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Vorwort

Der Studientag, der den diesjahrigen Masterworkshop des Kunsthistorischen Instituts der
Universitat zu Kéln am 19. Juli 2018 beschloss, widmete sich dem Thema Gegenstand:
Kontext. Er erméglicht es Studierenden, Einblick in die wissenschaftliche Arbeitspraxis von
Kunsthistoriker*innen zu nehmen. Wé&hrend die Vorbereitung, Durchfuhrung und
Nachbearbeitung in den Handen der Studierenden lag, bot der Workshop auch die
Maglichkeit, unterschiedliche Arbeitsbereiche auszutesten, Arbeitsmethoden zu erproben
und zu festigen. Zu den Arbeitsbereichen zahlten die Organisation der Veranstaltung, die
Gestaltung eines aussagekraftigen und passenden Grafik-Designs fur die Print- und
Online-Ankiindigung, die Ausarbeitung und Prasentation eines wissenschaftlichen
Vortrags sowie die redaktionelle Arbeit an der hiermit nun vorliegenden Publikation. Sie
beinhaltet die verschriftlichten und redaktionell Uberarbeiteten Vortradge des

Symposiums.



Einleitung

Die in dieser Publikation zusammengefassten Aufsdtze sind aus den Vortragen der
Studierenden hervorgegangen, die im Rahmen des Masterworkshops am 19. Juli 2018
gehalten wurden. Wir haben uns mit dem viel verwendeten und haufig diskutierten, aber
dennoch schwer greifbaren Begriff Kontext auseinandergesetzt. Er spielt in der
kunsthistorischen Forschung seit jeher eine Rolle, die ihn mal bewusst reflektiert, mal nur
unterschwellig beleuchtet. Dabei scheint es, als misse man sich stets die Frage stellen,
ob die Einbeziehung des historischen, sozialen, kiinstlerischen oder rdumlichen Kontextes
fur die Betrachtung eines Objekts unabdingbar ist, oder ob das jeweils untersuchte
Objekt auch ohne diese Zugaben betrachtet werden kann. Die verschiedenen Beitrage
dieser Publikation zeigen unterschiedliche Blickwinkel auf diese Polaritat von
Kontextspezifik und Kontextlosigkeit. Allen gemeinsam ist, dass sie unterschiedliche
Perspektiven auf die Beschaftigung mit dem Kontext in der Kunstgeschichte bietet.

Der Kontext eines Objekts setzt sich aus historischen, sozialen, politischen und
psychologischen Verflechtungen zusammen, die vor und wahrend seiner Entstehung die
Kiinstlerin oder den Kiinstler bewusst und unbewusst beeinflusst haben. Erst durch die
genaue Betrachtung und Analyse eines Gegenstandes lassen sich kontextgebende und
kontextdefinierende Strukturen und Zusammenhdnge erschlieBen. Gerade bei Werken,
deren Schopferin oder Schépfer bereits verstorben ist, ist es fraglich, inwieweit der
vollstandige Kontext eines Gegenstandes sowie das, was fir gewshnlich als Intention
bezeichnet wird, erfasst werden kann. Generell lassen sich unbewusste duBere Einflisse
auf den Entstehungsprozess nie liickenfrei klaren. Aus einem bestimmten Blickwinkel
betrachtet lasst sich aber auch argumentieren, dass gerade das fehlende Wissen um die
Intentionen des Kiinstlers oder der Kuinstlerin Kontextualisierung erst im eigentlichen Sinne
ermoglicht - erst Kunsthistoriker und Kunsthistorikerin  geben dem Kunstwerk
Zusammenhang und Atmosphare, wie Wolfgang Kemp in seinem Aufsatz Kontexte. Fiir
eine Kunstgeschichte der Komplexitét schreibt.! Die kunsthistorische Forschung zeigt die
Verflechtungen, die bereits mit dem Werk transportiert werden, nicht nur auf; sie
konstruiert und verbindet sie auch. Wie wirkmdchtig diese stets nachtragliche Tatigkeit
ist, verdeutlicht auch die &éffentliche Prasentation von Kunstwerken in Ausstellungen und

Museen. Diese institutionalisierten Prasentationsformen verweisen nicht nur auf

'Vgl. Kemp, Wolfgang: Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitat. In: Texte zur Kunst (Nr. 2,
Marz 1991), S. 93.



Kontextverschiebungen, sondern stellen sie insofern ihrerseits, und zwar in einem ganz
buchstablichen Sinne aus, als sie historische Gegenstdnde mitunter ihren originéren
Aufstellungsorten entreiBen - so etwa bei der Aufstellung eines Altarretabels oder der
Hangung einer privaten Auftragsarbeit in einem Museum.

Ein weiterer, eng damit zusammenhdngender Aspekt ist die Zeitlichkeit im Kontext eines
Werkes. Durch die immer wiederkehrende Rezeption und Diskussion des Werkes wird auch
der Kontext immer wieder neu definiert und mit dem Werk verknupft. Auch durch neue
Erkenntnisse tber direkte oder indirekte Einflusse auf das Werk bekommt dieses stets
einen neuen Charakter und eine weitere Deutungsebene. So wird eine ebenso stetige
wie gegenseitige Einflussnahme vom Werk, seinen vergangenen, sowie immer neuen
Kontexten erkennbar. Solches l&sst sich beispielsweise an der Entstehung der Pop Art und
den neuen Verkaufs- und Prasentationsméglichkeiten in Form von Kunstmessen erkennen.
Im Laufe des Semesters haben wir uns dem Begriff des Kontextes mithilfe verschiedener
Strategien gendhert und ihn fir uns erschlossen. In unseren Vorbereitungen wurde die
Begrifflichkeit durchweg einer kritischen Betrachtung und ausfihrlichen Analyse
unterzogen. Das spiegelt sich auch in den unterschiedlichen Gegenstanden, die in den
hier versammelten Beitragen verhandelt werden - Es geht um Bildwerke, Videos und
Installationen, wie auch Performances, Textproduktionen, Platzanlagen und
architektonische Zusammenhange in verschiedenen Epochen und Kunststrémungen.
Dabei setzen sich die Beitrage von Pauline Guimar&es, Johanna Johnen und Hannah Rhein
mit spezifischen Raumsituationen, beziehungsweise raumlichen Verortungen der Werke
auseinander. Nana Tazuke, Sabine Disterheft, Elisa Mosch und Natascha Frieser
beleuchten in ihren Vortragen die Rahmenbedingungen von musealen Institutionen. Auch
der Umgang mit den neuen Medien in der bildenden Kunst spielt eine immer wichtigere
Rolle, der sich Sandeep Sodhi, Haris Giannouras und Esra Kalkan widmen. Der kulturelle
oder kulturgeschichtliche Kontext umfasst dabei nicht nur die traditionellen europaischen

Bezugspunkte, sondern auch den ostasiatischen Raum.



Dank

Wir méchten uns sehr herzlich bei allen bedanken, die den Studientag 2018 sowie die
Erstellung dieses Readers mit ihrer tatkraftigen Unterstitzung erméglicht haben. Hier
muissen an erster Stelle naturlich die Vortragenden genannt werden, die uns mit ihren
Beitrdgen ganz verschiedene Perspektiven auf unser Thema eréffnet haben. Weiterhin gilt
unser Dank aber auch allen anderen Arbeitsgruppen, die sich im Vorfeld um die
Plakatgestaltung, die Pressearbeit, die praktische Organisation, die kulinarische
Verpflegung und alle anderen wichtigen Aufgaben gekimmert haben, sowie nicht zuletzt
dem Kunsthistorischen Institut fir die finanzielle Unterstutzung. Ein ganz besonderer Dank
gilt auBerdem Herrn Dr. Berger, der uns mit seinem Vortrag am Vorabend des Workshops
einen perfekten Auftakt fir unseren Studientag gegeben hat, sowie an Herrn Prof. Dr.
Spies fir seine einleitenden Worte aussprechen. Nicht zuletzt wollen wir uns auch noch
einmal ganz herzlich bei Herrn Hildebrandt bedanken, der uns als Leiter und Betreuer des
Masterworkshops wahrend der letzten zwei Semester stets mit Rat und Tat zur Seite

stand.

Amelie Gappa, Claudius Grath, Sophia Malaka



Sabine Disterheft

Kontexte des Gedenkens.

Aktualisierung von Erinnerung im musealen Raum

Die Anzahl der Kontexte des Gedenkens an die Opfer des NS-Regimes sind vielfaltig. Sie
reichen von Gedenkveranstaltungen zur Befreiung von Vernichtungslagern,' tber
Denkmaler,? bis hin zu den Stolpersteinen des Kunstlers Gunter Demnig,® denen wir an
zahlreichen Orten tagtaglich begegnen.
Auf der Internetseite der Landeszentrale fiir politische Bildung Baden-Wirttemberg heif3t
es:
Die beste Versicherung gegen Vélkerhass, Totalitarismus, Faschismus und
Nationalsozialismus ist und bleibt die Erinnerung an und die aktive Auseinan-
dersetzung mit der Geschichte.*
Um aber einem Vergessen des durch die NS-Herrschaft verantworteten Unrechts aktiv
entgegenzuwirken, bedarf es Strategien, um die Erinnerung stets neu zu aktivieren und
unter Zuhilfenahme neuer Erkenntnisse zu aktualisieren.
Da die Befragung von Zeitzeugen aufgrund der zeitlichen Distanz kaum mehr méglich ist,
liegt im Zusammenhang mit dem Gedenken an die Opfer des NS-Regimes ein
Hauptaugenmerk auf der Einrichtung von Gedenkstatten an authentischen Orten. Hierzu
zdhlen Gedenkstatten in  ehemaligen Konzentrationslagern, an denen die
nationalsozialistischen Graueltaten veriibt wurden, sowie die bereits erwdhnten
Stolpersteine mit ihrer Verlegung an Orten, an denen Opfer des Holocaust gelebt haben.
Auch Museen missen vor diesem Hintergrund als authentische Orte des
Unrechtgeschehens gesehen werden, an denen dariiber hinaus das Unrecht der NS-
Diktatur noch heute besteht. In den Ausstellungen und in den Depots der Museen befinden
sich noch immer zahllose Werke, die ihren Eigentimern unrechtmé&Big entzogen worden
sind. Der Kunstraub der Nationalsozialisten ist noch immer nicht vollumfanglich

aufgearbeitet und stellt in der Kulturlandschaft einen wichtigen Aspekt dar, der auf dem

'Es sei hier beispielhaft der Gedenktag der Befreiung von Auschwitz am 27. Januar erwdhnt.

2 Eines der bekanntesten Denkméler ist das Denkmal fir die ermordeten Juden Europas in Berlin. Siehe
hierzu Speccher, Tommaso: Die Darstellung des Holocausts in Italien und Deutschland. Bielefeld 2016, S.
125-130.

® Vgl. Hesse, Hans: Stolpersteine. Idee, Kuinstler, Geschichte, Wirkung. Essen 2017, S. 35.

4 Siehe https://www.lpb-bw.de/auschwitz-befreiung.html (abgerufen am 30.06.2018).



Weg zu einer Wiedergutmachung des Unrechts (im Rahmen des Mdaglichen!) nicht
unbearbeitet bleiben darf.

Die Washingtoner Konferenz iber Vermégenswerte aus der Zeit des Holocaust vom 3.
Dezember 1998 erachtete es neben weiteren als Ziel, eine Einigung tUber Grundsatze
herbeizufihren, die zur Lésung offener Fragen und Probleme im Zusammenhang mit dem
NS-Kunstraub fuhren kénnen.®

Die auf den Washingtoner Grundsatzen basierende Erklarung der Bundesregierung, der
Lander und der kommunalen Spitzenverbédnde zur Auffindung und zur Riickgabe NS-
verfolgungsbedingt entzogenen Kulturgutes, insbesondere aus jidischem Besitz
(Gemeinsame Erklarung) aus dem Jahr 1999,¢ bietet zusammen mit der Handreichung der
Bundesregierung die Grundlage samtlicher Provenienzrecherchen im Zusammenhang mit
NS-verfolgungsbedingt entzogenem Kulturgut.’

Museen sehen sich der Aufgabe gegeniber, ihre eigene Geschichte wahrend der NS-
Zeit zu beleuchten, die Arbeit ihrer Mitarbeiter in der besagten Zeit zu hinterfragen, und
das Zustandekommen ihrer Sammlungen zu tberprifen. Ein besonderes Augenmerk muss
hier auf Erwerbungen aus der Zeit zwischen 1933 und 1945 gelegt werden. Wie das hier
noch folgende Beispiel zeigen wird, diirfen aber auch spatere Sammlungszugénge bei
einer Uberpriifung nicht auBer Acht gelassen werden.

Die Padagogen Erich und Hildegard Bulitta fordern in ihrem Buch Schritte zu einer
Erinnerungs- und Gedenkkultur die Etablierung einer dynamischen Erinnerung.® Gemeint
ist eine Art der Erinnerung und des Gedenkens, die nicht statisch und stets gleichférmig
ablauft. Von besonderer Bedeutung ist eine dynamische, lebhafte Umgangsweise mit
Gedenken und Erinnerung sowie ein Bezug zur Gegenwart.” Das Ziel ist die standige
Aktivierung von Erinnerung, um zu einer lebhaften und den gesellschaftlichen

Veranderungen angepassten Erinnerungs- und Gedenkkultur zu gelangen.

> Vgl. http:/ /www.lostart.de/Webs/DE/Datenbank /Grundlagen/WashingtonerPrinzipien.html (abgerufen
am 17.07.2018).

¢ Vgl. https://www.kulturgutverluste.de /Webs /DE/Stiftung /Grundlagen/Gemeinsame-
Erklaerung/Index.html (abgerufen am 18.07.2018).

’ Die Handreichung der Bundesregierung enthalt eine »Orientierungshilfe« die dazu dient, Kulturgiter auf
einen NS-verfolgungsbedingten Entzug hin zu tberpriifen und welche Voraussetzungen erfiillt sein
missen, um diese dann als NS-Raubgut einstufen zu kénnen. Die Handreichung ist online abrufbar unter
https://www.kulturgutverluste.de/Content/08_Downloads/DE /Handreichung.pdf?blob=publicationFile&
v=3 (abgerufen am 13.01.2019).

® Vgl. Bulitta, Erich und Hildegard: Schritte zu einer Erinnerungs- und Gedenkkultur, Bd. Il. Berlin 2017, S.
254-257.

? Vgl. hierzu Bulitta 2017, bes. S. 311f.



Hierzu entwickelten sie eine Methode, die in ihrer Abkurzung NAIPA fur Neugierde,
Aufmerksamkeit, Interesse, Personen und Aktionen steht.® Die urspriinglich fur
Gedenkveranstaltungen™ konzipierte Methode zur Aktivierung von Erinnerung und
Gedenken kann, etwas angepasst, auch fur museale Ausstellungen angewandt werden,
um zu zeigen, dass diese musealen Prasentationen die Fahigkeit besitzen, Erinnerung zu
aktivieren und mithilfe neuer wissenschaftlicher Erkenntnisse immer wieder zu
aktualisieren. Aktualisierung bedeutet in diesem Fall, dass die Erinnerung anhand
neuester wissenschaftlicher Erkenntnisse wieder ins Gedachtnis gerufen wird. Dartber
hinaus werden Erinnerungen an eine vergangene Zeit mit neuen, durch aktuelle
Nachforschungen zutage getretene Inhalte gefillt, also durch neue Erkenntnisse erganzt
und aktualisiert.

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen soll es im Folgenden um eine Kampagne des
Museums Wiesbaden gehen, die in ihren Facetten den Forderungen Erich und Hildegard
Bulittas in diversen Gesichtspunkten entspricht. Das Museum wird so als eine Instanz
gesehen, die durch ihren Umgang mit Rechercheergebnissen aktiv dazu beitragt,
Erinnerung zu aktualisieren. Genauer gesagt wird mir das Kunstwerk Die Labung von Hans
von Marées als »Kontext« dienen, an dem sich historische und gegenwartige Diskurse
thematisieren und zu einer kritischen Perspektive auf die hier zu verhandelnden Fragen

nach Erinnerung und Geddachtnis verdichten.

Provenienzforschung im Museum Wiesbaden

Das Museum Wiesbaden spielt im Zusammenhang mit dem NS-Kunstraub aufgrund der
Personalie Hermann Voss eine besondere Rolle. Der Kunsthistoriker war zwischen 1935 und
1945 Direktor des Museums™ und ab Marz 1943 dariber hinaus Sonderbeauftragter fur

das geplante Fihrermuseum in Linz" und in Personalunion Direktor der Gemaldegalerie

9 Vgl. Bulitta 2017, S. 3111,

"Erich und Hildegard Bulitta stellen in ihren Werken folgende Forderung auf: » Weg von der Statik - hin zur
Dynamike«. lhrer Auffassung nach fuhrt eine immer gleichférmige und mit Riten verhaftete Durchfihrung
von Gedenkveranstaltungen dazu, dass die Menschen nicht mehr angesprochen werden. Sie fordern,
dass derartige Veranstaltungen »mit Leben gefillt« werden mussen, um auf die Menschen nachhaltig zu
wirken; vgl. Bulitta 2017, S. 29f.

121934 werden drei Museen in Wiesbaden unter den Nationalsozialisten zu Abteilungen des Nassauischen
Landesmuseums. Die Grindung des Museums Wiesbaden mit seinen heutigen drei Abteilungen
(Kunstsammlung, Naturwissenschaftliche Sammlung und Sammlung Nassauischer Altertiimer) erfolgte
1973; vgl. hierzu Rattemeyer, Volker (Hg.): Das Museum Wiesbaden. Museum des Jahres 2007. Wiesbaden
2007, S. 12.

B Vgl. Klar, Alexander: Das Museum Wiesbaden 1825-2015. In: Klar, Alexander (Hg.): Die Kunstsammlung.
Miinchen 2015, S. 9-39, hier S. 26.
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Dresden.” Diese zentrale Position Hermann Voss' als »Sonderbeauftragter des Fuhrers«
innerhalb  der nationalsozialistischen  Kulturpolitik,® dient heute gleichsam als
Verpflichtung des Museums Wiesbaden, sich mit seiner eigenen Geschichte und dem
Zustandekommen seiner Sammlung auseinanderzusetzen.

In drei aufeinanderfolgenden und durch das Deutsche Zentrum Kulturgutverluste® (DZK)
getférderten Teilprojekte zwischen 2009 und 2014, ist die Provenienz von 140 Gemalden
erforscht worden. Diese 140 bislang erforschten Werke sind Teil der 211 Gemalde, die
unter dem Direktorat Hermann Voss Eingang in die Sammlung gefunden haben.” Im Zu-
sammenhang dieses Projektes stellt das Werk Die Labung von Hans von Marées eine Art
Zufallsfund dar. Im Zuge ihrer Projektrecherchen ist der Provenienzforscherin Miriam Oli-
via Merz im Auktionskatalog vom 23.03.1935 des Auktionshauses Paul Graupe ein Werk
aufgefallen, das sich im Depot des Wiesbadener Museums befindet. Ein auf diese Entde-
ckung folgender Abgleich mit den

Suchmeldungen der Lost Art-Daten-

bank® férderte die Provenienz Max Sil-

berberg zutage.” Dem judischen In-

dustriellen Max Silberberg gehérte zu

Beginn des 20. Jahrhunderts die bedeu-

tendste private Kunstsammlung Bres-

laus.?® Eine Kollektion von etwa 250

Gemalden, Aquarellen, Zeichnungen

und Plastiken beinhaltete  Werke

Abb. THans von Marées: Die Labung, Riickseite, Museum
Wiesbaden.

“ Vgl. Lhr, Hanns Christian: Das Braune Haus der Kunst. Hitler und der »Sonderauftrag Linz«. Berlin 2005,
S. 51

5 Vgl. Schwarz, Birgit: Hitlers Museum. Wien, Kéln, Weimar 2004, S. 60.

¥ Das DZK mit Sitz in Magdeburg ist 2015 gegriindet worden und fuhrt die Aufgaben der ehemaligen
Koordinierungsstelle Magdeburg und der ehemaligen Arbeitsstelle fir Provenienzforschung weiter. Fir
weitere Infos zur Entstehungsgeschichte und Aufgaben siehe die Internetprasenz des Zentrums:
https://www.kulturgutverluste.de/Webs/DE /Start/Index.html (abgerufen am 13.11.2018).

7Vgl. https://www.kulturgutverluste.de /Content /03_Forschungsfoerderung/Projekt/Museum-
Wiesbaden/Projektl.html (abgerufen am 13.06.2018).

¥ Die Datenbank ist eine Folge der Umsetzung der Washingtoner Prinzipien. Die Datenbank ist im April
2000 ins Leben gerufen worden und bietet eine Plattform, online Such- und Fundmeldungen von
Kunstwerken &ffentlich zu machen. Siehe hierzu: http://www.lostart.de /Webs/DE/LostArt/Index.html
(abgerufen am 13.11.2018).

¥ Vgl. Merz, Miriam Olivia u. Forster, Peter: Provenienzforschung und die Folgen. Zu einem Gemalde von
Hanns von Marées aus der Sammlung Max Silberberg. In: Provenienz & Forschung, Nr. 1, 2017, Magdeburg
2017, S. 21-29, hier 21.

2 Vgl. Tatzkow, Monika: Max Silberberg. In: Miiller, Melissa/Tatzkow, Monika (Hgg.): Verlorene Bilder,
Verlorene Leben. Miinchen 2014, S. 114-129, hier S. 115.
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bedeutender Kunstler wie Pissarro, Van Gogh, Corot, Manet, Leibl und Cezanne, um nur
einige wenige zu nennen.”

Bei einer Auktion im Marz 1925 aus der »[..] Sammlung eines siddeutschen
Kunstfreundes«, wie es im Katalog heiBt, verkaufte Karl Wilhelm Zitzmann das Werk Die
Labung neben weiteren bei Paul Cassirer in Berlin unter der Losnummer 104. Diese Ziffer
ist auf der Rickseite des Gemaldes in der rechten oberen Ecke auf einem Papieretikett
zu erkennen (Abb. 1). Max Silberberg lie3 das Werk auf der Auktion durch den Kunsthandler
Julius Schlesinger erwerben.?? Kurze Zeit spater veréffentlichte der Kunsthistoriker Karl
Scheffler einen Aufsatz tber Die Sammlung Max Silberberg in der Zeitschrift Kunst und
Kinstler,® in dem er das Werk Die Labung von Hans von Marées als einen wesentlichen
Bestandteil der Sammlung?* bezeichnet.

Nach der Machtibernahme der Nationalsozialisten 1933 wurde Max Silberberg aller sei-
ner 6ffentlichen Amter enthoben.?® Das Jahr 1935 brachte fir den Kunstsammler eine be-
sondere Zuspitzung mit sich, da der Sicherheitsdienst der NSDAP die Silberberg-Villa in
Breslau als »[...] die ideale Lésung fur

die Dienststelle des Sicherheitsdiens-

tes [...]« erachtete, was zum Zwangs-

verkauf der Immobilie im Sommer 1935

fuhrte.® Zur Vorbereitung auf den

unfreiwilligen Umzug in eine kleinere

Wohnung, in der die Kunstsammlung

der Familie in ihrem gesamten Um-

fang keinen Platz mehr haben wirde,

verkaufte Max Silberberg 1935 und

1936 in mehreren Versteigerungen des Abb. 2 Hans von Marées: Die Labung, 1880, Ol/Tempera auf

. . Pappelholz, 64 x 85 cm, Museum Wiesbaden.
Berliner Auktionshauses Paul Graupe "

den GroBteil seiner Sammlung.?” 1942 wurden Max Silberberg und seine Frau zunéchst in

das Konzentrationslager Theresienstadt, dann nach Auschwitz deportiert und dort

2'Vgl. hierzu Tatzkow 2014, S. 115-125.

22 Vgl. Merz/ Forster 2017, S. 25.

B Vgl. Scheffler, Karl: Die Sammlung Max Silberberg. In: Kunst und Kiinstler 30, 1931, Nr. 1, S. 3-20.
2 Vgl. Scheffler 1931, S. 16.

% Vgl. Tatzkow 2014, S. 120.

2 Ebd.

7 Vgl. Tatzkow 2014, S. 120-121.

12



anschlieBend ermordet.?® Max Silberbergs Name und folglich die Kenntnis seiner
Biographie wurden durch Judenverfolgung, den 2. Weltkrieg und die Nachkriegszeit
vollstandig aus der &ffentlichen Erinnerung entfernt.?” Folgerichtig ist der Verkauf des
Werkes Die Labung (Abb. 2) aus Max Silberbergs Sammlung auf der Auktion im Marz 1935
als verfolgungsbedingt einzustufen.

Wie in der NS-Zeit tblich, ist auf dem Titelblatt des Auktionskatalogs lediglich die Angabe
»[...] aus einer bedeutenden schlesischen Privatsammlung« und auf der Seite der

%0 vermerkt. Unter der

Eigentimernachweise »[...] aus der Sammlung S., Schlesien.«
Losnummer 9 kam das Werk Max Silberbergs in die Versteigerung. Selbst bei der
Beschreibung des Loses wird die Provenienz Max Silberberg nicht erwdhnt, sondern
lediglich weitere Vorbesitzer vor Max Silberberg.® Ein Auktionsbeleg zur Katalognummer
9 aus der Versteigerung bei Paul Graupe von 1935, nennt Carl Braunstein als Kaufer des
Werkes, von dem das Ehepaar Klein das Gemalde ankaufte.?? Im Jahre 1980 fand das Werk
durch die Schenkung der Wiesbadener Eheleute Rose und Friedrich Klein®* seinen Weg
schlieBlich in die Sammlung des Museum Wiesbaden. Mit dem Werk tbergaben die
Sammler dem Museum samtliche in ihrem Besitz befindliche Unterlagen im
Zusammenhang mit dem Werk.

Nach Erforschung der Provenienz und des Ergebnisses des NS-verfolgungsbedingten
Entzuges, stimmte das hessische Ministerium fur Wissenschaft und Kunst im Dezember
2013 einer Restitution des Werkes zu, und handelte damit gemaB den Empfehlungen der
Washingtoner Prinzipien und der Gemeinsamen Erklarung eine »faire und gerechte
Losung« wie es darin heiBt, herbeizufihren.?*

Max Silberbergs Erben signalisierten nach der Restitution des Werkes ihre Bereitschaft,
einem Verkauf des Werkes zuzustimmen. Dies bildete die Grundlage dafir, einen
rechtmaBigen Erwerb des Gemaldes fur das Museum anzustreben, sodass die im

Folgenden geschilderte Kampagne initiiert werden konnte.

2 Vgl. Tatzkow 2014, S. 126.

#Vgl. ebd., S. 115.

%0 Vgl. hierzu Auktionskatalog Paul Graupe, Gemalde und Zeichnungen des 19. Jahrhunderts,
Versteigerung 141. Berlin 1935, Titelseite und Eigentimernachweis.

*'Vgl. Auktionskatalog Paul Graupe, Gemalde und Zeichnungen des 19. Jahrhunderts, Versteigerung 141.
Berlin 1935, S. 18.

2Vgl. Merz/ Forster 2017, S. 21-22.

*¥Vgl. ebd., S. 21.

*Vgl. ebd., S. 26.
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Wiesbaden schafft die Wende!- Die Kampagne

Die Geschichte des Werkes stie auf groBes Interesse der Wiesbadener Bevélkerung. Das
Ergebnis diverser Veranstaltungen, die sich mit den Erwerbungen des Museums zwischen
1925 und 1945 beschaftigten, war die groBe Bereitschaft der Bevélkerung, bei der
Erwerbung restituierter Werke finanzielle Unterstiutzung zu leisten.®® So hatte es die
Kampagne Wiesbaden schafft die Wende!, die das Museum in Zusammenarbeit mit der
Kreativagentur Q entwickelte, zum Ziel, die bendtigten finanziellen Mittel aus der
Bevélkerung zu akquirieren.

Zu diesem Zweck wurde Hans von Marées Werk im Museum riickseitig aufgehangt. Neben
ihm war eine Informationstafel angebracht, mit der man tiber die Geschichte des Werkes
und Uber die Kampagne informierte. Dariiber hinaus hinterlieB die Kampagne im
gesamten Wiesbadener Stadtbild Spuren durch Aufkleber, Plakate, Banner und
Busaufschriften, die nur die Rickseite des Gemaldes abbildeten. Das Werk sollte im
Museum erst umgedreht werden, wenn die fehlenden finanziellen Mittel gespendet
worden waren. Abgesehen von der Aufmerksamkeit fir den Fall, die man durch das
ungewdhnliche Vorgehen, ein Werk von hinten zu zeigen, erzeugte, bot es den Besuchern
die Méglichkeit, eine unabdingbare Arbeitsgrundlage der Provenienzforscher, namlich die
Rickseite des Bildes, aus nachster Nahe zu betrachten. So konnte man samtliche
Aufschriften und Etiketten eingehend betrachten.

Als die benstigte Summe aus der Bevolkerung erreicht war, vollzog der hessische Minister
fur Wissenschaft und Kunst Boris Rhein zusammen mit dem Museumsdirektor Alexander
Klar symbolisch die , Wende'. Unter groBer medialer Prasenz drehten sie das Werk und
hangten es richtig herum auf. Das physische Umwenden des Werkes erméglichte den Blick
auf die Vorderseite und symbolisierte zugleich zweierlei. Zum einen, dass die Herkunft
des Werkes, namlich die zuvor unbekannte Provenienz Silberberg geklart worden ist. Zum
anderen ist dieses Wenden ein Vorgang des Museums, das den Versuch einer
Wiedergutmachung von Unrechtszustdnden symbolisiert, da der Zwangsverkauf
Silberbergs durch den nun vollzogenen rechtméaBigen Kauf des Gemaldes von den Erben
von Max Silberberg nachtraglich kompensiert wurde.

Als das wichtigste Ziel der Kampagne identifizierte Alexander Klar, dass das auch »[...]

durch Hermann Voss besonders wichtige Thema der Provenienzforschung ein Offentliches

* Vgl. ebd., S.26-27.
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ist und die Abtragung der deutschen Schuld der Teilnahme aller bedarf.«** Das Werk
fungiert hier als ein Kontext des Gedenkens. Als Méglichkeit der Erinnerung an Max
Silberberg, und zum Gedenken an ihn und sein Schicksal, hangt in der Ausstellung im
Museum Wiesbaden nun ein gréBeres Schild neben dem Werk, das die Geschichte des
Werkes, seine Restitution und die anschlieBende Erwerbung erldutert. Dariber hinaus
kénnen sich die Besucher im Rahmen von Themenfiihrungen oder auf der Internetprasenz
des Museums n&her informieren und detailliertere Informationen tber die Sammlung Max
Silberberg erhalten.

Mit der seit 2015 im Museum Wiesbaden angesiedelten und durch den hessischen Minister
fur Wissenschaft und Kunst initiierte Zentrale Stelle fir Provenienzforschung in Hessen,
beschreiten das Museum Wiesbaden und das Land Hessen nach Worten Klars den Weg,

einen Teil der deutschen Schuld aufzuarbeiten und wiedergutzumachen.”

Das Kunstwerk als Kontext

Wenn eine Aktivierung und Aktualisierung von Erinnerung nicht nur von Einzelnen getragen
wird, sondern von der Gesellschaft als Ganzer - in meinem Beispiel die unterstitzenden
Birger -, ist die Grundlage einer (Erinnerungs-)Kultur gegeben.* So kénnen Ausstellungen
und Prasentationen im musealen Raum der hier aufgezeigten Art einen wichtigen Teil zu
einer Erinnerungskultur beitragen.

Bei der hier aufgezeigten Aktivierung und Aktualisierung von Erinnerung ist das Bild der
Kontext. Einerseits lasst sich an ihm der historische Kontext ablesen, also die Umstande
seiner Enteignung sowie auch der rechtmaBige Eigentimer, andererseits ist es prasent
im Hier und Jetzt und verlangt vom aufmerksamen Besucher eine Positionierung.

Die von Erich und Hildegard Bulitta entwickelte NAIPA-Methode zur Aktivierung von
Erinnerung und Gedenken kann also auch auf museale Ausstellungen oder Prasentationen
angewandt werden. Unter den Gesichtspunkten dieser Methode stellt die Wiesbadener
Aktion ein gelungenes Beispiel dar, Gedenken und Erinnerung aktiviert zu haben.
Gleichwohl verschwimmen die verschiedenen Aspekte der NAIPA-Methode in der
Wiesbadener Aktion etwas. Durch Plakatierung der Stadt und Presseberichterstattung
wurde Aufmerksamkeit erregt und Interesse geweckt und zudem hat die riickseitige

Ausstellung des Werkes Hans von Marées dartber hinaus Neugier geweckt, das Bild von

* Vgl. Klar 2015, S. 39.
¥ Vgl. ebd.
8 Vgl. Bulitta 2017, S. 357.

15



vorne sehen zu wollen sowie die Arbeit von Provenienzforschern, deren wichtiger
Anhaltspunkt die Rickseite mit ihren samtlichen Vermerken darstellt, kennenlernen zu
wollen. Séamtliche Personen in Wiesbaden und Umgebung waren direkt angesprochen.
Sie wurden dazu aufgefordert, die fehlende Summe zum Kauf des Werkes zu spenden,
damit auch aus der Gesellschaft eine Anerkennung des NS-Unrechts vollzogen wurde und
kollektiv ein Schritt in Richtung einer Wiedergutmachung des noch immer bestehenden
Unrechts gemacht werden konnte.

Das Kunstwerk agiert in diesem Komplex in einer doppelten Funktion. Einerseits steht es
hier fur sich als Werk seiner Epoche, und zugleich als Reprasentant firr eine andere
Geschichte bzw. historischen Zusammenhang. Denn durch eine Beschaftigung mit dem
Werk lassen sich die Veranderungen der Lebensumstande von judischen Birgern wahrend
der NS-Zeit nachzeichnen. Thomas Thiemeyer benennt diese beiden Funktionen eines
Werkes mit den Begriffen »Zeigen« und »Bezeugen«. Es zeigt sich zum einen als Ding in
seiner Materialitat und Form in der Gegenwart. Zum anderen bezeugt es etwas
Abwesendes, als Reprasentant geschichtlicher Zusammenhange, die dem Werk durch den
Lauf seiner Biographie anhaften und fur die es eine Referenz darstellt.* Als Betrachter
muss sich zudem jeder einzelne mit dem Werk als einem authentischen historischen
Gegenstand, verstanden als einem Gegeniiber im Hier und Jetzt, auseinandersetzen und
sich zu ihm und seiner Geschichte positionieren. Das Kunstwerk verkérpert das Gestern
im Heute und erméglicht es, die Vergangenheit in der Gegenwart lesbar zu machen.
Dartber hinaus wird es mit einer neuen, aktuellen Dimension angereichert. Der
Restitutionsvorgang und der Umgang mit dem Gemalde im Zuge der Kampagne gehéren
von nun an zur Geschichte des Werkes. Es stellt fortan ein Beispiel dar, wie Museen mit
NS-Raubkunst umgehen kénnen.

Versteht man den Begriff der Erinnerungskultur Christoph CorneliBen folgend als »[...]
formale[n] Oberbegriff fur alle denkbaren Formen der bewussten Erinnerung an

41

historische Ereignisse, Personlichkeiten und Prozesse«*' und dariber hinaus als Begriff,

der samtliche Arbeit, die diese bewusste Erinnerung ermdglicht, vorantreibt und

¥ Vgl. Thiemeyer, Thomas: Politik des Zeigens. Das Museum als Medium der Weltkriegs-Erinnerung. In:
Makhotina, Ekaterina; Keding, Ekaterina; Borodziej, Wlodzimierz [u.a.] (Hgg.): Krieg im Museum.
Prasentationen des Zweiten Weltkriegs in Museen und Gedenkstatten des stlichen Europa. Miinchen
2015, S. 15-27, hier S. 15.

40 Vgl. hierzu Sabrow, Martin: Welche Erinnerung, wessen Geschichte? Das neue Interesse an der
Vergangenheit. In: Kulturpolitische Gesellschaft (Hg.), kultur. macht.geschichte - geschichte.macht.kultur.
Kulturpolitik und kulturelles Gedachtnis. Essen, Bonn 2010, S. 36-44, hier S. 38.

4 CorneliBen, Christoph: Was heiBt Erinnerungskultur? Begriff - Methoden - Perspektiven. In: Geschichte in
Wissenschaft und Unterricht, 54, 2003, S. 548-563, hier S. 555.
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miteinschlieBt, so kann die Provenienzforschung hier mit ihren Ergebnissen im Dienste
einer solchen Erinnerungskultur gesehen werden. Jede einzelne Provenienzrecherche
tragt einen Teil zu einem Gesamtbild des Museums, seiner Rolle und seinen Akteuren in
der NS-Zeit bei. In Verbindung mit weiteren Provenienzrechercheergebnissen entsteht so
ein immer umfangreicheres Gesamtbild der Vorgehensweisen der NS-Diktatur im Hinblick
auf Judenverfolgung und Kulturpolitik. Einen wesentlichen Aspekt stellt dartiber hinaus die
Klarung des Zustandekommens der aktuellen Sammlung dar.

Wie das hier gezeigte Beispiel veranschaulicht, dirfen die Recherchen in Museen nicht
nur auf die Zeit des Nationalsozialismus” beschrankt werden; sondern auch bei sp&teren

Zugdngen kann ein verfolgungsbedingter Entzug vorliegen.

Folgen der Forschungen

Jede einzelne Provenienzrecherche erarbeitet zumeist ein Einzelschicksal oder erganzt
das bereits vorhandene Wissen zu einer Person. War es das Ziel der Nationalsozialisten,
judischen Burgern nicht nur alles zu nehmen, sondern sie auch komplett aus der Erinnerung
der Bevélkerung zu l6schen, so erfillt die Provenienzforschung eine wichtige Teilaufgabe
bei der Aufarbeitung und Sichtbarmachung individueller Opferbiographien durch die
Erarbeitung der Lebensumstdnde. Wirdigt Kulturstaatsministerin  Monika Gritters
Holocaust-Uberlebende, denen alles genommen wurde, auBer ihr Leben, als wichtige
Instanzen, einzelne Menschen hinter den NS-Graueltaten sichtbar zu machen,*? so kann
die Provenienzforschung die Biographien und Geschichten gerade derjenigen erzahlen,
die nicht mehr zu Wort kommen kénnen, weil ihnen auch das Leben genommen worden
ist. In der Fortschreibung der Gedenkstattenkonzeption des Bundes vom 19.06.2008 heif3t
es:

Fundament der Erinnerung sind die historischen Fakten und ihre
wissenschaftliche Erforschung. Auf ihr ruht die Erinnerungspolitik, die sich in
der Férderung von Aufarbeitung und dem Gedenken ausdriickt.*®

42 Vgl. hierzu die Rede von Kulturstaatsministerin Monika Griitters zur deutschen Erinnerungskultur im
Rahmen der Plstzenseer Abende, 27.10.2016, Okumenisches Gedenkzentrum Plotzensee, S. 1 (online
abrufbar unter: https://www.bundesregierung.de/Content/DE /Rede/2016/10/2016-10-27-gruetters-
gedenkstaette-ploetzensee.html, abgerufen am 23.06.2018).

4 Siehe Fortschreibung der Gedenkstattenkonzeption des Bundes, Drucksache 16/9875 des Deutschen
Bundestages vom 19.06.2008, S. 2 (online abrufbar unter:
https://www.bundesregierung.de/resource /blob /72488/414660 /5c88ededecb3acdbf259c90d5cc5410
5/2008-06-18-fortschreibung-gedenkstaettenkonzepion-barrierefrei-data.pdf?download=1, abgerufen
am 13.11.2018).
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All dies, was bislang gesagt wurde, jedes Detail tber Max Silberberg, zeigt, dass sein
Einzelschicksal aufgearbeitet wurde und wird. Diese Art der Arbeit gibt den Opfern des
NS-Regimes ein Gesicht, erzahlt ihre Geschichte, damit sie nicht in Vergessenheit gerat.
Erst die Recherchen im Zusammenhang mit Kunstrestitutionen haben das Leben Max
Silberbergs wieder ins Bewusstsein gerufen und sein Lebensschicksal aufgearbeitet.*4
Museen sind hierbei Orte, die durch die Auswahl ihrer Sammlungen und Ausstellungen,
also uber die Kulturgiter, die sie als bewahrenswert und Uberdies ausstellungswert
erachten Bezugspunkte darstellen, die &ffentlich diskutiert werden.*> Museen sind
uberdies Orte, die durch immer neue Ausstellungen als Vermittler zwischen der Forschung
und der Offentlichkeit fungieren. Nicht zuletzt dienen die Publikationen der
Rechercheergebnisse einer Dauerhaftigkeit ihrer Existenz.

Die Aufarbeitung des Bestandes mit der Erarbeitung der einzelnen Provenienzen muss als
eine zentrale Aufgabe der Museumsarbeit verstanden und intensiviert werden. Denn jeder
Provenienzrecherche kommt im musealen Kontext die Fahigkeit zu, die Erinnerung an die
Verbrechen der NS-Zeit stets aufs Neue zu aktivieren und anhand neuester
wissenschaftlicher Erkenntnisse zu aktualisieren. Den konkreten Kontext hierfur bildet das
Werk. Verstanden als jene Konstante, die sich durch alle weiteren Kontextgeflechte zieht,

die immer prasent war, prasent ist und prasent bleiben wird.

Abbildungsverzeichnis

Abb. 1: Hans von Marées: Die Labung, Ruckseite, Museum Wiesbaden. In: Provenienz &
Forschung Bd. 1, 2017, Magdeburg 2017, S. 23.

Abb. 2: Hans von Marées: Die Labung, 1880, Ol/Tempera auf Pappelholz, 64 x 85 cm,
Museum Wiesbaden. In: Provenienz & Forschung Bd. 1, 2017, Magdeburg 2017, S. 22.

44 Vgl. Tatzkow 2014, S. 115.
4> Vgl. Thiemeyer 2015, S. 18.
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Pauline Guimaraes

Die figura de convite in der portugiesischen Architektur des

18. Jahrhunderts

Keramische Fliesen werden in Portugal als vielfaltige und effektvolle Wandverkleidung
geschatzt. Ausgehend vom arabisch-maurischen Ursprung der keramischen Fliesen in
Spanien und Portugal, fand eine auf Wechselbeziehungen basierende Verbreitung und
Etablierung statt. Unter dem Einfluss von Handelsbeziehungen (zwischen den
Niederlanden, Frankreich und ltalien), entwickelten sich keramische Fliesen auf der
Iberischen Halbinsel zu einem vielfaltigen Baudekor. Aufgrund ihrer materialspezifischen
Eigenschaften, zum Beispiel Witterungsbestandigkeit, eignen sie sich sowohl zur
Verkleidung von Fassaden und Gartenanlagen, als auch von Innenrdumen. Trotz oder
gerade aufgrund der unterschiedlichen kulturellen und &sthetischen Einflusse,
entwickelten sich die in Portugal und Spanien als Azulejos bezeichneten Fliesen zu einem
landesspezifischen Element der Kunst und Architektur. Heute werden die Azulejos in
Portugal zunehmend als ein Symbol nationaler

Identitat wahrgenommen.'

Bereits 1846 konstatierte der polnische Graf und
preuBische Diplomat Atanazy Raczynski in seiner
kulturhistorischen Schrift Les arts en Portugal: »Die
Azulejos sind ein Teil der Physiognomie Portugals.«?
Eine Beobachtung, die ihn dazu veranlasste, tber
das Kunsthandwerk der Azulejaria ein eigenes
Kapitel zu verfassen. Neben dem Ursprung, der
Verwendung und der Erwdhnung bedeutender

Beispiele, schreibt er darin: »Es war tiblich, am FuBe
Abb. 1 Figura de convite, 1730-1750

' Das Symposium »ldentity(ies) of the Azulejo in Portugal«, das am 04.10.2018 in Lissabon stattfand, setzte
sich intensiv mit der Frage der identifikatorischen Bedeutung der Azulejos in Portugal auseinander.

2 »Les azulejos constituent en partie la physionomie du Portugal.« In: Raczynski, Atanazy: Les arts en
Portugal: lettres adressées a la société artistique et scientifique de Berlin et accompagnées de
documens. Paris 1846, S. 427.
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der Treppe neben den Eingangstiren, aus Ton geformte und [im Ofen] gebrannte Figuren
zu platzieren. Sie reprasentierten Hellebardentréger, groteske Figuren oder Tiere.«® Bei
diesen keramischen Figuren handelt es sich um lebensgroBe Darstellungen von
Bediensteten oder Wachen, deren Oberkérper als Teilfliesen konturiert in den Wandputz
eingearbeitet, und die rdumlich an Eingangsbereiche oder Treppenaufgénge gebunden
sind (Abb. 1). In der spateren portugiesischsprachigen Forschungsliteratur werden die
von Raczynski beschriebenen geformten, beziehungsweise zurechtgeschnittenen
keramischen  Fliesen mit figlrlichen Darstellungen - von  beispielsweise
Hellebardentragern - schlieBlich als figuras de convite, Empfangsfiguren, bezeichnet.® In
den einschlagigen Monografien tber die Geschichte der Fliesen finden sie - meist in
wenigen Satzen - als Singularitat der portugiesischen Fliesenkunst des 18. und 19.

