Hier- und Jetzt des
Betliner Kunstalltags zu verlassen — in Realitit hat’s leider
nicht geklappt. So hoffe ich also, dass uns Kim Nekarda auch
bald mal in Berlin die Souvenirs seiner Reisen zeigen wird.
Barbara Buchmaier
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\‘Jj) Warum machen
wirdas?

Kiinstlerische Inefhizienz, Teil 2

/ Elke Stefanie Inders im Gespriich mit Roger Bebrens

Elke Stefanie Inders/ Ich méchte nochmals Eure (Deine
und Kerstin Stakemeiers) These, dass Gegenwartskunst eine
Industrie und ein Marktsegment sei und somit Teil einer
gesellschaftlichen Zurechnungsfihigkeit werden konne, auf-
greifen und weiter vertiefen. Ist das ein emanzipatorischer
Ansatz fiir Euch, vor dessen Folie ich auch eine Kritik for-
mulieren kann? Dies ist meines Erachtens innerhalb unseres
letzten Gesprichs zu kurz gekommen. Die Ausgangsfrage
im ersten Teil unseres Interviews (08-2012, von hundert)
war die des kiinstlerischen Erfolgs, also wann unter welchen
Bedingungen Kiinstler Erfolgsaussichten haben, und wenn
ich dariiber nachdenke, lande ich ganz schnell in einer ober-
flachlichen Befindlichkeitsspirale und verschleiere dabei die
zentrale Frage, was eigentlich die konstituierenden Produkti-
onsbedingungen sind, die einen Kiinstler eventuell auch zum
Erfolg fithren kénnen.
Roger Behrens/  Ich méchte die These ,,Gegenwartskunst ist
eine Industrie gerne von der Frage ob das, was dabei heraus-
kommt, auch emanzipatorisch ist, trennen. Die Bestimmung
der Gegenwartskunst als Industrie ist nicht emanzipatorisch;
wenn ist es der Versuch, den Zusammenhang von Gegen-
wartskunst als Industrie aufzukliren oder tiberhaupt erst
einmal in allen Konsequenzen zu fassen. Ich greife hierbei
weitgehend auf die Uberlegungen von Kerstin Stakemei-
er zuriick: Kerstin geht es erstens um eine begriffliche Ab-
grenzung von Gegenwartskunst zur Moderne und zweitens
um den Befund, dass Gegenwartskunst kein fixierbarer Stil
ist und auch nicht in irgendeiner Weise epochal einzuord-
nen ist, sondern dass die Versuche, Kunst iiber das Etikett
,Gegenwartskunst® zu definieren, selbst signifikant fiir eine
Statusverinderung der Kunst in der Gesellschaft sind. Und
dies versteht sie eben in Abgrenzung zur Moderne, die man

/100/14 eben noch als Epoche und schliefilich Stil bezeichnen kann.

Mit der Transformation der Moderne zur Gegenwartskunst
geht das verloren, Stil wird zum Ausdruck — anders gesagt:
Innerhalb der Gegenwartskunst zeigt sich die ,Moderne® als
eine Konfrontation: Stil versus Ausdruck. Kerstin macht dies
an historischen Fragen fest: Wann wird zum ersten Mal von
Gegenwartskunst gesprochen? Ist Gegenwartskunst insofern
eine Industrie, als dass hier die Kunst immer schon iiber den
Markt vermittelt ist? Ist also im Sinne der ,Industrie” die
Gegenwartskunst eine Kunst, die vollstindig in die kapitali-
stische Struktur und in die Okonomie integriert ist?
Erst in der Klirung dieser Fragen ldsst sich ermitteln, was
das kritische, das emanzipatorische Potenzial kiinstlerischer
Praxis wire. Die These lautet hierzu: mit der Gegenwarts-
kunst als Industrie verlagert sich auch das Emanzipatorische
der Kunst in diese Industrie, verschiebt sich nimlich von der
Asthetik in die Produktion. (...)
Inders/  Du sprachst vom Factory-Modell und der heutigen
postfordistischen Variante bei Eliasson. Das heutige Modell
der Factory ist doch das Beziehungsnetzwerk eines Kiinstlers,
in dem es ganz stark um Attitiiden, Styles usw. geht und diese
Arbeiten kann man, um einen Begriff von Barbara Buchmai-
er aufzugreifen, als ,,Verkdrperung von Netzwerken® bezeich-
nen. Damit einhergehen ja dann auch mehr oder minder
starke Abhingigkeitsbeziehungen und Hierarchisierungen.
Wobei ich hier zu bedenken gebe, bzw. mich frage, ob das
jemals anders war, also bei Warhol bestimmyt nicht. Und eine
weitere Frage stellt sich mir, ob z.B. Cosima von Bonin dies
anders handhabt? Spielt es eine Rolle, dass sie eine Frau ist?
Welche Rolle spielt es, dass ausschliefSlich minnliche Kiinstler
fiir oder ganz eng mit ihr zusammen arbeiten? Kritisiert sie
damit womdglich die vorwiegend minnlichen Seilschaften
und Netzwerke um einzelne Kiinstler, indem sie sich sagt,
das kann ich genauso gut? (...)
Behrens/  Auch hier habe ich Schwierigkeiten, Kunst mit
»~Emanzipation“ zusammenzubringen. Das heif§t nun nicht,
dass Kunst nicht emanzipatorisch sein sollte oder kann. Es
bleibt aber die Frage, was beziehungsweise inwiefern Kunst



emanzipatorisch sein soll oder kann. Kunst, bei der postuliert
wird, dass sie als dsthetisches Ereignis emanzipatorisch ist —
wie gerne fiir die opulenten Arbeiten Eliassons behauptet —,
desto affirmativer und antiemanzipatorischer ist sie dann oft
auch. Dass hingegen das Emanzipatorische in der Produk-

tion verortet wird, beriihrt ja zum Beispiel auch die Frage

des Geschlechts; das scheint mir auch bei den Arbeiten von

Bonins relevant zu sein. Aber auch hier bleibt die Frage, auf
welcher Ebene Kunst und Emanzipation verbunden sind ...

Inders/ ...und da setzt auch Eure Kritik am derzeitigen

Hype der politischen Kunst an, die sich nur als reine Repri-
sentation mit moralischer Tiinche ohne Wirkung darstellt ...
Behrensl ... eine Schein-Wirkung, oder intendierte Wirkung
als Ideologie ...

Inders/ ...aber das Ganze kann man eben auch als verkapp-
te bildungsbiirgerliche Arroganz bezeichnen.

Bebrens/  Ja, allerdings wird dabei vernachlissigt, dass man

selber in dieses System involviert ist und dies auch notwen-
digerweise. Die entscheidende Frage bleibt auch hier, inwie-
weit diese Stellung innerhalb der kiinstlerischen Produktion

reflektiert wird. Das wire dann auch eine Perspektive, die

sich mit Bourdieu fassen ldsst: Wenn man die gesellschaft-
liche Funktion oder die Rolle des Geschmacks in der zeitge-
nossischen Kunst untersucht, darf eben nicht vernachlissigt
werden, die eigene Stellung und Bedingtheit in diesem Sy-
stem zu befragen. (...)

Inders/ Bourdieu war sich seiner akademischen Position

bewusst und hat diese durchaus mitreflektiert. Aber das, was

du beschrieben hast, ist eben auch der Bereich, wo man sich

Produktionsverhiltnisse innerhalb der Kunst anschauen

muss: Wie sieht es mit der Anerkennung von Ausbildung aus,
um zu erkennen, dass immer noch sexistische Mechanismen

greifen und noch perfider, ein so genannter verschleierter
Backlash. (...)

Was mich aber auf der Metaebene mitunter drgert, um auf
Deine vorab genannten Worte zuriickzukommen, ist die Tat-
sache, dass genau die von Dir genannten kritischen Unter-

suchungsmaoglichkeiten auf dem Feld der Kunst seit langem
von der feministischen Theorie moniert werden; im Ubrigen
sind dies ja auch hauptsichlich weibliche Theoretikerinnen.
Das ist nicht unwichtig und jetzt wird das zunehmend von
immer mehr minnlichen Akademikern entdeckt und pro-
pagiert. (...)

Bemerkenswerterweise bekommen ja Kiinstler, ich denke da
an den Theatermacher René Pollesch oder an den Musiker
Dirk von Lowtzow, die ich iibrigens sehr schitze, eine unbe-
dingt positiv gesinnte Aufmerksamkeit, wenn sie auf einmal
in der Lage sind, feministische Autoren wie Donna Haraway,
Judith Butler, Héléne Cixous, etc. zu zitieren. Da wiirde ich
zu gerne mal nachhaken. Auf einmal ist von Kérperdiskursen
die Rede, zwar verspotten die ja selber die eigene Minnlich-
keit und drehen diese durch den geschlechterpolitischen Dis-
kurswolf, aber vielleicht sollte man auch misstrauisch sein
und fragen, ob sich dieser Diskurs und damit verbunden das
role model des effeminierten Mannes nur angeeignet wird,
um den eigenen Offentlichkeitswert zu steigern? Das wiire
dann auch der Beweis fiir das, was du eben kritisch als Pseu-
doreflektiertheit monierst, sozusagen potenziert.

Behrens/  Kerstin Stakemeier geht an diesem Punkt noch
weiter und konstatiert, dass die Kunst keinen Sonderbereich
darstellt, sondern, dass hier genauso allgemeine gesellschaft-
liche Produktionsverhiltnisse herrschen, verbunden mit der
Fragestellung, was dazu alles gehort: Was fiir Leute arbeiten
fiir Eliasson, welche Leute fithren Aufsichten in Kunstausstel-
lungen und so weiter? Kunst als Produktionssegment weitet
sich immer mehr aus, besonders in Bezug auf das Verhiltnis
von Qualifizierung und Entqualifizierung von Ausbildung.
Dieses Moment diversifiziert sich noch weiter und zwar in
zwei Richtungen, die aber miteinander verklammert sind:
Was heifSt es iiberhaupt, innerhalb kapitalistischer Produkti-
onsbedingungen zu produzieren, also Dinge in einer Waren
produzierenden Gesellschaft herzustellen und gleichzeitig
mit diesen umzugehen? Und wie ldsst sich unter diesen Be-
dingungen Kunst produzieren, die auch nur eine Ware ist,
die allerdings lingst nicht kraft des Asthetischen eine Auto-
nomie beanspruchen kann? Auch hier bleibt zu diskutieren,
in welcher Form sich ,,politische Kunst® tiberhaupt realisie-
ren lisst. (...)

Inders/ In unserem ersten Teil des Interviews hast du gesagt,
dass der sozial Disqualifizierte der eigentliche Prototyp des
kreativen Arbeiters sei und nicht der Kiinstler? Da wiirde ich
Dich bitten, das noch mal genauer zu erkliren.

Behrens/  Das sind drei Schritte. Es gibt die Rede vom Pre-
kariat, die interessanterweise im Kontext kulturell-kiinstle-
rischer Produktionsverhiltnisse, im akademischen Milieu
und auch im Creative-industries-Milieu auftaucht. Sich in
seinem Arbeitsverhiltnis als prekirer Kulturarbeiter zu be-
zeichnen, deutet ja zunichst einen Statusverlust an, der nicht
nur mit finanziellen Einbuflen zu tun hat, sondern auch mit
der sozialen Stellung. Was hierbei allerdings als ,,prekir® oder
»Prekarisierung® bezeichnet wird, betrifft nicht nur Kultur-
produzenten, sondern ist grundlegend fiir Lohnarbeitsver-
haltnisse an sich; einfach gesagt: Lohnarbeit ist immer pre-
kire Arbeit. Gegen die klassische Industriearbeit hat sich aber
vor allem in der Kulturarbeit die Illusion durchgesetzt, dass
jeder seines Gliickes Schmied sei ...
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Inders/ ... frei nach dem Motto, wo ein Wille ist, ist auch
ein Weg ...

Behrens/ ... genau, allerdings erweist sich dieser Weg immer
mehr als Sackgasse, nimlich gerade unter den Bedingungen
einer ,Industrialisierung der Kulturarbeit und Kunstpro-
duktion. Gleichwohl gehért zu den Produktionsverhilnissen
der Creative industries die Ideologie der Prekaritit, dass es
nichtschlimm sei, wenn man ein paar Jahre eine Durststrecke
durchmacht — irgendwann wird der Erfolg schon kommen.
Dahinter stecken Ideen von Mischkalkulationen: Mache erst
einmal ein bisschen Kunst fiir Dich und arbeite ruhig neben-
her in der Kneipe, aber lass Dich oft genug in Ausstellungen
blicken — das wird schon irgendjemand mitbekommen, und
dann kommt das grofle Spektakel! Freilich funktioniert das
bei einigen, zufillig. Hier setzt sich die Vorstellung weiterhin
fort, dass die Kunst nach wie vor ein Bereich sei, der von der
Restokonomie ausgeschlossen wire. Dazu gehért auch die
Chimire vom ,bosen Kunstmarkt und seinen rein finan-
ziellen Interessen: Sammler fallen iiber die Kunst her und
machen sie kaputt. Diese verkiirzte Kritik verkennt, welches
ideologische und 6konomische Verhiltnis die Kunst schon
immer im Kapitalismus hatte. Bemerkenswert ist auch, dass
sich gerade im Bereich der bildenden Kunst die Idee der Pre-
karitit viel stirker durchsetzt als z. B. in anderen Bereichen
kultureller Produktion, in denen schon wesentlich linger
industriell gearbeitet wird: Kiinstler, aber auch Journalisten,
Autoren und Musiker sprechen viel hdufiger von Prekaritit
als zum Beispiel die Angestellten in der Filmbranche.
Inders/ Das heifit, dass sich bestimmte Personen, die in der
Kulturbranche arbeiten, noch mehr als andere beliigen, weil
sie ihre problematischen Verhiltnisse nicht offen legen ...
Behrens/
die eigene gesellschaftliche Position in Hinblick auf die Pro-

... und weil es kaum ein Bewusstsein davon gibt,

duktionsverhiltnisse zu reflektieren. Es gehort ja auch zur
Gegenwartskunst als Industrie das Ausbildungsversprechen,
dass jeder irgendwie auch mit seiner Kunst reiissieren kann.
Die drohende Prekaritit, dass die Kunst eben eine brotlose
Kunst ist, bezeichnet allerdings eine Normalitit. Mir scheint
dies aber mit Prekaritit falsch beschrieben zu sein; eher ist es

eine Mischung aus Proletarisierung und ...

Inders/ ...Selbstverblendung ...

Behrens/ ...ja, Selbstverblendung als Form einer hypo-
stasierten Selbstverbiirgerlichung — ohne allerdings auf ein
reales Biirgertum rekurrieren zu kénnen. Leo Kofler hat in
den achtziger Jahren im Zuge der Selbststilisierung und Yup-
piesierung den Begriff des Proletarischen Biirgers eingefiihrt
und es scheint mir, dass dieser Begriff den Prozess der Preka-
risierung genauer fasst. (...)

Konterkariert wird das mithin durch eine Entqualifizierung
»kiinstlerischer” Tatigkeit beziehungsweise tiberhaupt der Be-
rufe der Creative industries. Das ist eine allgemeine aktuelle
Tendenz des Kapitalismus, die eben auch die Gegenwarts-
kunst als Industrie erfasst: dass Titigkeiten ent- und dequali-
fiziert werden. Kreativitit wird banal. Allerdings produziert
die Gegenwartskunst selbst die nétige Ideologie, diese Banali-
titen aufzuwerten. Jonathan Meese ist hier ein gutes Beispiel:
dessen armselige Pseudoprovokationen werden dankbar von
weiten Teilen des Feuilletons als ,genial®, ,witzig®, ,queer®,

»subversiv goutiert.

Also: wenn es stimmt, dass eine Entqualifizierung der Pro-
duktion und der allgemeinen Praxis zum Kapitalismus
dazugehort, dann muss das genauso fiir die Kunst gelten.
Ich halte das fiir einen wichtigen Punke gerade angesichts
derzeitiger Umstrukturierungen des Bildungs- und Ausbil-
dungssystems: Wenn gerade nach Bologna in Universititen
und Kunsthochschulen so getan wird, als wiirden sie Orte
qualititsvermittelnder Exzellenz sein — was meinethalben
einzelne Institute und Fakultiten auch zurecht behaupten —,
dann wire zu reflektieren, was heute grundsitzlich an ,Wis-
sen®, ,Wissenschaft®, ,Lerninhalten® etc. in Bildungs- und
Ausbildungsprogramme eingeht. Dass die berufliche Quali-
fikation tatsichlich qualifiziert, ist ein Irrglaube — auch in der
Kunst. Und auch das wiire in die Kritik der Gegenwartskunst
als Industrie mit aufzunehmen: dass sich gerade in ihrer heu-
tigen gesellschaftlichen Funktion zeigt, dass durchaus — um
eine gewichtige These zum Schluss hervorzuholen — das alte
Hegelsche Postulat vom Ende der Kunst sich wieder als ak-
tuell erweisen konnte; und das hat auch Konsequenzen fiir
die Frage nach den Méglichkeiten emanzipatorischer, ,,poli-
tischer” Kunst heute.




Baumelnde Zipfel

/ Margrét H. Blindal bei Thomas Fischer

Margrée H. Blondals Ausstellung ,,Schlag® ist eine Konfron-
tation, aber eine die sich leise abspielt, behutsam geradezu—
also eigentlich das Gegenteil von einem Schlag. ,Schlag* ist
ein hartes Wort. Die Assoziationen, die es aufruft, lassen sich
aber in ganz unterschiedliche Richtungen denken: vom ag-
gressiven Schlag bis hin zu siiffer Schlagsahne. Auf der Ebene
dieser Offenheit findet die Auseinandersetzung mit Blondals
Arbeiten statt. Sich darauf einzulassen, macht ihren Reiz aus.
Erstaunlich ist, wie wenig verloren Blndals filigrane Skulp-
turen in den drei weitliufigen Riumen der Galerie Thomas
Fischer wirken. Vielmehr lenken die verstreuten Assemblagen
aus einfachen, oft ausrangierten Materialien die riumliche Er-
fahrung. Von der Decke kommend, am Boden stehend, oder
an eine Wand gelehnt, bilden sie zufillige Erscheinungen, die
sich beim Gang durch die Ausstellung als iiberraschend auf-
tun, zugleich aber genau am richtigen Platz zu sein scheinen.
Durch einen kleinen Eingriff — Bléndal hat einige der Winde
in den hinteren zwei Riumen im Beige-Ton der FuSboden
gestrichen — gelingt es ihr, eine subtile Verbindung zwischen
den Riumlichkeiten und den Exponaten herzustellen. Die
gleichfarbigen Winde und Béden gehen sanft ineinander
iiber und bilden einen harmonischen Umraum. Zugleich
sorgt das Intarsienparkett im ersten Raum dafiir, dass ein
Kontrast bestehen bleibt.

Zu sehen sind in diesem Setting etwa eine von der Decke he-
rabhiingende schwarze Folie, deren unterster Zipfel mit einer
Mobile-Konstruktion verbunden ist: ein Gerippe aus pink
schimmernden Drihten, das an einigen Stellen von schwar-
zen Kiigelchen geziert wird. Direkt auf dem Parkettboden
befindet sich eine Formation, die im ersten Augenblick viel-
leicht an ein Miniatur-Beach-Volleyball-Netz denken lisst.
Zwischen zwei schief stehenden Stéckchen wurde ein kleines
hellgriines Aufbewahrungsnetz gespannt. Oft sind es die

Farben dieser luftigen Skulpturen, die Akzente setzen, wie
zum Beispiel das schrille Orange einer Schnur, an der in einer
Schlaufe runde Hoélzchen mitten im Raum schaukeln, oder
das grelle Pink eines leicht zerrissenen Plastikstiicks, das tiber
einen ,Biigel“ drapiert fast wie ein aufgehingtes Kleid aus-
siecht. Hinter dieser spielerischen Leichtigkeit verbergen sich
durchdachte Gesten, was sie aber kreieren, sind mysteridse
riumliche Zisuren, bzw. Dinge, die zu kommen und zu ge-
hen scheinen, deren Objektcharakter so minimal ist, dass sie
wie zeichnerische Spuren im Raum wirken.

Im Gegensatz dazu besitzen Blondals Zeichnungen eine Hal-
terung von plastischer Prisenz. Sie sind in kleinen transpa-
renten Schaukisten aus Plexiglas aufgehingt, die sie schiitzen,
ohne sie ginzlich ihrer Fliichtigkeit zu berauben. Die Boxen
sind an einer Seite offen und die Blitter nur lose hineinge-
legt. Interessanterweise hat auch Bléndals Malweise etwas
mit der Vermischung von Skulptur und Zeichnung zu tun.
Sie verwendet fiir ihre Wasserfarbenzeichnungen oft auch
Olivensl. So legt sich ein diinner Schleier auf ihre Bilder, der
durch das Papier hindurchscheint und manchmal fast wie
ein Heiligenschein wirke. Dabei verleiht das beigemischte Ol
dem Farbauftrag schon fast eine skulpturale Qualitit. Aus-
gangspunke fiir die Papierarbeiten sind Schnappschussfoto-
grafien aus dem Alltag. Aus ihnen tiberfiihrt Bléndal isolierte
Aspekte in die Zeichnungen, deren poetische Atmosphire
— wie bei den Skulpturen — darin besteht, dass sie sich iiber-
aus geschickt immer an der Grenze zum Gegenstindlichen

aufhalten. Julia Gwendolyn Schneider

Margrét H. Blondal ,Schlag*, Galerie Thomas Fischer,
Potsdamer StrafSe 77-87, 10785 Berlin, 8. 9.—20. 10. 2012
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Menschenrechtsverbrechen ahnden. Auch in der Serie ,, Ter-
minal“ von Tobias Kruse sind die Grenzen nicht real, son-

# den Reichtum Tel Avivs, wie er sich auf dem Rothschild
¥ Boulevard prisentiert, von den Drogenabhingigen und Sex-
arbeitern, die sich wenige Gehminuten entfernt im Alten
. Busbahnhof eine Art rechtsfreien Raum erobert haben.

~ In weiteren Arbeiten werden Grenzen eher moralischer

'

| oder ethischer Art verhandelt. Pepa Hristova zeige Fortos

/100/.
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Ausweitung der Grenzzone

/ Ostkreuz-Fotografen im Haus der Kulturen der Welt

In der Foto-Ausstellung ,,Uber Grenzen“ im Hkw wird der
Grenzbegriff in seiner ganzen Breite aufgefichert: Neben Gren-
zen in Form von Mauern und Ziunen, wie in Zypern und
Belfast, werden Grenzriume gezeigt. Grenzen stellen hier nicht
nur eine willkiirlich gezogene Linie dar, sondern dehnen sich
zu Sonderzonen aus. Dies ist zum Beispiel an der Grenze
zwischen Nord- und Siidkorea zu beobachten, einer demi-
litarisierten Zone, die zugleich Tourismusmagnet und ideo-
logisch iiberfrachtete Zone ist, aber auch in der Erweiterung
von Grenzen zu Uberwachungsréumen, die von der Agentur
Frontex kontrolliert, zum Teil bis ins Meer und ins Ausgangs-
land der Fliichtlinge hineinreichen.

Zwei Serien widmen sich der Zeitlichkeit von Grenzen: ihrer
Verginglichkeit bzw. Neuerrichtung, Ute und Werner Mahler
haben 22 Jahre nach dem Mauerfall Reste der deutsch-deut-
schen Grenze festgehalten, also die Orte, ,wo die Welt zu
Ende war®. Espen Eichhéfer dagegen zeigt anhand der Un-
abhingigkeitserklirung und der darauffolgenden Griin-
dungsfeier des Siidsudans, wie ,Ein Staat entsteht” — und
aus einem Land plétzlich zwei Linder mit unterschiedlichen
Uniformen, Flaggen und Institutionen werden.

Ein Schwerpunkt der Arbeiten der Ostkreuz-Fotografen aber
liegt auf den Menschen, die Grenzen iiberschritten haben. In
mehreren Serien werden Migranten gezeigt: chinesische Tex-
tilarbeiter in Siiditalien sowie Asylbewerber in Berlin. Hier
wird die Paradoxie der Migranten besonders deutlich: Die
Menschen, die Heimat und Familie verlassen und sich auf
den Weg gemacht haben, sind in Deutschland zu Untitigkeit
und Unbeweglichkeit verdammtc.

Am immateriellsten werden Grenzen in der Serie ,,Das Welt-
gericht von Frank Schinksi, in der er die Arbeit des Interna-

von bulgarischen Kinderheimen. Aus der Gemeinschaft
ausgeschlossen, wachsen behinderte und nicht behinderte
Kinder unter z.T. unmenschlichen Bedingungen auf. Statt
(bekanntes) Unrecht anzuprangern und in die Ferne zu
schweifen, verstort Linn Schroder mit ihrem ,Selbstportrit
mit Zwillingen und einer Brust“. Wie im Titel angedeutet,
sicht man die Fotografin vom Hals abwiirts, rechts und links
jeweils ein (diinnes) Baby im Arm, aber es fehlt eine Brust,
die der Kiinstlerin nach einer Krebserkrankung amputiert
wurde. Das Bild beeindruckt nicht nur durch den Mut, sich
als Kiinstlerin so zu exponieren, sondern auch durch die
ambivalenten Gefiihle, die es auslst: Wie ernihrt man zwei
Babys mit einer Brust? Schroder thematisiert nicht nur das
Tabu Brustkrebs, sondern auch die Frage nach der Bedeu-
tung des Stillens fiir Babys und Miitter.
Andere Fotoarbeiten wie die zum etwas durchgenudelten
Thema ,,Arabischer Herbst® oder die Portrits von Menschen
im ,,Exil in Kalkutta®, deren Lebensgeschichten aber weder
in den Bildern noch in Form von Texten anschaulich wer-
den, verblassen dagegen.
Insgesamt sind in der Ausstellung Arbeiten von achtzehn in-
ternationalen Fotografen zu sehen, allesamt von der Agentur
Ostkreuz. Thnen ist ein dokumentarischer Ansatz gemein-
sam — der sich dezent und unaufdringlich den Phinomenen
annihert und weitgehend auf experimentellere Ansitze und
Knalleffekte verzichtet. Das heif3t, es handelt sich bei dieser
Ausstellung nicht um die Suche des World-Press-Fotos und
auch nicht um eine intellektuelle, konzeptuelle Auseinan-
dersetzung mit der Frage, was Bilder heute leisten kénnen
oder eben nicht, wie es noch die Ausstellung ,,A Blind Spot*
tat, die von Catherine David kuratiert, ebenfalls im Hxw
zu sehen war. Vielmehr kann man sich hier vom Stil und
dem Handwerk der Ostkreuzagentur iiberzeugen lassen.
Wie einflussteich bzw. erfolgreich dieser Stil mittlerweile
ist, belegt neben der Ausstellung im HKw die Prisentation
des Abschlussjahrgangs der Ostkreuzschule fiir Fotografie in
der Oranienstrafle, in der zwar auf eine offene wie dankbare
thematische Klammer wie ,,Grenzen® verzichtet wurde, aber
trotzdem viele dhnliche Arbeiten zu sehen sind.

