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Seit 2013 bietet der jahrliche Masterworkshop des Kunsthistorischen Instituts der Uni-
versitdt zu Koln den Studierenden einen Rahmen, in dem sie ihre Forschungen und Projekt-
arbeiten unter einem gemeinsam gewihlten Thema in einem eigenstindig organisierten Sym-
posium présentieren konnen. Den besonderen Umstédnden der Covid-19-Pandemie geschuldet,
mussten die Studierenden im vergangenen Jahr ein Format finden, welches trotz der stindig
wechselnden Corona-Bestimmungen ein mdoglichst weites Publikum erreichen konnte. Anstelle
des urspriinglichen Tagungsformats entschieden sich die Studierenden ihr selbst gewahltes The-
ma innerhalb eines Blogs aufzuarbeiten. Die Kommentarfunktion soll dabei an die Stelle von
Fragen und Anmerkungen aus dem Publikum treten, sodass ein wissenschaftlicher Austausch
sogar langfristig gewdhrleistet ist. Jede*r Interessierte ist auch weiterhin dazu eingeladen, den
Blog unter https://kxk.hypotheses.org/ zu besuchen. So wurde das digitale Format nicht nur als
Herausforderung, sondern auch als Chance gesehen und genutzt.

Begleitend zum Blogprojekt entstand dieser Reader, der die vielféltigen und individuellen
Forschungsfelder der Studierenden, unter dem Oberthema Kunst x Krise, prasentiert. Das X
wurde dabei als offene Variable gewéhlt, um die unterschiedlichen Wechselbeziehungen der bei-
den Begriffe Kunst und Krise abzubilden. Von Kunst und Metaphorik (in) der Krise, iiber Kunst
und Bedingungen der Kunstproduktion in historischen Krisensituationen und Krisen des Kunst-
betriebs/Kunst ohne Publikum, bis hin zu einer Interviewreihe zur aktuellen Krisenlage behandeln
die Unterthemen des Masterworkshops eine Vielzahl von Krisenbegriftfen tiber die Epochen-
grenzen hinweg. Dabei ist der Krisenbegrift in seiner eigenen Geschichtlichkeit, als handlungs-
leitendes Narrativ, als analytisches Tool und/oder als , Katalysator* eines Ubergangsgeschehens
begriffen, kritisch hinterfragt und auf aktuelle Debatten gegengelesen worden. Die Ergebnisse
der Studierenden bieten so vor einem derzeit kollektiven Erfahrungshorizont sehr eigene The-
men und Zugénge und damit ein Panorama kunst- und kulturwissenschaftlicher Reflektionen
tiber die Verflechtungen von Krise und Kunst.

Zuletzt sei ein herzlicher Dank an alle ausgesprochen, die zum Gelingen des Projekts in
diesem Jahr beigetragen haben, d.h. den Betreiber*innen des Hypotheses-Blogs, fiir die Bereit-
stellung einer Publikations-Plattform, der Autorin des Gastbeitrags Mahret Ifeoma Kupka und
den Lehrenden, die die einzelnen Beitrage der Studierenden mitbetreut haben. Durch sie, sowie
das Engagement der Masterstudierenden, konnte aus einer schwierigen Ausgangslage heraus ein
ganz neues Format mit vielen inspirierenden Beitrdgen geschaffen werden.

Betreuung des Workshops: Dr. Kirsten Lee Bierbaum
Assistenz: Anna Godhoft
Gestaltung/Satz: Jule Wolk
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Denkmalbilder brechen
Uber die Schnittstelle von Krisen,
Ikonoklasmen und

kiinstlerischen Interventionen

Klara Niemann

Anlisslich erneuter todlicher Fille von Polizeigewalt gegen Schwarze in den USA ist es 2020 vie-
lerorts zu Aktionen an Denkmadlern durch antirassistische Bewegungen gekommen, die von Stiir-
zen bis zu kiinstlerischen Interventionen reichten. Denn um Ordnungsstrukturen weifer Supre-
matie aufzubrechen, stellen Denkmaler aufgrund ihrer Beschaffenheit als Marker des kollektiven
Gedichtnisses wirkungsreiche Angriffspunkte dar. Die Ikonoklasmen haben damit Reflexions-
prozesse und eine Debatte dariiber auslost, an was und wie wir uns erinnern wollen. Am Beispiel
der Statue A Surge of Power (Jen Reid) des britischen Kiinstlers Marc Quinn, die kurzzeitig auf dem
leeren Sockel der gestiirzten Colston-Bronze in Bristol auftauchte, méchte dieser Beitrag mithilfe
des Begriffs der Krise zu einem Gedankenexperiment einladen: Demnach bedienen sich solche
kiinstlerischen Interventionen einem ikonoklastischem Moment, dessen krisenhaftes Potenzial
Kunst zu einem fruchtbaren Diskursmittel macht. Die Deformation von Denkmalbildern kann in
diesem Sinn eine Chance bereithalten, visuelle Erinnerungskultur neu zu gestalten.

Unter lauten Protestrufen ist in Bristol am 7. Juni 2020 die Bronzestatue des Sklavenhind-
lers Edward Colston (1636-1721) von ihrem Sockel gerissen worden (Abb. 1). 1895 war das Denk-
mal einstmals zu Ehren des als Wohltiter und Philanthropen geschétzten Mannes im Auftrag
der Biirger*innen Bristols vom Bildhauer und Maler John Cassidy (1860-1939) gefertigt worden.
Wegen Colstons Beteiligung am transatlantischen Sklavenhandel jedoch steht sein Bildnis bereits
seit Jahren in der Kritik antirassistischer Bewegungen. Der spektakuldre Denkmalsturz stellt ihren
Hohepunkt sowie den Auftakt fiir eine ganze Reihe von denkmalkritischen Aktionen dar und
wiederbelebt die Frage danach, wie wir Personlichkeiten der Kolonialgeschichte gedenken wollen.
Denn ikonoklastische Gesten wie diese bringen generationeniibergreifend wirksame Geschichts-
bilder zum Brockeln.

Mit der Absicht, Denkmalbilder aufzubrechen und bestehende Strukturen zu hinterfragen,
sind neben dem radikalen Akt des Sturzes auch Eingriffe in Form kiinstlerischer Interventionen
an dem Colston-Denkmal vorgenommen worden. Wie diese auf unser kulturelles Geddchtnis und
unseren Umgang mit kolonialem Erbe einwirken konnen, zeigt A Surge of Power (Jen Reid) auf.
Anhand dieses Beispiels mochte dieser Beitrag eine Beziehung von Kunst und Krise sichtbar ma-
chen, die in der Schnittmenge von Krise, Ikonoklasmus und kiinstlerischer Aktion liegt.

Die Versenkung der Bronze Edward Colstons hat durch den verbliebenen Kalkstein-Sockel
im Stadtzentrum Bristols eine sprechende Leerstelle hinterlassen. In der Nacht zum 15. Juli 2020
ist sie jedoch durch eine Kollaboration von Black Lives Matter-Aktivistin Jen Reid und Kiinstler
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Abb. 1 John Cassidy, Edward Colston, 1895,  Abb.2 Marc Quinn, A Surge of Power (Jen Reid), 2020, Harz und
Bronze, 264 cm, Bristol. Stahl, 230 cm, Bristol.

Marc Quinn zur Bithne eines Gegenbildes geworden: Anstelle von Colston dominiert nun mit
einer Statue Reids in Pose des Black Power-Grufles das Bildnis einer Schwarzen Frau den Platz
(Abb. 2). Sie repliziert eine Momentaufnahme vom Tag des Denkmalsturzes, in der Reid in der-
selben Pose auf dem Sockel posierte. Basierend auf einem 3D-Scan ist das Abbild in Uberlebens-
grofle aus schwarzem Harz und Stahl gegossen worden. In Farbe und Grofie rekurriert es so auf
seinen Vorldufer, weswegen die Gegengeschichte, die es erzahlt, eher mit dem Vorangegangenen
korrespondiert, anstatt dieses zu ersetzen. Auf diese Weise evoziert die Statue Erinnerungen an
die Gestalt Colstons. Indem sie bei Betrachtenden einen Vergleich von Vor- und Nachbild aus-
16st, animiert sie einen Reflexionsprozess tiber die vorangegangenen Ereignisse und das ehemalige
Denkmal.

Dabei erhebt die Installation nach eigenen Aussagen Reids und Quinns keinen Anspruch
auf Dauerhaftigkeit, sondern sei als Impuls zu verstehen.! Dies bestitigt die spurlose Revidierbar-
keit der Errichtung auf dem historischen Sockel. Tatsachlich ist die Installation einen Tag spéater
durch die Stadt und auf Kosten Quinns wieder abmontiert worden. Was bleibt, ist jedoch ein do-
kumentierter Eingriff in den stadtischen Raum, der medial wieder aufgerufen werden kann. Trotz
des Riickgriffs auf die traditionelle Form des Personlichkeitsdenkmals wird Erinnerung hier vor-

1 Vgl. A joint statement from Marc Quinn and Jen Reid. Homepage des Kiinstlers. 15.07.2020, http://marcquinn.com/
studio/news/a-joint-statement-from-marc-quinn-and-jen-reid (10.09.2020).
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rangig iiber den performativen Akt der Aufstellung und dessen Dokumentation hervorgerufen.
Damit bricht die neue, kurzweilige Installation mit einer entscheidenden formsprachlichen Argu-
mentation des ehemaligen Monuments, obwohl sie diesem ein dhnlich aussehendes Gegen-Denk-
mal entgegengestellt. Wahrend das historische Vorbild - vor allem iiber seine Materialitdt — ein
Uberdauern seines physischen Bestehens sowie der damit verbundenen inhaltlichen Giiltigkeit
argumentiert hat,> widerspricht A Surge of Power diesem Anspruch durch sein Verschwinden.
Dauerhaftigkeit findet das Gegenbild eher in seiner medialen Reproduktion, die es in Anbetracht
der Vorgeschichte des Denkmalsturzes durch sein plotzliches Auftauchen provoziert. Zwischen
der Ereignishaftigkeit der Aktion, dem von traditionellen Denkmilern ausgehenden Anspruch
auf Bestdandigkeit und der medialen ,Verewigung® entspinnt sich so ein geradezu paradoxes Span-
nungsverhdltnis. Im Wechselspiel zwischen dem formsprachlichen Riickgrift auf das historische
Vorbild und dessen Widerspruch, der im Ereignishaften liegt, wird dieses sowohl erneut erinnert,
also als erinnerungskulturelles Mittel bekriftigt, als auch dekonstruiert.

Indem der kiinstlerische Eingrift eine Reaktion darstellt, ist es entscheidend, zunéchst die
dem Colston-Monument inhdrenten Strukturen zu verstehen, um die Wirkungsweise und den An-
griffspunkt der Aktion zu begreifen. Bei Personendenkmilern aus dem 19. Jahrhundert handelt es
sich um Objekte, die in ihrer Beschaffenheit als solche beabsichtigt und konzipiert sind. Wie Joa-
chim Zeller festhalt, sind intendierte Denkmaler von ihren Stifter*innen bewusst zur fortwahren-
den Erinnerung errichtet worden und damit ideologisches Produkt ihres Geschichtsbewusstseins,
welches darin mit erzieherischem und geschichtspolitischem Anspruch vermittelt wird. Spezifisch
seien dabei eine ,,symbolische Verdichtung” und ,.ideologische Uberhohung* von Geschichte, wo-
bei dsthetische Uberhéhung bei der Zuschreibung des Denkmals als Kunstwerk zusitzlich Wiirde
und Bedeutung des Repridsentierten steigere. Mit ihrer dsthetischen Wirkung zielten Denkmaler
daher nicht auf kritische Analyse, sondern Empfindungen und Identifikation.’ Das Colston-Denk-
mal etwa versetzt seine Betrachter*innen in demiitige Haltung, indem sie zur melancholisch hin-
absehenden Figur auf dem 3,20 Meter hohen Sockel aufschauen miissen. Der Sockel, seine sym-
bolreiche Dekoration mit Widmungstafel und Delfinen und die prominente Positionierung am
historischen Centre Bristols heben Colston wiirdevoll aus dem Raum des Alltiglichen hervor.

Zusammengefasst stellen Denkmaler also Kommunikationsmedien dar, die mittels ihrer
Gestaltung das subjektive Geschichtsbild einer historischen Menschengruppe in die Gegenwart
tradieren. Als Manifestationen eines spezifischen Geschichtsbewusstseins sind sie allerdings auch
dessen stetigem gesellschaftlichen Wandel unterworfen:

»Im Wandel des Gedenkens, also in der Errichtung unterschiedlicher Denkmiler zu
verschiedenen Zeiten, in ihrer partiellen Verinderung oder ginzlichen Beseitigung,
aber auch im Wechsel von Vernachlissigung und jeweils neu entstehendem offentli-
chen Interesse, zeigt sich der Wandel des kulturellen Gedachtnisses.“

Die Aktion in Bristol kann dementsprechend als Indikator sowie Agent einer Verdnderung
unseres kollektiven Erinnerns verstanden werden, das sich nicht mehr mit dem im Colston-Denk-
mal materialisierten Geschichtsbild der Biirger*innen Bristols aus dem ausgehenden 19. Jahrhun-
dert in Einklang bringen lasst.

2 Fiir einen historischen Abriss tiber die Dauerhaftigkeitsrhetorik des Materials von Denkmélern vgl. Mittig, Hans-
Ernst: Dauerhaftigkeit, einst Denkmalargument. In: Diers, Michael; Beyer, Andreas (Hg.): Mo(nu)mente. Formen und
Funktionen ephemerer Denkmaler. Berlin 1993, S. 11-34.

3 Vgl. Zeller, Joachim: Kolonialdenkmiler und Geschichtsbewuf3tsein. Eine Untersuchung der kolonialdeutschen Er-
innerungskultur. Frankfurt a. M. 2000, S. 20 und 29f.

4 Ebd,, S. 44.
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Eine derart lebendige Rezeption von Denkmalern, die Personlichkeiten der Kolonialge-
schichte reprasentieren, zeugt ferner davon, dass diese weiterhin oder erneut als Erinnerungsorte’
funktionieren. Als solche stellen sie Zeichen der Abgrenzung dar. Weil es bei kollektiver Erin-
nerung ,,um Identitatskonstruktionen durch Abgrenzung sowie um die Bedeutung symbolischer
Akte und Rituale fiir die Ausprigung und Stabilisierung dieser Identitét und ihre Ubersetzung in
politische Macht® gehe, stellt der Historiker Jiirgen Zimmerer in diesem Kontext eine bedeuten-
de Schnittstelle zwischen erinnerungsgeschichtlichen und postkolonialen Fragestellungen heraus:
Beide Ansitze untersuchen Abgrenzungsprozesse durch positive Eigen- und negative Fremdzu-
schreibung. Die exkludierenden Strategien Europas vom Rest der Welt durch (post)koloniale Er-
innerungsorte blieben dabei bislang von der Forschung unberiicksichtigt. ,,Deren unreflektiertes
Fortbestehen bedeutet jedoch de facto eine permanente Bestdtigung. Damit werden auch exklu-
dierende Strategien tradiert und Rassismus besteht fort.“

Kolonialgeschichtlich involvierte Denkmaler, die als Erinnerungsorte funktionieren, tra-
gen somit Bilder einer ausgrenzenden kollektiven Identitdt in die Gegenwart und konnen Mar-
ker von systemischem Rassismus sein. Als symboltrachtige Kommunikationsmedien stellen sie
aber zugleich einen geeigneten Angriftspunkt dar. So schlagt Zimmerer im Rahmen der aktuellen
Debatte beispielsweise vor, Denkmailer liegend oder auf den Kopf gestellt zu prasentieren,” um
eine bewusste Hinterfragung ihrer Prisenz im offentlichen Raum anzuregen. Wird entsprechend
dieses Vorschlags in die Denkmaldsthetik eingegriffen, wird die urspriinglich intendierte Kom-
munikation mit den Betrachter*innen gestort und der Anspruch auf generationeniiberdauernde
Giiltigkeit des darin vermittelten Geschichtsnarrativs kann als historisches Relikt einer spezifi-
schen Menschengruppe reflektiert werden. Dieser Effekt ist verwandt mit der Wirkung von ikono-
klastischen Gesten. Nach Bruno Latours Definition wirken Ikonoklasmen namlich gerade deswe-
gen zerstorerisch, weil sie den Wahrheitsanspruch von Bildern angreifen.® Mit Relativierung der
einen, urspriinglich vermittelten Erzahlung schaffen ,,auf den Kopf gestellte® Denkmaler Raum
fiir eine ungewisse Pluralitidt von Geschichten.