$ Im Rahmen des Aufsatzes sollen die Funktion und die

Jahrhunderts  Erwdhnung.
Bedeutung der figuras de convite als reprasentatives und inszenierendes Raumdekor,

sowie die Beziehung(en) zwischen Gegenstand und Kontext untersucht werden.

Forschungsfeld

Jodo Miguel dos Santos Simdes (1907-
1972) gilt als einer der Begrunder des
Forschungsgebietes der Fliesenkunde.
Seit den 1940er Jahren befasste er sich
verstarkt mit keramischen Fliesen und
deren Herstellung auf der Iberischen
Halbinsel, in den Niederlanden und

ltalien. Die Studien der Vierzigerjahre

Abb. 2 Jo&io Miguel dos Santos Sim&es, Karteikarte Rua de S&o

bildeten die Basis firr eine vertiefte _
Boaventura 43, Lissabon

* »On avait alors I'habitude de placer au bas des escaliers, prés des portes d'entrée, des figures
modelées en argile et cuites au four, répresentant des hallebardiers, des figures grotesques et des
animaux.« In: Raczynski 1846 (wie Anm. 2), S. 432. [Ubersetzt von der Autorin].

4Vgl. Joliet, Wilhelm: Die Geschichte der Fliese. K&ln 1996, S. 147.

* Die Bezeichnungen figura de convite, figura recortada und porteiro werden haufig synonym verwendet.
In dem vorliegenden Aufsatz wird die Bezeichnung figura de convite oder Empfangsfigur bevorzugt.

¢ Die Kunsthistorikerin Luisa Capucho Arruda arbeitete im Rahmen ihrer Magisterarbeit (1989)
verschiedene Typen der figura de convite und ihre Funktionen heraus. lhre Publikation Azulejaria Barroca
Portuguesa. Figuras de convite. Lissabon 1993, ist eine der wenigen Verséffentlichungen, die sich
ausschlieBlich mit den figuras de convite auseinandersetzt.
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kunst- und kulturhistorische Auseinandersetzung mit den Azulejos, aus der in den fiinfziger
Jahren die Idee eines groBangelegten Korpuswerkes und die Grindung einer

Forschungsgruppe hervorging.

So konnte 1958 auf Initiative von Santos Sim&es und mit Unterstiutzung der Stiftung
Calouste Gulbenkian die Arbeitsgruppe Brigada de Estudos de Azulejaria ins Leben
gerufen werden. lhre Aufgabe bestand darin, die keramischen Fliesen in ihren
unterschiedlichen Stilen systematisch zu erfassen, fotografisch zu dokumentieren und

anhand der gesammelten Daten ein Inventar zu erstellen.’

Da es sich bei den Azulejos um einen orts- und architekturgebundenen Gegenstand
handelt, ging man bei der Erfassung geografisch vor. Dabei war man auf die Kooperation
mit Stadtkammern, Gemeinden und der Bevolkerung angewiesen. Fir die mit Fliesen
ausgestatteten Gebaude wurden zusammenfassende Karteikarten erstellt, auf denen die
wesentlichen Informationen zu den vorhandenen keramischen Fliesen dokumentiert
wurden (Abb. 2). Dazu zahlte die Lokalisierung, - falls méglich - die Datierung und die
Angabe des Herstellers (evtl. auch des Auftraggebers), die ikonografische Einordnung
und Typisierung (in religiése, mythologische, allegorische, moralische und ornamentale

8 Santos Simdes

Darstellungen, Jagdszenen, Landschaften oder Empfangsfiguren).
begrenzte seine Forschung dabei nicht auf das portugiesische Festland, sondern
berucksichtigte auch Madeira und die Azoren sowie Brasilien. Ein Teil der erhobenen
Forschungsergebnisse wurde in dem mehrbandigen, geografisch und chronologisch
aufgebauten Werk Corpus da Azulejaria Portuguesa - zwischen 1963 und 1979 -
publiziert.” Die Forschungen von Santos Sim&es sowie das um 1957/1958 bis in die
siebziger Jahre hinein entstandene Inventar, bilden heute den Grundstein fur die

zunehmende kunsthistorische Beachtung und die - erneute - Etablierung eines

Forschungsnetzwerks in Portugal.”

7 Ein Teil des Inventars (darunter Karteikarten, Fotografien, Zeichnungen und Notizen), befindet sich in der
Kunstbibliothek der Stiftung Calouste Gulbenkian und wurde im Rahmen des Projektes DigiTile Library -
Tiles and Ceramics Online digitalisiert und der Forschung zuganglich gemacht.
http://www.digitile.org/homeen (28.11.2018).

8 Vgl. Gago da Camara, Maria Alexandra Trindade: »A Brigada de Estudos de Azulejaria. A Génese de
um Inventdrio do Azulejo em Portugal«. In: Henriques, Paulo (Hg.): Ausst.-Kat. Jodo Miguel dos Santos
Simdes 1907-1972. Lissabon, Museu Nacional do Azulejo, 2007. Lissabon 2007, S. 1471f.

? Siehe: Santos Simdes, Jodo Miguel dos: Corpus da Azulejaria Portuguesa. 5 Bde. Lissabon 1963-1979.

¥ Vgl. Rede de Investigag&io em Azulejo: http://redeazulejo.fl.ul.pt/redeazulejaria_en/ (28.11.2018).
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Die figuras de convite und der historische Kontext

Als Baudekor, das an Architektur gebunden ist, sind viele der Azulejos in situ erhalten
geblieben. Die prachtigsten Ausstattungen sind bis zur einsetzenden Industrialisierung im
19. Jahrhundert vor allem im Umkreis des kéniglichen Hofes, des Adels und der Kirche zu
verzeichnen. In dem von Santos Simdes und der Arbeitsgruppe Brigada de Estudos de
Azulejaria erstellten Inventar sind sowohl sakrale, als auch profane Bauwerke, wie
ehemalige Adelsresidenzen erfasst, um einen méglichst breiten Uberblick der
keramischen Bauornamentik des Landes und der Epochen zu bieten. Der Typus der figura
de convite, als lebensgroBe, aus quadratischen Fliesen und beschnittenen Teilfliesen
zusammengefugte Wandfigur, tritt erstmals im 18. Jahrhundert auf. Als ein méglicher
Vorlaufer und friheste erhaltene Fliesenkomposition, die im Sinne der figura de convite
die Funktion des Empfangs erfiillten, gelten die figurativen Darstellungen im Kreuzgang

der Universitat Evora (Abb. 3)."

Diese wurde als Colégio do Espirito Santo von
Kardinal D. Henrique gegriindet und von Papst Paul
IV 1559 offiziell als Universitat anerkannt sowie an
die Jesuiten ubergeben.” Die Fliesenausstattung
wurde erst im 18. Jahrhundert hinzugefigt (um 1707-
1715) und kann laut dem Kunsthistoriker José Meco
zum Teil dem, bis heute namentlich nicht

identifizierten, Fliesenmaler P.M.P. oder seinem

Umkreis zugeschrieben werden.® Die figurativen
Darstellungen flankieren die Turen zum Auditorium

und unterscheiden sich von den spateren figuras de

Abb. 3 P.M.P. (zug.), Figura de convite, 1709-

convite insbesondere hinsichtlich ihrer GréBe und

1715, keramische Fliesen, vor dem Auditorium ihrer Herstellungsweise. Das bedeutet, dass sie im
der Universitat Evora (Colégio do Espirito
Sarto) Gegensatz zu den spateren, beschnittenen figuras

de convite noch an die standardisierte Form quadratischer, ca. 14 x 14 cm messender

Fliesen gebunden sind und dadurch lediglich Schulterhéhe erreichen (vgl. Abb. 1, 3).

"Vgl. Arruda 1993 (wie Anm. 6), S. 69.

2Vgl. Meco, José: O Azulejo em Portugal. Lissabon 1989, S. 169.

B Vgl. ebd., S. 168f. Anmerkung: Anfang des 18. Jahrhunderts beginnen einige Fliesenmaler damit ihre
Arbeiten als kiinstlerisches Werk zu betrachten und zu signieren, darunter auch der Monogrammist P.M.P.
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Die Aufzeichnungen von Santos Sim&es erméglichen verschiedene Zugange zu dem
Themengebiet der Fliesenkunst. Das im Folgenden analysierte Beispiel macht nicht zuletzt
deutlich, dass seine Karteikarten ein wichtiges methodisches Hilfswerkzeug fur die
kunsthistorische Arbeit darstellen. Im gleichen MaBe wie sie Uberblick tber einen
Phanomenbereich erméglichen, dokumentieren sie die wichtigsten Charakteristika
spezifischer Fliesenkompositionen. Den Blick ausschlieBlich auf die figuras de convite
gerichtet, lassen sich derart Beispiele dieser speziellen Kompositionen lokalisieren,

vergleichen und im Kontext genauer untersuchen.

Gegenstand der folgenden Argumentation ist dabei die Fliesenausstattung eines
ehemaligen Adelshauses in der Rua de S&o Boaventura 43. (Abb. 1,4). Das Haus ist mit
insgesamt finf figuras de convite ausgestattet, die hier als »Portiers« (porteiros)
bezeichnet werden (Abb. 4). Das blau-weie, auf Fliesen gemalte Motiv der
Empfangsfiguren ist in ein florales, sich wiederholendes Ornament (u.a. aus
Akanthusblattern und Rosetten) eingebettet, das zusatzlich gerahmt ist. Das Motiv der
menschlichen Figur ist - wie fur die figuras de convite tblich - an den Konturen, ab der
Hohe des Oberkérpers, ausgeschnitten. Raumlich gehéren sie zu der Ausstattung des

Treppenhauses und befinden sich jeweils auf der Ebene der Treppenpodeste (Abb. 1, 4)."

Epochenspezifische Moden

Die zwischen dem Ende des 17. und 18. Jahrhunderts tiberwiegend blau-weiBe
Farbgebung der Fliesen spiegelt den Geschmack der Zeit, das heiBt die groBe Beliebtheit
chinesischen Porzellans, beziehungsweise niederlandischer Keramik wieder. Da man in
Europa bis 1709 vergeblich versuchte, Porzellan herzustellen, waren die Niederlande - als
Hauptimporteur - Anfang des 17. Jahrhunderts dazu tbergegangen, diese edle
keramische Ware zu imitieren. In Anlehnung an das aus China importierte Porzellan,
ndherte man sich tber das Dekor dem Material an. So wurde »Delfter Ware« als
vermeintliches Porzellan mit blauem Dekor auf weiBem Grund hergestellt und in groB3en
Mengen nach Portugal exportiert. Daraus ergeben sich Relationen zwischen historischem

Gegenstand und seinen kulturhistorischen sowie politischen Gegebenheiten. Die

" Vgl. Santos Simdes; Brigade de Estudos de Azulejaria: Karteikarte Rua de S. Boaventura, 43, Lisboa.
http://digitile.gulbenkian.pt/cdm/singleitem/collection/jmss/id /7691/rec/1(28.11.2018).
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zahlreichen Importe von Luxusgiitern und Rohstoffen bei einem relativ niedrigen Export,
unvorteilhaften Handelsvertragen (u.a. mit GrofBbritannien), fallenden Zuckerpreisen
sowie Verluste einiger Handelsstitzpunkte fihrten dazu, dass Portugal in eine
wirtschaftlich prekare Lage und in zunehmende Abhangigkeit von GroBbritannien geriet.”
Um die Handelsdefizite auszugleichen und den Binnenmarkt zu starken, wurden in der
Zeit von 1660 bis zum Ende des Jahres 1690 immer wieder protektionistische
Rechtsvorschriften, so genannte Ley(s) e Pragmdtica(s) verkindet. Sie sollten
insbesondere die Ausgaben des Adels reglementieren.” So wurde beispielsweise die
Verwendung und der Erwerb von importierten Hiiten und bestimmten Textilien verboten,
beziehungsweise mit Strafen belegt.” Gleichzeitig sollten nationale Giiter und Gewerbe
durch Subventionen und Investitionen des Kénigshofs geférdert werden. Unterstitzt
wurde diese Verordnung durch die wirtschaftspolitischen MaBnahmen des Marqués de
Fronteira (1633-81) und des Grafen von Ericeira (um 1630-90), die sich an den
merkantilistischen Ideen von Duarte Ribeiro de Macedo orientierten.® Macedo hatte die
Ideen des Franzosen Colberts, der als Finanzminister am Hofe Ludwig XIV tatig war nach
Portugal gebracht und formulierte in seinem politischen Diskurs tber die Einfihrung von
Manufakturen folgendes: »Das einzige Mittel um diesen Schaden [der Importe] zu
vermeiden und zu verhindern, dass das Geld das Kénigreich verlasst, besteht darin die

Kunste [im Sinne von Manufakturen] einzufihren.«”

Diese Modernisierungsbemihungen waren stark umstritten. Insbesondere Landadel und
Klerus sahen darin einen Angriff auf ihren Stand, so dass Verbesserungen der
wirtschaftlichen Situation auf diesem Wege nur in bedingter Weise erreicht wurden.?° Der
Aufschwung durch Gold- und Diamantenfunde in Brasilien um 1693, allmahlich steigende

Zuckerpreise und der Sklavenhandel fuhrten innerhalb kurzester Zeit zu einer erneuten

5 Vgl. Bernecker, Walther; Pietschmann, Horst: Geschichte Portugals. Vom Spatmittelalter bis zur
Gegenwart. Miinchen 2001, S. 61ff.; Marques, Anténio Henrique R. de Oliveira: Geschichte Portugals und
des portugiesischen Weltreichs. Stuttgart 2001, S. 321f.

¥ Vgl. Arruda, Luisa Capucho: Azulejaria Barroca Portuguesa. Figuras de convite. Lissabon 1993, S. 10 und
29-35; Anmerkung: 1668 unter der Regierung von D. Pedro II; weitere Einschrankungen erfolgten in den
Jahren 1677, 1686 und 1698.

7Vgl. D. Pedro II: Ley & Pregmatica. Lissabon 1668, f. 553-558. In: Portugais 27. 1601-1800. Bibliothéque
nationale de France.

' Vgl. Marques 2001 (wie Anm. 15), S. 288ff.

¥ »O unico meio que ha para evitar este dano [das importages], e impedir que o dinheiro néo saia do
Reino, he introduzir nelle Artes [manufaturas].« In: Macedo, Duarte Ribeiro de: Obras ineditas de Duarte
Ribeiro de Macedo. Lissabon 1817, S. 34.

2 Vgl. Bernecker; Pietschmann 2001 (wie Anm. 15), S. 62-64.
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2 Die portugiesische Fliesenmanufaktur

Vernachlassigung der regionalen Produktion.
profitierte sowohl von den Beschlissen einer Einschrankung des Imports fremder Fliesen,
als auch von dem Aufschwung durch die Rohstofffunde. Mit dem Bau von prunkvollen
Palasten nahm auch die Bedeutung einer &sthetisch ansprechenden sowie

reprasentativen Innenausstattung, wie vormals zu Zeiten der portugiesischen Expansion,

wieder zu.

Porteiros falantes: »Sprechende Wande«

Fur die Fliesenproduktion in Portugal brachte das beginnende 18. Jahrhundert eine neue
Blute mit sich, die sich unter anderem in dem innovativen Sujet der figura de convite
ausdrickte. Eine weitere Besonderheit dieser Darstellungen sind die aus Fliesen
geschnittenen Spruchbénder, wie sie auch in der Rua de S. Boaventura 43 erhalten sind
(Abb. 4, 6). In der Literatur gibt es nur wenige Verweise auf Figuren dieser Art - darunter
meist die im genannten Adelshaus. Jodo Miguel dos Santos Simdes bezeichnet sie in
einem seiner Manuskripte, als »sprechende Portiers« (im Original: »porteiros falantes«)

und verweist auf vergleichbare Inschriften im Palacio S. Vicente de Fora (Lissabon).??

Die Wortlaute der Spruchbander der figuras de convite in der Rua de S. Boaventura 43
wurden handschriftlich auf der Karteikarte vermerkt (Abb. 2) und sind, ausgehend von der

Empfangsfigur im Erdgeschoss, in folgender Reihenfolge zu lesen (Abb. 4):

»Em Casa estd« (»Er ist Zuhause«, spiegelverkehrte Darstellung)
»qQ™ procura vmee«?? (»Wen suchen Sie[7]«)

»Espere que eu chamo«  (»Warte bis ich rufe«, spiegelverkehrte Darstellung)

2'Vgl. Sinner, Carsten: Wissenschaftliches Schreiben in Portugal zum Ende des Antigo Regime (1779-1821).
Die Memdrias econémicas der Academia das Ciéncias de Lisboa. Berlin 2012, S. 118f.; Bernecker;
Pietschmann 2001 (wie Anm. 15), S. 62-64; Marques 2001 (wie Anm. 15), S. 288-295.

22 Vgl. Santos Simdes, Jo&o Miguel dos: 8° palestra. Lissabon 1968. Lissabon, Colecg&o Santos Simdes,
Stiftung Calouste Gulbenkian. S. 130-144. Anmerkung: Die Inschriften lauten: »Entre vossa mercé«, »Seja
bem vindo a esta casa« und »Vou ver se a Senhora estd.«

% »Quem procura vossa mercé.«
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Abb. 4 Figuras de convite mit Inschrift (teils spiegelverkehrt), 1730-1750, keramische Fliesen, Rua de S&o Boaventura
43, Lissabon.

Die Inschrift der vierten Figur ist interessanterweise nicht eingetragen, was vermuten lasst,
das sie zu diesem Zeitpunkt nicht lesbar war und man eventuell von einer spateren
Rekonstruktion ausgehen muss. Gleiches gilt fir die fiinfte Figur, die auf der Karte nicht
erwdhnt wird, und insgesamt einen schlechten Erhaltungszustand aufweist (Abb. 4).2% Die
vierte figura de convite gewdhrt mit dem Spruchband »Entre vm®«?® (»Treten Sie ein«)
Eintritt (Abb. 4, 6). Die erste und dritte Empfangsfigur verweisen jeweils mit ihrer rechten
Hand auf die nach oben fihrende Treppe (Abb. 4). Die Spruchbander der beiden Figuren
befinden sich jeweils auf der Hohe des Mundes, links neben der Figur.? Der Text lasst sich

jedoch nicht von links nach rechts lesen, denn er wurde spiegelverkehrt ausgefihrt. Die

% Die Angaben auf den Karteikarten kénnen der Orientierung dienen, sind jedoch stets auch zu
uberprifen.

% »Entre vossa mercé.«

% Beschrieben aus Sicht des Betrachters.
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spiegelverkehrten Inschriften lassen sich damit

erklaren, dass es sich moglicherweise um die

Ubertragung einer Vorlage, beispielsweise aus

einem  Musterbuch, mittels Pause oder

Durchstaubschablone  handelt.  Auch  bei

niederlandischen Einzelfliesen und

Fliesentableaus, die in der Regel keine

Freihandmalereien  sind, kommen  haufig

spiegelbildliche  Darstellungen  vor.  Das

bedeutet, dass in fast allen Fallen

Durchstaubschablonen zum Einsatz kamen. Auf

die gebrannten und mit Zinnglasur tberzogenen

Fliesen wurde eine Schablone aufgelegt,

welche die Vorlage (beispielsweise nach einem

Kupferstich) im OriginalmaBstab abbildete. Die Abb. § Nicolas Amout, »Homme de Qualitée ca.
Konturen der Zeichnung wurden mit einer Nadel| 1687.

perforiert. AnschlieBend klopfte man mit Hilfe eines mit gemahlener Holzkohle gefillten
Leinensackchens auf die Schablone (dieser Vorgang wird auch als sponsen bezeichnet).
Die Kohle durchdrang an den Stichen das Schablonenpapier und setzte sich auf die
trockene Zinnglasur. Der Fliesenmaler hatte nun die Konturen der Darstellung vor sich
liegen und konnte die Bemalung vornehmen. Danach kamen die Fliesen in den
sogenannten Glasurbrand. Bei der Herstellung der Durchstaubschablonen legte man
meist mehrere Lagen Papier aufeinander. So hatte man die Méglichkeit, das gleiche

7

Dekor spiegelbildlich zu erbringen.? Je nach Qualitat des Papiers konnte die

Durchstaubschablone mehrfach genutzt werden.

Fur die figuras de convite kommen als mégliche Vorlagen insbesondere Kupferstiche aus
verbreiteten Mode- und Kostimbichern in Frage, wie beispielsweise dem Recueil des

modes de la cour de France mit Stichen von Henri und Robert Bonnart, Nicolas Arnoult,

u.a. (Abb. 5).28

27 An dieser Stelle méchte ich mich herzlich bei Herrn Wilhelm Joliet bedanken, der mir hier fachlich zur
Seite stand und mir umfangreiche Literatur bereitgestellt hat.
B Vgl. Arnoult, Nicolas; u.a.: Recueil des modes de la cour de France. Paris 1670-93, o.S.
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Das historische Zusammenwirken von Bedingungen und Ursachen

Anhand der Kleidung und der zeitlich begrenzten Erscheinungsform der Empfangsfiguren
ist eine Datierung zwischen 1730-50 wahrscheinlich.? Aufgrund ihrer raumlichen
Disposition, ihrem Trompe-l'oeil Charakter, ihrer LebensgréBe und ihrer Gestik sowie
aufgrund der beigefugten Spruchbander treten die figuras de convite in einen direkten
Kontakt mit demjenigen, der das Treppenhaus durchschreitet. Sie scheinen nach
bestimmten Konventionen durch die Raumlichkeiten zu leiten, beziehungsweise dem
gesellschaftlichen Stand entsprechend einen Empfang zu inszenieren (Abb. 1, 4). Die
Betrachtung und Wahrnehmung der Figuren ist somit keine rein asthetische Erfahrung,
sondern entspricht einem Wahrnehmen von Zeichen und dem daraus eventuell folgenden
Agieren. So erfillen die figuras de convite innerhalb der Raumausstattung des Hauses

ganz konkrete Funktionen.

Angelehnt an Michael Baxandall ergeben sich »Beziehungen«, zwischen dem
Gegenstand und den raumlichen sowie den historisch-sozialen Bedingungen im 18.
Jahrhundert.®® Laut Baxandall lassen sich historische Gegenstande erklaren »indem man
sie als Lésungen von Problemen in Situationen behandelt«.” In Bezug auf die figuras de
convite lassen sich in diesem Kontext unter anderem folgende Fragen formulieren. Welche
Funktionen ergeben sich aus der Architekturgebundenheit der Fliese selbst und zwischen
Architektur und Fliesenkomposition? Welche Bedeutung spielt die rdumliche Disposition
und welche Aufgabe erfiillen die figuras de convite innerhalb des Geb&udes? Ist in Bezug
auf die Auftraggeber eine Bindung an einen geografischen oder sozialen Raum
festzustellen? Folgt die gestalterische Ausfiihrung bestimmten Darstellungskonventionen
(insbesondere in Bezug auf die Kleidung und Gestik der Figuren)? Anhand dieser Auswahl
lassen sich verschiedene Beziehungen, die zu einer Erfassung des Gegenstandes

beitragen, ndher untersuchen.

%2 Vgl. Arruda, Luisa Capucho: Azulejaria Barroca Portuguesa. Figuras de convite. Lissabon 1993, S. 45-
55.

% Vgl. Baxandall, Michael: Ursachen der Bilder. Uber das historische Erklaren von Kunst. Berlin 1990, S. 60-
71.

% Ebd., S. 71.
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Der architektonische Rahmen und die Bindung an einen geografischen Raum

Die in Form von Einzelfliesen, Fliesentableaus, Rapporten oder den figuras de convite
stets an die Architektur gebundene Fliesenverkleidung, besaB3 nicht nur eine rein
asthetische Funktion. Zu der Verbreitung und Etablierung der keramischen
Fassadenverkleidung trugen unter anderem ihre materialspezifischen Eigenschaften bei.
Diese fteils funktionalen Grinde &uBern sich beispielsweise in der hohen
Widerstandsfahigkeit gegenuber thermischer und mechanischer Beanspruchung.
Keramische Fliesen sind witterungsbesténdig und halten in begrenztem MaBe sogar
wanddurchdringende Feuchtigkeit ab. Zudem sind sie pflegeleicht und relativ

kostengiinstig.

Das Bildprogramm war insbesondere im 18. Jahrhundert breit geféchert. Die figuras de
convite wurden zu Beginn fur 6ffentliche Gebaude, wie beispielsweise der Universitat
Evora oder die Kirche Nossa Senhora de Nazaré, in Auftrag gegeben (Abb. 3). Die
Ubertragung in private Wohnhduser zeigt, wie das Sujet der figuras de convite von der
héfischen und adeligen Gesellschaft rezipiert und weiterentwickelt wurde. Die
Kunsthistorikerin  Luisa Capucho Arruda differenzierte die Empfangsfiguren in
verschiedene Typen: Hellebardentrager, Kammerdiener, Soldaten, rémische Legiondare

und Janitscharen, beziehungsweise osmanische Krieger.>

Gemeinsamkeiten finden sich in der Herstellungstechnik, dem Herausschneiden der Figur
aus urspringlich quadratischen Fliesen und der Platzierung in Schwellenrdumen, wie dem
Eingangsbereich oder dem Treppenhaus, innerhalb privater Wohnhauser, Landguter oder
Sommerresidenzen des Adels und des Klerus.® Uberhaupt ist festzustellen, dass die
Anwesenheit des kaéniglichen Hofes und einer breiten Adelsschicht in Evora, Lissabon und
Umgebung sowie in Brasilien die meist groBangelegten Ausstattungen mit Azulejos

begunstigten.

2 Vgl. Arruda 1993 (wie Anm. 29), S. 35-45, 52-60 und S. 63-66.
%% Aus der Herstellungstechnik leitet sich auch die Bezeichnung figura recortada ab (recortar:
ausschneiden), die in Bezug auf die verschiedenen Typen eventuell treffender erscheint.
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Raumliche Disposition

Die raumliche Disposition der Azulejos ergibt sich aus dem engen Bezug zur Funktion im
Raum. Sie erfillten, dhnlich der Stuck- und Skulpturenausstattung, nicht mehr nur rein
dekorative Zwecke, sondern wurden mit steigender Tendenz als wesentlicher Teil einer
inhaltlich programmatischen Gesamtausstattung eingesetzt. Diesbeziglich ist - wie
bereits angedeutet - auch die Bedeutung der Treppe zu bericksichtigen, die als
ephemerer Durchgangsraum haufig vernachlassigt wird, jedoch insbesondere in Bezug
auf das hofische Zeremoniell einen bedeutungsvollen Raum darstellt.** Uber den
reprasentativen Charakter der Treppe schrieb unter anderem Julius von Rohr in seiner

Schrift der Ceremoniel-Wissenschaftt:

Bei den alten Schléssern findet man mehrentheils Wendel-Treppen mit schmalen
Stufen. Bei den neueren hingegen sind diese beschwerlichen und gefahrlichen
Treppen abgeschafft, und an deren statt breite und helle, mit besondern Ruheplatzen
versehene, und mit Statuen ausgezierte Stiegen angelegt.®

Die Auszierung der Wande und Ruheplatze fand in Portugal durch Fliesentableaus statt,
die hautig das als Wirdemotiv geltende Bildprogramm von Balustraden und Vasen
aufgriffen und zu einer Aufwertung des Treppenhauses als Gebdaudeteil beitrugen. Die
figura de convite tibernahm in den privaten Adelshdusern und Residenzen die Funktion
einer Empfangsfigur, wodurch eine Art zeremonielles Buhnenbild, respektive eine
Theatralisierung des Raumes und eine Inszenierung des Empfangs erzeugt wurden.
Dadurch wurden der gesellschaftliche Stand sowie die Zugehérigkeit zum kéniglichen

Hofe zum Ausdruck gebracht.*

Die Reprasentation des Auftraggebers

Das Empfangszeremoniell als substantieller Teil diplomatischer Zusammenkiinfte und
komplexes Regelwerk von Gesten, Handlungen und Bekleidung, wird durch die Architektur

und Raumausstattung tbertragen. Die verschiedenen Héhenniveaus der Treppenanlagen,

* Vgl. Karlsen, Anja: Das mitteleuropdische Treppenhaus des 17. und 18. Jahrhunderts als Schaubiihne
reprasentativer Inszenierung. Phil. Diss. Petersberg 2016, S. 13, 18-20, 3291f.

%% Rohr, Julius Bernhard von: Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft der groBen Herren. Berlin 1729, S.
72.

% Arruda 1993 (wie Anm. 29), S. 70-74.
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die von Fliesenkompositionen in Form lebensgroBer Figuren geziert werden, scheinen in

diesem Zusammenhang eine soziale Hierarchie und eine an Regeln gebundene Abfolge

zu versinnbildlichen (Abb. 4).*

Wie anhand der Beispiele in der Rua de S. Boaventura 43 oder dem Paldcio de Mitra
deutlich wurde, treten die figuras de convite in Interaktion mit dem Betrachter,
beziehungsweise tragen zu einer Orientie-
rung im Raum bei. Uber ein System von
wiederkehrenden Zeichen und Gesten, die
sich teils an der hofischen Etikette
orientieren - wie das Absetzten der Kopfbe-
deckung (in diesem Fall des Dreispitz) oder
die Gestik der Hande - findet eine direkte

Kommunikation mit dem Gegeniber statt,

Abb. 6 Figura de convite mit Inschrift: entre vmce
(Detail), 1730-1750, keramische Fliesen, Rua de Sdo

Boaventura 43, Lissabon. bander weiter konkretisiert wird (Abb. 6).

die durch die bereits erwahnten Spruch-

Die hierarchisierte Abfolge der Spruchbander suggeriert hierbei den Akt des Sprechens
in Form eines Dialoges zwischen Betrachter - respektive Gast - und einer »sprechenden

Wand« der figura de convite (Abb. 6).

Mit dem abnehmenden Einfluss des Hofes verlor die héfische Etikette und damit auch die
figura de convite an Bedeutung. Im 20. Jahrhundert entstanden abgewandelte Formen
der figuras de convite an Eingangstiren von Geschaften, oder in der von Eduardo Nery
gestalteten Metrostation Campo Grande in Lissabon (Abb. 7).*8 Durch die Dekonstruktion
der traditionellen Form der figura de convite und ihrer Re-Integration in den &ffentlichen
Raum, findet in der Arbeit von Eduardo Nery eine Reflexion uber die Vergangenheit, die

Gegenwart und die Zukunft der Azulejos statt.

¥ Vgl. Arruda 1993 (wie Anm. 29), S. 446.
% Die Metrostation Campo Grande wurde 1993 in Betrieb genommen.
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Fazit

Anhand der Untersuchung einer Auswahl von Rah-
menbedingungen konnten wesentliche Aspekte,
die zu der Entstehung der figuras de convite
beitrugen, herausgearbeitet werden. Nach Baxan-
dalls Konzept zur Erklarung historischer Gegen-
stdnde gehdéren dazu Tatsachen der Entstehungs-
geschichte, die Wahl des Mediums, die Beruick-
sichtigung  seiner Materialitdt ebenso  wie
asthetische Geschmacksvorstellungen und  As-
pekte sozialer Reprasentation.* Die keramischen

Abb. 7 Eduardo Nery, »figuras de convite« 1983-
Fliesen treten in Form der figuras de convite 1992, keramische Fliesen, Metrostation Campo

Grande, Lissabon.
sowohl in einen Dialog mit der Architektur, als
auch mit der den Raum betretenden Person. Diese Art der Interaktion sowie die bewusste
Inszenierung des Raumes durch die Fliesenkompositionen - ob Darstellungen von Emp-
fangsfiguren, Hellebardentrédgern oder osmanischen Kriegern - verstarken den Charakter
eines Schwellenraumes. Die figuras de convite vergegen- wartigen den Ubergang von
einer Etage zur Nachsten. Der Bewegungsablauf kann durch Spruchbander, wie: »Warte
bis ich rufe« oder »Wen suchen Sie[?]« unterbrochen werden, es wird ein Innehalten
evoziert. Zugleich tbernehmen die Fliesenkompositionen auch eine reprasentative Funk-
tion. Bezuglich der kulturhistorischen Zusammenhange und der Bedeutung der Schwelle
bedarf es einer tiefergehenden Forschung, die auch den Grundriss und die Disposition
der Radume heranzuziehen hat.*° Die figuras de convite sind kontextbezogen zu verstehen,

wodurch die rein dsthetische Wahrnehmung durch einen Rezipienten nur sekundar

erscheint.

Bei dem Formulieren und Ausfihren von »Bedingungen«, um zu einer Kontextualisierung
des Gegenstandes zu gelangen, wurde der Schwerpunkt bewusst auf einzelne Aspekte

gelegt. Anhand dieser begrenzten Auswahl wurde der Versuch unternommen die Funktion

¥ Vgl. Baxandall 1990 (wie Anm. 30), S. 66ff.
4% Fir das exemplarische Beispiel der Azulejos in der Rua de S. Boaventura 43 stand mir bisher leider kein
Grundriss zur Verfigung.
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und Bedeutung der figuras de convite zu erfassen. Neben dem Offenlegen komplexer

Beziehungen wird dabei auch die eigene Vorgehensweise dargelegt.

Zu dem von Jodo Miguel dos Santos initiilerten, aus einem Karteisystem bestehenden
Inventar ist festzuhalten, dass es eine Art Bestandsaufnahme der Azulejos in Portugal
darstellt, und so einen Teil der Physiognomie des Landes abbildet und zusammenfasst.
Durch das Forschungsnetzwerk Rede de Investigagdo em Azulejo und Projekte wie die
online Datenbank DigiTile wird die Forschung auf dem Gebiet keramischer Fliesen
fortgefihrt und zuganglich gemacht. Nicht zuletzt, um die Gesellschaft fur dieses

nationale Kulturgut zu sensibilisieren.”
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Arquivos.

Abb. 5: Nicolas Arnoult, »Homme de Qualité«, ca. 1687, Kupferstich koloriert, 28,58 x 17,78 cm;
in: Arnoult, u.a.: Recueil des modes de la cour de France, 1670-93; Los Angeles, County Museum
of Art, www.lacma.org (28.11.2018).

Abb. 6: Figura de convite mit Inschrift: entre vm®® (Detail), 1730-1750, keramische Fliesen, Rua de
S&o Boaventura 43, Lissabon. Foto: Luis Pavéo, 2011. Col. Azulejaria Barroca Portuguesa
[CFT202.48] | FCG-Biblioteca de Arte e Arquivos.

Abb. 7: Eduardo Nery, »figuras de convite« 1983-1992, keramische Fliesen, Metrostation Campo
Grande, Lissabon. © Manuel V Botelho, Wikimedia Commons, CC BY-SA 3.0.

4 Siehe dazu auch das von Leonor S& und dem kriminalpolizeilichen Museum (Museu de Policia Judicidria,
Lissabon) initiierte und 2007 offiziell gegriindete Projekt SOS Azulejo. http://www.sosazulejo.com/
(28.11.2018).

33



Natascha Frieser

Neue Kunstform oder ein Schiff des Theseus?

Re-Performances in der Ausstellung The Cleaner von Marina Abramovic¢ in der

Bundeskunsthalle Bonn

Marina Abramovi¢ und ihre Arbeiten wurden seit Beginn ihrer Karriere kontrovers diskutiert.
Sie ist eine herausfordernde Figur, die ihrem Publikum bereits einiges abverlangte. Seit
den 1970er Jahren sorgt sie mit ihren Performances fir Aufsehen in der europaischen
Kunstszene. In der Wanderausstellung The Cleaner werden ebenso Kunstwerke gezeigt,
die sie in ihrer Kindheit geschaffen hat, und auch ihre zeitgenéssischen Arbeiten werden
ausgestellt. Marina Abramovi¢ ist eine provokative Figur, die seit ihren ersten
Performances mit dem Faktor Schmerz - etwa in der Rhythm Serie - agierte. In den letzten
Jahren schockierte sie weniger mit Selbstverletzung; dafir waren Langzeitperformances
und der Kontakt mit dem Publikum (The artist is present) ein wichtiger Bestandteil ihres
Werks. Eine Besonderheit, die die Bonner Retrospektive stark hervorgehoben hat, waren
Re-Performances von ausgewdhlten Werken, die aufgefiihrt wurden und eine neue
Perspektive auf das CEuvre von Abramovi¢ zeigen sollten. Damit ist zugleich der Umstand
bezeichnet, dass nicht Abramovi¢ selbst, sondern ausgewdhlte Akteure die bereits durch
sie zur Auffihrung gebrachten Performances wiederholen. lhre Auswahl oblag Marina

Abramovi¢ und ihrer Vertrauten Lindsey Paisinger.?

In Auseinandersetzung mit diesen Re-Performances, die nicht nur die Authentizitat der
ephemeren Kunstrichtung, sondern auch die > Originalitatc von Performances
problematisch erscheinen lassen, stellt sich die folgende Frage: Was sind Re-
Performances und wie wird diese Kunstform definiert? Wie verhalt sich das Original zum
Wiederaufgefuhrten, wenn die Kontextualisierung in einem neuen - in diesem Fall -

musealen Rahmen stattfindet? Diese Fragen sollen im Folgenden thematisiert werden.

' Die Ausstellung fand in Bonn vom 20.04. bis 12.08.2018 in der Bundeskunsthalle statt,
https://www.bundeskunsthalle.de/ausstellungen/marina-abramovic.html (zugegriffen am: 02.11.2018).
2 Vgl. Meister, Helga: Marina Abramovi¢. Primadonna der Performance. In: Westdeutsche Zeitung,
20.04.2018, https://www.wz.de/kultur/kunst/marina-abramovic-primadonna-der-performance-in-
bonn_aid-25649175 (zugegriffen am: 02.11.2018).
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Um die mit den Re-Performances einhergehenden bzw. die fir sie symptomatischen
Kontextveranderungen analysieren zu kénnen, untersuche ich drei Beispiele, die samtlich

im Zusammenhang der Bonner Retrospektive ausgestellt waren.

Performance vs. Re-Performance

Was also ist unter einer Re-Performance zu verstehen? Wie grenzt sie sich von der
Performance ab? Wie wird sie definiert? Seitdem die Performance Einzug in die
Kunstgeschichte gehalten hat, gibt es verschiedene Herangehensweisen, um sie zu
definieren und zu kontextualisieren. Ein Versuch, sich der Performance und ihren medialen
Rahmenbedingungen sowie ihrer Formensprache anzundhern, lauft tber den Kérper der
Kunstlerin: Sie agiert wéhrend der Performance als ein Subjekt, und erscheint dabei selbst
als eine bestimmte Form von Objekt erscheint, das an die Stelle des klassischen
Kunstwerks tritt.> Keineswegs ist hier von Kiinstler*innen allein die Rede: diese Praxis
funktioniert bei performativen Kunstformen ebenso problemlos im Kollektiv. Im Zuge des
Kunstschaffens, hier der Performance, werden die Komponenten Zeit und Raum genutzt.
Der Faktor Zeit kann in einem Konzept vorgegeben sein, oder sich im Verlauf der
Performance begrenzen. Die Variable Raum kann, wie die Zeit, bereits vorgegeben sein
und in einem institutionellen Rahmen stattfinden, funktioniert aber ebenfalls im
6ffentlichen Raum. Beide Variablen stehen in einem Abhangigkeitsverhaltnis zueinander.
Die wohl wichtigste Komponente sind die Betrachtenden, die durch ihre Anwesenheit
direkt auf die Performance antworten. Daraus resultiert eine komplexe Beziehung

zwischen Kunstschaffenden und Betrachtenden.?

Die Re-Performance kann im Allgemeinen mit dem Reenactment verglichen werden. Das
Reenactment wird genutzt, um eine vergangene Performance unter den Bedingungen der
jeweiligen Gegenwart erneut zur Auffihrung zu bringen. Reenactments sind
Wiederauffihrungen von einer originalen Performance. Es stitzt sich auf historische
Dokumente, wahrend der Kérper der Re-Performerin als das Werkzeug erscheint, mit dem
sich etwas Vergangenes wieder zur erneuten Auffihrung bringen lasst. So kann eine

vergangene Performance beliebig oft von unendlich vielen Personen reproduziert

*Vgl. Meyer, Helge: Schmerz als Bild. Leiden und Selbstverletzung in der Performance Art. Bielefeld 2008.
S.10.
4Vgl. Jahnsen, Angeli: Neue Kunst als Katalysator. Berlin 2012. S. 53f.
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werden.® Viele Kunstler versuchten dabei eine direkte Nachstellungen zu vermeiden und
einen Unterschied zu schaffen.® Re-Performance ist demnach ein anderer Begriff fur
Reenactment. Ebenso wie das Reenactment wird bei der Re-Performance eine bereits
zur Auffuhrung gebrachte Performance, und zwar unter den Bedingungen eines
verdnderten Kontextes, neuerlich wiederholt. Nicht zuletzt aufgrund des Orts- bzw.
Kontextwechsels handelt es sich bei einer Re-Performance nicht um eine reine
Wiederholung, sondern um eine Wiederholung mit Differenz.” Daraus resultieren zwei
Fragen: Erstens, ob eine solche Wiederholung zweifelsfrei als eine neue, eigenstandige
Kunstform anerkannt werden kann. Zweitens, ob sich daraus nicht Problemstellungen

ergeben, die kritisch zu hinterfragen sind?

Ein Interessensgebiet von Marina Abramovi¢ war wahrend ihrer Schaffenszeit in den
2000er Jahren der Erhalt von Performances. Fur den Rahmen der Ausstellung 7 Easy
Pieces im Guggenheim Museum 2002 entwickelte sie Re-Performances von
Meilensteinen der Geschichte der Performance Art. Dazu zahlten Werke von den Kiinstlern
VALIE EXPORT, Vito Acconci, Bruce Naumann, Gina Pane und Joseph Beuys. Dariber
hinaus wiederholte sie ihre eigene bereits im Jahre 1975 aufgefiihrte Performance Lips of
Thomas. Einzig Entering the Other Side konzipierte sie eigens fur die Ausstellung neu. Mit
Pamela Geldmacher kann man Abramovics Ausstellung in dieser Hinsicht eine wichtige
Funktion ist fur die Geburt der Re-Performance zuschreiben.® Der Gedanke der
Ausstellung bestand darin, bereits zur Auffihrung gebrachte Performances fir ein
zeitgendssisches Publikum erlebbar und nachvollziehbar zu machen. Abramovi¢ fragte
sich zudem, wie langst aufgefihrte Performances tiberhaupt in einem Museum ausgestellt
oder wiederholt werden kénnten. Aus diesem Grund verfasste sie ein Konzept, wie eine

mogliche Wiederauffihrung aussehen kénnte’:

> Vgl. Allen, Jennifer: »Einmal ist keinmal«. Observations on Reenactment. In: Ausst.-Kat. Life, Once More.
Rotterdam, Witte de With, 2005, S. 177-213, hier S. 179 u. 181.

¢Vgl. 0.A.: Introduction. : Ausst.-Kat. Life, Once More. Rotterdam, Witte de With, 2005, S. 5-8, hier S. 5.
7Vgl. Jahnsen 2012, S. 53f.

® Vgl. Geldmacher, Pamela: Re-Writing Avantgarde. Fortschritt, Utopie, Kollektiv und Partizipation in der
Performance-Kunst. Bielefeld 2015, S. 29.

? Vgl. Abramovi¢, Marina: Reenactment. Introduction. In: Ausst.-Kat. Marina Abramovi¢. 7 easy pieces.
New York, Guggenheim Museum 2005. Mailand 2007, S. 10-11.
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Frag den Kinstler um seine Erlaubnis. Bezahl ihn fir das Urheberrecht. Stelle das
originale Material aus: Fotografien, Videos, Relikte. Fiihre eine neue Interpretation
des Stiickes auf.”

Durch die Verschiebung der sozialen und historischen Zusammenhange sowie den Bruch
mit der Vorstellung, dass die Performance stets personengebunden zu sein hat,
musealisiert Abramovi¢ die Performance als Re-Performance, das heiBt als eine
Kunstform, die keine absolute Wiederholung, sondern die Neuerfindung des > Originals<

darstellt.