Anna-Lena Wenzel

tionalen Weltgerichtshof in Den Haag dokumentiert. Dieses ,, Uber Grenzen®, Eine Ausstellung von Ostkreuz — Agentur der

internationale Gremium soll tiber Landesgrenzen hinaus

Forografen, Haus der Kulturen der Welt, 9. 11.—30. 12. 2012



Dinge ohne Worte

/ Eran Schaerf bei Zwinger

Der Raum der Galerie Zwinger zeigt sich in seinem ganzen
Weifs. Das ist der Hintergrund fiir den Vordergrund. Erst mit
dem zweiten Blick erscheinen grofle Sprechblasen, so gr
dass sie zum Teil die Wand verdecken. Das ist ei
Denn ist es nicht nachvollziehbar, dass ein
sich in der konkreten Wahrnehmu
eine leere Sprechblase verd

tadox.
enzter Raum
erindert? Aber auch
“was hinter ihr zur Erschei-

auch dem Verstindnis des Lesers.

Bei der ersten Begegnung mit der Ausstellung fiel dem Autor

auch eine Parallelitit mit dem spiten Wittgenstein ein und
J.L. Austin. Dessen Klassiker ,How to do things with words’
hitte auch Titel der Ausstellung werden konnen. Aber fiir
den Faden mitten durch den Galerieraum findet sich keine
plausible Erklirung. An den Faden der Ariadne wollen wir
hier erst gar nicht denken. Aber vielleicht daran, dass ein Teil
der Arbeiten demnichst in einer Stadt im Westen der Repu-
blik zu sehen sein wird. Hier hat man wieder was iibersehen,
oder? Thomas Wulffen

In der ,,Echo Chamber (Lakoste spielt keine Rollex)®, so der
Titel der Schau von Eran Schaerf, wird mit dem Titel eine

andere Seite aufgeschlagen. Denn Comics sind der eine Ver-
weis der Sprechblasen. Ein anderer ist der zur Werbung, die

in ahnlicher Weise ,marktschreierisch fiir ihre Objekte wirbt.
Hinweise darauf sind in der Ausstellung Objekte, die direkt
von der Wand und Decke hingen und um die man herum-
gehen muss. Zum Teil ,sprechen die Blasen auch mit direkt
an ihnen angehingten Dingen, oder die Sprechblasenlinie

verliert ihre Richtung und zieht sich von einer Wand zur ge-
geniiberliegenden, so dass in spezifischer Weise der Raum

mit sich selbst spricht. Das betrifft die Makrostruktur. Es gibt
dem gegeniiber aber auch eine Innenstruktur, deren Bedeu-
tung unklar bleibt. Was von Weitem als eine Zeichnung an

der Wand erscheint, wird in der Mikroansicht eine Art Pla-
stikfaden, der die Form bildet. Dabei steht der ,Faden‘ unter

hohem Druck, was sich ,ablesen lisst an den Fadenkniuel,
die sich am Ende zeigen.

Die Verdichtungen lassen den Betrachter an eine eigenwillige

Jkonkrete Poesie® denken, in der der Gegenstand selbst sprich.
Wenn sich der Faden quer durch den Galerieraum zieht, ent-
steht Schweigen bezichungsweise eine Skulptur im Raum.

)
*

ey ewey -—

Eran Schaerf,, Echo Chamber (Lakoste spielt keine Rolex)",
Galerie Zwinger, MansteinstrafSe s, 10783 Berlin,
8. 9.—3.11. 2012
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Klebebandkreuze
und Dielenspaltstoppel

/ David Rickard und Tommy Stockel bei LoBe

Ein bunter Haufen aufgewirbelter Papierwaren: das ist die

erste Assoziation beim Anblick von Tommy Steckels installa-
tiver Arbeit im Weddinger Ausstellungsraum LoBe. Verschie-
denfarbige Papier- und Pappkartonbégen, wie sie gewdhnlich

als Kiinstlerbedarf zu kaufen sind, liegen lose auf dem Fuf3-
boden verteilt. Sie bilden eine beildufig wirkende Anordnung
aus Rohmaterialien. Das zumindest ist der Eindruck, den die

ineinandergeschobenen und iibereinandergelegten grofieren

und kleineren Pappen erzeugen. Aber die Ansammlung hat

etwas Anziechendes und ihre Wahrnehmung verindert sich

beim niheren Betrachten.

Einige Blitter werden von bunten Klebestreifen zusammenge-
halten und lassen schéne Kontraste entstehen, etwa zwischen

einem Kobaltblau und einem Neonpink, andere sind in der

Mitte gefaltet und stehen oder liegen aufgeklappt da. Fast im

Zentrum ruht eine zusammengekniillte Papierkugel in Tiirkis,
schrig gegeniiber davon liegt ein Zeichenblock mit orange-
farbenem Deckblatt. Das alles sind Details, die schon weniger

willkiirlich wirken. Auflerdem ist das Arrangement von wei-
Ben Klebebandkreuzen durchzogen, die auf dem grauen Fuf-
boden eine angedeutete Gitterstruktur erzeugen — ein beliebtes

Instrument der Minimal Art, um Zufilligkeiten aufzuheben.
Ein weiterer Teil der Arbeit ist eine Fotografie (35 x 60 cm), die

neben dem bunten Papierfeld an der Wand hingt und ziem-
lich exakt eben jene Formation dokumentiert, die sich auf dem

Foto aber im vorderen und nicht im hinteren Ausstellungs-
raum befindet. Spitestens in dem Moment wird klar: Das

Sammelsurium unterliegt einem streng durchdachten System.
In ,Proportional Material Arrangement for Two Rooms®
(2012) bildete die erste, jetzt nur noch als Dokumentation

existierende Installation das Skript fiir die zweite. Stockel

spielt geschicke mit den Grofenverhiltnissen der beiden

/100/5 9 Ausstellungsriume von LoBe, die sich auf die DIN-Normen

fir Papier tbertragen lassen; die Bodenfliche des grof3e-
ren vorderen Raums ergibt gefaltet ziemlich genau die des
kleineren hinteren. Vor diesem Hintergrund hat Steckel fiir
seine Kompositionen in beiden Riumen dieselben Materi-
alien verwendet, nur zum Beispiel einmal in Din A4 und
dann entsprechend in Din As, und so weiter. Er hat zwei auf-
einander basierende Schemata kreiert, die sich einzig durch
die Variation im Maf3stab unterscheiden, von denen wir aber
nur das eine tatsichlich live sehen.
So wie Stackels Arbeit fiir und mit den beiden Riumen ent-
standen ist, bilden diese auch den Ausgangspunkt fiir David
Rickards Werke. In der Ausstellung zeigen beide Kiinstler ihre
Exponate aber jeweils nur in einem Raum. Im vorderen, wo
der erste Teil von Steckels Installation platziert war, befindet
sich jetzt Rickards ,,Stoppelfeld.“ Wie ein solches sehen die
diinnen Kupferstibe aus, die auf einer Fliche — die etwa dem
hinteren, kleineren Raum entspricht — in langen Reihen aus
dem Fuflboden hervorstehen. In der Hohe stark variierend,
reichen sie von knapp iiber dem Boden bis etwa zur Linge
eines Unterarms. ,Soundings® (2012), wie die eindrucksvolle
Arbeit heifSt, bezieht sich auf eine historische Methode der
Tiefenmessung in der Seefahrt, bei der eine Leine mit einem
Bleigewicht zum Grund gelassen wurde. Aquivalent messen
die schmalen Stibe die Tiefe der offenen Dielenzwischenriu-
me und geben durch ihre sichtbare Linge deren Reichweite
bekannt. Wir sehen eine Spiegelung dessen, was wir eigent-
lich nicht sehen kénnen. Rickard deckt die Untiefen des
Fuflbodens auf. Ahnlich wie Stockel hat er dazu die Parame-
ter festgelegt; er fiihrt seine ,Bohrungen® im Rahmen einer
bestimmten Fliche aus, dariiber hinaus entsteht das Werk
aber aus dem Zufall heraus. Tatsichlich stort am Ende eine
quadratische Fliche die Ordnung der sonst parallel verlau-
fenden Stibchen und bringt ein eingesetztes Stiick FuSboden
zum Vorschein, das zuvor gar nicht beachtet wurde.
,Disruption Pattern® (2012), eine andere Arbeit von Rickard,
sicht aus der Entfernung aus wie ein Wasserfleck. Von Nahem
aber wird eine sehr sorgsam ausgefiihrte Bleistiftzeichnung
sichtbar, die alle Unebenheiten auf der Wand innerhalb
eines ausgewihlten Bereichs mit je einem Strahlenkranz aus
lang gezogenen Strichen schmiickt. Der Fokus auf Unvoll-
kommenheiten, die verdeutlichen, dass Riume keine ,rei-
nen“ Container sind, gilt auch fir Rickards dritten Beitrag.
»Outer Limits“ (2012) zeigt eine Reihe kleiner, quadratisch
zugeschnittener Fotografien, deren Abbildungen sich auf
den hinteren Raum beziehen und seine Grenzen beleuchten:
simtliche Ecken wurden ins Visier genommen. In der Ver-
groflerung geben sie den Blick auf Mikroriume frei, die aus
kaum wahrnehmbaren Einbuchtungen bestehen und in einer
Ecke sogar fast ein Loch bilden. Es sind eben solche Stellen, an
denen der Raum sich fortsetzt und iiber seinen eigentlichen
Rahmen hinausgeht, die Rickard faszinieren.
Mit ihren unterschiedlichen riumlichen Verschiebungen
und dem Blick auf verborgene Strukturen ist es Stockel und
Rickard auf eine sehr stimmige Art gelungen, im Zuge ihrer
gemeinsamen vierwdchigen Residenz bei LoBe eine wunder-
bar ortsbezogene Ausstellung zu kreieren.
Julia Gwendolyn Schneider
David Rickard und Tommy Stockel, LoBe,
SchererstrafSe 7, 13347 Berlin, 12.— 28. 10. 2012



Ahnlichkeit—Spezial

Als ,von hundert” 2006 gegriindet wurde, stand noch nicht
fest, welches Format das Heft haben sollte. Sollte es eher ein
Review-Magazin oder ein Themenheft werden? Es gab im
Sommer 2006 dazu einen kleinen Wochenend-Workshop,
der wenig effektiv war. Die einen befanden ein Review-Ma-
gazin als tiberfliissig, die anderen meinten, dass die Produkti-
on eines Themenhefts extrem anstrengend wire. Dies war al-
lerdings auch die Meinung der Review-Opponenten, die sich
dann wihrend des Workshops vom Projekt verabschiedeten.
Blieben also noch Kito Nedo und ich. Raimar Stange, der
gerade seine ,Neue Review® beerdigt hatte, unterstiitzte uns
zumindest mental im Vorhaben, alle paar Monate ein Heft
auf Basis von Ausstellungsbesprechungen herauszubringen.
Dass es nun eine Mischung aus beidem geworden ist, es seit
zwei Jahren ein ,,Spezial“ in der Mitte der ,,von hundert® gibt,
und weiterhin ein grofler Teil wie schon immer aus diskur-
siven Texten besteht, ist ein positiver Kompromiss, fiir den
auch Barbara Buchmaier mitverantwortlich ist. Ein reines
Themenbheft hitte es nie gegeben und nur Reviews wiren lang-
weilig, sind aber eine notwendige Basis.

Ein Thema fiir ein mégliches Schwerpunktheft war schon
2006 wihrend des Workshops im Gesprich: Ahnlichkeiten.
Ahnlichkeiten sind fiir Kritik notwendige Briicken zur Ver-
standigung. Selbst der Kaffeekritikerhipster beschreibt den
Geschmack der mittlerweile wieder gefilterten Kaffeebohne
mit Vergleichen wie ,,schmeckt wie Heidelbeere, aber leicht
moosig”.

Sie sind der Sprache etwas sehr Grundlegendes und gleich-
zeitig der natiirliche Feind eines frischgebackenen Kunst-
studenten, der ja nach dem Gegenteil von Ahnlichkeit, also
der Originalitit, dem Neuen und Einzigartigen, suchen soll.
Keine andere Kunstrichtung auflerhalb der bildenden Kunst
verlangt stirker danach. Wenn also der junge Kunststudent
hért, ,,schau dir doch mal die Arbeit von xy an®, kann das
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soviel heiffen wie, ,,vergiss es, das wurde alles schon von ande-
ren gemacht und das besser”. Es kann aber auch heif§en, dass
dem Professor nichts anderes einfillt, als dhnliche Arbeiten
aus seinem Kunstgedichtnis zu zaubern. Gehtaber nicht nur
dem Professor so. Der Vergleich liegt als Erstes auf der Zunge.
Wir ordnen stindig Dinge in unser bestehendes System ein
und seltener dieses um. Und dennoch bietet ,,Ahnlichkeit* in
Bezug auf die bildende Kunst ein unermessliches Feld jenseits
des Originalititsdiktums, welches in den letzten Jahrzehnten
eh immer weiter ausgehohlt wurde und zunehmend zerbro-
selt. Allein die Nullerjahre-Kunst setzte eher auf Beziige und
Wiedererkennbarkeiten und collagierte diese eben so neu wie
moglich.

Andere Begriffe kommen einem in den Sinn, darunter Mode,
Geschmack und Zeitgeist (,so sicht Kunst eben heutzutage
aus“), Appropriation (,.es sicht zwar exakt so aus, ist aber ein
anderer Kontext“), Morphogenetik (,es gibt weniger Ideen
als Kiinstler und der Kanadier oder Japaner hatte zur gleichen
Zeit den gleichen Einfall, vielleicht durch morphogenetische
Ubertragung, es lag einfach in der Luft“), Selbstihnlichkeit
(»nagle Nigel oder klebe Tonbinder, bleib wiedererkennbar,
besetze mit deinem Werk einen Bereich und bleib sitzen®).
Deshalb war die Idee, damals ein Heft nur zu diesem Phi-
nomen zu machen, schon vermessen genug. Wir sammelten
auch kein Material, aus dem wir jetzt schépfen konnten. Das
vorliegende Spezial ist ein Anfang, wir kratzen noch etwas
an der Oberfliche. Die groflen Gegeniiberstellungen, Pla-
giatenthiillungsstorys, Portraits gescheiterter Karrieren auf-
grund dhnlich arbeitender, aber beriihmter gewordener Zeit-
genossen bleiben noch aus. Sicher gibt es aber irgendwann
einmal ein ,,Ahnlichkeit-Spezial 2 — und hoffentlich friither
als in sechs Jahren. Einsendungen von Beitrigen an die Re-
daktion ,,von hundert” sind erbeten. Wir haben angefangen
zu sammeln.

Andreas Koch /1007,
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Steal like an artist? Urheberrecht versus kiinstlerische Freiheit

/ Elke Stefanie Inders im Gespriich mit Jens O. Brelle

Elke Stefanie Inders/ Deine Kanzlei beschiftigt sich haupt-
sichlich mit Medien- und Urheberrecht. Wie bist Du auf
dieses Gebiet gekommen?

Jens O. Brelle/  Urspriinglich wollte ich Fotodesign studie-
ren, habe mich dann aber doch fiir Jura entschieden und
wollte Strafverteidiger werden. In Berlin habe ich Ende der
9oer Jahre nach meinem Referendariat ein Praktikum bei der
Geschiftsfithrung der Kulturbrauerei gemacht und bin so
bei den Themen wieder angekommen, die mich eigentlich
interessieren. Uber das Jurastudium bin ich sozusagen durch
die Hintertiir in die Kreativbranche geraten und rechtlich ist
das ja der Medienbereich. Den Fachanwalt fiir Medien- und
Urheberrecht gibt es noch nicht so lange und dieser Bereich
traf genau meine Spezialisierung und Interessen; daher konn-
te ich auch als einer der ersten diesen Titel tragen. Ich nen-
ne mich zwar Art Lawyer, aber meine Mandanten kommen
nicht hauptsichlich aus der bildenden Kunst, sondern sind
vorwiegend Grafiker, Werber, Journalisten Fotografen, Film-
leute, Designer, Autoren oder Musiker.

Inders/  Das sind ja doch zwei sehr verschiedene Sphiren;
der juristische Bereich und die ,,Kreativszene®. Wenn ich mir
den Veranstaltungskalender auf Deiner Internetseite zur Ga-
lerie ,Das Magazin® anschaue, erscheint mir das nicht als
privatistisches Projekt, weil Du das ja sehr dezidiert angehst.
Brelle/  Jasicher ist das meinen privaten Interessen geschul-
det, ich bin magazinaffin und mich fasziniert dieser Bereich.
Hamburg ist ja immer noch Printstadt und eine Magazin-
galerie gibt es so nicht. Im Vergleich z.B. zu ,Gudberg® in
Hamburg, die eher wenige Veranstaltungen machen, ist ,,Das
Magazin“ nicht gewinnorientiert. Ich stelle den Raum ko-
stenlos fiir Leute zur Verfiigung, die mit Printkultur zu tun
haben. Und bei den Veranstaltungen mache ich dann die Bar.

/100/ 5 Fertig! Das ist ein Geben und Nehmen.

Inders/ In einem Essay von Dir, in dem Du iiber Urheber-
recht und Appropriation Art schreibst, sagst Du, dass sich
diese Kiinstler automatisch in das Spannungsfeld zwischen
Urheberrecht und kiinstlerischer Freiheit begeben. Und die
zentrale Problemursache dabei sei das deutsche Urheber-
recht, das nicht mehr zeitgemif bzw. zu uneindeutig sei. Was
miisste denn Deiner Meinung nach geindert werden, um
diesen Missstand zu verindern? Das ist ja eine Forderung, die
auch von der Piratenpartei gestellt wurde. Glaubst Du, dass
Vorschlige wie die der Piratenpartei in die richtige Richtung
weisen? Die wollen ja eine sehr umfassende Reform des Ur-
heberrechts und begriinden das eben auch damit, dass dieses
auf einem veralteten Verstindnis von geistigem Eigentum
beruhen wiirde, was der derzeitigen Wissens- und Informa-
tionsgesellschaft komplett kontrir entgegenstehen wiirde.
Sie fordern, das nichtkommerzielle Kopieren zu legalisieren,
und dass z. B. wissenschaftliche Publikationen frei im Netz
zuginglich sind. Das Auskommen der Urheber soll dann
durch neue zeitgemifle Geschiftsmodelle gesichert werden
wie z. B. Crowdfunding.

Brelle/ Ja, sicherlich ein sehr interessanter Ansatz, die
Schranken des Urheberrechts insbesondere bei wissenschaft-
lichen Publikationen noch mehr auszuweiten. Ob das Crow-
dfunding-Modell eine angemessene Vergiitung der Urheber
sichert, halte ich jedoch eher nicht fiir realistisch. Die Dis-
kussion, dass das Urheberrecht reformbediirftig ist, wird ja
schon seit Jahren gefithrt und verschiedene Reformen wurden
ja schon durchgefiihrt. Aber im Endeffeke hat es dazu gefiihre,
dass die Mauern immer héher wurden. Das Urheberrecht
wird nach Meinung vieler Leute immer mehr zum Verwer-
terrecht, bei dem die Urheber eindeutig den Kiirzeren zichen
und geprellt werden, z.B. ist dies fiir Autoren, die sowieso
nicht viel verdienen, hochgradig problematisch, sozusagen



ein Total-buy-out, da sie alle Rechte abgeben miissen, also
gegen eine einmalige Pauschale, und meistens ist dies eine ge-
ringe Vergiitung. Das ist eine Realitit. Mein Ansatz der auch
von vielen geteilt wird, ist, dass man das Urheberrecht eher
lockert und dadurch auch mehr kreative Freiriume schafft.
Ich bekomme hiufig Anfragen von Leuten, also von Krea-
tiven, die Angst haben tiberhaupt noch etwas zu verwenden
und die es dann lieber ganz lassen. Sie fiirchten sich in den
Verletzungsbereich des Urheberrechts hineinzubegeben und
deswegen machen sie lieber gar nichts.

Inders/ Und mit Lockern meinst Du genau was? Wir sprachen
jaeben davon, dass das Urheberrecht immer mehr zum Verwer-
terrecht wird und wenn man dies lockert, dann ist dies doch
ein immer weiter fortschreitender Nachteil fiir die Urheber?
Brelle/  Mit Lockern meine ich natiirlich auch zu Gunsten
des Urhebers. Und zwar eben auch in dem Sinne, falls er
etwas verwenden will. Wenn er z.B. ein fremdes Bild als Vor-
lage bearbeiten will, als Sampling oder Collage. Jetzt ist es so,
dass das ziemlich restriktiv gehandhabt wird. Urheberrecht
hat ja verschiedene Schranken, wie z.B. die Zitatfreiheit,
die freie Benutzung, d.h. dass man diese Aussage dann mit
einem fremden Bild belegen kann. Das Zitat darf nicht iiber
den Zitatzweck hinausgehen und dient als reiner Belegzweck.
Meine Idee ist es, dass man diese Schranken noch weiter aus-
weitet, um eher Kreativitit zu féordern. Dass man z.B. auch
Schutzfristen verkiirzt, die ja jetzt noch auf siebzig Jahre be-
grenzt sind. Das ist ein Zeitraum, wo man sich im modernen
Kommunikationszeitalter fragen muss, ob es iiberhaupt noch
zeitgemif ist, dass ein Werk noch siebzig Jahre nach dem
Tod des Urhebers geschiitzt ist.

Inders/ Also ich schaue da als Kunsthistorikerin und Kul-
turwissenschaftlerin drauf und natiirlich weniger oder gar
nicht von der juristischen Seite, weil ich davon keine Ah-

nung habe und sage daher, Appropriation-Art-Kiinstler, oder
eigentlich alle Kiinstler oder Kreative, die mit Samplings,
Found-Footage, Remixes usw. arbeiten, verstehen den Akt
der Aneignung ja nicht als Diebstahl, sondern als Teil ihres
kiinstlerischen Konzeptes, z.B. als Reprisentationskritik,
als Infragestellen der Autorenschaft, des Genickultes usw.
Aneignung wird hier ja nicht als Diebstahl von Eigentum
oder geistigen Eigentums verstanden. Du hast das ja eben
im Grunde schon angedeutet. Aber kann man diesen Wi-
derspruch iiberhaupt auflésen, also zwischen kiinstlerischer
Praxis und Rechtsprechung?

Brelle/ Nach dem deutschen Urheberrecht ist es so, dass
wenn eine schopferische Qualitit und eine besondere Ori-
ginalitit bei einer Arbeit erreicht ist, diese auch ohne die
Zustimmung des Urhebers verdffentlicht werden darf. Aber
das ist ja auch nicht die These oder das Konzept der Appro-
priation Art, da geht es ja gerade darum, sich etwas Fremdes
entgegen dem Dogma der Rechtsordnung anzueignen.
Inders/ Ichvermute ja, dass man diesen Widerspruch nicht
auflésen kann ...

Brelle/  Die kiinstlerische Freiheit ist ja im Gesetz verankert,
aber sie ist eben nicht grenzenlos und das Urheberrecht wére
dann ja auch so eine Grenze. Und es ist dann die Frage, wann
ein Kiinstler diese Grenzen verletzt, was natiirlich immer
auch Auslegungssache ist. Als Grenze dieser Freiheit existiert
eben der Konflikt zwischen Urheberrecht und Kiinstler, wo-
bei der Urheber dann der ,,Betrogene* ist.

Inders/ Duwiirdest also Sven Regener zustimmen, der sich
kiirzlich sehr vehement tiber den Umgang mit kiinstlerischen
Urheberrechten aufgeregt hat. Dass es ein Skandal sei, wenn
man als Kiinstler das Wort Urheberrecht in den Mund niih-
me und dann eben als uncool gilte. Er kritisiert, dass Dieb-
stahl im Netz inzwischen als cool gilt. /100/53



Brelle/  Soweit ich Sven Regener verstanden habe, kritisiert
et, dass sich grof8e Konzerne wie Google (z. B. durch Werbe-
einnahmen bei YouTube) auf Kosten der Kiinstler bereichern,
die ,,sozusagen die Penner in der letzten Reihe® seien. Dieser
Kritik kann ich nur zustimmen und sie belegt meine These,
dass sich das Urheberrecht eher zu Gunsten der wirtschaft-
lichen Verwerter und weniger zum Schutz der Urheber selbst
entwickelt.

Inders/ Ich komme nochmal auf meine Bemerkung von
vorhin zuriick, dass Appropriations-Kiinstler ja im Grunde
eine Kritik am Primat des Eigentums tiben, also an einem
Tabu rithren, was eben zu ungerechter Verteilung fithrt. Was
kann daran falsch sein?

Brelle/ Ja, das ist zwar richtig, aber oft ist es so, dass die
Rechte der Urheber dann eben doch verletzt sind, weil sie
nicht gefragt wurden und weil keine Schranke des Urheber-
rechts greift und die Zustimmung nicht vorliegt. Wenn ich
als Jurist spreche, dann ist die meiste Appropriation-Art si-
cherlich eine Urheberrechtsverletzung.

Inders/ Und als Nichtjurist wiirdest Du das kritisch hin-
terfragen?

Brelle/  Als Nichtjurist wiirde ich sagen, dass das eigentlich
erlaubt sein muss; als Kunstform, als Aussage.

Inders/  Siehst Du da Chancen, das juristisch zu verankern?
Brelle/ 1In der Weite und Bandbreite wohl kaum. Das denke
ich nicht. Und die andere Sache ist ja auch, wo kein Kliger
ist, da ist auch kein Richter. Wenn sich der Urheber im Nach-
hinein damit einverstanden erklirt, dann gibt es ja auch kein
rechtliches Problem.

Inders/  Das heif3t fir mich tibersetzt, Versuch macht klug,
oder auch nicht! Aber dann stehe ich ja als Kiinstler wieder
vor dem oben genannten Problem, infolge der Rechtsunsi-
cherheit?!

Brelle/  Genau so ist es. Als bestes Beispiel dient der ,Marl-
boro Country Man®, den Richard Prince 1:1 ohne Zustim-
mung vom Fotografen Dieter Blum abfotografiert hat. In
einem Beitrag im ,art“-Magazin (November 2012) steht
dazu: ,Dass Richard Prince Blums Aufnahmen als Vorlagen
fiir seine Re-Fotografien verwendet hat, sei ihm egal ... Der
Fotograf wird zitiert: ,Mein Rechtsanwalt fragte mich, was
ich dagegen unternehmen will. Ich sagte: nichts. Er fand,
das sei eine gute Entscheidung.“ Aufgeregt habe sich Blum
jedoch, als ein Galerist seine Aufnahmen ablehnte, weil sie
denen von Richard Prince ,,zu dhnlich® seien.