Reids und Quinns Eingriff in die Denkmalstruktur funktioniert auf dieselbe Weise, weil da-
durch plotzlich ein selbstverstandlicher Marker im 6ffentlichen Raum als streitbares und beriihr-
bares Politikum in Erscheinung tritt. Indem sie den Sockel der Colston-Statue als einen Operator
fiir ein Gegenbild gebrauchen, reaktivieren sie das Denkmal als einen dynamischen Erinnerungs-
ort. Darin dufSert sich zudem ein veranderter, handlungsorientierter Umgang mit Geschichte, der
den Anspruch konterkariert, ,Wahrheiten“ in Stein zu verewigen. So werden bestehende Erzdh-
lungen weifSer Suprematie strukturell aufgebrochen, um neue Narrative danebenzustellen. Die
kiinstlerische Intervention erzeugt eine produktive Krise des Denkmalbildes und ist in dieser
Eigenschaft verwandt mit ikonoklastischen Akten.

Diese Uberlegung basiert auf dem performativen Verstindnis von Krise nach Andreas
Folkers und Il-Tschung Lim. Sie begreifen Krisen abseits ihrer Negativkonnotation als Ereignis-
se, die eine bestehende Struktur aufbrechen oder irritieren, um eine neue Ordnung entstehen
zu lassen oder auch ohne verandernde Wirkung voriiberzugehen. Krisen wohnt ihnen zufolge
eher die Moglichkeit inne, neue Wahrheiten zu produzieren, als Wahrheiten iiber die bestehenden

5 ,Erinnerungsorte stellen Triger unseres kulturellen Gedichtnisses dar, welches sich aus epocheniibergreifenden
Manifestationen kollektiven Erinnerns in Text und Bild speist. Als solche bezeichnet und untersucht wurden sie etwa
von Maurice Halbwachs, Pierre Nora oder Etienne Francois und Hagen Schulze.

6 Vgl. Zimmerer, Jiirgen: Kolonialismus und kollektive Identitit: Erinnerungsorte der deutschen Kolonialgeschichte.
In: Ders. (Hg.): Kein Platz an der Sonne. Erinnerungsorte der deutschen Kolonialgeschichte. Frankfurt 2013, S. 9-37,
hier S. 16f.

7 Vgl. ,Koloniale Denkmiler auf den Kopf stellen® Jiirgen Zimmerer im Gespriach mit Doris Schéfer-Noske.
In: Deutschlandfunk. 08.06.2020, https://www.deutschlandfunk.de/statuensturz-in-bristol-koloniale-denkmae-
ler-auf-den-kopf.691.de.html?dram:article_id=478231 (10.09.2020).

8 Vgl. Latour, Bruno: Iconoclash. Gibt es eine Welt jenseits des Bilderkrieges? Berlin 2002, S. 15-17.
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Ordnungen aufzudecken. Sie funktionieren als ,,Operator®, bilden eine ,Leerstelle“ oder sind ein
»crack up® im Bestehenden, wodurch fiir einen Moment alles moglich und unbestimmt ist.” Im
Produzieren von Ungewissheiten liegt die entscheidende Parallele zur Aufstellung der Reid-Statue
sowie ikonoklastischen Gesten.

Ikonoklasmen werden hierbei in ihrer urspriinglichen etymologischen Bedeutung verstan-
den, die sich aus den griechischen Wortern fiir ,,Bild“ und ,,zerbrechen® ableitet. Wahrend der Be-
griff des Tkonoklasmus oder Bildersturms meist Vorstellungen religios-fanatischer Bestrebungen
zum Ausloschen von kulturellem Erbe evoziert, treten ikonoklastische Gesten daneben in noch
weit mehr Formen auf und kénnen von unterschiedlichen Motivationen geleitet sein, die sich
scharf von dieser ,,Historie der Verdammung“'® abgrenzen. So beschreibt etwa Dario Gamboni
neben Ikonoklasmen der Vernichtung und Tilgung auch solche, die eine Brandmarkung des an-
gegriffenen Bildes beabsichtigen:

»ein Werk kann mit der Absicht ,beschéddigt’ und gerade nicht ,zerstort’ werden, damit
es Zeugnis ablegt von der Gewalt, die ihm zugefiigt wurde, und der Schéndlichkeit all
dessen, womit man es in Verbindung brachte [...].“!

Wenn auch der erste Eindruck etwas anderes nahelegt, stellt die Versenkung des Col-
ston-Denkmals weniger eine Tilgung oder Zerstérung, denn eine Herabwiirdigung dar. Neben
den symbolischen Bildern, die von den Ereignissen des 7. Juni bleiben,'? sind die Schdden an der
Bronze nach ihrer Bergung aus dem Hafenbecken revidierbar. Zudem bleibt der personalisierte
Sockel als sichtbare Leerstelle zuriick, die auf die Absenz der Statue verweist. Die spatere Installa-
tion der Reid-Statue kann - auf das vorige Denkmal antwortend - als eine erweiterte ikonoklasti-
sche Geste verstanden werden, die das bestehende Bild aufbricht, ohne ganz mit dessen Historie
zu brechen, beziehungsweise es vergessen zu machen oder auszuradieren.

Diese Motivation geht teilweise iber Gambonis Beschreibung einer Absicht der Brandmar-
kung und Schmdhung des Dargestellten hinaus. Vielmehr verfolgen die Akteur*innen in Bristol
die Absicht, ein bestehendes Bild aufzubrechen, es zu hinterfragen, zu problematisieren und dy-
namischen Denkprozessen zu 6ftnen. Formuliert mit Latour richten sie sich ,,gegen das Einfrieren
von Bildern, nicht gegen Bilder® im Allgemeinen." Es ist die Stagnation im Bilderfluss — das Fest-
schreiben von Geschichtsbildern -, was durch die Produktion neuer Bilder einer neuen Dynamik
zugefiihrt wird. Ikonoklastische Gesten reichen unter dieser Pramisse iiber Zerstorungsakte hin-
aus in die Sphdre eines kiinstlerischen Umgangs mit dem Denkmalbild und seinem Vermichtnis.
In Worten von Folkers und Lim haben wir es hier mit crack-ups der bestehenden Ordnungsver-
hiltnisse zu tun, die fiir einen Moment allen denkbaren Bildern Spielraum lassen. Das ikonoklas-
tische Moment am Denkmal ist von krisenhafter Qualitdt progressiven Potenzials.

So offenbart sich nach Berthold Hinz die Potenz von Denkmalern erst in ,,den kriti-
schen Momenten ihrer Existenz®, an denen sie von offentlichem Interesse werden. Er ver-

9 Vgl. Folkers, Andreas; Lim, Il-Tschung: Irrtum und Irritation. Fiir eine kleine Soziologie der Krise nach Foucault und
Luhmann. In: Behemoth. A Journal on Civilisation, 7, 1, 2014, S. 48—69, hier S. 59, 51 und 65.

10 Gamboni, Dario: Zerstorte Kunst. Bildersturm und Vandalismus im 20. Jahrhundert. Kéln 1998, S. 13.

11 Ebd, S. 19.

12 Diese Bilder bestehen in einer explizit symbolischen Sprache, der sich die Stiirzer*innen bewusst bedienen. Indem
sie sich auf die Brust oder den Hals der Bronze gestellt und sie in das Hafenbecken geworfen haben, ist sowohl auf den
gewaltsamen Tod George Floyds am 25. Mai als Anlass der Proteste als auch auf das Uber-Bord-Werfen Schwarzer Skla-
ven durch Colston Bezug genommen worden.

13 Latours Klassifizierung von Bilderstiirmern folgend, konnten die Akteur*innen seinem Typ B zugeordnet werden,
der mittels Ikonoklasmen Wahrheit durch das Bewegen von einem Bild zum nachsten generieren wolle. Vgl. Latour
2002 (wie Anm. 8), S. 49f.
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steht den gesellschaftlichen Dissens als Grund sowohl von Stiirzen als auch Errichtungen von
Denkmalern gleichermafien, woraus er eine Untrennbarkeit von ,Denkmalaktivititen und
Provokationsabsichten® schlussfolgert.'*

Mit jhrem krisenhaften Vermogen kénnen Ikonoklasmen unsere Definition von kulturel-
lem Erbe demokratischen Prozessen 6ffnen, weil sie Auseinandersetzungen mit den von ihnen am
Denkmal hervorgerufenen Irritationen provozieren. Um Zerstorungsakte im offentlichen Raum
verhandeln zu konnen, ist allerdings ihr explizites Sichtbarmachen entscheidend. So problemati-
siert Gamboni, dass das Beseitigen von Gegenstdnden, die nicht (mehr) als Kunst oder Kulturgut
gelten, nicht thematisiert wiirde. Beziiglich unserer Konzeption von Erbe und Erhalt schliefie dies
fatalerweise ,,die Moglichkeit eines ,bewufiten Auswihlens® und einer 6ffentlichen Debatte tiber
dessen Kriterien und die daraus folgenden Auswahlentscheidungen aus [...]“ Die Verdrangung
von Zerstorungsakten entstamme dabei ihrer ,,Stigmatisierung“ als Vandalismus.'®

Im schlechten Ruf des Ikonoklasmus zeichnet sich auflerdem ab, dass das Phanomen des
Denkmalsturzes mit zweierlei Maf$ gemessen wird. Um dieses zum produktiven Operator zu ma-
chen, scheint neben der Sichtbarkeit auch das Setzen neuer Bilder wichtig. Martin Warnke schreibt:

»Diejenigen Zerstérungsakte, welche die Destruktion durch eine neue Konstruktion
ausglichen, werden zu den groflen Daten der Kunstgeschichte gerechnet. Diejenigen
Zerstorungsakte, die aus Ohnmacht heraus den Verstof$ gegen Machtsymbole unter-
nahmen, ohne neue Machtzeichen setzen zu kénnen, werden als sinnlose Bilderstiir-
me beklagt und denunziert. Zerstorung gerdt den Siegern zum Privileg, den Unter-
legenen zum Sakrileg.“!®

Warnkes Aussage verdeutlicht auflerdem, warum die Medienbilder der gestiirzten Colston-Statue
auch mit Vorwiirfen einer Geschichtsbereinigung'” einhergehen konnen. Denn sie suggerieren
uns eine wiitende, unorganisierte Menge, die spontan und unreflektiert agiert. Als anonymen Pro-
testler*innen wird Ikonoklasten ,von unten“® - den einzigen Bilderstiirmer*innen also, die als
solche bezeichnet werden - keine Handlungslegitimation zuerkannt.

Unter dem Aspekt der Sichtbarkeit von Ikonoklasmen ist auch ihre Vervielfltigung zu be-
handeln. So widerlegt Gamboni in diesem Punkt Warnkes These von einem Ende des Ikonoklas-
mus als funktionstiichtiges politisches Mittel, die dieser damit begriindet, dass Selbstreprisenta-
tion und Legitimierung moderner Staaten heute durch Massenmedien und elektronische Bilder
produziert werde. Gamboni hingegen argumentiert am Beispiel zahlreicher Karikaturen iiber so-
wjetische Denkmalstiirze, dass die Entwicklung der illustrierten Presse und des Fernsehens ikono-
klastische Aktionen nicht obsolet gemacht, sondern ihnen im Gegenteil neue Aktualitdt verliechen
haben. Akteur*innen bei Ikonoklasmen seien sich dieser Effizienz der Massenmedien bewusst
und konnten davon sogar ermutigt und motiviert werden."

Schliefilich zeigen die Hypothesen Warnkes und Gambonis auf, wie wichtig das Schaffen
neuer Bilder und die Sichtbarkeit zerstorerischer Gesten fiir das Ziel einer erinnerungspolitischen

14 Vgl Hinz, Berthold: Denkmailer. Vom dreifachen Fall ihrer ,, Authebung® In: Diers, Michael; Beyer, Andreas (Hg.):
Mo(nu)mente. Formen und Funktionen ephemerer Denkmaler. Berlin 1993, S. 299-312, hier S. 299 und 302.

15 Vgl. Gamboni 1998 (wie Anm. 10), S. 345, 347 und 351.

16 Warnke, Martin: Bilderstiirme. In: Ders. (Hg.): Die Zerstorung des Kunstwerks. Miinchen 1973, S. 7-13, hier S. 10.
17 So bezeichnete etwa AfD-Fraktionsvorsitzender Alexander Gauland Ereignisse wie die Versenkung der Colston-Fi-
gur als ,Versuche, ein von allen storenden Aspekten bereinigtes Geschichtsbild durchzusetzen® Zit. n. Hasselbach, Chris-
toph: Die Schatten des Deutschen Kolonialismus. In: DW. 28.06.2020, https://www.dw.com/de/die-schatten-des-deut-
schen-kolonialismus/a-53860535 (03.09.2020).

18 Gamboni 1998 (wie Anm. 10), S. 23.

19 Vgl ebd,, S. 121-126.
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Auseinandersetzung sind. Versteht man, wie vorgeschlagen, die kiinstlerische Aktion von Reid
und Quinn ebenfalls als ikonoklastische Geste — ohne die Konnotation als pobelhaft oder barba-
risch -, stellt das von ihnen im 6ffentlichen Raum geschaffene Gegenbild bestehende Strukturen
sichtbar und konstruktiv infrage. Indem sie zudem bewusst mit dem eigenen kurzen und ereig-
nishaften Erscheinen spielt, wird dariiber hinaus die tiberdauernde Reproduktion der Aktion in
sozialen Medien und der Presse herausgefordert, da der Eventcharakter nach Dokumentation ver-
langt. A Surge of Power ist ein Beispiel dafiir, wie 6ffentliche Denkmaler als Manifestationen unse-
res kulturellen Gedéchtnisses und kollektiven Erinnerns durch kiinstlerische Eingriffe im Sinne
antirassistischer Bewegungen weiterentwickelt werden kénnen.

Beziiglich eines solchen Projektes bieten abschlieflend die Uberlegungen von Elke Smodics
und Elke Zobl einen spannenden Ausblick. Sie beschreiben eine Schnittstelle ,,zwischen den anti-
diskriminierenden Forderungen von sozialen Bewegungen und den Intentionen von kiinstleri-
schen Interventionen [...], die sich seit den 1970er Jahren auf ein emanzipatorisches, solidarisches
Handeln richtet.“* Zwischen sozialen Bewegungen, Kunst und Bildung stehend, sei dabei ,ein
produktiver Umgang mit dem Dissens” beziehungsweise eine stetige Aushandlung der Frage, ,wie
viel Dissens das Demokratiekonzept zulédsst“ das Ziel, indem Spannungen erzeugt werden.*

In Anbetracht des hier verwendeten Krisenbegriffs konnen die von Smodics und Zobl be-
schriebenen Aktionen als bewusste Setzungen krisenhafter Momente verstanden werden. Als an-
tidiskriminierendes Gegenbild durch einen ,kiinstlerisch-ikonoklastischen® Eingrift funktioniert
A Surge of Power auf dieselbe Weise. Schlussendlich geht es nicht um das Ersetzen von Geschichte,
sondern das Hervorrufen von Dissens und Widerspriichlichkeiten sowie das Aushalten und Ver-
handeln von Pluralitdt und Komplexitdt. Ihr krisenhaftes Moment fordert die Ambiguitétstole-
ranz des Publikums heraus.

~Gerade dieses Sichtbarmachen und das Zeigen von Briichen in Gegenbildern und
Gegengeschichten, aus denen sich andere Perspektiven er6ffnen und Denkprozesse
ausgelost werden, sind fiir die antirassistische Bildungsarbeit wichtig. Daraus kann
sich auch ein emanzipatorisches Tun entwickeln, das die Offentlichkeit im Sinne der
Forderung nach einem ,guten Leben fiir alle aufriittelt und zu eigenem - individuel-
len wie auch auf Institutionen und Strukturen bezogenen - Handeln anst6{3t.“?