Abramovi¢ Konzept tragt offenbar der Schwierigkeit Rechnung, performative
Kunstpraktiken zu musealisieren. lhr ephemerer Charakter erschwert klarerweise den
Erhalt einer Performance. Eine Dokumentation, um diese fiir eine breitere Bandbreite und
die Zukunft zugénglich zu machen, fihrte zu gegensatzlichen Standpunkten in der
Performance-Theorie. Geraldine Spiekermann betont, das Besondere der Performance
bestehe darin, sie aktiv mitzuerleben, das ephemere Moment auf sich wirken und in
Erinnerungen weiterleben zu lassen. Nach ihrer Einschatzung ist eine Wiederholung einer
originalen Performance im musealen Kontext ungewdhnlich und kénnte als kommerzieller
Vermarktungszweck aufgefasst werden. Die Re-Performance widersprache der
urspringlichen Idee des singularen Ereignisses, das nicht fur den Kunstmarkt verwertbar
sein sollte." »Wie lasst sich das Sein eines ephemeren Werks begreifen, wenn es eben
nicht verschwindet, sondern wieder und wieder zum Leben erweckt wird?«? Auch Peggy
Phelan, die sich in ihrer Publikation Unmarked gegen die mediale Dokumentation von
Performances ausspricht, geht davon aus, dass das ephemere Moment, sowie die
Abwesenheit einer Performance, nachdem sie beendet wurde, essentielle Merkmale einer
Performance sind.” Obgleich sie ihre Meinung dem Band The Ends of Performance, den
sie mit Jill Lane herausgab, abanderte:

Performance and performativity are braided together by virtue of iteration; the
copy renders performance authentic and allows the spectator to find in the

% »Ask the artist for permission. Pay the artist for copyright. Perform a new interpretation of the piece.
Exhibit the original material: photographs, video, relics. Exhibit a new interpretation of the piece,
Abramovi¢ 2007, S. 11.

" Spiekermann, Geraldine: Performance-déja-vu. In: Krieger, Verena; Stang, Sophia (Hg.):
Wiederholungstater. Die Selbstwiederholung als kiinstlerische Praxis in der Moderne. KéIn; Weimar; Wien
2017, S. 213; 215.

2 Spiekermann 2017, S. 216.

" Phelan, Peggy: Unmarked. The Politics of Performance. London ¢2005, S. 146.
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performers > presence<. Presence can be had only through the citation of
authenticity, through reference to something (we have heard) called > livec .

Bezieht man Phelans Aussage auf die Re-Performance, so scheint es méglich, in ihrer
spezifischen Wiederholungsstruktur eine Weiterentwicklung der Erhaltung des Werks

abseits fotografischer und videografischer Dokumentation zu sehen.

Abramoviés Uberlegungen, es solle »ein eindeutiger Abstand zum Original durch die
Neuinterpretation und ein ebenso unmissverstandlicher Verweis auf das Original durch
die Namensnennung und die Ausstellung der Archivmaterialien«™ geschaffen werden,
erganzen diesen Vorschlag.” In der Theorie ein scheinbar fruchtbarer Gedankengang;

doch ist eine Re-Performance in der Praxis immer eine Re-Performance?

Ein Schiff des Theseus?

Um diese Frage zu beantworten, méchte ich das Schiff des Theseus als eine gedankliche
Figur ins Spiel bringen. Das Schiff des Theseus ist eine Denkfigur der antiken Philosophie,
die sich mit der Frage auseinandersetzt, ob ein Gegenstand seine Identitat verliert, wenn
dessen Einzelteile sukzessive ersetzt werden.” Aus dieser Grundiiberlegung ergibt sich
folgendes Fallbeispiel: Theseus besitzt ein Schiff, welches alt, aber noch seetauglich ist.
Er lasst die Einzelteile seines Schiffs in einer Werft austauschen, die wiederum vom
Werfteigener zu einem neuen Schiff zusammengebaut werden. Das Endergebnis: zwei
Schiffe. Daraufhin positionierte sich in der philosophischen Theorie folgendes Paradoxon:
Welches der beiden Schiffe ist nun Theseus Schiff? Sind beide Schiffe Theseus Schiffe?®
Die doppelte Identitat ist die Problematik, die daraus resultiert, dass damit die Vorstellung

eines einzelnen Originals und mit ihr die Originalitat des Kunstwerks verloren geht.

Ubertragt man das Paradoxon auf die Re-Performance, so stellt sich die bereits
thematisierte Frage nach dem Original und seiner Wiederholung noch einmal anders:

Handelt es sich bei einer Re-Performance um eine Re-Performance in Abramoviés Sinne,

¥ Geldmacher 2015, S. 43.

15 Des Weiteren sollen zeitlicher Abstand, der Ort, der Anlass und eine andere Generation von
Betrachtenden beeinflussen. Spiekermann 2017, S. 216.

¥ Vgl. ebd.

7Vgl. Rami, Adolf: Offensichtliche Probleme einer offensichtlichen Lésung des Ratsels um Theseus' Schiff.
In: Allgemeine Zeitschrift fir Philosophie (28/2003). Stuttgart; Bad Cannstatt 2003, S. 273-286, hier S.
2741.

¥ Vgl. Rosenberg, Jay F.: Philosophieren. Ein Handbuch fur Anfanger. Frankfurt am Main 1984, S. 64f.
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oder macht es ihre Rekontextualisierung unter verénderten Bedingungen nicht vielmehr
notwendig, von einer véllig neuen Performance zu sprechen? Ich méchte anhand der
folgenden Beispiele die genannten Fragestellungen naher betrachten und im Nachgang

dessen zu einem persdnlichen Resiimee gelangen.

Rhythm 10. Der Entschluss zur Performance-Kunst

Mit der Rhythm Serie verzeichnete Marina Abramovi¢ ihre ersten Performances und
brachte sie zwischen 1973 und 1975 zur Auffiihrung. Dazu z&hlten Rhythm 10, 5, 2, 4 und
0. In dieser Zeit testete sie die mentalen und physischen Grenzen ihres eigenen Kérpers
aus. Wichtige Themen ihrer damaligen Arbeit waren Schmerz, Verlust, Erinnerung,
Vertrauen und Ausdauer.” Abramovi¢ gefahrdet sich bewusst, um sich Grenzerfahrungen
auszusetzen. Das Publikum spielt dabei eine wichtige Rolle. Es kann in die Performances
einschreiten und das Werk damit beeinflussen oder auch nicht. Es nahm unter anderem
Einfluss bei den Performances Rhythm 5 und 0° da sich Abramovi¢ aus ihren
Grenzerfahrungen nicht selbst befreien konnte. Sie verwendet den Begriff Rhythmus
gezielt, da die Performances einem bestimmten Ablauf unterliegen, den sie vorgegeben

hat.

In der Retrospektive The Cleaner wurde dokumentarisches Material der Performance
Rhythm 10 prasentiert. Da es sich in der retrospektiv angelegten Ausstellung um eine
chronologische Abfolge der Lebensstationen Abramovi¢s handelt, befand sich diese in
einem der ersten Rdume, ganz in der Nahe des Eingangs. Wenn man den Raum betrat,
hérte man nur eine Audioinstallation, die in Kombination mit den Bildern der Performance
gezeigt wurde. Diese Performance eignet sich als Fallstudie, um die Problematik der Re-

Performances und ihrer Dokumentation zu adressieren.

Bei Rhythm 10 (1973) handelte es sich um die erste Performance, die Abramovi¢ auBerhalb

Serbiens bei einem Festival in Edinburgh prasentierte. Ein groBer Bogen wei3en Papiers

¥ Vgl. Stoki¢, Jovana: The Art of Marina Abramovi¢. Leaving the Balkans, Entering the Other Side. In:
Ausst.-Kat., Marina Abramovi¢. The Artist is present, New York, The Museum of Modern Art, 2010. New York
2010, S. 24.

20 Bei Rhythm 5 wurde sie aus dem brennenden Stern getragen, da sie bewusstlos war. In Rhythm 0, in der
sie dem Publikum véllige Entscheidungsfreiheit tber ihrem Kérper tberlie und diesem ausgewahlte
Objekte zur Verfigung stellte, entfachte sich ein Streit. Ein Teil des Publikums hielt eine Person davon ab,
Abramovi¢ mit einer Waffe zu téten.
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wurde auf dem Boden ausgebreitet, zwei Kassettenrekorder und zehn Messer
bereitgestellt, die sie vor sich legte. Sie schaltete den ersten Rekorder ein, legte ihre linke
Hand mit abgespreizten Fingern auf das Blatt, und begann - mit dem ersten Messer in
ihrer Rechten - nacheinander in die Fingerzwischenrdume zu stechen. (Abb. 1) Abramoviés
Handlung bezieht sich auf das im ehemaligen Jugoslawien gangige Trinkspiel Five Finger
Fillet. Sie fuhr solange damit fort, bis sie sich in den
Finger schnitt. Dies war das Signal, um das Messer zu
wechseln. Das Verfahren ging so lange weiter, bis sie
jedes der Messer benutzt hatte. Beim zweiten Durch-
gang versuchte sie, den Rhythmus und die Abfolge,
aber auch die Verletzungen nachzuvollziehen, die sie
sich im ersten Verlauf zuzog und nahm dies mit dem
zweiten Rekorder auf. Laut Abramovi¢ eigener Aus-
sage spurte sie wahrend dieser Performance keinerlei
Abb. TMarina Abramovic, Rhythm 10 Schmerzen - die Anwesenheit und Teilnahme des Pub-
likums lieBen sie alles Leid vergessen. In diesem Moment habe sie sich datir entschieden,

eine Performance-Kiinstlerin zu werden.?

Schreckliche Angst, physische Angst habe ich jedes Mal vor einer Performance.
[...] Dann kommt der Augenblick, dass du rausgehen musst. Da spure ich eine
geistige und kérperliche Transformation, wenn ich von der kleinen Marina zu der
anderen, gréBeren Marina hinubergehe. Ich kénnte deswegen auch nie eine
Performance firr mich allein machen, ohne Publikum kénnte ich diese Konzentration
nicht haben. [...] Wenn ich mich vor dem Publikum verletze, macht mir das gar
nichts, ich kann praktisch alles machen, es gibt kein Hindernis mehr, ich habe ein
Geftuhl der totalen Freiheit.??

Die wahrend der Performance gemachten Fotografien und die Audioaufnahmen der
Kassettenrekorder wurden genutzt, um dem Publikum der Bundeskunsthalle in Bonn die
Performance nachtraglich zuganglich zu machen. Der Besucher konnte auf dieses
mediale Material zurlickgreifen, um seine eigene Vorstellungskraft zu unterstitzen. Ist

dies aber ausreichend, um einen Einblick in die damalige Performance zu geben? Peggy

2'Vgl. O.A.: Phase I: Act. Bihne und Display: Marina Abramovic, Graciela Carnevale, Simone Forti, Anna
Halprin, Lynn Hershmann Leeson, Reinhild Hoffmann, Channa Horwitz, Sanja Ivekovic, Adrian Piper, Yvonne
Rainer. In: Moments. Eine Geschichte der Performance in 10 Akten. ZKM Museum fiir Neue Kunst Karlsruhe
2012. Ksln 2013, S. 1M-167, hier S. 112.

22 Jappe, Elisabeth: Performance Ritual ProzeB. Handbuch der Aktionskunst in Europa. Miinchen; New
York 1993, S. 141.
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Phelan kritisiert eben diese Rolle medialer Dokumentation im Hinblick auf die
Performance, indem sie das Verschwinden als ihr Eigentliches vorstellt: »Performance
being [...] becomes itself through disappearence.«? Ich folge Phelans Gedanken: Eine
Performance darf nicht ausschlieBlich von dokumentarischen Materialien her werden.
Archivmaterialien sollten nicht das Einzige sein, auf das man sich bei einer Ausstellung
bezieht. Rhythm 10 bietet ein gutes Beispiel, um das kenntlich zu machen, was Phelan als

disappearence beschreibt.

Imponderabilia - Sexualitat wird zum Programm

1975 lernte Abramovi¢ Ulay, Frank Uwe Laysiepen, in
Amsterdam kennen. Es folgt eine 12-jahrige Partner-
schaft, die sich nicht nur auf kinstlerische Tatigkeiten
bezog. In dieser Zeit thematisierten sie in ihren Perfor-
mances etwa das Verhaltnis zwischen Mann und Frau.
Um die Differenz zwischen weiblicher und mannlicher
Energie in Frage zu stellen, ndherten sie sich einander
auBerlich ean, indem sie sich beispielsweise die gleiche
Frisur schnitten. Das Paar fihrte zeitweise ein Vagabun-
denleben, um - mittels Meditationstechniken, Telepathie

und Hypnose - neue Grenzerfahrungen machen zu

Abb. 2 Marina Abramovi¢ und Ulay,
Imponderabilia

kénnen.?4
Eine der Re-Performances in Bonn ist die Arbeit Imponderabilia, die beide erstmals 1977
in der Galleria Communale d’arte Moderna in Bologna auffihrten. Die beiden standen
sich am Eingang des Museums wie zwei Saulen gegeniber, die eine Art lebendiger
Turrahmen bildeten (Abb. 2). Es gab keinen weiteren Eingang ins Museum. Das Paar
wollte herausfinden, zu wem sich die Menschen drehen wirrden und es ging ihnen darum,

deren persénliche Hemmschwelle zu durchbrechen. Alle Besucher wurden von einer

versteckten Kamera gefilmt. Der Bildschirm war im Ausstellungsraum installiert. Es war

% Spiekermann 2017, S. 213.

241988 trennten sich Abramovi¢ und Ulay 6ffentlich mit der Performance The Lovers.

Vgl. McEvilley, Thomas: The Triumph of Anti-Art. Conceptual and Performance Art in the Formation of
Post-Modernism. New York 2005, S. 273; 283.
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vielen unangenehm, dass sie sich beim Passieren des menschlichen Turrahmens selbst
sehen konnten.?* An einer Wand stand geschrieben: »Imponderable /such imponderable
human factors/as one's aesthetic sensitivity/the overriding  importance/of
imponderables in determining/human contact«.? Ziel war es, sich mit seinen
Einstellungen und Gefiihlen tber Sexualitét und Geschlecht auseinanderzusetzen. Man
stand in direkter Konfrontation mit den nackten Kérpern, hat sie berihrt und
moglicherweise fihlte man sich zu dem Kérper des Mannes oder dem der Frau
hingezogen. Fur die Performance waren urspriinglich drei Stunden angesetzt. Die Polizei
beendete sie jedoch bereits nach 90 Minuten aufgrund der vermeintlich > obszénenc

Darbietung.?

Im  Zusammenhang der Bonner Re-Performance
tbernahmen verschiedene, ausgewdhlte Personen die
Rollen von Abramovi¢ und Ulay (Abb. 3). Die
Entscheidung, ob man Teil der Performance werden
wollte oder nicht, lag dieses Mal in einer anderen Weise
bei den Besuchern - ganz im Gegensatz zur Performance
von 1977. Auf der gegenuberliegenden Seite der
Performance in der Bundeskunsthalle in Bonn, im dritten
Ausstellungsraum, war ein Video des Originals von Ulay
und Abramovi¢ zu sehen, sowie Fotos von den Polizisten,
die die Performance vorzeitig beendet hatten. Mit Hilfe
dieser Beispiele kann man zu einer kritischen

Auseinandersetzung mit der Performance und der Re-

Abb. 3 Unbekannt, Imponderabilia, nach

Marina Abramovi¢ und Ulay. Performance gelqngen kann.

Dabei ist die Einsicht leitend, dass sich die Performance schon angesichts des musealen
Kontexts verandert hatte. Dartber hinaus sind es, wie bereits erwéhnt, nicht langer die
Kunstler, sondern ausgewahlte Personen, die die Performance auffihren, und an einem
neuen Ort, sowie vor einer anderen Generation von Publikum agieren. Nicht zuletzt hatte

sich in Bonn ein, zur Erfahrung des Raumes maBgeblich beitragender Faktor gewandelt:

% Vgl. Warr, Tracy; Jones, Amelia: The artist's Body. London 32003, S. 124.
2 Aus: Warr 32003, S. 124,
# Vgl. Jones, Amelia: Body Art/ Performing the Subject. London 1998, S. 140-141.
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man musste sich nicht mehr zwischen den beiden hindurchzwdangen, sondern konnte die
Situation einfach umgehen. In der Ausstellung The Cleaner gab man dem Publikum somit

eine vorher nicht vorhandene Entscheidungsméglichkeit.

In diesem Zusammenhang stellt sich nun die Frage nach dem Schiff des Theseus.
Abramovi¢ gab ein Konzept fir die Re-Performances vor: zeitlicher Abstand zum Original,
Relikte der damaligen Performance, unterschiedliche Akteure und neue Raumlichkeiten.
Somit waren eigentlich alle Bedingungen dafir erfillt. Gleichwohl stellt sich die folgende
Frage: Wenn nun alle Faktoren ausgetauscht wurden und das offensichtlichste
Hauptmerkmal gerade darin besteht, dass neue Akteure in die Stelle der historischen
Personen treten - sprechen wir dann tatsachlich von einer Re-Performance, oder nicht
doch eher von einem neuen Original? Sind Re-Performances von Marina Abramovic,

anders gefragt, Re-Performances?

Der museale Rahmen der Bonner Bundeskunsthalle suggeriert eine zustimmende Antwort.
Das erscheint mir allerdings zu einfach. Die Grundidee der Performance bleibt zwar
Marina Abramovi¢ als Urheberin. Allerdings scheint es mir notwendig, die Re-Performance
als eine neue Performance im Sinne einer Neuerfindung vorzustellen. Nicht nur lasst sich
diese Re-Performance nicht aus der Dokumentation (dem dokumentarischen Material)
ableiten; auch die neue Ausstellungsarchitektur widerspricht dem Ansatz der
urspringlichen Performance: man musste zwischen den beiden nackten Personen

hindurchgehen.

House with the Ocean View- Leben in einer Institution

Seit 2002 sind es zunehmend Langzeitperformances, die Abramoviés Euvre
charakterisieren. In House with the Ocean View im Jahr 2002 lebte sie 12 Tage lang in
der Sean Kelly Galerie. In der Retrospektive The Artist is present verbrachte sie fast drei
Monate lang jeden Tag im Museum. In der Ausstellung 512 Hours, die in der Serpentine
Gallery stattfand, wurden keine Kunstwerke gezeigt, sondern lediglich die Kiinstlerin, die
mit dem Publikum in direkten Kontakt trat. Im Folgenden soll die Re-Performance House
with the Ocean view als ein Beispiel fur diese Programmatik in Abramovi¢ Arbeit

herangezogen werden, die ebenfalls in Bonn zu sehen war.
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Die Performance wurde erstmals in der Sean Kelly Galerie
vom 15. November bis 26. November 2002 in New York im
Rahmen einer Einzelausstellung aufgefihrt (Abb. 4).%
Abramovi¢ lebte 12 Tage lang in drei offenen Radumen, die
an einer Wand befestigt wurden und nur mit dem Nétigsten
ausgestattet waren. Sie wurden in Bade-, Schlaf- und
Wohnzimmer gegliedert.?” Sie verbat sich, wahrend dieser
Zeit zu sprechen, zu essen und verzichtete auf Privatsphare.
lhr Anliegen war es, alltagliche Handlungen wie das Liegen,
Sitzen, Trdumen und Denken zu ritualisieren und sich mittels
eines Metronoms, das dabei helfen sollte, ihren Puls zu
Abb. 4 Marina Abramovié¢, House kontrollieren, in einen bestimmten Geisteszustand zu

with the Ocean View
versetzen.

Lyn Bentschik, die Re-Performerin von House with the Ocean View, tat es ihr in der
Retrospektive gleich (Abb. 5). Bentschik, eigentlich Tanzerin, wurde fur die Re-
Performance von Abramovi¢ ausgewdhlt, da sie bereits langere Zeit gefastet hatte und
anscheinend eine gute Kontrolle tber ihren Kérper und ihren Geisteszustand hatte -
Eigenschaften, die ausschlaggebend fur Abramovi¢ Wahl ihrer Person gewesen sein
mussen. um sich dieser Herausforderung zu stellen. Lyn Bentschik erklart in einem Interview

mit dem WDR:

Ich mag die extremen Restriktionen. [...] Die Einschréankungen wirken sehr stark
erstmal, aber eigentlich sind sie der totale Schlissel zur Freiheit. Weil die Struktur
so gegeben ist, kann man sich innerhalb der Struktur so frei fihlen den Geist und
die Seele einfach wild laufen und galoppieren lassen. Ich wusste nur die Lichter
gehen morgens um 7 Uhr an und Ding-Dong die Ausstellung schlieBt es ist 19:00
oder 21:00 Uhr. Mehr wusste ich nicht.*

Wie bei Imponderabilia waren vermeintlich alle Gegebenheiten fur eine Re-Performance
gegeben - eine andere Person, eine neue Generation von Publikum, ein anderer Raum

und eine andere Zeit. Dennoch stand eine spezifische Neuerung im Vordergrund.

B Vgl. Kelly, Sean: Notes From the Edge. In: Ausst.-Kat., Marina Abramovi¢. House with the Ocean View,
New York, Sean Kelly Gallery 2002, Mailand 2003, S. 5.

% Vgl. McEvilley, Thomas: Performing the Present Tense. In: Ausst.-Kat., Marina Abramovi¢. House with the
Ocean View, New York, Sean Kelly Gallery 2002, Mailand 2003, S. 167.

% Dichter, Claudia: >House with the ocean view«< in Bonn zu sehen. In: WDR 5 scala - aktuelle Kultur,
18.06.2018, https://wwwl.wdr.de/mediathek/audio/wdr5/wdr5-scala-aktuelle-kultur/audio-house-with-
the-ocean-view-in-bonn-zu-sehen-100.html (zugegriffen am: 07.11.2018).
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Abramovi¢ gab Bentschik namlich Anweisungen
dazu, was sie wahrend der Performance tun sollte.
So sollte sie etwa dreimal duschen, Wasser trinken
und Blickkontakt mit dem Publikum aufnehmen.
Gleichzeitig war es Bentschik wichtig, ihre eigene
Performance durchzufuhren. Wie sie im Interview
mit dem WDR betonte, war es nicht ihr Anliegen,
Abramovi¢ zu kopieren, sondern diese lang
andauernde Performance fir das Publikum spirbar
und erfahrbar zu machen.® Wahrend sich der Kon-
text verandert hat, blieb laut Abramovié wiederum
Abb. 5 Ly Bentschik, House with fhe Ocean die Essenz der urspringlichen Performance
View erhalten. Die Anweisungen, die sie Bentschik gab,
widersprechen jedoch Abramovi¢s eigener Vorgabe, man solle die urspringliche
Performance selbststandig neu interpretieren. Die Einzelteile von Theseus Schiff mégen
in hinreichender Weise ausgetauscht worden sein. Zugleich mischt sich hier die
unuberhérbarer Stimme derjenigen ein, die diese Arbeit doch eigentlich anderen
uberlassen hat. Abramovié¢s an Bentschik ergehenden Anweisungen machen einerseits
deutlich, dass in der Bundeskunsthalle zwar eine Neuerfindung ihrer Performance
stattfindet. Andererseits unterstreicht Abramovi¢ unmissverstandlich, dass es ihre eigene,
dass es die auktoriale Stimme der Urheberin ist, die diese Differenz in der Wiederholung

kontrolliert und beglaubigt.

Resiimee

Die Ausstellung von Performances birgt groBe Herausforderungen. Die Re-Performance
in das Museum einzufithren, schuf den Vorteil, dass eine aktive Teilnahme an bereits
vergangenen Performances wieder méglich wird und die Présenz des Performers
neuerlich erfahrbar gemacht wird. Dennoch sind Re-Performances, wie ich im Falle von
Imponderabilia argumentiert habe, nicht gleich Re-Performances. Aus der urspriinglichen

Performance hat sich auch eine Re-Performance mit selbststandigem Performance-

*'Vgl. ebd.
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Charakter entwickelt. Es scheint so, als wirden die Grenzen von Re-Performance und
Performance verschwimmen und ineinander greifen. Datiir sollte die Denkfigur des Schiff
des Theseus Aufmerksamkeit schaffen. In der Wiederholbarkeit der Re-Performance
steckt die Méglichkeit fur die Kunstlerin, sich und ihr Werk unsterblich zu machen. Mit
Abramovi¢s Einfihrung in die Institution, wird die Re-Performance musealisiert und
salonfahig gemacht. Die Kunstlerin legt damit die Grundlage fiir ihr eigenes Erbe und
bringt die Re-Performance auf das kunsthistorischen Radar. Dabei geht mit der
Institutionalisierung der Performance im Zusammenhang ihrer Retrospektive sowohl die
Musealisierung ihrer Arbeit, als auch ihrer eigenen Person einher. Abramovi¢ selbst, so

scheint es, wird geradezu zwangslaufig zu einer Institution.
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Haris Giannouras

»Q: Do you watch TV a lot? A: Sure Honey«

Media-Questions and Internet Prehistories in the Case of Jenny Holzer's Please

Change Beliefs (1995)

»TORTURE IS BARBARIC, MONEY CREATES TASTE, ABUSE OF POWER COMES AS NO
SURPRISE, TIMIDITY IS LAUGHABLE, RAISE BOYS AND GILRS THE SAME WAY« That's how
a small fraction of Jenny Holzer's infamous Truism series deals with late capitalist power-
structures (such as torture, money, and the free market), human cognition and the
unbearable lightness of American gender politics. Originally posted anonymously in 1977
in various key spots on the busy streets of New York City, this collection of witty, off-
putting one-liners confronts a plethora of vital, critical themes that defined art and
political discourses in the US throughout the 80s. Rape culture, mass media, women's
rights, the nightmares of a long awaited social revolution and the dreams of the almighty
consumer society complete a brief overview of Holzer's repertoire. In 1995, a selection of
these honest yet banal confessions was uploaded on Ada Web,' a digital platform
founded in the early 90s that provided artists with an online space to experiment with
questions around art’s presence on the internet. An online Q&A session with Holzer was
organized on the occasion of the project and hosted on an online chat room. The first
question posed to the artist, which also serves as a reference point for the ftitle of this
article, was the following: »Do you watch TV a lot?« to which she sarcastically responded
»Sure Honey!«?

Considering the medial condition both of Holzer's 1977 poster-format urban intervention
and her 1995 online presentation one’s opened to a critical dialogue around the medium
and the concept of modality. After a short introduction, | aim to discuss their medial and
contextual correlations: What does it mean that Holzer's text flows from one medium to
the other, from a simple printed poster anonymously integrated into reality, as opposed

to a digitally coded online phrase that appears on a screen? How do they behave on

' Cf. Ada Web Website, http://adaweb.walkerart.org/context/artists/holzer/holzer0.html (10.01.2019).
2 The entire transcript of the Q&A session is available online at
http://adaweb.walkerart.org/context/artists/holzer/holzer0.html (24.10.2018).

47



each occasion and how does that transfer take place specifically in regards to a digital

environment?

Truisms: An Introduction
»| realized the stuff was important and profound, so |

thought maybe | could make it more accessible«.’

Born in Gallipolis (Indiana) in 1950, Holzer attended the Rhode Island School of Design
and first moved to New York in 1977. There, she participated at a study program organized
by the Whitney Museum of American Art and started her long-lasting writing career.
Reacting to an extended list of the semester’s required study material, which consisted
of a vast overview of works from the fields of history, sociology, art history and political
science, she took it upon herself to clear up the mess and confusion by summing up their
gist.

She borrowed a typewriter from a friend and went on to print a first group of her one-
liners on poster size offset prints, which she later posted on a series of points throughout
Soho, an area of Manhattan considered

quite marginalised at the time. The texts

were all in black Helvetica in bold italics

aligned to the left side of the page and

listed in alphabetical order. The whole wider

Soho area was already covered with a

particular kind of anonymous posters that

alerted men about a supposedly dangerous

epidemic of leprosy and tuberculosis.*

Intrigued by the power triggered by a lie

presented under the right circumstances,

taking intfo account that the posters in

question were proven to be a farce and no

such epidemic occurred at that time in the

US, Holzer decided to insert her posters in a  Abb. 1 Jenny Holzer, Truisms, Street New York City, 1978.

® Holzer, Jenny: Wordsmith: An Interview with Jenny Holzer by Bruce Ferguson. In: Exh. Cat., Jenny Holzer:
Signs, ICA London, 1989. P.75.
4 Cf. Ibid.
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similar manner intfo New York's urban landscape. The pieces, presented in their original
context, were never highlighted as a work of art made by a gifted individual identified as
an Artist. They were integrated in the city in the company of normal advertisements and
New-Wave band posters and remained anonymous, while blending in seamlessly with their
environment. What was originally a closed, impenetrable sum of information, in the form
of a never ending reading list composed of dozens of books, opens up and becomes
something accessible. And it's exactly that process of exposing information that
completes the Truism series (Abb. 1).

>Truism< derives from the English word > true< and means something in accordance with
fact or reality, something truthful or honest that ends up almost self-explanatory and not
even worth mentioning.®* The word

needs to be addressed in order to

unravel both the irony and its political

implication in the case of Holzer's

practice and hence the way she

manages to  transcend  medial

environments. Today, the artist has

presented variations of the texts using

electronic media, such as TV screens,

billboards, LED screens, light

projections, as well as benches, metal

plaques, T-shirts and condoms (Abb. 2). Abb. 2 Jenny Holzer, Truisms, Times Square New York, 1982.

A small selection from the series proves an important case-study in the process of
understanding the broader tone, as well as the individual points of view and opinions

referenced in the series.

»A MAN CAN'T KNOW WHAT IT IS TO BE A MOTHER

A NAME MEANS A LOT JUST BY ITSELF

A POSITIVE ATTITUDE MEANS ALL THE DIFFERENCE IN THE WORLD
KNOWLEDGE SHOULD BE ADVANCED AT ALL COSTS

LABOR IS A LIFE-DESTROYING ACTIVITY

% >Truism¢ In: Merriam Webster Dictionary, https://www.merriam-webster.com/dictionary/truism.
(29.10.2018).
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LACK OF CHARISMA CAN BE FATAL®
A first contact with the series reveals a great deal of interesting focal points. On the one
hand, Holzer directly states a sad, yet painfully accurate truth about a series of flaming
political subjects of her time (A MAN
CAN'T KNOW WHAT IT IS TO BE A MOTHER,
A NAME MEANS A LOT JUST BY ITSELF).On
the other hand, a group of rather odd,
off-putting and puzzling, yet always in
direct accordance to some cynically true
statement about the politics, bio-politics
and power relations in America of the 80s
comes to life (KNOWLEDGE SHOULD BE
ADVANCED AT ALL COSTS, A POSITIVE
ATTITUDE MEANS ALL THE DIFFERENCE IN
THE WORLD, LABOR IS A LIFE-
DESTROYING ACTIVITY). It is exactly that
kind of pluralist repertoire that brings the
question of »>voices<, the different
opinions and positions that are reflected
on the series, intfo play. Regarding the
Abb. 3 Jenny Holzer, Truisms, Feshion Moda Bronx, 1979. concept of plurality and the absence of a
definite subject in her Truisms Holzer argued that »The > Truisms< contain all points of
view - not literally all - but they seem to, with no value judgment except what the viewer
or reader brings to them.«’
It's not about putting together an artistic statement that's reserved for the few and comes
alive within a set of plain white walls, but of orchestrating a constellation of the most
variable points of view and inserting it into reality (Abb. 3). The ephemeral factor takes
over making the story of Holzer's project even more intriguing. The countless tags,
smudges, dirt and dust played their well-orchestrated role into quickly swallowing her

words, without giving away the fact that the endeavour was something put together but

¢ An overview of the entire series is available online by the Department of Computer Science, University
of Texas. See https://www.cs.utexas.edu/ " field /holzer /truisms.txt (07.02.2019.
” Holzer 1989. P. 76.
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an artist. The Author, in all his hated functions, has to die in order for the message to
come through and Holzer is the one who killed him right before making her own presence
obsolete. Walking through the mind fields of Others, even if it just so happens that she
agrees and most important of all, despite the fact she’s bound to disagree with them,
she’s trapped on those narrow spaces in-between. The absence of a clear Subject in the
Truisms favours their objectivity and entrance into the realm of the Real and plays into
the power residing within the everyday banalities of the world. What's put out there for
someone to find, either to capture their attention, to startle, to confuse, or simply to
ignore is solely the by-product of a summary process, and not some form of a personal
statement, in direct accordance with the opinion of the artist. In other words, what the
receiver gets to read isnt an autobiographical testimony of its creator, but carefully
summed up group of quotes. The viewer/reader does not feel as if he's being dictated
something in the form of a dogma, manifesto, but it exposed to focal points of an

otherwise chaotic field of references.

Please Change Beliefs (1995)
Ada’ Web is one of the first genuine poster-children of Net Art and internet related
discourses that shaped the 1990s. Founded as an art initiative, the website aimed to

investigate the framework and possibilities of art on the internet.? The whole project was

Abb. 4 Jenny Holzer, Please Change Beliefs from Ada Web, 1995.

¢ Cf. Ada Web ‘About Page’, http://www.adaweb.com/search.html (11.01.2019).
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later acquired by the Walker Art Center in Minneapolis as part of an initiative to collect,
archive and restore internet-based and ephemeral media-related art (Abb. 4).°

From a methodological and epistemological point of view, it is important to highlight the
role of a posthuman systemic approach, as an a priori defined condition in order to
position Jenny Holzer's transition on the internet. Clearly defined concepts of human and
environment as inherited through a long one-sided evolutionary continental history of
thinking - dating back to the European Renaissance and Age of Enlightenment - become
obsolete. A dynamic rhizomatic idea of History begins to take shape. One that aims to
explain how we became posthuman and how what we used to call biology and machine
aren’t so far away from another after all.®

Mapping the process through which Holzer's Texts transitioned from a printed poster
hidden within an urban landscape to a computer dependable online reality requires not
only addressing questions around materiality and space but also perception. Where does
one position the idea of the medium in a world where Man is no longer conceptualized
as a clearly defined physical and cognitive entity that rages against the machine, but as
a distributed sum of information? What could it possibly mean for Holzer and her sharp
tongue that she slowly left the dirty streets of Manhattan and found a new home in the
retro Prehistory of our modern-day Internet?

A simple white landing page reads as follows: »Please Change Beliefs«. On the top of
the page, a new Truism appears every few seconds. By clicking on one of Holzer's polite
suggestions, a new page pops up, where a selection of the series is displayed on a roll-
down menu box. The visitor is informed that it's up to him if he wants to »improve« one of
the sentences or not. If so, the suitable button »Click Here« connects him with another
plain white page, where he has the opportunity to change an entire sentence of his
choice and later on add it to the final list. If a mistake is made, a reset button returns the
Truism to its original form. The individual contributions are then saved in alphabetical
order in the form of an online digital archive. The data files are stored online and cover
the whole project, with original submissions dating back to 1995 and the most recent ones

from 2018 (Abb. 5)."

° The Website is still available under the domain name http://adaweb.walkerart.org/home.shtml. Cf. Ada
Web About Page, http://adaweb.walkerart.org/nota/messages/read ada.html (29.10.2018).

10 Cf. Hayles, Katherine N.: How we became Posthuman. Virtual Bodies in Cybernetics, Literature and
Informatics. Chicago 1999. P.9.

" Cf. Please Change Beliefs on Ada Web,
http://adaweb.walkerart.org/project/holzer/cgi/pcb.cgi?change (29.10.2018).
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Abb. 5 Jenny Holzer, Please Change Beliefs from Ada Web, 1995.

The series produced by Holzer's digital interactive game gives birth to new themes and
perspectives. The political tone, that largely defined the original presentation of the
series, seems to dominate a large sum of the submissions (CHOICE MAKES GOOD
CITIZENS, EVERYONE'S WORK IS EQUALLY IMPORTANT, REGARDLESS OF ITS MONETARY
VALUE, or REVOLUTION BEGINS WITH CHANGES IN THE SYSTEM), while others replay
beloved clichés (EVERYTHING HAPPENS FOR A REASON, EVERYBODY HURTS) or
ironically revisit them (A LOT OF KNOWLEDGE CAN GO A LITTLE WAY). Jokes, sarcastic
comments, swearwords, and hate comments constitute a large part of the rest of the
submissions, with F words of many sorts, N words, and a variety of racially-charged,
sexually-motivated violence. Concluding, a last category of unsorted Truisms includes
everything from random letters, punctuation marks, porn websites, the Microsoft
homepage, the entire script of the animated 2007 movie »The Bee Movie«?to a disturbing
short story of domestic violence about a guy who beats up his wife for bringing the wrong

kind of potato salad to a dinner party.®

The archives stored on the site are available to the public under the following link,
http://adaweb.walkerart.org/project/holzer/text /trusubs.5.html (29.10.2018).

12 Cf. http://adaweb.walkerart.org/project/holzer/cgi/pcb.cqi.

" The story in question ends as follows: »...I JUST DIDN'T WANT ANYONE TO THINK | WOULD ASSOCIATE
WITH SOMEONE THAT WOULD BRING A POTATO SALAD! ANYWAY, TOM AND HIS ABOVE MEDIOCRE WIFE
WERE ALREADY THERE. AND GET THIS, THEY BROUGHT A FRUIT SALAD! WITH WHIPPED CREAM! THE
NERVE OF THOSE FORKNIGHTS! NEEDLESS TO SAY | GAVE MY WIFE, GOD REST HER SOUL, A COUPLE
CHOICE WORDS ABOUT WHIPPED CREAM! VERSUS POTATO SALAD! GOD DAMMIT! SON OF A BITCH! A
REAL TONGUE LASHING! GEEZ, YOU'RE KIND OF SMOTHERING ME. I'LL TALK TO YOU LATER.« Cf. Ibid.
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Cyberspace: On Internet Prehistories and Other Net.Ghosts

The moment Holzer's one-liners left our world and made their way into this kind of digitally
defined reality, the question of the so called > Cyberspace< problematic became
unavoidable. The word cyberspace is rarely brought up nowadays, both in everyday
situations as well as in academic discourses. Almost always charged with a sense of retro
nostalgia and not really with the power and status of a Terminus technicus, one’s bound
to come across this part of the cultural heritage of the 90s while considering Holzer's
Please Change Beliefs.* Any kind of definitive distinction between the concepts of
Cyberspace and our modern day perception and conceptualization of the Internet are
linked with the way those questions were incorporated into broader discursive fields with
an emphasis on western, mostly English-speaking academia. Furthermore the fact that
Cyberspace relates to a concept with a certain historic sentiment tied to it, allows for a
clearer and easier way of dissecting and understanding its historical connotations. In
other words, the endeavour of deciphering whether cyberspace and the internet are
brothers, sisters, or simply distant cousins with no blood relation whatsoever, is bound to
disappoint from the very beginning.”

The question regarding the medium und the framework conditions of Holzer's work opens
up a brand new horizon of criticism, while considering their reincarnation within computer
simulated realities. What does it really mean that her direct and sharp comments, which
first came to life on the dirty streets of Manhattan, left the urban scenery behind and
transitioned into a dually-coded digital environment? What could then be said about a
work of art that was once one thing at one place at one time, and then became
something else, in another place, at some other point in time, and how does that transition
correlate with themes of materiality, modality and ontology?

In order to better understand what we're dealing with, a quick historical background is
needed. Cyberspace was first intfroduced as a term by sci-fi writer and theorist William
Gibson in his landmark 1984 cyberpunk masterpiece Neuromancer.”Integrated in various
critical discourses all throughout the 90s and the early 00s, the idea of another space

that can only be accessed using a computer and that existed parallel to the real became

14 Cf. Lyon, David: Cyberspace: Beyond the Information Society? In: Armitage, John; Roberts, Joanne (ed.):
Living with Cyberspace. Technology and Society in the 21" Century. London 2002. P. 21-33, 241,

' See here Dieter Daniels discussion regarding the framework of Cyberspace and the process of
interactivity in computer based Media Art. Cf. Daniels, Dieter: Vom Readymade zum Cyberspace.
Kunst/Medien Interferenzen. Berlin 2003. P. 60-64.

16 Cf. Gibson, William: Neuromancer. New York 1984. P. 128.
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a useful tool to answer a series of paradoxes about the way virtuality functions.”
Nonetheless, the mixture of metaphorical and literal language used to describe the
concept of Cyberspace, at least taken into account the way we've learned to talk about
what's real and what's not,®!makes the concept of cyberspace and the internet a tricky
grey zone. The very same epistemological habit, according to which > something is< and
> something else is not< cannot be used as an effective tool for a better critical
understanding of our relationship with any kind of Cyber-." Gibson's first definition of
Cyberspace reads as follows:
[A] consensual hallucination experienced daily by billions of legitimate operators,
in every nation, by children being taught mathematical concepts... A graphical
representation of data abstracted from the banks of every computer in the human
system. Unthinkable complexity. Lines of light ranged in the non-space of the mind,
clusters and constellations of data.?°
The idea that cyberspace is something within which there’s something else indicates a
really important aspect, meaning that of a certain type of space. A spatial experience
conceptualized as the by-product of an inter-medial, inter-disciplinary, simulated
construct that resists canonical definitions and remains almost unseen to the human
perceptual eye. The idea of a mutually-experienced environment within the medium of
computer communication that consists of coded visual and/or audio representations
makes for a first entry way into the problems surrounding the term.
However, the quest for answers becomes trickier if we ask ourselves the following: How
and where are we supposed to position the > viewer< in this equation? Saying that
nothing has changed in the history of perception since we last saw that horrid ghost we
used to call painting, is like using a carrier pigeon to send an email and hoping for the
best. After the gradual representational regimes that art has been through following the
dismantlement of the medium hierarchy, the rise and fall of the post-medium, the fatal

attacks of the Performative, the invasion of mass media, and the nihilistic end of every

7 Ctf. McKenzie, Wark: From Cyberspace to Biospace, From Neuromancer to Gattaga. In: Armitage 2002.
P.72-82,753.

¥ An array of different theories has attempted to conceptualize and understand what it means to be
sreal< and >hyperreal< accordingly. The most conventional definition reads: »real: having an actual
existence«. In: OED,
http://www.oed.com/view/Entry /158926 7rskey=azh133&result=3&isAdvanced=falsetteid (09.11.2018).

¥ See here the epistemological significance of contributions such as the concept of a Deleuzian
becoming as a notion of an Anti-Humanist entity that challenges ontological norms. Cf. Deleuze, Gilles;
Guattari, Felix: A Thousand Plateaus. Capitalism and Schizophrenia. Minneapolis 1987. P. 272.

2 Gibson 1984. P. 128.
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other End,?' the power of the eye as a perceptive tool ended up a culturally specitic
construct rather than an almighty epistemic truth. The variable of a systemic approach,
an analytical tool highly linked with the history of Cybernetics, proves to be a fascinating
perspective in changing the way we approach art in general and on the internet in
particular. One that poses questions of Cyberspace, viewer, reader and power and takes
the argument of the medium and the concept of modality in the case of Jenny Holzer a

step further.

The Observer - ReaderParadox: A Cyber-body Question

The science of systems and their hidden power allows for a further critical analysis of
boundaries, observers, as well as the history of perception and proves a vital tool in order
to understand how Holzer's words transitioned from the printed paper to the web. After
discussing questions of materiality and space, the process of perception seems to be the
suitable next step attempting to re-contextualise the Truisms from their initial home on
an off-set printed poster on the streets of SoHo, to a digitally coded website. Katherine
Hayles argues for an adaptive, coevolving and complex networked system that
encapsulates both observer and the system itself and makes way for distributed
informational patterns that question and defile the anthropocentric continental history of
History.??> The way we approach and begin to understand a work of art online begins
neither at an > < nor with an > eye< ,?* for in this case the beauty couldn’t be further away
from the beholder. The minute that dynamic of the system comes into play, we start to
understand Holzer's place on the internet from a perceptual stand point.

It doesn’t matter how we see or read those catchy or mean one-liners because the > wec,
understood here as a monolithic and clearly defined perceptive whole conceptualized
within art historical discourses, we've been taught, isn't the same anymore. It became
part of a wider whole, a distributed fragment that has been displaced from its once-
powerful center and cannot define anything and everything anymore. One sits in front of

a device with an internet connection, such as a computer, a tablet, or a smartphone and

? The concept of an >End, here capitalized as a node to of an epistemological term, alludes to an array
of art theoretical discourses utilizing the concept of an unavoidable >End of the World< as an analytical
tool. Ranging from Malevich's Last Exhibition of Futurist Painting 0.10 (Zero-Ten), held in Petrograd in 1915,
to Hegel's understanding of the >End of Art< and Arthur C. Danto’s The End of Art.

22 See here the way Hayles discusses the concept of reflexivity, referencing Humberto Maturana’s and
Francisco Varela's >Autopoiesis and Cognitions, cf. Hayles 1999. P. 140.

% Cf. Phelan, Peggy: Unmarked. The Politics of Performance. London 1993. P. 30.

56



clicks on the website. The process takes just a few minutes, the game is played and Holzer
hides herself in the corner, sharpening her tongue. With that sort of systemic, anti-
humanistic understanding in mind, the > we< that defined human cognition transcends
into the idea of a user. The idea of an active participator, someone whose contribution
fulfills a big role in the process of an art work reflects a set of practices dating back to
the 60s. Yet, besides the notion of interactivity, referenced on the direct actions required
on the website (choosing and converting a Truism), the idea of a user is to be understood
a step further. Defiling the clear definitions of human body, cognition and matter brings
the question of a user to another receptor field.