Inders/ Neulich musste das Kolner Kunsthaus Lempertz
eine Schadensersatzforderung eines Kiufers in Hohe von
zwei Millionen zahlen, da das versteigerte Bild des rhei-
nischen Expressionisten Heinrich Campendonk gefilscht
war. Da hief§ es im Urteil, dass seitens des Kunsthauses keine
ernsthaften Kontrollen stattgefunden haben und das Land-
gericht Kéln warf Lempertz in seinem Urteil Fahrldssigkeit
bei der Priifung vor und dass fiir eine sichere Zuschreibung
des Bildes zu Heinrich Campendonk keine hinreichend trag-
fihige Grundlage vorhanden sei. Es gab z. B. keine Echtheits-
expertise, die aufgrund des Rekordpreises und weil es auch
keine Abbildung davon in der Fachliteratur gab, unbedingt
hitee eingeholt werden miissen. Verurteilt wurde hier nicht
der Filscher, Beltracchi, sondern das Kunsthaus. Das Gericht

/100/ 4 erkannte es tibrigens nicht als Entschuldigung an, dass das

Kunsthaus getiuscht wurde. Die wurden ja als die Dussel-
kopfe dargestellt. Ich musste iibrigens ziemlich {iber dieses
Urteil schmunzeln und habe mich gefragt, ob da jetzt mal
endlich der Richtige bestraft wurde? Also kann man sagen,
dass dieses Urteil wegweisend ist?

Brelle/  Also, das ist jetzt das erste Urteil dieser Art, das ich
kenne.

Inders/ Meine Frage zielt ja auch in die Richtung, dass
Beltracchi sich hier eigentlich ein Bild angeeignet hat. Selbst-
verstindlich ist mir klar, dass Beltracchi sich mehr als unse-
riés verhalten hat und natiirlich bewusst getiuscht hat, um
daraus Profit zu schlagen, und dies hat er ja auch iiber viele
Jahre hinweg getan.

Brelle/  Ach so, Du meinst Kunstfilscher sind eigentlich Ap-
propriationisten? Das ist jedenfalls eine steile These!

Inders/ Nein, das meine ich natiirlich nicht. Aber irgend-
wie musste ich lachen, als ich von dem Urteil gehort habe,
Beltracchi wurde ja schon bestraft, sechs Jahre im offenen
Vollzug, die er gerade absitzt. Auferdem wird hier mal wieder
die Frage nach dem Verhiltnis von Original und Kopie bzw.
Filschung aufgeworfen.

Brelle/  Ja, das ist es, was ich vorhin eben auch meinte, dass
in diesem Falle das Abkupfern eines Bildes ja nicht einem
guten Zwecke diente. Also so wie das Urteil entschieden wur-
de, ist das richtig. Das Entscheidende an dem Urteil war die
Vetletzung der Sorgfaltspflicht seitens des Kunsthauses.
Inders/  Wenn ich mir iiber das Verhiltnis von Kopie und
Original Gedanken mache, und ich sage hier bewusst nicht
Filschung, sondern Kopie. Also wenn ich dariiber nach-
denke, auch im juristischen Sinne, soweit ich das tiberhaupt
vermag, dann scheint es, dass die Debatten um Original und
Kopie die ihnen zugrunde liegenden Vorstellungen, also das,
was wir als Original und Kopie unterscheiden, nicht einbe-
zichen. Wenn ich mir Gedanken um die Reformierung des
Urheberrechts mache, dann sollten diese méglicherweise zu
tiberdenkenden Vorstellungen die Reformen ja auch beriih-
ren. An diesem Punkt sind wir doch weit entfernt davon uns
theoretische Gedanken dariiber zu machen, was eigentlich
unsere so scheinbar unhintergehbaren Vorstellungen von Ko-
pie und Original sind. Schaue ich mir die asiatischen Linder
an, dann herrscht dort eine ganz andere Vorstellung von Ko-
pie und Original. Hier ist eine Kopie oder Filschung etwas
Boses oder Illegales. Dort ist das Klauen und Kopieren ja
etwas Positives. Ich denke da auch an Byung-Chul Han, der
das westliche Konzept des Originals dekonstruiert und da-
gegen die chinesische Vorstellung von kiinstlerischer Schép-
fung setzt...

Brelle/ ... und nach meinem laienhaften Wissen machen
die Chinesen ja auch ein Kompliment mit einem Fake! Also
ich bin ja kein Asienexperte.

Inders/  Also ich auch nicht. Aber mir fillt da ein in Berlin
lebender befreundeter chinesischer Kiinstler ein, in dessen
Arbeiten und Erzihlungen der Bezug zu kiinstlerischen (Ai
Weiwei) und politischen Autorititen (Mao) in China hervor-
sticht, sei es affirmativ oder kritisch. Es gibt da jedenfalls eine
ganz starke Identifikation. Immer wieder wird in seiner Her-
kunftsfamilie die Geschichte von seinem Grofvater, einem
Pekinger Bibliothekar, erzihlt, der Mao das Kommunistische
Manifest personlich ausgelichen hat. Vor diesem Hinter-



grund erscheint mir aber der Denkansatz von Byung-Chul
Han unbedingt interessant, denn im Allgemeinen monieren
wir das Faken von Produkten als wirtschaftlichen Schaden,
als Ausverkauf von guter deutscher Qualititsarbeit und Pro-
duktinnovation. Ganz besonders, wenn es um die Autoin-
dustrie und das Ingenieurswesen geht. Und dort ist das im
Grunde eine kulturell gewachsene Tradition, dass man Dinge
kopiert, die konnen sozusagen gar nicht anders. Als kultur-
historische Ursache dafiir werden die zahlreichen kulturellen
Briiche innerhalb der chinesischen Kultur bezeichnet.
Brelle/  Du meinst etwas ist so gut, dass man es eben ko-
pieren muss. Ja und genau nach unserem Verstindnis und
natiirlich Rechtsverstindnis greifen dann die Schutzrechte,
zu denen das Urheberrecht gehort, um wirtschaftliche und
urheberrechtliche Interessen zu férdern. Dass der Urheber
das Recht hat, diese Dinge zu vervielfiltigen, gehort zur
Sdule der wirtschaftlichen Verwertungsinteressen, das Ur-
heberpersonlichkeitsrecht wird als weitere Siule des konti-
nentaleuropdischen Urheberrechts angesehen. Dann wiirde
nach unserem Verstindnis das asiatische Recht mit unserem
kollidieren. Zumindest kollidiert das asiatische mit unserem
wirtschaftlichen Recht. Sie ziehen ihrerseits einen Nutzen
daraus, ohne den Urheber dabei zu fragen und zu beteili-
gen. Das Persénlichkeitsrecht, o.k., das kann man vielleicht
in Einklang bringen, aber ein Problem gibt es dann mit dem
Namensrecht, wenn eben Produkte nicht genannt werden.
Ja, finde ich schwierig, also, dass man kopiert, um dies als
Kompliment zu fassen, das ist in Ordnung, aber was kommt
dann? Ich weif§ natiirlich auch nicht woran das liegt, dass das
den Urheber auch nicht mehr kratzt. Vielleicht weil China so
grof$ ist, keine Ahnung. Aus wirtschaftlicher Sicht kann ich
es nicht nachvollziehen.

Inders/ Also ist es eben nicht kompatibel, weder aus un-
serer rechtlichen Sicht noch hinsichtlich unseres kulturellen
Verstindnisses.

Brelle/  Ja genau, aber dort scheint es zu funktionieren. Und
es wird eben auch anders aufgefasst, weil es die Menschen
scheinbar gegenseitig befliigelt.

Inders/ Trotzdem meine ich, dass man diese Argumente
(von Byung-Chul Han) nicht einfach wegwischen kann.
Stichwort: Globalisierung. Hier kann man zwei diametral
entgegen gesetzte Prozesse konstatieren: Einerseits verein-
heitlicht sich alles, andererseits fordern wir eine Individuali-
tit, die aber nicht mehr méglich ist. Das, was wir kritisieren,
passiert ja sowieso schon.

Brelle/  Ja, das kann ich eigentlich nur bestitigen.

Inders/  Wenn ich also an Walter Benjamin und das ,,Kunst-
werk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit*
denke, aber vorrangig die technischen Voraussetzungen fo-
kussiere, mit denen Kunstwerke vervielfdltigt werden kon-
nen, dann hat man wohl niemals zuvor so ausgefeilte Mog-
lichkeiten besessen, um Kunstwerke zu reproduzieren.
Brelle/ Ich kann das nur bestitigen, dass Urheberechtsver-
letzungen durch die Vereinfachung der technischen Maglich-
keiten nun viel hiufiger auftreten, natiirlich weniger fiir den
Bereich der bildenden Kunst, sondern eher fiir das Filesha-
ring, was eben auch zu einem massenhaften Urheberrechts-
missbrauch fiihrt, wie das im Bereich der bildenden Kunst
aussieht, weiff ich nicht. Sicher richtig ist, dass durch die
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elektronischen Medien natiirlich oder wahrscheinlich immer
mehr Kunstwerke entstehen.

Inders/ Ich meine jetzt eher, dass sich da die Katze in den
Schwanz beifit: Die technischen Maglichkeiten sind immens
entwickelt und entwickeln sich auch immer schneller. Also
nutze ich sie auch als Kiinstler. Das ist ja sozusagen eine Ein-
ladung.

Brelle/  Das war ja auch meine Ausgangsthese: Daher sollte
man auch Urheberrechtsschranken niederschwelliger anset-
zen. Das wiirde dann auch Urheberrechte férdern und eben
nicht verhindern, wie das jetzt der Fall ist, weil es ja eben
nicht geht. Die technische Entwicklung geht hier schneller
voran.

Inders/  Also das, was derzeitig versucht wird im Internet
zu verbieten, sicht meines Erachtens nach einer gewaltigen
Flickschusterei aus, eine Art Symptomdoktorei, und das wird
auf Dauer nicht funktionieren.

Brelle/  Ja genau. Ich meine, ich bin kein Experte im Be-
reich von Open-Source, aber das ist ja genau die Idee, dass
man Dinge freigibt, die sich folglich vervielfiltigen und die
man dann auch kommerzialisieren kann und die in Betrieb
gehen. Dass man dann eben noch Zusatzleistungen anbietet,
die auch Ertrag bringen kénnen. Dies war genau so bei Linux
der Fall, die dann durch den Vertrieb von Handbiichern Ko-
sten rein bekommen haben. Also im Grunde wiirde ich sagen,
Open-Source geht in Richtung Appropriation und Verviel-
filtigung, wo man eben keine Schranken aufrichtet, so wie
das jetzt bei Apple der Fall ist. Sondern man gibt etwas frei
und daraus entwickelt sich etwas Neues.

Inders/ Hier finden ebenso zwei sehr gegenliufige Entwick-
lungen statt, dass man einerseits im Internet alles fiir alle
freigibt, aber gleichzeitig dies reglementieren will. Die Frage
stelle sich dann wohl permanent, welche Risiken und welche
Vorteile das hat.

Brelle/ Dem wiirde ich so uneingeschrinkt zustimmen. /100/y5



Texturen

/Von der Kultur des Collagierens

Textur ist ein doppeldeutiger Begriff, er steht fiir ,, Gewebe®
wie auch fiir die Qualitit einer ,Oberfliche®. Als Terminus
scheint er dienlich, um das Verhiltnis der narrativen Struk-
tur eines Kunstwerkes, die auf bestimmte Referenzen und
Themen verweist, zu dessen isthetischer Hiille zu fassen,
welche sich aus Motiven, Materialien und Formen zusam-
mensetzt. Der Begriff der Textur ist damit zentral fiir ein zeit-
gendssisches kiinstlerisches Vorgehen: das Collagieren (im
Film eher Montieren) — gemeint als das Ineinanderweben
von Motiven, Materialien, Objekten und inhaltlichen Re-
ferenzen auf Basis eines individuellen Interessensmusters zu
einem Werk. So entwickeln sich seit geraumer Zeit Gruppen
kiinstlerischer Auﬂerungsformen, die in ihren Zusammen-
setzungen so vielgestaltig wie der Kunstbetrieb selbst sind
und dabei doch in ihrer dsthetischen Grundstruktur Ahn-
lichkeiten aufweisen. Diese Situation der Kunstproduktion
scheint darin unser aktuelles Gesellschaftsgefiige zu spiegeln,
in dem sich dhnelnde Gruppen bewegen und offensichtlich
radikale oder kritische Positionen scheinbar selten geworden
sind.
Die Begriffe ,radikal“ und ,kritisch® werden in unserer
Gesellschaft und auch in Bezug auf die aktuelle Kunstpro-
duktion jedoch immer noch oft im Sinne der Moderne mit
,neu® oder ,,oppositionell” tibersetzt. Jene modernen Formen
kritischer Auf8erungen konnten jedoch vor allem solange
entstehen, wie die bestehende Meinungslandschaft durch
Traditionen noch klar strukturiert war und gesellschaftliche
Gruppen eindeutige Positionen vertraten. Dies ist nun aber
gerade heute nicht mehr beobachtbar — weder gesamrgesell-
schaftlich noch im spezifischen System des Kunstbetriebes.
Vielmehr hat vor allem der mittlerweile ausgeprigte Indivi-
dualismus unserer Zeit mit seinem emanzipatorischen Im-

/100/ o petus und der gleichzeitige Verlust von gesellschaftlichen

Traditionen und Normen (in Familie, Religion und Beruf)
das Phinomen schier endloser Ausdifferenzierung von Le-
bensstilen und Anschauungen ausgebildet, deren Orientie-
rungsmaf3stibe sich vor allem aus medial kommunizierten
Gesellschaftsnormen speisen und darin tendenziell ,in der
Mitte® pendeln und nicht ,ausschlagen®. Kritik kann heute

weniger als oppositionell, denn vielmehr als relational und
zusammengesetzt bezeichnet werden. Neues entsteht nicht
mehr unbedingt in Opposition zu Bestehendem, sondern
durch die Integration und das Zusammenfiigen (sprich hier
auch Collagieren) verschiedener Positionen in einer eigenen
Stellungnahme. Diese Situation spiegelt sich im Kunstbe-
trieb eben in jener Vielgestaltigkeit von Gruppen kiinstle-
rischer Ausdrucksformen, die weniger radikal auftreten und
deren Oberflichenstrukturen sich angleichen, die aber den-
noch sehr individuell zusammengesetzte Narrationen und
Inhalte in oftmals komplexen und differenzierten Werken
vermitteln.

In den klassischen Medien wie Malerei und Bildhauerei ist
seit einiger Zeit eine groflere Gruppe kiinstlerischer Aus-
drucksformen auszumachen, in der Kiinstler mit Motiven
und Formen der Avantgarden des 20. Jahrhunderts, in der
Malerei oft in Kombination mit Zeichen und Symbolen aus
der aktuellen Alltagskultur, arbeiten. Der Bezug auf das 20.
Jahrhundert mit seinen Avantgarden konnte in diesem Zu-
sammenhang eine Reaktion auf die Situation sein, dass eine
(vielleicht ersehnte) Entstehung von ebensolchen Avantgar-
den im aktuellen, globalisierten Kunstbetrieb schwierig oder
gar unmdglich geworden ist. In der Fotografie hingegen fillt
die Tendenz zum Dokumentarischen auf und reflektiert in
oft montierten Bildstrecken die Auseinandersetzung mit so-
zialen Themen. Die Film- und Videokunst bringt z.B. Aufie-
rungen hervor, die in Montagen kultur(historische) Themen



verarbeiten und darin Vergangenes in Beziehung zu Aktu-
ellem setzen.
In der Malerei kann man vor allem unter den jiingeren Positi-
onen diejenigen in einer ,,Gruppe” zusammenfassen, die das
Formenvokabular moderner Avantgarden (Konstruktivis-
mus, klassische Moderne) mit Erscheinungsformen unserer
Medienlandschaft (computergenerierte Formen) oder Mo-
tiven aus der Alltagskultur (Sticker, Magazine) verbinden. Es
entstehen isthetische Gewebe, deren Oberflichen zum einen
durch die Verwendung von Motiven des 20. Jahrhunderts
eine Patina des Vergangenen evozieren — und zum anderen
eben diese Patina zugleich mit Aktuellem konterkarieren: So
zu begutachten in den Werken von Kerstin Britsch, Clara
Brérmann oder Anne Neukamp.
Besonders zahlreich entstehen mit dhnlichem Formenvoka-
bular aus Motiven der Moderne und Alltagskultur Werke im
erweiterten Bereich der Skulptur zum Beispiel bei Stef Heid-
hues, Roseline Rannoch, Juliane Solmsdorf oder Natalia Sta-
chon, die man auch als ,,riumliche Assemblagen® bezeichnen
kénnte. In diesen Werken werden verschiedene Objekte und
skulpturale Arbeiten im Raum installativ angeordnet. For-
mal und materialisthetisch werden kunsthistorische Beziige
zum 20. Jahrhundert (Minimal Art, Konstruktivismus) in
zeitgendssisches Vokabular eingewebt, so dass auch die Ober-
flichen dieser Werke zwischen Vergangenem und Aktuellem
changieren, wihrend die Ausdrucksform der raumlichen As-
semblage die Idee des Collagierens spiegelt.
Gesellschaftliche Bereiche, die eine Entwicklung von Neuem
—vor allem auch im Sinne von Innovation — zum Ziel haben,
sind u.a. Wissenschaft und Technik. Mit dieser Welt beschif-
tigen sich Kiinstler wie Micol Assaél, Nina Canell oder Attila
Csorgd in ihren ebenfalls skulpturalen Arbeiten und rekurrie-
ren in ihrer experimentellen Formensprache auf genau diese
gesellschaftlichen Bereiche. Oft erinnern die Werke in ihrem
Aufbau an wissenschaftliche Versuchsanordnungen. So zu
beobachten z.B. an Nina Canells ,Anatomy of the Rising
Tide“ (2010). Attila Csorgd unternimmt Experimente mit
selbstkonstruierten Maschinen und optischen Apparaturen,
wie bei seiner Arbeit fiir die diesjihrige documenta 13 ,,Squa-
ring the Circle® (2012) und Micol Assaél erforschr fiir ihre In-
stallationen vergessene Gebiete der Wissensproduktion wie
die Forschungen des russischen Wissenschaftlers Alexander
Chizhevsky, der Pate fiir ihre Ausstellung ,Chizhevsky Les-
sons” in der Kunsthalle Basel 2007 stand. Auch diese Kiinst-
ler prisentieren ihre Werke oft als riumliche Assemblagen.
Ein dritter wichtiger gesellschaftlicher Themenbereich fiir
die Kunstproduktion im skulpturalen Bereich scheint zudem
die Okologie bzw. die Auseinandersetzung mit Naturphino-
men zu sein, wie sie von Kiinstlern wie Tue Greenfort etwa
in seiner aktuellen Ausstellung (,Gasag Kunstpreis 2012) in
der Berlinischen Galerie vorgenommen werden.
Die Riickgriffe auf historische Ausdrucksformen wie Ready-
made und Assemblage sind im Bereich der zeitgendssischen
Skulptur besonders auffillig.
Im Gegensatz zu den cher klassischen Medien scheinen im
grof8en Bereich filmischer und fotografischer Ausdrucksfor-
men die Méglichkeiten, mehr oder weniger direkte Gesell-
schaftsbeziige zu integrieren, hiufiger. Hier fallen Fotografen
wie Tobias Zielony auf, der fiir seine Arbeit jugendliche Rand-

gruppen mit der Kamera begleitet und in Fotoanimationen
wie ,Le Vele di Scampia“ (2009) auch mit dem Prinzip des
Collagierens arbeitet: dem Montieren von Einzelbildern.

In ihren filmischen Arbeiten spielen zudem Kiinstler wie
Cyprien Gaillard oder Haris Epaminonda mit kultur-
historischen Themen: archiologische Stitten und Architek-
turen fungieren hier als Statthalter von Gesellschaft. Es
sind Motive, die zugleich Urbanitit im speziellen und
Menschheitsgeschichte(n) im allgemeinen Sinne versinnbild-
lichen. Auch hier wird Aktuelles in Bezug auf Vergangenes
verhandelt.

Unter den oftmals vergangenheitsbezogenen Oberflichen-
strukturen zeitgenossischer Werke tauchen somit durchaus
auch gesellschaftlich relevante Themen wie Okologie, Wis-
sensproduktion, Urbanitit oder Sozialkritik auf. Implizite
Kritik wird dort jedoch nicht mehr kiinstlerischen Mani-
festen oder Utopien folgend gestaltet, sondern in indivi-
duellen kiinstlerischen Produktionen entwickelt, basierend
auf spezifischen Interessensmustern. Die auffillige Riickbe-
sinnung auf vergangene Epochen und historische Formen-
sprachen konnte man als Sehnsucht nach einer (alten) Welt
interpretieren, in der Ordnungen und Meinungen (wieder)
erkennbarer werden. Vielleicht stehen Motive wie die von ar-
chiologischen Stitten oder die Referenzen auf die Avantgar-
den des 20. Jahrhunderts mit seinem Fortschrittsgedanken
aber auch nur fiir Ideen, die dekonstruiert werden wollen
und miissen, um Neues entstehen zu lassen.

Die heutigen kiinstlerischen AufSerungen sind somit zwar
scheinbar weniger radikal, aber vielleicht ist das sorgfiltige
Weben kiinstlerischer Texturen sogar nachhaltiger als etwaige
radikale Gesten — jedoch aber nur dann, wenn iiber Rele-
vanz und Inhalte auch diskutiert und kommuniziert wird.
Hier sind vor allem die Kunstkritik gefragt sowie die Aus-
stellungsstitten, die konsequenter jene zu Grunde liegen-
den Referenzen von Kunstwerken erkliren und offenlegen
sollten, um wirklich fruchtbare und vielleicht auch manch-
mal schmerzhafte Diskussionen zu erméglichen. Meinungs-
bildungsprozesse sind notiger denn je, um die vorhandene
Vielgestaltigkeit zu durchdringen. Denn nur iiber Kommu-
nikation kénnen wir das Verhiltnis zur Welt begreifen und
die bestehenden gesellschaftlichen Zusammenhinge ordnen
— wenn nétig auch neu. Katharina Schliiter
siehe auch:

—Melanie Franke ,, Fun-de-siécle: Die Nuller®, von hundert
11/2007, www.vonhundert.delindex.php?id=384

—Andreas Koch, ., Die Dekade der Nuller®, von hundert 7/2008,
www.vonhundert.delindex.php?id=126

—Dominik Sittig ,Am Mauerpark. Ein Zwischenspiel®, von
hundert 12/2011, www.vonhundert.delindex.php?id=374
—Barbara Buchmaier, Andreas Koch, Peter K. Koch ,,Von der
Appropriations-Kunst iiber die Bezugs-Kunst zur Netzwerk-Kunst*
von hundert 4/2012, www.vonhundert.delindex.php?id=410
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Ahnlichkeit und Gleichheit
und Wiedererkennbarkeit

Ahnlichkeit kann schlecht sein.

Die Erzeugung von werkimmanenten
Ahnlichkeiten ist ein Ziel.

Werkimmanente Ahnlichkeit bedeutet Haltung.
Haltung entsteht aus der Wiederholung.

Werkimmanente Ahnlichkeit bedeutet
Wiedererkennbarkeit.

Wiedererkennbarkeit ist ein Pridikat.

Ahnlichkeit kann ein Pridikat sein, das gilt gleichermaflen
fiir werkimmanente Ahnlichkeit wie fiir werkiibergreifende
Ahnlichkeit.

Zu viel Ahnlichkeit wird zu Gleichheit.

Gleichheit ist Langeweile, das gilt gleichermafSen fiir

werkimmanente Gleichheit wie fiir werkiibergreifende

Gleichheit.

Plétzlich auftretende werkimmanente Unihnlichkeit steht
im Verdacht des Haltungsverlusts.

Haltungsverlust ist schidlich.

Ahnlichkeiten wirken bei oberflichlicher Betrachtung
ausgepragter.

Ahnlichkeit kann wirken wie Gleichheit.
Ahnlichkeiten werden schwicher bei genauerer Betrachtung.

Die Betonung von Ahnlichkeiten zu den Werken anderer
kann ein Pridikat sein.

Gleichheit zu Werken anderer ist schidlich.

Fine Hiufung von Ahnlichkeiten unterschiedlicher
Kiinstler fithrt zu Schulen oder sogar zu Ismen.

Die Unvergleichbarkeit von Werken zu bestehenden Wer-
ken anderer ist das hochste Pridikat.

Zu viel Ahnlichkeit zu bereits bestehenden Werken anderer
steht im Verdacht der Kopie.

Peter K. Koch



Dodel

Am Anfang war das Wort und das Wort ist Fleisch geworden,
und hat unter uns gewohnt, und wir haben seine Abnlichkeit
gesehen, die Ahnlichkeit des einzigen Sohnes vom Vater, von

Gnade und Wabrbeit. — nach Johannes Offenbarung.

Da machte sich David auf und zog mit seinen Minnern und
schlug unter den Philistern zweihundert Mann. Und David
brachte ibhre Vorhiute dem Konig in voller Zahl, dafs er des
Konigs Eidam wiirde. Da gab ihm Saul seine Tochter Michal
zum Weibe. — 1. Samuel 18.27.

Und der Fleischpenis hat Ahnlichkeit mit dem Blutpenis,
denn alles Fleisch ist dhnlich seiner Ahnlichkeit, die da ist
Fleisch. Lebenslang; Und auch ich versuche mir immer dhn-
lich zu werden. Denn; Enkel, Ahnen, Grof$viter. Denn; Ten-
denz zu kleinen Verdnderungen.

Denn; hohe Fruchtbarkeit im Verhalten zur Firsorge der El-
tern, gehorchen dem Wort, welches Gesetz ist, und das da
heifdt: Passe Dich an, und, teile Dich. Denn das Gesetz des
Lebens heift: Anpassen und teilen. Kalenderspruch der Me-
tastasen. Nachdem sie sich angepasst — wollen sie? sich auch
mit mir teilen. Variationen im Schwarm inkl. Selbstzweifel:
Gibt es iiberhaupt Individuen und nicht einzig Variationen.
Von: Schwirmen. Paaren. Einzelgingern. Aus einer Zeit, als
man noch aus personlichen Griinden gelebt hat. Art. Spezies,
Klasse. Klasse-Dodel, der du bist, mit kleinen Variationen.
Rankenfiif§ler. KopffifSler — wer wird der nichste Kopffuf3-
ler? (s. Horst Antes ). Mit kleinen Abweichungen, damit man
Dich noch erkennt. Variantenwichter. Meinungswirter,
Standpunktprofi, Gleichschalter, Gleitschutznarr. Hauptwi-
derspruchartist. Geschmacksverstirker. Restpostenpoet. Poin-
tenleger. Verhaltensverwalter. Spielverderber. Zusatzsiichtiger.
Gliicksdiener. Entblodungsprediger. Senkbleirtipel. Wirklich-

keitsfanatiker. Schlusslichttreter. Eckenschieber. Kantenscho-
ner. Schreithammel. Blickfangpfleger. Erinnerungsbarbar.
Bildungsschamane. Mythentreiber. Fleilapostel. Raumrei-
ber. Antragsmuffel. Uberschussschniiffler. Vergangenheits-
prophet. Ubergangsrichter. Schleichwegbereiter. Hasstriger.
Spiegellecker. Schwanzlutscher. Faunadédel ...