Besonders nachhaltig scheint dieser Effekt nach Zobl und Smodics durch kooperativ initiier-
te Impulse ,,an den Schnittstellen von Kunstpraxis, sozialen Bewegungen und Bildungsprozessen
zu wirken. Fiir antirassistische Denkmalprojekte konnen solche Kooperationen beispielsweise zwi-
schen Kiinstler*innen, BLM-Aktivist*innen oder postkolonialen Initiativen und bildungsorien-
tierten Einfliissen durch etwa Museolog*innen, Museumspadagog*innen oder Geschichtsdidakti-
ker*innen geschlossen werden. Denn um inner- wie auflerhalb des Kunstfeldes zu wirken, erscheint
»eine solidarische Arbeit mit Akteur_innen in anderen Feldern** entscheidend. In diesem Fall
ist besonders das (Mit-)Wirken Rassismus-Betroffener zu betonen. Hierbei bietet der angedeutete
Anspruch an kiinstlerische Interventionen, als Schnittstelle zu fungieren, zudem ein potenzielles

Bewertungskriterium fiir die Wirksamkeit, Progressivitdt und Inklusivitét derselben.

20 Smodics, Elke; Zobl, Elke: Kiinstlerische Interventionen als emanzipatorische Praktiken: Uber Verschrankungen
von Kunst, sozialen Bewegungen und Bildungsprozessen. In: Dies. u.a.: Kultur produzieren. Kiinstlerische Praktiken
und kritische kulturelle Produktion. Bielefeld 2019, S. 161-176, hier S. 161.

21 Vgl. ebd,, S. 164.

22 Ebd, S. 176.

23 Ebd.

24 Ebd,, S. 168.
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Reids und Quinns Arbeit lief3e sich in diesem Sinne als wirkungsreiche Zusammenarbeit
zwischen einer Schwarzen Aktivistin und einem weiflen Kiinstler einordnen, die wiederum selbst
bereits auf Eingriffe verschiedener Gruppen an der Colston-Figur reagiert. Obwohl jedoch mit
Reids maf3geblichem Einfluss als Co-Autorin und Dargestellte des Projekts eine Schwarze Black
Lives Matter-Aktivistin integriert ist, kritisieren Stimmen der Schwarzen Community die Statue
als Beispiel fiir ,,white privilege in action® und einen ,,saviour complex®, da Quinn als Kiinstler und
Agent im Vordergrund stehe und so die Chance vertan habe, Schwarze Kiinstler*innen zu beteili-
gen.” Somit ist eine Gegenwirkung der Statue zum systemischen Rassismus stark auf den Bereich
der visuellen Reprisentation zu reduzieren.

Unterstiitzen ldsst sich diese Kritik mit Jens Kastners Uberlegungen zu strukturellen Diffe-
renzen, die zwischen Kunstproduktion und sozialen Bewegungen bestehen. Unter anderem arbei-
tet er als Unterschied die ,feldspezifischen Subjektivierungsweisen” — das heif3t, die ,,Formen, wie
Menschen zu Subjekten gemacht werden® - heraus. Nach Kastner stiinden sich hierbei Individuum
und Kollektiv gegeniiber. Wiahrend im Kunstkontext stark mit Namen und Personlichkeiten ge-
arbeitet wird und diese stellvertretend fiir Stile und Kunstrichtungen ausgestellt wiirden, funktio-
nieren soziale Bewegungen auch ohne hervorstehende Personlichkeiten. Im Gegenteil benétigten
individuelle Repréasentanten hier sogar einer Legitimation durch die Gruppe.?® Auf das Bristoler
Beispiel bezogen, stellt sich der Name Quinns hier — dem kiinstlerischen Feld entsprechend - als
Kiinstler und Autor der Statue vor die grofiere Sache der sozialen Gruppe der antirassistischen
Aktivist*innen und ihrer Ziele, ohne von der kollektiven Bewegung Legitimation erfahren zu ha-
ben. Kastners Argumentation erdffnet hier eine Diskrepanz zwischen den beiden Feldern. Diese
zu iiberbriicken ist eine der Herausforderungen, Kunst aktionistisch geltend zu machen. Die von
Seiten der Bewegung geduflerte Kritik verdeutlicht vor diesem Hintergrund, wie entscheidend
die Beteiligten fiir das Gelingen von Projekten an 6ffentlichen Denkmaélern sind. Gleiches gilt fiir
die Legitimation, die bei diesem Projekt nicht gegeben gewesen ist und es so zu einem lediglich
tempordren Impuls gemacht hat.

Fiir den Aspekt des Krisenhaften als kiinstlerische Strategie macht die Reid-Statue aber
dennoch einen Punkt. Zusammengefasst konnen Praktiken kiinstlerischer Interventionen, die die
Produktion von Gegenbildern beabsichtigen, als ikonoklastische Gesten verstanden werden und
damit bestehende Strukturen anfechten. Dabei wird ihr Vermogen genutzt, Bildkrisen zu erzeu-
gen. Ein solcher Umgang mit Denkmilern weist auf ihre Wirkungsreichweite als Marker kollekti-
ven Erinnerns mit gesellschaftspolitischer Bedeutung hin. In der Deformation solcher Bildwerke
liegt eine Chance, visuelle Erinnerungskultur neu und mit antirassistischem Anspruch zu gestal-
ten. Kiinstlerische Ansétze konnen hierbei einen entscheidenden Beitrag dazu leisten, sich einem
gemeinsamen Erinnern anzunihern und Seh- und Denkgewohnheiten zu dekonstruieren.
Ikonoklasmen, kiinstlerische Interventionen und Krisen iberschneiden sich letztendlich darin,
Veranderungspotenzial zu besitzen. Denn bewusst und iiberlegt eingesetzt, kann das Erzeugen
eines Unbestimmtheitsmoments Reflexionsprozesse in Gang setzen. Hieraus ergibt sich als Fazit
fir die ibergeordnete Frage nach den Verhiltnissen zwischen Kunst und Krise wiederum selbst
ein fruchtbarer Gedanke: Wird Kunst zum krisenhaften Ereignis, eréffnet dies einen unerschopf-
lichen Gedanken- und Handlungsspielraum.

25 Vgl. Price, Thomas J.: The Problem with Marc Quinn’s Black Lives Matter sculpture. In: The Artnewspaper,
16.07.2020,  https://www.theartnewspaper.com/comment/a-votive-statue-to-appropriation-the-problem-with-marc-
quinn-s-black-lives-matter-sculpture (19.09.2020).

26 Vgl. Kastner, Jens: Uber strukturelle Grenzen (hinweg). Was Kunstproduktion und soziale Bewegungen trennt und
verbindet. In: Fleischmann, Alexander; Guth, Doris (Hg.): Kunst — Theorie — Aktivismus. Emanzipatorische Perspekti-
ven auf Ungleichheit und Diskriminierung. Bielefeld 2015, S. 23-58, hier S. 27f.
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Abbildungsnachweise

Abb. 1: John Cassidy, Edward Colston, 1895, Bronze, 264 c¢m, Bristol. Abb. nach: Simon
Cobb, 2019, CC 0.

Abb. 2: Marc Quinn, A Surge of Power (Jen Reid), 2020, Harz und Stahl, 230 c¢m, Bristol.
Abb. nach: Marc Quinn. In: marc-quinn.com, 15.07.2020. http://marcquinn.com/studio/news/a-
joint-statement-from-marc-quinn-and-jen-reid (10.09.2020).
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,Realitat‘ im World Wide Webb
Asthetische Erfahrungsméglichkeiten von

digital Art am Beispiel Thomas Webbs

Monja Drofimann

Im Zuge der Einschrankungen des alltiglichen und o6ffentlichen Lebens sowie nicht zuletzt per-
sonlicher Kontakte bietet das Digitale vielfdltige Moglichkeiten der Erfahrung und des Austauschs.
Wihrend kritische Sichtweisen auf digitale Angebote der Museumslandschaft v.a. geringe Au-
thentizitt in der Erfahrung von Kunst beméngeln, bleibt doch die Frage, inwiefern Erfahrungen
im Analogen und Digitalen tatsdchlich konkurrieren. Das World Wide Webb fragt indes danach,
welche konkreten Erfahrungsmoglichkeiten diese immer noch als Zweite deklarierte Realitdt uns
bieten kann. Das Werk von digital Artist Thomas Webb (geb. 1991, Ashford UK) bietet interaktive
Erfahrungsmoglichkeiten innerhalb und aufbauend auf der digitalen Welt, in der u.a. verschiede-
ne Ausstellungen zu besuchen und Quests zu 16sen sind. Dieser Beitrag untersucht das Komplexe
Verhiltnis zwischen Werk und Rezipierende*r und stellt exemplarisch ésthetische Erfahrungs-
moglichkeiten dar, die sich durch die Interaktion von Werk und Rezipierende*r entwickeln.

Die Kontaktbeschrankungen und SchliefSungen von Institutionen des 6ffentlichen Lebens
im Zuge der COVID-19-Krise haben bei digitalen Kunst- und Kulturangeboten in der deutschen
und internationalen Museumslandschaft zu neuer Sichtbarkeit und Relevanz gefiihrt — dabei wird
deutlich, dass sie ihrerseits auf kunstgeschichtliche und museologische Krisen verweisen. Die etwa
in den Medien geduflerte kritische Sichtweise richtet sich vor allem gegen digitale Angebote von
Museen, wie z.B. 360-Grad-Ansichten von Skulpturen und virtuelle Ausstellungsrundginge, die
- so die Betonung — nicht mit der physischen Prasenz vor Ort, der Erfahrung vor/anhand von Ori-
ginalen vergleichbar sei.! Anika Meier betrachtet digitale Angebote von Museen hingegen neben
dem Museumsbesuch als weiteren Weg, Zugang zur Kunst zu erméglichen:

»Die Fotografie hat die Malerei nicht ersetzt, Instagram hat die Fotografie nicht platt
gemacht und virtuelle Museumsrundgéinge werden nicht die Museen killen. Es ist er-
schreckend, mit welcher Naivitit sich diesen Angeboten genédhert wird und wie wenig
aus der hysterischen Kritik an Neuem in den letzten 150 Jahren gelernt wird.“

1 Vgl. Trinks, Stefan: Virtuelle Ausstellungen. Empfindung dringend gesucht. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung FAZ.
Net, 30.03.2020. https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/virtuelle-museumsbesuche-koennen-echte-nicht-erset-
zen-16699618.html (21.11.2020).

2 S. Meier, Anika: Virtuelle Museumsrundgange killen nicht die Museen. In: Monopol. Magazin fiir Kunst und Leben,
05.05.2020. https://www.monopol-magazin.de/virtuelle-museumsrundgaenge-killen-nicht-die-museen (19.11.2020).



Entgegen jener Stimmen der Kritik ist der Ausbau digitaler Reprasentanzen von Kulturinsti-
tutionen fiir Peter Weibel obligatorisch.’ Hubertus Kohle betrachtet Bestrebungen zur Digitalisie-
rung als Moglichkeit der sozialen Erdung der ,,im Auratischen erstarrte[n] Museumswirklichkeit®.
Fiir ihn sind sie zukunftsweisende Ansitze ,,zu einer Relativierung traditioneller Hierarchien, [...]
[z.B. zwischen] Kenner[*innen] und Lai[*innen], Zentren und Randbereichen kiinstlerischer Kre-
ativitdt oder kanonisierten und neuen Diskursen.” Er betont die potenziellen Chancen digitaler
Angebote vor allem vor dem Hintergrund individueller Bediirfnisse einzelner Institutionen sowie
in der Funktion eines Hilfsmittels, das zu Diversitdt und Zuganglichkeit beitragen kann.*

Im Kontext der Aktualisierung von Diskursen um sogenannte Randbereiche der Kunst ver-
weist Meier direkt auf jene Moglichkeiten des Erlebens, die von digital Art bzw. ,Netzkunst®
bereits seit Jahrzehnten erprobt und présentiert werden. Ebendiese kénnen als Chance sowohl fiir
die Prozess- und Rezeptionsisthetik als Teil anderer Kunstpraktiken als auch fiir die Vermittlung
von Kunst im 21. Jahrhundert angesehen werden.® Damit stehe eben jene Kunst, die sich seit den
Anfingen der Net Art zum Ende des letzten Jahrhunderts ausdriicklich gegen das Kunstsystem
sowie gegen Kanonisierungs- und Hierarchisierungsmechanismen richtet und explizit davon ab-
grenzt, die Chance, ebenjene Systeme fiir die Zukunft zu beeinflussen.

Als aktuelles Beispiel fithrt Marcus Boxler das World Wide Webb an, ein Online-Com-
munity-Game von Thomas Webb, das gleichzeitig Kunstwerk und Ausstellungsplattform ist.
Kuratiert wurden die darin prasentierten Ausstellungen, EXERCISE IN HOPELESS NOSTAL-
GIA (14.08.2020-14.08.2021, Galerie Konig Digital) und BETTER OFF ONLINE (09.09.2020-
30.11.2020, Galerie Konig Digital) von Anika Meier und Johann Konig. Mit der Frage danach,
wo sich Befragungen digitaler Prozesse besser transportieren lief}en als in einem virtuellen Raum
sowie dem Verweis auf fast 50.000 iiberdurchschnittlich lange verweilende ,Besucher*innen’ nach
nur einer Woche, sei das Werk des digital Artist als Ausblick auf die Zukunft der Ausstellungs- und
Vermittlungspraxis von Kunst zu bewerten — so Boxler.” Unabhingig von Besucher*innenzahlen,
deren Zustandekommen unter umfassender Betrachtung u.a. von Marketingmechanismen und in
der Néhe zu Online-Community-Games zu bewerten sind, ist dennoch spannend, welche konkre-
ten Potenziale der Erfahrung von Kunst und Digitalitit das Werk bietet.

Interaktivitat und Digital Art

In diesem Beitrag mochte ich daher der Beantwortung der folgenden Frage ndherkommen:
Welches dsthetische Potenzial besitzt Thomas Webbs World Wide Webb? Dazu wird die Interakti-
on zwischen Werk und Rezipient*in untersucht. In einem ersten Schritt arbeite ich deshalb heraus,
wie das Werk auf die Individualitét seiner Rezipierenden eingeht, d.h. inwiefern der Aufbau des
Werks das Verhiltnis von Werk und Rezipient*in vorgibt. Darauf aufbauend stelle ich exempla-
risch dar, welche dsthetischen Prozesse im Zuge der Manifestation des Werks als Interaktion bei
dem/der Rezipierenden ausgelost werden.

3 Vgl. Stiegemann, Cornelius: ZKM-Direktor Peter Weibel ,, Museen miissen das bessere Netflix werden®. In: Monopol.
Magazin fiir Kunst und Leben, 13.10.2020. https://www.monopol-magazin.de/peter-weibel-interview-museen-mues-
sen-das-bessere-netflix-werden (19.11.2020).

4 S. Kohle, Hubertus: Museen Digital. Eine Gedachtnisinstitution sucht Anschluss an die Zukunft. Heidelberg 2018,
S. 20f., 184.

5 Vgl. Meier 2020 (wie Anm. 2).

6 Vgl. Kwastek, Katja: Aesthetics of Interaction in Digital Art. Cambridge u.a. 2015% (Cambridge 2013), S. 265.

7 Vgl. Boxler, Marcus: Onlinespiel als Kunstwerk. Willkommen im World Wide Webb! In: Monopol. Magazin fiir Kunst
und Leben, 27.08.2020. https://www.monopol-magazin.de/world-wide-webb-computerspiel-koenig-galerie (19.11.2020).
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Mit meinen Uberlegungen schliefle ich an Katja Kwasteks Theorie der Aesthetics of Inter-
action in Digital Art an. Anstelle von (Re-)Prasentationen stellt Kwastek die Aktivitdt des/der Re-
zipierenden und die dadurch ausgelosten Prozesse ins Zentrum ihrer Theorie: ,,It is the recipient’s
activity that gives form and presence to the interactive artwork, and the recipient’s activity is also
the primary source of his[*her] aesthetic experience.™ Sie verordnet Interaktive Media Art’ an der
Schnittstelle und in Abgrenzung zu Performance, Aktions- und Partizipationskunst, indem sie die
folgenden Grundsitze bestimmt: das Werk manifestiert sich in der Rezeption, sodass der/die Re-
zipierende zum/zur Performer*in wird. Die Funktionsweise des digitalen Apparats ist vor der Be-
nutzung nicht ersichtlich, sodass die Erkundung dieser ein wichtiger Bestandteil der dsthetischen
Erfahrung in Interactive Media Art ist. Als Alleinstellungsmerkmal und zur Unterscheidung von
anderen partizipativen und interaktiven Kunstpraktiken, nennt sie dies als ,,'Black Box" [S]itua-
tion"'? Die Rezeption des Werks bestehe aufgrund dessen vordergriindig aus technisch vermittelten
Feedback Prozessen, die eine kontemplative Beteiligung des/der Rezipierenden erfordern. Wahrend
jedoch diese Art intensiver Auseinandersetzung mit einem Kunstwerk schon frither als Merkmal
von Kunst im Allgemeinen betrachtet worden ist, betont Kwastek, liege die Komplexitit der hier
beschriebenen Werkkategorie darin, dass die Manifestation des dsthetischen Objekts erst durch die
Aktion eine*r Rezipierenden erfolgen muss, bevor eine kontemplative Betrachtung méglich wird."!