A cyber-body that sits between medium and message, blurring the lines between human
and machine, while questioning what it means to understand a work of art that managed
to break out of its gold platted shinny frame, climb down that plain white wall and brake
into the other side of the screen. The system could be understood as a spiralling »dance
of agency«* between matter, the immaterial, information, and cognition, which
showcases that the contextual conditions of a work of art on the internet are far more
perverse and complex than expected. With this kind of cybernetic readings and Hayles'
powerful feminist posthumans in mind, one’s drawn to the following conclusion: The
viewer has to become a reader, the reader has to become a user, and that exact user

keeps on becoming.

Medium, Message or Information? On MaclLuhan's Salvation and Other
Conclusions

The Q&A organized for Holzer’s online project ended with the following remarks, long
after the artist had left the website:

coon/cowboy: Where did everybody go?

bemorgan/morgan: Some people have lives, apparently.
coon/cowboy: Oh

bemorgan/morgan: Aphorisms as art?

bemorgan/morgan: Marshall McLuhan made a career out of it
bemorgan/morgan: A 'saying,’ a 'truism.' coon/cowboy: Otay (sic)
bemorgan/morgan: God, | wish McLuhan was alive today.?

24 Cf. Pickering, Andrew: The Mangle of Practice. Time, Agency and Science. Chicago 1995. P. 21-22.
% Transcript of the live chat session regarding Please Change Beliefs,
http://adaweb.walkerart.org/context/artists/holzer/holzer0.html (29.10.2018).
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How would Marshal McLuhan, the emblematic figure of modern media studies, react to
Holzer and her digital games? How would her one-liners relate to his own career-defining
one-liners?

McLuhan’s media understanding, exemplified in truisms like > The Medium is the Message«
could serve as a viable tool to decipher Holzer's practice and bring this brief overview to
a conclusion. For McLuhan, the medium is a free, open, and, for many of his critics, over-
simplified term that can virtually be used for anything, from light bulbs that turn on and
off, cars that shape the future of urbanism, to TV screens and railroads. The influence of
new technologies on our everyday lives constitutes the basis of his argument, focusing on
the way they are able to influence and drastically alter us.**A broader, systemic, and
ever-adaptive rhizomatic understanding of the state of the medium is called for in order
to begin unravelling the transcendence of an artwork on the world of the internet. One
that gradually breaks away from the ghosts of modernity and gives birth to new
approaches and further questions to deal with. The typical random passers-by in New
York of 1977 that may or may not have noticed Holzer's truthful intervention evolve to the
digitally coded users of the 21'century.

A cheap, easy-to-print poster destined to disappear forever transcends into a series of
codes that make up an online domain, secretly lurking on the other side of the rabbit hole.
The urban public space during the late 70s evolves into the networked virtuality of the
cyber-era, whereas the perceptual eye of a passerby breaks away from its passive corner
and blends into a distorted ever-changing post-human dance. After assessing the way
through which Jenny Holzer's political language made a leap of faith towards «
fascinating pre-history of our modern day internet, breaking out of ink and paper and the
urban public space, one’s able to highlight the perplexities of that very same process.
Donna Haraway ends her 1984 ironic feminist tale, appropriately titted Cyborg Manifesto,
with the following remarks that > I« /> Eye< will use to end mine: »[T]his is a dream not
of a common language, but of a powerful infidel heteroglossia. It is an imagination of a
feminist speaking in tongues to strike fear into the circuits of the super savers of the new

right. It means both building and destroying machines, identities, categories,

25 Cf. McLuhan, Marshal: The Medium is the Message. In: Understanding Media: The Extensions of Man.
New York 1964. P. 1-2.
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relationships, space stories. Though both are bound in the spiral dance, | would rather be

a cyborg than a goddess.«?
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twentieth century. In: Haraway, Donna Jeanne: Simians, Cyborgs and Women: The Reinvention of Nature.
New York 1991. P. 181.

59



Johanna Johnen

Das vermenschlichte Interieur.

Formensprache und Rezeption von Felix Vallottons /ntimifés.

Lange Zeit wurde Felix Vallotton vor allem als Graphiker angesehen. Dabei hatte er nach
1900 kaum noch Graphiken geschaffen und mehrfach betont, die Malerei sei fir ihn die
wichtigste Kunstform.! Dass er aber vor allem als Graphiker so bekannt wurde, lasst die
Ausdruckskraft seiner Graphiken bereits erahnen.

Vallotton hat aus dem Holzschnitt so viel gemacht, dass er getrost auf den Ehrgeiz
verzichten kénnte, auch als Maler zu zahlen. [...] Denn malerischer als seine Bilder,
farbenreicher als die Werke viel berihmterer Maler sind diese Holzschnitte in
Schwarz-Weiss.?

Die Fachliteratur beschaftigt sich jedoch vorwiegend mit den Gemalden, genauer mit der
Folge seiner sechs Interieurgemalde. Diese wurden allerdings von der zehnteiligen
Holzschnittserie, den Intimités oder zu Deutsch Intime Szenen inspiriert (Abb. 1). Eben
dieser Serie widmet sich der vorliegende Aufsatz anhand einiger exemplarischer
Einzelabbildungen. Ich werde die Grafikreihe in ihren zeitgeschichtlichen Kontext
einordnen und mich der Frage widmen, wie sich die Werkaussage durch die Art der
Rezeption verdndert. Bei meiner Analyse werde ich mich dabei besonders auf die

Formensprache und Komposition der einzelnen Grafiken konzentrieren.

Vallottons /ntimités

Die Intimen Szenen schuf der gebirtige Schweizer Vallotton 1897/98 fur die Pariser
Kunstlerzeitschrift La Revue Blanche, in der sie Ende 1898 auch publiziert wurden.® Die
Werke haben alle den spannungsgeladenen Kampf der Geschlechter zum Thema.* In der
Fachliteratur werden die Holzschnitte nur selten behandelt. Wenn doch, so sind es meist
Versuche, die zehn Darstellungen, welche ohne festgelegte Reihenfolge erschienen sind®,

in eine chronologisch-erzahlende Abfolge zu bringen und die einzelnen Szenen inhaltlich

'Vgl. Thomson, Belinda: The Dictionary of Art, Bd. 31, London 1996, S. 830.

2 Meier-Graefe, Julius: Felix Vallotton, Paris 1898, S. 11.

®*Vgl. Ausst.-Kat., Artists of La Revue Blanche, Memorial Art Gallery, New York 1984, S. 84.

4Vgl. Perucchi-Petri, Ursula: Das Interieur als Biihne, in: Intime Welten. Das Interieur bei den Nabis, Bern
1999, S. 35-49.

* Vgl. Kramer, Felix: Das unheimliche Heim. Zur Interieurmalerei um 1900, Ksln 2007, S. 136.
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zu erlautern.® Dabei sind es gerade kunstlerische Gestaltung, Formensprache und
Ausdruckskraft dieser Drucke das, die bereits 1898 von Julius Meier-Graefe besonders
gelobt wurden.

In dem graphischen Werk Vallottons zeigt sich erstmals die »Radikalisierung, der in der
reduzierten Formensprache beginnenden Neuorientierung«.” Vallotton verzichtet auf
Schattierungen und Details und arbeitet verstarkt mit

groBen Flachen in Schwarz. Die zehn Intimen Szenen

zeigen in monochromer und stark flachiger Gestaltung

verschiedene Innenraume, in denen jeweils eine

mdnnliche und eine weibliche Figur zu sehen ist. Ob es

sich dabei immer um dieselben Personen handelt oder es

verschiedene Paare sind, lasst sich nicht mit vélliger

Bestimmtheit sagen. Die Frau ist in allen Holzschnitten

der Serie mit hochgestecktem dunklem Haar gezeigt, der

Mann jedoch ist mal mit Schnauzbart, mal mit Vollbart

und mal bartlos dargestellt. Immer wieder wird betont,

wie Vallotton in den Intimités zeigt, dass die Grundwerte

der Bourgeoisie, wie eheliche Treue und glickliche

Liebesbeziehungen, bloBe lllusion sind.? Dies macht er in

den Bildern selbst deutlich, indem er ihnen Titel gibt, die

dem Gezeigten ironisch widersprechen. So etwa in dem gbei;,Lii';ﬁgﬁ:ﬁgg;_ﬁg?”es
Holzschnitt Die Lige (Abb. 2).

Dieses Blatt zeigt ein junges Paar, welches eng umschlungen auf einem dunklen Sofa
sitzt. Die Wand hinter den beiden ist mit einer auffalligen, langsgestreiften Tapete
bedeckt. Am rechten Bildrand sieht man einen kleinen runden Tisch, welcher von einem
weiBen Tuch bedeckt ist. Darauf stehen eine Kanne und zwei Tassen sowie ein bauchiges

GlasgefaB. Hinter diesem Tischchen ist auBerdem ein groBer schwarzer Lehnsessel zu

¢ Vgl. Perucchi-Petri 1999; Kramer, Felix 2007.

7 Guidnard, Caroline: Les Intimités, 1897-1898 in: Ausst.-Kat., Felix Vallotton. Von der Druckgrafik zur
Malerei, Cabinet d'arts graphiques des Musées d'art et d'histoire, Genf 2010, S. 88-97, S. 88.

® Vgl. Perucchi-Petri 1999, S. 43.
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sehen. Dariiber hangt ein Bild an der Wand, von

dem jedoch nur die untere linke Ecke sichtbar ist.

Der Rest wird von den Bildkanten der Graphik

abgeschnitten. Die Komposition des Innenraums,

vor allem die verschiedenen Perspektiven, in

denen die Einrichtungsgegenstédnde zu sehen

sind, lasst das Raumgefige unwirklich und

unheimlich wirken. Es erwacht im Betrachter das

Abb. 2 Felix Vallotton: Le Mensonge - Die Liige,

Gefihl, dass hier etwas nicht stimmt. 1897.

Die Inspiration, die Vallotton von japanischen Holzschnitten bezog, ist hier, wie auch in
vielen anderen seiner Intimités, deutlich sichtbar.” Ein wichtiges Merkmal japanischer

Holzschnitte war die Aufgabe der Zentralperspektive zugunsten vielfacher Perspektiven,

die zum Teil gegeneinander verlaufen. Im Interieurbild Theaterszene mit Frauenrollen,

Abb. 3 Utagawa Kunisada: Theaterszene mit Frauenrollen, Ende 19. Jh. o.M.

welches Utagawa Kunisada Ende des 19. Jahrhunderts schuf, sieht man deutlich, wie der
Boden nach oben zu kippen scheint, wahrend man gleichzeitig frontal auf alle Personen
und die Wande blickt (Abb. 3). Vallotton nutzt diese Art der multiplen Perspektiven in
seinen Werken. So verlauft bei dem Holzschnitt Die Lige die gestreifte Zimmerwand
parallel zur Bildflache, das Sofa aber scheint schrag im Raum zu stehen. Der groBe
Lehnsessel wird hinter und Uber dem kleinen Tisch gezeigt. Letzterer wirkt, als wirde er

im Raum schweben, da keinerlei Tischbeine sichtbar sind. Die Ecke des Bildes an der

? Perucchi-Petri, Ursula: Die Nabis und das Dekorative. In: Ausst.-Kat., Monet, Gauguin, van Gogh
...Inspiration Japan, Museum Folkwang, Essen, Géttingen 2014, S. 87-93, S. 87.
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Wand bildet zudem keinen 90° Winkel. Die linke Kante des Bilderrahmens kippt nach links
und verlauft nicht parallel zu den Linien an der Wand, sondern scheint diese zu
uberkreuzen. Die verschiedenen Perspektiven fiuhren dazu, dass der Standpunkt des
Betrachters im Raum unklar bleibt. Dies und die geringe Distanz des Betrachters zum
Geschehen vermitteln bereits ein Gefihl von Unbehagen. Dieser Eindruck wird noch
weiter verstarkt, wenn der Blick auf den Titel fallt, welcher unten rechts in den Bildraum
eingefugt wurde. Vallotton betitelt in schwarzen Majuskeln, welche mit einer weien

rechteckigen Flache unterlegt sind: »LE MENSONGE, zu Deutsch: »DIE LUGE«.

Liebe oder Liige?

Dieser Titel verwundert auf den ersten Blick, da er im starken Kontrast zu dem gliicklich
scheinenden Paar steht und viele Fragen aufwirft: Wer lugt? Und worin genau besteht die
Lige? Um dies herauszufinden, beginnt der Betrachter woméglich die gesehenen
Gegenstande genauer zu untersuchen. Es fallt auf, dass sich die schwarz-weiBen Linien
der Tapete im Kleid der Frau widergespiegelt. Man fragt sich, ob diese Verbindung
zwischen der Frau und dem Raum darauf hindeuten kénnte, dass es ihr Haus ist, in
welchem sich das Paar befindet. Des Weiteren machen die geschwungenen Linien des
Kleides die Haltung der Frau vor der ansonsten schwarzen Flache des Sofas sichtbar. lhre
Silhouette verlauft in einer mehrfach geschwungenen S-Linie, die sich am Kérper des
Mannes empor zu schlangeln scheint. |hr Gesicht halt die Frau zur Wange des Mannes
gewandt, sodass dieses fur den Betrachter unsichtbar bleibt. lhren Hals hat sie soweit
gestreckt, dass dieser mit ihrem verlorenen Profil zu einer einzigen weiBen Flache
verschmilzt. Den linken Arm halt sie leicht angewinkelt und ihre Hand verschwindet in der
Rechten des Mannes. Dort, wo der Unterarm der Frau in ihr Handgelenk tibergeht, hat der
Kiinstler dieses in einer merkwiirdig abknickenden Kurve gestaltet. Die Ladnge des Armes
erscheint anatomisch inkorrekt, was den schlangenartigen Eindruck der Frauenfigur noch
einmal unterstreicht.

Der Mann tragt einen schwarzen Anzug, der die Konturen seines Kérpers nahezu
vollstandig in der Flache des Sofas verschwinden lasst. So ist etwa seine rechtes Bein nur
sichtbar, weil dort die Streifen auf dem Kleid der Dame unterbrochen werden. Dadurch
wird nahegelegt, dass sich das andere Bein des Mannes hinter dem Kérper der Frau
befindet - sie sitzt also zwischen seinen Beinen. Der Einsatz solch gestalterischer Mittel

tragt also in entscheidender Weise zur Bildwirkung bei: Sie verstarken den Eindruck einer
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intimen Szene. Der Mann halt den Kopf gesenkt und die Augenlider scheinen geschlossen
zu sein. Seine rechte Hand halt die Hand der Frau, seinen linken Arm hat er um die Taille
der Frau geschlungen, wie die sichtbare weiBe Hand auf der Hufte der Frau verrat. Der
Gesichtsausdruck des Mannes wirkt ratselhaft. Ohne den Titel Die Lige wirde man das
Lacheln, welches seine Lippen umspielt, je nachdem als aufrichtige Freude und
Zuneigung interpretieren. Der Titel negiert jedoch jegliche Aufrichtigkeit. Ist es also der

Mann, der hier die Frau belugt? Oder ist es umgekehrt?

Der Raum als Spiegel des Inneren

Bildsprache und Titel verorten die Figuren in doppelter Weise im Raum. Die damit
verbundene Wirkung von Vallottons Interieurszenen hat Gottfried Jedlicka bereits 1965
wie folgt beschrieben:

Wie er [Vallotton, Anm. d. Verf.] den Menschen versachlicht, vergegenstandlicht,
so verlebendigt und beseelt er das Intérieur. Aber wenn er es in einer Weise
wiedergibt, dass ein Zimmer, das er darstellt, so unvergesslich wie ein
menschliches Individuum wird, wenn er es auch mit so persénlicher Atmosphare
durchtrankt, dass es wie ein gemalter Steckbrief erscheint, dass man meint, ein
Medium, das vor dieses Bild gefuhrt werde, musse ahnen was im Zimmer
geschehen sei."”

In Vallottons Innenraumen dienen die Elemente der Einrichtung dazu, eine Harmonie der
Flachen zu erzeugen. Es geht Vallotton nicht darum, einen Bildraum mit Tiefenwirkung zu
schaffen." In der Kunst des 19. Jahrhunderts ist das Interieur oft als Versinnbildlichung der
inneren Vorgange der darin Lebenden zu verstehen.

Bei Vallotton wird das Interieur selbst zur Ausdrucksform des Inneren, der darin gezeigten

Menschen und wird selbst vermenschlicht.

Das Interieur ist das Exterieur der Seele, Stillleben einer Person, mehr als nur
austauschbare Hille, sondern Erweiterung des Ichs, zweite Haut, zweiter Kérper,
Bild aus dem Innenraum der Psyche.™

" Jedlicka, Gotthard: Félix Vallotton, in: Neue Ziricher Zeitung, 18. April 1965.

"Vgl. Rimelin, Christian: Komplementaritét als Ziel. Die Beziehung zwischen den verschiedenen
kiinstlerischen Techniken bei Felix Vallotton, in: Ausst.-Kat., Felix Vallotton. Von der Druckgrafik zur
Malerei, Cabinet d'arts graphiques des Musées d'art et d'histoire, Genf 2010, S. 9-30, S. 28.

12 Ausst.-Kat.: Unheimlich: Innenrdume von Edvard Munch bis Max Beckmann, Bonn 2006, S. 13.
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Ausgehend von dieser Beobachtung

fallt der Blick auf das runde

Tischchen am rechten Bildrand.

Darauf stehen zwei Tassen und ein

Krug mit Henkel. Man vermutet, dass

das Paar zuvor Kaffee getrunken

hat. Spielt sich dieses amourése

Geschehen also tagsiber ab? Das

bauchige GlasgefaB mit dem

langen Hals wirft weitere Fragen app, 4 Unbekannt: The Bridal State-room of the Francis Skicdy, oM.
auf. Ist der Inhalt Wasser, oder

handelt es sich hier um einen Dekanter fir Wein, welcher eher auf die Abendzeit
hindeuten wiirde? Ahnliche GefaBe finden sich auf Waschtischen in Darstellungen von
Brautzimmern, so genannten Bridal-Chambers (Abb. 4), die erstmals um 1840
erschienen.® Diese Zimmer waren meist besonders luxuriés ausgestattete
Schlafgemacher fir frisch vermahlte Paare.™ Literarische Erzéhlungen zu jener Zeit,
welche in eben diesen Zimmern stattfanden, handelten oft von vorgetduschter Liebe,
verlorener Moral und endeten nicht selten mit Mord.” Auch hier wurde die Wirkung des
Interieurs auf das Wesen der Menschen darin thematisiert. So wurde oft warnend
erlautert, dass gerade die luxuriése Ausstattung solcher Interieurs unschuldige Frauen
verdarben und die Leidenschaft junger Braute aus den falschen - materiellen - Grinden
»entzinden« kénnten.” In den Intimités stehen Interieur und die Menschen darin ebenfalls
in enger Beziehung zueinander. Die Handlungsabsichten der gezeigten Personen finden

sich, anders gesagt, in den Einrichtungsgegenstanden reflektiert.

Geht man auf diese Weise detektivisch auf Spurensuche, so entdeckt man, dass
die Innenradume Vallottons in der Platzierung und im Zeichencharakter der Mébel
und Gegenstande vielfaltige Anspielungen enthalten [...].7

B Vgl. Penner, Barbara: Sex, in: Hvattum, Mari; Hultzsch, Anne (Ed.): The Printed and the Built.
Architecture, Print Culture and Public Debate in the Nineteenth Century, London 2018, S. 271-276.
“ Vgl. Penner 2018, S. 271.

" Vgl. Ebd., S. 275.

¥ Vgl. Ebd.

7 Perucchi-Petri 1999, S. 42.
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Die glaserne Flasche evoziert Assoziationen mit der Mariensymbolik Marias Kérper wird
oft als ein GefaB fur das Géttliche bezeichnet.® Im starken Kontrast dazu steht der Ver-
weis auf die Frauenfigur Pandora, welche mit dem Offnen eines eben solchen GefaBes
Verderben uber die ganze Menschheit brachte. In den Einrichtungsgegenstanden
verschranken sich also mehrere komplexe Deutungsebenen. Ist die Frau hier als
unschuldige Mariengestalt zu sehen oder ist sie von materiellem Interesse getrieben und
der Mann ihr Opfer? Der Betrachter wird mit mehr Fragen zuriickgelassen als zuvor. Doch
die dréngendste aller Fragen konnte immer noch nicht beantwortet werden: Worin
besteht die Lige? Ist es die Frau, die echte Gefiihle vortduscht, um einen - eventuell
finanziellen - Vorteil durch den Mann zu erlangen? Oder ist der Mann derjenige, der lugt
und das Lacheln gilt nicht der Frau, sondern seiner Freude daruber, dass diese auf eine

Tauschung seinerseits hereingefallen ist? Beide Varianten erscheinen méglich.

Das Interieur als Zeuge

Zur Auflésung dieser Frage werden in der Forschung oft die gesellschaftlichen, wie auch
persdnlichen Vorbehalte Vallottons gegeniiber Frauen angefuhrt. Der Kiinstler bediene
sich in den Szenen, in welchen die Frau eindeutig als »die Bése« dargestellt wird, dem
Topos der Frau als eine kalter Verfuhrerin, der am Ende des 19. Jahrhundert unter Kiinstlern
besonders beliebt war.” Dies wird vor allem im Werk Der Triumph (Abb. 5) deutlich, in dem
der Mann zusammengesunken am Tisch

sitzt und sein Gesicht weinend mit einem

Taschentuch verbirgt, wahrend die Frau

regungslos auf dem Sofa sitzt. Oder auch

in Das groBe Mittel (Abb. 6), in welchem die

Frau offenbar tiefe Traurigkeit vortauscht,

um einen Streit zu gewinnen. Auch der

Tagebucheintrag Vallottons von 1918 in

welchem der Kunstler ergT womit Manner Abb. 5 Felix Vallotton: Le grand Moyen - Das letzte Mittel,

»diesen schreckenerregenden Partner, der 1898.

die Frau ist«?°, wohl verdient hatten, wird oft beweisfiihrend zitiert.

¥ Vgl. Trager, Jérg: Renaissance und Religion. Die Kunst des Glaubens im Zeitalter Raphaels, Miinchen
1997, S. 131.

¥ Vgl. Kramer 2007, S. 139.

2 Ebd.
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Ich m&chte diese Interpretationsweise jedoch nicht als die einzige Méglichkeit sehen, um

die Sprache der Holzschnitte Vallottons zu entschlusseln. Sie erscheinen mir zu komplex,

Abb. 6 Felix Vallotton: Le Triomphe - Der Triumph, 1898.

als dass die Aussage so einseitig und
einfach sein kénnte. Gerade diese nur
scheinbar vereinfachte Bildsprache ist es,
welche spater auch von anderen Kiinstlern
adaptiert wird. Es seien nur einige
erwahnt: Edvard Munch, Aubrey Beardsley,
Ernst Ludwig Kirchner oder Erich Heckel.?
Von welcher Modernitdt manche der
Bildelemente, wie der perspektivisch

»gekippte« Tisch, bereits zeugen, wird

deutlich, wenn man beispielsweise Picassos Stillleben Brote und Obstschale auf einem

Tisch um 1909 betrachtet, in welchem ein solches Tischchen in dhnlich aperspektivischer

Gestaltung auftritt (Abb. 7).

Ein weiteres Werk, in welchem Vallottons Formsprache besonders ausdrucksstark

hervortritt, ist der Holzschnitt Llrreparable (Abb. 8), Das nicht Wieder-gut-zu-machende.

Erneut werden hier Mann und Frau dargestellt. Sie sitzen diesmal auf einem Sofa mit

geschwungener Rickenlehne und scheinen ins Nichts zu blicken. Es ist denkbar, dass das

Paar gerade einen Streit hatte und nun den zuvor

gefallenen Worten nachsinnt. Mann und Frau sind

schwarz gekleidet, sodass sich ihre Kérper vor dem

schwarzen Mébel aufzulésen scheinen. Die Képfe der

beiden uberragen die Rickenlehne nur knapp. Ganz

rechts steht ein groBer runder Blumentopf auf den ein

Fisch mit weit aufgerissenem Maul gemalt ist. Aus

diesem Topf erwéchst eine hohe palmenartige Zimmer-

pflanze. Die Enden dieser Palme erinnern an kleine

menschliche Hande, welche sich nach dem Paar

auszustrecken scheinen. Die Anspannung eines Streits Abb. 7 Pablo Picasso: Tisch mit Brot und

Friichten, ca. 1909.

2'Vgl. Busch, Ginter; Dorival, Bernard; Jakubec, Doris: Felix Vallotton. Leben und Werk, Frauenfeld 1982,

S. 97.
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scheint in diesem Moment ftiefer
Resignation beider Personen gewichen
zu sein. Die Unaufhaltsamkeit und die
Unwiderrufbarkeit des Schadens, die
die Beziehung der beiden hier
genommen zu haben scheint, werden
vor allem in der Gestaltung der Riicken-
lehne des Sofas deutlich. Die
wellenférmige Linie, welche diese

entlang der Halse der Personen
Abb. 8 Felix Vallotton: L'Irreparable - Das nicht Wieder-gut-zu- 9

machende, 1898. beschreibt, erweckt den Eindruck, als

wirden die beiden in der aufsteigenden Schwdarze ertrinken. Das Wasser steht ihnen
buchstablich bis zum Hals. Das Paar hat offensichtlich jegliche Form von Zuneigung
fureinander verloren, sie mussen aber dennoch zusammenbleiben, da eine Scheidung zur
Entstehungszeit dieser Serie keine Option war.?? Dieses Problem war wahrscheinlich
damals, wie in Teilen auch heute, fir viele verheiratete Paare belastende Realitat. Das
Werk Das nicht Wieder-gut-zu-machende fasst die Aussage von Vallottons Intimités
besonders gut zusammen und beantwortet auch die Frage, welche das erst genannte
Werk aufwirft: Die Werte der Bourgeoisie wie eheliche Treue und gliickliche Liebe selbst
werden als Lugen entlarvt.

Die Blatter in eine chronologische Reihenfolge zu bringen ist folglich nicht notwendig,
weil hier keine zusammenhéangende Geschichte eines Paares erzahlt werden soll. Es sind
vielmehr kaleidoskopartige Blicke auf eine Vielzahl an Paaren, eine Vielzahl an
gesamtgesellschaftlichen Problemen, wodurch umso deutlicher wird, dass niemand
diesen Konflikten entkommen kann. Es sind Blicke in verschiedene Interieurs, in denen man
durch die Bildsprache Vallottons den Eindruck bekommt, dass das verlebendigte,
vermenschlichte Mobiliar in diesen Wohnraumen Komplizen oder zumindest Mitwissende
dieser Umsténde sind. Gustave Geffroy wies bereits 1899 darauf hin, »dass bei Vallotton
nicht nur die Figuren, sondern auch die Einrichtungsgegenstdnde bestimmte Rollen
spielen wirden.«?* Gerade diese Gegenstande sind es, welche die Bildaussagen so

uberdeutlich vermitteln. Zwar nehmen diese Elemente der Inneneinrichtung nicht aktivam

22 Vgl. Kramer 2007, S. 140.
2 Ebd., S.132.
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Geschehen innerhalb der Raume teil, jedoch stehen sie in untrennbarer Verbindung zu
den Personen darin, spiegeln deren Konflikte wieder und kommentieren diese. Dadurch,
dass es nicht bloBe Staffage ist, sondern selbst Zeugen innerhalb des Geschehens zu
werden scheint, beseelt und vermenschlicht Vallotton in diesen Holzschnitten das
Interieur. Die Lehne des Sofas verstarkt das Gefiihl, dass das Paar auf ein unaufhaltsames
Ende zusteuert. Auch die Zimmerpflanze, die ihre »Finger« nach dem Paar auszustrecken
scheint, verstarkt die unheimliche Atmosphare dieser Darstellung. Selbst der Fisch auf
dem bemalten Blumentopf scheint sein Maul aufgerissen zu haben, als wolle er sprechen
und bleibt dennoch stumm, was die Stille in dieser angespannten Situation noch

besonders sichtbar macht.

Verschiedene Arten der Rezeption

Als Betrachter muss man sich auch die urspriinglich gedachte Prasentation dieser Werke
deutlich machen. Sie wurden unter Passepartouts montiert und als speziell angefertigte
Mappe geliefert.?* Vallottons Werke zirkulierten in verschiedenen Kontexten: Im
Mappenwerk ebenso wie in der bereits erwahnten Kiinstlerzeitschrift bis hin zu ihrer
heutigen Ausstellung als Bild-Serie im Museum. In einigen Ausstellungen wurden die
einzelnen Graphiken so gehangen, dass der Betrachter ganz automatisch versucht, einer
Leserichtung zu folgen beziehungsweise eine chronologische Reihenfolge der Werke zu
entdecken. In einer Ausstellung im MoMA (1962) wurden die Drucke in zwei Reihen von
jeweils funf Werken gehangt.?® Diese Langsausrichtung fihrt dazu, die Blatter ahnlich wie
Textreihen von links nach rechts > lesen< und in einen Kontext zueinander setzen zu
wollen. Offensichtlich stehen die einzelnen Blatter innerhalb der Serie in einem Verhaltnis
zueinander; sie haben alle die Beziehung zwischen Mann und Frau zum Thema, zeigen
diese alle in Interieurs und sind vor allem durch die ausdrucksstarke Formsprache, in der
sie gestaltet sind, miteinander verbunden. Diese Kontexte der Blatter zueinander andert
sich jedoch je nach Rezeptionsart. Im Mappenwerk blattert der Betrachtende durch die
einzelnen Darstellungen die als einzelne, eigenstandige Impulse auf ihn einwirken. Legt
man die Darstellungen Vallottons Intimités nun zur Gesamtansicht nebeneinander, ist man

als Betrachter versucht, sie zueinander in einen chronologischen Kontext zu setzen,

24 Vgl. Guidnard 2010, S. 88.
% Es handelt sich hierbei um die Ausstellung European Print Acquisitions, 18.10.-25.11.1962, Museum of
Modern Art, New York.
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sodass die Serie diese Impuls-Wirkung verliert. Die Intimités in einer einzigen Erzahlstruktur
zusammenzubringen und zu denken, es handle sich in dieser Erzahlung nur um ein
einzelnes Paar dessen Beziehung gescheitert ist, ware ein fataler Fehlschluss und eine
Fehlinterpretation im Verhaltnis zur eigentlichen Aussage. Der Kiinstler zeigt nicht das
Scheitern einer Beziehung, sondern kritisiert exemplarisch die Werte der Bourgeoisie. Bei
den Intimités handelt es sich um eine Serie, welche viele Strémungen und kunsthistorische
Kontexte des 19. Jahrhunderts aufgreift und verhandelt: Das Interieur als Spiegel des
Inneren der Personen, der Geschlechterkampf und das Unheimliche im eigenen Heim. Die
einzelnen Werke bedingen oder bensétigen jedoch auch einen eigenen Kontext. Das
Eigenrecht der einzelnen Bilder darf ihnen nicht durch die erzwungene chronologische
Lesart aberkannt werden, da sich Wirkung und Aussage der Werke sonst véllig verandert.
Der Betrachter kommt so zu dem Fehlschluss, es handle sich hier nur um eine missgluckte
Beziehung, wahrend Vallotton doch deutlich machen wollte, dass gluckliche

Liebesbeziehungen eine Lige und zum Scheitern verurteilt sind.
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Holzschnitt, 178 x 223 mm, Museum fur Gestaltung, Zirich, in: Busch, Ginter; Dorival,
Bernard; Jakubec, Doris: Felix Vallotton: Leben und Werk, Frauenfeld 1982, S. 87.
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Esra Kalkan

Videographische Blickwechsel.

Intervenierende Subversionen bei Artur Zmijewski und Christoph Schlingensief

»lst fur uns die Welt nicht nur ein Zusammenfassen von Relationen unter einem MaaBe
[sic!]? Sobald dies willkirliche MaaB fehlt, zerflieBt unsere Weltl«' Der Vorgang des
ZerflieBens ist ein Akt der Auflésung, ein Abweichen von der Form, ein sich Ausdehnen
und ein sich Verbinden mit den umgebenden Oberflachen. Was Friedrich Nietzsche im
ersten Teil seines Aphorismus interrogativ voranstellt, erinnert unwillkiirlich an den
konstruktivistischen Blick der epistemologischen Wissenschaften. Demnach werden
Phanomene in der Welt anhand von Relationen erfasst und kategorisiert. Jenes
Zusammenfassen - welches zwangslaufig in (historisch) kontextuellen Verflechtungen
eingebunden ist - bedingt zwangslaufig Hohlraume im Erkenntnisnetz, dessen
maBstabgebundene Kategorien wie Mauern fungieren kénnen?, welche zusatzliche,
alternierende Verbindungen nicht zulassen. Durch das ZerflieBen - mit Nietzsche
gedacht - geraten die Beriihrungspunkte respektive Relationen in Bewegung und sind so
flexibel, dass sie sich auch in den verkrimmtesten Furchen entfalten kénnen.

Jenes Zitat eignet sich fir die folgende Untersuchung auch in Verbindung mit den
Uberlegungen des Kunsthistorikers Wolfgang Kemp zum Umgang mit der kontextuellen
Komplexitat in der Kunstgeschichte. Der kurze Text Kontexte, fir eine Kunstgeschichte der
Komplexitat (1991), dessen Titel programmatisch fir die folgenden Ausfiihrungen gelten
kann, stellt ein Pladoyer fur die Offnung und kritische Reflexion einer - noch weitgehend
traditionell eurozentrisch ausgerichteten - kunst-wissenschaftlichen Disziplin dar, die
sich, mit Kemp gesprochen, »an ein anderes Denken gewdhnen muss«®. Auf dieser
Grundlage sollen im Folgenden zwei Arbeiten der Kiinstler Artur Zmijewski und Christoph
Schlingensief auf den videographischen Blick und die Rezeption von Sichtbarkeit hin,

genauer unter dem Blickwinkel des Normalen und Pathologischen betrachtet werden.

"'Nietzsche, Friedrich: Nachgelassene Fragmente 1880-1882. Bd. 9: Samtliche Werke, hg. v. Giorgio
Colli/Mazzino Montinari, Berlin/Munchen 19882, S. 454,

2 Dies soll keineswegs eine allgemeine Relativierung von Theorien evozieren, sondern vielmehr auf die
notwendige und standige Bewusstmachung jenes Faktums hinweisen, die m.M.n. diskursférdernd ist.
* Kemp, Wolfgang: Kontexte, fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitét. In: Texte zur Kunst, 1. Jg./Nr. 2
(1991).
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Ogréd Botaniczny/Zoo

Begleitet durch die Kombination von Schnitt und Fokusblende erscheint die
GroBaufnahme eines Kinderkopfes im drei viertel Profil, dessen Kopf an einem
gepolsterten Teil einer Kopfstutze lehnt. Wir sehen, wie das Kind von einer Hand, deren
Besitzer oder Besitzerin nicht zu sehen ist, mit einem kleinen Loffel eine breiartige
Substanz in den beschmierten Mund geschoben bekommt. Es gibt weinerliche Téne von
sich, die Unwohlsein zum Ausdruck zu bringen scheinen. Der sich im Mund befindliche
Brei wird in kleinen Kaubewegungen immer wieder abgesondert, worauthin die Hand mit
dem Loffel das AusgestoBene zuriickfihrt. Eine Uberblende leitet zwei Sequenzen mit je
einer Affenart ein: Einen roten Vari und einen Lisztaffen, nur partiell im Profil zu sehen,

essen mit ihren Handen Frichte und Gemise (Abb. 1-3).

Abb. 1-3 Screenshots: Artur Zmijewski, Ogréd Botaniczny/Zoo, 1997.

Die soeben gegebene Beschreibung bezieht sich auf eine kurze Sequenz aus der
Videoarbeit Ogréd Botaniczny/Zoo* (dt. Botanischer Garten/Zoo, 1997) des polnischen
Kiinstlers Artur Zmijewski. In vielen seiner dokumentarischen und videographischen
Arbeiten beschaftigt sich der urspringlich in Warschau studierte Bildhauer mit dem
> versehrten< Kdrper. Ob Gehdrlose, Blinde oder Kérper mit fehlenden Extremitaten;
Zmijewski filmt Menschen mit offensichtlichen Merkmalen, die nicht dem medial
transportierten gesellschaftlichen Idealbild des Kérpers entsprechen, respektive jenem
Bild gerecht werden kénnen. Zu diesen Arbeiten zahlt auch unser Beispiel, das im Rahmen
der 1998 organisierten Ausstellungstrilogie mit dem Titel Parteitag in Grossbritannien
entstand. Der Titel der Ausstellung bezieht sich auf die »Situation, in der sich die Kunst

in den Dienst faschistischer Ideologie stellte.«> Das Thema war aber weniger »das

“ Die Videoarbeit wurde in digitalisierter Form mit freundlicher Genehmigung von der Foksal Gallery
Foundation, Warschau in Polen, zur Verfugung gestellt.

5 Mytkowska, Joanna: Artur Zmijewski. Der Mensch, das unbekannte Wesen. In: Ausst.-Kat., Na wolnosci /
w koncu: sztuka polska po 1989 roku = in freiheit / endlich: Polnische Kunst nach 1989. Warszawa /Baden-
Baden 2000, S. 83.
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Problem kinstlerischer Stellungnahme, sondern die allgemeinere Frage nach der
Maglichkeit gleichzeitig Henker und Opfer zu werden«®.

Das knapp sechs Minuten lange Video stellt eine achronologische Aneinanderreihung
einzelner Sequenzen dar, in der sowohl verschiedene Kinder als auch Tiere im Freien oder
in undefinierten Raumen zu sehen sind. Der Fokus liegt in der Nahaufnahme, die es
erlaubt die Eigenarten der einzelnen Lebewesen auf héchst voyeuristische Weise zu
beobachten. Ob nestelnd, hin und her wippend, mit schiefen Zahnen, mit Brillen, mit
verkrampften GliedmafBen im Rollstuhl sitzend oder abwesend emporschauend: Diese
und andere offensichtliche Eigenschaften beziehungsweise Merkmale der Kinder werden
uns auf diesem Wege als ihre > Wesenheiten< prasentiert. Bei den Tieren sind es
ausgefallene Frisuren, Farben und kérperliche Beschaffenheit, die - aus eurozentrischer
Perspektive - auf ihren exotischen Charakter hinweisen. Dabei stellt sich nicht zuletzt die
Frage, warum diese Kinder mit jenen Tieren in einem Video eigentlich verknipft werden,
zumal kein einziger werkimmanenter Kommentar vorhanden ist, der Aufschluss dariber

geben kénnte. Zmijewski &uBert in einem Interview hierzu folgendes:

Behinderte Kinder besuchten den Botanischen Garten in Birmingham. Ohne
Einverstandnis der Erzieher habe ich die Kinder und das Vorgehen ihrer Pfleger
gefilmt. Kinder mit eigenartigen Képfen, Zuckungen und weinerlichem Stéhnen
wirkten auf mich ebenso exotisch wie die anderen im Botanischen Garten
gezichteten Arten. Dieses Zusammentreffen hat mein Interesse geweckt, und so
zeichnete ich alles mit der Kamera auf. Den Film habe ich um Aufnahmen von
Tieren aus dem Zoo erganzt.’

Die Rede ist verbaliter von behinderten Kindern »mit eigenartigen Képfen« und anderen
»geziichteten Arten«. Die Information, dass es sich um > behinderte< ® Kinder handelt,
evoziert und provoziert hier eine, an die Norm gebundene Assoziation, im Hinblick auf
den normierten Begriff > Behinderung<, welche auf verschiedene > Un< -Fahigkeiten des
Korpers, wie Sehschwache, Koordinations- und Zwangsstérungen, Missbildungen et
cetera verweist. Dem uninformierten Rezipierenden wird allerdings nicht ersichtlich, an

was oder wodurch jene Kérper konkret > behindert< werden.

¢ Ebd.

7 Zmijewski, Artur: Lieblingskunsttheorie (Ausziige). In: Mytkowska, Joanna (Hg.): Artur Zmijewski. If it
happened only once if's as if it never happened. Einmal ist keinmal. Ostfildern 2005, S. 162-184, S. 181.

® Die Begriffe Behinderung und gesund oder &hnliche werden in einfache Anfihrungszeichen gesetzt, um
auf den problematischen linguistischen Diskurs mindestens zu verweisen.
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Die videographische Sichtbarkeit

Die im Video gezeigten Aktionen beschranken sich auf das Schaukeln - ohne das > Wie<
- und das Essen oder Trinken. Letzteres erfolgt durch die fremde Hilfe »ihrer Pfleger«®.
Interessant ist hier, dass Zmijewski jene sogenannten Pfleger nie vollstandig ins Bild riickt:
Es sind entweder nur einzelne GliedmaBen zu sehen, die einer helfenden Tatigkeit

nachgehen, oder der ganze, ohne Kopf gezeigte Kérper (Abb. 4/5).

Abb. 4-5 Artur Zmijewski, Ogréd Botaniczny/Zoo, 1997.

Die Folge ist somit eine Entpersonalisierung jener, deren Kérperteile allein
zweckgebunden agieren. Dem diametral entgegengesetzt, zeigt es die Kinder durch die
tur sie nicht sichtbare Kamera als Entitaten, in ihrem jeweiligen momentanen Zustand. In
den Tiersequenzen konzentriert sich der Kamerablick fast ausschlieBlich auf den Vorgang
des Fressens respektive Essens. Die Auswahl der Tiere hebt den Aspekt der
Nahrungsaufnahme noch einmal hervor. Eine Schlange verschlingt Mause und Ratten, ein
Elefant nimmt mit seinem Russel das Stroh zu sich und die Affen verwenden ihre Hande.
Die Montage dieser Einstellungen lasst zundchst eine negative Konnotation des

Gezeigten vermuten, die ihren Widerhall in folgendem Katalogtext findet:

Eine Einstellung konzentrierte sich auf die deformierten Gesichter, gefolgt von
einer Nahaufnahme von Schimpansen. Dieses Werk stellte eine Handlung
entgegen aller Anstandigkeit, eine Normuberschreitung dar.®

Weiter heiBt es, dass »die Umsetzung des Films ihm«, also Zmijewski, »den Beweis dafiir«
liefere, »wie diinn der Lack der > Norm< ist, der nur einen unzulanglichen Schutz vor dem

Abgleiten in die Ketzerei bieten« kénne.

? Wie Anm. 5.
0 Ebd.
T Ebd.
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Allein der Ausdruck > deformierte Gesichter< legt programmatische Denkweisen offen,
die indirekt oder direkt an Taxonomien des 19. Jahrhunderts denken lassen. Zu nennen
wdare zudem die Physiognomik, deren Wurzeln bis in die Antike zurlick zu verfolgen sind.
Die (schau-)spielerische Essenz dieser eigentlich philosophischen Denkrichtung nicht
erkennend, treibt der Pfarrer Johann Casper Lavater die Physiognomik auf die
(verhangnisvolle) Spitze. Indem er 1775 - entgegen des vorgeblich aufklarerisch-
kritischen Rationalismus seiner Zeit - nach seinem »Gefihl«?, aber mit
wissenschaftlichem Anspruch zu beweisen versucht, dass anhand der &uBeren
Beschaffenheit des Gesichts (als Zentrum der Persénlichkeitsanschauung) auf den
Charakter eines Menschen geschlossen werden kénne. Der oben angefihrte Kommentar
ist nur einer unter vielen, die, wie von einem ungeschriebenem Diktum geleitet, das
Fehlerhafte, Unvollkommene oder Scheitern festzuhalten scheinen. Ob gewollt oder
nicht, werden wir bei Zmijewski durch jenen Fokus - der Titel erscheint in Verbindung mit
dem Gezeigten suggestiv - unter anderem auf die Vernichtungspraktiken des Dritten
Reichs hingewiesen, welche sich derartige Theorien zu eigen machten.

Wenige Jahre nach dem verheerenden Zweiten Weltkrieg, in einer von Armut und Elend
gepragten, sozialpolitisch korrupten neuen Republik, gaben Karl Binding und Alfred
Hoche eine 62 Seiten umfassende Schrift heraus, welche die Euthanasie sowohl
medizinisch als auch juristisch legitimiert. Darin ist die Rede von »Defektmenschen, die
»nicht nur absolut wertlos, sondern negativ zu wertende Existenzen«® seien. Jene
nationalsozialistische - Massenmorde und Zwangssterilisationen an > behindertenc
Menschen vorbereitende - Definition orientiert sich an dichotom konstruierten
MaBstaben, deren Zweck dem Wirtschaftsinteresse dienen sollte und noch heute in

abgewandelter Form dient, wie wir beispielsweise an den hiesigen Inklusions- und

2 Vgl. Lavater, Johann Caspar: Physiognomische Fragmente zur Beférderung der Menschenkenntnis und
Menschenliebe. (Nachdruck der Ausgabe Leipzig und Winterthur 1775 in 4 Bde.) Bd. 1. Hildesheim,
Weidmann 2002, hier S. 14 und 122. Siehe auch Belting, Hans: Faces. Eine Geschichte des Gesichts.
Miinchen 2013, S. 84.