Pflanz Dich fort von hier, Dédel. Stange. Reibeisen. Flam-
menschwert. Feuerkeule. Kanone. Ding. Hammer. Ram-
me. Dampframme. Der Du bist Hallodri. Rohr. Schniedel.
Schwengel. Bubenspitz. Wurmfortsatz. Biirste. Widerhaken.
Schnokel. Stoéfel. Schrubber. Werner. Wilhelm. Heinrich
Reiner. Renaissance-Fiirstchen. Barockkeule. Fiirst der Fin-
sternis. Mann der Stunde. GeifSel der Menschheit. Blickfang
der Gene. Bester Freund. Gliickspender. Familienstamm.
Stammbhalter. Vollstrecker. Kleiner Soldat. Taschenspie-
ler. Buchhalter. Witwentroster. Seelentrdster. Seelenpinsel,
Schweinshaxe. Griechenkénig. Apfelbiumchen. Schuldspritze.
Lollipop. Lutschstengel. Mundorgel. Gaumenkitzler. Augen-
schmaus. Hol sie Dir; die Geschichte meiner Impotenz, in
14ter Auflage. Leinen gebundener Einband, mit Prigedruck
in drei Schmuckfarben. Fadenbindung. Goldschnitt und
Supplement-Band fiir die ersten 100 Kiufer, im Schweinsle-
derschuber mit Echtheitszertifikat, nummeriert und signiert
vom Autor.

Berlin 2556, buddhistischer Zeitrechnung. 1ste Klasse. Schlaf-
wagenschaffnerdédel mit aBc-Schiitzendddelbegleitung,
Alphadédeln und Betadddelanhang. 2B-Art. Hamburger
Trockenkeksdoddel. Kolner Volksdodel. Karlsruher Vereins-
dédel. 1a-Erkenntnis. Die dédeln sich selbst (bésartig) einen
autopoiesischtisch. Ironie. 2a-Einsamkeit. Ein Dédel unter
Dédeln zu sein. 1a-Hoffnung. Dass sie von den Londoner
Gefrierbranddédeln der frezze in feindlicher Ubernahme zu
den Akten gelegt werden, auf dass die Berliner Artenvielfalt
erhalten bleibt. 38-Szenario. Dédelschlafstadt Berlin. Dédel-
drehscheibe. Mit eigener Dédelwihrung. Frither haben sich
die Provinzdddel in ihren Dédelnestern noch angestrengt,
um in die Hauptstadt der Dédel zu kommen. Heute werden
sie von Thren Dédeleltern geschicke, auf der Suche nach Ei-
gentumsdddeleien. Zwei Dédel mit einer Klappe: Die Car-
portdddel sind weg, werden zu Welteckenhauptstadtdédeln,
und neues Eigentum ist gesichert. Albtraum-wandlerisch
zwischen Louis und Greta. Im Nebend6delwiderspruch Le-
benskiinstler. Berlin hat ja Mittelklassedodel gebraucht, aber
doch solche nicht. Fleischdédel vs. Blutdédel. Frither wollte
man sein Leben in Berlin anders verdédeln. Die neuen Le-
bensverwaltungsdédel, in eigener Sache, wollen nur ihr altes
Dorfdédelleben in anderer Dédelkulisse fortsetzen. 2B-Lage.
Verdédelt.

Und da ich immer schon fiir Artenvielfalt war, setzen Sie jetzt
fiir Dodel das Wort Veilchen ein.

Und Saul sprach: So sagt zu David: Der Konig begehrt keine
Morgengabe, nur hundert Vorhiute von den Philistern, daf¢
man sich riiche an des Konigs Feinden. Denn Saul trachtete
David zu fiillen durch der Philister Hand. — 1. Samuel 18.25-
Luther Bibel 1912.

Christoph Bannat
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Timm Ulrichs und die wahre Erfindung von Facebook

/ Uber die Unmaglichkeit Timm Ulrichs nicht zu zitieren

Andy Warhols Reaktion auf einen Brief, den Timm Ulrichs
im Dezember 1986 an ihn schrieb, wird die Nachwelt nie
erfahren, denn der berithmte Pop-Kiinstler starb kurz darauf.
Ulrichs hatte ihn darauf aufmerksam machen wollen, dass
dessen 1986 entstandene Camouflage-Bilder, von Kritikern
als originelle Neuinterpretationen des pollockschen Allover-
Prinzips gefeiert, ein ganz alter Hut seien. Schlieflich hatte

Ulrichs selbst bereits seit Mitte der 1960er-Jahre mehrere

Werke und Ensembles geschaffen, die auf dem Prinzip der
Camouflage-Bemalung beruhten. Das Ensemble , Tarnfar-
big gemusterte Natur® bestand aus einer Kunstlandschaft
aus Gras, Sand und Torf. Daneben entstanden diverse einzel-
ne Objekte: ein Tarnanzug, Tarnkappen, ein Tarnzelt, eine

Tarnfahne, tarnfarbig angestrichene Baumstimme, eine ge-
tarnte Erdkugel, ,Das getarnte Frithstiick im Griinen® (als

Anspielung auf Manets berithmtes Bild) oder die Idee fiir
eine tarnfarbige grofSe Reklametafel, die 1981 in Kéln-Siirth

realisiert wurde.

Bei der Vielfalt und Intensitit der Auseinandersetzung mit
dem Thema hitte Ulrichs es eigentlich verdient, als ,der’ Ca-
mouflage-Kiinstler zu gelten. Doch seine verschiedenen Aus-
messungen des Tarnfarbenterrains haben nie den Bekannt-
heitsgrad von Warhols plakativen Werken erreicht.

Timm Ulrichs nennt sich selbst ,Ideenkiinstler”. Der ,,kon-
zeptuelle Vorrang der Idee vor der Ausfithrung bringt aller-
dings auch das Problem mit sich, stindig aufpassen zu miis-
sen, keine Ideen zu wiederholen, die schon lingst ersonnen

wurden. Wie man damit geschickt umgehen kann, fithre

einer der erfolgreichsten unter den Kiinstlern, die heute an

die Konzeptkunst und Minimal Art der 1960er- und 1970er-
Jahre ankniipfen, exemplarisch vor. Der in Berlin lebende

Brite Jonathan Monk withlte den Weg des bewussten Riick-
bezugs. Sein Werk besteht fast ausschliefflich aus bewussten

Kommentaren, Referenzen und gezielten Verinderungen
kiinstlerischer Vorbilder.
In Monks , Translation Piece von 2002 gilt der Riickbezug
Robert Barrys , Telepathic Piece” von 1969. In Barrys Text
»geht es darum, dass er wihrend der Dauer einer Ausstellung
ein Kunstwerk telepathisch kommunizieren wird, das als
eine Reihe von Gedanken angelegt ist, die weder sprachlich
noch bildlich ausgedriickt werden kénnen. Jonathan Monk
lie den englischen Originaltext iibersetzen in Franzosisch,
Niederlindisch, Tschechisch, Polnisch, Ukrainisch, Russisch,
Kasachisch, Mongolisch, Chinesisch und wieder zuriick in
die englische Sprache. Wie beim Kinderspiel ,Stille Post’
kommt der Text am Ende seiner Reise verstiimmelt zuriick.“
(Ellen Seifermann). Auch bei Barry ging es um eine Art
»otille Post®, nimlich die konzeptionelle Auseinandersetzung
mit dem Unsichtbaren und Nichtkommunizierbaren. Die
Ubersetzung des Uniibersetzbaren in verschiedene Sprachen
istjedoch eine Ebene, die Monk der Arbeit Barrys hinzufiigt.
Aber dafiir hitte er eigentlich eine zweite Referenz angeben
miissen. Sein ,, Translation Piece” erinnert nimlich, sowohl
was die Idee als auch die duflere Form betrifft, stark an Timm
Ulrichs’ Arbeit ,, Ubersetzung®. Zwischen 1972 und 1975 lief§
Ulrichs einen Lexikonartikel zum Begriff ,,Ubersetzung“
vom Deutschen ins Englische, dann ins Franzésische, Spa-
nische, Portugiesische, Italienische, Dinische, Norwegische,
Schwedische, Finnische, Polnische, Slowakische, Tsche-
chische, Russische, Bulgarische, Serbokroatische, Mazedo-
nische, Griechische, Tiirkische, Persische, Arabische, Hebri-
ische, Chinesische, Japanische, Hindi und dann wieder ins
Deutsche iibersetzen.
Offenbar war das einfacher als mit Barrys Text, denn am
Ende kam erstaunlicherweise immer noch etwas Sinnvolles
heraus. Insgesamt sind die Ubereinstimmungen zwischen
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das er sich aneignet und nur gezielt verindert, geriet sein

Insistieren auf der »Originalitit« seiner Ideen in einen merk-
wiirdigen Widerspruch zur postmodernen Kritik an der
traditionellen Autorschaft und am Begriff der Originalitit.

Trarsatoung von Eindl ins Deutsche.

Elne Toersetiung fot die Dbertrageng sises gesshrledesen Teztes

in elte arders Sprache. Ein logisen sulgebauler Ariliel lEsst

sleh lalehter Emersstoen, denm der Tehall dea Textes kann alcht
whia welterss varilert werden. Ble Sefahr Ser Oversstsung @legt

in der tleferen Bedeutung der Mirter, worsss sled FehiTbersetzungen
ergeen kianen. Besonders wers 3ti), Stlmscsg urd Inball eines
Teates in slch geschloassn wimd, suss man daniy rechoen, dass der
Teat seine Palchelten verliert. Das glit Sesonders fir 1iterarische
oler voleatialickes Texte, Un beln Ubsrsstses Form, Eigesarten und
Oehals des Origleals wiedsrzugeben, srfolgh s sllgmmeines eine
Deerastentg iy dle normals wnd gewOhalless Alltagsaprache. Aber In
Sen selsten FELlen trifft die Viedergabe den Slsa nicht gans genas.
Wean dle Dbersstsung In Inres 3310 in elser glelchen der Fross, der
Feanle oder 1he sadestekenden Form srssheine, ssfinre der wraprtegiiche
Text welem Verdndereng. ¥enn man sber versueht, sines 3111 In elsen
sderen 311 unsuvandels, Endert alah seth def InBall in eisem
grelssen dusmass.

Die Aneignung von Vorgefundenem durch die amerika-
nische Appropriation Art wurde zur idealen kiinstlerischen
Folie eines theoretischen Denkens, das der Wiederholung,
dem Zitat und der Kopie gleichsam den ontologischen Vor-
rang gegeniiber dem nur einmal existierenden Original gab.
Zeitgleich mit den amerikanischen Appropriationisten wie
Richard Prince, Sherrie Levine oder Louise Lawler trat aber
auch der belgische Kiinstler Guillaume Bijl mit seinen ersten
» [tansformations-Installationen®, die soziale Rdume gefilscht
nachbauten, an die Offentlichkeit. Bijls Vorgehen, so Stefan
Monks und Ulrichs’ Arbeit jedoch grof3, auch was die Form  Rémer in seinem Buch iiber Fake-Strategien in der Kunst,
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betrifft, in der die Ubersetzungen als Dokumente prisentiert konne ,im europiischen Kontext als Analogie zur ,subver-
werden. Gerecht wiire es, bezdge sich Monks , Translation  siven Aneignungsweise der Appropriation Art gedeutet wer-
Piece® auf Barry und Ulrichs, denn eigentlich werden die  den; ihm fehlte jedoch die Unterstiitzung eines diskursiven
Werke beider der gleichen Prozedur unterzogen: sie werden Milieus, wie es die amerikanischen KiinstlerInnen erfuhren®.
aus dem betont selbstreferenziellen Bezugssystem der frithen  (Ob Timm Ulrichs Guillaume Bijl zu Recht vorwirft, die
Konzeptkunst herausgefiihrt. Vielleicht war Ulrichs JUber- Idee fiir die Fake-Ausgrabung einer Kirche in seiner ,Ar-
setzung”“ Monk nicht bekannt. Wenn doch, miisste manihm  chaeological Site” bei den Skulptur Projekten Miinster 2007
unterstellen, die Referenz darauf absichtlich zu unterdriicken  von Ulrichs’ Installation ,,Versunkenes Dorf* iibernommen
oder fiir nicht relevant zu halten. Das Werk von Timm Ul- zu haben, die 2004/2006 als Kunst-am-Bau-Projeke in der
richs ist kein Bestandteil des Referenzsystems, auf das sich  Nihe der Miinchener Allianz realisiert wurde, ist ein anderes
hippe Konzeptkiinstler heute bezichen und damit auf ein  Thema, das an dieser Stelle nicht erértert werden kann.)
verstindiges Kopfnicken der einschligigen Kritiker-, Kura- Ahnlich wie Bijl hat auch Ulrichs ein michtiges diskursives
toren- und Sammlerklientel hoffen kénnen. Milieu gefehlt. Und er hat sich strategisch ,,unklug” verhal-
Obwohl umfangreich dokumentiert, hat Timm Ulrichs ten, indem er auf die redundante Wiederholung, die seinen
Werk, abgesehen von wenigen Ausnahmen wie ,Ich kann Ideen genug Sichtbarkeit und Resonanz verliechen hitte, im-
keine Kunst mehr sehen! (1975) oder die Ausstellung seiner mer wieder verzichtet und stattdessen immer etwas Neues
eigenen Person als Kunstwerk, nie eine so groffe Verbreitung  gemacht hat. Aber es gibt auch Konstanten. Fast noch iiber
erreicht, dass seine Kenntnis bei der Mehrheit der Kiinstler Bruce Nauman oder Vito Acconci hinausgehend, die in ih-
und Betrachter vorauszusetzen wire. Bei vielen dhnlichen ren frithen Videoarbeiten unablissig ihren eigenen Kérper als
Werken anderer Kiinstler, auch wenn sie bei Kenntnis der Material benutzten, hat Ulrichs immer wieder sich selbst im
ihnen vorausgegangenen Ulrichs-Arbeiten nicht mehr be- wahrsten Sinne des Wortes zum Mafd aller Dinge gemacht.
sonders originell wirken, ist ein absichtlicher Ideenklau So lief§ er sich 1969 fiir ein Héhenschichtenmodell vermes-
unwahrscheinlich. Was der internationalen Verbreitung sen und nahm seine eigene Kérpergrof3e als Einheit fiir ein
seines Werkes auch im Weg gestanden haben diirfte, ist der ,,Urnormalmafl* (1969/70), das er an die Stelle des Pariser
umfangreiche Einsatz von Wort und Schrift, denn die zum  Urmeters von 1889 setzte, der dltere Mafle wie Fufl oder Elle
Einsatz kommende Sprache ist Deutsch und nicht das in  abgeldst hatte. Vieles ist heute dann doch anders als das,
der globalisierten Kunstszene dominierende Englisch. Auch  was Timm Ulrichs vor dreiffig oder vierzig Jahren ersonnen
kritische Essays zu Timm Ulrichs sind in der Regel nur in  hat. Ansonsten miisste auch die Geschichte von Facebook
deutscher Sprache erschienen. Hier besteht eine gewisse Ver- dringend neu geschrieben werden. Hier haben Millionen
gleichbarkeit mit dem Plakatkiinstler Klaus Staeck, der in  von Menschen zahlreiche , Freunde®, denen sie nie begegnet
Deutschland sehr bekannt ist, im Ausland jedoch kaum. sind und von denen sie meist nur wenig wissen. Den ,,analo-
Plagiate von Werken, die sie aller Wahrscheinlichkeit nach  gen® Setzling zu einem solchen Netzwerk gab es bereits 1973.
gar nicht kannten, sind Kiinstlern kaum zur Last zu legen. Timm Ulrichs schaltete Kleinanzeigen in Zeitungen mit dem
Eher miisste man den Kritikern, Kuratoren und Historikern  Angebot, ,.einen beriihmten Kiinstler zum Freund* zu haben.
der jiingeren Kunstgeschichte vorwerfen, Ulrichs nur einen  Wer sich auf die Annonce hin oder nach der Vorstellung der
Platz als ewiger ,,Zweitligist (siche dazu Gerda Ridlers Text Aktion 1975 im Tv-Kulturmagazin ,aspekte” meldete, erhielt
,Nie mehr zweite Liga!“ in Timm Ulrichs Katalog ,Blick zu- eine Urkunde, welche »die Freundschaft des berithmten To-
riick nach vorn®) eingerdumt und nicht rechtzeitig fiir eine  talkiinstlers Timm Ulrichs« schriftlich und mit Unterschrift
angemessene Prisenz seines Schaffens in einschligigen Verof-  bestitigte. Ludwig Seyfarth
fentlichungen gesorgt zu haben. Die Kenntnis lingst entstan-
dener Ulrichs-Arbeiten hitte viele Kiinstler davon abhalten — Gekiirzte Version eines Beitrags in: Timm Ulrichs — Betreten
kénnen, sie iiberfliissigerweise mehr oder weniger identisch  der Ausstellung verboten! Werke von 1960 bis 2010, Ausst. Kat.
noch einmal herzustellen. Kunstverein Hannover, Sprengel Museum Hannover, Ostfil-

Obwohl Ulrichs oft mit vorgefundenem Material arbeitet, dern: Hatje Cantz 2011, S. 147~I55. /100/34



Choreografie der Wrestler

/ Abnliche Meinung — iiber das Selbstgespriich hermetischer Netzwerke

Jedes System, das sich einer perfekten Operationalitiit anniihert,
ist seinem Untergang nahe. Wenn das System sagt: ,A ist A“
oder ,2+2=4" geht es zugleich seiner absoluten Macht und sei-
ner totalen Licherlichkeir entgegen, d.h. einer unmistelbaren
und zu erwartenden Subversion — es reicht ein kleiner Finger,
um es zum Einsturz zu bringen. Man kennt die Kraft der
Tantologie, die die AnmafSung des Systems zur vollkommenen
Kugelgestalt vorantreibt.
(Jean Baudrillard ,,Der symbolische
Tausch und der Tod“, Miinchen 1982, S. 12)

Was Jean Baudrillard als die ,,perfekte Operationalitit® und
der damit verbundenen ,,absoluten Macht“ des Systems be-
schreibt, scheint auch Systeme kiinstlerischer Netzwerke zu
betreffen. Solche Netzwerke bezeichnen Riume kiinstlerisch
geteilter Wissensstinde und Geschmacksurteile, die parallel
und unabhingig von anderen kulturellen Netzwerken sein
kénnen. Handlungen innerhalb dieser Netzwerke bediirfen
keiner allgemeinen, dufletlichen Rechtfertigung. Da Aufien-
stehende nicht in der Lage sind, die Symbole und Codes des
Netzwerks zu lesen, haben sie auch keine wirksame Urteils-
kraft. Mit der Segmentierung der Kunst in Mikrokosmen
wird die Frage nach der Relevanz eines Kunstwerks inner-
halb desjenigen Netzwerks entschieden, in dem es stattfin-
det. Diese ,Selbstbewertung’ stellt eine Macht iiber die Be-
stimmung der eigenen Wertigkeit dar. Nur Kunstwerke, die
dezidiert politisch oder gesellschaftskritisch konzipiert sind
und in diese Richtung wirksam sein sollen, fordern auch
auflerkulturelle Geltung ein und kénnen dadurch effektiv
kommentiert werden.

Der ,totalen Licherlichkeit” gehen die kiinstlerischen Netz-
werke in der Hinsicht entgegen, als dass sie, von auflen be-

/100/3+ trachtet, sinnfrei sind. Ziel des zeitgendssischen Schaffens

scheint momentan nicht mehr die allgemeingiiltige Aner-
kennung, sondern bloff die Anerkennung innerhalb des
Netzwerks — innerhalb eines Raums geteilter Wissensstinde.
So bleiben viele netzinterne Diskurse fiir Dritte verborgen
und vermitteln sich als ,alberne‘ dsthetische Praxis ohne Be-
deutung.

Die Fragmentierung der Kunst in Netzwerke und das gleich-
zeitig zunehmende Aufkommen des Referenzierens inner-
halb des kulturellen Raums fiihrt tendenziell zu einer In-
sich-Gekehrtheit der Kunst — zu einer ,Introversion‘. Weil
sich die Netzwerke abkoppeln, sich von einer Makro- auf
eine Mikroebene begeben, sind sie gezwungen, ihre eigenen
Diskurse selbst zu bewerten. Das tautologische Potenzial —
die Moglichkeit des ,A ist A“ — birgt dabei die Gefahr des
Kollapses. Solange aber die netzinternen Diskurse verant-
wortungsbewusst und selbstkritisch gefithrt werden, kann es
zu internen Innovationen und Weiterentwicklungen kom-
men. Doch die Moglichkeit der Selbstbestitigung beinhaltet
permanent die Gefahr eines ,Endes‘. Dieses Ende bestiinde
darin, dass sich ein Netzwerk unmerklich zu einem herme-
tisch geschlossenen System entwickelt, dessen Elemente sich
uneingeschrinkt selbst reproduzieren. Somit unterlige es ei-
ner sinnlosen Unendlichkeit, bei der keine Intervention von
auflen wirkungsvoll greifen kénnte.

Die innerkulturelle Referenz, die immer dominanter gegen-
iiber einer schlichten Bezugnahme zum auflerkulturellen,
sozusagen profanen Raum wird (vgl. Boris Groys, ,,Uber das
Neue®, Miinchen 1992, S. 56) fithrt zu einer Zuwendung der
Kunst zu sich selbst. Ursache ist das Phinomen, dass pro-
fane Inhalte und Materialien, die zum wiederholten Male
kiinstlerisch verwendet werden, nur noch als Referenz ge-
deutet werden und so die Bezugnahme zum auflerkulturellen
Raum kaum noch gewihrleistet bleibt. Die Distanz zur au-



Rerkulturellen Wirklichkeit verstirkt sich in dem Mafle, wie
profane Elemente in der kulturellen Nutzung lediglich als
Bezug auf Kunst gelesen werden. Das Verhiltnis von Zeichen
und Bedeutung, das zu Beginn der Moderne im Zentrum
kiinstlerischer Produktion stand, wurde abgelést von einer
generischen, selbstreferenziellen Produktion und Deutung
(vgl. André Rottmann, ,Reflexive Bezugssysteme*, Texte zur
Kunst, Heft 71, September 2008, S. 78 ff.)

Wenn diese bipolare Relation [die das System im Gleichgewicht
hilt] nicht mehr wirksam ist, wenn sich das System selbst kurz-
schliefSt, produziert es seine eigene kritische Masse und gibt den
Weg frei zu einem exponentiellen Abdriften.
(Jean Baudrillard, ,,Der unmégliche Tausch®,
Berlin 2000, S. 12)

Die Auflésung des Spiegelstadiums zwischen Kunst und au-
Berkulturellem Raum bedeutet tendenziell die Auflésung ei-
ner bipolaren Relation und den Beginn einer ,Selbstihnlich-
keit’. Dieses Stadium lisst sich als ,,Co-Evolution® verstehen
(Niklas Luhmann, ,Soziale Systeme®, Frankfurt 1987, S. 92),
bei der sich beide Pole einander bereichernd weiterentwi-
ckeln. Ein dialektisches (Aus)Tausch- und Gleichgewichts-
verhaltnis dieses dualen Systems wird durch die festgestellte
Introversion der Kunst stark beeintrichtigt. Denn eine solche
Austauschbezichung geht die Kunst zunehmend zu sich selbst
ein — wie ein vereinsamter Mensch, der in seiner Isolierung
beginnt, Selbstgespriche zu fithren. Diese Situation ist je-
doch keine Uberbriickung von Einsamkeit, sondern funktio-
niert als Selbstgesprich, bei dem beide Gesprichspartner eins
sind und nur scheinbar einen Konflike austragen. Letztlich
fallen sie in einer Person zusammen und gestehen ihrem fik-
tiven Gegeniiber ein, dass sie gleicher Meinung sind. Dieses

Selbstgesprich ist keine umstandslose Selbstbestitigung — es
muss den Weg iiber einen vorgetiuschten Konflike gehen,
der jedoch nicht mit der Auflenwelt ausgetragen wird.
Ahnlich vermitteln sich manche Diskurse der kiinstlerischen
Netzwerke, die dabei sind, tautologisch zu enden. In diesen
Netzwerken gibt es, neben der wirtschaftlichen Verstrickung
zwischen Galerien, (kritischen) Magazinen und Instituti-
onen, eine Verstrickung zwischen dem Kiinstler und dem
kritischen Betrachter — beide tauschen hin und wieder die
Rollen und schliipfen in die des jeweils Anderen. Um als
Kritiker eine relevante Position einzunehmen, muss eine
kiinstlerische Arbeit sorgféltig und kritisch betrachtet werden,
denn nichts ist uninteressanter als ein Kritiker, der unein-
geschrinkt zustimmt. Doch die kritische Beurteilung darf
in diesem Fall nicht zu schroff sein, weil der Kiinstler beim
nichsten Treffen moglicherweise selbst als Kritiker auftritt
und seine Gunst nicht verwirkt werden darf, damit am Ende
alle zwar skeptisch, aber dennoch positiv kritisiert werden —
ein intersubjektives Ubereinkommen sozusagen. Ist diese Ei-
nigung zwischen dem Kiinstler und dem Kiinstler als Kritiker
durch wirtschaftliche Beweggriinde motiviert, bewirke sie
einen Scheinkonflikt: Es ist ein Schaukampf zweier Wrestler,
die nicht zu doll zuschlagen, um den anderen nicht wirk-
lich zu verletzen. Der Ringrichter, der beim Wrestling nichts
zu sagen hat und je nach festgelegter Storyline durch einen
,Referee Bump* aufler Gefecht gesetzt wird, stellt den auflen-
stehenden, ohnmichtigen Betrachter dar; denn es braucht
seine Reglementierung nicht. Der Sieger steht schon fest und
dennoch wird der Umweg tiber den choreografischen Kampf
gegangen. Darin decken sich Wrestling, das kritische Selbst-
gesprich und der tautologische Diskurs — ,,A ist A“ oder zu-
mindest A ist a — eine stille Ubereinkunft.