»[...] [Olscillation between different modes of experience, different levels of reality,
different systems of reference, and different forms of action is [thus] characteristic for
interactive media art. The multi-layered, open-ended, and occasionally contradictory
interpretability of the interaction proposition finds its counterpart in the subjective
perceptions and contextualizations that guide its realization. The knowledge that can
be achieved through aesthetic experience feeds on the oscillation between flow and
reflection [i.e. intensive (self-)experience and aesthetic distance].”*?

Kwasteks Betrachtung von Kontemplation und Aktion als sich gegenseitig bedingende As-
pekte jeder dsthetischen Kunsterfahrung teile ich. Es gilt zu betonen, wie Kwastek darlegt, dass aus
diesem Grund eine genaue Betrachtung der spezifischen Prozesse sowie Formen ésthetischer Er-
fahrung in interaktiven Werken ausschliefllich als fruchtbar fiir ein vertiefendes Verstindnis der
Erfahrung von Kunst im Allgemeinen betrachtet werden kann."

Realitat im World Wide Webb?

Was ist das World Wide Webb? Laut der Internetseite der Galerie Konig handelt es sich um
einen Ausstellungsraum, ein Multiplayer-Videospiel und eine virtuelle Welt, die der/die Rezipie-
rende durch einen Internetbrowser iiber das Smartphone betreten kann - ,,eine Welt voll von
Kunst und Charakteren®, die den/die Besucher*in zur Interaktion einlddt."* Webb habe die virtu-
elle Welt als Préasentations- und Diskussionsplattform fiir Kunstschaffende entwickelt, um u.a. Net

8 S. Kwastek 2015 (wie Anm. 6), S. xvii.

9 Kwastek benutzt den Uberbegriff Interactive Media Art hier zur Einordnung in dem Bewusstsein, dass dieser sowohl
Internet Art als auch interaktive Skulpturen uvm. einschlief3t, wihrend sie sich in der weiteren Entwicklung ihrer Theo-
rie auf Technik-basierte Systeme spezialisiert (vgl. hierzu: ebd., S. xviii).

10 Vgl. ebd., S. xvii.

11 Vgl. ebd., S. xvii .

12 S.ebd., S. 117, 163.

13 Vgl. ebd,, S. xix.

14 S. unbek. Autor*in: Ankiindigungstext zur Ausst. Thomas Webb. Exercise in Hopeless Nostalgia. Konig Digital 14.08.2020-
14.08.2021. https://www.koeniggalerie.com/exhibitions/30644/exercise-in-hopeless-nostalgia-world-wide-webb/ (19.11.2020).
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Abb. 1-3 Thomas Webb, World Wide Webb, 2020, Screenshot vom 03.12.2020.

Art in angemessener Weise zu prasentieren und iiber technologische Mdglichkeiten zu diskutie-
ren. Auflerdem diirfe der Lockdown zur Einddmmung der COVID-19 Pandemie in Deutschland
gerne als Vorwand genutzt werden, um sich in der utopischen online Welt des ,Spiels‘ zu verlieren:
»Experiencing a global lockdown is an excuse for utopian escapism into a game environment as
the only place left to experience and interact with art.“’> Im Vordergrund des Werks stehen Box-
ler zufolge Individualitit und eine in der Weise neuartige ,lebendige Verquickung von Realitét
und Spieleuniversum.“'® Welche Erfahrungsmaoglichkeiten bietet die Interaktion im bzw. mit dem
World Wide Webb, dessen Potenzial in der Erfahrung einer Realitdt zwischen Virtualitit und der
physischen Welt liegt? Handelt es sich um eine virtuelle Reprasentation unserer physischen Welt
im digitalen Raum?

Uber das eigene Smartphone oder Tablet kann Webbs virtuelle Welt im Internetbrowser
oder der Applikation Instagram abgerufen bzw. betreten werden. Die Anmeldung erfolgt iiber den
eigenen oder einen fiktiven Instagram-Benutzer*innennamen. Der/die Rezipierende wird von
einem Avatar, einer Représentation des Kiinstlers, begriifit und eingeladen, den eigenen Avatar
in einer Boutique individuell einzukleiden. Anschlieflend wird die Hauptaufgabe des Spiels er-
klart: drei Schliissel zu sammeln und diese dem ,,Webb-Avatar“!” zu bringen, um die Zerstdrung
der Welt zu verhindern. Diese Welt besteht aus drei Orten, die durch eine Zugfahrt getrennt sind:
Berlin (und die Galerie Konig), Osaka und Kanagawa. Nach dieser kurzen Einfithrung wird der/
die Rezipierende von den programmierten Avataren zuerst nach Berlin und zur Galerie gefiihrt,
um erste Zwischen-Quests zu bewiltigen und die Ausstellung zu besuchen (Vgl. Abb. 1-3).

Als Grundlage fiir die tiefergehende Bestimmung des epistemischen Potenzials des Werks,
sind Hauptakteur*innen und Parameter der Interaktion festzuhalten.'® Der Kiinstler ist hier, wie

15 S. unbek. Autor*in: Ankiindigungstext zur Ausst. Thomas Webb: Better Off Online. 09.09.-30.11.2020, Konig Digi-
tal, kuratiert von Anika Meier. https://www.koeniggalerie.com/exhibitions/31662/world-wide-webb/ (21.11.2020).

16 S. Boxler 2020 (wie Anm. 7).

17 S.ebd.

18 Vgl. Kwastek 2015 (wie Anm. 6), S. 90.
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es von Kwastek als grundlegend fiir interaktive Kunstwerke beschrieben wird, nicht physisch oder
als virtuelle Prasenz anwesend, wihrend der/die Rezipierende das Interaktionspotenzial aktiviert
und somit das Werk vervollstindigt.'” Dennoch ist Webb in Form eines Avatars, der im Vorfeld
programmiert worden ist, um die Narration zu gestalten, repréasentiert, sowie auch als Autor des
vorliegenden Werkes darin eingeschrieben: ,,The production process is guided by visions of mental
representations of possible interactions, or by assumptions about how the recipient will realize
the interaction proposition.“* Dariiber hinaus habe Webb in verschiedenen Details der gestalte-
rischen Umsetzung und auf Ebene der Repréisentanz, so Boxler, personliche Interessen und Erin-
nerungen an Anime, Manga und Ostasiatische Computer- und Videospiele aus den 1980er Jahren
in seinem Werk verarbeitet.”’ Dem/der Rezipierenden kommt durch den Autbau als Videospiel in
besonderer (oder sogar vertrauter) Weise die Aufgabe zu, das Werk zu realisieren, d.h. in diesem
Fall das Spiel zu spielen.

In Kwasteks Theorie ist auflerdem das technische System als weiterer Akteur zu betrach-
ten: Anders als bisher beschrieben, handelt es sich nicht um ein Multiplayer-Online-Videospiel,
sondern um die Simulation eines solchen Systems. Der primdre Unterschied liegt darin, dass
die Avatare, die dem/der Rezipierenden im Spiel begegnen, vorprogrammierte kiinstliche Intel-
ligenzen sind. Diese reagieren zwar auf die Handlungen des/der Rezipierenden, jedoch nur im
Rahmen festgelegter, abrufbarer Programme: ,,On principle, interaction systems not only enable
actions; they also have their own processuality, which although designed and programmed by
the artist acts independently of him* Im World Wide Webb sind die Avatare mit Daten eines
Algorithmus von Cambridge Analytica verkniipft, der zur Erfassung von Personlichkeiten von
Facebook-Nutzern konzipiert worden ist, um darauf autbauend Wihler*innen der US-Wahl 2016
zu beeinflussen. Der/die Rezipierende wird Kategorien wie ,Offenheit, Gewissenhaftigkeit, Ex-
traversion, Vertraglichkeit und Neurotik“” zugeordnet, um ihm/ihr durch die Avatare individu-
ell generierte Informationen aus der ,echten Welt® zu prasentieren.” Auf diese Weise wird die
abgeschlossene Erfahrungssituation des Kunstwerks - traditionell idealisiert und in Opposition
zum ,Leben’ — durch Fragmente der gesellschaftlichen Welt aufSerhalb des Werks aufgebrochen.
Kwastek beschreibt die Verkniipfung verschiedener rdumlicher Sphiren als haufig auftretendes
Merkmal digitaler Kunst, bei der die Irritation des/der Rezipierenden im Vordergrund stehe:

»In addition to the constant questioning of aesthetic distance, here a challenging of the
boundary between the artwork and everyday life [...] is also particular evident. When
real space and data space, and interaction space and everyday space, overlap to varying
degrees, does it still make sense to refer to an artwork as a self-contained entity?”>

Auflerdem konnen andere Rezipierende in Form ihrer Avatare sichtbar sein, mit diesen ist je-
doch keine direkte Kommunikation méglich. Daran wird deutlich, dass der/die Rezipierende sich
auf die Regeln des Werks einlassen muss, um die intendierten Erfahrungen machen zu konnen
— diese schlieflen die Offenheit in der Anordnung hinsichtlich méglicher Erfahrungen und epis-
temischer Erkenntnisse mit ein. Irritationen, wie hier z.B. durch unerwartete Einschnitte in die
Handlungsfreiheit des Rezipierenden ausgeldst, dienen wiederum dem Erkenntnisprozess: ,,In the
interaction with an artwork, shifts in the recipient’s perspective between engaged realization and

19 Vgl. ebd,, S. 93.

20 S. ebd,, S. 90.

21 Vgl. Boxler 2020 (wie Anm. 7).

22 S. Kwastek 2015 (wie Anm. 6), S. 97.

23 S. Konig Galerie Exercise in Hopeless Nostalgia (wie in Anm. 10).
24 S. Boxler 2020 (wie Anm. 7).

25 S. Kwastek 2015 (wie Anm. 6), S. 108.
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distanced (self-)observation are not only possible, but also essential for the epistemic processes at
stake in the aesthetic experience of interactive art.“*® Die Irritation begiinstigt eine Reflexion tiber
die eigene Rolle innerhalb des Werks. Bevor ich weiter auf die unterschiedlichen Erfahrungsmodi
eingehen werde, sollten zuvor die bereits angeklungenen raumlichen und zeitlichen Parameter
abschliefend geklart werden.

Die raumlichen Dimensionen der virtuellen Welt erstrecken sich auf die drei Orte Berlin,
Osaka und Kanagawa. Im Stil von 80er Jahre-Spielen gehalten, ist der Raum begrenzt und bietet
tiber die vorgegebenen Quests hinaus nur wenige Orte zur Erkundung. Zu diesen wenigen Orten
gehort u.a. das Berghain in Berlin, vor dem die Spieler*innen das lang vermisste Schlangestehen
virtuell erleben konnen. Das Berghain und die Galerie Konig sind direkte Reprasentanten von
Orten aus der physischen Welt und stellen somit die ersten von vielen Verkniipfungen zur ,realen
Welt* dar. Dariiber hinaus wird ein Gefiihl globaler Konnektivitit in der virtuellen Welt dadurch
hervorgerufen, dass es als Online-Community-Simulation parallel auf vielen mobilen Endgera-
ten existiert, was wiederum durch die Einschrankungen in den Kommunikationsmoglichkeiten
zwischen einzelnen Rezipierenden irritiert wird. Weiterhin steht bei der vorliegenden Analyse
des Interaktionspotenzials die Erfahrung des/der individuellen Rezipierenden im Vordergrund,
fiir den/die sich die Gestalt der virtuellen Welt und damit die des Werks flielend und prozessual
entwickelt und letztlich nur im eigenen Erleben bzw. in der Erinnerung existiert, d.h. in der Ver-
kniipfung der vorgegebenen Strukturen und deren Realisation durch den/die Rezipierende.”’

Der/die Rezipierende befindet sich iiber die Grenzen der Software hinaus vor seinem/ihrem
Smartphone oder Tablet in der physischen Welt, d.h. an potenziell jedem Ort mit Internetzugang.
Das Erleben wird also vom individuellen Aufenthaltsort und dem jeweiligen Umfeld des/der Re-
zipierenden beeinflusst, sodass die Erfahrungsmoglichkeiten hier unendlich sind. Durch die Ein-
schrankungen des offentlichen Lebens aufgrund der COVID-19 Pandemie als eine Moglichkeit
der Manifestation, wie oben beschrieben, kann das Werk als (rdumliche oder soziale) Ausweitung
der eingeschrinkten Mobilitdt innerhalb der eigenen Wohnung rezipiert werden und auf diese
Weise eine intensive Erfahrung der Interaktion mit dem Werk generieren. Dariiber hinaus, und
fiir Net Art seit ihren Anfingen charakteristisch, ist durch die Prdsentation des Werks im Inter-
net eine museale Ausstellungssituation ausgeschlossen. Das Werk erfahrt also nicht die raumliche
und damit explizite Trennung von Kunst und Leben. Hier gilt, wie bei fast allen Details des Werks,
dass sie als Parameter und Autbau bestehen konnen, der/die Rezipierende sich dessen allerdings
nicht bewusst sein muss. Das Werk konnte als ,reales’ Videospiel verstanden werden mit ,realen’
und kommunizierenden Mitspielern, so wie sich auch andere Aspekte des Aufbaus und Interpre-
tationsmoglichkeiten dem/der Rezipierenden ggf. erst durch das Erproben - falls iiberhaupt - er-
offnen konnten. Dies stellt keine Uberlegenheit in der individuellen Interpretierbarkeit des Werks
gegeniiber anderen Kunstpraktiken dar, sondern betont vielmehr die Manifestation des Werks
durch die individuell vorgenommenen Aktionen des/der Rezipierenden (innerhalb der festgeleg-
ten aber nicht immer offensichtlichen Parameter des Werks).

Als Online-Videospiel-Simulation kann das Werk nicht nur iiberall, sondern auch jederzeit
erfahren werden, da bspw. keine Offnungszeiten einer ausstellenden Institution die Zugénglichkeit
einschranken. Hier jedoch sind die méglichen Handlungen innerhalb des Projekts auf repréasenta-
tiver Ebene eingebunden in gesellschaftliche Zeiteinteilungen, wie die Offnungszeiten von Clubs
0.4. Auf diese Weise wird die zeitlose Verkniipfung des eigenen Wohnzimmers, das aufgrund der
Kontaktbeschrankungen nicht verlassen wird, mit der physischen und sozialen Welt ,da drauflen’

26 S. Kwastek 2015 (wie Anm. 6), S. 97.
27 Vgl. ebd,, S. 105.

,Realitat‘ im World Wide Webb




“theresl ficho
4

The Gatekeeper
Mot tonight.
Abb. 4-5 Thomas Webb, World

- B BN Wide Webb, 2020, Screenshot vom
T e 03.12.2020.

auch mit gesellschaftlichen Strukturen vor oder nach der Pandemie in Verbindung gebracht, wie
Offnungszeiten und dem frustrierenden Schlangestehen vor dem Club (Vgl. Abb. 4 u. 5).

Die Erfahrung von Zeitlichkeit in dieser virtuellen Welt wird dariiber hinaus nicht zuletzt
durch Prozessualitit bewirkt. Kwastek betont, dass unabhidngig von einer alinearen Narration
(d.h. z.B. permanenter Verfiigbarkeit einzelner Quests), der Prozess der Rezeption dennoch das
Gefiihl chronologischen Fortschritts entstehen ldsst. Durch die Wahrnehmung der Handlungen
in ihrer je eigenen Zeitlichkeit entsteht eine individuelle Ordnung fiir den/die Rezipierende*n:
»[S]uch works often create the illusion that the represented actions are happening in the real time
of the individual realization.“”® Nach einer kurzen Eingew6hnung wird zudem deutlich: zu dem
Ziel, der Errettung der Welt durch das Auffinden der drei Schliissel, ,,fiihrt kein lineares Handeln.
Im Vordergrund stehen Interaktion, Chat und Handlungsderivate fiir Real-Life-Aktivititen.“”
Dies kann sowohl als bewusste kiinstlerische Handlung sowie als Offenheit gegeniiber dem Ver-
halten des/der Rezipierenden betrachtet werden.