¥ Binding, Karl; Hoche, Alfred: Die Freigabe der Veernichtung lebensunwerten Lebens. |hr MaB und ihre
Form (1920). Berlin 2006, S. 52 und 26.
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Teilhabedebatten' verfolgen kénnen. Dass jener Kommentar® so ausschlaggebend in den
Fokus riickt, dass Zmijewski gerade auf derartige Reaktionen setzt, die ein (rudimentéres)
Zeugnis einer dialektisch konstruierten vorgeblichen Divergenz zwischen dem

> Gesunden< und > Pathologischen< sind:

Zmijewskis Werke scheinen eine Reaktion auf allzu voreilig, vorgenommene
Interpretationen von Situationen zu sein, in denen wir uns befinden, und auf die
Bereiche mangelnden Selbstbewusstseins, die uns so leichtfertig Dinge hinter
Klischees verstecken lassen.”

Der Kinstler zeigt in Ogréd Botaniczny/Zoo zwar eine scheinbare Abhangigkeit der
Kinder von den > gesunden< Erwachsenen, durchkreuzt aber umso starker die kunstliche
Dichotomie von Normalem und Pathologischem, indem er, wie ausgefihrt, die
Identifikation mit einer Umgebung und den Pflegepersonen nicht zulasst. Durch die
videographische > Artikulationsweise< wird auch die Subjekt-Objekt-Abhangigkeit im
mehrfachen Wortsinn aufgehoben und erst durch die - von jener Dichotomie gepragten
- Wahrnehmung der Rezipierenden wieder aufgepfropft. Zmijewskis Videos kénnen in
dieser Hinsicht auch als Skulpturen betrachtet werden, die dem Blick von
Ausstellungsbesucher_innen ausgesetzt sind, wahrend sie selbst in einem ganz
buchstablichen Sinne nicht dazu im Stande sind, sich und ihre kontextuellen
Verflechtungen aufzuzeigen. Zmijewski deckt mit seiner videographischen Arbeitsweise

insofern die »Kultur der Bedeutungen«” und tradierte Denkweisen subversiv auf. Die

1 Seit dem Inkrafttreten der UN-Behindertenrechtskonvention 2009 hat sich beispielsweise in Deutschland
die Lebenssituation jener Bevdlkerungsgruppe nicht veréndert oder gar verschlechtert. Bei dem
Abkommen handelt es sich um einen vélkerrechtlichen Vertrag, der die Menschenrechte fir Menschen mit
Behinderungen (10 Prozent der Weltbevélkerung) konkretisieren soll. Der Zweck lautet nach Artikel 1:
»Zweck dieses Ubereinkommens ist es, den vollen und gleichberechtigten Genuss aller Menschenrechte
und Grundfreiheiten durch alle Menschen mit Behinderungen zu fordern, zu schutzen und zu
gewadhrleisten und die Achtung der ihnen innewohnenden Wurde zu fordern.«, Ubereinkommen uber die
Rechte von Menschen mit Behinderungen. In: Bundesgesetzblatt Jahrgang 2008 Teil Il Nr. 35, ausgegeben
zu Bonn am 31. Dezember 2008, Artikel 1d. Praambel. Dieser Zweck ist bisher in weiten Teilen nicht erfillt
worden. Siehe hierzu: https://raul.de/allgemein/hey-abgeordnete-ein-selbstbestimmtes-leben-
bedeutet/, https://abilitywatch.de/forderungen/.

5 Siehe hierzu auch bspw. Timofejev, Sergej: Blind spots and deaf zones of Polish artist Artur Zmijewski. A
conversation in Riga with the Polish artist Artur Zmijewski. In: Rudzate, Daiga et al. (Hrsg.): Arterritory.
Baltic, Russian and Scandinavian Art Territory, 09. August 2017,
http://www.arterritory.com/en/texts/interviews/6830-
blind_spots_and_deaf_zones_of_polish_artist_artur_mijewski/ (21.01.2019), Brunel, Raphael: Artur
Zmijewski. In: Joly, Patrice et al. (Hrsg.): Zéro2 - Revue d'art contemporain,
https://www.zerodeux.fr/guests/artur-zmijewski/ (21.01.2019).

16 Mytkowska, Joanna: Allzu wirkliche Szenarien. In: Zmijewski 2005, S. 19.

7 Zmijewski, Artur: Lieblingskunsttheorie (Fragment). In: Ausst. Kat., Das Unmégliche Theater -
Performativitat im Werk von Pawel Althamer, Tadeusz Kantor, Katarzyna Kozyra, Robert Kusmirowski und
Artur Zmijewski. Kunsthalle Wien, National Gallery of Art 2005. Nirnberg 2006, S. 67-78, S. 75.
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Subversion @uBert sich hierbei in den vielfaltigen Darstellungsméglichkeiten mit dem
videographischen Apparat in Verbindung mit dem Verzicht auf den Kommentar und dem
dazugehérigen Paratext (Werktitel). Der Kunstler verwendet diese, wie oben gezeigt
wurde, auf ambivalente und scheinbar zuriickhaltende Weise und erméglicht dem

Betrachtenden eine > freie< Assoziation.

Christoph Schlingensief, der unverdrossene Kommentator

Wahrend die Betrachter_innen in Zmijewskis Arbeit auf sich selbst zuriickgeworfen
werden, ist der Kommentar in Christoph Schlingensiefs Werk ein fluktuierender und immer
wieder auftauchender Bestandteil. Als einer der exzeptionellsten Kunstler_innen der
Gegenwart, dessen ausgepragter Sinn fur Gerechtigkeit und fir den Zeitgeist nahezu
allen Arbeiten inharent ist, spricht Schlingensief von sich selbst als »Film-, Theater- und
Opernregisseur, Produzent, Alleinunterhalter, Mensch, auch als kranker Mensch, und

Christ, auch als Politiker und Performer.«'®

r zeigt so einerseits seine weitreichenden
Tatigkeitsfelder auf, entzieht sich aber andererseits einer konkreten Kategorisierung
seiner Person und Arbeit. Tatsachlich zeugen seine Tatigkeiten - von Talkshows (Talk 2000,
1997), Theaterinszenierungen, Filmen, Opern, einer Parteigrindung (Chance 2000, 1998)
bis zu Aktionen, die von einem Beuys'schen Aktionismus inspiriert sind -, in denen
vorherrschende Verhaltnisse auf den Kopf gestellt, durcheinander gebracht und den
Rezipierenden (teils verbaliter) vor die FuBe geworfen werden, von einem stets
chaotischen, nicht-hermeneutischen Zugang. Vorgefertigte Lésungen werden nicht
geboten. Schlingensief erfuhr neben groBem Lob auch lautstarke Kritik, die bis zu einer
Verhaftung® fuhrte, was nicht zuletzt von der nicht (direkten) Erfassbarkeit seiner
Arbeiten herruhrt: Er zieht einerseits keine klare Trennlinie zwischen der > Realitat< und

der kinstlerischen respektive kinstlichen > Nicht-Realitat< . Gegen die vorherrschende

Univozitat setzt er andererseits auf die chaotische »Vielstimmigkeit der Stimmen«?°.

18 Zitiert nach Gaensheimer, Susanne (Hg.): Christoph Schlingensief. Deutscher Pavillon 2011. KéIn 201, S.
19.

¥ AnlaBlich der documenta X wurde Schlingensief wahrend seiner Aktion >Tétet Helmut Kohl< (so lautet
die Aufschrift des prasentierten Plakats) im Rahmen von Mein Filz, mein Fett, mein Hase - 48 Stunden
Uberleben fir Deutschland wegen »Verunglimpfung unseres Bundeskanzlers« verhaftet. Siehe hierzu:
MEIN FILZ, MEIN FETT, MEIN HASE - 48 STUNDEN UBERLEBEN FUR DEUTSCHLAND. In: Berliner Zeitung:
Freiheit fir Christoph. http://www.schlingensief.com/projekt.php?id=1t011 (17.04.2018).

2 Niermann, Endrik: Schlingensief und das Operndorf Afrika. Analysen der Alteritat. Wiesbaden 2013, S.
72.
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In Aktionen wie Bitte liebt Osterreich. Erste 6sterreichische Koalitionswoche (2000), einer
interaktiven Aktion im Rahmen der Wiener Festwochen, prangert er die Diskrepanz
zwischen der (europaischen) Asylpolitk und dem ebenso voyeuristischen wie
eskapistischen  Kulturspektakel?  an.  Seine  radikale  und  sozialkritische
Auseinandersetzung mit politisch aktuellen Themen - die auch den Rezipierenden
abverlangt wird - ging so weit, dass er sich in einer standigen Selbst-Beobachtung
befand, die Teil seiner Ausdrucksweise geworden ist.
Als wesentliche und stets prasente Elemente seiner Arbeit sind Prasentation,
Dekonstruktion, Performation, Integration und Interaktion auszumachen. So bedient sich
Schlingensief, frei nach Marcel Duchamp, auch dem Konzept des Readymades, indem er
beispielsweise fur Freakstars 3000 (2003) das RTL-Fernsehformat Deutschland sucht den
Superstar (seit 2002) véllig dekonstruierte und zu einem kiinstlerischen Gegenentwurf
zusammensetzte.
Urspriinglich als Serie mit sieben Episoden auf dem Musiksender Viva ausgestrahlt und
im Nachhinein zu einem 75-minutigen Kinofilm zusammengeschnitten, stellt Freakstars
3000 ein realsatirisches Konglomerat aus
Castingshow, Homeshopping, Presseclub
und Happenings dar. Bei den Agierenden
handelt es sich untd4er anderem um
Schauspieler und Schauspielerinnen wie
Irm Herrmann, Werner Brecht oder Achim
von Paczensky, mit denen Schlingensief
immer wieder zusammengearbeitet hat,
Abb. 6 Screenshot, Christoph Schlingensief, Freakstars und aus Bewohnern und. Bewohnerinnen
3000, 2003. des Wohnheims Tiele-Winkler-Haus fur
Menschen mit > Behinderungenc< in Berlin, zusammen. Diese nehmen Rollen namhafter
Politiker und Politikerinnen oder Kiinstlerpersénlichkeiten ein, wie zum Bespiel Helga
Stéwhase als Sangerin Nico (Abb. 6). Den im Folgenden zu thematisierenden
Kommentaren, die Schlingensief selbst intervenierend - das heif3t das Geschehen oftmals
unterbrechend - in das Freakstars 3000-Universum einbaut, kommt eine tragende

Funktion zu. Zundchst wird dem Film ein Warnhinweis vorgeschaltet. Mit ironischer

? Mit dem Format orientiert sich der Kiinstler offensichtlich an Fernsehformaten, wie zum Beispiel Big
Brother (seit 2000).
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Intonation werden wir vom Sprecher Jérg van der Horst in
das Geschehen eingefiihrt, der drei Hauptelemente des
Projekts aufzahlt (Abb. 7): Erstens geht es um »coole
junge Menschen, die sich musikalisch betatigen werden;
zweitens um die Thematisierung der - wie schon oben bei
Zmijewski besprochenen - Diskrepanz zwischen der
Wahrnehmung vom Normalen und Pathologischen, die
»auf das groBe Problem der Nicht-Behinderten «
hinweise. Und drittens wird der mit der friheren TV-
Ausstrahlung  einhergehende  Vorwurf, dass die

sogenannten Beteiligten aus dem Wohnheim missbraucht Screenshof, Christoph

wirden, vorab aufgegriffen und satirisch respektive Schlingensief, Freakstars 3000, 2003.

ironisch aufgehoben:

Wahrend der Dreharbeiten wurden Akteure konsequent miBhandelt [sic] und zur
Darstellung von Behinderungen gezwungen. Jeder Anfall und jeder Zusammen-
bruch ist deshalb garantiert authentisch und nicht wiederholbar.??

Tatsachlich wird innerhalb des Films, in Form von Einzelinterviews, die Schlingensief selbst
mit den Protagonisten fuhrt, neben der Vorstellung der Kandidat_innen, beispielsweise
auf deren Lebenssituation eingegangen. Dies geschieht allerdings nicht als Erklarung
> Uber< eine Person, sondern auf Augenhéhe. So etwa, wenn Schlingensief zum Beispiel
Achim von Paschinski, mit dem er bereits zusammengearbeitet hatte, dazu auffordert, in
die Kamera hinein von dessen Arbeit in einer Hihnerschlachterei von Wiesenhof zu
erzghlen (Abb.8). Dabei tritt die geringe
Bezahlung zutage, die vom Trager Arbeiter-
Samariter-Bund an Paschinski gezahlt wird, und
damit die Ausbeutung von > Behinderten< . Denn,
wie Schlingensief wdahrend des Gesprachs
anmerkt, seien nur sechs Prozent aller
Arbeitsplatze fur > Behinderte< in Deutschland

auch tatsachlich von > Behinderten< besetzt, da

Abb. 8 Screenshot, Christoph Schlingensief,

Freakstars 3000, 2003, Unternehmen  bei  einer  Nicht-Besetzung

22 Gesprochen von Jérg Van der Horst. In: Schlingensief, Christoph: Freakstars 3000, Deutschland, 2003,
DVD, PAL Farbe, 4:3,75'".
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lediglich durch das Zahlen einer verschwindend geringen Gebuhr > sanktioniert<
wirden.?® Derartige realpolitische und persénliche Probleme werden in Freakstars 3000,
neben dem unterhaltenden Chaos, gleichberechtigt thematisiert respektive lautstark

angeprangert.

Subversion als Mittel zur Diskurserweiterung

Durch die Sichtbarmachung agierender unterreprasentierter > Kérper< und den Umgang
mit diesen in einem medialen Kontext werden Fernsehformate, in denen das Publikum
zumeist mit > nicht-versehrten Kérpern< konfrontiert wird, radikal dekonstruiert. Damit
tragt Schlingensief zur diskursiven Offnung und somit auch zur kritischen
Auseinandersetzung  vorherrschender  konventioneller ~ Reprasentationsformen
> behinderter Menschen< bei. Wie Diedrich Diederichsen zeigt, wirkt Schlingensief dabei
gegen die »Diskursverknappung«, die »ein Mittel zur Konstruktion von einer falschen
Eindeutigkeit«®* sei. Wahrend der ganzen Show agiert der Kiinstler Schlingensief
ungezwungen mit den Teilnehmenden auf Augenhséhe, wahrend medial vorrangig in Form
von Dokumentationen und anderen Beitradgen uber jene Personen und explizit deren

> Schicksal< gesprochen wird. Schlingensief auBert sich hierzu aus dem Making of-:

Wenn ich hingehe und jetzt nochmal dem sowieso schon Kraftvollen eigentlich
entgegen arbeite, indem ich jetzt als Kreativdirektor sitze und sag’, jetzt erzahle
ich auch nochmal die Psychologie dieser Person, da setzt du eine neue Kraft
praktisch in der Konstruktion dazu, die in Leuten den Rhythmus aber eigentlich
kaputt macht. Weil die haben genauso wie ich, wie ich mir vorgenommen habe,
spontan reagiert und einfach gemacht. und das ist 'ne ganz andere Kraft als die
der Analyse, die immer wieder sagt namlich: zeigen, dass einer mit einem Bein
genauso schnell laufen kann mit 'ner richtigen Prothese wie jemand mit zwei
Beinen.®

Daraus folgernd kann behauptet werden, dass der Wert des hybriden Kunst-Lebens nach
Schlingensief, das Verbinden und Vermischen von Kontexten, in dem Potential zur
Veranderung liegt, sofern sie der erlebten Wirklichkeit verbunden bleibt.

Hinsichtlich des > versehrten Kérpers< fungiert das Medium Video bei beiden Kiinstlern

Z Vgl. Schlingensief, Christoph: Freakstars 3000, Deutschland, 20..03, DVD, PAL Farbe, 4:3,75'. Siehe
auch: Bundesarbeitsgemeinschaft der Integrationsémter und Hauptfirsorgestellen (BIH) GbR:
Ausgleichsabgabe. Stand: 11.12.2018. Wiesbaden 2018.
https://www.integrationsaemter.de/Fachlexikon/Ausgleichsabgabe /77¢350ilp/ (16.01.2019).

% Vgl., Diederichsen, Diedrich: Diskursverknappungsbekdmpfung, vergebliche Intention und negatives
Gesamtkunstwerk: Christoph Schlingensief und seine Musik. In: Gaensheimer 2011, S. 183-190.

% Schlingensief, Christoph: Making Of. In: Freakstars 3000, 2002. Das Gesprochene wurde von der
Vertasserin transkribiert.
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als skopisches Instrument zur Sichtbarmachung im kunstlerischen Kontext. Die Kunstler
bringen unsere Augen in private und 6ffentliche Umgebungen von Personen, deren
physische und psychische Présenz von gesellschaftlich konstruierten normativen
Abweichungen vorbelastet ist: Die Nahe, die sowohl Schlingensief (selbst agierend) als
auch Zmijewski (voyeuristisch zuriickhaltend) in ihren Arbeiten vorgeben, wirde fiir viele
Menschen in einer realen Begegnung - wie auch die Rezensionen zeigen - gegen

gangige (anerzogene) moralische Vorstellungen verstoBen:

Die Tatsache einer offensichtlichen Behinderung als Ausléser in Verbindung mit
Sozialisationsvariablen, die behinderte Menschen als Abweichler von
hochbewerteten gesellschaftlichen Standards qualifizieren, fihrt frihzeitig zur
Etablierung origindrer Reaktionen. Normabweichungen einzelner Mitglieder der
Gesellschaft stéren individuelle und gesamtgesellschaftliche Gleichgewichtszu-
stande. Weil Schuldzuschreibung und Ausgrenzung aus moralisch- rechtlichen
Grinden bei Behinderten nicht ohne weiteres méglich ist, gibt es offiziell
erwiinschte Reaktionsformen.?¢

Jene Reaktionsformen ruhren allerdings - wie gezeigt wurde - von klassifikatorischen
Denktraditionen her, welche nicht unwesentlich einer bis ins > Aufklarungszeitalter<
erfolgende Distribution von Wissen (edukativ oder unterhaltend), die notgedrungen in
Form von Sprache, derer sich die Wissensvermittler_innen bedienen, erfolgt, tragt zu
einem maBgeblichen Bewusstsein fiur Diversitat und deren Bedeutung in unserer
Gesellschaft bei. An jenes Bewusstsein sind gesellschaftlich organisierte
Reglementierungen politischer, soziologischer und kultureller Art gekniipft - kontextuell

verflochten -, welche das individuelle Leben letztendlich beeinflussen.

Unsere Affekte sind niemals ausschlieBlich unsere eigenen: Affekte werden uns
von Anfang an von anderswo Ubermittelt: Sie vermitteln uns eine bestimmte
Wahrnehmung der Welt, sie veranlassen uns; bestimmte Dimensionen der Welt
wahrzunehmen und andere auszuschlieBen.?

Was Judith Butler hier konstatiert, betrifft nicht zuletzt auch die zur standigen
Selbstreflexion gezwungenen Wissenschaften. Die Kunst bietet hierbei - zumindest
gegenwartig - einen > freien< Raum zur Hinterfragung und Neuverhandlung gegebener
Strukturen, welche wiederum durch eine kritische Auseinandersetzung mit ihren
jeweiligen Gegenstanden zu einer Rejustierung (wissenschafts-) historisch erwachsener

Wahrnehmungsstrukturen im Kontext von > Behinderung< fihren kénnen. Dahin gehend

% Cloerkes, Gunther: Soziologie der Behinderten. Eine Einfilhrung. Heidelberg 2001, S. 93.
7 Butler, Judith: Raster des Krieges. Warum wir nicht jedes Leid beklagen. Frankfurt/New York 2009, S.
54.
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kénnen die hier besprochenen Arbeiten von Schlingensief und Zmijewski als
normiberschreitend gesehen werden, was notwendig fur eben - mit Nietzsche gedacht
- das ZerflieBen von der Welt, wie wir sie kennen, ist, um neue Perspektiven einnehmen

zu kénnen und somit der Verknappung von Diskursen entgegen zu wirken.

Abbildungsverzeichnis

Abb. 1-5 Screenshots: Artur Zmijewski, Ogréd Botaniczny/Zoo (dt. Botanischer
Garten/Zoo), GB, 1997, Video, 5'57, Farbe, stereo. (Die Videoarbeiten wurden in
digitalisierter Form mit freundlicher Genehmigung von der Foksal Gallery Foundation,

Warschau in Polen, zur Verfigung gestellt.)

Abb. 6-9 Screenshots: Christoph Schlingensief, Freakstars 3000, Deutschland, 2003,
DVD, PAL Farbe, 4:3,75'.
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Elisa Mosch
Magiciens de la Terre - Magier der Erde

Uberraschend erschien es, als Jean-Hubert Martin 1989 im Centre Georges Pompidou und
der Grande Halle de la Villete die von ihm konzipierte Ausstellung Magiciens de la Terre
- auf Deutsch > Magier der Erde< - erdffnete, die circa 300.000 Besucher nach Paris
bringen sollte.! Der damalige Direktor des Centre Pompidou, war im weiteren Lauf seiner
Karriere auBBerdem Leiter der Kunsthalle Bern, des Musée d Afrique et d Océanie in Paris
und ab 2000 des Museum Kunst Palast in Dusseldorf. Sein Interesse an nicht-westlichen
Kulturen hat zu neuen und erneuerten Perspektiven in der Kunstwelt gefiihrt. Zu einer Zeit
als der Gebrauch des Begriffs Globalisierung und das Ausstellen nicht-westlicher Kunst
in europdischen Museen noch nicht ublich war, versuchte Martin, beide durch eine direkte
Gegenuberstellung miteinander zu verbinden, um ihre Gemeinsamkeiten aufzuzeigen.

Im Folgenden wird zundachst, durch eine kurze Darstellung der historischen Entwicklung
der Unterscheidung von westlicher und nicht-westlicher Kunst, das Thema des Dualismus
von Kunst und Ethnografie thematisiert. Es wird darum gehen, wie museale Ausstellungen
mit diesen Unterscheidungen umgingen, und wie sie sich jener Problematik stellten. Dabei
eignet sich die Ausstellung Magiciens de la Terre als ein Beispiel, an dem sich zeigen
lasst, wie man die Grenzen von indigener und akademischer Kunst aufzulésen trachtete,
um so eine globale Gleichberechtigung des Kunstschaffens zu generieren. Magiciens de
la Terre war die erste Ausstellung, die Arbeiten von uber hundert Kunstler*innen
prasentierte, von denen nur circa die Halfte als > westlich< bezeichnet werden konnte.?
AbschlieBend wird es darum gehen, welche aktuellen Tendenzen sich darauthin in
Hinsicht des Ausstellens nicht-westlicher, indigener oder kolonialer Kunst in Europa

entwickelten.

' Vgl. Friedel, Julia: Magiciens de la terre, 12.08.2016. In: Online-Auftritt von Contemporary And, URL:
https://www.contemporaryand.com/de/magazines/magiciens-de-la-terre/ (aufgerufen am 10.11.2018).
2 Vgl. Belting, Hans: Contemporary Art and the Museum in the Global Age (2006). In: Online-Auftritt des
ZKM, URL: https://zkm.de/de/hans-belting-contemporary-art-and-the-museum-in-the-global-age
(aufgeruten am 10.11.2018).
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Historischer Riickblick

Aus historischer Sicht zeigt das Thema des Ausstellens westlicher und nicht-westlicher
Kunst einige Komplikationen auf. Westliche Kunst grenzt sich gegen &stliche Kunst oder
jene der restlichen Welt ab. Zur Zeit des Ersten Weltkrieges erlangten europaische
Staaten durch die imperialistische Okkupation und die damit verbundene Ausbeutung von
Landern in Afrika und Ozeanien eine Herrschaftsposition. Eine hierarchische Trennung der
kiinstlerischen Produktion entstand zum einen dadurch, dass die Kunst nicht-okzidentaler
Lander aus traditionellen und rituellen Motiven heraus entstand.* Dem standen in Europa
die Kunststromungen der Klassischen Moderne gegeniber. Eine historische Erzdahlung
dieser Trennung in der Kunstwelt kristallisierte sich ebenfalls bereits im 19. Jahrhundert im
Zusammenhang mit den Vélkerschauen heraus. Dort wurden phanomenologisch und
soziokulturell exotisch anmutende Menschen aus Afrika, Sidamerika und Asien
> exponiert< . Westliche Zivilisationen nahmen sich in diesem Rahmen das Recht heraus,
»die radikale Ungleichheit und Gewalthigkeit [sic!] der Erwerbungsumstande zu
kolonialgeschichtlichen Zeiten unter dem Vorwand des Kosmopolitismus oder der
europdischen Neugierde zu verschleiern.«* Auch auf den Weltausstellungen im 19. und 20.
Jahrhundert, durch die Offnung des Musée de I'Homme in Paris 1937 sowie den
ethnografischen Projekten des Museum of Modern Art in New York in der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts, wurden Objekte von Kiunstler*innen und Praktiken nicht-westlicher
Herkunft in Museen gezeigt.®

Von einer ebenbirtigen Prasentation kinstlerischer Produktion von westlichen und nicht-
westlichen Kulturen war man in diesem Kontext allerdings weit entfernt.¢ Exemplarisch fur
den keineswegs gleichberechtigten Zusammenhang von westlichem Kunstversténdnis und
indigener Kunst kann der umstrittene Begriff > Primitivismus< erscheinen, der sich im 20.
Jahrhundert herausbildete und dem sich die Ausstellung Primitivism in 20th Century Art:
Affinity of the Tribal and the Modern widmete, die 1984-85 im New Yorker Museum of

® Belting 2006 (wie Anm. 2).

4 Balibar, Etienne: Universalismus. Diskussion mit Alain Badiou. In: Online-Auftritt des Europdischen
Instituts fir progressive Kulturpolitik, URL: http://eipcp.net/transversal /0607 /balibar/de (aufgerufen am:
10.11.2018).

*Lafuente, Pablo: From The Outside In. In: Making Art Global (Part 2). Magiciens de la Terre! 1989. London
2013. S.10.

¢ Ebd.
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Modern Art stattfand.” Kuratiert von William Rubin, stellte sie die Entdeckung von
auBereuropdischer Kunst in Paris ab 1905 dar. Diese Werke und Objekte, zu denen
zeitgendssische Kinstler*innen® zu jener Zeit Zugriff erhielten und die dort mit ausgestellt
wurden, fanden hauptsachlich durch koloniale Einflusse ihren Weg nach Europa.” Durch
das Entfernen aus ihrem soziokulturellen Umfeld erfuhren die Objekte indigener Gruppen
aus Kolonialgebieten eine Bedeutungsverschiebung, da der Fokus allein darauf lag,
inwieweit sie als Inspirationsquelle fur europdische Avantgarde Kinstler gedient hatten.
Das in der Ausstellung gezeigte Werk Les Desmoiselles d’Avignon von Pablo Picasso (1907)
gilt nicht nur als der Startschuss fir den Kubismus, sondern auch als ein Paradebeispiel
fur den Einfluss indigener Kunst auf das europdische Kunstversténdnis. Picasso liel sich
fur dieses Gemalde und weitere Arbeiten durch afrikanische Kunstobjekte und

Stammesgegensténde beeinflussen. Als Vorbild fir die > Damen von Avignon¢, dienten

Abb. 1 Pablo Picasso, Les Desmoiselles d’Avignon, 1907.

7Vgl. Rubin, William; Kirk Vanedoe; Philippe Peltier: Primitivism in 20th Century Art. Affinity of the Tribal
and the Modern. New York 1984.

8 Die Verfasserin verwendet Sternchen, die alle existierenden Genera miteinschlieBen.

? Vgl. Lafuente 2013 (wie Anm. 5), S. 10.
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ihm beispielsweise afrikanische Masken, fur die Darstellung der beiden rechten Damen.®
In der Ausstellung wurde Picassos Gemalde in einem Raum mit solchen afrikanischen
Masken von indigenen Gruppen prasentiert. Dies scheint problematisch in Hinblick auf
eine hierarchische Préasentationsweise. Die Ausstellungsobjekte der anonym bleibenden
Produzent*innen dieser Masken, mit nicht westlicher Herkunft, schienen bloB um das
zentral gehangte Gemalde des beriihmten Kunstlers Picasso platziert worden zu sein.
Deutlich wird dadurch allein, dass> primitivec Kunst von der westlichen Avantgarde als
Inspiration genutzt wurde. Die Nennung der Produzent*innen der Objekte sowie die
Forschung nach ihrer Bedeutung schien fur die Ausstellung irrelevant zu sein.

Der Ausdruck > primitivism< oder > Primitivismus< wurde somit genutzt, um eine westliche
Anschauungsweise auf indigene Kulturen und deren Kunstproduktion zu beschreiben. Es
wurden 150 Werke europdaischer Kiinstler - neben Picasso etwa Paul Gauguin, Constantin
Brancusi und Amedeo Modigliani ausgestellt - sowie 200 Objekte indigener Kunst aus
Afrika und Ozeanien. Damit wurden Gegenstdnde wie Totems in den Kontext westlicher
moderner und zeitgendssischer Kunst gesetzt. Kunstwerke aus nicht-westlichen Staaten
blieben dabei gréBtenteils undatiert und anonym." AuBerdem wurden die
Erwerbungsumstande, die Ausnutzung kolonialer Macht und die un-kritische Inszenierung
von Raubkunst verdrangt, um den Genius der europaischen Avantgarde zu instruieren.
Die Ausstellung ebnete jedoch den Weg fir die Auseinandersetzung mit der Form als
einem gemeinsamen Anliegen von primitiver und moderner Kunst, und stellte so zugleich
ein Verstandnis zwischen einer universalistischen und einer humanistischen Auffassung

von Kunst aus einer modernen westlichen Perspektive heraus.™

Die Magier der Erde als universalistische Antwort auf globale Kunstproduktion

1989, wenige Jahre nach der Ausstellung in New York, veranstaltete man die Ausstellung
Magiciens de la Terre im Pariser Centre Pompidou - einer ebenfalls fest im Diskurs der
westlichen Moderne verankerten Einrichtung. Entgegen der Ausstellung im MoMA

verfolgte Jean Hubert-Martin in Paris das Ziel, den Primitivismus aus einer modernistischen

Y Vgl. 0.A.: Pablo Picasso. Les Desmoiselles d’Avignon. In: Online-Auftritt des MoMA, URL:
https://www.moma.org/collection/works /79766

"Vgl. o.A.: Primitivsm in 20th Century Art. Affinity of the Tribal and the Modern. In: Press Release No.
17/84, Online-Auftritt des MoMA, URL: https://www.moma.org/documents/moma_press-

release 327377.pdf

2Vgl. Lafuente 2013 (wie Anm. 5), S. 22.
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Perspektive heraus zu verarbeiten.” Einige Monate vor dem Fall der Berliner Mauer war
es Martin gelungen, transnationale Debatten uber Definitionen von Reprasentation,
Identitat, kultureller Hierarchie, geographischer Dominanz und westlichen Konzeptionen
traditioneller Kulturen zu provozieren. Durch seine Ausstellung resultierten Debatten tiber
die Bedeutung von Kunst und Kultur, und die Rolle des Museums in einem erweiterten
Kontext. Martin beschreibt sie als die »erste weltweite Ausstellung zeitgendssischer
Kunst«,” die sich als eine Antwort auf kiinstlerische Aktfivitadten innerhalb der
eurozentrischen und westlichen Ausstellungs- und Sehgewohnheit versteht. Kiinstlerisches
Schatfen sollte als gleichberechtigtes universelles und spirituelles Phanomen einer
globalen Welt gezeigt werden - und eben nicht mehr aus einer hegemonialen
Kolonialperspektive.®™

In der Grande Halle de la Villette, einer groBen Ausstellungs- und Veranstaltungshalle in
Paris, wurde beispielsweise ein Mud-Circle von dem britischen Land-Art Kiinstler Richard

Long® an der Wand auf 12 mal 20 Metern von ihm selbst fur die Ausstellung installiert.

Abb. 2 Traditionelle Malerei der Yuendumu (Aborigine-Gemeinschaft in Australien).

¥ Ebd.

" Jean Hubert Martin, zit. nach Lafuente 2013 (wie Anm. 5), S. 11

" Vgl. Lafuente 2013 (wie Anm. 5), S. 22.

¥ Der britische Kunstler Sir Richard Julian Long hat einen akademischen Hintergrund und studierte an der
St. Martin’s School of Art. Der Konzept- und Land-Art Kiinstler ist auBerdem in groBen zeitgenéssischen
Museen, wie dem Tate Modern, vertreten.
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Long verwirklichte die Lehmkreise mit den Original-Tonerden, die er auf seinen
zahlreichen Reisen fand.” Im Vordergrund der Fotografie ist das Werk der Yuendumu
Aborigine-Gemeinschaft aus Australien zu sehen. Es stellt Tier- und Natursymboliken dar.
Die Aboriginal-Art wird ebenfalls mit natirlichen Materialien ausgefiihrt, darunter Lehm,
Flugasche und Tierblut.

Diese Art von Kunst entstand bereits vor etwa 50.000 Jahren und wurde zu Lehr- oder
Ritualzwecken genutzt, und um mit Naturgeistern in Verbindung zu treten.® Zwar weisen
die beiden Kunstwerke phéinomenologische Ahnlichkeiten auf, jedoch wurden diese aus
komplett unterschiedlichen Kontexten heraus geschaffen. Auch in dieser Ausstellung
wurde akademische westliche Kunst in Verbindung zu ethnologischen Kunstpraktiken
gesetzt und, durch die gemeinsame Présentation, vergleichend gegentiber gestellt.
Martin organisierte die Ausstellung gemeinsam mit einem Beraterteam, das aus drei
europdischen Museumsdirektoren und weiteren Kuratoren bestand (Jan Debbaut: Van
Abbemuseum, Eindhoven, Mark Francis: The Fruitmarket Gallery, Edinburgh, Jean-Louis
Maubant: Nouveau Musée de Lyon-Villeurbanne). Zur Vorbereitung bereiste er funf
Kontinente und besuchte sowohl akademisch ausgebildete Kiinstler*innen als auch
Autodidakt*innen an ihren Produktionsorten. Dabei erhielt er Unterstitzung von
Ethnolog®innen, Anthropolog®innen, Historiker*innen und Kritiker*innen. Er machte bei
seiner Objektauswahl keine Unterscheidung zwischen Kunst und Handwerk, wie das eben
genannte Beispiel zeigt.”

In dieser Hinsicht fragte Martins global angelegte Kunstausstellung nicht zuletzt nach den
Voraussetzungen dafir, zwischen > Objekten< und > Kunst< zu unterscheiden. Diese
Unterscheidung, bringt eine lang andauernde Problematik der
Kunstgeschichtsschreibung, um die Erweiterung des Kunstbegriffes mit sich. Was im 18.
Jahrhundert durch die Hinzunahme antiker Objekte neu definiert wurde, wurde im 19.
Jahrhundert wiederum durch den Kolonialismus, Ausgrabungen und weltweite
Handelsbeziehungen neu verhandelt. Um 1900 reagierte die Kunstgeschichte auf diese
globalen Zusammenhange, indem sie einen universellen Geltungsanspruch reklamierte,

der in der Erweiterung ihres Gegenstandsbereiches Ausdruck finden sollte. Dies geschah

7Vgl. 0.A.: Richard Long. In: Online-Auftritt von Art in Diisseldorf, URL: https://www.art-in-
duesseldorf.de/ausstellungen/richard-long.html (aufgerufen am 10.02.2019).

¥ Vgl. Caruana, Wally: Introduction. In: Ders., Aboriginal Art, London 2012. S. 7.

¥ Friedel 2016 (wie Anm. 1).
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allerdings vor dem Hintergrund einer hegemonial angelegten Perspektive auf die Kinste
der Welt. Fur die gegenwartige Situation der Kunstgeschichte folgt daraus, dass in den
sogenannten World Art Studies der universale Ausdruck > Kunst< aus einer aktuellen,
globalen und postkolonialen Perspektive heraus neu verhandelt und diskutiert wird.?°
Vor dem Hintergrund einer solchen, sich globalisierenden Kunstgeschichtsschreibung
beantwortete die Institution Museum die Frage nach Objekt oder Kunstgegenstand mit
einer Dichotomie:

Also in the West, where ethnic arts were intfroduced as a foreign currency of art, the
museum question became an issue of endless controversy. Two types of museums
soon testified against each other. The question remained open whether a beautiful
mask should enter an ethnographic museum or an art museum. In the one case, it was
denied its place in art in the sense of > world art.< In the other case, it lost its ties
with its culture of origin and became indifferent to any local meaning.?

In seiner Ausstellung versuchte Martin, den Universalismusgedanken dahingehend
auszudriicken, dass er sich die Kunstproduktion aller Kontinente der Erde gleichwertig zu
exponieren vornahm. So versuchte er weder, die Objekte indigener Kulturen in einem
ethnografischen Kontext auszustellen, noch dessen > spirituellen< Charakter vollkommen
zu unterschlagen. Um Verwirrungen zu vermeiden, verwendete Martin selbst nicht den
Ausdruck > Kunst<, sondern sprach von > Magie< .??Der Begriff > Magiciens< spielt auf den
transzendenten Aspekt an: Magier, die fur etwas Spirituelles und Ubersinnliches stehen
und im Weltkontext angesehen werden sollten. Eine Kategorisierung der Kunstler*innen
und ausgestellten Objekte im westlichen Sinne sollte mit dem Begriff > Magier<
ausgeschlossen werden. Jedoch tberspielt allein die Begrifflichkeit fir die ausgestellten
Produzent®innen nicht den Unterschied der Herstellungskontexte der Objekte und kann
bei einer Ausstellung in einem etablierten westlichen Kunstzentrum als kritisch angesehen
werden.

Der Katalog spiegelt den Gedanken eines global-universellen Kulturverstandnisses wider.
Seine Gestaltung erinnert an einen Atlas, der die geografische Herkunft eines jeden

Kunstlers/einer jeden Kunstlerin auf einer aufgeschnittenen Weltkugel markiert.?> Durch

2 Vgl. Leeb, Susanne: Weltkunstgeschichte und Universalismusbegritfe. 1900/2010. In: kritische berichte,
Heft 2, 2012.

2 Belting 2006 (wie Anm. 2).

2 Vgl. ebd.

% Vgl. Martin, Jean-Hubert; Mark Francis; Aline Luque: Magiciens de la Terre. Paris 1989.
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die Darstellung, befindet sich der jeweilige Ort stets im Mittelpunkt der Welt.
Programmatisch war diese, visuell stets zentrale Herkunft der Kinstler*innen als eine
metaphorische Forderung einer > neuen Geografie der Kunstgeschichte< und einer
Gleichberechtigung der Kunststatten zu verstehen.?* Doch der Ausstellungskatalog wurde
paradoxerweise nie aus dem Franzdsischen in weitere Sprachen Ubersetzt. Dies stellt
wiederum einen fraglichen Ansatz sowie einen Selbstwiderspruch dar, da die Rezeption
der Ausstellung somit hauptsachlich in Frankreich stattfinden konnte.
Insgesamt waren in der Ausstellung tber hundert Kunstler und Kiinstlerinnen mit 51 Natio-
nalitdten vertreten, die zu der Zeit alle noch gelebt hatten.?* Das unterstreicht den An-
spruch der Aussteller, dezidiert zeitgendssische Kunst zu prasentieren. Die Kunstler und
Kiinstlerinnen beziehungsweise Magier und Magierinnen wurden von Martin und seinem
Team damit beauftragt, die Werke gezielt
fur die Ausstellung zu konzipieren. Aus
diesem  Grunde  stammen  viele
prasentierte Werke aus dem Jahre 1989.
Auf diesem Wege versuchte Martin, eine
De-Kontextualisierung  nicht-westlicher
Objekte zu vermeiden. Die Rezeption von
Martins  Ausstellungsprojekt entgegen

Abb. 3 Barbara Kruger, Qui sont les magiciens de la terre?, westlicher Normen verlief kontrar. Auf der

1989. . . . "
einen Seite wurde in Magiciens de la

Terre die Bedrohung erkannt, die Rolle
der westlichen Moderne kénne die
Stellung der Idee der Zentralperspektive
verlieren. Auf der anderen Seite wurde
seine Suche nach dem Authentischen,
dem Spirituellen und den > Magiern< in
der  Kunstwelt  debattiert.?  Das
Ausstellungskonzept wurde genau fir den

Abb. 4 Barbara Kruger, On n'a plus besoin de héros, 1989. Aspekt kritisiert, gegen den es sich

24 Vgl. Friedel 2016 (wie Anm. 1).
% Vgl. Lafuente 2013 (wie Anm. 5), S. 1.
% Vgl. Friedel 2016 (wie Anm. 1).
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eigentlich wendete: Einige kamen zu der Einsicht, dass der Kunst nicht-westlicher Lander
die Opposition zur akademischen Kunst des Westens aufgedrangt wurde.?” Hatten die
Ambitionen Martins sich von Rubins dualistischem Ausstellungsansatz distanzieren wollen,
so wurde sein Konzept von Kritiker*innen dennoch mit dessen »neokolonialer Attitide«
gleichgestellt.?

Martin argumentierte in einem Interview, das er 1989 mit Benjamin Buchloh bereits im

Vorfeld zu seiner Ausstellung gefihrt hatte:

A criticism that was immediately expressed about this exhibition project concerns
the supposed problem of decontextualisation and the betrayal of other cultures.
Yes, the objects in our exhibition will be displaced from their functional context, and
they will be shown in a museum and another exhibition space in Paris. But we will
display them in a manner that has never been used for objects from the Third World.
That is, for the most part, the makers of these objects will be present, and | will avoid
showing finished, movable objects as much as possible. | will favour ‘installations’
[...] made by the artists specifically for this particular occasion - | know that is
dangerous to extricate cultural objects from other civilizations. But we can also
learn from these civilizations, which - just like ours - are engaged in a search for
spirituality.?

Hier positionierte Martin sein Konzept dahingehend, Gemeinsamkeiten westlicher und
nicht-westlicher Kunst fur ein Publikum darzustellen, welches die Reprasentanz von
westlichen Avantgarde-Kiinstler*innen in (modernen) Kunstmuseen zu sehen gewohnt
war. Das zuvor genannte Beispiel des Mud-Circles von Richard Long und der traditionellen
Malerei der Aborigine-Gemeinschaft Yuendumu wirft die Frage danach auf, inwieweit
Gemeinsamkeiten in eben diesen Arbeiten zu finden sind. Wie bereits angedeutet,
blieben in Anbetracht der Hintergriinde und Entstehungsbedingungen aus verschiedenen
geographischen Landern, soziokulturellen Kontexten und Kunststrémungen, als Gemein-
samkeit der nebeneinander ausgestelltem Kiinstler*innen haufig allein die phdnomenolo-
gisch-asthetische Ebene bestehen, auf der diese miteinander kommunizierten. »Nicht
selten entschied sich der Kurator fir einen vermeintlich > traditionellen< Kunstler oder

bevorzugte die > Originalitat< eines Autodidakten - doch nur in puncto > nicht-

7' Vgl. ebd.

BVgl. ebd.

2 Interview zwischen Benjamin H.D. Buchloh und Jean-Hubert Martin. In: Art in America, vol. 77, Nr. 5, Mai
1989, S. 150-159 und 213.
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westlicher< Kunst. Die Stimmen professioneller Kiinstler*innen blieben ungehért.«* Dieser
Aspekt stellt wiederum eine Degradierung der nicht-westlichen Kunstproduktion dar. Es
bleibt kritisch zu betrachten, dass eine vermeintlich ebenbiirtige Préasentation von

westlich-akademischer und tribaler-autodidaktischer Kunst so nicht stattfinden konnte.

World Art und zeitgendssische Antworten auf die Globalisierung der Kunstwelt

Im Jahre 2014, 25 Jahre spater, belebte das Centre Pompidou die Ausstellung Magiciens
de la Terre mit einer Archivausstellung, einem begleitenden Kolloquium und einer
Sommeruniversitat fur Wissenschaftler*innen wieder.® Martin selbst erinnerte an die
ebenfalls seit 25 Jahren andauernden Diskussionen um sein Ausstellungskonzept. Sein
Streben danach, die Anthropologie in den Kontext des Kunstbereichs mit einzubeziehen,
sei bis heute nicht erbracht worden.*> Wahrend das Thema des westlich-orientierten
Sammelns in Frankreich schon aufgegriffen wurde, hielt sich Deutschland nach der
Direktion Martins im Dusseldorfer Museum Kunstpalast®® dahingehend bisher zuriick. Die
Ausstellung Magiciens de la Terre ist folglich, trotz ihrer kritischen Rezeption, relevant.