P/]lepp Simon /100
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1. Name-Hopping Am anderen Ende des Sommers sehen wir
uns wieder: Kaum in Graz aus dem Zug gestiegen, renne ich im
»Marathon Camp* des Steirischen Herbstes in Joanna Warsza,
den good cop im Kuratorenteam der letzten Berlin Biennale.
Sieben Tage lang, 24 Stunden tiglich, lud in Graz das Team um
den scheidenden dramaturgischen Leiter Florian Malzacher
Theoretiker, Aktivisten und Kiinstler in einer Sperrmiill-Ar-
chitektur von raumlabor zu Debatten iiber Kunst und Politik.
Joanna war vor mir da und erklirt mir die Highlights, darunter
einige Namen, die sie selbst schon auf ihren Recherchereisen
fir die Berlin Biennale gebucht hatte; sie beginnt mich Leuten
vorzustellen, und ich stelle fest, dass ich dringend nochmal zu-
riick ins Hotel will. Bin ich denn dazu neun Stunden mit dem
Eurocity von Betlin iiber Prag nach Praterstern gefahren, und
von der Viennafair nach Graz, um auf der anderen Seite Mittel-
europas wieder bei der Biennale herauszukommen?
2. Erleichterung Der Sommer war, frei nach Rilke, eine Grof3-
ausstellung. Ich erinnere mich noch an die leuchtenden Augen
einer Freundin am Preview-Abend der Documenta, die gerade
von der Manifesta kam und sagte, beide seien mal wieder ,rich-

Europa, eine Ausstellung

/Von der Berlin Biennale iiber die Manifesta nach
»Newtopia“ und zuriick: Elf Abnlichkeiten

tige Ausstellungen®. Da schwang, wie in vielen Reaktionen,
die Erleichterung nach den Zumutungen der Berlin Bienna-
le mit, wenn nicht gar die Beruhigung dariiber, dass es Artur
Zmijewski, Joanna Warsza und Voina entgegen mancher Be-
fiirchtung doch nicht gelungen war, die Kunst abzuschaffen.
3. Fernsehen ,Richtige Ausstellungen®. Es ist ja nicht so, dass
es allgemein an richtigen Ausstellungen fehlte, im Gegenteil,
man kommt, wie Jérg Heiser im Anschluss an die diffuse Do-
cumenta in der ,Stiddeutschen® und einem Berliner Vortrag
beklagte, dem expandierenden Ausstellungsgeschift gar nicht
mehr hinterher. Nachdem ich im Sommer die belgischen Er-
offnungen verpasst hatte, bin ich Ende September nochmal
in den Zug gestiegen um alles zu sehen: In zehn Tagen von
der Viennafair iiber den Steirischen Herbst zur Architektur-
biennale, von dazur Menschenrechts-Ausstellung ,Newtopia“
bei Briissel, Jimmie Durham in Antwerpen, die Manifesta.
Kasper Kénigs Abschlussausstellung in Kéln, Alfredo Jaar in
Arnsberg. Durchschnaufen und Nachdenken nur im Transit,
wo mir etwa auf einem Vaporetto nach Giudecca klar wird,
dass diese Form der Kunstbehandlung durch einen iibereif-
rigen Jungkritiker dem Stil von Sondereinheitskommandos
gleicht: Riume sichern, Objekte scannen — ,,cleared!.
Uberhaupt ist Kunstjetset wie Zappen: Kaum Zeit was zu verar-
beiten, und auf allen Kanilen liuft das gleiche. Je weiter man in
der Ausstellungswelt reist, desto kleiner wird sie. Und je schnel-
ler man durch Shows und Stidte schaltet, desto eher fallen die
Ahnlichkeiten in den Blick: die Verortung kiinstlerischen Han-
delns im Politischen; immer wieder auftauchende Positionen
wie Khaled Jarrars tolles Briefmarken-und-Passstempel-fiir-
Paldstina-Projekt; oder die standardisierten Miilleimer in den
pittoresken Innenstidten Venedigs und Antwerpens, die, nach

4 ihrem Design zu urteilen, vom selben Hersteller stammen.

4. Europa, eine Ausstellung Es gibt ja kaum noch Zonen
im 6ffentlichen Raum, die keiner Ausstellungslogik folgen.
Auf dem Flughafen Briissel empfingt ein Werbeplakat des
Europiischen Parlaments zum Thema Flug-Uberbuchung
den eben aus dem Flugzeugschlaf Erwachten: ,,Ask for com-
pensation. It’s your right.“ Wenn Parlamente ihre Legitima-
tion auf Konsumentenschutz griinden und das mit teuren
Werbeetas beweisen miissen, dann ist auch Politik lingst im
Ausstellungsgeschift versunken. Andert das nicht automa-
tisch die Funktion von Kunstausstellungen, die die Berlin
Biennale problematisierte?

5. Wirre Ich hatte ja nichts gegen die Biennale. Ich hatte

sogar im Rahmen eines kleinen Beratervertrags meine Un-
abhingigkeit verkauft, um zu versuchen, ein paar Gedan-
ken zur Kommunikation beizusteuern. Seit Martin Zets

Biichersammlung hat mich das einhellige Zuriickschrecken
von Kritik und Institutionen weit mehr abgetérnt als die

Unentschiedenheiten, die man Artur Zmijewski vorwerfen
konnte. Und ich frage mich immer noch, warum der Bienna-
le so wenig gegénnt wurde. Wirr, inkonsistent? Es gibt viele

wirre Ausstellungen, die ungeschoren davon kommen. Die

Manifesta zum Beispiel.

6. Kohle Als hitte es in den letzten Jahren nicht geniigend

Ausstellungen zur Moderne gegeben, wurde hier nochmal die

Kuratorenschippe mit abgehangenen Postindustrialismus-
Thesen beladen. Denkt man sich das spektakulire Gebiude

der stillgelegten Kohlenmine, das als Readymade die Ausstel-
lung zusammen hielt, weg, bleibt eigentlich nur ein Gerip-
pe oberflichlicher Assoziationen auf Motiv-Ebene: Richard

Long? Kohle! Dabei. Robert Smithson? Kohle! Dabei. Mar-
cel Broodthaers? Kohle! Dabei. Dabei war

Broodthaers’ Geste von 1967, drei Kohlehau-

fen im Galerieraum aufzuschiitten, natiirlich

eine kategorisch andere als jene, diese Kohle-

haufen wiederum in einer Kohlenmine aufzuschiitten.

Die Manifesta war mit 100.866 Besuchern ein Riesenerfolg,
zwanzig Prozent der Anwohner der einst stolzen Minenstadt
Genk haben sie geschen. Dem Auftrag der EU, struktur-
schwache Regionen zu erforschen und zu beleben, wurde

vorbildhaft entsprochen. Mit dem Kohlenthema haben die

Kuratoren ins Schwarze getroffen, aber sie haben es sich auch

nicht besonders schwer gemacht, wenn sie etwa eine Etage

schlicht mit allem fiillten, was sie in regionalen Archiven an

Erinnerungsstiicken fanden. Wenn meine Erinnerung mich

nicht triigt, hatte sich auch eine kunsthistorische Sektion mit

vielen Bergbauszenen in Ol hierher verirrt, da ging dann si-
cher viel Kohle in Versicherung, Winde und Liiftung.

7. Thesen schéopfen, Menschen schépfen Die populiren

Elemente waren das Sympathischste an der Ausstellung, hin-
reiffend etwa die Arbeiten aus einem Laienworkshop, die ab-
seits in einem Schachtmodell abgestellt waren. Nur warum

dieser verbrimte Akademismus in Kapiteltiteln wie ,,Aesthe-
tics of Pollution® oder ,,Poetics of Restructuring™? Warum so

viel schmallippige Recherchekunst, die selbstgeniigsam tiber

den Betrachter hinweg sendet? Warum das erfiilllungsmi-
Bige Abhaken kapitalismuskritischer Allgemeinplitze ohne

selbstreflexive Wendung, und warum keine Analyse neuer

Ausbeutungsmodelle wie der Ressource Lebendigkeit in par-
tizipativen Projekten von Kommunikationskonzernen oder



Kiinstlern? Gentiisslich fihrt in einem Film von Mikhail Ka-
rikis und Uriel Orlow die Kamera die greisen Gesichter und
Gehstocke eines fritheren Arbeiterchors ab, der in einer Mi-
nenlandschaft die Geriusche des Kohlenabbaus intonieren
soll. Von der Gesangskunst kriegt man kaum was mit, aber
deren arty Konfektionierung garantiert den Kiinstlern kiinf-
tige Kapitalabschopfung, wie bei Jérome Bels Schrumpfver-
sion von Behindertentheater auf der Documenta.

8. Porno Ich rutsche gerade in so einen verkniffenen Do-
kumentarismusdiskurs ab, aber diese Art von als kritischer
Kunst getarntem Sozialporno geht mir einfach enorm auf
den Zeiger. Seit ich Renzo Martens’ Praxis kenne, kann ich
sowas nicht mehr entspannt schen. Mit seinem Gonzo-
Dokumentarfilm ,Enjoy Poverty (2008), gezeigt auf der 6.
Berlin Biennale, hat Martens eine selbstreflexive Analyse des
Ausbeutungssystems von journalistischer wie kiinstlerischer
Bildproduktion vorgelegt. Und zur 7. Berlin Biennale hat er
im Kongo ein Gentrifizierungscamp eingeweiht, in dem
Plantagenarbeiter durch Kunsttheoretiker Unterricht in kri-
tischer Kunst erhalten sollen, um an deren Wertschopfung
teilzunehmen. Das ist eine radikale Perspektive auf Augenho-
he mit ihren zynischen Rahmenbedingungen. Viele finden
das unerhért, etwa Manifesta-Cokuratorin Katerina Gregos.
Aber wenn man sich aufsie einlisst, fillt es schwerer, sich auf
einen humanistischen Idealismus zuriickzuziehen, wie sie es
in ihrer Ausstellung , Newtopia — the State of Human Rights*
in Mechelen tat, die, eineinhalb Zugstunden entfernt, wih-
rend der Manifesta eréffnete.

9. Menschenrechte Zur Einweihung eines Museums des
Holocaust und der Menschenrechte war Gregos eingeladen,
eine Grof8ausstellung zu kuratieren. 70 diverse Positionen von
Marina Naprushkina bis Andy Warhol (sic!) waren auf den
schwammigen Nenner ,Menschenrechte® reduziert. Eine an-
genehme, klassische Ausstellung mit viel guter Kunst, die aber
den Menschenrechten nicht viel bringen wird, schon weil von
den Anwohnern kaum jemand kam, weshalb die Schulklassen
durchgeschleift wurden (die Veranstalter zihlten seit Anfang
September 18.000 Besucher). Der Umfang an Missverstind-
nissen des Politischen zeigt sich schon in der Werbegrafik, die
sich drollige Demonstrationsschildchen aneignete.

So standen die Riume also fast leer, aber der Name Mechelen
ist durch die eingeladenen Journalisten in die Feuilletons ein-
getragen. Am Ende werden vom Projekt weniger Regionen
mit schlechter Menschenrechtslage profitieren als vielmehr
das Tourismusmarketing der Region Flandern, das auch die
Manifesta unterstiitzte (an dieser Stelle danke fiir zwei Hotel-
nichte!). Auch Stidte und Regionen sind offensichtlich der
Ausstellungslogik unterworfen. Mechelen ist iibrigens eine
sehr schéne Stadt.

Ist ein so folgenloses, durch die Kunst gefiltertes Panorama
weltweiter Missstinde weniger zynisch als, sagen wir, das
Verschiffen einer ohne Kunstanspruch gefertigten Schliis-
selskulptur aus einem palistinensischen Fliichtlingslager in
den Hof der Berliner Kunst-Werke? Es war genau jener dis-
tinguierte Abstand eines sich auf sein kritisches Bewusstsein
etwas einbildenden Expertenpublikums, den Zmijewski als
Teil eines groferen Problems identifizierte und heraus for-
dern wollte. Statt Artefakten stellte seine Streikbiennale eher
tektonische Blick- und Rahmenverschiebungen aus.

10. Tektonik Was fiir Carolyn Christov-Bakargiev der Mete-
orit war, war fiir Zmijewski der Schliissel. Klar lassen sich, so
man will, beide auch als kuratorische Schwanzverlingerung
lesen, insofern war Zmijewski doch noch recht bescheiden.
Zrnijewskj hat Paldstina nach Mitte verriickt, was ein deut-
scher Kurator vielleicht nicht hitte machen kénnen. Was
viele Kritiken zuriickwiesen, war gerade die osteuropiische
Perspektive, und das hatte schon was Provinzielles: Wir wol-
len hier keine schlecht erzogenen Polen und Tschechen, die
mit altmodischer Politkunst mithsam errungene Allgemein-
plitze deutscher Gedenkkultur infrage stellen. In unsensibler
und manchmal undurchdachter Weise hat die Biennale ei-
nige wichtige Locher aufgerissen, die in der Rezeption aller-
dings gleich wieder zugeschiittet wurden.
Witzig aber, dass viele um die Autonomie der Kunst fiirchteten.
Wo doch die Biennale in seltener Deutlichkeit darauf hinwies,
auf wie alarmierende Weise diese Autonomie lingst bedroht ist,
konkret durch rechtspopulistische Regierungen von Russland
iiber Ungarn bis in die Niederlande (zum Gliick mittlerweile
abgewihlt), und tendenziell durch den iiberall zunehmenden
Zwang zu Verwertbarkeit.
11. Parlamente Letztlich war es ja einfach, dieser Streikbien-
nale ein Bein zu stellen, indem man sie, wie es mehrheitlich
geschah, als das behandelte, wogegen sie eigentlich antrat
(und was sie leider doch an ein paar Stellen war): eine Aus-
stellung fiir den konsumistischen Blick. Die stirksten Mo-
mente wurden kaum diskutiert, nimlich die performativen
Formate in Biihnenbildern, die politischen Gremien nach-
empfunden waren, wie Yael Bartanas semifiktionaler ,Erster
Kongress des Jewish Renaissance Movements®“. Oder Jonas
Staals ,New World Summit*, in dem Vertreter von sogenann-
ten Terrororganisationen sprachen. Gerade der ambivalente
Kunstrahmen erlaubte es, Spannungen zwischen Positionen
zu erzeugen, die sonst kaum aufeinandertreffen.
Wider die Ahnlichkeit: Spektrales Kuratieren Ich fand die
Biennale jedenfalls nicht zynisch. Sie hat mich auch nicht
zum Aktivisten gemacht. Sie hat mir aber geholfen, meine
Kriterien zu schirfen fiir alles, was sich kritische oder po-
litische Kunst nennt. Vor allem fand ich sie gerade in ku-
ratorischer Hinsicht das Interessanteste, das es diesen Som-
mer zu sehen gab. Beispielhaft fiir mich der Raum, in dem
Miroslaw Patecki den Kopf seiner grofien Jesus-Statue noch
einmal formte, die im polnischen Swiebodzin zum Pilger-
ziel geworden ist. Wihrend Kuratoren sich sonst mit den
gezeigten Arbeiten solidarisch erkliren, unternahm diese
Installation eine spekerale Aufficherung von relativ unihn-
lichen Interessen, und das ohne Versprechen auf Erfiillung;
die der katholischen Kirche in Polen, die eines leidenschaft-
lichen Volkskiinstlers, die eines Kiinstler-Kurators und die
der Kunstgenieferin, der hier die einfache Einfithlung in die
Unterdriickten versagt ist.
Ich finde ja auch, dass der Biennale ein grofieres Interesse am
Gegeniiber gut getan hitte und eine entschiedene Moderati-
on der Auseinandersetzungen. Wenn ein Kurator meint, bes-
ser zu wissen als alle, was politische Kunst ist, darf man es den
anderen nicht veriibeln, wenn sie es auch besser wissen. (Die
fehlenden Debatten lieferte dann das tibrigens sehr vielfiltige
Programm des Steirischen Herbstes.)

Kolja Reichert
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We like the darkness!

/ Analogiebildungsversuche zwischen den schonen Kiinsten

Psychedelischer Krautrock? Op-artiger Sci-fi, LsD-gesteuerte
Palette im von Haschisch verschleierten Lavalampenlicht.
» Too obvious — langweilig!“ konstatiert die Berliner Krautrock-
band EAGLE BOSTON.
*
Die Frage, was Malerei und psychedelischer Krautrock
gemeinsam haben kénnten, die Suche nach Ubereinstim-
mungen im Entstehungsprozess oder Ahnlichkeiten im Er-
leben — kurz: wie nah sind sich Malerei und Psych eigentlich
wirklich? — schien mir eine dringliche, aber mittlerweile viel-
leicht doch eher belanglose.
Ich méchte das Geheimnis hier nicht liften.
Nur so viel (sub rosa): es geht um Apfel und Birnen (Pyrinae,
die Sippe der Kernobstgewichse), die einzeln sehr lecker mit
feinem Senf und kriftigem Kise oder auch zusammen als
Obstsalat zu geniefSen sind.
Kernobstgewichse gehoren zu den Rosengewichsen (Rosaceae),
zu denen, neben der Rose (Rosa), eben auch diverse Obstsor-
ten gehdren von der Himbeere bis zur Mandel. Ich denke jetzt
ansiiffe Zirtlichkeit, die ihre verletzliche Schénheit in prallem
Fleisch oder pelziger Hirte (nicht nur) der Zunge anbietet.
Wer einmal das Heranwachsen einer Rose verfolgt hat, durf-
te erleben wie ein zarter, unscheinbarer Keimling durch die
schwarze, feuchte Erde bricht und stetig prosperierend bereits
sehr friih die typische Form der gesigten Fiederblitter entwi-
ckelt und den anfinglich Stachelflaum ansetzt, der sich recht
schnell zur stolzen Dornenkrone wandelt. Die erhabenen
Bliiten (deren prachtvolles Farbspiel und erotisch strammes
Formenpotential schon immer die Menschen in Entziicken
versetzt haben) sind das, worauf man sehnsuchtsvoll wartet.
Das Versprechen der Nacht: die mit Rosenfingern erwachende

Morgenroéte.
*

EAGLE BOSTON live ist die Euphorie/der Hunger/die Sucht, die
unerwartet mit der rechten Geraden aus dem Dunkel kommt
— wenn die Bisse den Herzschlag iibernehmen, die Raumzeit
expandiert und die Augen gegen den verdammt beiflenden

Fahrtwind geschlossen werden miissen.

Bilder tauchen zwischen dieselgetrinkten Schwaden an einer
vom Vollmond beschienenen Tankstelle auf, pressen sich durch
das Wummern des gedrosselten Motors und wachsen in mo-
numentaler Zeitlupe. Kreischende, zerfetzte Farbfeuerwerke,
triefend dlige Weiten, knochentrockene Zeichnungen. Eine
allumfassende Nacht in heifler Zeitlosigkeit. Aber das sind
meine Bilder, die ungemalt nur Vorstellung bleiben.

Im Gesprich mit EAGLE BOSTON wird ziemlich schnell klar:
Bilder, meistens eine Kombination aus Atmosphire und Dy-
namik, sind notwendig, um dem Song sein Leben einzuhau-
chen. Ab da ist er der Boss.

Endlose, sich aufsaugende Highways, ein wiitender Fluss, der
die Briicke mit sich reifSt oder absolute Leere ...
Uncontrollable powers — kraftvolle, dramatische Momente
die der Reverb fiir kurze Zeit zur Unendlichkeit erklirt.

,Diese Musik kommt eher aus dem Dunkel, als aus dem Licht,
erklirt Yelka Laschnikow, Singerin und Bassistin der Band.
Ein Dunkel, das nicht beingstigend ist, sondern umfangend.
Das Unbekannte, in das man sehnsiichtig hineinstiert, in dem
man sich verliert. ,Nocturne in Black and Gold: The Falling
Rocket” (James McNeill Whistler, 1875).

*

Kraftvolle, dramatische Momente gibt es in der Malerei auch,
zu Geniige.

Aber wie kénnte Malerei, fiir die das Licht die Luft zum At-
men ist, in diesem, elektrischen Halbwelten entspringenden,
Sound klingen?

Durch die Brille des Krautrockers betrachtet, héren wir in
zeitgendssischer Malerei zum Beispiel:

,Das, was man nicht sicht (Monika Baer) — die Depression
in der Fuflbodenentwisserung (Stefan Miiller) — Hithner, die
in elektrische Felder treten (Amelie von Waulffen) — blutriin-
stige Ernsthaftigkeit im Inneren eines Containerschiffs (Jutta
Koether) — implodierende Hohlenmalerei oder auch einen
sehr schénen Drumteppich (Michaela Eichwald) — den Alp-
traum, den man bis zum Ende gucken will (Richard Aldrich)

—enthiutete, ge-x-rayte Strukturen (Julian Schnabel) — fiepen-
den Schmerz (Chris Martin) — Nichts (Jana Euler) ...«

ODb’s klingt oder nicht, ist relativ, vielleicht sogar eine Frage
von Geschmack. Offenheit und Tiefe, Rhythmus und Kon-
trast, Textur und Farbe in Bildern magen, neben Atmosphire
(again!), visuelle Inspirationsimpulse sein. Aber Bilder bleiben
Mittel zum Zweck, ein Notationssystem.

*

Vielleicht ist eine Nihe zum Filmischen viel naheliegender,
als die klumpfiflige Suche nach Gemeinsamkeiten mit der
physisch flachen, zweidimensionalen Malerei. Denn ohne
Dynamik bleibt es bei der gelihmten Aufnahme eines ewig,
gerduschlos tosenden Wasserfalls — & la Twin Peaks. Senseless.
Die Analyse der Systematik und Genetik iiberlasse ich deshalb
ab jetzt wieder getrost den Biologen und Botanikern. Denn
der betérende Duft der Rose — der bleibt unbeschreiblich und
verfiithrt jede einzelne Nase auf ihre eigene Art.

Vera Palme



WILBONR ROBERT 3. SL"P':. 2012
John Cage: Lectura on Wothing
Akademie der Kinste [(Hanseatanweg), Barlin

+ Robert Wilson verzbgert den Beginn um 20 Minuten,
baut Spanning auf im ehrfurchts- und bumsvollen
Gtudio, inszeniert, lieat, performt und gibt dann den
sich davernd selbst unterbistenden Hampelmann. Und
keiner steht auf und geht. Sensationsll.

Die Bihne grottig. Was soll disses Zeitunge-Gebastel?
Das Licht krakslig (ein erbirmlicher Bcheinwarfer
simuliert ein Verfolger...), Bob selbst senil, ver-
schankt durch sein Altherren-Klamaok alles, was an
diesen wunderbar meditativen Text rauszuholen iat
statt ainfach zu lesen und sich auf seine detall-
reiche Stimse #u verlassen, macht der echt einen Gang
ins Bett. Und auf dem Weg dahin bakloppte Hipfer. Tut
mir leid, aber dieser Abend war unverzeihlich. Zum
Glitek bin ich eingeschlafen. Und noch zum Glilcker hab
ich keine 30€ dafilr bazahlt. Und am gliicklichaten war
ich hinterher bel den Bulletten mit Bier. Fful Herr
Wilson, pfuil

SALOMON CHARLOTTE 12. Bept. 2012
Laben? oder Theatar? Ein Singspiel
Documanta Kassel, Fridericianum

+ Yielleicht ist der in Vitrinen présentierte Aus-
schnitt aus dam gezeichnaten Tagebuch stwas eng aus=
gestellt, zu dister auch., Und die Zusasmenstellung
von Salamons und Anna Boghiguians Zeichnungsserie ,
Dance and I Dance the Coamic Dance of ths Atom, 201
find ich zwar mutig, weil so &h

|

lich und darin so
nahe und dar Bezug 8o klar wird, abar dar Raum kippk
irgendwie ina kirchlich Beklemmende. Wahracheinlich
avch, weil Boghiguian ihre Zeichnungen wis Eirchen-
fenster installiert hat. Eigentlich geban beida
Einstlerinnen mit Lhren Zeichnungen ja ziemlich in-
tims Einblicke, so dass beim Betrachter schon einiges
passiort und die Kunst gar keine Inszenierung oban-
drauf braucht. Das ist hiar soc susgestallt, wie wenn
man Chopin extra romantisch spielt. Geht gar nicht.
Abgasehan davon bin ich gerne in die jeweiligen Bild-
welten elngestiegen. Disse Innenwaltbilder sind schon
ein Enaller und wie sich daraus eine Zeichnunge-
sprache ergibt, fast wie bei dar Art Brut.

ALLORA & CALEADILLA 13. Bapt. 2012
Raptor’'s Rapture
Documenta Eassal, Bunker im Weinberg

+ a8 geht um eina Flite aus Epeichenknocchen eainea
Géinsegeiers von vor 35000 Jahren, welche Archiclogen
in Bliddeutschland gefunden haban. Dam ist in der Tat
bemerkenswart aber noch lange kein Grund, eine so
plakativ doofe Arbeit zu machen (und es hat mich
gedrgert, dass Ilch bis zu diesam scheiss Weinberg
runter stapfte und dort in der Helmschlanga stand und
in den Bunker hat alles swig gedauert und ich dachte
irrictiart: Homant =al, dass kann's doch noch nicht
gewagen sein, die machen doch sonst auch anstindige
Funst...). Also da flételt eine Spezialistin fiir
rihistoriasche Instrumeante im Beisein einea GEnse-
gaisra auf der Flotte, wihrend disser ab und zu den
Hala reckt, den Kopf in Schieflage bringt wie ex's
wahracheinlich auch sonst tagein tagaus tut. Tier wie
Flite aind fiir sich genommen Imposant, abar Tusammesn
in einem derart aufgeladenan Kunstprojekt strunzide
und meinés Erachtens an den Haaren herbel erzihlt.

/100/.
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THEA DJORDJADIE 13. Bapt. 2012
T
Documants Kassel, Farlsaue

+ Thre Arbasiten sshen immer so super propar geilomat
aus auf ihren Abbildungen. Diese bestechende Klarheit
von Kunst im Raum, dar Charme und Humor ihrer Obje-
kte, die Fonzemtration und Reduktion auf das Material
in seiner Umgebung, alles wunderbar magazinabdruck-
fihig, als ob da jemand alle Stérfaktoren aus dem
Foto aeliminiert hitte.

Und in der Installaticn selbat wirkt die Kunst dann
Irgandwis stimperhaft trotzilg, unelegant, unfertig,
hausbacken. ..

In dar Funsthalls Basal ifst der Obarlichtseal so
dermassen glatt und erhaben, da passte das VerhHltnis
ihrar rohen Bkulpturen wunderbar zum Ausstellunga-
raum. Aber im Kassler Gewlichshaus schauta schmuddelig
und lustlos aus.

FAST OMER 13, Bept. 2012
Continoity, 2012
Documanta Kassel, Karlsaue

+ auch diesmal erzihlt Omer Fast eine never ending
story, geloopt und aus den verschiedensn Bichtwedisen,
mit all ssinan datailraichan Varindarungen im Welter-
erzihlen, mit fiktiven Traumsaguenzen durchsetzt, un-
tarbrochen von realen Wiederholungen. Ruhig hElt die
Famara aufs Desastar: ain Ehepaar (dar Ehemann hat
echt eln Gesicht zum Reinhauven und spielt fantas-
tisch) bestellen sich Callboys, dis jeweils dis Rolla
des als Soldat in Afghanistan gefallenen Schns apie=
lan, Immer wisder holen aie sinen neuen Jungen in
Militlrkleidung vom Bahnhof ab, feiern Weihnachtan,
Mutter meigt ihm sein Zimmer, schlipft mit ihm unter
die Decke, filhren Gespriche aus der Hille, bringen
ihn irgandwann um [7) und bestallen den NEchstan.

Dap Fantastische an dissem Video lst, wis die Kamera
all diss dermassen nlichtern sainflngt, dass man sich
arast aingucken muss und wihrenddessen denkt. Gh, was
ist denn jetzt los... Der Omer hat nicht nur elnan
tollen Maman, der machkt acch tolle Filme.