In welcher Weise ein*e Rezipierende*r sich mit den Interaktionsméoglichkeiten des Werks
auseinandersetzt, wird durch drei Modi der Erfahrung zusammengefasst. Kwastek nennt den ers-
ten Modus, der zugleich haufig die ersten Schritte aller Rezipierenden beschreibt, Experimental
Exploration: ,The recipient wishes to investigate the system presented to him, both with respect
to its constituative rules and with respect to the assets that may be available.* Der Wert dieses
Modus liegt in der Moglichkeit der Wissensgenerierung durch kritische Reflektion sowie einer in-
tensiven (Selbst-)Erfahrung. Dartiber hinaus kann, im Rahmen der vom Kiinstler programmierten
Handlungsfreiheit, der/die Rezipierende seine/ihre eigenen Handlungen als Kreativitdt ausleben,
sobald die zugrundeliegenden Regeln verstanden worden sind, d.h. es kdnnen bspw. Schritte iiber
die Quests hinaus vorgenommen werden. Dies wird als Expressive Creation bezeichnet.’ Als letzter
Modus, der Constructive Comprehension, konnen iiber die reprasentative Ebene weitere potenziel-

28 S. Kwastek 2015 (wie Anm. 6), S. 113.
29 S. Boxler 2020 (wie Anm. 7).

30 S. Kwastek 2015 (wie Anm. 6), S. 128.
31 Vgl. Kwastek 2015 (wie Anm. 6), S. 130.
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le Erkenntnisse gewonnen werden: ,,[...] the chosen, configured, or represented elements that con-
textualize the action in question [can] give it another level of interpretability.“** Diese Modi wirken
nicht exklusiv. Stattdessen besteht ein weiteres Merkmal der Intensitdt moglicher Erfahrung inter-
aktiver Kunst in der Uberlagerung oder Abfolge verschiedener Modi, die sich ergénzen oder sich
entgegenwirken.” Dies bewirkt den Spannungseftekt zwischen dsthetischer Distanz und intensiver
Nihe, der ausschlaggebend fiir interaktive Kunst ist, indem der/die Rezipierende seine/ihre Rolle
dem Kunstwerk gegeniiber erforscht und darauf aufbauend einen Reflexionsprozess durchlauft.

Dariiber hinaus wirken Illusion, Immersion und flow zusammen und werden hdufig durch
Stérungen unterbrochen, um bewusste Reflexion iiber den Interaktionsprozess auszuldsen. Ein
Beispiel fiir Stérungen im World Wide Webb konnen Momente des Kontakts mit den KI-Ava-
taren sein, die anfangs fiir andere Rezipierende gehalten werden, deren Auflerungen diese Illu-
sion auflosen und letztlich das Werk als Spiel-Simulation enttarnen. Dahinter steht der Idealwert
asthetischer Distanz, die aufgrund der direkten und individuellen Interaktion dieser Kunstform
den Diskurs um ihre Akzeptanz als valide kiinstlerische Expression begleitet. Kwastek betont, das
Gegenteil sei der Fall: ;When there is not only awareness of artificiality but also explicit examina-
tion of its effects, the result is a mental distance to the object of aesthetic interest, even when the
object of aesthetic interest is one’s own behaviour.”**

Deutlich geworden ist, zu welchen vielschichtigen Verbindungen von Form und Inhalt
Webbs Werk Anlass bietet. So kann beispielsweise die Computerspiel-Asthetik der Vergangenheit
(der 1980er Jahre) als eine lebendige Erfahrung im Hier und Jetzt und gleichzeitig als Ausblick in
eine ersehnte Zukunft ohne Beschrankungen rezipiert werden. Gleichsam bietet die ,,interaction
proposition*® Anstof$ zu komplexen Reflexionen iiber die eigene Rolle im Internet, den Umgang
mit Privatsphire und die allgegenwirtige Uberlagerung von virtueller und physischer Realitit. Ist
die Unterscheidung mehrerer ungleichwertiger Realitdten iiberhaupt noch sinnvoll? - So lautet
eine der vielen Fragen, mit denen das Werk den/die Rezipierende*n konfrontiert. Wahrend repré-
sentative oder symbolische Inhalte zum Zwecke der Ubersichtlichkeit in der Untersuchung wei-
testgehend ausgegrenzt wurden, sei dennoch abschlieflend festgehalten, dass ein selbststandiges
Austesten der vielschichtigen Interpretierbarkeit des World Wide Webb die einzige Moglichkeit
ist, um eine konkrete Aussage iiber das repréasentative Potenzial des Werks zu erhalten. Denn auch
wenn wie vorgefiihrt, potenzielle Interaktions- und Erfahrungspunkte deduziert werden konnen,
so Ubersteigt der tatsichliche Wert selbst die Konzeption des Kiinstlers, da das eigentliche Werk
erst in der Realisation durch Rezipierende Manifestation erfihrt, die wiederum eine kontemplati-
ve Erfahrung seitens des/der Rezipierenden erst ermoglicht.

Abschlieend stellt sich die Frage, ob eine Auflésung der absoluten Grenzen zwischen di-
gitaler und physischer Realitdt nicht auch eine Revidierung der darauf aufbauenden Hierarchie
unterstiitzen wiirde oder wann es dazu kommt. Vor dem Hintergrund der hier nur ausschnitthaft
dargestellten Verbildlichung des Erfahrungspotenzials von Interaktivitit und Digital Art, erscheint
es nicht sinnvoll, die Digitalitat im Kunstkontext weiterhin grundsatzlich zu hinterfragen oder aus-
zuklammern. Die hier beschriebenen Strategien und Prozesse sind weder neu noch ausschlieSlich
Eigenschaften interaktiver und/oder digitaler Kunst. Wird die Erfahrung des/der Betrachtenden
ins Zentrum der Auseinandersetzung gestellt, lassen sich auch in anderen Kunstpraktiken einzelne
oder mehrere dieser Prozesse bestimmen. So konnen beispielsweise praktische Erkenntnisse aus

32 S.ebd, S. 131.
33 Vgl. ebd,, S. 133.
34 S.ebd, S. 160.
35 S.ebd, S. 90.
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interdisziplindren und empirischen Untersuchungen von Interaktivitit und digitaler Technologie
in Fragen der Strategiebildung zur Anwendung von Digitalitdt im Ausstellungskontext umgewan-
delt werden. Letztlich kann als gemeinsame Basis verschiedenster Kunstpraktiken das Ziel defi-
niert werden, eine moglichst inspirierende Erfahrung zu machen. Warum nicht eine individuelle?

Abbildungsnachweis

Abb. 1-5: Thomas Webb, World Wide Webb, 2020, Screenshots vom 03.12.2020. Courtesy
of the artist and KONIG GALERIE Berlin, London, Tokyo.
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Zuhause im Museum

Julia Speerschneider

In Zeiten der Digitalisierung und der aktuellen Pandemie miissen Museen und andere kulturelle
Einrichtungen ihre Angebote um digitale Erlebnisse erweitern. Dieser Herausforderung miissen
sich nicht nur die international bekannten Museen stellen, sondern auch unsere Lieblingsmuseen
in der Nédhe. Dabei werden verschiedene Zielgruppen angesprochen: Einige versuchen ihren Be-
sucher*innen durch detaillierte Workshops ein tieferes Verstindnis der Kunst zu vermitteln und
somit ihr Interesse zu stirken. Andere Museen schneiden ihren Digitalen Content explizit auf
Kinder zu, um ihnen spielerisch die Alten und Neuen Meister naher zu bringen. Der folgende Bei-
trag fokussiert sich auf die digitalen Museumsangebote des Kunstpalastes in Diisseldorf und des
Stadel Museums in Frankfurt.

Covid-19 und die daraus resultierende Pandemie haben unsere Gesellschaft grundlegend
verandert. Die bis heute zu splirende Auswirkungen auf unser aller Alltag sind gravierend. Kul-
turelle Aktivititen oder gar Urlaube sind in der aktuellen Situation nur digital méglich. Dies hat
zur Folge, dass Einrichtungen und Geschifte ihre kulturellen Angebote neu erfinden miissen, um
weiterhin Besucher und Kunden anzuziehen.

Letztere haben sich mit ausgekliigelten Hygienekonzepten, verschiebbaren Trennwénden
aus Plexiglas und umfangreichen Lieferangeboten einen Plan B zurechtgelegt, in der Hoffnung,
dass der Spuk im kommenden Jahr ein Ende hat. Die kulturellen Einrichtungen im Kunstbereich
haben ebenfalls mit Hygienekonzepten und geringeren Einlasszahlen versucht, den Sicherheits-
und Hygienebestimmungen gerecht zu werden, um weiterhin Besucher und Besucherinnen in die
Ausstellungsraume zu lassen. Doch seit dem 1. November 2020 mussten Museen und kulturelle
Einrichtungen ihre Tiiren erneut schlieflen. Dies war die zweite Schliefflung nach dem sechswo-
chigen Lockdown im Mérz 2020.

Einige Ausstellungshduser und auch Galerien haben bereits vor der Corona-Pandemie di-
gitale Angebote entwickelt, um den Besuchern weitere Ausstellungs- und Erfahrungsrdume zur
Verfiigung zu stellen. Seit ungefihr zehn Jahren gehoren virtuelle Rundgange zum Standard-An-
gebot auf den Webseiten der Museen und Galerien.' Dieses Angebot hat sich seit dem Beginn der

1 Vgl. Schumacher, Miriam: So funktioniert ein Museumsbesuch mit Google. In: Rheinische Post, 02.02.2011, https://
rp-online.de/digitales/internet/so-funktioniert-ein-museumsbesuch-mit-google_aid-13619129 (07.12.2020).
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Pandemie erweitert und verstirkt, um einen Besuch und die damit verbundenen Erfahrungen
trotz physischer Abwesenheit zu ermdglichen. Das GEO-Magazin etwa stellte zum Beginn der
Corona-Pandemie auf deren Webseite neun virtuelle Museumsbesuche vor, die der Langeweile
zu Hause entgegenwirken sollen. Darunter die Global Player der Kunst- und Kulturmuseen der
Welt: Das Rijksmuseum in Amsterdam, das British Museum in London oder das Tokio Fuji Art
Museum in Tokio.? Doch auch unsere Lieblingsmuseen in der Nahe, haben ihre Webseiten und
Online-Angebote modernisiert und erweitert.

Im Vergleich zu den klassischen Rundgéngen vor Ort, riickt der Aspekt der Interaktion bei
der digitalen Variant hiufig in den Hintergrund. Oft basieren die Onlineangebote auf voraufge-
zeichneten Fithrungen. Dadurch geht nicht nur die Interaktion mit den anderen Besuchern verlo-
ren; Vielmehr fiithrt es auch dazu, dass Besucher keine Riickfragen an den Vermittler stellen kon-
nen und daher ein tieferes Verstindnis der Ausstellung gegebenenfalls nicht moglich ist. Durch
diese fehlenden Aspekte wird der virtuelle Besucher im Vergleich zu einem physischen Besuch in
seinem entdeckungsdrang eingeschriankt. Um diesen Schwierigkeiten entgegen zu wirken, haben
Museen im vergangenen Jahrzehnt neue und interaktivere Angebote zusdtzlich zu dem digitalen
Rundgang in ihr Repertoire aufgenommen.

Die Besucher und Besucherinnen, die ein Museum im herkdmmlichen Sinne physisch auf-
suchen, rickten in den letzten Jahren immer mehr in den Fokus der Wissenschaft, die sich mit
der Nutzerforschung beschiftigte. Im Folgenden soll das Besuchermotivationsmodell von John H.
Falk vorgestellt werden, welches die Analyse der Beweggriinde von Menschen, die ein Museum zu
besuchen, ermdglichen soll.> Das Modell gibt folgende fiinf Gruppierungen vor: 1) Die sogenann-
ten Entdecker*innen (Explorers) treibt vor allem die Neugierde ins Museum. Sie erhoffen sich,
Neues zu finden, was die Aufmerksamkeit auf sich zieht und von dem sie etwas lernen kdnnen.
2) Die Professionellen und Hobbybesucher*innen (Professionals/Hobbyists) pragt eine sehr enge
Bindung zu den Museumsobjekten. Sie besuchen in der Regel ein Museum, um ein bestimmtes
inhaltliches Ziel zu erreichen. 3) Bei den Vermittelnden (Facilitators) geht es vor allem um das
soziale Agieren in einer Gruppe im Rahmen eines Museumsbesuchs und das damit verbundene
Erleben. 4) Zu den Erfahrungssuchenden (Experience Seekers) gehoren Besucher*innen, fiir die das
Museum eine wichtige Institution darstellt, die sie besucht haben miissen. Fiir diese sind demnach
die blof3e Tatsache und das innerliche Verpflichtungsgetiihl, dort gewesen zu sein, von Relevanz.
5) Die Regenerierenden (Recharger) sehen einen Museumsbesuch vor allem als entspannende Ab-
wechslung zu ihrem Alltag. Fiir diese ist ein Museumsbesuch eine kontemplative und erholsame
Erfahrung, in welcher sie inspirierende und ésthetische Dinge sehen kénnen.

Im Folgenden werden daher zwei Online-Angebote von etablierten Museen in Deutschland
vorgestellt und auf Thre Kunstvermittelnden Aspekte hin untersucht. Die beiden Online-Program-
me sind zum einen der Rhinopalast fiir Kinder des Kunstpalastes in Diisseldorf und zum anderen
der Kunstgeschichte online - der Stidel Kurs zur Moderne des Frankfurter Kunstmuseums. Mit
dem Modell von Falk sollen diese beiden Fille genauer betrachtet werden.

2 Vgl. Grofimann, Julia: Diese Museen konnen Sie virtuell besuchen. In: GEO, 0.]., https://www.geo.de/reisen/reisewis-
sen/22736-rtkl-coronakrise-diese-museen-koennen-sie-virtuell-besuchen (07.12.2020).

3 Vgl. Falk, John H.: Understanding Museums Visitors’ Motivations and Learning. In: Braendholt Lundgaard, Ida/Tho-
rek Jensen, Jacob (Hg.): Museums. Social Learning Spaces and Knowledge Producing Processes, 17. Juni 2014, 17. Juni
2014, 2013, S. 106-127, S. 116, https://issuu.com/kunststyrelsen/docs/museums._social_learning (07.12.2020).
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Der Rhinopalast fir die Kleinen

Erst im Dezember 2019 ging die erste allein fiir Kinder programmierte Webseite eines
Kunstmuseums online.* Felix Krdmer, Generaldirektor des Kunstpalastes, prasentierte zusammen
mit Mark Klein, Chief Digital Officer der ERGO Group, den Rhinopalast, der in Zusammenarbeit
mit den Digitalexperten des Nachbarn ERGO verwirklicht wurde.” Drei Monate nach Veroffent-
lichung der Webseite kam der Lockdown und der Rhinopalast wurde somit zum digitalen und in
dieser Zeit einzigem verfiigbaren Museumsabenteuer fiir Kinder.

Die Hauptprotagonisten des Rhinopalastes sind Nele, ein Rhinozeros, und die Elster Piet.
Zusammen mit weiteren Wesen, erkunden sie die digitalen Rdume im Rhinopalast und stiirzen
sich in spannende Abenteuer. Die Seite wie auch die Figuren erinnern an einen Schulblock, der
mit Notizen, Fotos und bunten Bildern beschrieben ist. Nele, Piet und deren Freunde sind in
einem skizzenartigen Stil gehalten, die mit ihrer schlichten Linienfithrung tiberzeugen und so vi-
suell unmittelbar zugénglich fiir die Benutzer der Webseite sind. Die Grafiken und das Design zu
Nele, Piet und dem Rhinopalast hat Vanessa Riecke entworfen. Die Idee zum Rhinopalast als virtu-
elles Kindermuseum des Kunstpalastes kommt von der lebensgrofien Rhinozeros Bronzefigur von
Johannes Brus aus dem Jahre 2002, die seit 2012 im Ehrenhof des Kunstpalastes ausgestellt ist.°®

Kinder ab einem Alter von vier Jahren kénnen die beiden Hauptprotagonisten begleiten
und ihnen bei spannenden Aufgaben helfen. Auf der Seite des Rhinopalastes finden die Kinder vier
Singleplayer-Spiele, die auf einen Blick und mit einfachen Klicks zu erreichen sind. Die Jiingsten
konnen sich an einem Memory versuchen, dessen Bilder Kunstwerke der Dauerausstellung be-
inhalten.” Man spielt dabei gegen den Computer, der hier von Piet der Elster verkérpert wird.