Noch im Hinblick auf die gegenwdartige Debatte erscheint Martins Konzeption ebenso
programmatisch wie paradigmatisch. Das gilt nicht zuletzt auch fur das zeitgenéssische

Sammlungs- und Ausstellungswesen. In Deutschland zeichnet sich derzeit eine

* Friedel 2016 (wie Anm. 1).

*'Vgl. Cohen-Solal, Annie: Magiciens De La Terre - Retour Sur Une Exposition Legendaire. Paris 2014.

2 Vgl. Grimm-Weissert, Olga: Riickblick auf eine visionére Schau, 13.04.2014. In: Online-Auftritt vom
Handelsblatt, URL: https://www.handelsblatt.com/arts_und style/kunstmarkt/magiciens-de-la-terre-
rueckblick-auf-eine-visionaere-schau/9758358.html?ticket=ST-9709754-5nr43Y mdw2AWroRYnRTj-ap3
(aufgerufen am: 05.11.2018).

%% Als Martin im Jahr 2000 Generaldirektor des Museum Kunstpalast in Dusseldorf wurde, beabsichtigte er,
seinen globalen Ansatz im musealen Ausstellungskontext weiterzufiihren und widmete dort 2001 eine
Ausstellung den >Altaren aus aller Welt<. In dieser Ausstellung wollte er sowohl Altare als visuelle und
kiinstlerische Ausdrucksformen présentieren, als auch die Kunst und Religion wieder (Was heiBt hier genau
>wieder<?) miteinander verbinden, um neue Sichtweisen auf das Kunstverstandnis zu werfen. Dariiber
hinaus beabsichtigte er, westliche Kunst und Anthropologie zu verknipfen. Er verwies darauf, dass Altare
immer dann in den Interessenfokus von westlichen Ausstellungen gelangten, wenn diese ein besonderes
Alter autwarfen - jedoch wurde die zeitgenéssische Altarproduktion nicht-okzidentaler Entstehungslander
auBer Acht gelassen. Er wollte damit nicht mehr die metaphysischen Gemeinsamkeiten von Kunstobjekten
untermauern, wie es bei der Ausstellung Magiciens de la Terre die Intention gewesen war, sondern die
Verschiedenheit der Kulturen und Religionen, die durch die Globalisierung besonders zu Tage tritt,
unterstreichen. In seiner Zeit als Direktor in Diisseldorf forderte er also keine >Universalgesellschaft«.

(Vgl. o. A.: Museums-Chef Martin: Altére im Museum - das ist Globalisierung, 28.08.2001. In: Online
Auftritt der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, URL: http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/interview-
museums-chef-martin-altaere-im-museum-das-ist-globalisierung-129033.html (aufgerufen am:
10.11.2018). und o. A.: Altére ins Museum! Jean Hubert-Martin im Gesprédch mit Christoph Danelzik-
Briiggemann. In: kritische berichte, Heft 01/2001. S. 47.)
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Ausstellungstendenz  ab, die museale Sammlungen, Ausstellungen und deren
Gegenstandsbereich hinterfragt. Fraglos werden auch zukiinftig verstarkt nicht-westliche
Akteure - Kinstler*innen, Kurator*innen und Theoretiker*innen - die museale Praxis
mitgestalten.** 2015 wurde das Projekt museum global von der Kulturstiftung des Bundes
ins Leben gerufen.®® Die Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen in Dusseldorf nahm am
Ende des Jahres 2018 mit der Ausstellung: Mikrogeschichten einer ex-zentrischen
Moderne daran teil und thematisiert die Initiative seit 2015 mit Veranstaltungen und
Symposien.* Im Rahmen desselben Projektes untersuchte im Jahre 2018 auch die
Nationalgalerie der Staatlichen Museen zu Berlin mit der Ausstellung Hello World. Revision
einer Sammlung seine eigene, eurozentrische Aufstellung. Im Begleitheft zur Ausstellung
heift es:

Die Sammlung ist das Fundament eines jeden Museums, und sie wird gepragt von
sich verandernden politischen und kulturellen Rahmenbedingungen. Mit der
Ausstellung Hello World. Revision einer Sammlung geht die Nationalgalerie der
Frage nach, wie eine vorrangig der Kunst Westeuropas und Nordamerikas
verpflichtete Sammlung ihre Ausrichtung um nicht-westliche Kunststrémungen und
transkulturelle Ansatze erweitern kann. Wie sahe die Sammlung heute aus, hatte ein
weltoffeneres Verstandnis ihre Entstehung und ihren Kunstbegritf gepragt? Vor dem
Hintergrund einer zunehmend globalisierten Gegenwart und der damit verbundenen
Chancen und Verwerfungen erscheint eine solche Revision besonders dringlich.*’

Mit der Ausstellung A Tale of Two Worlds® schloss sich das MMK Frankfurt diesen
Revisionen ebenso an wie das Lenbachhaus Minchen mit der Ausstellung
Gruppendynamik. Die Sammlung Blauer Reiter und Kinstlerkollektive der Moderne im

globalen Kontext.*

* Vgl. o.A.: museum global. Sammlungen des 20. Jahrhunderts in globaler Perspektive. In: Online-Auftritt
der Kulturstiftung des Bundes, URL: https://www.kulturstiftung-des-

bundes.de/de/projekte /bild und raum/detail/museum_global.html (aufgerufen am 10.11.2018).

* Vgl. ebd.

* Vgl. Programme und Projekte. In: museum global. Sammlungen des 20. Jahrhunderts in globaler
Perspektive. In: Online-Auftritt der Kulturstiftung des Bundes, URL: https://www.kulturstiftung-des-
bundes.de/de/projekte /bild und raum/detail/museum_global.html (aufgerufen am 10.11.2018).

¥ 0.A.: Hello World. Revision einer Sammlung. In: Begleitheft der Ausstellung des Hamburger Bahnhofs -
Museum fiirr Gegenwart, Staatliche Museen zu Berlin. 2018. S. 7.

% Vgl. 0.A.: A Tale of Two Worlds. In: Online-Auftritt der Kulturstiftung des Bundes, URL:
https://www.kulturstiftung-des-

bundes.de/de/projekte /bild und raum/detaqil/a_tale of two worlds.html (aufgerufen am 10.11.2018).
¥ Vgl. o.A.. Gruppendynamik. Die Sammlung Blauer Reiter und Kiinstlerkollektive der Moderne im globalen
Kontext - Ausstellungs- und Forschungsprojekt im Lenbachhaus Miinchen. In: Online-Auftritt der
Kulturstiftung des Bundes, URL: https://www.kulturstiftung-des-
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Ausblick

Die Ausstellung Magiciens de la Terre war nicht nur eine kuratorische Umorientierung im
Hinblick auf das Ausstellen indigener und westlicher Kunst in einem vermeintlich
gleichwertigen Kontext. Sie bot vor allem Anlasspunkte fiir einen kritischen Diskurs. Sie
fordert noch die fortlaufende Revision vieler bedeutender Sammlungen, und postulierte
die Hinterfragung der Tendenz einer Hegemonialperspektive westlicher Kunstproduktion
und -institutionen.

Die neu ausgerichteten Forschungs- und Ausstellungsprojekte erzwingen zudem die
Beschaftigung mit der Herkunft und zwanghafter Enteignung von Stammesgutern zu
Kolonialzeiten. Infolgedessen mussen europdische Sammlungen sich der Frage stellen,
inwieweit der Besitz, der Handel und das Ausstellen von Objekten aus ehemaligen
Kolonialgebieten uberhaupt rechtmaBig ist. Ein aktuelles Beispiel zeigt, dass dieser
wichtige Faktor bisweilen gréBtenteils vernachlassigt wurde. Der franzésische Staatschef
Emmanuel Macron leitete die Rickgabe von Raubkunst aus ehemaligen Kolonialgebieten
ein. Er entschloss sich dazu, 26 Artefakte aus Benin an das westafrikanische Land
zuriickzugeben. Zuvor war ihm der Kolonialismus-Bericht »Restituer le patrimoine
africain« (etwa: Restitution des afrikanischen Kulturerbes) von Bénedicte Savoy und
Felwine Sarr vorgelegt worden, der belegte, dass die franzésische Armee 1892, im Zuge
der Einnahme des Landes durch Frankreich, Stammesguter importiert hatte. *° Obgleich
das Land diese Objekte schon friher zuriick verlangt hatte, blieb die Forderung bis zum
jetzigen Zeitpunkt verneint.* Der Bericht von Savoy und Sarr wirft Schatzungen auf, dass
sich 85 bis 90 Prozent des afrikanischen Kulturerbes in Europa befinde. Allein in
franzésischen Museen, in den Sammlungen des Pariser Musée Quai Branly, befinden sich
demzufolge rund 70.000 Artefakte aus Subsahara-Afrika und mehr als 17.000 in weiteren

Museen.*?

bundes.de/de/projekte /bild und raum/detail/gruppendynamik die sammlung blauer reiter und kue
nstlerkollektive_der_moderne _im_globalen_kontext.html (aufgerufen am 10.11.2018).

40 Vgl. Sarr, Felwine; Bénédicte Savoy: The Restitution of African Cultural Heritage. Toward a New
Relational Ethics. Paris 2018.

“'Vgl. 0.A.: Nach Kolonialismus-Bericht. Frankreich gibt 26 Werke an Benin zuriick. In: Online-Auftritt des
monopol-magazins, URL: https://www.monopol-magazin.de /frankreich-gibt-26-werke-benin-zurueck
(aufgerufen am 23.11.2018).

42 Vgl. o.A.: Riickgabe afrikanischer Kunst. Sorge um Frankreichs Sammlungen. In: Online-Auftritt des
monopol-magazins, URL: https://www.monopol-magazin.de /sorge-um-frankreichs-sammlungen
(Aufgerufen am 23.11.2018).
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Und dennoch werden Objekte afrikanischer

und ozeanischer Stdmme in europdischen

Museen bleiben. Was nach Magiciens de La

Terre zu hinterfragen bleibt, ist, wie moderne

globale kiinstlerische Produktion auf Augen-

hohe prasentiert werden kann. Zwar inten-

dierte Jean-Hubert Martin eine ebenbirtige

Ausstellung und stufte doch, im gleichen

Schritte, Artefakte als Kunstwerke ein, ohne

zu beachten, dass diese urspriinglich

entstanden waren, um in einem bestimmten

kulturellen Kontext. Er defraudierte ein Abb. 5 Neil Dawson, Globe, 1989.

wesentliches Faktum der Exponate anderer kultureller Herkunftsgebiete und enteignete
diese ihrer eigentlichen Funktion.*® Dies re-kreierte wiederum das exotische Bild von einer
primitiven Volkskunst und der Zurschaustellung ethnologischer Artefakte in Korrelation mit
westlicher Avantgardekunst.

Doch trotz der zahlreichen kritischen Reaktionen gibt es auch heute noch Befurworter
jenes Ausstellungskonzeptes, das fur ein gegenwartiges Kunstverstandnis und die
Prasentation von Kunst in modernen Museen als wegweisend angesehen werden kann.
Hans Belting nannte Jean-Hubert Martin rickblickend auf die Ausstellung einen
> Propheten der Globalisierung< #4, der selbstverstandlich zu jener Zeit unerwiinscht
gewesen war und verwies auf den Globus, der 1989 symbolisch tber dem Dach des Centre
Pompidou schwebte (Abb. 5). Dies sollte die Erde als Ganzes zeigen und damit deutlich
machen, dass Kunst in dieser Ausstellung in einer globalisierten Anschauung heraus
prasentiert wurde. Diese Auffassung der Kunst, die eine dezentralisierte und
gleichberechtige Welt der Kunstproduktion verlangt, steht somit weiterhin fur eine
ebenburtige Behandlung von Kiinstler*innen. Jene Sichtweise fordert bisherige Methoden
und Themen der Museums- und Sammlungsprogramme heraus und skizziert ein
erweitertes Moderne- und Gegenwartskunst-Terrain.  Auch deutsche museale

Sammlungen nahmen sich nun der Aufgabe an, den Begriff > Moderne< neu zu

$Vgl. ebd.
44 Vgl. Grimm-Weissert 2014 (wie Anm. 32).
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verhandeln. Hinsichtlich der in diesem Aufsatz aufgezeigten Problematik stehen sie vor
der Frage, wie mit in sich geschlossenen, auf Europa und Nordamerika basierten
Sammlungen moderner Kunst sowie der damit verbundenen Geschichtsschreibung

umgegangen werden kann.*®
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Hannah Rhein

Kunstwerke neu positionieren - Kontexte verschieben.

Karl Burgeffs Dionysos Brunnen und die Umgestaltung des Domareals

Die Stadt verandert sich - vor allem das Areal um den Kélner Dom wird seit seiner
Fertigstellung im Jahre 1880 bis heute stets nach neuen Konzepten um- und neugestaltet.’
Ostlich des Doms entstand hier in den Jahren 1972 /73 Karl Burgeffs Dionysos Brunnen.?
Nicht nur der Dom, sondern auch der Dionysos durchliefen seither diverse Phasen der
Umgestaltung, die sowohl das gotische Baudenkmal als auch die Brunnenplastik in
unterschiedliche rdumliche Situationen gesetzt und somit den jeweiligen
architektonischen Kontext verschoben haben. Der sich wandelnde Kontext verandert das
Werk - oder nicht? Nimmt die Umgestaltung des Areals tberhaupt Einfluss auf das Werk
und wenn ja, inwiefern? Im Folgenden soll versucht werden, diese Fragen anhand der
architektonischen Veranderungen der Domumgebung in Bezug auf Burgeffs Kunstwerk
und dessen Kontext zu beantworten.

Zundchst sollte deutlich gemacht werden, dass durch die Umgestaltung in allen ihren
Phasen versucht wurde jeweils den Anforderungen, die sich mit jeder Neufokussierung
verlagert haben, nachzukommen: So wurde das jeweils vorhandene Konzept als schlecht
bewertet, da es dem eigenen vermeintlich idealen Entwurf ganzlich widersprach, d.h.
jeder Phase ging der Wunsch voraus, das Alte zu aktualisieren und hinsichtlich der eigenen
Vorstellungen zu verbessern. Ein Konflikt, der raumlich auch am Dionysos Brunnen
erfahrbar und in einem Kommentar zur zweiten Phase von Uta Winterhager exemplarisch
beschrieben wird:

So sehr man sich hier auch um Erklarungen bemiihte, es knirschte dort, wo das
Museumsplateau an die Domplatte stieBB gewaltig. Wahrend man sich oben ob der
Enge nur ein wenig aneinander rieb, entstand auf der StraBen- und Altstadtebene

'Vgl. als Einfihrung in die Geschichte dieses Areals ab 1800: Breuer, Judith: Die K&lner Domumgebung als
Spiegel der Domrezeption im 19. Jahrhundert. K5In 1981. In Bezug auf den Dionysos-Brunnen sind vor allem
folgende Titel in der Entwicklung im 20. Jahrhundert relevant: Stadt KéIn - der Oberstadtdirektor
Hochbaudezernat (Hg.): Die Domplétze und das Rémisch-Germanische Museum. Kln 1974. Flagge,
Ingeborg: Eine Architektur fir die Sinne - Busmann + Haberer. Berlin 1996. Fur die aktuelle Situation siehe
Uta Winterhager: Domplatte, runderneuert. In: Bauwelt, 15, 2017, hier S. 14-29. Dort findet sich zusétzlich
eine tabellarische Ubersicht zur Entwicklungsgeschichte des Hofes von 1234 bis 2017.

2 Vgl. Hirsch, Thomas: Karl Burgeff. Plastische Arbeiten. Kéln 2008, S. 7.
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darunter eine unschéne, ungestaltete Unterwelt. Deren trauriges Zentrum bildete

der Dionysoshof, der Vorplatz des frihchristlichen Baptisteriums. Von Schaller am

Rand der Domplatte platziert, verschwand er jetzt durch die Uberdeckelung der

StraBe in einem dunklen Loch.?

Diese Ausfihrungen machen nicht
nur deutlich, dass durch den Umbau
auf der héheren Ebene der
Domplatte die ftiefere verschluckt
wurde; sie verweisen auch auf die in
verschiedenen Phasen realisierten
Baukonzepte. Die drei wesentlichen

Umbauphasen werden im Folgenden

Abb. 1Dionysos Brunnen, Phase 1, Fritz Schaller.

fur eine anschlieBende Diskussion tiber die Kontextverschiebung zusammengefasst: Die

erste Phase (Abb. 1) kann als die urspriingliche raumliche Situation fir den Dionysos

Brunnen definiert werden. Nach einem,

im Jahr 1956 durch die Stadt Koln

ausgeschriebenen Wettbewerb, erhalt der Architekt Fritz Schaller den Auftrag zur Neu-

gestaltung der vom zweiten Weltkrieg stark beschadigten Domumgebung. Zwischen

Hauptbahnhof und éstlichem Domchor integriert Schaller einen Ruheort. In Zusammenar-

beit mit dem von ihm beauftragten Kiinstler Karl Burgeff entsteht dort schlieBlich Ende

Abb. 2 Dionysos Brunnen, Phase 2, Peter Busmann und Godfrid

Haberer.

der 1960er Jahre der Dionysos Hof.
Wenig spater, 1973, wird dort der
gleichnamige Brunnen installiert.
Die zweite Phase (Abb. 2) setzt
mit dem Bau des Museum Ludwig,
des Wallraf-Richartz-Museum und
der Philharmonie in unmittelbarer
Nahe zum Dom ein. Das Konzept

der Architekten Peter Busmann

und Godfrid Haberer sieht die

* Uta Winterhager: Das Museum ist ein éffentlicher Raum. In: winterhagerbuero, 09. Oktober 2017,
http://winterhagerbuero.de /das-museum-ist-ein-oeffentlicher-raum/ (12.11.2018).

4Vgl. Gebauer, Emanuel: Fritz Schaller. Der Architekt und sein Beitrag zum Sakralbau im 20. Jahrhundert.

Ksln 2000, S. 328-337.
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»Schaffung gegliederter Erlebnisrdume am Domchor durch die Uberbriickung und

teilweise Uberbauung der Bechergasse«® vor. Es sollte wieder ein, zumindest im Blick

freistehender Dom realisiert werden; die Domterrasse, das Museum und der Rhein sollten

zueinander in Beziehung stehen. Jedoch bedeutete die Umsetzung dieser Idee den

Abb. 3 Dionysos Brunnen, Phase 3, Allmann Sattler Wappner.

Verschluss des zuvor offenen Dionysos
Hofes, nahm sie doch maBgeblichen
Einfluss auf die rdumliche Umgebung des
Brunnens.®

Auch in der dritten Phase (Abb. 3), die
2017 mit den Planungen des Architektur-
biros  Allmann  Sattler ~ Wappner
eingeldutet wurde, steht der Dionysos
Brunnen immer noch hinter dem &stlichen

Domchor. Die Stadt »raumt auf«’, wie in

der Bauwelt zu lesen ist, und so wird der Dionysos genétigt, aus seinem Versteck und in

eine apollinische Ordnung hervorzutreten und wahrgenommen zu werden:

Die Vielzahl der Materialien und uber die Jahre entstandenen Einbauten haben
den Eindruck einer Unaufgerdumtheit und Unlesbarkeit entstehen lassen. Es ist
unser Ziel, dem &ffentlichen Raum eine zuriickhaltende und hochwertige
Gestaltung zu geben. Wir méchten Kontinuitat etablieren und dabei Themen
aufgreifen, die der Stadt seit langem eingeschrieben sind.®

Widerspricht das Ziel, Ordnung in das Chaos zu bringen, nicht grundsatzlich dem

dionysischen Gedanken - vor allem dann, wenn man ihm seinen Raum nimmt und Apoll

tiber ihn Herr werden lasst? Halt sich die Gestaltung des Raumes wirklich zuriick, wie Uta

Winterhager ausfuhrt, wenn sie doch das Historische negiert und den Brunnen in véllig

andere rgumliche Kontexte setzt? Was passiert mit dem Kunstwerk unter diesen

Bedingungen?

* Flagge 1996, S. 99.

¢ Vgl. Miller, Anne Luise: Die Geschichte des Dionysos Hofes. In: Ausst.-Kat., K5In, Museum Ludwig, 2005:

Dionysos Hof 1:1, S. 23-25, hier S. 25.
7 Vgl. Winterhager 2017, S. 14-27, hier S. 20.
8 Ebd.
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Schandfleck Dionysos - ein »Unort« der Stadt

Doch nicht nur in der Bauwelt befirwortet man die klaren neuen Strukturen rund um den
Dom; schon vor der Gestaltung der dritten Phase liest man im Feuilleton der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung, wie dringlich die Stadt »den gréBten Schandfleck an ihrem
vornehmsten Denkmal im Eiltempo zu beseitigen«® versuchte, um so den
architektonischen Fehler hinter ihrer wertvollsten Sehenswirdigkeit zu bereinigen.
Andreas Rossmann nennt den Dionysos Hof einen »Schandfleck«,® also »etwas, was in
argerlicher Weise den sonst guten Eindruck von etwas beeintrachtigt«." Das Feuilleton
der FAZ sieht also vor allem in dem Gestaltungsgefalle von Umgebung und Dom das
wesentliche Problem. Denn wenn man seiner Argumentation folgen will, misse ein
prachtiges Bauwerk vor Chaos und Unordnung geschiitzt werden, da dessen Bedeutung
nicht durch vermeintlich Unperfektes in Mitleidenschaft gezogen werden dirfe. Befande
sich nur nicht diese architektonische »Misere«'? in unmittelbarer Nahe zu dem gotischen
Weltkulturerbe, so kénnte man den Kélner Dom in seiner vollen Pracht bestaunen. Der
Dionysos Hof mit seinem Brunnen ist demnach also als ein Schénheitsfehler zu verstehen,
den es zu korrigieren gilt, um schlieBlich den Idealvorstellungen einer Stadtreprasentation
naherzukommen. Wer hier definiert, was ideal ist, bleibt jedoch unklar. Dies wurde nicht
nur unter Architekten und Architektinnen und Stadtplanern und Stadtplanerinnen
diskutiert; vor allem auf politischer Ebene wurde um die Neugestaltung des Domareals
gekampft:

Den Unort zu beseitigen und das Baptisterium, das mit Mauer und verschlossener
Gittertir von ihm abgetrennt ist, aus seinem Schattendasein zu erlésen, gehort zu
den dringendsten Desideraten der Stadtreparatur.®

Der Wunsch, die Stadt zu reparieren, scheint nicht nur eine baufallige, sondern auch eine

asthetische Kategorie zu implizieren. Der Dionysos Hof ist also ein zerstérter,

? Andreas Rossmann: Nicht besonders empfehlenswert. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 08. August
2009, http://www.faz.net/aktuell /feuilleton/kunst /koelner-dom-nicht-besonders-empfehlenswert-
1844746.html (13.11.2018).

0 Ebd.

" Dudenreaktion (0.J.): >Schandfleck< auf Duden online. URL:
https://www.duden.de/node /678157 /revisions /1834806 /view (13.11.2018).

2 Rossmann 2009 (wie Anm. 9).

¥ Ebd.
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dysfunktionaler Ort - ein hasslicher Unort, der nicht zu existieren scheint und an dem
man sich nicht aufhalten will. »Ein verdrangter Ort«®, wie eine schauerlich unliebsame
Erinnerung, die lieber vergessen werden sollte. Andreas Rossmann verwendet in seinem
Text stark emotionalisierte Begriffe, die Burgeffs Dionysos Brunnen ins Abseits des
kunsthistorischen Diskurses stellen. Ein Abseits, in das sich das Werk nicht selbst begeben
hat. Vielmehr wurde durch kurzfristige architektonische Planungen eine ungliickliche
Raumlichkeit erzeugt, die den von Fritz Schaller geplanten Ort tberhaupt erst in einen
Unort verwandelt hat. Der Dionysos Brunnen hat keine Chance, sich als Kunstwerk gegen
diese Stimmung zu positionieren, da er nicht mehr als solches wahrgenommen werden
kann; denn vor ihm steht der Dom, der als Weltkulturerbe seine Umgebung in den Schatten
stellt.

Gegen diese Position hat Kasper Kénig in den Jahren 2004 und 2005, im Rahmen
einer kurzfristigen Intervention, die in Zusammenarbeit mit dem Forum aktueller
Architektur in K&éIn (plan04) und mehreren Kiinstlern und Kinstlerinnen und Architekten und
Architektinnen zu Stande kam, versucht, den vernachlassigten Raum wieder aus diesem
Abseits herauszuholen. Dazu setzte man sich mit dem Motiv des Unortes auseinander: Der
Dionysos Hof wurde mit 50.000 Litern Schaum gefillt, der durch Lichtreflexionen und
seine sdubernden Eigenschaften an die hellen Tage der Architektur von Fritz Schaller
erinnern sollte.” In der zweiten Phase, so ungeliebt sie seitens der Presse war, wurde also
mit dieser Aktion versucht, nochmal an das zu erinnern, was eigentlich mal war. In diesem
Sinne soll auch hier einen Schritt zurickgetan werden, um das betrachten zu kénnen, was

Fritz Schaller und Karl Burgeff entworfen haben.

Dionysos Hof, ein Ort der Ruhe

Dazu kehre ich zur ersten Umbauphase zuriick. 1956 wurde ein internationaler
Wettbewerb ausgeschrieben, der zu einer Neugestaltung der zerstérten Domumgebung
fuhren sollte. Das Projekt scheiterte, da sich die Preistrager selbst in unrealisierbaren
Visionen verstrickten. In Zusammenarbeit mit Hans Schilling entwickelte Fritz Schaller

seinen Beitrag, der aus einem Gliedersystem um den Dom herum bestand und der

" Interessant in diesem Zusammenhang ist die aktuelle Debatte rund um den Ebertplatz, dem ein zu
vergleichender Charakter zu eigen ist. Ein Verweis darauf, dass es sich bei dem Dionysos Hof nicht um
einen Einzelfall handelt, sondern hier eine umfassendere Thematik angeschnitten wird.

5 Rossmann 2009 (wie Anm. 9).

¥ Vgl. fir weitere Informationen Ausst.-Kat., Kéln, Museum Ludwig, 2005: Dionysos Hof I:1.
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ehemaligen Freilegung der Kathedrale entgegenwirkte und sie wieder in das Stadtgefiige
einbinden sollte.” Endgiltig entschied man sich erst 1966 fur einen etwas erweiterten
Entwurf von Fritz Schaller, worauf die Bauarbeiten unter folgender Maxime begannen:®

Der Kdlner Dom wird von Einheimischen ebenso wie von Fremden als der
eigentliche Mittelpunkt der Stadt empfunden - nicht nur im geographischen Sinne,
sondern auch als Objekt der Identifikation. [...] So stellte sich die Aufgabe, Platze
wiederzugewinnen, sie zu gestalten und zugleich die Verkehrsprobleme zu
bewaltigen. [...] Der Dom braucht in seiner Nachbarschaft maBstabgebende
Bauten, die ihn in den StadtgrundriB einbinden. Bei diesen Bauten soll auf
stilistische Anpassungsversuche verzichtet werden. Sie sollen sich zu ihrer
Entstehungszeit bekennen, und zwar in Form und Material .”

Die Stadt wollte also nicht Altes rekonstruieren, sondern der Gegenwart Raum geben und
die Geschichte im Sinne eines Neuanfangs mit zeitgendssischer Architektur
weiterschreiben (eine Idee, an die man sich beim Ubergang in die dritte Phase nicht mehr
hielt). Im Fokus neben dieser symbolischen Fortfiihrung stand des Weiteren die Integration
des Doms in den Stadtraum, sodass es seiner Bedeutung fur die Stadt gerecht wurde.
Nicht nur der Verkehr sollte optimiert werden; ebenso galt es, Aufenthaltsraume fir
Menschen zu schaffen. Einer davon war der Dionysos Hof, der als »Ort der Ruhe und
Beschaulichkeit«?® konzipiert werden sollte. Emanuel Gebauer beschreibt diesen Ort
ausfihrlich. Da es den Dionysos Hof heute nicht mehr gibt, kann die Komplexitat der
gestalterischen Mittel Schallers nur mehr den Worten Gebauers entnommen werden.”

Der bizarr expressiv geformte, teils offene, teils gedeckte Raum kennt weder
irgendeinen rechten Winkel noch parallele Entsprechungen. So scheint denn auch
die Gestalt des zur Domachse quer gelegten Polygons, in dem sich zwei
schneckenférmig nach unten gewundene Weg- und Treppenrdume treffen, im
Ganzen ein antithetisches Kommentarprogramm zum scholastischen durchwirkten
Feingliederbau des Domchores widerzuspiegeln, direkt verwandt mit der
verschraubten Dionysosplastik im Schwerpunkt des leicht konzentrisch abfallenden
Bodens. Die in senkrechten Streifen aus Nagelfluh kristallin gebrochene
Verkleidung der Wandung ist an zwei Stellen unterbrochen: Die eine stellt einen
schmalen Spalt dar, durch den hindurch der dunkle Raum, der sich hinter der Wand

"Vgl. Gebauer 2000 (wie Anm. 4), S. 201-205.

¥ Ebd., S. 328-337.

¥ Stadt KsIn 1974 (wie Anm. 1), 0.S.

2 Ebd.

% Der Dionysos Hof in seiner urspriinglichen Version ist heute nicht mehr als solcher erfahrbar, auch die
Fotogratien beschranken sich auf wenige, nicht besonders ausdrucksstrake Blickwinkel, sodass eine
eigene Beschreibung kaum méglich ist. So ist man in der Betrachtung génzlich auf bildliche und textliche
Reproduktionen angewiesen.
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zwischen den beiden Offnungen verbirgt, sparlich belichtet wird. Die andere ist
ein groBes Rechteckportal, mit einem kunstvollen Schmuckgitter versehen.??

Hinzuzufugen waren vor allem noch die duBeren Bedingungen des Ortes, wodurch sich
der Raum wesentlich von der zweiten Phase unterscheidet. Denn in der ersten Phase hat
dieser vielmehr offenen Platzcharakter, da sich von ihm aus der Blick zum Rhein hinunter
6ffnet, Luft und Licht freien Zugang zu ihm haben und er vermittelnd zwischen den
anliegenden Orten wirkt, als dass er spater dann in der zweiten Phase viel mehr zum
dunklem Hinterhof wird - eingeschlossen zwischen Autotunnel und rundherumfiihrenden
Wanden. Fur diese urspringlich offene architektonische Situation aber entwarf Karl

Burgeff den Dionysos Brunnen.

Entwicklung aus dem Raum - Burgeffs Ortsspezifitat

Der Dionysos entsteht 1972 /73. In mehreren Studien erarbeitet Burgeff sich die gegebene
Raumlichkeit und nahert sich der lebensgroBen Plastik durch das Zusammentihren
unterschiedlicher Elemente an. Durch Kombination unterschiedlicher Elemente will er das
Raumgefihl visualisieren und erweitern. Er konzipiert demnach fur den gegebenen Ort,
und schafft eine Interpretation des Dionysos-Mythos, die mit dem Raum korrespondiert.
Seine diversen Dionysos-Variationen unterstreichen die Komplexitat seiner Mythos-Inter-
pretationen nochmals eindriicklich. So beschaftigt Burgeff das Thema auch nach der Fer-
tigstellung des Brunnens noch weiter. Das gilt ebenso fir die Drehung innerhalb der Figur
und das Kreuzen der Beine. Immer wieder lassen sich dhnliche Strukturen in neuen Ver-
bindungen finden, als verfigte er Uber einen Baukasten, aus dem er fortwdhrend Teile
entnimmt, um Neues aus ihnen zu schaffen. Von dieser Vielfalt an Interpretationsmég-
lichkeiten kommt Burgeff zu einem Prinzip des Zusammensetzens, das er sowohl plastisch,
als auch zeichnerisch realisiert. Diese Verbindung kommt nicht zuletzt dadurch zu Stande,

dass Burgeff seine plastischen Arbeiten stets in Zeichnungen erprobt. Er nutzt das

22 Gebauer 2000 (wie Anm. 4), S. 336.
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Abb. 4 Karl Burgeff, Dionysos, 1972/73.

zweidimensionale Medium zum Vorstudium fur
das Dreidimensionale. SchlieBlich entscheidet
sich Burgeff aber fur eine halbliegende
Darstellung mit verschrankten Beinen. Ein
direkter Ortsbezug wird in dieser Fassung
unter anderem in der Geste des Lauschens
deutlich, die durch das ans Ohr gehaltene
Fullhorn suggeriert wird.?* Dionysos lauscht
seiner Umgebung, bespielt sie nicht,
auBBerdem werden die Rillen der umgebenden
Mauern in der Gestaltung des Sockels

wiederaufgenommen. Am Sockel sind sie

noch starr. Doch je naher sie dem Kérper kommen, desto mehr beginnen sich die Rillen

diagonal zu drehen. Dionysos scheint in den Raum hineingedreht zu sein, wie in die Situ-

ation hinein positioniert - eine Verschrankung mit der Umgebung, die sich in den

gekreuzten Beinen wiederholt (Abb. 4).

Diese formale Verflechtung von Dionysos Plastik und Dionysos Hof lasst sich ebenso auf

die auBere raumliche und historische Umgebung tbertragen. Dionysos als Brunnen nimmt

den nahen flieBenden Rhein in sich auf, und er steht in Bezug zu dem im Zweiten Weltkrieg

entdeckten Dionysos Mosaik als Vermittler zwischen Geschichte und Gegenwart, auf die

Abb. 5 Karl Burgeff, Dionysos, 1972/73.

2 Vgl. Hirsch 2008 (wie Anm. 2), S. 7-11.
% Ebd.

er mit seiner Blickrichtung hin zum Museum
Ludwig verweist. Die lebensgroBe Figur steht
dem Betrachter und der Betrachterin nicht
frontal gegeniber, sondern ist entweder von
oben in den Lichthof hineinblickend oder von
unten den Menschen uberragend zu sehen
(Abb. 5). So folgt man untenstehend seinem
Blick, gelenkt durch die auf ihn zulaufenden
und zentrierenden Streifen auf dem Boden,

Richtung Himmel, Bahnhof und Museum.?*
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Thomas Hirsch setzt diese Blickfiihrung und Selbstpositionierung des Betrachters und der
Betrachterin zum Werk fur Burgeffs raumbezogene Darstellungen nochmals eindriicklich
in Bezug zu dessen glyptischer Kunst. Seine Beobachtung lasst sich auch auf den Dionysos
ubertragen:

Eine spezifische Qualitat von Burgeffs glyptischer Kunst ist der Umgang mit der
Perspektive, der den Betrachter augenblicklich einbezieht und die Klarung des
eigenen Standpunktes erfordert. Burgeff schichtet Raum, und es gelingt ihm,
verschiedene  Zeit- und  Handlungsebenen zu  verschrénken  oder
aufeinanderprallen zu lassen. Beschreibung und Interpretation verhalten sich
zueinander.?

In Hirschs Beschreibung von Burgeffs Arbeitsweise klingt das an, was Miwon Kwon als site
specificity, d.h. die Art und Weise vorstellt, in der die konkrete Realitdt des Ortes
unmittelbar auf das Werk Einfluss nimmt.2¢ Ortsspezifische Arbeiten sind demnach solche,
die sich ganz dem umgebenden Kontext hingeben, formal von ihm bestimmt sind und das
Werk mitkonzipieren. Doch kann man Karl Burgeff nicht ganz mit Miwon Kwons Augen
sehen, denn der Dionysos ist nicht durch den Raum determiniert, sondern aus ihm heraus
entwickelt worden. Er dreht sich aus diesem heraus und passt sich dessen Bedingungen
entsprechend an. Dennoch macht Kwon auf eine Zugehérigkeit von ortsspezifischen
Werken zum Raum aufmerksam. Auch wenn er sich hier auf absolute Positionen bezieht,
lassen sich doch relevante Gemeinsamkeiten finden. So stellt sich vor allem nach der
Neupositionierung in Phase drei die Frage, ob sich das Werk tberhaupt aus seinem
Raumkontext herausdrehen lasst, oder ob es dann im Sinne Robert Barrys Pramisse »They
cannot be moved without being destroyed«? seinen Werkcharakter verliert. In seiner
neuen Position muss Dionysos sich selbst mit Hilfe des Betrachters und der Betrachterin
seinen neuen Ort suchen. Doch stellt sich hier die zentrale Frage, ob man so dem Werk
noch gerecht werden kann. Karl Burgeff ist auch von der Radikalitat Richard Serras weit
entfernt, der eine Neupositionierung seiner Werke ausschlieBt: »lt is a site-specific work

and as such not to be relocated. To remove the work is to destroy the work.«?® Doch liegt

% Hirsch 2008 (wie Anm. 2), S. 13.

% Vgl. Kwon, Miwon: One Place After Another: Notes On Site Specifcity. In: October, 80, 1997, S. 85-110,
hier S. 85.

7 Robert Barry zit. nach Kwon 1997, S. 86.

28 Richard Serra zit. nach Kwon 1997, S. 86.
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dies auch darin begriindet, dass bisher in keiner Aussage von Burgeff in dieser Klarheit

eine Ortsspezifitat fur sein Werk definiert wurde.

Schon mit dem Bau des Museum Ludwig und der Neugestaltung der Philharmonie (Phase

zwei) wurde der Ort im Sinne Robert Barrys und Richard Serras bereits zerstért - ein Um-

bau, der vor allem den Neubau fir Kunst und Musik im Fokus hatte, aber kein Augenmerk

auf den Lichthof rund um den Dionysos Brunnen legte. Der Lichthof erhielt ein Dach (Abb.
6), das weder Luft noch Licht in den Hof
lieB, weshalb der Ort zur > Pissecke«<
und zum Unort wurde. Nimmt man also
Miwon Kwon wértlich, so ist das Werk an
dieser Stelle bereits zerstért, denn die
site des Entstehungsmoments gibt es
nicht mehr. Man kann und sollte die

Abb. 6 Sicht auf den Dionysos Hof nach der Fertigstellung des OrTsspezncchﬁ als solche nicht in

Museum Ludwig, 1986. gleicher Radikalitat auf den Dionysos

anwenden, jedoch verweist Kwon darauf, wie stark der Eingriff durch die neue
architektonische Situation auf das Werk selbst ist - heute natirlich nochmals gesteigert
in der ganzlichen Umgestaltung des Areals. Nicht nur der Ort wurde verandert, er wurde
- was undenkbar fir die amerikanischen Kiinstler gewesen ware, reduziert man diese auf
die beiden genannten Aussagen - in einem grundsatzlich anderen Raum neupositioniert.
Folglich stellt sich die Frage, ob das urspriingliche Werk noch existiert. Wenn nein, muss

es dann als ein ganzlich Neues gelesen werden oder ist es einfach als solches zerstért?

Zeitlichkeit und Verdnderung als Chance
Wolfgang Kemp fordert, das autonome Kunstwerk hinter sich zu lassen:

Wir finden, daB3 es an der Zeit ist, diese Basis derart zu erweitern, daf3 der originare
Kontext und damit das Kunstwerk in seiner Ortsbeziehung und Situationsbindung
wieder in ihr Recht gesetzt werden, daf3 Formen und Kontextbildung, geplante und
gewachsene, durch die Jahrhunderte hinweg untersucht werden - mit Hilfe neuer,
zum Teil noch zu entwickelnder Frageansatze, welche Postulate der Einfachheit
und Isolierung Uberwinden und sich an der Vorstellung struktureller wie
dynamischer Komplexitat orientieren.?’

% Kemp, Wolfgang: Kontexte. Fiir eine Kunstgeschichte der Komplexitét. In: Texte zur Kunst, 2, 1991, S. 89-
100, hier S. 89.
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Wenn man dieser Forderung nachkommt, hat der Dionysos Brunnen eine Chance, als Werk
zu bestehen. Auf diese Weise kann die Umgestaltung des Domareals und die neue
raumliche Umgebung des Dionysos vielleicht als Potential verstanden werden, indem man
dies mit Kemp liest und die urspriingliche Architektur als den geplante Kontext, aus dem
das Werk herausgedreht ist, sehen. Folglich fordert dann die neue Position einen neuen
noch zu wachsenden Kontext, der sich im Laufe der Zeit neu schreiben lasst.

Das Problem ist, dass der Brunnen nun ohne Platz dasteht - und das im wértlichen als

auch im stadtebaulichen Sinne (Abb. 7).

Abb. 7 Dionysos Brunnen, Phase 3.
Zu groB ist seine Dimension fir einen Burgersteig. Doch als Schandfleck fur den Dom
verteufelt, kann er sich hier im Licht noch neben dem Domareal behaupten. Gedreht,
entgegen dem Verkehrsfluss, kreuzt er in seiner liegenden Position den Weg. Dionysos ruft
auf zum Verweilen, an einem Ort, der nicht zum Stehenbleiben gedacht ist. So lauft man
vom Bahnhof kommend auf seinen Rucken zu.*® Er halt uns also auf, zwingt uns
herumzugehen, sodass man seinem aufgerichteten Blick folgen kann, und so blicken auch

der Betrachter und die Betrachterin direkt auf die Ankindigungen des Museum Ludwig.

% |m Gesprach mit Anna Koch wird deutlich, dass in den ersten Planungen der Brunnen sogar mitten auf
den Fahrradwegen stehen sollte.
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Die Hande und FuBe des Dionysos zeigen aufgrund ihrer Verschrénkungen auf den
Eingang des Baptisteriums. Seine vermittelnde Rolle zwischen Vergangenheit und
Gegenwart, zwischen frihchristlichem Baptisterium und Museum Ludwig, ist ihm
geblieben. Doch der Betrachter*innenraum, also ein Platz, der eine Rezeption erlaubt, ist
ihm genommen. Dem Dionysos wurde der architektonische Kontext geraubt, um wieder
an Kemp anzukniipfen, der vor allem das Museum als Institution des Kontextraubes
definiert:

Was man zuerst ohne Not aus Kirchen, Privathdusern und Anlagen holte, muB3 heute
aus bitter notwendig gewordenen konservatorischen Grinden unter das
schitzende Dach der Kunstsammlungen.®

So hat sich in diesem Fall kein Museum dem Werk angenommen, auch wenn
zwischenzeitlich die Uberlegung im Raum stand, den Brunnen als Plastik auf dem Dach
des Rémisch-Germanischen Museums zu installieren.>? Die Umstellung reduziert das Werk
auf sich selbst: Wie das Museum als vermeintlich neutraler Ausstellungsraum, fungiert hier
die neue architektonische Umgebung. Der urspriingliche Ort, also der Kontext, wird
negiert, folglich wird aber auch durch den neuen Ort ein neuer Kontext geschaffen, der
von hier aus wachsen kann. Fiur den Erhalt des Werkes und das Einschreiben in das
kulturelle Gedachtnis musste der alte Kontext weichen; gleichwohl wird der Kontext
weitergeschrieben, Objekt und Kontext wirken auch hier weiterhin wechselseitig
aufeinander. Kemps Ansatz bietet die Moglichkeit der Verénderung und macht
Kunstwerke auch nach ihrem Entstehungszeitpunkt noch zugénglich. Doch wird dadurch
auch deutlich, dass der historische Kontext fiir den unwissenden Betrachter und die
unwissende Betrachterin nur in der Narration und nicht im Werk selbst enthalten ist.

Die Neugestaltung vermag es, den Dionysos vom Unort an einen Ort zuriickzuholen, wenn
man den Begriff des Unortes als einen - wie eingangs definiert - zerstérten,
dysfunktionalen Ort versteht, der nicht zu existieren scheint, der hasslich ist, an dem man
sich nicht aufhalten will. Hinter dem Begriff steckt aber auch ein weiteres
kulturwissenschaftliches Konzept, dem sich Matthias Déaumer, Annette Gerok-Reiter und
Friedemann Kreuder angenommen haben. Grundlage fur sie ist die Unterscheidung von

Ort, als physisch wahrnehmbare Gegebenheit und Raum, als Sinnbild oder Handlung.