MEHRETU JULIE 13. Bapt. 2012
Documanta Kassal, Documenta Halle

+ a3 ist eigentlich vollkommen egal, was Mehretu wver-
gaichnet, a8 sleht einfach immer wahosinnig gut aus.
Und ich habe weder ihre Berliner Flitze in der Gug-
genheim erkannt, noch seha ich den arabischen Frilth-
ling, dean Tahrir-Platz oder die im Katalog angekiin-
digten Ausschnitt won Gclence-Fiction-Bucheinbin-
den. .. Das sind undurchaichtige Staunekartographien,
gewaltig groms, dicht, hilbsch chne Ende. Und darin
auch ein bisschen hohl. Ich glauk der nicht., dass die
da ernsthaft was verzeichnen will. Tch glaube wvial
eher, dass sis ihre Thesan als Anlass zur Bildfindung
nimmt. Als Zufallsoperaticnen filr ihr Liniennetz
sozusagan. Aber genau die Verbindung won Karto-
graphis, ihrer allgegenwirtigen Schinhedit, mit ihrer
offenen (unleserlichen oder unprizisen) aber derart
bleandendan Arbeitshaltung zu verbinden, bildet meinar
Heinung nach dissen fahlen Hachgeschmack, der mir bei
Mehreto schon einige Male eingefahren ist...



SEGAL TIHOD
This Variation
Documanta Kassel, Bode Saal

+ @in stockdunkler Raum, eigentlich sine Art
schuppan. Mache sofort wisder kehrt, weil ich
Riume nicht betreten kann, lberwinde mich spiter doch
noch und halte mich direkt am Eingang auf. Und as
dauert fantastisch lange, aber dann hab sich dia
Augen an das wenige Licht gewthnt

Tanzende Shnger gestalten die sco-apsschliesalioh a
capalla, arrangieren Dynamiken wvon supar
leisa gesungenan Liedern bis zu beattrichtigen und
druckvollem Hiphop, folgen manchmal einar Choreo-
graphie, wverteilen sich im Raum, singen einem direkt
ins Ohr usw. Das Publikum mischt sich unter dis Dar-
ptaller, hat Spass am Erleban, mancha bawegen sie
aich vorsichtig, andere tanzen mit. Frihlich ist die
Stimmung, meist konzentriert, kom=t eines hysterilsche
Gruppe Jugendlicher, holen die SdngertAnzer aie
gemdchlich von dem Geisterbahnfeeling runter.

War echt beaindruc and arfreut n das Ganze.

BASUALDD EDUARDO 20. Okt. 2012
The End of Ending
PESM Galeris, Barlin

raumhches- wis breites schwarzes Darmgebilde
fillt den ganzen Galarisraum aus. Ich driicke mich an
dar Wand entlang und merke sofort, dass mir
Draufsi der Abstand zum Betrachten fehlt. Mir
wird hiasr davernd die Sicht werschnltten, ganz
bewusst natiirlich, und das hat was ungewchnt ESchines.
Eigentlich hat genau dissas Werk die oft benutzte
pezeichnung .raumfillends Installation* werdient.
Dennoch fihle ich mich nicht bedrBngt (und trotz
EKlaustrophobie.,..). Heine Bewegungen eind klar
vorgegeban durch das Werk, wis ne Fihrung chne
Fihrer.

Neban der massiven Présenz hat die Skulptur durch ihr
laichtes Alumaterial (7) und ihre Hohlheit was
ferbrechliches an sich. Sie zittart beinahe durch
meinen Luftzug, den ich beim Gehen verursache.

und Wahneinn, wie viel Licht disas Wurst schluckt.

Gibt’s aigantlich noch dia Papierlampions mit Ear

HONERT MARTIN 23. Okt. 2012
Einderkreuzzug
Hamburger Bahnhof

+ angewidert von se
plastische

Kinderkreuzzugarbelt, in der
Bild den Raum laufen,
denk ich; Quatesch, wat'n ditts? Abar schon
Haus, & 8 Hodsllnachbay ainss Wohnhauses aus dem
Ruhrpott wurde ich neugierig und ergriffan von den
sligens geschrisbanen pearstnlichen Texten in seinem
hilbach produziartan Begleithaft.

Erinnerungen und damit verbundens Emoticnen aus sei-
ner K heait dienen im als Ausgangeslage. Aus dam
kindlichen Staunan heracs schiépft ar Welten. Ich
denke an Aufklappbilder in Finderblichern, dem Splel
zwischan realistischer Wisdargabs und Traumdaratel-
gen. Zusamméngehalten wird das ganze durch seine
Texte zu den einzelnen Arbeiten. Die Ausatellung
glaicht vialle t eln wenig einem Walt-Disnay-Skulp-
turenpark, oder ist die plaptische Umemtzung der
Fotokolumne im Zait-Magazin
Der draidimensionales, aber go flach geratene Weih-
nechtamann (eine Umsetzung einer Kinderzeichnung) i
llerdings spitze. d sein Zelt vor dem Museum auch.

el
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www. habenundbrauchen. de
www.stadtneudenken. net
www.berlinvisit.org
www.projektracume-berlin.net

Alles lieber als Glauben Hoffen Warten

/. Kulturgipfel K2 und Projektraum-Netzwerk

Momentan pfeifen es — trotz winterlicher Witterung — selbst
die Spatzen von den Dichern: Ein Wandel ist fillig, damit
es nicht noch schlimmer wird! An zehn Fingern lisst sich
abzihlen, dass die Kunststitte Berlin nicht mehr wie eine ver-
packte Ware verkauft werden kann. Die Bredouille ist langst
vertraut: Die Gestaltungsspielriume der weltweit so gefei-
erten Berliner Kunst- und Kulturszene werden zunehmend
enger, bezahlbare Wohnungen, Arbeits- und Projektriume
drohen ein fiir alle Mal zu verschwinden. Der Katalog der
Fehlentwicklungen ldsst sich fortsetzen. Nicht zu vergessen
sind dabei die chronisch unterfinanzierte Atelierférderung
und die permanent vom Absturz bedrohten kommunalen
Galerien. Derzeit flieflen von den 362 Millionen des Kultu-
retats (mickrige 3 Prozent des Gesamthaushaltes) 95 Prozent
in institutionelle Einrichtungen, wihrend die Kulturschaf-
fenden der freien Szene um die kldglichen finf Prozent wett-
eifern und am Existenzminimum herumhangeln. Kurzum:
Die finanziellen Bedingungen sind desastrés, die Frustrati-
onstoleranz ist iiberschritten.

Mittlerweile hat sich dank zahlreicher Initiativen und Posi-
tionspapiere der Etikettenschwindel des Marktplatzes Berlin
zum Gliick herumgesprochen. Eine neue Geometrie der Kul-
turférderung tut not. Die Initiative Stadt Neudenken® en-
gagiert sich fiir die iiberfillige Neuausrichtung der gewinn-
maximierten Betliner Liegenschaftspolitik. Die kritische
Plattform ,Haben und Brauchen® fordert eine Kulturpolitik,
die den Namen auch verdient und entwickelt Kriterien fiir
tragfihige, zukiinftige Moglichkeitsbedingungen. Das ,Netz-
werk freier Projektrdume und -initiativen‘ steht fiir selbstor-
ganisierte, kiinstlerische Laboratorien, die sich bei weitem
nicht nach Musealisierung sehnen, und streitet fiir die Ver-
besserung der Arbeitsbedingungen selbstorganisierter Pro-

/10043 jektriume. Die ,Koalition der Freien Szene® mache sich fiir

die zu erwartenden Mehreinnahmen der zukiinftigen ,City
Tax" stark. Dieser heif$ begehrte ,neue’ Geldsegen muss auch
im Ausgabetitel des Gesamthaushaltes als Kulturforderabga-
be kenntlich werden, um dann nach weiteren zu erwartenden
Rangeleien zu 50 Prozent auch de facto bei der freien Szene
anzukommen. Neben dem BBK, dem Rat der Kiinste und
den bereits Genannten treten allerorten neue Allianzen auf
den Plan, die ihren Unmut breitenwirksam formulieren.
Der stete Tropfen der Selbstermichtigung scheint die steinerne
Fordersackgasse allmahlich zu héhlen. So deutet das verwal-
tungstechnisch fiir alle Beteiligten bequem abzurechnende
Preisgeld von insgesamt 210.000 Euro fiir sicben jurierte,
ausgewihlte Projektriume eine tendenzielle Kurskorrekeur
an, wenn auch nicht im gewiinschten Modus und Umfang.
Und siehe da, inmitten der unermiidlichen konstruktiven
Debatten und Schulterschliisse flattert bei 8o—100 Kiinstlern,
Kunstvermittlern, Kulturschaffenden und Journalisten eine
stattliche, frithstiicksbrettdicke Einladung herein, — vorder-
seitig bedruckt mit dem vandalismustesistenten Farbsprit-
zerdesign der Berliner U-Bahn-Sitze — zum iiberfilligen Di-
alog tiber die strategische Entwicklung neuer Perspektiven
und Optionen. Die Offerte, die in groben Ziigen das von
,Haben und Brauchen‘ angestrebte Dialogmodell zwischen
Senat, freier Szene und Vertretern der Kunstinstitutionen
aufnimmt, brachte natiirlich auch allerlei Ziindstoff mit sich.
50.000 Euro hat sich die Kulturverwaltung den zweitigigen
,K2-Gipfel kosten lassen, der von der beauftragten ,Berliner
Zentralen Intelligenz Agentur‘ (z1a) ausgerichtet wurde. In-
des liefSen das Label ,K2° wie auch die Wahl des Camoufla-
gemusters nicht unbedingt erkennen, dass die Veranstalter
sich tibergreifende Gedanken gemacht haben. Zum Beispiel
geht das rotblaue, allerseits bekannte Polstermuster der Ber-
liner Verkehrsbetriebe auf jene Razzle-Paintings zuriick, mit



denen abstrakt malende Kiinstler die Kriegsschiffe der alli-
ierten Flotten des Ersten Weltkriegens bemalten. Flirrende
Muster, Streifen und Scheinsilhouetten sollten klare Kon-
turen aufbrechen, die gegnerische Aufklirung verwirren und
die Bestimmung der eigenen Position und Geschwindigkeit
erschweren. Dieses isthetische Prinzip der Unschirfe legte
im Kontext der zu erwartenden Veranstaltung und nach et-
lichen Geldrauswurfsdebakeln wie ,Based in Berlin‘ oder der
jungsten ,Berlin Biennale® selbstredend nahe, ein komplexes
Manéver zur Verwirrung zu befiirchten, getreu dem Motto
,If they don’t see you, they can't shoot you®, oder allenfalls
ein gleichermaflen verwaschenes, folgenloses Memento zur
Erhaltung von Grauzonen. Im Vorfeld fragte man sich, ob
das Geld nicht besser fiir weitere Projektraumpreise ausgege-
ben worden wire. Zudem wurden lediglich die als ,Sherpas’
bezeichneten Personen honoriert, die fiir die Betreuung der
acht Arbeitsgruppen verantwortlich waren. Die Mitwirkung
der eingeladenen freischaffenden Kulturschaffenden sollte,
den leidigen Gepflogenheiten entsprechend, unbezahlt von-
stattengehen und die bewertende Moderation der ,Zentralen
Intelligenz Agentur® wurde ihrem Namen nur einigermaflen
gerecht.

Ungeachtet dieser Mingelliste erdffnete die arbeitsinten-
sive Veranstaltung einen erstmaligen Raum, in dem unter-
schiedliche Akteure samt ihrer divergierenden Fach- und
Sprachkulturen sich aufgeschlossen und unmissverstindlich
iiber ihre Interessen und Standpunkte im Hinblick auf die
Gestaltung der Kulturforderpraxis verstindigten und sich
gemeinsam Gehor verschafften. Das mag nach poliertem
Verwaltungsberichtsjargon riechen und war gleichwohl ein
produktives wie vielstimmiges Zusammenwirken, bei dem
Diskurse um zukiinftige Konzepte verhandelt und Erforder-
nisse koordiniert wurden.

Holzschnittartig skizziert kamen die Forderungen nach sta-
bilen Produktions- und Arbeitsbedingungen fiir die selbst-
organisierten Ausstellungsorte ebenso zur Sprache wie aus-
stehende Ausstellungshonorare, die Beriicksichtigung der
Vielfiltigkeit anstelle privilegierter Glanzkultur, der unter-
schiedliche programmatische Anspruch der Institutionen
und die berechtigte Furcht vor Neutralisierung und Verein-
nahmung, um nur einige der zahlreichen Aspekte zu nennen.
Quintessenz ist: Wir brauchen neue Qualititen der Forder-
koordinaten, um die zahlreichen Projektrdume und die viel-
gestaltige Kunstproduktion am Leben zu erhalten. Das kann
bestimmt nicht durch einen fix geschneiderten Masterplan,
sondern nur mit der konsequent organisierten Einbindung
aller Akteure gelingen.

Was also ist zu tun? Eine Option kann in der gemeinsamen,
feldiibergreifenden Artikulation respektive einem bislang be-
grifflich noch ungetauften Kooperationsverbund aus Interes-
sensvertretern liegen, der die strategischen Entscheidungen
der Kulturpolitik in regelmifigen Arbeitstreffen beeinflusst.
Noch ist offen, wie diese zu bildende Schnittstelle von freier
Szene, Institutionen, Politik und Verwaltung gestaltet wer-
den kann. Einen Versuch ist es wert, sofern es fiir jeden am
Tisch klar erkennbare Chancen gibt. Ein solches Setting wire
jedenfalls eine glaubwiirdige Fortsetzung des begonnenen
Dialogs. Nicht mehr als ein Anfang, aber auch nicht weniger.
Dass perspektivisch mehr draus wird, kann eine forcierte kul-
turpolitische Kurskorrektur beweisen. Birgit Effinger  /100/ 41
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I. G.A.S-station, www.2gas-station.net

2. KunstRaum Ko, www.kunst-ko.de

3. super bien! gewichshaus fur zeitgendssische kunst,
www.superbien.de

4. Ateliergemeinschaft am Milchhof e.V,,
wwwmilchhofpavillon.de

5. A trans, www.atrans.org

6. Kunst- und Kulturverein Mastul e.V., www.mastul.de/galerie

7. Stedefreund (Verein i. Gr.), www.stedefreund-berlin.de

8. Museum der Unerhérten Dinge, www.museumderunerhoer-
tendinge.de /www.rolandalbrecht.de

9. Art Laboratory Berlin e.V., www.artlaboratory-berlin.org

10. Wonderloch Kellerland, www.wonderloch-kellerland.org

11. Kunstverein Neukélln e.V. / kunstraum t27,
www.kunstverein-neukoelln.de

12. berlin-weekly, www.berlin-weekly.com

Noch eine Liste von hundert

/alle Projektriiume, die sich fiir den Senatspreis beworben haben

13. Galerie Axel Obiger, www.axelobiger.com

14. Infernoesque, www.infernoesque.de

15. Galerie Crystal Ball, www.galeriecrystalball.de

16. after-the-butcher, www.after-the-butcher.de

17. Prima Center Berlin, www.prima-center.net

18. Errant Bodies, www.brandonlabelle.net

19. Institut fir Alles Mogliche, www.i-a-m.tk

20. Morgenvogel Real Estate, www.morgenvogel.net

21. Scotty Enterprises e.V., wwwscotty-enterprises.de

22. Monsterkabinett, www.monsterkabinett.de

23. Tristesse deluxe, www.tristesse-deluxe-berlin.de,
www.galerietristesse.org

24. Autocenter, www.autocenterart.de

25. ugbar — Gesellschaft fiir Reprisentationsforschunge.V.,
www.projectspace.ugbar-ev.de

26. WerkStadt Kulturverein Berlin e. V.,
www.werkstadt-berlin.com

27. ogbo raum fiir bild wort und ton, www.oqbo.de

28. Kunst- und Atelierhaus Meinblau, Meinblau e.V.,
www.meinblau.de

29. Artist-Run-Space InteriorDAsein/Berlin,
www.Interiordasein.de

30. Verein Berliner Kiinstler e.V., www.vbk-art.de

31. Schinkel Pavillon e.V., www.schinkelpavillon.de

32. Schillerpalais e.V., www.schillerpalais.de

33. SAVVY CONTEMPORARY e.V., www.soh-bonny.com/

34. Projektraum Spor Kliibii, geleitet von Matthias Mayer,
www.artnews.org/matthiasmayer

35. PICTURE BERLIN, www.pictureberlin.org

36. Pfliiger68, www.pflueger68.de

37. ORi / Forum kiinstlerische Bildmedien e.V.,
www.ori-berlin.de

38. Kiinstlergruppe: Torstraf3e 111 — ein zeitgendssischer Ort fiir
Kunst, www.tor1ir.de

39. Reboot.fm, www.reboot.fm

40. invalidenr Galerie, www.invalidenr.com

41. rosalux, www.rosalux.com

42. o zwei / Wolfgang Krause, www.wolfgang-krause-projekte.de

43. NOTE ON, www.noteon.de

44. Neues Problem, www.neuesproblem.de

45. MOMENTUM Worldwide, www.momentumworldwide.org

46. WestGermany — Biiro fiir postpostmoderne Kommunikation

47. BrotfabrikGalerie, www.brotfabrik-berlin.de

48. TransformationsSalon Rose, www.facebook.com/rosetransformation

49. AKV Berlin, www.akvberlin.com

so. Archive Kabinett, www.archivebooks.org/ak-index.htm

s1. ausland / projekt archiv e.V., www.ausland-berlin.de

52. Lab for Electronic Arts and Performance (LEAP), www.leapknecht.de

53. Lockkunst e.V., www.blo-ateliers.de

54. Kurt-Kurt / Kunst und Kontext im Stadtlabor Moabit,
www.kurt-kurt.de

55. Initiative temporire Kunstriume e.V., www.kunstraum-avus.de

56. eiliges Kanonenohr e.V., www.ida-nowhere.com

57. Centrum, www.centrumberlin.com

58. Walden Kunstausstellungen e.V., www.galerie-walden.de

59. wortwedding, www.wortwedding.blogspot.com

60. Wladimir Prib und Ulrike Prib, www.wladimirprib.de

61. HomeBase in Betlin e.V., www.homebaseproject.org

62. Organ Kritischer Kunst, www.kritische-kunst.org

63. Mindpirates e.V. mindpirates.org/projektraum

64. LORIS, www.lorisberlin.de

65. LoBe - London Berlin, www.lo-be.net

66. Lettrétage e.V., www.lettretage.de

67. 7hours, www.7hours.com

68. Agora collective e.V., www.agoracollective.org

69. Artitude e.V., www.artitu.de

70. b_books, www.b-books.de

71. Grimmuseum, www.grimmuseum.com

72. Klaus Bortoluzzi und Denise S. Puri, dz. Biiro-Galerie GbR,
www.R31.suchtkunst.de

73. Bel Etage, www.bel-etage-projects.de

74. Kronenboden, www.kronenboden.de

75. Enblanco Projektraum, www.enblanco.de

76. betlinerpool €.V, www.berlinerpool.de

77. Kreuzberg Pavillon, www.kreuzbergpavillon.de

78. Espace Surplus — Springer/Krijanovsky GbR,
www.espace-surplus.com

79. Freies Museum Berlin / Lawyers for the Arts e.V.,
www.freies-museum.com

80. Kunst in den Gerichtshéfen e.V., www.gerichtshoefe.de

81. Kulturpalast Wedding International e.V.,
www.kulturpalastwedding.com

82. GlogauAIr, www.glogauair.net

83. Initiative S.P.U.N.C. — Start Projects Under Nomadic Conditions,
www.kunst-stoffe-berlin.de

84. LaborBerlin e.V., http://laborberlin.wordpress.com

85. General Public / p1sk — Initiative Bild & Ton e.V.,
www.generalpublic.de

86. Kultur im Corbusierhaus, www.corbusierhaus.org

87. Frauen Museum Berlin e.V., www.frauenmuseumberlin.de

88. Flutgraben e.V., www.flutgraben.org

89. Essays and Observations, www.essaysandobservations.com

90. Kolonie Wedding e.V., www.koloniewedding.de

91. Gmiir Kunstraum

92. Raum fiir Zweckfreiheit, www.zweckfreiheit.de

93. WIE KULTUR GmbH, www.wiekultur.de
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Die finale Biennale

/ Die Biennale am Ende aller Biennalen

KunstWerke, Sommer 2014

Na klar, wir haben es nicht ernst genommen. Im Prinzip war
ja schon Zmijewskis Biennale diejenige, an deren Ende bei-
nahe ein Ende nicht nur der Biennale, sondern direkt ein
Ende der Kunst stehen sollte. In dem Sinne, dass Kunst und
Aktivismus ineinander aufgehen und in einer Form kreativen
gesellschaftlichen Engagements enden sollten. Nachdem das
Experiment so lange als gescheitert bezeichnet wurde, bis es
allgemein als solches wahrgenommen wurde, begann die
bange Fragerei: wird nach dieser vermeintlichen Katastrophe
die Berlin Biennale noch moglich sein? Wird ihre Finanzie-
rung gesichert bleiben, oder fillt sie zuriick auf den prekiren
Boden ihrer Anfinge? Wiirde das niche vielleicht eine Erneu-
erung befeuern, wenn es der Berlin Biennale ebenso erginge
wie den meisten Kiinstler dieser Stadt?

Aber dann zauberte die Auswahlkommission eine Uberra-
schung aus dem Hut, alle negativen Vibrations verpufften,
und alle erwarteten, dass Juan A. Gaitdn es wohl richten
wiirde. Nicht zuletzt war der Kolumbianisch-Kanadier
mit Zweitwohnsitz in Berlin ja als Ko-Kurator mit Nicolaus
Schafhausen verantwortlich fiir die vierteilige ,Morality®-
Ausstellungsreihe im Witte de With, hat als Professor junge
Kuratoren am California College of the Arts in San Francisco
ausgebildet und arbeitete davor als Kurator der der Universi-
tit von British Columbia angeschlossenen Morris and Helen
Belkin Art Gallery in Vancouver, an Kanadas Westkiiste. Ne-
benbei publizierte er fleiffig in Magazinen von Afterall bis
Mousse und fand Zeit, sich als Mitglied des Ankaufskomitees
des FrRaC Nord-Pas de Calais in Diinkirchen zu betétigen.
Von ihm erwartet man nun einen Blick von auflen. Der Titel
schien zunichst an das Punk-Berlin der acheziger Jahre an-
kniipfen zu wollen: ,,Dekoration/Destruktion“. Aber zumindest
der erste Teil erinnert auch an Gaitdns letztes grofieres Projekt,

die jahrliche Ausstellung der norwegischen Gesellschaft fiir
Kunsthandwerk in Bergen. Dort hatte er ja bereits die Struktur
ganz schon gegen den Strich gebiirstet. Anstatt der tiblichen,
cher etwas betulichen Leistungsschau nationaler Kunsthand-
werker, setzte er eine Ausstellung, die Kunsthandwerk als
mégliche Gegenstrategie zu industrieller Produktion und der
Dichtomie des aktuellen kapitalistischen Zukunftsentwurfs,
Automatisierung oder Arbeitslosigkeit, positionierte. Damals
gelang ihm dies nur unter Zuhilfenahme der Kunst. Anstatt
die Ausstellung wie sonst tiblich aus den Einreichungen des
in Bergen traditionellen Open Calls zu bestiicken, stief§ er die
Kunsthandwerker-Community vor den Kopf: er wihlte ledig-
lich vier von fast neunzig Beitriigen aus, und griff ansonsten
aufinternationale Kiinstler zuriick. Und diese arbeiteten ihm
bereitwillig zu, verwandelten das beschauliche und bereits et-
was betagte Museum in ein Schlachtfeld von Referenzschnip-
seln, das die Betrachter zum virtuellen Pingpong mit den
vorhandenen Bestinden verleitete, und einen iiberspannten
Diskurs zur Frage nach dem Sinn, den die aus dem 19. Jahr-
hundert stammende Grenzziehung zwischen Industriepro-
dukten, Kunsthandwerk und Kunst heute noch macht. Sitzen
nicht alle kulturellen Disziplinen im gleichen Diskursboort,
oder sind sie nur die Spiele zum Brot — die Dekoration einer
zunchmend unmenschlichen und auf die eigene Zerstérung
abzielenden Gesellschaft?

Diese Frage steht auch am Anfang der neuesten Ausgabe der
Berlin Biennale. Sie will auch die letzte sein, und, ein biss-
chen Groflenwahnsinn mag man dem Kurator vergeben, die
letzte Biennale tiberhaupt. Das ist durchaus wértlich zu neh-
men. Da sind zum einen die graffitiartigen Kniuel, die bei
niherem Hinsehen aus beinahe faustgroflen Bohrlchern be-

stehen, die Thomas Zipp in die Winde des ansonsten leeren /100/, 43



Hauptsaales hat bohren lassen. Und wenn man noch niher
herantritt, etkennt man, dass in die Lécher Holzstangen ein-
gebracht wurden, die Feuchtigkeit ziehen. Wiirde es wihrend
der Ausstellung zu Frost kommen, wiirde sich die Feuchtig-
keit in den Holzstangen so weit ausdehnen, dass sie Risse in
den Winden produzieren wiirde, und die KunstWerke in nur
einer Frostnacht baufillig wiirden. Dann wire es nicht nur
mit der Biennale zu Ende, sondern gleich mit den Kunst-
Werken, ein Menetekel der Klimakatastrophe. Hat Gaitdn
den Hedonisten Zipp zum Oko umgepolt, oder einfach nur
dessen Lust an Untergangssszenarien gekitzelt?