Alle Kinder ab sechs Jahren konnen Nele helfen, die Tiere wiederzufinden, die sich im
Kunstpalast versteckt haben.® Den kleinen Detektiven werden Gemélde und auch andere Kunst-
gegenstdnde, die sich in der Sammlung befinden, gezeigt, auf denen sie dann die verschwundenen
Tiere zu suchen haben. Die Kunstvermittlung beruht hier allein auf der visuellen Auseinander-
setzung mit dem Gemaélde oder Objekt in Form dieser Suche nach den Tieren. Es gibt weder
Angaben zum Maler oder zum Titel noch zum Entstehungsjahr oder -kontext des Kunstwerkes.

Ab einem Alter von acht Jahren werden den Kindern zwei andere Spiele im Rhinopalast
angeboten. Bei dem Kunst-Quiz ist Nele Kurator und erklart den Kindern ihre Aufgaben und
Tatigkeiten.” Fiir die anstehende Ausstellung, die Nele zu planen hat, soll das Kind mit der Beant-
wortung von Fragen Unterstiitzung leisten und so die geplante Ausstellung kuratieren. Die Fragen
sind einfach gestellt. Meist gibt es ein Foto und die dazugehorige Frage von Nele, die auf das Mate-
rial, die Grofe oder die Entstehungszeit abzielt. Nach der Frage werden dem Kind Informationen
zum Kiinstler und dem dargestellten Werk vermittelt.

Das anspruchsvollste Spiel ist die Nachts im Museum Partie. Nele bricht zusammen mit dem
Spieler nachts in den Kunstpalast ein, um Kunstwerke zu stehlen. Bei dem Jump 'n’ Run Spiel ge-
langt man iiber mehrere Level in das Innere des Museums und durch die einzelnen Abteilungen.

4 Vgl. Rhinopalast, https://www.kunstpalast.de/kinder/ (07.12.2020).

5 Vgl. Neubauer, Ute: Diisseldorf: Mit Nele und Gefihrten den digitalen Kunstpalast entdecken. In: report-D,
30.03.2020, https://www.report-d.de/Kultur/Kunstfakten/Duesseldorf-Mit-Nele-und-Gefaehrten-den-digitalen-Kunst-
palast-entdecken-128909 (07.12.2020).

6 Vgl. Hornik, Sara: Skulptur Lehren. In: Hornék, Sara (Hg.): Skulptur Lehren. Kiinstlerische, kunstwissenschaftliche
und kunstpddagogische Perspektiven auf Skulptur im erweiterten Feld, Paderborn 2018, S. 9-39, S. 12.

7 Vgl. Rhinopalast Memory, o. J., https://www.kunstpalast.de/kinder/memory (07.12.2020).

8 Vgl. Rhinopalast Detective, o. J., https://www.kunstpalast.de/kinder/detective (07.12.2020).

9 Vgl. Rhinopalast Quiz, o. J., https://www.kunstpalast.de/kinder/quiz (07.12.2020).
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Am Ende des Spiels stellt sich allerdings die Frage, ob Nele wirklich ein kriminelles Rhinozeros ist
oder lediglich in seinen Trdumen grofle Abenteuer erlebt.

Nach jedem Spiel, welches die Kinder mehr oder weniger erfolgreich abschlieflen, erhalten
sie ein Prasent. Den gewonnenen Rhino-Magneten kénnen sie sich bei ihrem néchsten Besuch im
Kunstpalast abholen. Datfiir gibt es direkt im Anschluss die Moglichkeit einen Besuchsslot zu bu-
chen, sodass das digital erlernte Wissen in natura vertieft werden kann. Die Kinder kdnnen aber
auch unverbindlich weiterspielen und die Welt des Rhinopalastes weiter erkunden, indem sie auf
die Startseite des Rhinopalastes mit einem Klick zuriickgeleitet werden.

Neben Spielen, bei denen die Kinder aktivam Computer den Rhinopalast erforschen kon-
nen, gibt es auf der Webseite des Kunstpalastes und des zugehorigen NRW-Forums noch weitere
Aktivititen, die digital oder in ausgedruckter physischer Form den Kindern ein museales Kunst-
erlebnis bieten. ,,Kunstklick mit Jakob“ ist eine Videoreihe bei welcher Kunstwerke des Kunstpa-
lastes kinderleicht erklart werden.'

Zusitzlich zu diesen Singleplayer-Spielen bietet das Museum auch die Moglichkeit mit anderen
Kindern gemeinsam im Internet zu spielen. In Online-Workshops kénnen sie von Zuhause zusam-
men digitale Welten erstellen, lustige Portraits machen oder ein digitales Buch designen. Dabei steht
die Nutzung von neuen Technologien, digitaler Bildung und kreativen Prozessen im Vordergrund."

Analysiert man den Rhinopalast nach dem Modell von Falk, zeigen sich zunachst meh-
rere Nutzergruppen. Die Entdecker und Entdeckerinnen begeben sich im Rhinopalast auf ein
digitales Abenteuer. Ein narrativer Spannungsbogen in den Spielen regt die Neugier der Kinder
an und sie lassen sich gerne darauf ein, Sammlungsstiicke des Kunstpalastes zu entdecken. Aber
auch die dritte Gruppe, die Vermittelnden, werden angesprochen. Durch die zusitzlichen On-
line-Workshops, die viele Kinder separat von zu Hause digital besuchen kdnnen, erhalten sie ein
Gemeinschaftsgefiihl und gewinnen so eventuell neue Freunde, mit denen sie zu einem spéteren
Zeitpunkt das Museum erneut besuchen kénnen."?

Kunstgeschichte online - der Stadel Kurs zur Moderne

Das Stadelmuseum gehort zu den meistbesuchten Museen Deutschlands und wurde 1815
als biirgerliche Stiftung von dem Kaufmann Johann Friedrich Stddel in Frankfurt gegriindet. Die
Sammlung umfasst 700 Jahre Kunstgeschichte, die vom frithen 14. Jahrhundert bis in die Gegen-
wart reichen. Zu sehen sind in den Ausstellungen Gemailde, Skulpturen, Fotografien sowie Zeich-
nungen und Grafiken."”

Das Onlineangebot des Stidel Museums hat in Deutschland eine Monopolstellung. Neben
Apps, die als Audioguide funktionieren, Podcasts, die auf einzelne Ausstellungen Neugierig ma-
chen, virtuellen Rundgéngen, einem Blog und einer Spiele-App fiir Kinder, die eine Abenteuer-
reise in die Kunstwelt verspricht, gibt es auch den Online Stddel Kurs zur Moderne.

Der Stadel Kurs Kunstgeschichte online - der Stddel Kurs zur Moderne bietet Kunstvermitt-
lung in digitaler Version, ohne Museumsbesuch und in freier Zeiteinteilung von jedem beliebigen

10 Vgl. Kunstklick, o. J., https://www.kunstpalast.de/kinder/kunstklick (07.12.2020).

11 Vgl o. A.: Akademie. Online Workshops fiir Kinder, Jugendliche und Erwachsene, o.]. https://www.nrw-.forum.de/
digital (07.12.2020).

12 Vgl. Falk 2013 (wie Anm. 3), S. 117.

13 Vgl. Das Stadel Museum, https://www.geo.de/reisen/reisewissen/22736-rtkl-coronakrise-diese-museen-koennen-sie-vir-
tuell-besuchen (07.12.2020).
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Ort aus.' Inhalte, die bei einer Fithrung vermittelt werden und die bei einem Ausstellungsbesuch
den Wissensstand des Besuchers erweitern sollen, konnen so in der Covid-19-Pandemie von der
Couch aus entdeckt werden. Der Online-Kurs ist kostenlos und ist an Kunstinteressiert ab dem
Jugendalter gerichtet, Vorwissen in dem jeweiligen Gebiet ist keine Voraussetzung. Der Kurs ist
vor allem an Teilnehmer ohne kunsthistorisches Fachwissen gerichtet.

Kunstgeschichte Online - der Stddelkurs zur Moderne wurde in Zusammenarbeit von den
Mitarbeiter*innen des Stddel Museums, dem Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte sowie dem Centre for
Digital Cultures der Leuphana Universitét Liineburg erarbeitet."”” 2017 wurde der Online-Kurs fiir
den Grimme Online Award nominiert.'¢

In dem Kurs werden dem Online-Teilnehmenden 250 Meisterwerke der Sammlung der
Moderne dem Teilnehmer vorgestellt, welche in fiinf Thematiken unterteilt sind. Auch wenn jeder
diesen Kurs zu jeder Tageszeit besuchen kann, ist er dennoch im virtuellen Setting nicht allein.
Sebastian Blomberg, ein deutscher Film- und Theaterschauspieler, fithrt den Besucher durch die
jeweiligen Module und begleitet diesen auf unterhaltsame Art und Weise durch den Kurs. Neben
diesen kurzen amiisanten Videos bietet der Kurs unterschiedliche mediale Formate an, die das
Lernen nicht langweilig und miithsam wirken lassen. Bilder, kleine Filme, Texte und ein zusam-
menfassendes kleines Quiz am Ende eines jeden Kapitels vertiefen auf spielerische Art und Weise
den Wissenstand des Nutzers. Mit einem Zeitstrahl ldsst sich der Fortschritt in dem 40 stiindigen
Kurs nachverfolgen und motiviert zum Weitermachen.

Wihrend der/die Besucher*in die fiinf Themengebiete absolviert, wird er vom Entdecker
zum Kenner der Kunstgeschichte der Moderne. Die Kurse geben den Besucher*innen des Kurses
das Wissen mit auf den Weg, um sich fundierter mit Kunstwerken auseinander setzen zu kénnen.
Dadurch sind die Teilnehmer in der Lage Werke sowohl im historischen als auch im musealen Kon-
text besser einordnen zu kénnen, da sie einen ausfiihrlichen Uberblick iber die Epoche erhalten
haben. Zudem werden den Besucher*innen die Werkzeuge an die Hand gegeben, um Kunstwerke
einander analytisch gegeniiberzustellen und somit auch Verbindungen zwischen Thnen zu ziehen.

Demnach zieht mit Sicherheit jeder Kunstinteressierte neue Einblicke und Informationen
aus dem Kurs. Das erlernte Wissen kann der Kursteilnehmer direkt im Museum anwenden, denn
nach jeder erfolgreichen Kursabsolvierung erhdlt der Teilnehmer zwei Freikarten fiir die Ausstel-
lung des Stidel Museums.

Bezieht man die fiinf Gruppierungen, die laut Falk ein Museum besuchen, auf den Stidel-On-
line Kurs, so werden die erste, die zweite und die fiinfte Gruppe der Nutzer zu Teilen angesprochen:
Die Entdecker*innen finden neue Inhalte im Online Kurs und gewinnen neue Kenntnisse iiber die
Kunst der Moderne dazu. Die Professionellen und Hobbysuchenden aus der zweiten Gruppierung
kennen das Stidel und seine Sammlung bereits als Besucher und haben daher eine enge Bindung zu
der Sammlung. Méglicherweise méchten sie mit dem Online Kurs die wiederkehrenden Inhalte aus
ihren fritheren Besuchen festigen und somit mehr Wissen iiber liebgewonnene Ausstellungsstiicke
erlangen. Die letzte Nutzergruppe sucht in dem digitalen Angebot des Stddels eine Abwechslung
zu ihrem Alltag. Die freie Zeiteinteilung des Kurses macht eine individuelle Nutzung machbar. Der
Kurs regt die eventuell fehlende Kreativitit des Nutzers an, indem er mit Abbildungen, Informa-
tionen und unterhaltsamer Moderation die Inspiration der Nutzer und Nutzerinnen stimuliert."”

14 Stiadel Museum: Kunstgeschichte Online - der Stddel Kurs zur Moderne, o. J., https://www.grimme-online-award.
de/archiv/2017/nominierte/n/d/kunstgeschichte-online-der-staedel-kurs-zur-moderne/ (07.12.2020).

15 Vgl. Stidel Museum: Kunstgeschichte Online — der Stddel Kurs zur Moderne, o. J., https://www.grimme-on-
line-award.de/archiv/2017/nominierte/n/d/kunstgeschichte-online-der-staedel-kurs-zur-moderne/ (07.12.2020).

16 Vgl. Portal Kunstgeschichte: Kunstgeschichte fiir alle: Stadel Iadt zum Online-Kurs ein, o. J., https://www.portalkunst-
geschichte.de/meldung/kunstgeschichte_fuer_alle__staed-7301.html?highlight=Stefanie%20Handke (07.12.2020).

17 Vgl. Falk 2013 (wie Anm. 3), S. 117.
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Im Zeitalter der Digitalisierung bekommen auch fiir Museen digitale Angebote eine immer
groflere Bedeutung. Besonders in aktuellen Krisenzeiten konnen Museen davon profitieren, so be-
stehende und potenzielle neue Besucher durch ihr digitales Museumskonzept auf ihre analogen
Angebote aufmerksam zu machen. Jedoch gibt es hierzu bislang keine qualitativen Nutzergrup-
pen-Forschungen, sodass die erfolgreiche Transformation eines analogen in einen digitalen Be-
sucher bislang nicht verifiziert werden kann. In diesem Text konnte jedoch deutlich an den beiden
analysierten Angeboten aufgezeigt werden, dass die verschiedenen Bediirfnisse der Besuchergrup-
pen durchaus durch digitale Angebote befriedigt werden kénnen. Somit kann festgehalten werden,
dass die digitale Alternative eines Museumsbesuches ohne Zweifel attraktiv fiir die Zielgruppe sein
kann, das vollumfingliche Erlebnis eines tatsichlichen Besuches vor Ort jedoch nicht ersetzt.
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Wahrnehmungskrisen
Uber Formen der Desorientierung

Sebastian Hammerschmidt

Die jlingere kultur- und geschichtswissenschaftliche Forschung hat ihr Interesse zunehmend ver-
schoben von ,,Krise“ als unhinterfragbarer historischer Tatsache hin zu ,,Krise als Produkt dis-
kursiv-narrativer Strategien. Dabei greift sie allerdings auf einen Krisenbegriff zuriick, der an-
gesichts von Krise als Dauerzustand (post-)moderner Gesellschaften fragwiirdig erscheint und
ebenso nach einer Erweiterung verlangt wie die mit ihm verbundenen Bilder und Metaphern.
Ausgehend von der Rolle der Bilder in Krisendiskursen erortert der folgende Beitrag Ansétze zu
solch einer Erweiterung und entwickelt sie anhand zweier Sprachbilder aus dem Vokabular der
derzeitigen Pandemie weiter. Im Besonderen zeigt sich dabei, wie hier auf einen Metaphernbe-
stand zuriickgegriffen wird, der politisches Handeln in die Néhe riickt zu Vorgangen der Orientie-
rung und Navigation und sie als entscheidende Faktoren der Krisenbewiltigung begreift.

Krisen soweit das Auge reicht. Doch was geben die Krisen zu sehen?

Nicht erst im aktuellen politischen Diskurs ist eine hochfrequente Verwendung des Krisen-
begriffs zu erleben. Schon vorher erschien die Einschdtzung nur allzu naheliegend, dass in den
Arenen der sogenannten Massenmedien ,,Krise“ zum bloflen ,,Schlagwortpopanz®' verkommen
sei, eine schnode ,,Diskursstrategie [...], mit deren Hilfe eine bestimmte Diagnose und Erkldrung
einer Situation sowie affektive Konnotationen geliefert werden.“* Indes wird allein solch inflatio-
ndrem Gebrauch bereits die Wiirde des Symptoms zugestanden. Denn wird ,, Krise“ als genuin der
Moderne zugehdriger Begrift verstanden,’ erscheint es nur folgerichtig, dass sie erst mit ihrem
Ende fiir alles und jeden anschlussfahig wird. Schon Adorno kann siiffisant fragen: ,,welcher Le-
bensbereich heute mdchte nicht seine eigene Krise haben?*“* Handelt es sich dabei zugleich stets
um einen rhetorisch wohlkalkulierten Begriffseinsatz, erscheint es umgekehrt nicht weniger folge-
richtig, dass prinzipiell jede Krise dafiir taugt, in gut konstruktivistischer Manier auf ihre Diskurs-
strategie, nicht zuletzt ihr gegenwartsdiagnostisches Potential hin befragt zu werden.