¥ Kemp 1991 (wie in Anm. 29), S. 90.
52 Im Gesprach mit Anna Koch.
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Raume entstehen durch Handlungen an Orten, vor allem bezogen auf sprachliche
Handlungen.®* Deutlich wird dies am Beispiel der Autoren und Autorinnen:

Als Muster fur diese Uberlegung diente zundachst das Spiel eines Pantomimen:
Dieser vollzieht auf der Bihne, dem > Ort<, Handlungen, die den Betrachter
glauben machen, es befinde sich bspw. eine glaserne Wand in seinem
Bewegungsfeld, an die er grimassierend prallen und an der er abgleiten kann. Die
Wand ist, was die Konstituenten des > Orts< angeht, nicht existent; nur der durch
den performativen Akt konstituierte > Raumc< kennt sie und lasst sie die unsichtbare
Wand [...] zum entscheidenden Movens aller weiteren Handlungen des
Pantomimen werden. Was ist die Wand? Sie ist kein > Ort< und dennoch > Raumc« :
Sie ist ein > Unort< im Sinne einer > raumkonstituierenden Handlung<, die der
physikalischen Gegebenheiten nicht bedarf.*

Ubertragen auf den Dionysos Brunnen, kann die Kunstgeschichte in der Rekonstruktion des
Kontextes den Unort wiederentstehen lassen und erméglicht es zugleich, den historischen
Kontext zu bewahren, wenngleich wir ihn nicht mehr sinnlich wahrnehmen kénnen. In
dieser Hinsicht entspricht der von Fritz Schaller entworfene Raum der glasernen Wand
des Pantomimen, nicht in einer buchstablichen Ubertragung, sondern der Idee
entsprechend durch Sprache nicht existente Gegebenheiten zu erzeugen. Die
Individualitat des Unortes und des Kontextes liegen also in den Worten, die wir wéahlen, in
dem Wissen, das wir Uber das Werk haben und mit welchem Ziel wir die Geschichte
erzghlen. Der Dionysos Brunnen kann als Lésung fir die raumliche Gegebenheit des
Lichthofs gelesen werden. Heute ist das Problemfeld nur noch in der Kunstgeschichte also
der Geschichte des Werks als Unort bewahrt. Dennoch kann die Freude auf der einen
Seite nicht von jedem Standpunkt aus geteilt werden. So beschreibt das BauNetz die aus
ihrer Sicht positive neue und insbesondere klare apollinische Ordnung rund um den Dom:

Statt der bisherigen, unscheinbar in die Unterfiihrung integrierten ErschlieBung,
erhalt dieser historisch auBerordentlich bedeutsame frithchristliche Taufort nun
dank einer platzartigen Aufweitung deutlich mehr Sichtbarkeit auf StraBenebene.
Dort hat zudem der beliebte Dionysos-Brunnen seinen neuen Standort gefunden

[.].%

** Vgl. Dadumer, Matthias; Gerok-Reiter, Annette; Kreuder, Friedemann: Das Konzept des Unorts. In:
Daumer, Matthias; Gerok-Reiter, Annette; Kreuder, Friedemann (Hg.): Unorte. Spielarten einer verlorenen
Verortung. Kulturwissenschaftliche Perspektiven. Bielefeld 2010, S. 9-27.

% Ebd., S.10.

%% sb: Neue Kélner Klarheit. In: BauNetz, Meldungen 05. April 2017.
https://www.baunetz.de/meldungen/Meldungen-

Reorganisation_des oestlichen Domumfelds von Allmann_Sattler Wappner 5025190.html (13.11.2018).
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Aus dem Schandfleck am Herzen der Stadt wurde nun, wie die oder der Autor*in schreibt,
»ein beliebter Brunnen«, der endlich einen Platz gefunden hat, den er eigentlich nie
gesucht hat. Ebenso affektiv wie im Frankfurter Feuilleton (noch in Phase zwei), wird hier
der aktuelle architektonische Kontext in erster Linie emotional bewertet. So hat Dionysos
ein Problem: Abseits &sthetischer MaBstabe fehlt ihm der rdumliche Bezug. Mit Marc
Augé gesprochen: »Der Raum des Nicht-Ortes schafft keine besondere Identitét und
keine besondere Relation, sondern Einsamkeit und Ahnlichkeit.«3 Dionysos Umgebung
mag jetzt wohl geordnet und deswegen scheinbar schén sein, aber ob er dort steht oder
nicht, scheint nicht mehr relevant. Der ihn umgebende Raum ist beliebig geworden, wirft
das Werk ganz auf sich zuriick und entreiBt ihm den Kontext seiner Erfahrbarkeit. Offen
bleibt, ob solch ein austauschbarer Raum tUberhaupt neue Kontexte erwachsen lassen

kann.
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Sandeep Sodhi

Kiinstlertexte im Zeitalter der digital culture.

Wie unsere Datengesellschaft die Parameter der Kunstwelt neu definiert

Der Text und das Kunstobjekt - eine seit Jahrhunderten bestehende Verbindung, die auf
gegenseitiger Abhdngigkeit beruht. Die Annahme, dass das Kunstwerk den Text braucht
und der Text das Werk andersherum auch, ist jedoch der Gewissheit gewichen, dass
kuinstlerische Praxis zur Wissensproduktion beitragen kann und diese auch darstellt.” Mit
dem im 20. Jahrhundert vermehrten Aufkommen von Kiinstlertexten, hat ein
Paradigmenwechsel stattgefunden, der den Auflésungsprozess von Kunstobjekt und
Theorie zu verantworten und in kleineren sich wiederholenden Wellenschlagen zu einer
kompletten Aufhebung des Kunstbegriffs gefuhrt hat.? Es ist den klassischen
Kunstinstitutionen hoch anzurechnen, dass sie sich dem Zeitgeist gegeniiber 6ffneten und
den beschriebenen Auflésungsprozess férderten. Doch lasst sich mit dem Einsetzen des
digitalen Datenzeitalters ein erneuter Wandel fernab der gangigen Kunstproduktion und
-rezeption beobachten, der maBgeblich durch das Internet als free space getragen wird
und die Bedeutung jener Institutionen obsolet erscheinen lasst. Unsere Datengesellschaft
und ihre Méglichkeiten einer freien Interaktion zwischen Kiinstler und Publikum, zeigt neue
Wege auf, die fir das Kunstobjekt von frappierender Bedeutung sind und das Verhaltnis

von Kunst und Kontext neu definieren.

Das friihe 20. Jahrhundert und die Anfange

Der Drang zur Uberwindung der im 18. Jahrhundert von Gotthold Ephraim Lessing
formulierten Trennung der Kiinste, nach der die Poesie sowie alle diskursiven Kunstformen
auf einer zeitlichen, und die visuellen Kiinste, wie Malerei und Bildhauerei, auf einer
raumlichen Achse angelegt seien, muss als Teilursache fir die zahlreichen Kunstlertexte

der Modernisten gesehen werden. Lessing begriff das Kunstwerk als ein eingefrorenes

"Vgl. Rogoff, Irit: Was ist ein Theoretiker?. In: Hellmold, Martin; Kampmann, Sabine; Lindner, Ralph, u.a.
(Hg.): Was ist ein Kiinstler? Das Subjekt der modernen Kunst. Minchen 2003, S. 273-283, hier S. 273.

2 Vgl. Oskar, Batschmann: Der Ausstellungskiinstler. Kult und Karriere im modernen Kunstsystem. Kéln 1997,
S. 225.
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statisches Objekt, das die Bewegung einer Handlung wiedergibt. Das Geistige lasse sich
nur in der lebendigen Bewegung einer Handlung darstellen, so dass dem Kunstwerk nichts
anderes ubrig bleibe, als sich durch »die Erzeugung von &sthetischem Vergnigen«® zu
profilieren. Die Dichtkunst dagegen habe sich der Darstellung des Physischen zu
enthalten, da sie nicht fahig sei, einen Gesamteindruck zu vermitteln, der mit nur einem
Mal erfahrbar sei. Diese strikte Trennung zwischen Poesie, Musik und bildender Kunst
fuhrte zu einer Hierarchisierung und Entfremdung zwischen den einzelnen
Kunstdisziplinen.®* Mit dem Wunsch nach einer Anndherung der Kiinste untereinander
schafften es die Modernisten zwar, die Unterdriickung des Sprachlichen in den bildenden
Kunsten zu identifizieren, doch verstanden auch sie es nicht, eine Auflésung zwischen dem
Raumlichen und Zeitlichen zu bewirken.® Die Kiinstlertexte der Moderne bilden daher
einen Ersatz fir das, was von der visuellen Praxis eliminiert wurde. Sie nehmen die Rolle
eines Helfers ein, der eine Verbindung zwischen dem Unverstandnis des Konsumenten und
der kinstlerischen Theorie des Produzenten darstellen soll. Aufgrund dieser funktionalen
Eigenschaft erscheint der Kinstlertext der Moderne nicht als eigenstandiges Medium der
asthetischen Praxis, sondern vielmehr als ein supplement zum Kunstwerk.” Das Autkommen
diverser Kunstlerzeitschriften zu Anfang der 1920er Jahre verdeutlicht diesen Umstand.
Zeitschriften wie De Stijl oder L'Esprit Nouveau bezeugen die kiinstlerische Absicht, in
eine direktere Kommunikation mit dem Rezipienten zu treten. Demnach entstand ein
Kunstlertypos, der seine Ideen in Umlauf brachte und der Offentlichkeit die Maglichkeit
einrdumte, in seine eigene Gedankenwelt einzutauchen.® So schreibt Theo van Doesburg,
Kiinstler und Kunsttheoretiker, in der ersten Ausgabe der Kunstzeitschrift De Stijl:

This periodical hopes to make a contribution of the development of a new
awareness of beauty. It wishes to make modern man receptive to what is new in

® Lessing, Gotthold E.: Laokoon oder tiber die Grenzen der Malerei und Poesie. Hg. von Friedrich
Vollhardt. Stuttgart 1987, S. 15.

4Vgl. Lessing 1987 (wie Anm. 3), S. 123.

*Vgl. Schoon, Andi: Die Ordnung der Klédnge. Das Wechselspiel der Kiinste vom Bauhaus zum Black
Mountain College. Bielefeld 2006, S. 16-17.

¢ Vgl. Schoon 2006 (wie Anm. 5), S. 15.

7 Owens, Craig: Earthwords (1979). In: Bryson, Scott (Hg.): Craig Owens, Beyond Recognition:
Representation, Power and Culture. Berkeley/Los Angeles/Oxford 1992, S. 40-5], hier S. 45-46.

® Alloway, Lawrence: Artists as writers. Part one: Inside information. In: Esaays by Lawrence Alloway:
Imagining the Present. Context, content, and the role of the critic. Critical voices in art, theory and
culture, 2006, S. 211-225 hier S. 212.
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the visual arts [...] it will create a more intimate contact between artists and the
public [...].7

Van Doesburg schlagt einen edukativen Ansatz vor. Er wollte die Kunst zuganglicher
machen und einen intimeren Kontakt zwischen dem Schaffenden und Schauenden
herstellen. Zwar erscheint eine allgemeine Kongruenz zwischen Produktion und Konsum
unméglich, doch miissen wir in Anbetracht der von van Doesburg geduBerten Anngherung
davon ausgehen, dass es unwahrscheinlich ist, dass der Betrachter, der kontextbezogene
Information besitzt, von persénlichen Getfihlen und Wahrnehmungen geleitet wird. Somit
bestatigt van Doesburg, dass der Kiinstlertext eine Verstandnishilfe darstellt, die ohne das

Werk selbst nicht existieren kann.™

Die Uberwindung des Kunstbegriffs

Erst die in den 1960er und 1970er Jahre aufkommenden neuen Kunstformen wie
Kérperkunst, Audio- und Videokunst und allem voran die Konzeptkunst, erméglichten dem
Text neue kiunstlerische Perspektiven. Viele der neuen Kunstmedien funktionieren seitdem
diskursiv und kénnen ohne klar ausformulierte theoretische Ansatze nicht existieren.
Anliegen und Wertungen wurden Teil des Werkes, was dazu fihrte, dass der Text selbst
zur Kunst wurde." Konzeptkunstler wie Joseph Kosuth oder Sol LeWitt eréffneten der Kunst
einen neuen Weg, der das der Asthetik dienende Wesen der Kunst in eine funktionale
Daseinsform umformte.”? Bezeichnend fur das Prosperieren dieser neuen Wahrnehmung
der Kunst war die Einheit, die die Kunst und Theorie bildeten. In ihrem Essay sculpture in
the expanded field fiur die Zeitschrift October, schrieb die Kunsthistorikerin Rosalind
Krauss:

For, within the situation of postmodernism, practice is not defined in relation to a
given medium but rather in relation to the logical operation on a set of cultural
terms, for which any medium - photography, books, lines on walls, mirrors, or
sculpture itself - might be used.”

? Doesburg, Theo van: De Stijl, I, S. 1; Jafté, H.L.C.: De Stijl 1917-1931. The dutch contribution to modern art.
Amsterdam 1956, S. 11.

Y Vgl. Alloway 2006 (wie Anm. 9), S. 212.

" Gelshorn, Julia: Der Produzent als Autor. Kiinstlerische Theorie als kunsthistorische Herausforderung. In:
Krieger, Verena (Hg.): Kunstgeschichte & Gegenwartskunst. Vom Nutzen & Nachteil der
Zeitgenossenschaft. Kéln/Weimar/Wien 2008, S. 193-213, hier S. 199-200.

2 Kosuth, Joseph: Art after Philosophy - Kunst nach der Philosophie. In: De Vries, Gerd (Hg.): Uber Kunst -
On Art. Kiinstlertexte zum verénderten Kunstversténdnis nach 1965. Kéln 1974, S. 137-175, hier S. 147.

¥ Krauss, Rosalind: Sculpture in the expanded Field. In: October, Vol. 8,1979, S. 30-44, hier S. 42.
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Dieser neue Ansatz - das Sprengen des klassischen Rahmens der Kunst - eréffnete véllig
neue Maéglichkeiten. Mit Kiinstlern wie Bern Porter oder Lawrence Wiener wurden nun
ganze Bucher zu Kunstobjekten. Der Dichter und Kunstkritiker John Perreault analysierte
folgerichtig, dass der Vorzug des Mediums seine unbeschwerte und neutrale Natur sei:
»They are portable, personal, and, if need to be, disposable. Because books are easily
mailed, books as art are aiding in the decentralization of the art system.« Der
amerikanische Konzeptkinstler John Baldessari unterstreicht die von Perrault
beschriebene »decentralization of the art system«, indem er Ende der 1970er Jahre
folgendes schilderte:

| enjoy giving books | have made to others. Art seems pure for a moment and
disconnected from money. And since a lot of people can own the book, nodody
owns it [...] It keeps art ordinary and away from being overblown.”

Mit dieser neuen Auslegung des Kunstbegriffs bildeten die Konzeptkinstler einen
Gegenpol zu der von Lessing formulierten Unterscheidung der Kiinste. Der Drang zum
Diskursiven negierte die Trennung des Raumlichen und Zeitlichen, so dass der Sprache
der Einbruch in das asthetische Feld gelang und das Textuelle von nun an einen GroBteil
zeitgendssisch-asthetischer Praxis infiltrierte. Der > Text< wurde zu einem festen

Bestandteil der Kunst und Kunst zu einem festen Bestandteil der Wissensproduktion.®

Seth Price: Dispersion und die Unabhdngigkeit
der Kunst

Das Bestreben einer Auflésung des klassischen
Kunstbegriffs bildet die Grundlage fur unser heutiges
Versténdnis von Werk und Offentlichkeit. Wir befinden
uns in einer Zeit, die einen ganz neuen medialen
Kontext mit sich bringt. Das Internet, neue
technologische ~ Medien und ein  standiges
> connected Sein< ermdglichen uns dauerhaften
Zugang zu Information und Daten. Bereits im Jahre

Abb. 1: Seth Price, Dispersion, 2002, PDF
2002 - fernab der Generation Facebook, Twitter und

1 Roth, Andrew; Aarons, Philip; Lehmann, Claire (Hg.): Artists who make Books. London 2017, S. 9.
15 Baldessari, John: Idea Poll. In: Art-Rite, No. 14 ,1976-77, S. 6.
¥ Vgl. Gelshorn 2008 (wie Anm. 1), S. 199; Vgl. Rogoff 2003 (wie Anm. 1), S. 273.
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Instagram - verétfentlichte der amerikanische Kunstler Seth Price seinen Essay Dispersion.
Bei dem Essay, den Price auf seiner damaligen Homepage distributedhistory als PDF
veréffentlichte und somit fur Jedermann frei als Download verfiugbar machte, handelt es
sich um einen Text, der die Rolle des Kiinstlers im Kontext des Daten- und Internetzeitalters
hinterfragt. Die im Essay zitierte Aussage des Philosophen Surat Maharaj versteht Price
als zukunftsweisende Méglichkeit fur eine Interaktion der Kunst mit anderen Disziplinen
und Bereichen:

A marker for ways we might be able to engage with works, events, spasms, ructions
that don't look like art and don't count as art, but are somehow electric, energy
nodes, attractors, transmitters, conductors, of a new thinking, new subjectivity and
action that visual artwork in the traditional sense is not able to articulate.”

Er folgt somit dem Prinzip der Konzeptkunst, mit dem Unterschied, dass es ihm primér um
»framing and context, and constantly renegotiating the relationship with the audience«
geht.” Price sucht den Rezipienten. Er beschuldigt die Kunst des letzten Jahrhunderts, an
einem trauma of context zu leiden, weil sie ohne das Auge des Kurators nicht lesbar sei,

und greift damit die in den 1960er Jahren formulierte Institutions-Kritik von Kiinstlern wie

Abb. 2 Screenshot der Homepage distributedhistory.com/sindex.html

" Price, Seth: Dispersion, 2002, S. 2.
8 Price 2002 (wie Anm. 17), S. 1.

116



Dan Graham auf: »If a work of art wasn't written about and reproduced in a magazine it
would have difficulty attaining the status of art.«”

An dieser Stelle lasst sich die von Oskar Batschmann formulierte Begrifflichkeit des
Ausstellungskiinstlers aufgreifen, die einen Kinstlertypen beschreibt, der im Rahmen
seiner Nutzlichkeit fur Markt und Institutionen agiert. Batschmann erlautert, wie
insbesondere der fur die asthetische Moderne so wichtige Begriff der Avantgarde vor
dem Hintergrund seiner Nutzlichkeit fur Markt und Gemeinwohl entstanden sei, und
entzaubert damit den Mythos des unabhdngigen Kinstlers.?® Die Abhangigkeit des
Kiinstlers von Publikum und Kunstwelt ist eine Problematik, die Friedrich Nietzsche bereits
im Jahre 1881 thematisierte. Im 255. Aphorismus der Morgenréthe, einem Gesprach tber
Musik, stellt Nietzsche die Frage nach der Echtheit des Kiinstlers. Er unterscheidet hierbei
zwischen einer »unschuldigen«, auf sich selbst konzentrierten, und einer »schuldigenc,
auf das Publikum ausgerichteten, Kunst.? In Bezug auf unser heutiges, aus (klassischen)
Institutionen  bestehendes Kunstsystem, muss die von Nietzsche formulierte
»Echtheitsfrage« weiterhin gestellt werden. Denn nach dem franzésischen Soziologen
Pierre Bourdieu befinden wir uns in einem System, das einem bestimmten Verstandnis
seiner eigenen Funktion folgt. Bourdieu nannte es den »Code der Kunstwelt«, nach dem
ein Kunstwerk erst dann existiert, wenn es als ein solches von einer Kunstéffentlichkeit
benannt werde.?? Daraus ergibt sich eine Realitat, die ein Produkt erst im Kontext der
Kunstinstitutionen und ihrer Offentlichkeit zu einem Kunstwerk werden lasst. So ist dieses
der wohl wichtigste Bestandteil der Kunstwelt, zugleich insofern das Subjekt mit der
geringsten Kontrolle tiber das eigene Sein, als dass seine Existenz als Kunstwerk erst durch
die Faktoren Publikum und Institution legitimiert wird.?* Demnach wdare - nach Nietzsches
Definition - die sich in unserer Kunstwelt befindliche Kunst eine »schuldige« Kunst.

Wenn Price aber einen direkten, von der Kunstwelt gelésten Kontakt zum Publikum fordert,
dann ist sein Werk weder »schuldig« noch »unschuldig«, sondern unvollsténdig: Es kann

nur durch den anonymen Kontakt im Internet zu einem eigenen Kunstwerk werden. Mit

¥ Ebd.

2 Vgl. Batschmann 1997 (wie Anm. 2), S. 74.

2'Vgl. Nietzsche, Friedrich: Nietzsche, Werke in 3. Bde. Minchen 1960, S. 1175-1177.

2 Bourdieu, Pierre: Zur Soziologie der symbolischen Formen. Baden Baden 1970, S. 181.

B Vgl. Rémer, Stefan: Natdrlich wollen wir alle reich, schén und beriihmt sein. Vom Originalgenie und der
Legende des Kiinstlers tiber die Kritik der Autorenschaft zum Kulturellen Coding. In: Hellmold, Martin;
Kampmann, Sabine; Lindner, Ralph, u.a. (Hg.): Was ist ein Kiinstler? Das Subjekt der modernen Kunst.
Miinchen 2003, S. 243-272, hier S. 245.
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dieser Auslegung der eigenen Kunst besetzt Price eine Grauzone, die sich zwischen den
von Nietzsche beschriebenen Kategorien befindet, und die der Kunst einen neuen Kontext
gibt: den des Zufalls. Denn erst mithilfe des anonymen Internet-Users, der das Werk
aufgreift, verbreitet, kommentiert oder sogar reproduziert, wird ein véllig neuer
Werkkontext geschaffen.

Die Willkir des Internets und die Moglichkeiten einer standigen Veranderung des
scheinbar eigenen Werkes erklart die von Price gestellte Forderung nach einem Ausbruch
aus dem System der Kunstwelt: »What would it mean to step outside of this carefully
structured system?«?* Mit dem Beispiel the blurring of art and life des amerikanischen
Kunstlers Allan Kaprow verdeutlicht Price die Problematik einer Abhangigkeit seitens der
Kunst gegenuber der Kunstinstitutionen. Das Buch, das eine Vielzahl an Essays beinhaltet
und als kinstlerische Studie Uber das Eigenleben der Kunst betrachtet werden kann,
versucht das Leben an sich als ein groBes Kunstereignis zu dokumentieren. Laut Price
endet ein solches Werk im Archiv der high culture, da es von der Distribution der

Institutionen abhange.?®

Die Lésung dieses Problems sieht er in einer neuen
Distributionsform seitens des Kiinstlers:

Suppose the artist were to release the work directly into a system that depends on
reproduction and distribution for its sustenance, a model that encourages
contamination, borrowing, stealing and horizontal blur? The art system usually
corrals errant works, but how could it recoup thousands of freely circulating
paperbacks, or images of paperbacks??
Die Kritik von Price an der eingrenzenden Kunstwelt fihrt zu der Idee neuer
Distributionswege, die durch das Internet erméglicht werden. Eine Datengesellschaft, die
Informationen frei nutzt, kreiert und tber ein gemeinsames Netz via Computer oder

Smartphones verteilt, stellt eine Abkehr von den klassischen Strukturen der Kunstwelt in

Aussicht.

24 Price 2002 (wie Anm. 17), S. 3.
B Vgl. ebd.
2 Ebd., S. 3.
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Bereits Mitte der 1990er entstanden neue

Netzwerke, die das Konsumieren von Kunst

revolutionieren sollten. Denn mit dem

Internet konnten kunstlerische Tatigkeit nun

online von einem breiteren Publikum verfolgt

werden, was zum Teil groBen Einfluss auf die

Wahrnehmung  kiinstlerischer ~ Prozesse

hatte.? Mit der Produktion seines Essays

Dispersion erfillt Price den von ihm

formulierten  Ruf nach einer freien

Distribution seitens des Kiinstlers, indem er

das rund 15 Seiten umfassende PDF parallel

in diversen Formaten veréffentlichte. So Abb. 3 Seth Price, Dispersion, New York 2008,
entschied sich Price fir eine zusatzliche booklet, reprint

Distribution abseits des Internets und fertigte booklets und Poster an, um diese Uber ein
Galeriennetzwerk vertreiben zu lassen. Price gelingt es mit den beiden sehr
unterschiedlichen Medien, einen Kontrast entstehen zu lassen und den Unterschied
zwischen dem Internet als free space, und der Kunstwelt als geordnet funktionierendes
System herauszustellen. Der vorgeschlagene Ansatz einer Kunst, die sich von den
Vorgaben der Institutionen [6st, wird mit dem von der Kunsthistorikerin Pamela M. Lee
geforderten Ruf nach work of arts world zwar nicht direkt aufgegriffen, aber in gewisser
Weise weitergetragen.? In ihrem Buch Forgetting the Art World fordert Lee einen Abstand
des Werkes von der Kunstwelt. Das Werk misse seinen eigenen Kontext abseits eines von
der Kunstwelt vorgegebenen Kontextes bilden. Lee verdeutlicht dies anhand einer
Gegenuberstellung von Globalisierung in der Kunstwelt und einer Globalisierung im
sozial- und geopolitischen Kontext. Demnach agiert unser Kunstsystem global und wird
von kosmopolitischen Kunstlern verkérpert; doch trotz dieses Kosmopolitismus fehle der

Bezug zur realen Welt und ihren Problemen.?

7 Vgl. Naveau, Manuela: Crowd and Art. Kunst und Partizipation im Internet. Bielefeld 2017, S. 115.
2 Vgl. Lee, Pamela M.: Forgetting the Art World. Cambridge/London 2012, S. 40.
#Vgl. Lee 2012 (wie Anm. 28), S. 37-40.
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Hierbei stellen sich die berechtigten Fragen: »Wie wird etwas real?« und »wann bezieht
sich etwas auf die real existierende Welt?« In Bezug zu Price kénnte man meinen, dass
die Verbindung zur real existierenden Welt hergestellt wird, indem etwas von einem Punkt
zum anderen strémt, ohne dass es vorerst tber eine dritte Instanz gelaufen ist - dem
Kunstwerk die Méglichkeit gegeben, einen eigenen Kontext abseits des von der Kunstwelt
vorgegebenen Rahmens zu bilden. Nach Price stellt eine Unabhangigkeit im

Distributionsprozess den direkten Kontakt zwischen dem Produzenten und dem

Abb. 4 Seth Price, Dispersion, 2002, PDF

Konsumenten her und erméglicht schlieBlich das von Lee beschriebene Forgetting. Price
sieht Dispersion als direkten Ausdruck von Distributionsprozessen. Er schreibt, dass
Marktmechanismen von Distribution und Reproduktion die Natur seines Essays bilden.*
Zusatzlich dient sein Text als eine Alternative zu herkdmmlichen Ausstellungen: »[...] Much
of this work was primarily concerned with finding exhibition alternatives to the gallery
wall [..].«*Mit dieser Herangehensweise wird sowohl das kinstlerische als auch das

technische Medium selbst zum Ausstellungsraum, da es keinem real existierenden Raum

%0 Vgl. Joseph, Branden W.: Torture Tech: Seth Price's Weapons. In: Ausst.-Kat. Amsterdam, the Stedelijk
Museum, 2018: Seth Price. Social Synthetic, S. 50-86, hier S. 51.
* Price 2002 (wie Anm. 17), S. 5.

120



bedarf. Zusatzlich bestarkt der bewusste Verzicht auf einen traditionellen Ausstellungsort

seine Kritik an der Kunstwelt.??

Seth Price und die Freiheit der digitalen Kultur

Unsere heutige Auffassung von Kunst und ihrer Erfahrbarkeit hat sich radikal verandert:
Ein kollektives Erleben weicht einem privaten Konsum, der tber ein groBes Netzwerk
erfolgt. Bereits Ende der 1990er schreibt hierzu die amerikanische Soziologin Sherry
Turkle: »We are moving towards a culture of simulation in which people are increasingly
comfortable with substituting representation of reality for the real«.® In Verbindung mit
jenem Wandel greift Price das Beispiel der Kunst im &ffentlichen Raum auf. Mit einer
allgegenwartigen Prasenz folgt das offentlich platzierte Werk dem Prinzip einer
standigen Erfahrbarkeit, doch ist diese Erfahrbarkeit auf einen Ort begrenzt. Es mutiert
also zu einem Denkmal, das nur in seiner eigenen Sphare erfahrbar wird und eine limitierte
Anzahl von Menschen erreicht. In Zeiten des Internets ist ein Werk, das uber Instagram
oder Facebook verbreitet wird, wesentlich 6ffentlicher als ein Kunstwerk, das in einem
Park oder im Stadtzentrum steht. Zwar sprechen wir an dieser Stelle von zwei véllig
unterschiedlichen Medien; doch &ndert dies nichts an der Offentlichkeit der Werke.
Vielmehr rickt hierbei der Kontakt zwischen dem Produzenten und dem Konsumenten ins
Zentrum der Debatte. Auf der einen Seite haben wir das Werk, das zum Monument
verkommt, weil es ortsgebunden nur zu einem gewissen Grad die Offentlichkeit erreicht,
und auf der anderen Seite ermdglicht unsere Internetgesellschaft eine héohere
Zuganglichkeit. Price verdeutlicht somit, dass das Internet den Begriff von Offentlichkeit
neu definiert und zum &ffentlichen Distributionskanal und zur anonymen Plattform
gleichermaBen mutiert.

Dem Internet als mass archive, das Informationen speichert, verfalscht, korrigiert und
schlieBlich umverteilt, haftet eine capacity of remembering an. Jeder Datensatz, der die
Sphare des Internets betritt, wird mit sofortiger Wirkung zu einem o&ffentlichen
Gegenstand, was zu einer Verschiebung des Stellenwertes von Offentlichkeit in unserer
digitalen Datengesellschaft gefiihrt hat.>* Die von Price angefuhrten Begriffe borrowing

und stealing stehen fir die von ihm getragene Auffassung einer Recyclinggesellschaft,

*2Vgl. Price 2002 (wie Anm. 17), S. 5-6.
%% Turkle, Sherry: Life on the Screen. Humanity in the Age of the Internet. New York 1995, S. 258.
* Vgl. Price 2002 (wie Anm. 17), S. 7-9.

121



die sich bereits vorhandener Datensatze beméchtigt, um daraus einen neuen zu kreieren.
Dieser Prozess des sich standig verandernden Datensatzes fihrt Price zu der Erkenntnis,
dass jeder sich im Internet befindliche Datensatz unvollendet bleibt, da die Méglichkeit
einer Veranderung zu jeder Sekunde besteht. Die Méglichkeit, Informationen und Daten
zu beschaffen, um diese anschlieBend zu etwas Neuem umzuformen, negiert den status
quo, so dass jedes Werk, das im Netz veréffentlicht wird, unabhangig vom Kunstler die
Maglichkeit einer Weiterentwicklung besitzt. Anhand dieser digitalen Ideologie kann
jedes Objekt und jeder Datensatz zu etwas anderem werden: Ein sich permanent

wiederholender Prozess, aus dem eine unendliche Anzahl neuer Werke entsteht.®

Fazit

Der Reproduktionscharakter des Essays Dispersion ist ein zentraler Bestandteil von Price’
CEuvre. Mit dem Text hat der Kunstler eine theoretische Grundlage geschaffen, die fur
Reproduktion und Verselbsténdigung der Kunst in einer, von der gangigen Kunstpraxis
unabhdangigen Sphare steht. Zeitgleich bildet der Text ein Werk fur sich, das die Theorie
durch die Praxis stutzt. So existieren mittlerweile mehrere Versionen des Essays, die in
verschiedenen Sprachen im Netz auftauchen und anonym hochgeladen wurden.
Zusatzlich diente der Text vielen anderen Netzkinstlern als Grundlage fur eigene Werke,
so dass der Essay Teil weiterer Kunstwerke werden konnte. Mit dieser Entwicklung
bestatigt der Essay die von Price aufgestellte These des unfertigen Kunstwerkes, das sich
fortlaufend entwickelt und zu allem und nichts werden kann.

Im Jahre 2008 entschied sich Price zu einer erneuten Reproduktion von Dispersion.
Allerdings &nderte er hierfir sein Vorgehen, indem er seinen Essay - ghnlich den booklets
- in die physische Welt holte, um den Text in Form einer Skulptur wiederzuverwerten. Die
Skulptur Essay with Knots zeigt den Text Dispersion auf groBformatigen vakuumgeformten
Plastikpaneelen, die zusatzlich mit Plastikfolien tberzogen und mit Seilen und Knoten
verbunden wurden. Das fur die Kunsthalle Zurich gestaltete Werk stellt einen weiteren
Distributionskanal dar und verwandelt die beiden Hauptthemen des Essays, distribution

and reproduction in real existierende Masse.

For Essay with Knots, | took this essay that people had tried to take as their
own, which supposedly offered a way to think about art and the internet, and

% Vgl. Joseph 2018 (wie Anm. 30), S. 56.
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| tried to say, well, this is a piece of art. This is not an essay. I'm not a writer.
This is not a manifesto for me or anyone else; this is not a way to think about
the internet or something; it's just another experiment, and now I'm doing other
work.

Price unterstreicht, dass es ihm bei Essay with Knots um die Redistribution und
Reproduktion seines Essays ging. Der Kritik, dass seine Skulptur zynisch sei und einem
sellout gleiche, entgegnet er, dass die Skulptur die wahre Natur des Essays zur Schau
stelle:

At some time some poeple said, this is cynical; the essay was all about being free,
and now you're selling it. But they mistake flexibility for cynism. | don't think it was
cynical, | think it was showing the way the essay works. The essay itself was all
about existing in different forms.*

Abb. 5 Seth Price, Essay with Knots. Siebdruck auf Polystyrol und PETG vakuumgeformten Plastikpaneelen
mit Abgiissen geknoteter Seile. Kunsthalle Zirich, 2008.

Mit dem Essay Dispersion veranschaulicht Price auf gekonnte Art und Weise die Vorziige
unseres digitalen Datenzeitalters fir die Kunst. Die damit verbundene, freie Distribution
verstarkt die Unabhangigkeit des Werkes und erméglicht die Kontextbildung abseits der

Kunstwelt.

% Price, Seth: 2008, Kunsthalle Zirick. Redistribution. In: Ausst.-Kat. Amsterdam, the Stedelijk Museum,
2018: Seth Price. Social Synthetic, S. 200-230, hier S. 204.
% Price 2008 (wie Anm. 36), S. 204.
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In seinem Buch Fuck Seth Price: A Novel setzt Price die digitale Kultur in dieser Hinsicht
mit einer Apotheose gleich und prophezeit ihr eine gottgleiche Macht, die
méglicherweise dazu fuhren werde, dass nicht nur das Fiktionale, sondern auch das Reale
zu einem jeden Zeitpunkt zu etwas Anderem umgeformt werden kénne.*® Dispersion zeigt,
dass aus unserer Datengesellschaft ein eigenes kontextbildendes Instrument
hervorgegangen ist, das den Kunstlern eine Existenz abseits des von Bourdieu
beschriebenen Systems erméglicht. So ist es letztlich nicht der Text selbst, der unser
Verstandnis  von Kunst revolutioniert, sondern die sich daraus ergebenden
existenzdefinierenden Maéglichkeiten. Demnach ist der Essay alles, was er sein méchte,
und alles, zu dem wir ihn verklaren méchten. Ob Kunstwerk, theoretischer Text, Datensatz,
Skulptur oder booklet: Die Maglichkeit alles oder nichts zu sein, fuhrt zur endgultigen

Auflésung des Kunstbegriffs.

Abbildungsnachweise
Abb. 1 - 5 In: Ausst.-Kat. Amsterdam, The Stedelijk Museum, 2018: Seth Price. Social
Synﬂ’\eﬁc, Abb. S. 67, 64,82,74-75, 220-221.

8 Vgl. Price, Seth: Fuck Seth Price: A Novel. New York 2015, S. 109.

124



Nana Tazuke

Die Rezeption kiinstlerischer Arbeit in Japan

am Beispiel der Intervention Suujin Park des deutschen Kiinstlerduos Hoefner

und Sachs

Anfang Marz 2015 errichtete das Berliner Kiinstlerduo Franz Hoefner (*1970) und Harry
Sachs (*1974) im Rahmen des Kyoto International Festival of Contemporary Culture
(PARASOPHIA) die Intervention Suujin Park im gleichnamigen Viertel in Kyoto." Die
Kunstler bezeichneten ihre Arbeit als > Intervention<, da sie in die Ortlichkeiten
eingreift und den Besucher aktiv mit einbezieht.? Das Kunstlerduo ist durch temporare
Arbeiten im urbanen Umfeld bekannt geworden. Dabei fiel die Wahl der Standorte
stets auf soziale Brennpunkte innerhalb der jeweiligen Stadte - so auch bei ihrem
Projekt Suujin Park in Kyotos Suujin-Viertel, dessen lange Geschichte von Ausgrenzung
und Diskriminierung gepragt ist. Letztendlich wurde die Arbeit in Form eines neuen
temporaren Monuments im Viertel realisiert.® Die sechsteilige Intervention befand sich
im &ffentlichen Raum, war jedoch nur teilweise fiur die Besucher zugénglich. Die
urspringliche Idee, das Projekt als ein sogenanntes Work-in-Progress-Festival (eine
laufende,  unvollendete  Arbeit) zu gestalten®, konnte  aufgrund von

Sicherheitsbedenken nicht verwirklicht werden. Nach dem Ende des Festivals blieb der

' Das Festival fand vom 7. Mérz bis 10. Mai 2015 statt.

2 »At the Sujin district close to the local museum we want to set up some interventions to form the
Sujin Park.«In: Hoetner, Franz; Sachs, Harry: Suujin Park. In: E-Mail Re: [Parasophia] catalogue an
Shinji Kohmoto, Ellie Nagata, Yoshihiro Nakatani, Masako Tago und PARASOPHIA Cutatorial Staff, 23.
Dezember 2014.

Die Herangehensweise an das Erschaffen der temporaren Werke von Franz Hoefner und Harry Sachs
wie Honey Neustadt{2006) und Real Restate (2011) basiert auf griindlichen Forschungen zu Merkmalen
des jeweiligen Ortes. Dabei beziehen sie sowohl die Geschichte als auch die soziale und politische
Situation des Standortes mit ein.

® »This park is built using construction materials and other abandoned objects found in the area in
order to create a temporary memorial for the district of Suujin.« In: lkezawa, Mari; Kawakado, Reiko;
Miyata, Yuka, u.a. (Hg.): PARASOPHIA. Kyoto 2015, S. 276.

4 »The park is a work in progress, open to further additions and interactions, and it acts as an informal
monument for the community’s beautiful talent of improvisation and creativity.« In: lkezawa;
Kawakado; Miyata 2015 (wie Anm. 3), S. 276.
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Suujin Park erhalten.® Im vorliegenden Text soll das Projekt und dessen Rezeption in
Japan in einem politischen, gesellschaftlichen und kunsthistorischen Kontext

betrachtet werden.

Der Ausgangspunkt fiir das Erschaffen des Suujin Parks: Ortsspezifitat

Im Folgenden soll zunéchst ein Blick auf die Geschichte des Suujin-Viertels geworfen
werden, die groBen Einfluss auf die finale Entscheidung der Kunstler fir diesen
Standort hatte. Die Stadt Kyoto, die im westlichen Teil der Hauptinsel Japans liegt, war
die ehemalige Hauptstadt und entwickelte sich somit zu einem politischen und
kulturellen Zentrum in Japan. Im Gegensatz zu dem lebendigen historischen, bei
Kulturschaffenden sehr beliebten Stadtkern, findet sich das Suujin-Viertel in der Nahe
des Hauptbahnhofs. Es ist einer der gréBten sozialen Brennpunkte der Region und wird
durch brachliegende Flachen sowie leerstehende Gebaude, die langsam verfallen,
gekennzeichnet. In einem Interview schilderte Franz Hoefner seinen Eindruck des
Viertels, welches ihn an das Gefangenenlager der Guantanamo Bay Naval Base
erinnere.® Die Bewohner wurden lange aufgrund ihrer Herkunft und ihres Berufes
politisch diskriminiert, was im Folgenden anhand von einzelnen Ereignissen
schlaglichtartig betrachtet werden soll.

Die Geschichte des Suujin-Viertels lasst sich bis ins 16. Jahrhundert zurtckverfolgen.
Als Hauptlebensader des Viertels gilt der Komo-Fluss, der friher diverse Funktionen fur
die Bewohner erfillte. Der Strom wurde nicht nur zur Reinigung der Wasche genutzt,
sondern galt auch als ein Ort, um Leichen zu entsorgen oder Menschen ebendort
hinzurichten, weshalb sich viele Henker am Flussufer niederlieBen. Wahrend Epidemien
und Zeiten der Hungersnot, die viele Todesopfer forderten, verstopften die Leichen den

Flusslauf. Neben Henkern nutzten zudem Gerber das Wasser des Flusses fir ihre Arbeit.

® Eine entsprechende mundliche Ankiindigung erfolgte am 30. August 2015 bei der letzten offiziellen
Veranstaltung der PARASOPHIA Cultural Power, Diplomacy & National Security vom Direktor des
Festivals Shinji Kohmoto. Es existiert keine schriftliche Quelle fir diese Aussage.

¢ »Hoefner jokingly compared the unglamorous site to the Guantanamo Bay military prison, with its
high fences and locked gates. The paradox is the city has effectively sealed off a public space.« In:
O'Donoghue, J.J.: Parasophia to take Kyoto into the now. In: The Japan Times, 5. Mérz 2015,
https://www.japantimes.co.jp/culture/2015/03/05/arts/parasophia-take-kyoto-
now/#.W9bswK13ZPM (15.05.2015).

126



Das schnelle  Wachstum der dort angesiedelten Industrie  fihrte  zur
Bevélkerungszunahme und in der Folge zu einer VergréBerung der besiedelten Flache.’
Im 19. Jahrhundert fithrten eine Reihe von politischen Ereignissen zu einer Verbesserung
der Lebensumstande der Bewohner. Im Zuge der 1868 stattfindenden Meiji-
Restauration, einer revolutiondren Bewegung, wurde die damalige Regierung
abgeschafft. Die zuvor stark ausgepragten sozialen Hierarchien des Viertels verloren
an Bedeutung. 1871 wurde zudem ein Befehl erlassen, welcher die Abschaffung der
Bezeichnung der Bewohner des Suujin-Viertels als > Untermenschen< beinhaltete - sie
zdhlten erst ab diesem Zeitpunkt offiziell zum japanischen Volk.?

Im Jahr 1882 verursachte eine Inflation eine hohe Arbeitslosigkeit. Zahlreiche
Angestellte kleinerer Unternehmen im Viertel, insbesondere in der Lederwarenindustrie,
verloren ihre Arbeit. Um der lokalen Wirtschaft wieder Aufschwung zu verleihen,
entschloss sich der damalige Birgermeister Tamizo Akashi 1899 dazu eine
Gemeinschaftsbank (die sogenannte Yanagihara Bank KG) zu grinden und somit auch
Bewohnern des Problemviertels die Chance auf einen Kredit - und damit auf finanzielle
Mittel zur Existenzgrindung - zu erméglichen. Dies zahlte bereits als ein groBer Erfolg,

wobei die Struktur des Viertels die Bank zwangslaufig in Schwierigkeiten brachte.’

THI7074F (K4) 12, BT L X DJREMEABIET D X 9@m E oD TH S, [...] BHITR
SNT-RBEEHIS00E TH W BB OE TIXIH R TE b DD, AEMNPBIEZAHE T3V DY
IVEDDRMNETH Tz, TNETORDILE OB ZHERT D LV ) MEITDe L bR
272, «[ubers.] Im Jahr 1707 zwang die Stadtverwaltung die Bewohner zu einer Umsiedlung in ein
Gebiet, Yanagihara-So6, mit etwa derselben GréBe des urspriinglichen Orts, Rokujyo-Mura. [...]
Zunachst gaben sich die Bewohner mit einem Entschadigungsgeld von 500 Kan (Kan ist eine
Gewichtsangabe bei Zuchtperlen. 1 Kan entspricht 3,75kg.) zufrieden, wurden hinsichtlich einer
erwiinschten Verdoppelung der Flache jedoch von der Verwaltung enttéuscht. In: Yamamoto,
Naotomo LA/ : Rokujo-Mura Shéshi 7S5kt /N5 (Die Geschichte der Rokujo-Mura-Siedlung). In:
Suujin-chiku no Bunka-Isan wo mamoru Kai S X. D SUAVIEPE 2 5F 5 4% (Erhaltung des Kulturgutes
im Suujin-Viertel e.V.) (Hg.): Yanagihara Ginkd to sono Jidai BNFERTT & % DIF{X (Die Yanagihara
Bank KG im Laufe der Zeit). 1991, http://suujin.org/yanagihara/TimeofYBank.html (05.01.2019).

® Obwohl fortan keine strengen hierarchischen Strukturen mehr herrschten, wurden die Bewohner des
Viertels weiterhin diskriminiert. Die fortlaufende Diskriminierung fihrt bis heute zu Problemen. Vgl.
Okamoto, Teruaki il A< 52 Buraku-Sabetsu ni Teiko shita Hitobito. Sono Rekishi ga kizamareta Kyoto
no Machi wo yukutili & ZERINZHEHT L72 N & -2 DR A% E = i D £ 5 %17 < (Widerstandler
gegen die Diskriminierung der Burakuminim Suujin-Viertel). In: Yahoo! News, 23. April 2019,
https://news.yahoo.co.jp/feature /1307 ?tbclid=lwAROfMbZ 563bKn5G 4hFpb9VSAwtktsdGutfG57fQUR
9G_fpavRybESCKOQSA (23.04.2019).