Olafur Eliasson und Anselm Reyle iiberraschen mit einer
Gemeinschaftsarbeit, eine Hommage an den Verpackungs-
kiinstler Christo: das Haus der Kulturen der Welt, der zweite
Ort der Biennale wurde komplett in Rettungsfolie verpack,
sieht nun aus wie eine tiberdimensionale, glitzernde Praline,
kommt aber weitgehend ohne Heizung aus. Eine elektro-
nische Uhr zihlt die eingesparten Kilowattstunden, was be-
eindrucke, und die Auswirkungen auf den Treibhauseffeke,
was deprimiert. Im abgedunkelten Inneren des HKw geben
sich Videoinstallationen die Hand, wie der von Ming Wong
Szene fiir Szene nachgedrehte Film ,Reassemblage” (1982),
der erste und bekannteste der vietnamesisch-amerikanischen
Filmemacherin Trinh T. Minh-ha. Thre Aufnahmen aus dem
Senegal, die keiner Narrative im eigentlichen Sinn folgen,
und schon gar nicht den Konventionen von Dokumentar-
filmen, dem ethnographischen Blick oder einer anthropolo-

/100/4 4 gischen Perspektive. Weniger ein Versuch, Orientierung zu

verschaffen, war dieser Film cher eine subjektive und beina-
he amourése Anniherung. Ming Wong spielt jede Figur im
Film selbst, mit bemerkenswerten Anstrengungen in Sachen
Make-Up und Method-Acting und reflektiert dabei grund-
sitzliche Fragen um die ethische Dimension von Produk-
tions-, Darstellungs- und Prisentationsformen. Das konnte
man auch als den Versuch lesen, eine historische Linie zu
finden, eine quasi anti-nostalgische Lesart, die die heutige
Realitit globalisierter Kommunikations-, Produktions- und
Konsumnetzwerke als Resultat historischer Entwicklungen
transparent macht, die sich auch direke auf Kunst und Kultur
auswirken. Wer Ming Wongs Interpretation gesehen hac, fiir
den ist das Original fiir immer unglaubhaft geworden.
Konnte es sein, dass Gaitdn hier nicht nur das Ende der Bien-
nale, sondern gleich das Ende der Kunst an sich einliuten
will? In dem Maf3e, in dem Kunst sich zu einer Nische einer
globalen Entertainment-Industrie entwickelt hat, scheint es
eigentlich unausweichlich, dass Kiinstler wieder zu Kunst-
betriebskiinstlern werden, letztlich zu Kunsthandwerkern.
Vielleicht ist es Poesie, vielleicht improvisierte Musik, die das
Zeug dazu hat, einen neuen, realen Freiraum fiir Positionen
zu schaffen, die sich nicht durch die Verwertungsmechanis-
men der Kunst drehen lassen wollen. Denn zu viele verdienen
ihren Lebensunterhalt in Berlin mittlerweile mit nichts ande-
rem als daran, eine Okonomie der Aufmerksamkeit mit Ideen
zu fiittern, die iiber eine gewisse Halbwertszeit verfiigen —aber
nicht iiber viel. Je leichter die Verwertung funktioniert umso
besser. Die Zeiten in denen Berlin ein Biotop fiir Kreative war,



ist endgiiltig vorbei. Nachdem die City-Tax in die Errichtung

eines Kunstparlaments geflossen ist, das es innerhalb kiir-
zester Zeit geschafft hat, die Elemente rund um die von Ellen

Blumenstein aktivierte Gruppe von ,Haben und Brauchen®
dauerhaft zu beschiftigen, hat sich nun eine kleine Gruppe

wieder freigestrampelt und arbeitet gegen diese Ruhigstellung

durch Biirokratisierung an. So schlugen Anders Smebye, Ulf
Aminde und Judith Raum in einem ersten Projektentwurf fiir

ihren Biennale-Beitrag vor, die Kiinstlerveteranen ,, The B-
Men* als ,,Pussy Riot* verkleidet am sowjetischen Ehrenmal

auftreten zu lassen, um dort ihre Hymne , I like Shit“ vor-
zutragen. Aber mit der Freilassung des letzten inhaftierten

Pussy-Riot-Mitglieds und der Einladung der Kiinstlergruppe

Voina als offizieller russischer Beitrag zur Biennale in Venedig,
fiel diese Idee in sich zusammen.

Das jetzt gezeigte Projekt hat die grundlegende Idee Gaitédns,
das Format Biennale neu zu iiberdenken, beim Wort genom-
men, und nun eine Oper vorgelegt, selbst komponiert und

mit Gastbeitrdgen von Olaf Nicolai, Anne Imhof und Beau-
tiful Balance, Raimar Stange, Carl Michael von Hauswolff,
Coco Rosie, Aha und Christian Jost. Das Libreto mussten

sie allerdings nicht selbst verfassen, es besteht aus dem Ge-
schiftsbericht der Berlin Biennale, und legt jeden Cent of-
fen, der fiir die Biennale ausgegeben wurde, jedes Glas Wein,
jeder Economy- und Business-Class-Flug, die Finanzierung

jeder einzelnen Arbeit. Die Zahlen allein erledigen die Arbeit,
die Biennale offentlich zu diskreditieren — die 6ffentliche

Meinung hat sich auf extreme Weise gegen die Vorstellung

gewandt, dass visuelle Kiinstler 6ffentliche Férderung bezie-
hen sollten, stattdessen zeigen sich breite Mehrheiten fiir den

Erhalt der Boulevardtheater, und bereits dieser Tage hat der
Forderverein 02-Arena mehr Mitglieder als die Fordervereine

aller 6ffentlichen Berliner Museen und Galerien zusammen.

Was wirkt, als hitten die Kiinstler dem Kurator vor den Bug
schiefSen wollen, ist von jenem durchaus gewollt, hat er sich

doch zuletzt dem Mantra der Galeristenlegende Michael

Werner angeschlossen: ,Am Ende zihlt der Marke.“ Und

meint damit, dass kein Kiinstler, der nicht auf dem Kunst-
marke Erfolge feiert, je Eingang in die Kunstgeschichte fin-
den wird. Insofern sei die Biennale in ihrer jetzigen Form rei-
ne Augenwischerei, eine Art herumdoktern an Symptomen,
wenn es doch letztlich um den grofSen Wurf geht. Der wohl

bewusst provokative Vorschlag, Sabrina van der Ley aus dem

norwegischen Exil zuriickzuholen, um mit ihr als Prisiden-
tin die Kunstmesse Art Forum wiederauferstehen zu lassen,
kénnte auch so verstanden werden, als dass Gaitdn selber In-
teresse an einer solchen Konstellation haben kénnte.

Aber es bleibt unwahrscheinlich, dass sich die frisch gekiirte

Generaldirektorin aller norwegischen Museen locken lassen

wird. Wahrscheinlicher scheint da das Szenario, dass Gallery
Weekend, abc und die Berlin Biennale fusionieren werden

und unter der Leitung von Michael Neff und in Kooperation

mit Phillips de Pury, als Kunstmesse mit angeschlossenem

Auktionshaus in die Zukunft gehen werden, und damit den

Markeplatz Berlin stirken, der zuletzt wieder deutlich an

London und zuletzt sogar Paris abgeben musste. Dort kann

man sich ganz auf den Markt konzentrieren und muss keine

Biennale férdern, die der Illusion eines Interesses an dsthe-
tischen Werten einer ohnehin verschwindenden Mittelklasse

nachhingt. Hier erscheint die Rhetorik nun verschoben und
steht den Gedanken der Initiatoren der Biennale entgegen,
die ja gerade in der Erweiterung des dsthetischen Diskurses
die Chance zur gezielteren Wirksamkeit der Kunst sahen,
um sich gegen eine unakademische, als dekadent wahrge-
nommene Marktkunst zu profilieren. Gaitdns Ausstellung
ladt vielmehr dazu ein, den gesamten Kunstbetrieb als eine
Art aufgeblasene Arena eines historischen Diskurses aufzu-
fassen, vor dem Hintergrund, dass sich die Bedingungen
postindustrieller Arbeit und Produktion seit dem 20. Jahr-
hundert radikal verindert haben. Hier stellt sich die Frage,
ob und wie die Grundgedanken, die im Kunstbetrieb im-
mer noch vorherrschend sind, heute als informierter, und
nicht naiver Gegenentwurf zu herrschenden industriellen
Produktionsbedingungen artikulierbar werden? Und kann
eine Biennale diese Problematik iiberhaupt darstellen, wenn
doch zunehmend die 6konomischen Rahmenbedingungen
die Arbeit der Produzenten diktieren? Die Beziehung zwi-
schen kiinstlerischer Arbeit und dem Ausstellungsapparat,
oder weiter gefasst, zwischen Kunstwerk und Kontext, the-
matisiert letztlich die herrschende Logik der Produktion im
globalen Prekariat. Dabei wird im letztlich geradezu intimen
Zusammenspiel von Kunstbetrieb und Kiinstler letzterer zur
Mensch gewordenen Pufferzone eines technologischen und
dkonomischen Fortschritts, der sich letztlich nur an einer
nur geringfiigig weniger abstrahierten Variante entfremdeter
Arbeit mehr oder minder verzweifelt festklammert.

Andreas Schlaegel

Die 8. Berlin-Biennale, KW — Institute for Contemporary Art,
AuguststrafSe 69, 10117 Berlin, Frithjahr 2014



Don’t work so autobiografically, you understand? Be more creative!

/ Eli Cortinas bei Soy Capitdn

»Es gibt kein Interesse fiirs Material, und ich werde nicht
miide, das zu wiederholen®, sagt Dr. Jaques Duval zu Miss
Peterson in René Polleschs Stiick ,,Schmeif§ Dein Ego weg!“.
Diesen Vorwurf kann man der spanischen Kiinstlerin Eli
Cortifas beim besten Willen nicht machen. Seziert sie doch
das Material, in erster Linie Found-footage, Bildmaterial aus
Zeitschriften der soer und 6oer Jahre, oder Szenen ikonischer
Filme aus den Goer oder 7oer Jahren von Luis Bufiuel, John
Cassavetes oder Frangois Truffaut, und sampelt sie zu neuen
Bildsprachen. Dabei steht der Akt und Prozess des Editing
und des Re-writing im Fokus. Es geht dabei nicht um eine
neue cinematografische Bildchoreografie oder Reprisentati-
onslogik, sondern um Dekonstruktion und Unterbrechung
von Narration und Reprisentation. In Cortifias’ Arbeiten,
sowohl in den Videoarbeiten als auch in den skulpturalen
Arbeiten und Assemblagen, nimmt das Collagieren, Schnei-
den und Uberlagern der Materialien einen hohen Stellenwert
ein. Die Auswahl der Materialien erfolgt hauptsichlich tiber
eine sich selbst auferlegte limitierende Restriktion. Insbeson-
dere in ihren Videoarbeiten geniigen wenige, fast unsicht-
bare Umordnungen, Differenzen und Verschiebungen, um
die Abgriindigkeit oder auch Absurditit von familidren Be-
zichungskonflikten und -geflechten, geschlechterpolitischen
Zuschreibungen oder gesellschaftspolitischen Themen auf-
zudecken und zu hinterfragen. Vom analytischen Ansatz
her orientiert sie sich dabei an Arbeiten Harun Farockis,
aber im Gegensatz zu Farockis niichternen Filmen wird der
Zuschauer hier in ein absurdes, mystisches und abstraktes
Verwirrspiel gezogen; manchmal einer Traumlogik dhnelnd.
Der dsthetische Zugriff ist vergleichbar mit den Arbeiten des
belgischen Filmemachers Nicolas Provost, allerdings weisen
Cortifias’ Bilder wesentlich schirfere Kontrastierungen auf.

/r00/, o Die Fragen, inwieweit man sich das Material aneignen kann,

ohne es vollstindig zu assimilieren oder zu verdauen, und
wann man es wieder ,ausspucken® kann, ohne dass dabei
eine dezidiert authentische oder gar politisch moralisierende
Aussage generiert wird, sind ein weiteres Leitmotiv in Corti-
fas’ Arbeit: Ein Krifte zehrender Ake, dhnlich einer Hollen-
fahrt durch das Material selbst.

Die Ausstellung ,Neither glance nor glory® in der Berliner
Galerie Soy Capitdn wird erdffnet und bestimmt von dem
zweiminiitigen Loop ,Perfidia“, der aus einer insgesamt
dreimal auftauchenden, jedes Mal véllig unerwarteten, de-
kontextualisierten Filmsequenz aus Bufiuels ,Der diskrete
Charme der Bourgeoisie“, montiert wurde. ,Perfidia“ von
2012, die wohl komplexeste Arbeit der Ausstellung, fokus-
siert am deutlichsten die zentralen Fragen Cortifias’, sowohl
thematisch als auch formal. Die Szene ist eine filmische Ikone:
Ohne Worte gehen die sechs aus der franzésischen und latein-
amerikanischen Oberschicht stammenden Protagonisten ei-
nen sonst menschenleeren Feldweg entlang. Der Ort des Ge-
schehens konnte tiberall sein, ein nichtidentifizierbarer Orrt,
ein Unort, vollig austauschbar und egal, und doch kénnte
jede auch nur kleinste Geste, das Zubinden des Schuhs, das
Spielen mit dem Zweig, mit Bedeutung aufgeladen werden.
In ,Der diskrete Charme der Bourgeoisie® verspottet und
entlarvt Bufiuel die Sinnlosigkeit und arrogant, iibersittigte
Dekadenz der Bourgeoisie, ihre Ignoranz gegeniiber den Ver-
brechen und Genoziden in der Neuen Welt. Er fiihrt die li-
stig verschlagene Doppelmoral der katholischen Kirche, den
Militarismus und Klientelismus, die staatlich protegierte
Korruption in surrealistischer Erzahlweise vor. Die von Cor-
tifias ausgewihlte Szene und der Titel ,Perfidia“ verweisen
aber auf einen Pluralismus anderer méglicher Bedeutungszu-
schreibungen und auf eine ,,universell lesbare Arbeit®, wie es
in der Beschreibung der Galerie heifSt. Die scheinbar harm-



los indifferent daherkommende Spazierszene kann aber auch
als ,Perfidia®, als reine Niedertracht und Hinterlist gelesen
werden, die Bunuels Gesellschaftskritik wieder aufnimmt;
als militirischer Begriff verstanden, weist der Titel, eigent-
lich der Name eines berithmten Boleros des mexikanischen
Komponisten Alberto Dominguez, auch auf Strategien
der Fehlinformation und Camouflage hin. Als , Trugbild*,
»Schein® oder , Tduschung® tibersetzt, deutet der Titel auf
den etymologischen Ursprung der kiinstlerischen Mimesis
innerhalb der Arbeit hin und gleichermaflen auf die damit
einhergehende Problematik der Idiosynkrasie innerhalb der
Appropiation Art. Aber gerade dieses Trugbild, das Repeti-
tive und die Dekontextualisierung eréffnen die notwendige
rationale Distanz zu der Arbeit.

Hier stellt sich auch wieder die Frage, wieweit kann man ge-
hen, ohne sich in die gefihrlichen Fahrwasser des derzeitig
virulenten ,Kritizismus® (Johannes Paul Raether) innerhalb
der politischen Kunst zu begeben. Diesem Problem ist sich
Cortinas bewusst und 16st dies dsthetisch, elegant und auch
spielerisch auf.

Die spielerisch geduflerte Kritik, oft ins surreal, dadaistisch
Absurde gleitend, kommt bei ihren Collagen, ,,objets trouvés®
und skulpturalen Inszenierungen, die sich im hinteren Teil
der Galerie befinden, noch stirker zum Tragen. Und auch
hier ist es das Material, das die Richtung vorgibt: Fiir die
Assemblagen ,,All my life, my heart has yearned for a thing
I cannot name* (ein Zitat André Bretons aus dem surrealis-
tischen Manifest), ,,A place of hiding” oder ,Scharf, begabt
und eigenwillig® collagiert Cortinas Bildmaterialien, die sie
aus etlichen Magazinen der soer und Goer Jahre gesammelt
hat. Das kritische Potential ist im Grunde dem Material selbst
eingeschrieben, man muss nur den Rahm abschépfen, wie
Jonathan Meese sagen wiirde. Die Ikonografie dieser Zeit
verschleiert und verharmlost das verlogene Gesicht der
deutschen Wirtschaftswunderzeit: Die Machtverhiltnisse
fordistischer Produktionsverhiltnisse und die autoritiren
misogynen Familienstrukeuren. Die biirgerliche Ehe, dieser
klebrig unverdauliche Liebeskuchen aus Innigkeit und 6ko-
nomischen Tauschverhiltnissen, eingedampft und verwoben
in eine pastellfarbene, niedlich verharmlosende Formenspra-
che, das allersiifleste Grauen, das erpresserische Versprechen,
die entsexualisierte Verfithrung, die stindige Aufschiebung
und Verlagerung, bis zur Perversion; das ist die Formenspra-
che der soer Jahre. Eben ganz und gar perfide und doch so
siifd wie ein iiberzuckerter Cupcake.

In A place of hiding" und in der Installation ,,Great thoughts
on a lost generation® erweitert Cortifias das monstrose Pa-
norama der holzschnittartig-identitdtslosen Versuche weib-
licher role models der soer, 6oer und 7oer Jahre, die bereits
in fritheren Arbeiten Eingang fanden (,Confessions with an
open curtain®, 2011, ,Dial M for mother®, 2009, aus letz-
terem stammt iibrigens das Zitat, das hier als Uberschrift
dient). Hier sehen wir Doris Day ihnliche blonde Frauen
aus der aufstrebenden Mittelschicht oder dem Kleinbiirger-
tum, mit helmartig auftoupierten Haaren. Sie haben keinen
Namen und es ist auch einerlei, wer sie sind. Sie sind nur eine
Chiffre. Es sind dysfunktionale Mutterfiguren, brave Ehe-
frauen, monstrds hiibsche, niedliche Kindfrauen (Judy Gar-
land als Dorothy in ,,No place like home®, 2007) oder grof3-

biirgerliche Hysterikerinnen (,Perfidia“ oder ,Bird, Cherry,
Lover®, 2010 — ein Video, das auf Filmszenen aus Bufuels

»Belle de jour” und Truffauts ,Das Geheimnis der falschen
Braut“ und ,,Die Braut trigt schwarz” basiert), die in ihren
symptomatischen Neurosen und Hysterien, eingeschlossen
sind und im auflerehelichen Techtelmechtel (,Der diskrete
Charme der Bourgeoisie®), in der Prostitution, im Wirt-
schaftswunder oder in der paternalistisch geprigten Ver-
nunftehe einen Ausweg oder Erfiillung sechen wollen, ohne
dabei die leiseste Idee von ihrem eigenen sexuellen Verlangen
zu bekommen. In der Arbeit ,Great thoughts on a lost ge-
neration® ist iiber dem soer-Jahre-Frauenkopf ein schwarz
angespriihtes Kinderspielzeug montiert, das auch die Assozi-
ationen eines Erotikspielzeugs zuldsst, oder eben auch an eine
schwarze Witwe denken ldsst. Der verziickt, blod lachende
und sorgfiltig geschminkte Mund der Frau wird von einem
Sprithfleck verunreinigt: schwarzes, giftiges Ejakulat.

In ,All my life, my heart has yearned for a thing I cannot
name® traumt ein beau oder regelrechter mad men (die Ab-
bildung des Mannes stammt aus der in der DDR erschienenen
Pornozeitschrift ,Intim“) von glorreichen Zeiten, nur die

Atombombenexplosion stort ihn dabei. Selbst regelmifiiges
Duschen wiirde im Falle von totaler Verstrahlung nicht mehr
weiterhelfen. Dieser Mann glaubt noch im Schlaf an die zi-
vilen Vorteile des Atomzeitalters. ,,Hanging balls while clim-
bing up the social ladder” verhandelt die der kapitalistischen
Ideologie inhirenten Versprechen des sozialen Aufstiegs und
weist auf die dahinter verschleierten sozialen Kimpfe und
Méglichkeiten des Scheiterns hin.

»Neither glance nor glory® verhandelt nicht nur das gesell-
schaftliche Versagen westlicher Nachkriegsdemokratien, son-
dern fokussiert ebenso auf die Rolle und den zurichtenden
Blick des Rezipienten und den der Autorin selbst: Niemals ist
es moglich, auflerhalb seiner Selbst oder des eigenen Blicks
zu arbeiten. Eli Cortifnas, die vom Film kommt und die tech-
né dafiir auf der Kunsthochschule fiir Medien in Kéln gelernt
hat, weif§ dies nur zu gut: Es geht der Kiinstlerin auch darum,
sich der Zuschreibung, eine Autorin, eine Regisseurin zu
sein, zu widersetzen und zu verweigern. Vielmehr zentral ist
fiir sie, dem Material zu dienen, es sich anzueignen und zu
iiberwinden, um damit eine black box, einen leeren Contai-
ner und Zwischenraum zu kreieren, der Leerstellen aufweist
und zu unendlichen Projektionen und Fragen, jenseits von
teleologischen Wahrheiten, auffordert.

Elke Stefanie Inders

Eli Cortinas ,, Neither Glance Nor Glory*, Soy Capitdn,
FriedelstrafSe 29, 12047 Berlin, 6. 9.—27. 10. 2012

/100/47



/100/48

eoe

Eingang (Die Suche ergab 3048 Treffer)

Rj(=z)(B] (@ ®](le«w=>]|5]E]] (Qpresse]

& Ausblenden | Suchenin: Alle (@ ETFELEE  Eingang (1) ¥ Gesendet Entwiirfe(4) ¥ Notizen Markiert

Peter K. Koch

Presse

26. November 2012 02:58:01 MEZ
info@vonhundert.de

Seine kiinstlerische Auseinandersetzung mit Natur und Kultur zieht sich wie ein roter Faden

durch sein Werk. Jede horizontale Linie stammt aus dem Tagebuch der Traumfarben, jede ver-
tikale ist innig mit einer Kindheitserinnerung und deren eigentiimlicher Couleur verbunden:

Die Farbe der Treppe seines Elternhauses; das Spielzeugtelefon; ein Sofa; das erste Auto der
Eltern, ihre Teetassen. Erste Bekanntheit erlangte er in den frithen sechziger Jahren als Verfas-
ser von konkreter Poesie. Dies ist nicht als eine restaurative, sondern vor allem als analytische

Geste zu verstehen, erlaubt sie den Betrachter/innen doch, fiir die Dauer dieser Ausstellung

das Ephemere des Galerieraums und die Revision einer Ordnungsgeste tatsichlich zu erleben.
Ob im Flugzeug, Hotelzimmer oder in den eigenen vier Winden — Fokus ist der Moment zwi-
schen Schlafen und Wachen, das Experimentieren und Suchen innerhalb dieses fliichtigen Sta-
diums. Aus grober, theatralischer Animation wird eine friedliche und hypnotische Erfahrung.
Im Zentrum dieser Ausstellung stehen mehrere direkt auf die Wand gemalte Werke. Dadurch

verschrinke sie nicht nur die unterschiedlichen Funktionalititen von Bauplanung und innen-
architektonischer Ausstattung, von konstruktiver Rationalitit und ornamentalem Schmuck,
sie besetzt auch eine definitorische Restfliche des Galerieraums. Eine Rekontextualisierung,
die einen meditativen Blick impliziert und tiberrascht. Sie setzt bei den Vorsokratikern ein und

fithrt iiber Rousseaus Naturidealismus, die Franzosische Revolution und den Neoklassizismus

tiber das Dritte Reich bis zur Gegenwart. Die Untersuchung von Gedichtnis, Farbe und

der Beziehung zwischen Zustinden des Bewussten und Unterbewussten sind wiederkehren-
de Schnittpunkte. Die Grenzen zwischen subjektiver Erinnerung und vorgeblicher Realitit
verschwimmen. Das ungewdhnliche Gesamtkunstwerk kombiniert traditionelle englische

Landschaftsarchitektur, avantgardistische Kunst und Poesie; es ist erfiillt von Witz, Ironie und

einer gewissen Respektlosigkeit gegentiber den Konventionen der Moderne.

Quellen siehe Seite 2



Vanity Fairytales

/ Shades of Grey

Unser aller Kollegin Sassa Triilzsch hat die Schnauze voll. Viele,
ja zu viele ihrer vielen Freundinnen haben sich in den letzten
Wochen und Monaten mit dem von ihr als schlimmsten emp-
fundenen Schundroman der letzten Jahre verkrochen. ,,Sha-
des of Grey*, ein seitenlanger, langweiliger und billig gedruck-
ter Dreck. Das kann ich auch, dachte sie sich. Dabei meint sie
mitnichten das Peitschen und dergleichen, sondern vielmehr
das Arbeiten mit dieser Nichtfarbe. Gewissermafien als eine
Rehochkulturalisierung des Graus als solches.

Dafiir lud sie kurzerhand, was keiner glaubt, weif§ man doch,
wie lange so etwas dauert, all ihre Kiinstler — und dazu noch
Sammler — ein, eine Sonderausstellung mit grauen Arbeiten
zu machen bzw. zu gestalten.

Die bsen Zungen, die niemals schweigen, behaupten gar, das
nun fast wochenlang anhaltende Nebelwetter in unserer Stadt
sei ein weiterer gewichtiger Beweggrund gewesen.

So machen sich ihre Kiinstler (drei machen schliefSlich nur
mit) mit Wonne an das Arbeiten mit der auferlegten Be-
schrinkung. Nikolai von Rosen fillt es dabei am wenigsten
schwer, da er gerne und hiufig mit Stein und Beton arbeitet.
So gribt er mit mit Hilfe von schwarz angeheuerten und in
ihrer Freizeit titigen BSR-lern einen Kreis von zwei Metern
Durchmesser und etwa zehn Zentimetern Tiefe direkt vor
die Tiir. Bei einem Sandsteinwerk in Bamberg, von Rosen
hat dort studiert, lasst er sich Plastersteine anfertigen; Grofle
und Maf entsprechen jenen der Champs Elysées. Die Farben
ergiben addiert schwarz und werden nun in der Reihenfolge
eines Farbkreises gelegt, wie ihn Farbenblinde wahrnihmen.
Der Titel des Werkes wird ein Wortwitz; ,,Cakes of Grey*.
Sein Kiinstlerkollege Dieter Detzner schafft hingegen alle
seine Werke neu, die er je durch die Galerie Triilzsch verkau-
fen konnte, als Skizze in DIN Ao, in Grau. Aller Farbe entzo-
gen und aller Riumlichkeit — dennoch autarkes Werk, mit

gleichem Titel, jedoch anderer Funktion. Obwohl Detzner
dieses Wort nicht mag, nicht in diesem Zusammenhang.
Alexandra Leykauf schafft hiufig Werke, die auf dieser Farbe
basieren. Jedoch ist immanent, dass dieser Umstand, dieser
Fakrtor nicht ihr primirer Ansatz ist. Weshalb Kiinstlerin und
Galeristin sich einig sind, dass der Beitrag zu ,,Shades of Grey@
SassaTriilzsch“ eine neue Arbeit aus dem Atelier sein kann
und darf. Alexandra entscheidet sich fiir eine neue Arbeit aus
der wunderbaren Spots-Serie. Und bringt damit einen theo-
retischen Ankniipfungspunkt an Detzner ein, da sie das im-
materielle Licht durch ihr Werk materialisiert; wihrend Detz-
ner seine materiellen Werke durchaus immaterialisiert. Von
Rosens Werk wird von manchen Gisten der Eréffnung und
sicher auch dem ein oder anderen Texteschreiber fiir temporir,
und deshalb genauso immateriell gehalten. Von Rosen weif§
es besser und grinst und gluckst. Denn es wird bleiben und
die Grautdne werden sich mit hochster Wahrscheinlichkeit
mehr und mehr angleichen. Womit wir wieder bei Auflésung,
temporir und materiell, also immateriell wiren und sind.
Dazu passt, was die Sammler der Galerie machen. Als kon-
sequent wird angeschen, dass bei dieser Ausstellung Kiinstler
und Sammler der Galerie als beinahe gleichberechtigte Auto-
ren agieren. Die Sammler sammeln ja auch Kiinstler von an-
deren Galerien und erginzen so den moglichen Auktionskata-
log wesentlich. In diesem Fall durch zunichst zwei Schwerge-
wichte; André Butzer mit einem seiner N-Bilder, einem etwas
grofleren, das durch eine wuchtige, bliulich-griinliche Farbe
im Grau besticht, wenn man nur lange genug hinsieht — sowie
Albert Ochlen, von dem ein graues Bild aus den 8oer Jahren
gezeigt wird.

Andere Sammler nutzen diese Gelegenheit etwas schamloser
aus, und stellen eigene Werke aus. Einer installiert auf einem
grauen Sockel einen alten Schwarzweifl-Fernseher, schliefSt
einen fast ebenso alten Videorekorder daran an. Neben dem
Sockel hat er grau getiinchte Umzugskartons drapiert, in die
entsprechende Kassetten gestapelt sind. Doch sind die Auf-
kleber vertauscht und niemand kann wissen, was nach dem
Druck der pLAY Taste auch wirklich laufen wird. Ebenso grau
bleibt die Autorenschaft — das Werk bleibt anonym.