1 Bebermayer, Renate: ,,Krise in der Krise® Eine Vokabel im Sog ihrer Komposita und auf dem Weg zum leeren Schlag-
wort. In: Muttersprache, Vol. 6 (1981), S. 345-359, hier S. 347.

2 Niinning, Ansgar: Krise. In: Ders. (Hg.): Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansétze — Personen — Grund-
begriffe. Weimar 2013%, S. 406-407, hier S. 407.

3 Vgl. Hardt, Michael; Negri, Antonio: Empire. Cambridge, London 2000, S. 74-78.

4 Adorno, Theodor W.: Aktualitit der Erwachsenenbildung. Zum Deutschen Volkshochschultag. In: Ders.: Gesammelte
Schriften, Bd. 20.1. Vermischte Schriften I. Frankfurt a. M. 1986, S. 327-331, hier S. 328.
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Kaum verwunderlich also, dass auch die Sozial- und Kulturwissenschaften die ,,Krise® fiir
sich entdeckt haben.” Hier hat der Begriff - nun mit dem Episkopat epistemologischer, geschichts-
wissenschaftlicher oder auch narratologischer Erklarungsmacht ausgestattet — eine solche Strahl-
kraft gewonnen, dass Janet Roitman in einem zusammenfassenden Artikel der Textproduktion
zum Thema die Qualitét einer veritablen Industrie attestieren kann — zu der sie freilich nolens vo-
lens selbst gehort.® Schlief3lich wird der Begriff, noch tiber Reinhart Kosellecks mittlerweile noto-
risch gewordene Rede von ,,Krise“ als ,,Signatur der Neuzeit“” hinaus, als emblematisch fiir unsere
Gegenwart begriffen.®

Krisen also soweit das Auge reicht. Doch was geben die Krisen zu sehen? Wie machen, wie
produzieren Bilder diese Krisen mit, aber auch: was machen sie mit? Was macht jene keinesfalls
einheitliche Allgegenwart der Krisen mit den Bildern? Geben sie weiterhin zu sehen, indem sie das
Erschiitternde des krisenhaften Ereignisses narrativ nachvollziehbar, seine Unsicherheit diskursiv
kontrollierbar machen? Disziplineniibergreifend hat die jiingere Forschung solch ein Vorgehen
im Riickgriff auf einschlidgige erzihltheoretische und metaphorologische Modelle erprobt. Dabei
hat sich das Interesse vom vormals objektiven Tatbestand , Krise“ auf jene Narrationsprozesse
und Diskursstrategien verlagert, die Krisen sowohl dem jeweils zeitgendssischen als auch dem auf
historische Ereignisse und Strukturen gerichteten geschichtswissenschaftlichen Blick iiberhaupt
zugédnglich machen.” Moglich scheint dies allerdings nur unter Riickgriff auf einen spezifischen
und, wie ich in der Folge argumentieren werde, zunehmend historischen Krisenbegrift, der eine
Verschiebung und Ergénzung erforderlich macht.

Ich gebe zunéchst eine Minimaldefinition, die nur ganz allgemein die beiden sich iiber-
kreuzenden etymologischen Traditionslinien im Sprachgebrauch der griechischen Antike be-
riicksichtigt. Wahrend im politisch-juristischen Diskurs Krise eine Entscheidung, durchaus
auch im Sinne der Urteilsfindung in der Rechtsprechung bezeichnete, meinte Krise im medizi-
nisch-therapeutischen Diskurs einen diagnostischen Befund tiber den sich zwischen Leben und
Tod entscheidenden Krankheitsverlauf, mithin eine Situation mit hohem Handlungsdruck, die
auch therapeutische Ratschldge nahelegte.'” Bei Krisen handelte es sich also um Situationen mit
»harten dualistischen Alternativen,“!' wobei die mogliche Entscheidung in der Krisensituation
immer schon angelegt schien. Damit ist Krise in dieser Wortbedeutung bestimmt durch eine Ver-
schrankung von (subjektiver) Entscheidung und (objektiven) Entscheidungsmaoglichkeiten, nicht

5 Damit soll die sozialwissenschaftliche Konjunktur dieses Begriffs freilich nicht auf seine gegenwartsdiagnostische
Funktion reduziert werden. Die Griinde liegen zweifelsohne komplexer und sind nicht zuletzt in innerdisziplindren
Entwicklungen und methodischen Voreinstellungen zu suchen. So ist etwa fiir die Annales-Schule von starken epis-
temologischen Vorbehalten gegeniiber der Frage auszugehen, wie Ereignisse (und so verstanden: Krisen) historiogra-
phisch produktiv gemacht werden kénnen. Vgl. Revel, Jacques: Die Wiederkehr des Ereignisses — ein historiographi-
scher Streifzug. In: Suter, Andreas; Hettling, Manfred (Hg.): Struktur und Ereignis (= Geschichte und Gesellschaft, Vol.
19). Gottingen 2001, S. 158-174.

6 Roitman, Janet: Crisis. In: Political Concepts. A Critical Lexicon, https://www.politicalconcepts.org/roitman-crisis/
(27.11.2020).

7 Koselleck, Reinhart: Krise. In: Ders.; Brunner, Otto; Conze, Werner: Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexi-
kon zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland, Bd. 3. Stuttgart 1982, S. 617-650, hier u.a. S. 627, 629.

8 Vgl. Gentili, Dario: Krise als Regierungskunst und Prekaritit als Lebensform. In: Borvitz, Sieglinde: Prekares Le-
ben. Das Politische und die Gemeinschaft in Zeiten der Krise (= Edition Kulturwissenschaft, Vol. 204). Bielefeld 2020,
S.101-118, hier bes. S. 112-116.

9 Vgl. die Sammelbande v. Grunwald, Henning; Pfister, Manfred (Hg.): Krisis. Krisenszenarien, Diagnosen, Diskurs-
strategien. Miinchen 2007; Fenske, Uta; Hiilk, Walburga; Schuhen, Gregor (Hg.): Die Krise als Erzahlung. Transdiszi-
plindre Perspektiven auf ein Narrativ der Moderne. Bielefeld 2013; Meyer, Carla; Patzel-Mattern, Katja; Schenk, Ger-
rit Jasper (Hg.): Krisengeschichte(n): ,Krise“ als Leitbegriff und Erzdhlmuster in kulturwissenschaftlicher Perspektive
(= Vierteljahrschrift fiir Sozial- und Wirtschaftsgeschichte, Beihefte, Bd. 210). Stuttgart 2013.

10 Vgl. Koselleck 1982 (wie Anm. 6), S. 618f.

11 Ebd, S. 626.




zuletzt durch ihre temporale Struktur der Zuspitzung und schliefllich Uberwindung, die ein vor,
in und nach der Krise ergibt. Ebenfalls nur andeutend hinzugenommen sei, dass sich in der po-
litisch-6konomischen und geschichtsphilosophischen Wortverwendung - die erst Mitte des 18.
Jahrhunderts beginnt — eine strukturelle Wiederholbarkeit von Krise mit der Betonung ihrer je-
weiligen geschichtlichen Singularitidt kombiniert findet.'*

Mafigeblich unter Riickgrift auf diese Begriffstradition hat die jiingere Forschung unter-
suchen konnen, wie Bilder einen Beitrag dazu leisten, Krisen fiir den historiographischen Blick
tiberhaupt erkennbar zu machen, in ihren explikatorischen Absichten dabei stets riickgebunden
an einen mehr oder weniger festen Plot,”” gekennzeichnet durch ebenso eindeutige Alternativen
wie einen eindeutig strukturierten zeitlichen Verlauf. Bereits Reinhart Koselleck beschlief3t seinen
Artikel in den Grundbegriffen allerdings mit dem Hinweis, dass die ,,alte Kraft des Begriffs, un-
tiberholbare, harte und nicht austauschbare Alternativen zu setzen, [...] sich in die Ungewif$heit
beliebiger Alternativen verfliichtigt [hat].“* Noch deutlicher hat jiingst Dario Gentili herausge-
arbeitet, wie sich durch eine Verstetigung der Krisen das Moment der Entscheidung und damit
die Krise selbst neutralisiert:

,Die von der Krise verheiflene Alternative ist fiktiv — die Wahl wird in dem Moment
deutlich, wenn es zum Urteil kommt, dass es eigentlich keine Wahl gibt. Und dennoch
hat sich ein wichtiger historisch-begrifflicher Ubergang vollzogen, seitdem der Krisen-
begriff in den 6konomischen Diskurs eingegangen ist und sein Dispositiv vom kapita-
listischen System absorbiert wurde: Als Gelegenheit zur zyklischen Systemerneuerung
haben die Krisen auch jene vermeintlich existierende Alternative vernichtet, die die
Entscheidung eigentlich hatte endgiiltig kliren sollen. Jede Entscheidung beinhaltet
namlich eine neue Unterscheidung und Wahlmoglichkeit und somit auch eine neue
Krise - ein Mechanismus, der sich bis ins Unendliche fortsetzen lisst. Der Ausweg aus
der Krise lasst sich daher von der Produktion der Krise selbst nicht unterscheiden.“'®

Wenn Krise also zum Dauerzustand einer zyklisch sich wiederholenden und in diesem Sin-
ne indifferenten Gegenwart geworden ist, Krise sowohl ihrer klaren Entscheidungsalternativen wie
ihrer temporalen Struktur des Voriibergehenden beraubt ist - ein Zug, der, wie ein Blick auf die
Metapherngeschichte zeigt, es tiberhaupt erst erlaubte, einen spezifischen Bildbestand wirkungs-
voll an sie anzubinden -,'® scheint die Reichweite jenes kultur- und geschichtswissenschaftlichen
Ansatzes fiir die Gegenwart begrenzt und auf das historische Material von Moderne und Vormo-
derne beschrankt bleiben zu miissen. Erweitern mochte ich diesen Ansatz daher mit zwei Sprach-
bildern, die in den letzten Monaten geradezu viral gegangenen sind und mit denen sich einige
Aspekte von dem prizisieren lassen, was Gentili als das zunehmend Problematische eines weiter
auf das Konzept von Ubergang und Handlungsalternativen setzenden Krisenbegriffs benennt.

Bereits im Juni 2015 brachte Angela Merkel im Zuge der sogenannten ,,Griechischen Staats-
schuldenkrise” die Moglichkeiten ihrer politischen Handlungsféhigkeit in das préagnante Sprach-
bild, angesichts von nur schwer iiberschaubaren politischen Entwicklungen , miisse [man] auf

12 Vgl. ebd., S. 626f. Prominent wird Krise so in der marxistischen Theorien konzeptioniert, in der sie vor allem die
zyklische Erneuerung des kapitalistischen Systems garantiert, ebenso aber die Kraft hat, dieses System zu stiirzen. Vgl.
ebd., S. 645f.; Gentili 2020 (wie Anm. 7), S. 105f.

13 Vgl grundlegend White, Hayden: Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth-Century Europe. Balti-
more, London 1973, S. 7-11.

14 Koselleck 1982 (wie Anm. 6), S. 649.

15 Gentili 2020 (wie Anm. 7), S. 107.

16 Vgl. die Eintrage im Register von Demandt, Alexander: Metaphern fiir Geschichte. Sprachbilder und Gleichnisse im
historisch-politischen Denken. Miinchen 1978, S. 504.




Sicht fahren.“” Ab Februar 2020 wurde der Ausdruck im Zusammenhang der COVID-19-Pande-
mie von politischer, journalistischer, aber auch wissenschaftlicher Seite in uniibersehbarer Hau-
figkeit aufgegriffen. Fiir das Regierungshandeln Merkels erschien er nun geradezu als Devise, die
es — nur konsequent - entweder zu befiirworten'® oder zu kritisieren gelte."” Evoziert wird jeweils
das Bild einer undurchsichtigen, vom dichten Nebel der Geschehnisse verschleierten Gesamtsitu-
ation, in der eine verldssliche Wahrnehmung kaum maglich ist und die Entscheidungstréagerin gut
beraten scheint, sich nur mit duflerster Vorsicht vorwirts zu bewegen, jederzeit bereit, die Bremse
zu betdtigen, um einen neuen Kurs zu versuchen.”

Vom Bild des ,,Fahrens auf Sicht“ ist es nur ein Schritt zur Metapher des Blind- oder Instru-
mentenflugs, bei dem das Flugzeug nur noch iiber die Angaben seiner technischen Apparaturen
gefithrt wird. Auch diese Metapher hat Einzug gehalten in die Rhetorik der derzeitigen Pandemie,
bezeichnenderweise nicht zuletzt im Zusammenhang mit Diskussionen zur Datenqualitit, auf de-
ren Grundlage politische Entscheidungen tiberhaupt erst moglich werden sollen.” Hier vollzieht
sich der Schritt von einer unsicheren zu einer vollends suspendierten Wahrnehmung und lasst
sich auf die Frage zuspitzen: wie machen wir uns in der Krise von der Zukunft ein Bild ohne Bild,
stattdessen auf der Grundlage womdglich unsicherer Daten?

Vordergriindig erscheinen beide Sprachbilder allzu naheliegend. Ist mit dem ,,Fahren auf
Sicht® die Krise als Krise der Wahrnehmung reklamiert, in der wir, anstatt unseren Sinnen zu
vertrauen, uns nur langsam, unsicher tastend vorwirts bewegen konnen, sekundiert das Bild des
»Blindflugs“ einen nicht weniger vertrauten Aspekt, nun ganz heutiger Lebensrealitit, ndmlich
den Abgleich von Handlungsoptionen durch den Informationsfluss auf einem der vor uns lie-
genden Screens von ganz gleich welchem Device.”” Akzentuieren sie weiter das Moment der Des-
orientierung innerhalb der Krise anstatt, wie weit hiufiger, eine Dynamik des Ubergangs, gehéren
sie zu den metapherngeschichtlich seltenen, aber doch nicht vollig ungewohnlichen Exemplaren.
So spricht etwa Chateaubriand davon, die Krise mache es unméglich, die Dinge klar und scharf
ins Auge zu nehmen - um dies aber gerade mit der Forderung zu verbinden, ,,den Ort der Her-
kunft, die eigene Lage und den Weg in die Zukunft zu erkennen.“*

17 Merkel iiber Athen-Krise: ,Man muss auf Sicht fahren®. DPA Meldung in der FAZ, 30.06.2015, https://www.faz.net/
agenturmeldungen/dpa/merkel-ueber-athen-krise-man-muss-auf-sicht-fahren-13677480.html (27.11.2020). Gespro-
chen war dies freilich, wie Tom Holert priagnant schreibt, ,vom Fahrersitz der starksten Wirtschaftsmacht Europas [...],
imstande und ermichtigt, die Bedingungen einer katastrophalen Schuldenwirtschaft zu diktieren, die auf den Prinzipi-
en der von der Troika auferlegten Austerititsmafinahmen beruht.“ Vgl., auch fiir das Folgende, Ders.: Auf Sicht Fahren
vs Das Licht Sehen. In: Harun Farocki Institut, 23.04.2020, https://www.harun-farocki-institut.org/de/2020/04/23/dri-
ving-on-sight-vs-seeing-the-light-2/ (27.11.2020).

18 Vgl. Kurbjuweit, Dirk: Merkel in der Coronakrise. Auf Sicht die Richtige. In: Der Spiegel, 13.03.2020, https://www.
spiegel.de/politik/deutschland/angela-merkel-in-der-corona-krise-auf-sicht-die-richtige-a-842cb7¢8-3¢7c-4379-a355-
55a9d94ae7b6 (27.11.2020).

19 Vgl. ,Nur auf Sicht zu fahren, stofit auf immer weniger Verstindnis® Interview mit Stephan Weil von Hubert Gude
und Christian Teevs. In: Der Spiegel, 09.05.2020, https://www.spiegel.de/politik/deutschland/corona-krise-stephan-
weil-ueber-die-lockerungen-kitas-und-vw-a-6bb664ee-546¢-40a6-8618-3atb69c33b5f (27.11.2020).