IOHRENICERLE NCHUTE LT, FASIERICIRY -7 2 &, HHES, HEENE L&
L THOMMAEREN S o722 & 72, EROT = v 7BEEEOMER &b BEE(LOMRIEK
IZdHoTeFE X BND, «|[ibers.] Das Wachstum der Bank war aufgrund von sozial bedingt nur
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Der Erste Weltkrieg stabilisierte den Betrieb vortibergehend, doch die Wirtschaftskrise

1922 und das GroBe Kanté-Erdbeben von 1923 erschitterten die japanische

Wirtschaft. Letztlich wurde die Bank 1927 insolvent. Dies bedeutete das Ende der

fortschrittlichen Entwicklung des Viertels, sodass es zunehmend verwahrloste.

Erst 1953 begann man mit der Realisierung eines Projekts, das die Lebensumsténde der

Ansdssigen maBgeblich verbessern sollte. Mit Unterstitzung der Stadt Kyoto sollten die

Hauser des Viertels - den herkémmlichen Hygienestandards entsprechend - erneuert

werden. Viele Grundstiicke der sanierungsbedurftigen Wohnungen wurden im Laufe

des Projektes von der Stadt gekauft, um darauf neue Wohnhauser und 6ffentliche Ein-

richtungen zu erbauen. Da nicht alle Flachen auf einmal von der Stadt aufgekauft

werden konnten, musste das

Projekt immer wieder pausieren.

Die neu errichteten Wohnhauser

boten nicht genugend Platz fir alle

Bewohner des Viertels, weshalb

einige es verlassen mussten. Deren

Grundsticke blieben bis zum

Anfang der jeweiligen Bauprojekte

zeitweilig leer und wurden mit

Abb. 1Hoefner/Sachs: Ausstellungsansicht, Suujin Park, 2015. grunen Zgunen abgesperrt, um
eine  illegale  Besetzung zu
verhindern (Abb.1). Wahrend eines Projektes zum Neuaufbau des Viertels im Jahre 1985
tbernahmen die sogenannten Yakuza, eine einflussreiche Gruppe der japanischen
Mafia, die Fuhrung. Die kriminellen Machenschaften der Mafia fihrten zu etlichen

Skandalen.”

kleinen Geldanlagen stark eingeschrankt und die lokale Wirtschaft stagnierte fir eine Weile. Dariiber
hinaus verliefen Anleihen anfangs unter mangelhafter Kontrolle. Dies fiihrte zu finanziellen
Schwierigkeiten der Bank. In: Shigemitzu, Yutaka EJE: Yanagihara-Ginko Shi BlJEERATHE (Die
Geschichte der Yanagihara Bank KG). In: Vgl. Suujin-chiku no Bunka-Isan wo mamoru Kai&{~ 1 [X.7>
S ALEFE AL ST 54 (Erhaltung des Kulturgutes im Suujin-Viertel e.V.) 1991 (wie Anm. 7).

" Die kriminellen Skandale im Suujin-Viertel, insbesondere zwischen 1995 und 1997, werden im
folgenden Artikel zusammengefasst: Ohne Verfasser: Mitsubishi Tokyo Ginké tono Tatakai =2 HUL R
1T & DRV (Kampf gegen The Bank of Tokyo-Mitsubishi). In: Suujin-Kyogikai 52~ 2 (Conference
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Um die fortlaufende Verwahrlosung dieser Teile des Viertels zu verhindern, entschied
sich die Stadtleitung schlieBlich dazu die Stadtische Kunsthochschule Kyoto ins Suujin-
Viertel umzusiedeln. Hierzu berichtete der Birgermeister von Kyoto, Daisaku
Kadokawa, bei einer Pressekonferenz am 6. Januar 2014:

135 Jahre nach der Grindung der Stadtischen Kunsthochschule Kyoto erhielt ich im
Marz im vergangenen Jahr von der Leitung der Hochschule, Akira Tatehata, eine
Petition fur die Umsiedlung der Hochschule ins Suujin-Viertel. Von der Hochschule
und dem Viertel im gegenseitigen Einverstandnis kiindige ich hiermit offiziell deren
Umsiedlung an.”
Bei ihren Recherchen fiur das Kunstprojekt Suujin Park wurden Hoefner und Sachs
mafBgeblich vom Yanagihara Bank Memorial Museum unterstitzt und inspiriert,
welches 1997 in einen der dltesten Holzbauten Kyotos (1907 als Bankgeb&ude vom

Architekten Yoshinosuke Yoshikawa errichtet) einzog und die Geschichte des Viertels

seither akribisch aufarbeitet.”

Die Realisierung der Intervention
Drei Wochen vor der Eréffnung des Festivals, am 17. Februar 2015, reisten Hoefner und
Sachs fir den Aufbau der geplanten Intervention erneut nach Kyoto. Der Suujin Park

sollte errichtet werden, um an die sozialhistorischen Ereignisse des Viertels zu erinnern,

Suujin), http:/ /suzin.com/bank/mitsubishi/keika4.html (05.01.2019). Daritiber hinaus gibt es eine
Publikation tiber kriminelle Machenschaften im genannten Viertel und die hintergriindige Macht der
Yakuza: Kimura, Katsumi KFFE53E: Takefuji tai Goto-gumi BE x4 ik (Takefuji
Corporationgegen Goté-gumi). Tokio 2010.

L TIBSERE LT, FEEIAICERETFERENL, HE TS AREOIHRE~DOEN
Bnzidd T, REOKREL L TBEBREHLEZNLLETELEL, Bk, RFOE
Mz, FEHBROKEL XTI T, KMROKR, ZOMBRICKRFZ2BES 5T
HBEZOERENVIZLELEZOT, BRIETWELEZET, « In:Kyoto-shi Sogo Kikaku-
kyoku Shichd Koshitsu Koho Tanto U] e &1 8 &) i R A3 == A Y (Abteilung fur
Offentlichkeitsarbeit der Stadt Kyoto) (Hg.): Kadokawa Shichd Nentd Kisha Kaiken [)1 T RAFSHREE
22 b (Das Protokoll der Pressekonferenz im Neujahr mit dem Birgermeister, Daisaku Kadokawa). In:
Kyoto City Official Website, 6. Januar 2014, http://www.city kyoto.lg.jp/sogo/page/0000161037.html
(05.01.2019).

2 Die Autorin betétigte sich als kuratorische Assistentin mit dem Suujin Park und stellte fehlerhafte
Informationen uber das Viertel in auslandischen Verétfentlichungen fest. Sie schickte am 21. Februar
2015 dem Kiinstlerduo eine deutsche Zusammenfassung tiber die Geschichte des Viertels und der
Yanagihara Bank KG. Hoefner und Sachs sammelten weiteres Wissen aus Interviews mit Aktivisten des
Viertels.
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und gleichzeitig einen positiven Neubeginn im Umgang mit ihm markieren.® Die
Intervention bestand aus sechs Teilen. Als zentraler Ort der Arbeit galt die sogenannte
Community Hall (Abb. 2).
Dariber hinaus beinhaltete der Park einen Lautsprecher mit Vogelgesang, ein Tor aus
Zaunen, einem als Generator verwendetes Fahrrad, einen Brunnen und eine
Sonnenuhr, die sich alle an unterschiedlichen, jedoch nah beieinander liegenden
Standorten befanden. Das offizielle Konzept lieB Fragen tiber den Zusammenhang der
einzelnen Werke offen.
Wahrend des Aufbaus von der Community Hall wurde die Beteiligung von Mitwirken-
den, wie weiteren Kinstlern, Kunststudenten, Kuratoren, Assistenten und ehrenamtli-
chen Helfern, an dem Werk geférdert. Auf dem Platz der Community Hall wurden eine
Reihe unterschiedlicher Objekte platziert; darunter Eimer, Balle, ein Klettergerist und
Rutschen - Dinge, die die Kiinstler
in einer ehemaligen Grundschule
des Viertels gefunden hatten. Sie
wahlten bewusst gebrauchte Ge-
genstande aus, die einen Bezug
zum Umfeld der Intervention auf-
wiesen. Ein auseinandergeschnit-
tenes Klettergerist fungierte als
eine Art Rahmenbau fir die Com-
Abb. 2 Hoefner/Sachs: Community Hall, Suujin Park, 2015.
munity Hall. Zwei Rutschen wurden

dafir jeweils am oberen Ende zusammengeschweiBt und am Klettergerist befestigt.

B »lt shall celebrate the talent of creative improvisation, which has a long tradition in Suujin district
due to the long history of discrimination and segregation. [...] In great respect to all these efforts
Suujin Park understands itself as a usable sculptural layer puzzled together from all those controversial
leftovers the actual situation brings to surface. It is trying to serve the locals as well as any visitor, and
illustrates a certain new self-confidence of the district within the official Kyoto city marketing.« In:
Hoefner; Sachs 2014 (wie Anm. 2).
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Aufgrund der Hohe des Objektes musste dieses einmal, anders als urspringlich

geplant, flach auf die Seite gelegt werden.”®

Das Projekt wurde von Beamten der Stadt begleitet, da sie korrupte Machenschaften

verhindern wollten. Hoefner und Sachs versuchten deshalb, ihre Hoffnung auf eine
positive Veranderung des Viertels
mithilfe der Details ihrer Arbeiten
auszudriicken. Pflanzen als ein
Zeichen tur einen positiven Wandel
spielten dabei eine wichtige Rolle.
lhr natirlicher Facettenreichtum
und ihre Widerstandskraft sollten
die positiven Eigenschaften der

Abb. 3 Hoefner/Sachs: Blumentspfe von Community Hall, Suujin Bewohner  des Suu]m—VlerTels

Park, 2015. widerspiegeln. Die alten Eimer und

Balle wurden an der Bodenseite jeweils mit Léchern versehen und somit in Blumentépfe
umgewandelt, in denen Gemiise und Blumen angepflanzt wurden. Die Tépfe wurden
anschlieBend rund um den zentralen Punkt der Community Hall, dem Klettergerust,
positioniert (Abb. 3).

Der Zugang zur Community Hall wurde auf die zweistiindige Offnung des Suujin Parks
im Rahmen der Suujin Tour am 7. Marz 2015 und eine weitere mehrtagige
Veranstaltung begrenzt. Diese fand an Wochenenden und Feiertagen fur insgesamt 11
Tage, jeweils von 10 bis 18 Uhr, statt. Der Zugang zu zwei weiteren Interventionen blieb
den Besuchern fir die ganze Dauer des Festivals verwehrt (Abb. 4, 5). Aufgrund der

begrenzten Offnungszeiten herrschte die meiste Zeit Leere in der Community Hall.

¥ Wenn eine Baukonstruktion, wie eine LitfaBsdule und ein Monument, eine Hshe von 4m iiberschreitet,
muss diese laut japanischem Baugesetz §88 bei der Stadt beantragt werden. Die Héhe der
Community Halleine nicht beantragte Konstruktion, tberschritt laut der Aussage vom Amt fir
Wohnungswesen (Jyiitaku-kyoku) knapp die Grenze.

Sy ALY Y NV L EE LT E (ERVWOT, L) ZE THEEROERO S LEF 2
LT E L72) EEICBEI L £ 3. «[ubers.] Morgen wird das Klettergerist auf die Seite
gelegt [...]. Da das Gerust als ein gefdhrlicher Gegenstand bezeichnet wurde, muss es unter
Beobachtung des Amts fur Wohnungswesen hingelegt werden. In: Tanaka, Shoko H H1#£F-: Ashita
H (Morgen). In: E-Mail an Masako Tago und Nana Tazuke, 26. Februar 2015.
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Damit wurde das Ziel dieser Arbeit, dass sich wahrend des Festivals stetig Anderungen
durch die Mitwirkung der Gemeinschaft ergeben und der Park sich weiterentwickelt,
nicht erreicht.

Trotz der genannten Umstande fand die Intervention ein positives Echo in der Presse.®
Das Interesse an dieser Arbeit bezog sich dabei nicht so sehr auf das Konzept, sondern
den situationsbezogenen Kontext. Der Aspekt, die Geschichte des Viertels unverblimt
in den Fokus der Intervention zu stellen, gefiel. Der Suujin Park, der aus ortsbezogenen
Materialien erbaut wurde, ebnete einen Weg fir die Aufarbeitung der Geschichte und
die daraus resultierende Situation des Viertels, ohne sich allein auf politische Aspekte
zu konzentrieren. Das Yanagihara Bank Memorial Museum, das neben der Intervention
stand, ubernahm die Rolle, Inhalte dieser Arbeit zu erganzen. Das Viertel gewann
schlieBlich an Zuganglichkeit fir ein breiteres Publikum und die auslandische Kunst

erweckte groBe Aufmerksamkeit.” Insgesamt kamen 15.236 Besucher in das Viertel.®

Die Eigenschaften temporarer ortsbezogener Kunst

Uber die Kurzlebigkeit und die Ortsbezogenheit von Kunstwerken fanden in der
westlichen Kunstgeschichte bereits in den 1960er-Jahren des Ofteren Diskussionen
statt. Die Kunstler, hauptsachlich Post-Minimalisten, unter anderen Michael Asher,

Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Hans Haacke und Robert Smithson sowie weibliche

BT 12, T OSITHE ORI WV ONRSHHIXTE, « [ubers.] Die Besucher sollten bei dieser
Gelegenheit wenigstens das Suujin-Viertel besucht haben. In: Asada, Akira ¥ H #: PARASOPHIA:
Kyoto Kokusai Gendai Geijutsusai 2015 no katawarade  HHE BB ZZT45 2015065 & C (ein
Beitrag zum PARASOPHIA: Kyoto International Festival of Culture 2015). In: REALKYOTO, 6. Marz 2015,
http:/ /realkyoto.jp/review/parasophia2015/ (18.06.2015). ; » i AN ARSI~ % O 1 I{w] J T M/ N6 &2
(M) O~T7F— /> 7 AE ERAR)  (2015) ThH D, «[ibers.] Zuallererst mochte
ich den Suujin Park (2015) von Hoefner/Sachs, der sich im Suujin-Viertel befindet vorstellen. In: Kobuki,
Takafumi /N SC: Soko ni aru Sakuhin ni mukiou & ZIZAE D VERIZIAIE A 5 (Uberlegungen zu
vorhandenen Kunstwerken). In: Bijutsutecho &1l F-ii, Band 67, Nr. 1021, Tokio 2015, S. 133.
TYBRBNABEXOHITTNEN, ENECAHONRBATI DTN EVNKSILGETHTT LR, «
[tbers.] Zuvor besuchten Touristen das Suujin-Viertel nur selten und sogar die Burger der Stadt Kyoto
haben es gemieden. In: Sakaguchi, Chiaki 3 A F#k: Shiké to Soz0 no Plattform BELBIED TS
v b 7 #—L (Die Grundlage der Gedanken und der Kreativitat). In: artscape, 15. Februar 2015,
http://artscape.jp/focus/10107670_1635.html (05.01.2019).
¥ Die Statistik stammt von dem offiziellen Bericht des Festivals. In: Kyoto International Festival of
Contemporary Culture Organizing Committee (Hg.): Kaisai Hokokusho Bifi & (Bericht zur
Veranstaltung). Kyoto 2015, S. 16.
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Kiinstlerinnen wie Mierle Laderman Ukeles stellten den so genannten White Cube in
Frage. Die weifen Wande der Ausstellungsrdume wurden dabei als Symbol kultureller
Einschrankung des kunstlerischen Ausdrucks angesehen. Die Kunstler entdeckten
dadurch alternative Ausstellungsorte auBerhalb der Galerien und Museen, némlich im
6ffentlichen Raum oder in ihrem alltaglichen Umfeld. Der Ort wurde damit das

Kernkonzept der kiinstlerischen Arbeiten.”

Abb. 4 Hoefner/Sachs: Brunnen, Suujin Park, 2015  Abb. 5 Hoefner/Sachs: Sonnenuhr, Suujin Park, 2015.

Im Vergleich zu ihren Entwicklungsprozessen in westlichen Landern, verbreitete sich
die ortsbezogene Kunst in Japan innerhalb anderer Kontexte. Als ein frithes Beispiel fur
Kunst im offentlichen Raum lasst sich die Skulpturenausstellung UBE Biennale
(ehemalige Skulpturenausstellung im &ffentlichen Raum der Stadt Ube), die ab 1961 in
der Stadt Ube im siid-westlichen Teil der Hauptinsel stattfand, anfihren. Ube gilt als
eine Industriestadt, die sich in der Wiederaufbauphase nach dem Zweiten Weltkrieg
entwickelte. Umweltverschmutzungen, die eine Folge der angesiedelten Industrie
waren, hatten schwerwiegende Folgen fir das Stadtbild. Durch eine permanente
Installation von Skulpturen in der Stadt sollte dieses wieder aufgewertet werden. Dafir
wurde ein offizielles Ausschreiben aufgesetzt. Dieses Modell wurde zu einem groB3en
Erfolg, weshalb infolgedessen ahnliche Ausstellungen in verschiedenen Stadten
stattfanden. Da die Skulpturen jedoch nicht fur einen bestimmten Ort erschaffen
wurden, erzeugten sie teilweise eine Disharmonie an ihrem jeweiligen Ausstellungsort.

1977 tand daraufhin ein Skulpturenprojekt in Sendai, im Nordosten Japans, statt.

¥ Vgl. Kwon, Miwon: One Place after Another: Notes on Site Specificity. In: October, Vol. 80, 1997, S.
85-110, bes. S. 87-91.
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Hierbei wurden nur Skulpturen ausgestellt, die fir einen spezifischen Ort in der Stadt
entworfen wurden. Es zahlt heute ebenfalls zu den ersten Beispielen ortsbezogener
Kunst in Japan.?°

In den 1980er-Jahren wurde damit begonnen, Kunstwerke nicht nur fiir einen festen Ort,
sondern auch in einem Zeitraum und unter bestimmten Umstanden zu erschaffen.
Beispiele hierfur waren The Exhibition of Contemporary Sculpture, Biwako (1981) und
das Japan Ushimado International Art Festival (1984-1992). Diese Ausstellungen
beinhalteten nicht nur Skulpturen, sondern auch Kunstwerke weiterer Genres, unter
anderem performative Arbeiten und Architektur.?

Insgesamt wurden Uber 20 Kunstprojekte in den 1990er-Jahren in verschiedenen
Stadten Japans veranstaltet, wobei stets Wert auf eine enge Zusammenarbeit mit den
jeweiligen Bewohnern gelegt wurde. Beim Projekt Suujin Park planten Hoefner und
Sachs bereits in der Aufbauphase eine Zusammenarbeit mit dort lebenden Menschen,
um eine Interaktion zwischen diesen und den Mitarbeitern des Festivals zu férdern.?2
Dazu wurden zwei Grills in der Mitte der Community Hall platziert, da die Kinstler
eigentlich Grillpartys fur alle Gaste veranstalten wollten. Letztlich fanden weder eine
Grillparty noch vergleichbare Veranstaltungen statt.

Zum Ende des Festivals wurde tUber die Erhaltung der Intervention von Hoefner und
Sachs debattiert. Die zwei Kinstler wiinschten sich den Abbau, denn diese war
eigentlich nur fir das zweimonatige Festival vorgesehen. Suujin Park stellte eine zeit-,
orts- und situationsbezogene Intervention dar. Dariiber hinaus konnte die Stabilitat der
Arbeit nach dem Ende des Festivals ohne Pflege und Restaurierung nicht garantiert
werden. AuBerdem widersprach eine dauerhafte Erhaltung dem Konzept eines

tempordaren Monuments.

20 Vgl. Murakami, Yasuke # 491 Gendai ni okeru site-spezific Chokoku-ron: Nihon no Art Project
wo Chiishin ni BRIZEB T 20 A b « AT T 4 v 7 A - AADT —F « 7 ny=7 Faful
\Z (Eine Theorie zu gegenwartigen site-spezifischen Skulpturenarbeiten: Eine Uberlegung zu
japanischen Kunstprojekten in Japan ). Phil.Diss. Hiroshima 2014, S. 36-41.

2'Vgl. Murakami 2014 (wie Anm. 20), S. 41-45.

22 »lt is a work in progress and needs to be communicated to the local community hoping that they
like these simple additions to their neighborhood. [...] We could also so far identify a small team of
possible supporters of our project in terms of help at local communication, technical assistance and
preparations, so that we think it is possible to realize it within our next stay from mid February until the
opening.« In: Vgl. Hoefner; Sachs 2014 (wie Anm. 2).

134



Trotzdem entschieden sich die Festivalorganisation, das Komitee des Suujin-Viertels
und die Stadtische Kunsthochschule Kyoto tir die Erhaltung der Arbeit. Am 30. August
2015 fand die letzte offizielle Veranstaltung der PARASOPHIA statt. Dort wurde die
Erhaltung des Suujin Parks offiziell verkiindigt, wobei keine konkreten Plane dafur
vorgelegt wurden. Im Anschluss wurde die Organisation des Festivals aufgelost, sodass

sich die Arbeit schlieBlich von einem Monument in eine Ruine verwandelte.

GroBe periodische Kunstausstellungen und die PARASOPHIA

GroBe periodische Kunstausstellungen wie die Biennale di Venezia, die Documenta
und die Skulptur Projekte in Munster finden heute an verschiedenen Orten statt; davon
circa die Halfte in Europa. Seit 1990 erhohte sich die Anzahl von kinstlerischen
GroBausstellungen auch im asiatisch-pazifischen Raum. Dort fanden in den letzten 30
Jahren insgesamt Uber 30 Ausstellungen statt.?® Die Tendenz zu dieser groBen
Kunstausstellungskultur ist, besonders in Japan mit der Triennale Echigo-Tsumari Art
Field (seit 2000) und der Yokohama Triennale (seit 2001), die sich lokale
Wirtschaftsférderung oder Tourismus zum Ziel setzen, steigend.?*

Das Kyoto International Festival of Contemporary Culture PARASOPHIA war 2015 das
erste internationale zeitgendssische Kunstfestival in Kyoto. Es war urspringlich als
Biennale geplant, wobei das Stattfinden ihrer nachsten Ausgabe nach wie vor
ungewiss ist. Das Hauptziel des Festivals bestand darin, eine Grundlage fur den Aufbau
einer zeitgendssischen Kunstszene in Kyoto zu schaffen, und einem breiteren Publikum
derart eine andere Seite der traditionell gepragten Stadt prasentieren zu kénnen.
Mikio Hase, Prasident des Komitees fir wirtschaftliche Entwicklung in Kyoto, war einer

der Initiatoren. Nach dem Besuch der 12. Biennale Architettura 2010 in Venedig

% Die Zahl entstammt einem Bericht des japanischen Amts fiir kulturelle Angelegenheiten (Bunka-cho).
In: Nomura Research Institute BEFFF#8GAITSET (Hg.): Shogaikoku no Gendai Geijutsu ni kansuru
Jyokyoto ni kakaru Chésa Jigyo Hokokusho &4 E O EAREINIZ BT 5 IR T 4R 2 i TS &
(Bericht tber Situationen der Gegenwartskunst in den verschiedenen Landern), Tokio 2014, S.191.

% »Yet if rough estimates today document the emergence of some 80-140 biennials and triennials
since the 1990s, one could say (with obvious qualifications) that the historical imperative of nation
building once emblematized by recurring international exhibitions has in many respects segued into
what Karen Fiss has identified as the insidious propositions of nation branding, in which the
relationship between culture and tourism becomes paramount.« In: Lee, Pamela M.: Forgetting the Art
World. Cambridge 2012, S. 13.
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entschloss er sich dazu, eine groBe zeitgendssische Kunstausstellung in Kyoto zu
veranstalten. Die Position des kinstlerischen Direktors tibernahm Shinji Kohmoto, der
ehemalige Direktor des National Museums fiir Moderne Kunst Kyoto. In einem Interview
erzdhlte Hase, dass ebenso ausldndische Kandidaten fir die Direktion nominiert
wurden, wobei die Komiteemitglieder sich eine japanische Leitung gewiinscht hatten,
um sprachliche Barrieren zu vermeiden.? Letztlich wurde Kohmoto in einem zweiten
Wahlgang ernannt.

Insgesamt wurden 40 renommierte Kiinstler - unter anderem William Kentridge, Susan
Philips und Pipilotti Rist - sowie Kiinstlergruppen aus aller Welt eingeladen; darunter
neun japanische. Von Juni 2013 bis Januar 2015 betrieben fast alle Kiinstler(-gruppen)
fur mindestens eine Woche Feldforschungen in Kyoto. Zeitgleich fanden zahlreiche
Workshops, Symposien und Kiinstlergesprache von Kunstlern, Organisatoren und
Wissenschaftlern aus dem Beirat des Festivals statt. Das Festival hatte letztendlich
264.218 Besucher.?

Ublicherweise steht die heutige globalisierte Kunstwelt bei groBen periodischen
Kunstausstellungen in enger Verbindung mit Wirtschaft und Geopolitik. Ein besonders
beachtenswertes Beispiel hierfur ist die Bienal de La Habana, die seit 1984 stattfindet.
In der ersten Ausgabe durften nur lateinamerikanische und karibische Kiinstler an der
Biennale teilnehmen, westliche Kunstler wurden ausgeschlossen. Mit der
Globalisierung entdeckte die europaische Kunstgeschichte auch die nicht-

europdische, wie zum Beispiel die Ausstellung Magiciens de la terre von 1989 im Pariser

Py [ BEZEROZREZRO T, ERICCATOHEL THLLo1LATYT, BRBERICR-T
HRE N RELEL XD L, BHOBEMEOPITIINEANF 2 L—F —DAHTHH Y F Lz
o TOROTEBHLEI LIS EB-oTELIEL (R) , NGB SNZDRHLE4 T —T
A A NS ATT R, ZOHFFNL DOBBE TRER DT, 20 H ORERETHAS AT
IEV, BHIEZITWIZEE LT, «[ubers.] [..] Zuerst benannte ich Komiteemitglieder fur die
Direktorwahl und ich habe sie alle zwei Personen nominieren lassen. Ich war der Vorsitzende des
Komitees. Auf der Liste der Kandidaten standen ebenfalls auslandische Personen. Ich hatte Angst,
dass ein Auslander der Direktor beziehungsweise die Direktorin hatte werden kénnen. Zuerst wurde
ein(e) renommierte(r) Kinstler(in) ausgewahlt, aber die Person hat aus mehreren Griinden abgesagt.
Bei der zweiten Wahl wurde Herr Kohmoto ausgewdhlt. In: Nagase, Chica &l T4 Oue ga yarunoha
Kyoto dehanaids B35 DL, HALTIL720 (Kyoto wird vom Biirgertum regiert). In: SYNODOS, 3.
April 2015, https://synodos.jp/culture /13599 (15.10.2018).

% Die Statistik stammt von dem offiziellen Bericht des Festivals. In: Vgl. Kyoto International Festival of
Contemporary Culture Organizing Committee 2015 (wie Anm. 18), S. 16.
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Centre Pompidou, auf der die sogenannte > primitive Kunst< und die Kulturguter aus
ehemaligen Kolonialgebieten ausgestellt wurden.?’

Solche > Bewegungen< gegen den Eurozentrismus sind seit dem Beginn der Bienal de
La Habana weltweit zunehmend aktiver geworden. Entsprechend beinhalten
Kunstwerke auf den groBen internationalen Ausstellungen sowohl postkolonialistische
als auch postkommunistische Kontexte, die sich haufig auf den Globalen Suden
beziehen, da »[sie] politische Verhaltnisse [spiegeln] und oft auch eine
Vorreiterfunktion [erhalten], wenn sie als Signal fir mehr politische Toleranz und
gesellschaftliche Freiheiten dienen.«?® Reprasentative Beispiele hierfur sind die
Documenta 11, sowie die Biennale di Venezia 2015, jeweils unter der Leitung von Okwui
Enwezor, der geopolitische und soziale Probleme in den Fokus stellte. Zu dem eng
damit verbundenen Zusammenhang von Kunst und Politik erklart Pamela M. Lee:

| argue that contemporary art likewise registers its geopolitical interests
through either a literal or a metonymic enabling of such processes and their
distribution. These tendencies bear significantly upon how to approach the
analysis of culture and globalization: for to think these processes as
continuous with, and immanent to, the work of art is to put some pressure on
models so critical to historical discussions of art and politics.?’

Nelson Herrera Ysla, der Co-Founder der Bienal de La Habana sowie Kurator des
Centros de Arte Contempordneo Wifredo Lam, erwdhnte in diesem Zusammenhang,
dass Japan nicht der dritten Welt, sondern der gleichen Kategorie wie Europa und die
USA angehére, da das Inselland industrialisiert sei.®® Gleichwohl unterscheidet sich
Japanin topographischer, historischer und kultureller Hinsicht von Europa und den USA.
Damit ist das Land nicht nur geographisch, sondern auch in der gegenwartigen

Kunstszene von anderen Landern isoliert.

# Vgl. dazu den Beitrag von Elisa Mosch in diesem Band.

% Vogel, Sabine B.: Biennalen - Kunst im Weltformat. Wien 2010, S. 8.

2 Vgl. Lee 2012 (wie Anm. 24), S. 24f.

% »We are neither preoccupied with the issues that are in fashion in Europe, Japan, or the United
States, or privilege the practice of installation, postconceptual, or minimal art in their many
variations.« In: Rojas-Sotelo, Miguel: The Other Network: The Havana Biennale and the Global South.
In: The Global South, Vol. 5,Nr. 1, 2011, S. 153-174, S. 158.
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Die Positionierung der PARASOPHIA in der politisch gepragten Kunstwelt der
Gegenwart erscheint also keineswegs einfach. Sie wird woméglich am besten in der,
durch den Direktor Kohmoto verkiindeten Entscheidung sichtbar, dem Festival kein
festes Thema und nur eine grobe Vorstellung von den Rollen vorzugeben, die
kuinstlerische Arbeiten haben kénnten:

The artists were selected primarily on the criterion that what they were doing
seemed of special interest at this point in time. There was no underlying theme or
shared artistic tendency between the artists. But when all of their works are lined
up next to each other, it becomes possible to detect a vague connection between
them.?

Die unklare Themenstellung wurde bewusst gewdhlt, um bei den Besuchern eine
moglichst unvoreingenommene Haltung gegeniber den Kunstwerken zu erzielen.
Hierzu kommentierte der japanische Kunstkritiker Tetsuya Ozaki in einem Interview mit
Kohmoto, dass es an einem Verstandnis von zeitgendssischer Kunst in der japanischen
Gesellschaft noch mangele. Er wies darauf hin, dass kunstpadagogische Hilfsmittel

zum Verstdandnis der Kunst sinnvoll waren.®?

Die Kunstszene in Japan und ihr Einfluss auf den Suujin Park

Im Gegensatz zum historisch gewachsenen Interesse an Kunstgeschichte,
Kunsttheorien und Asthetik in europdischen Landern hat Japan nur eine kurze,
wissenschaftlich nachvollziehbare Geschichte der Kunst, deren Bedeutung im

westlichen Raum anerkannt wird.** Urspriinglich entstand japanische Kunst nicht

* Kohmoto, Shinji: Introduction: The Parasophia Project 2013-2015. In: Vgl. lkezawa; Kadokawa; Miyata
2015 (wie Anm. 3), S. 11.

32 Vgl. Ozaki, Tetsuya /M #k: Kokusai Geijutsu-sai no arubeki Sugata [EERZATER D & 2~ & 4(2)
(Die Ideale Form internationaler Kunstfestivals). In: REALKYOTO, 12. Juni 2015,
http://realkyoto.jp/article /komoto-shinji_2/ (18.06.2015).

% Vor der Moderne entstammte Kunst aus Japan urspriinglich dem Kunstgewerbe und hatte einen
Verwendungszweck. Damit unterscheidet sich der Begriff >Kunst< in Japan vor und nach der Moderne,
da das japanische Wort ab dem Ende des 19. Jahrhunderts zwangsweise dem europdischen Begrift
>Bildende Kunst< angepasst wurde. Allerdings wurden kinstlerische Objekte in Japan einschlieBlich der
angewandten Kunst heute in allen Institutionen unterschiedlich kategorisiert. Um diese begriffliche
Kluft zu dem japanischen Wort >Kunst< zu ergénzen und deren Definition mithilfe der heutigen
Forschungen zu aktualisieren, fanden Symposien unter der Leitung von Prof. Tsuyoshi Yamazaki vom
Kanazawa College of Art 2013-2015 statt. Vgl. Yamazaki, Tsuyoshi: Bericht zur Forschung unter dem
Titel Toward Updating the Concept of >Bijutsu (Artk. In: Japan. Kanazawa 2016.
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innerhalb des christlichen Kontextes®, welcher als einer der entscheidenden
Ausgangspunkte westlicher Kunst genannt werden muss, sondern vereinte viele
Einflisse unterschiedlicher religioser Gemeinschaften aus verschiedenen Religionen,
wie zum Beispiel Buddhismus und Shintoismus. Daruber hinaus gab es zuvor keine
vergleichbaren Bildungseinrichtungen fir kiinstlerische Arbeiten wie sie etwa die
franzésische Académie des Beaux-Arts vorstellt. Die Befreiung von religiéser und
akademischer Macht, mit welcher sich westliche Kiinstler intensiv ab dem Ende des 19.
Jahrhunderts auseinandersetzten, kamen unter diesen Umstanden in Japan zundachst
nicht in Frage.

In Japan fehlte somit die Grundlage stichhaltiger Diskussionen tUber Kunst, da der
Begriff und die Bedeutung des Wortes > Kunst< aus dem Ausland tbernommen wurde.
Der japanische Begriff fur Kunst, Bijutsu, entstand situationsbedingt:

Der Anlass zur Pragung des Begriffs Bjjutsu war die Teilnahme an der
Weltausstellung in Wien 1873. Das Wort wurde vom deutschen Ausdruck
> Schéne Kunst< ins Japanische Ubersetzt. Zuvor existierte der Begriff, der
sinngemdB wie der deutsche Ausdruck angewendet wird, nicht, wobei sich
kunstlerische Arbeiten in Japan bereits als angewandte Kunst, sowie in
Gebrauchsgegenstanden im Alltag, gezeigt haben.®

Der Begriff wurde stets duBeren Bedingungen angepasst, ohne eine klare Bedeutung
zu erhalten. Die Erfindung des japanischen Wortes fir Kunst wurde vermutlich durch
Prozesse der Modernisierung Japans ab der Mitte des 19. Jahrhunderts begtnstigt, auf
welche das Ausland, unter anderem den USA, Russland und PreuBen, einen enormen

Einfluss ausitibte.?

% Erst 1549 wurde die christliche Religion in Japan uberliefert. Jedoch wurde diese Glaubensrichtung
vom 17. bis zum 19. Jahrhundert von der damaligen japanischen Regierung offiziell verboten.

BB EIN2 DS OIE L] BRICRE O S ITAE L £ V&b ERNTE D 0 RN & b IRENI R TEIN
EBSIFOM BIZEEM U7 2 133USERED 2 & e v BN BTRSA RIS O HEW L2 & B R o
HYLEIHELY bZICBEE LOKOEEE O B EHIZ BTS2 TIEOROITH
SLFRLRS-LHY LEVEND b DR ERERESchsne Kunst 2 34 2 121k 0 £
L L] RICEINEFRET D EICEE VY, «In: Yamamoto, Gord LA FHER: Ishosetsu: Fu +
Orimono Tokeihyo it : [t - %7717 (Design Theorie mit Statistik der Textilien). Tokio 1890, S. 1.
* »lm Jahr 1868 begann unter dem Meiji Tenno [...] die organisierte innere Reform des Landes nach
westlichem Vorbild. [...] Westliche Kaufleute und mehrere Tausend Experten wurden ins Land geholt,
japanische Studenten ins Ausland geschickt.« In: Marks-Hanssen, Beate: Das Zusammentreffen von

Japan und Europa: Eine historische Skizze. In: Ausst.-Kat., Japans Liebe zum Impressionismus. Bonn,
Bundeskunsthalle, 2015/2016. Miinchen 2015, S. 28f.
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Die damit verbundenen gesellschaftlichen Veranderungen beeinflussten nicht zuletzt
die Kunstszene in Japan. Traditionellerweise wurden Gegenstdnde in der japanischen
Kunst nicht naturalistisch dargestellt und eine Tiefe der dargestellten Objekte war nicht
erkennbar. Ab den 1850er-Jahren wurden Techniken und perspektivische Darstellungen
von Gegenstanden, wie sie typisch fir westliche Olgemalde waren, in Japan hoch
geschatzt.”

1876 wurde die erste Hochschule fiir das Y6ga-Studium (Olgemalde im westlichen Stil)
gegrindet, um eine Erweiterung der traditionellen japanischen Maltechnik durch
westliche Malstudien zu erreichen. Darauffolgend wurde die Universitét der Kiinste
Tokio (ehemalige Kunstakademie Tokio) 1887 errichtet, in der ein neuer Studiengang
von Yéga 1896 eingerichtet wurde. Der westliche Stil gewann somit an Einfluss in der
Kunstszene in Japan.

Nachdem der Begriff > Kunst¢ am Ende des 19. Jahrhunderts in den japanischen
Wortschatz eingefihrt wurde, erkannten damalige hochrangige Politiker und
Wissenschaftler die Kunst aus politischen Grinden als Wissenschaft an.® Allerdings
blieb der Begriff dem japanischen Volk noch immer fremd, da die > neue< Kunst nichts
mit der einheimischen Kultur und traditionellen Handwerkskunst gemein hatte.*

Dennoch wurden zeitgensdssische Kunststromungen in Japan grundsatzlich anerkannt

¥ Wahrend der politischen Isolierung Japans in der Edo-Zeit (1603-1868) lernten jedoch japanische
Intellektuelle wie Shozan Satake, Naotake Odanosowie Kokan Shiba, Methoden westliche Malerei
durch niederlandische Kunst und Grafiken kennen. Japans einzige Handelsbeziehung zum Westen
bestand zu der Zeit mit den Niederlanden. Vgl. Takashina, Shiji =iF&75 #: Nihon Bijutsu wo miru Me:
Higashi to Nishi no DeaiH AR & H 2R © H & 78 D 23\ (Betrachtung von Kunstwerken aus Japan:
eine Begegnung des Ostens mit dem Westen). Tokio 2009.

*8 Ein japanischer Philosoph und Politiker, Amane Nishi, ibersetzte bereits in den 1870er-Jahren das
auslandische Wort >Asthetik< sinngemdB ins Japanische. Dabei fasste er die Grundgedanken zu dem
Wort in seiner Publikation 3210773} (Theorie der Asthetik) zusammen (das genaue Erscheinungsjahr ist
unbekannt). Dariiber hinaus unterrichtete ein US-amerikanischer Kunsthistoriker, Ernest F. Fenollosa,
zusammen mit einem japanischen Philosoph, Tenshin Okakura, seit 1889 Asthetik und Kunstgeschichte
an der ehemaligen Kunstakademie Tokio. Sie konzentrierten sich auf ostasiatische Malerei, Skulpturen
sowie angewandte Kunst ab dem 7. Jahrhundert. Vgl. Yamazaki, Tsuyoshi 2016 (wie Anm. 33), S. 67-69
u. S. 143f.

Enl.] DI LIEBIZESTO [7— R KK, BERAP T, S0z iud, b Lebidn
REEDORFH 2 /L& TP B KIRE L THRTEHOEMRFIEDIRILIZD <Y A > THZR
LWH Z LD, «[ubers.] Fur das japanische Volk ist die Bedeutung von Kunst noch immer unklar.
Mit anderen Worten, wir begreifen nach wie vor nicht die Wurzel des Verstandnisses asthetischer
Gegenstande [...]. In: Sawaragi, Noitl A EF4<: Han Art Nyiimon X7 — ~ AP (Einfuhrung in die Anti-
Art). Tokio 2010, S. 23.
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und inspirierten Kunstlerkollektive wie MAVO, Gutai oder Hi-Red Center und hatten
eine japanische Fluxus-Bewegung zur Folge. Die aktive Gegenwartskunstbewegung in
Japan seit der Nachkriegszeit lieB jedoch aufgrund der Wirtschaftskrisen sowie einer
politischen Studentenbewegung® in den 1970er-Jahren nach.?' Dies fuhrte letztlich
dazu, dass die zeitgendssische Kunst in der japanischen Gesellschaft zunehmend an
Bedeutung verlor.
Es wurde nicht veréffentlicht, welche Argumente beziglich der Erhaltung des Suujin
Parks ausschlaggebend waren. Dabei ist es enttduschend, dass die Macht der Orga-
nisation der PARASOPHIA trotz
der Anwesenheit von Kunstex-
perten bei der Entscheidung
uber den Erhalt der Intervention
demonstriert wurde, anstatt die
Aussagen und Winsche der
Kinstler  zu respektieren.
Abb. 6 Das ehemalige Ausstellungsgelinde vom Suujin Park SchlieBlich mussten die Uber-
reste der Intervention zugunsten
der Errichtung eines neuen Gebaudes fir die Kunsthochschule weichen (Abb. 6).42 Der

Fall des Suujin Parks ist nur eines von vielen Beispielen fur die unzureichende

4% Mit der Studentenbewegung in Japan werden linksorientierte Konflikte aus den 1950er- und 60er-
Jahren bezeichnet. Die Demonstrationen richteten sich hauptsachlich gegen den Sicherheitsvertrag
zwischen den USA und Japan und fur eine Verbesserung des Universitatswesens. Eine
SondermaBnahme der Universitatsverwaltung 1969 beruhigte die Bewegung, wahrend Extremisten
weiterhin Konflikte verursachten. Eine 219-stiindige Geiselnahme 1972, der Asama-Berghiitten-Vortall
(Asama Sansé Jiken), bei dem drei Personen ums Leben kamen, beendete die radikalen politischen
Aktionen. Vgl. Gakusei Hyakunijyiinen-shi Hensyi linkai “#-ifll i 4 S fate Z: 54> (Redaktion der
120-jahrigen Geschichte des Schulsystems) (Hg.): Gakuenfunsd no Chinseika "7 4 D Sk L.
(Besanftigung des Studentenkonflikts). In: Ministry of Education, Culture, Sports, Science and
Technology,

http://www.mext.go.jp/b_menu/hakusho/html/others/detail /1318395.htm (21.05.2019).

'Vgl. Kajiya, Kenji: Restructuring toward the Postmodern. In: Chong, Doryun; Hayashi, Michio, u.a.
(Hg.): From Postwar to Postmodern, Art in Japan: primary documents. New York 2012, S. 256-259.

42 Der Suujin Park existiert seit 2018 wegen der Rohbauarbeit nicht mehr. Der Bau der Kunsthochschule
ist erst 2020 geplant. In: Kyoto-shi Gydzaisei-kyoku Somubu Somuka FLER 1T M BURRR S FE H5 ik
(Abteilung fir allgemeine Angelegenheiten der Stadt Kyoto) (Hg.): Kyoto-shiritsu Geijutsu Daigaku Iten
Seibi Kihon Keikaku 5CH# TN =9 R PSR HE (i SLAG TH] (Der Rahmenplan fir die Umsiedlung der
Stadtischen Kunsthochschule Kyoto). Kyoto 2016, S.9.
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Kunstvermittlung von zeitgendssischer Kunst in Japan. Zukiinftig sollte versucht werden,
die Kluft zwischen den Akteuren der Kunstwelt und den Rezipienten durch

ausreichende Kommunikation zu tiberbriicken.

Abbildungsverzeichnis

Abb. 1: Hoefner/Sachs: Ausstellungsansicht, Suujin Park, 2015, Intervention, Zaun,
Blumentdpfe, Klettergerist, gefundener Gegenstand, usw.; Kyoto, Kawaramachi und
Shiokdji StraBe. Foto: Norimasa Kawata ©Hoefner/Sachs, PARASOPHIA.

Abb. 2: Community Hall, Suujin Park, Suujin Park, 2015; Kyoto, Kawaramachi und
Shiokdji StraBe. Foto: Norimasa Kawata ©Hoefner/Sachs, PARASOPHIA.

Abb. 3: Blumentépfe von Community Hall, Suujin Park, 2015; Kyoto, Kawaramachi und
Shiokdji StraBe. Foto: Norimasa Kawata ©Hoefner/Sachs, PARASOPHIA.

Abb. 4: Brunnen, Suujin Park, 2015, Intervention, Leutungsmast, Lautsprecher; Kyoto,
Kawaramachi und Shiokdji StraBe. Foto: Norimasa Kawata ©Hoefner/Sachs,
PARASOPHIA.

Abb. 5: Sonnenuhr, Suujin Park, 2015, Intervention, Granit,

Stange, Uberbachungskamera, Farbe; Kyoto, Kawaramachi und Shiokaji StraBe. Foto:
Norimasa Kawata ©Hoefner/Sachs, PARASOPHIA.

Abb. 6: Das ehemalige Ausstellungsgelénde Suujin Park, 2018, Foto: Norimasa Kawata
©Hoefner/Sachs, PARASOPHIA.
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