Zu guter Letzt diirfen Mitarbeiter aller Berliner Galerien ein
Bild malen, ein Foto rahmen oder eine Skulptur zeigen. Zwar
nur in Sassas Biiro, aber immerhin.

Neben den Pressemitteilungen und sonstigen Materialien der
Galerie liegen auch zwei Biicher am Eingang; Shades of Grey,
gewissermaflen der Vollstindigkeit halber, und eines iiber
zeitgendssische Kunst. Auf dem Cover spricht ein Gemilde
zu seinem Betrachter und sagt: ,Nein, kannst Du nicht.”

Elke Bohn /100/49



Einer von hundert

/ Tagebuch aus dem Berliner Herbst

II. September, LinienstrafSe

Berlin Art Week — Der mitunter gescheiterte Versuch einer
Konzentration aufs Wesentliche: Menschen, Gesichter, Ge-
trinke, Bilder, Skulpturen, Fotografien, Biicher, Klima, Hel-
ligkeit, Dunkelheit, Entfernungen, Verabredungen, Gefiihle
(hier nennenswert: FufSschmerzen)

12. September, Luckenwalder Strafe

Ich halte das Konzept der abc nicht direke fiir gescheitert, aber

das Rad ist da nicht neu erfunden worden. Auch wenn es kei-
ner mehr héren kann: Das piefige Art Forum war auch nicht
so viel schlechter. Viele Stimmen sagen z. B.: viel zu viel Kunst,
die eine dhnliche Sprache spricht, zu wenig Pluralismus. Die

Leute, die einfach mal was kaufen wollen fiir ein paar Tau-
sender (als Schmuck fiirs Apartment), die kommen nicht auf
die abc, die sind von dem Format abgestofien. Ein etwas un-
durchsichtiges architektonisches Arrangement (hier was und

da was) fithrt dazu, dass alles skulptural wirke. Ich kann die

Verbesserung nur in Teilen sehen. Auf der Eroffnung sehr viel

Szenezuspruch, aber das Geld wanderte nicht mit durch die

Hallen. Wenn das Geld aber auch in den kommenden Jahren

nicht mit durch die Hallen wandert, dann wandert die abc

wieder und zwar auf den Miillhaufen der Geschichte. Es wer-
densich dann andere an der Einrichtung einer Premiummesse

versuchen. Die Galerien machen eine umsatzfreie Messe auch

nur drei Jahre mit. Good luck, Alpha-Boys!

14. September, AlexandrinenstrafSe

Kurzer Besuch bei St. Johann in der Alexandrinenstrafle. Rie-
siger leerer Raum mit lauter Musik zum Tanzen, keiner drin,
einzige Lichtquelle drauf8en: Barbecue. Architektur finden
alle phinomenal. Nur Kunst braucht es da nicht unbedingt,
ist schon so Kunst, sagen alle. Kinderflohmarkt wire da ganz

/100753 schén. Oder Bungee.

20. Oktober, nachmittags BrunnenstrafSe

Gabriele Worgitzkis Arbeit ,, Wedding 2 in der Galerie Axel
Obiger ist eine Filmarbeit, die Lochkamerafotos und Video-
bilder ineinander kopiert. Von der gleichen Stelle aufgenom-
men, verweben sich verschiedene Zeit- und Raumebenen
miteinander. Die verschwommenen Langzeitfotografien wer-
den zur Bithne von sich auf der Strafle bewegenden Menschen.
Das besticht. Vorallem wenn die Tonspur aus dem Original-
sound des vor der Galerie vorbeirauschenden Verkehrs be-
steht. Zum Beispiel wie eben eine sich die Brunnenstrafle
hinunterhupende Hochzeitsgesellschaft auf dem Weg von
Wedding nach Kreuzberg, oder Wedding 2.

30. Oktober, Oudenarder StrafSe, 12 Ubr

Seit langem mal wieder in der Oudenarder Strafie, eigentlich
auch nur weil mein Sohn Therapie im nahegelegenden See-
strafSen-Schwimmbad hat. Ich nutze die Stunde Wartezeit
fur einen Galerienabstecher. Am Aufgang steht nur noch das
Hetzler-Schild. Wo ist Baudach? Ist hier im Outletparadies
tiberhaupt jemand, der mit Kunstzu tun hat, dienstags um 12
Uhr mittags. Ja, oben bei Hetzler in einer museumswiirdigen
Ausstellung (Darren Almond) treffe ich Thomas Scheibitz.
Das Baudachschild hinge doch immer noch, meint er. Ich
wire nur den falschen Aufgang hoch. Nur die Tiir sei ver-
schlossen. Deshalb bleibe ich skeptisch und tatsichlich, mei-
ne Nachfrage bei den sehr netten Hetzler-Assistenten ergibt:
Baudach ist raus aus dem Wedding. Nur noch fester Messe-
stand in Charlottenburg. Sucht aber auch Neues. Scheibitz
war librigens auch auf Suche nach neuen Atelierriumen, viel-
leicht kommc er ja unter Hetzler unter.

15. November, Dresden, Lipiusbau

Neulich, in Dresden, bin ich doch tatsichlich auf eine so-
genannte Netzwerk-Ausstellung gestofSen: ,Im Netzwerk
der Moderne“ lautet der volle Titel — eine klassische Schau
tiber den bekannten (aber nie wirklich populir gewordenen)
Dresdner Kunstkritiker Will Grohmann (1887-1967) und die
Kiinstler, die er Zeit seines Lebens gezeigt, unterstiitzt, an
Galerien und Museen vermittelt und selbst gesammelt hat:
darunter Braque, Klee, Miro, Wols, Hartung, Bill, aber auch
G. Richter oder Baselitz — wie erwartet nur Ménner.

Ich konnte leider nur noch kurz reinschauen. Neben ein paar
der ausgestellten Gemilde und Fotografien sind mir vor allem
die Labels in Erinnerung geblieben. Hier wurde namlich der
Versuch gestartet, das Umfeld von jeweils beiden, Kiinstler
und Kritiker, zusammenzufiihren. Auch wenn das grafisch
sehr lapidar angelegt war (nur eine Namensliste), und fiir
uns ja auch gar nicht wirklich zu tiberpriifen ist, fand ich den
Ansatz gelungen. Kandinsky hatte da z. B. tiberschnitten mit
Grohmann ziemlich viele Freunde.

Wire ja durchaus interessant, zu was fiir Ergebnissen man da
heute kommen wiirde, ich meine, {ibertragen auf uns. Und
ich frage mich, wie man da zu authentischen Ergebnissen
kidme. Miisste man ja Detektive tiberall aufstellen und wild
das Internet ausspionieren.

17. November, irgendwo
Ich habe etwas Spezifisches gesehen, aber meine Meinung
geht im Streit auseinander.



18. November, zu Hause

In Erinnerung an die diesjihrige ,,abc” und ,Based in Berlin®,
2011: Die Arbeiten von Yngve Holen: durchgesigte Wasser-
kocher und -spender (auf der Based in Berlin) und seltsam
geformte Plexiglas-Stibe, darin eingesteckte Kreditkarten in
verschiedenen Farben, aktuelle schwarze Sportschuhe, per-
foriert und auf top-designte Fahrradschlosser aufgefidelt —
so prisentiert auf dem abc-Messestand der Johan Berggren
Gallery, Malmé — beschiftigen mich immer wieder. Ich frage
mich, wie ich diese Art von zeitgendssischer Kunst einschit-
zen soll. Das Gleiche gilt fiir die Arbeiten von Aids-3D oder
Oliver Laric. Kann mir da bitte mal jemand helfen?

Eigentlich jeden Tag

Aufstehen, Miisli, Kinder, Schule, Anfahrt, Computer, La-
ckieren, Telefonate, ScheifShaus, Ausdrucken, Skizzieren, Fe-
gen, Versenden, Empfangen, Versenden, Empfangen, Loschen,
Kaffee, Kuchen, Schleifen, Lackieren, Schneiden, Angebote,
Spiilen, Abfahrt, Schule, Kinder, Abendessen, Bier, Schlafen

21. November, im Biiro

Ach ja, Oliver Laric hat jetzt den ,2012 Contemporary Art
Society Annual Award“ gewonnen. Laut Artforum.com wird
er in diesem Zusammenhang fast 100.000 USD von der ,,Sfu-
mato Foundation® erhalten und fiir die Usher Gallery in
Lincoln, England eine Arbeit fiir die permanente Sammlung
produzieren: Sein Vorhaben ist, alle Werke der Sammlung
mit 3D-Technologien zu scannen, die Ergebnisse zu printen
und in einer skulpturalen Collage aus Gips der Offentlich-
keit zugdnglich zu machen. ,,... I can’t wait to start scanning”
(Oliver Laric).

28. November, 4 Ubr morgens, im Atelier

Her contemporary life in Berlin ist dhnlich wie die dauer-
haft korrumpierte Freiheit ist dhnlich wie der lahme Schnitt
eines scharfen Messers ist dhnlich wie die minutenlange Be-
wunderung eines verschmutzten Vermeers ist dhnlich wie die

klaustrophobische niederrheinische Tiefebene ist dhnlich wie

das notorische Loch Kéln ist ihnlich wie (no more word for)

Diisseldorf ist ihnlich wie alles was davor war ist dhnlich wie

tot sein ist dhnlich wie das urzeitlich Neue ist zhnlich wie alles

Verlockende ist dhnlich wie eine glithend heif$e Kartoffel ist
ihnlich wie die nackte Wahrheit (Arktis) ist dhnlich wie die

Substantial Boredom Honeymoon Travel Agency ist dhnlich

wie die brandheifle neue Malerei ist dhnlich wie Postpost-
Mongopost-Expressionismus ist dhnlich wie ein stummer
Schrei ist dhnlich wie wirklich endloses Schweigen.

29. November, vor dem Rechner

Grade auf der Mathew-Website festgestellt: da fehlen eini-
ge der Kiinstler auf der Liste! Beim Weiter-Recherchieren
komme ich auf Michaela Eichwalds Blog — und genau dort
finde ich eine Email von ihr an David Lieske veréffentlicht.
Es gibt wohl Unstimmigkeiten in der Kooperation mit der
Galerie, u. a. tiber die Geschiftspraktiken von Lieske.
Aufruhr im Wohlfiihlclub der Schénen und Coolen, ging ja
schnell ...
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Onkomoderne

/ Hitlers Handtuch

In der chaotisch-kreativen Altbauwohnung, in der wir Giste-
zimmer gemietet haben, hat mir die Wohnungsinhaberin
verschiedene Documenta-Broschiiren ans Bett gelegt, da-
runter Merian Spezial Kassel, Carolyn Christov-Bakargievs
»Briefan einen Freund® und ein kleines, von der Gastgeberin
selbst herausgegebenes Biichlein mit dem Titel ,Ich bin er-
leuchtet und es ist nicht so schlimm wie ich dachte“. Vor
dem FEinschlafen lese ich alles durch. Christov-Bakargiev
zeichnet in ihrem Brief nach, iiber welche Forschungsreisen
und Gedankenwege sie zu den theoretischen Grundlinien
der Documenta 13 fand. Die meisten der bereits im akade-
mischen und kunstnahen Diskurs herumschwirrenden The-
menmiander vergesse ich sofort wieder, aufler: ,wir treten
gerade in ein kairologisches Zeitalter ein®. Was in meiner
Erinnerung deutlicher iibrig bleibt, sind Berichte iiber aus-
gedehnte Gespriche, die ccB mit ihren vielen Freunden und
Documenta-Beteiligten an den interessantesten Orten fithrte:
»Natiirlich gab es da auch die Momente des Nachdenkens mit
Pierre, auflerdem weitere Reisen nach Mexico mit Sofia und
nach Asien mit Sunjung, Momente, in denen ich mit Livia
in Gyérgy Lukdcs’ Haus in Budapest verstaubte Unterlagen
durchforstete oder mich mit Koyo und Javier {iber maure-
tanische Schiffsfriedhofe unterhielt. In Chicago traf ich mit
Jane, Mike und Madeleine auf Theaster, und weif$t Du, dass
ich dort mein letztes Notizbuch verlor?“ In der Artworld ken-
nen sich alle Menschen und sind eng miteinander befreundet.
Wer die Vornamen zu den kiinstlerischen Arbeiten und The-
orien nicht zuordnen kann, kennt sich halt nicht so gut aus.
So wie ich, suggeriert mir der durch den Text angetriggerte
Reaktionsmechanismus, und auch ich wire gerne mit der Ca-
rolyn und der Chus in dem japanischen Restaurant in Sao Pa-
olo mit dabei gewesen und hitte atemberaubende Gespriche

/100/5 tiber Kunst gefithrt — besonders da ich in jenem Moment im

Zimmer eines Teenagers unter einem riesigen H&M-Bikini-
Plakat liege und auf Regale mit Fantasy-Romanen und Spiel-
konsolen blicke. Carolyn schreibt, wihrend sie im Flugzeug
aus Kuala Lumpur zuriickkehrt, an den Freund, der zuhause

auf sie wartet. Es ist literarisch gemeint, der Freund konnte

auch die unbekannte Leserin sein. Am Ende stellt sich heraus,
dass die Metapher des Freunds noch ganz andere Bedeu-
tungen annehmen kann — ein kleines erniichterndes Erleb-
nis: ,,Ich weif3, dass Du mein Alibi, dass Du mein Grund zu

leben, dass Du ich selbst bist. Und dass ,ich selbst nur Dein

blasses Abbild bin, nicht greifbar, unergriindlich, einzigartig
und chorisch, wunderschén — ...

Die Kasseler Kiinstlerin Nora von der Decken, bei der ich

iibernachte, ist so alt wie ccB und schreibt in ihrem Buch

ebenfalls eine Art theoretische Apologie ihres Lebens. Sie

hat Kunst gemacht, viele Minner geliebt und viele Kinder
bekommen. Nach einer Sterilisation im Alter von 30 Jahren

kam die Fruchtbarkeit wie durch ein Wunder wieder und

noch mehr Kinder wurden geboren. Sie referiert zeitgenos-
sische Advaita-Theorien und weifS, wie man in der Kiiche

sitzen, die Sonnenstrahlen auf den Schnittblumen wahrneh-
men und vollkommen im gegenwirtigen Moment sein kann.
Die Kunst ist ein bisschen zu kurz gekommen in diesem le-
bendigen und gleichzeitig kontemplativen Leben, aber es ist

vollig stimmig so wie es ist, mit den vielen Menschen in der
bunten WG um sie herum.

Dieser intime Einblick in die Leben zweier Frauen, die sich

im Berufsfeld Kunst bewegen, ist fast schon interessanter als

die Documenta. Und beim Lesen frage ich mich: was ist mit

meinem Leben als Kiinstlerin? Immerhin konnte ich nach

Kassel fahren, weil ein Freund sich am Wochenende zuvor

mein Auto ausgelichen und es mit einem gefiillten Tank zu-
riickgegeben hatte. Ich habe auch ein okayes Leben, aber um



Besser-Leben-Punkte damit zu sammeln, miisste ich nicht-art-
gerechte Anstrengungen unternehmen. Und auch mir schligt
der Zwang zur Selbstpropaganda, zu der mich die Gesell-
schaft in jeder offentichen Artikulation anhilt, schwere
Schneisen ins Urteilsvermégen.

Am nichsten Morgen gehts los auf dem Jakobsweg der zeit-
genossischen Kunst, ich habe mich lange darauf gefreut. Mit
meinem Behindertenausweis bekomme ich nicht nur den
Ermifigungstarif beim Eintritt, sondern kann auch eine
Freundin ganz umsonst als Begleitperson mit hineinbringen.
Der Ausstellungsraum im Nordfliigel des Hauptbahnhofs ist
sehr weitldufig, wir gehen vorbei an einem holzgeschnitzten
Sweatshop und landen vor einem grofen Erdhiigel in einer
Warteschlange. Nach zehn Minuten geht es Stufe fiir Stufe
eine Sperrholztreppe hoch und man schaut in eine skate-
pool-artige Vertiefung mit geometrischen Figuren auf Po-
desten. Damit soll ein Theaterstiick zum Thema Ontologie
nicht jetzt, sondern wannanders aufgefiihrt werden. Hinter
mir dringeln schon die nichsten Besucher und beim He-
runtergehen stolpert ein dlterer Mann und schafft es gerade
noch, sich an der diinnen MDE-Platte festzuhalten, die der
Konstruktion als Gelinder dient. Vor der William-Ken-
tridge-Arbeit ist wieder eine Schlange, das Stiick beginnt est
in 30 Minuten, aber im Raum sind feuerwehrtechnisch nur
25 Personen zugelassen, so kann es gut eineinhalb Stunden
dauern, bis wir hinein kénnen. Clemens von Wedemeyers
Installation ist zum Gliick frei zuginglich. Auf zum Dreieck
zueinander gestellten Leinwinden werden Spielfilmszenen
aus drei zeitgeschichtlichen Momenten des Klosters Brei-
tenau — einem ehemaligem xz und Waisenhaus, einer der
thematischen Angelpunkte der d13 — gezeigt und ineinander
verschrinke: die Befreiung der kz-Hiftlinge durch Alliierte,
ein Spielfilmdreh aus den 70er Jahren iiber die unmensch-

TAKE DOWN
THIS PATHETIC
PARODY OF

lichen Bedingungen im Midchenheim und der Besuch einer
Schulklasse in der heutigen Gedenkstitte. Der Zirkus der
Vergangenheitsbewiltigung zieht von Ebene zu Ebene, und,
die komplexe Form der Installation deutet es an, scheitert an
der zugrundeliegenden Frakralitit: Gewaltsysteme konnen
nur schwer geheilt werden, alte Strukturen leben weiter und
nehmen neue Formen an. Doch das aktuelle, daraus folgende
Schreckenssystem wird hier ausgelassen und méoglicherweise
genau durch die Leerstelle markiert, denke ich als an diesem
Morgen bereits frustrierte Besucherin, der Ausstellungsmo-
loch di3 selbst. Bisher die beste Arbeit, finde ich.

Nicht schon wieder Nazi-Geisterbahn, jammert meine Freun-
din, nachdem wir weitere 40 Minuten im Hauptbahnhof an-
gestanden haben, um uns einen iPod mit einem Audio Walk
von Cardiff & Miller auszuleihen und anschlieffend wieder
abzugeben. Gleis 11 fiihrte damals die Familienmitglieder der
Erzihlerin ins Konzentrationslager. Nachdem ich ein paar
Minuten den Anweisungen auf der Konsole gefolgt und mit
anderen desorientierten Kopfhérermenschen zusammenge-
stoflen bin, setze ich mich an die Seite und erspare mir noch
ein paar Treppen und Commissario-Brunetti-artige Wen-
dungen in der Erzihlung.

Das Erdgeschoss des Fridericianums ist fast komplett leer.
Der Wind, der an diesem heiffen Augusttag angenehm
kiihl durch die Hallen weht, kommt aus Windmaschinen
von Ryan Gander. Eine Vitrine zeigt eine handschriftliche
Absage von Kai Althoff, er leidet unter Burnout, weil der
Ausstellungbetrieb unerfiillbare Forderungen an ihn stellt.
Schon stehe ich wieder an einer langen Schlange vor dem
Hochsicherheitsbereich des ,,Brain“ — inzwischen habe ich
dazugelernt und wedele mit meinem Behindertenausweis,
der mich in die privilegierte Position versetzt, an allen ande-
ren vorbeigelassen zu werden.
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Leere und Verdichtung, restricted areas, weite Strecken — der
Raum ist selbstverstindlich nicht wie eine herkdmmliche

Ausstellung strukeuriert, sondern vielfiltig, willkiirlich und
deterritorialisiert. Da ich langsam vorankomme, verliere ich
viel Zeit. Die neuen Grenzen, die eingefiihrt werden, sol-
len vermutlich auf die Gingeleien in der nicht-kuratierten
Welt hinweisen. Von den 150 Kiinstlern der Documenta
prisentieren gefithlte hundert eine Videoinstallation in ei-
ner Linge zwischen 30 und 9o Minuten. Als Schriftenrei-
he wurden 105 Essays in drei verschiedenen Heftformaten,
sechs Kiinstlerbiicher, drei Kataloge — Begleitbuch, Logbuch
und ,Das Buch der Biicher” — herausgegeben. Da ist fiir je-
den Geschmack und jedes Rechercheinteresse etwas dabei.
Mir ist das inzwischen egal, ich hake alles ab wie ein chine-
sicher Tourist auf Europarundreise. Wenn man sich spiter
mit Leuten iiber die Ausstellung unterhalten wird, wird jeder
etwas anderes geschen und eine andere Arbeit als besonders
wichtig empfunden haben. Ob jemand ,die Documenta“ gut
oder bléd fand, wird véllig egal sein, denn es handelt sich
um einen jeweils anderen Ausschnitt. Dennoch gibt es viel
tolle Kunst zu sehen. Jeder Besucher geht spazieren in seinem
eigenen packenden und verzweigten Wahrnehmungstunnel,
das Gemeinschaftsgefiihl geht bei so einer Inkommensurabi-
litit jedoch flsten. Die Ausstellung formt das reale Schweine-
system, das sie permanent kritisiert, mimetisch nach, und
das funktioniert sehr gut — multiperspektivisch-kybernetisch,
organisch, polysemantisch —, iiberall hingt alles mit allem
mehr oder weniger bruchstiickhaft zusammen. Die Grund-
festen des Eventmanagements werden dabei nicht angetastet.
Die drei bis vier Documentakiinstler, die ich gewagt habe zu
fragen, ob sie ein Honorar fiir ihre Beteiligung bekommen,
haben verneint.

Man kann nichts dagegen tun, auch die schlechte Laune
und die verstirkte Criticality, die daraus hervorgehen, ver-
puffen einfach. Schmerzhafte psychische Verwerfungen
entstehen, wenn Informationen, Reize, Wahrnehmungen
nicht mehr eingeordnet werden kénnen. Das Hirn versucht
dann panisch, eine Struktur in das Chaos hineinzuweben,
egal welche. Die verschiedene Abstufungen — Kollaps, Trau-
ma, Burnout, Ohnmacht —zichen sich als als grundlegendes
Thema durch die Artenvielfalt der Documenta. Die Vogue-
Korrespondentin Lee Miller hatte sich 1945, nachdem sie die
alliierten Truppen bei der Befreiung von Konzentrationsla-
gern begleitet hatte, als strukturierende Handlung in Hitlers
Badewanne fotografieren lassen. Aus Hitlers Miinchner Villa
lief§ sie ein Handtuch, eine Puderdose und ein paar andere
Privatgegenstinde mitgehen. Diese Objekte sind jetzt neben
anderen traumatisierten Gegenstinden im ,,Brain® zu sehen.
Man Ray, in derselben Vitrine zu sehen, hat ein Foto von Lee
Millers Auge auf ein Metronom montiert und fantasiert in
einem Buchtext dariiber, das Auge zu zerstoren. Als Betrach-
ter kommen wir hier am zentralen Fluchtpunkt der Rotunde
Hitlers Korper ganz schon nahe, so nahe wie noch nie. Die
multiplen Bedeutungen, die sich an diese Reliquien anbin-
den, lassen sich nicht vollstindig kontrollieren. Das Trau-
ma schwappt iiber und sprengt die Artengrenze. In Pierre
Huyghes Springkraut- und Marihuana-Zone, die er in den
Auepark hineinbaggern lief3, laufen zwei streunende Hunde
mit rosa eingefirbten Pfoten herum. Dort werden sie tiglich
von hunderten Smartphonekameras verfolgt. Die Baume, an
die die Lautsprecher von Janet Cardiffs und George Bures
Millers Installation geschraubt wurden, spiiren hundert Tage
lang den Hollywoodsurroundklang des Bombenkriegs, im
nichsten Friihling tragen sie vermutlich keine Bliiten mehr.

Als langjihrige Berlinerin habe ich eine kulturell gewachsene



Veranlagung zum Granteln. Aber ich entscheide mich eine

Woche spiter, von Stidhessen aus nochmal zur Documenta
zu fahren. Frithmorgens stelle ich das Auto in der Nihe des

Auestadions ab und wandere durch den Park. Auf der Hiilfte
des Weges, schon mittendrin, fillt mir ein, dass ich gar kei-
ne Eintrittskarte habe und dass es die nichste Verkaufsstelle
nur drei Kilometer weiter an der Documentahalle gibt. Dort
jetzt hinzugehen, wiirde den Verlust des halben Tages be-
deuten. In das ,,Worldly House" von Tue Greenfort mit der
Bibliothek von Donna Haraway werde ich sicher irgendwie
reinkommen. Der blasse junge Mann mit braunen Locken
und Réhrenjeans sicht mich schon von Weitem heranhin-
ken. ,,Ich bin behindert und kann bléderweise nicht nochmal
hierher zuriickkommen, das geht iiber meine Moglichkeiten.
Koénnen Sie mich vielleicht einfach so reinlassen? Ich muss
ja spiter sowieso noch ein Ticket kaufen, um in alle anderen
Ausstellungen reinzukommen.

— ,Jetzt kann ich Sie sowieso nicht reinlassen, jetzt ist voll.

— ,Kénnen Sie mich dann reinlassen, wenn wieder jemand
rauskomme?“

— ,Nein, das ist nicht méglich.”

— ,Ich hab einen Schwerbehindertenausweis — hier.“

— ,,Sie wissen, dass Sie damit noch eine Person umsonst als
Begleitung mitnehmen kénnen?®

— ,Ja, aber jetzt bin ich allein und hab kein Ticket. Das soll
doch ein konzeptuelles Zentrum der Ausstellung sein, das ist
ein wichtiger Ort hier, sonst wir’s mir ja auch egal, aber doof
wenn ich’s nicht sehen konnte.”

— ,Dakann ich leider nichts machen.

— Kann ich die Nummer von ihrer Dienststelle haben? Dann
ruf ich die an und erklir’s denen?“

Er will lieber selber anrufen.

— ,Hallo, hier ist 157. Ich hab hier eine Dame mit Schwerbe-

hinderung, sie sagt, sie kann nicht zum Ticketschalter gehen
und wiederkommen und sie méchte kurz reingelassen wer-
den. Hm. Hm hm. Mmm. Ok. Hmhm.“
—,Und?“ sage ich erwartungsvoll.
— JIstok.“
— ,Oh vielen Dank, das ist total nett!“
In der Blockhiitte, die iiber einen Teich konstruiert ist, liuft
auf einem Monitor ein Video. Die Kamera folgt einem
Hund mit einem bandagierten Hinterlauf. Seine Herrin wirft
Stockchen, und der Hund rennt ihnen nach, qualvoll seine
verletzte Pfote hinterherziehend.

Zum Ende hin sollte ich noch einen Berlin-Bezug einbauen,
bat mich die Redaktion, hier ist ein abgebrochener Berlin-
Bezug: Die Deutsche Bahn, einer der Hauptsponsoren der
Documenta, hatte ein Kultur-Ticket-Spezial im Angebot,
mit dem man fiir 39 Euro eine Tagesausflug nach Kassel bu-
chen konnte — solange der Abfahrtsbahnhof nicht weiter als
300 km von Kassel entfernt war. Betlin liegt etwa 380 km weit
weg.
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