20 Im Zugverkehr hat der Ausdruck eine prézise lexikalische Bedeutung, dort bezeichnet er das ,,manual driving carried
out at a speed that allows the driver to stop the train before reaching any obstacle on the track.“ In: International Elec-
trotechnical Vocabulary, http://www.electropedia.org/iev/iev.nsf/display?openform&ievref=821-02-127 (27.11.2020).
21 Vgl. Gesundheitsweiser Gerlach kritisiert schlechte Daten und Entscheidungen im Blindflug. In: Springer-Medizin,
01.04.2020,  https://www.springermedizin.de/covid-19/infektionserkrankungen-in-der-hausarztpraxis/gesundheitswei-
ser-gerlach-kritisiert-schlechte-daten-und-entscheidungen-im-blindflug/17858206 (27.11.2020).

22 Zu prézisieren wire dieser Punkt in Hinblick auf das COVID-19-Dashboard des Robert-Koch-Instituts, https://
experience.arcgis.com/experience/478220a4c454480e823b17327b2bf1d4 (27.11.2020). Vgl. zu einem so verstandenen
»Screening® von Krise auch An, Ho Rui: Crisis and Contingency at the Dashboard. In: e-flux, Vol. 90 (2018), https://
www.e-flux.com/journal/90/191694/crisis-and-contingency-at-the-dashboard/ (27.11.2020).

23 Koselleck 1982 (wie Anm. 6), S. 631. Die Verschrankung von Selbstverortung und Zukunftsaussichten, von indivi-
dueller Krise und der Notwendigkeit des Vergleichs mit anderen Krisen innerhalb eines Narrativs ist augenfillig. Dem-



https://www.spiegel.de/politik/deutschland/angela-merkel-in-der-corona-krise-auf-sicht-die-richtige-a-842cb7c8-3c7c-4379-a355-55a9d94ae7b6
https://www.spiegel.de/politik/deutschland/angela-merkel-in-der-corona-krise-auf-sicht-die-richtige-a-842cb7c8-3c7c-4379-a355-55a9d94ae7b6
https://www.spiegel.de/politik/deutschland/angela-merkel-in-der-corona-krise-auf-sicht-die-richtige-a-842cb7c8-3c7c-4379-a355-55a9d94ae7b6

Bei skizzierten Sprachbildern wird das Moment der Desorientierung hingegen geradezu
ausgestellt, ohne sie auf eine Uberwindung der Krise, jenen ,Weg in die Zukunft“ zu 6ffnen. Statt-
dessen sehen wir einen mal mehr, mal weniger hermetisch abgedunkelten Entscheidungsraum,
ohne oder mit nur technisch vermitteltem Kontakt zum Auflerhalb, mithin dem, was als Grundla-
ge fiir Entscheidungen im Innern angenommen wird. Somit sind beide Sprachbilder von dem, was
sich etwa bei Chateaubriand findet, deutlich abzuheben und erscheinen vielmehr symptomatisch.
Nicht nur, dass politisch drastische Mafinahmen umso vertretbarer erscheinen, je eingeschrank-
ter die Sicht, je unsicherer die Entscheidungsgrundlage — um umgekehrt zu insinuieren, dass erst
mit einer verdnderten Situation im AufSen wieder weitsichtiges politisches Handeln moglich sei
(gliickliche Fiigung der Entlastung angesichts akuten politischen Handlungsdrucks). Mehr noch
interessiert mich, wie — gerade in ihrem Defizitdren - Vorgiangen der Orientierung und Naviga-
tion eine entscheidende Rolle bei der Krisenbewiltigung zugebilligt wird.

Dabei kann zunéchst festgehalten werden, dass es alles andere als ungewohnlich ist, dass eine
Orientierung iiber das Sehen als geradezu paradigmatisch fiir andere Weisen der Orientierung an-
genommen wird. Exemplarisch genannt sei nur Immanuel Kants Was heifst: sich im Denken orien-
tieren?, in dem Kant sich der Frage nach der Reichweite der Vernunft, d.h. einer Orientierung im
Denken annihert mit Uberlegungen zur ,.eigentlichen Bedeutung des Worts*, nimlich einer raum-
lich-geographischen, d.h. zugleich: visuell-kérperlichen Orientierung.** Ebenso ist es alles andere
als ungewohnlich, dass politisches Handeln in die Nahe der Navigation geriickt, Regierungs- und
Steuerungskunst gleichgesetzt werden. So weist Foucault im Rahmen einer terminologischen Kla-
rung des gouverner-Begrifts darauf hin, dass sich in der griechischen Literatur fiir den Konig oder
die Mitglieder der Polis eine regelmaflige Verwendung der Metapher des Steuermanns oder Lot-
sens als desjenigen findet, der an der Spitze der politischen Ordnung stehend die Verpflichtung
hatte, das Schift des Stadtstaats sicher durch Klippen und unruhige Gewiasser zu fithren.”

Damit ist zugleich der Unterschied zum Bild des ,,Blindflugs“ klar markiert: denn wahrend
sich dort die Schwierigkeiten der Navigation auf ein gefahrvolles Auflen beziehen, potenzieren sie
sich hier angesichts dessen, dass dieses Aufien nur iiber das Modellhafte abstrakter Daten sichtbar
wird. Was mit diesem Sprachbild mit anderen Worten aufgerufen wird, ist das, was sich in Anleh-
nung an Sybille Kramer als Dispositiv ,operativer Bildlichkeit bezeichnen lief3e.*® ,,Operativ® sind

entsprechend wird Krise hier ,,zum Schnittpunkt der aktuellen Situation und ihrer universalhistorischen Bedingungen,
deren Erkenntnis allein eine Prognose moglich macht.“

24 Vgl. Kant, Immanuel: Was heif3t: sich im Denken orientieren? In: Ders.: Werke in zwolf Banden, Bd. 5. Hg. v. Wil-
helm Weischedel. Frankfurt a. M., 1977, S. 276-283. Grundsatzlich deckt sich dies freilich mit der immer wieder be-
tonten Nahe des Sehens zu einem geistigen Erfassen bzw. einem Primat des Sehens gegeniiber den anderen Sinnen. Aus
einer Fiille von Literatur sei nur verwiesen auf Platons Sonnengleichnis [Politeia 507b-509b] sowie die Erlduterungen
des Aristoteles zu einem natiirlichen Streben nach Wissen anhand der Liebe zu den Wahrnehmungen, unter denen er
das Sehen besonders hervorhebt [Metaphysik 980a].

25 Vgl. Foucault, Michel: Geschichte der Gouvernementalitét I. Sicherheit, Territorium, Bevolkerung. Vorlesung am
Collége de France 1977-1978. Hg. v. Michael Sennelart, iibers. v. Claudia Brede-Konersmann u. Jiirgen Schroder. Frank-
furt a. M. 2004, S. 184. Es ist wichtig zu sehen, dass sich diese Machtform auf den Staat und nicht auf individuelles Ver-
halten bezieht. Die Vergleichbarkeit zum Heute - auch ohne eine Abgrenzung zu Foucaults Konzept der Pastoralmacht
vornehmen zu miissen - ist also begrenzt, ein Heute, fiir das Ivan Krastev schon frith die Lehre zieht, dass die Effizienz
einer Regierung sich daran bemessen werde, ,,0b sie im Stande ist, das alltdgliche Verhalten der Menschen zu verandern.*
Krastev, Ivan: Sieben Schliisse aus der Coronavirus-Krise, In: Zeit, 20.03.20, https://www.zeit.de/gesellschaft/2020-03/
coronavirus-pandemie-auswirkungen-folgen-panik-wirtschaft-zukunft-europa (27.11.20). Ebenfalls schon friih hat Phi-
lipp Sarasin die engen Grenzen der Anwendbarkeit vordergriindig allzu naheliegender Konzepte aus dem Begriffsarsenal
Foucaults fiir die derzeitige Pandemie deutlich gemacht. Vgl. Ders.: Mit Foucault die Pandemie verstehen? In: Geschichte
der Gegenwart, 25.03.2020, https://geschichtedergegenwart.ch/mit-foucault-die-pandemie-verstehen/ (27.11.2020).

26 Vgl. Kramer, Sybille: Operative Bildlichkeit. Von der Grammatologie zu einer ,Diagrammatologie‘? Reflexionen
tiber erkennendes ,Sehen. In: HefSler, Martina; Mersch, Dieter (Hg.): Logik des Bildlichen (= Metabasis. Transkrip-
tionen zwischen Literaturen, Kiinsten und Medien, 2). Bielefeld 2015, S. 94-122. Uberschneidungen gibt es fiir diese




entsprechende Medien wie Karten, Diagramme und Graphen insofern, als sie eingebettet sind
in Zusammenhinge des Handelns; nur als pragmatische eingesetzt erfiillen sie ihre volle Funk-
tion. ,,Operativ® sind sie aber auch insofern, als sie weit grundlegender ,,Orientierungsprobleme
unser[er] theoretischen Mobilitét [...] 16sen,“”” was nicht zuletzt heifst, dass in dem Bild, das wir
uns in der praktischen Orientierung machen, die Strukturen, die dieses Bild erméglichen, ver-
deckt bleiben.?

Fiir die Frage, wie das Bild des ,,Blindflugs® in einem Krisendiskurs produktiv zu werden
vermag, kann ich mich auf letztgenannten Aspekt beschrinken. Denn entscheidend ist, dass die
Moglichkeiten politischen Handelns nicht nur in die Unsicherheit zuverldssiger Datenqualitit,
sondern auch auf jene Verfahren ausgelagert werden, die diese Daten visuell zugénglich und so
Entscheidungen allererst méglich machen. Damit kann sich das politische Handeln auf bekann-
tes Dilemma zurtickziehen, dass es sich auf Strukturen zu stiitzen hat, die es zwar mitbestimmen
kann, die ihm selbst aber nicht voll zugédnglich sind. Zugleich wird damit in der Rede vom ,,Blind-
flug® der Glaube an eine instrumentelle, technisch-wissenschaftlichen Beherrschbarkeit von Krise
greitbar, mit dem Aspekt der Datenkompetenz als entscheidendem Faktor ihrer Bewiltigung.

Allerdings ldsst sich dieses Argument auch gegen sich selbst wenden. Insbesondere Aris-
toteles bestimmt in seiner Politik Krise im Sinne von Urteil oder Entscheidung immer wieder als
Rechtssetzung innerhalb der Gemeinschaft der Polis.* Darin ist die Unterscheidung zwischen Re-
gierten und Regierenden ebenso wie ihre wechselseitige Kenntnis konstitutiv, etwa, wenn in Buch
VII deutlich gemacht wird,

»die Handlungen eines Staates werden teils von den Regierenden, teils den Regierten
ausgefiihrt. Die Aufgabe des Regierenden ist dabei, Anordnungen zu erteilen und Ent-
scheidungen [kriseis] zu fillen. Um aber iiber Rechtsfille zu urteilen [krinein] und die
Amter nach Verdienst zu besetzen, miissen die Biirger untereinander ihre Qualitit ken-
nen. Wo dies nicht der Fall sein kann, muss es ja um Amter und Gerichtsentscheidungen
[kriseis] schlecht bestellt sein [...].“*°

Dies lasst sich durchaus so verstehen, dass entsprechende Urteile und Entscheidungen das
Vorrecht derjenigen sind, die {iber die Stadt herrschen und ihre Ordnung aufrechtzuerhalten ha-
ben.’' Indem die Kompetenz zur Entscheidung in genanntem Sprachbild aber mafigeblich von
einer technischen Instanz abhingig gemacht wird, kann das Interesse von der Opazitit der Ent-
scheidung der Regierenden zu jener fiir Regierende wie Regierte gleichermafien nachvollziehba-
ren Datenkompetenz wandern. So verstanden eignet sich die hier artikulierte Wahrnehmungskri-
se nicht nur als Legitimationsfigur, sondern gibt den Blick auch frei auf jene Strukturen im Bereich
des Politischen, die noch in der Desorientierung in seinen Handlungsformen wirksam sind.

Steuerungstechnik zum Begriff der ,,operativen Bilder” beim spaten Harun Farocki. Zu Krdmers eigener Abgrenzung
vgl. ebd,, S. 95, Fn. 6.

27 Kréamer, Sybille: Figuration, Anschauung, Erkenntnis. Grundlinien einer Diagrammatologie. Berlin 2016, S. 19.

28 Vgl. Kramer, Sybille: ,Kartographischer Impuls‘ und ,operative Bildlichkeit’ Eine Reflexion iiber Karten und die
Bedeutung raumlicher Orientierung beim Erkennen. In: Zeitschrift fiir Kulturwissenschaften, Vol. 12 (2018), S. 19-31,
hier S. 21.

29 Vgl. die bei Koselleck 1982 (wie Anm. 6), S. 618, Fn. 2-4 aufgefiihrten Textstellen.

30 Aristoteles: Politik, VII/VIII (= Werke, Bd. 9.4). Hg. v. Hellmut Flashar, @ibers. u. erl. v. Eckart Schiitrumpf. Berlin
2005, S. 20 [1326b)].

31 Vgl. Gentili 2020 (wie Anm. 7), S. 104.




,Die Vertreibung aus dem Paradies.*
Der Zombie als Figur der Krise

am Beispiel von Olivia Viewegs Endzeit

Ida Colangelo

Zombienarrativen wird oftmals eine gegenwartsdiagnostische und zudem krisenreflexive
Funktion zugeschrieben. Olivia Viewegs Endzeit fithrt dabei apokalyptische und paradiesische
Motive in der erzdhlten Zombie-Pandemie zusammen. Auf Grundlage der Annahme, dass so-
wohl Zombies als auch Paradiesbewohner*innen als Gegenbilder jeweils spezifischer Lebens-
realititen entworfen werden und somit als Reflexionsfolien fiir die Rezipient*innen fungieren
konnen, analysiert der folgende Beitrag die Relation zwischen den Daseinsformen und Zu-
standswandeln beider Figuren.

~Weifst du, was das Tolle an unserer Apokalypse ist? Wir konnen wieder alle Sterne se-
hen.! So duf8ert sich die Protagonistin Vivi in Olivia Viewegs Endzeit aus dem Jahr 2018, wih-
rend sie neben dem verrottenden Leichnam ihrer Schwester auf dem Waldboden liegt und in den
Nachthimmel blickt. Die bereits vorangeschrittene Zombie-Pandemie wird in ambivalenter Weise
dargestellt. Mit Endzeit wurde 2012 zunichst Viewegs Diplomcomic verodffentlicht. Im Jahr 2018
folgte als ausfiihrlich in Umfang und Erzahlung erweiterte Fassung die Comic-Adaption ihres
Drehbuchs fiir den gleichnamigen Film.

Die Handlung beginnt in der in diesem Endzeitszenario noch gesicherten Stadt Weimar,
in der das menschliche Zusammenleben vor allem durch Restriktionen geprégt ist. Die Prota-
gonistinnen Vivi und Eva fliichten sich aus unterschiedlichen Griinden in eine S-Bahn, die mit
Versorgungsgiitern zwischen Weimar und Jena verkehrt und eigentlich keine Passagier*innen
mehr transportiert. Wahrend Eva mit dem Zombie-Virus infiziert ist und sich in Jena Heilung
verspricht, ist Vivi aus einer Nervenheilanstalt ausgebrochen und blof} auf der Suche nach einem
Versteck, als der Zug plétzlich abféhrt. Er kommt jedoch auf halber Strecke zum Stehen und Hilfe
lasst lange auf sich warten. Als sich eine Gruppe Zombies ndhert, miissen die beiden Frauen den
Zug schliefilich verlassen und den Fufiweg nach Jena antreten. Jenseits der stadtischen Grenzen
und Infrastrukturen nehmen nun Bilder einer befreiten oder sich befreienden Natur viel Raum

1 Vieweg, Olivia: Endzeit. Hamburg 2018, S. 264.

36



ein. Auf diese Weise wird eine Regeneration ,der Welt da drauf3en’ im Angesicht der Krise sugge-
riert, wiahrend sich die Menschheit in die letzten geschiitzten Stadte zuriickgezogen hat.

Ausgangspunkt fiir meine Uberlegungen bildet ein ganzseitiges Panel, welches sich in der
ersten Fassung von Endzeit findet: Als die beiden Protagonistinnen von einem Zombie attackiert
werden, retten sie sich in eine Apfelplantage. Vivi iibersteht den Angrift unbeschadet, Eva hin-
gegen hat sich infiziert und der Obstgarten wird zum Schauplatz ihres Zustandswandels. Auf ihre
biblische Namensvetterin anspielend, pfliickt sie einen Apfel und bittet Vivi, sie zu fotografieren,
wiahrend sie kniend und mit bereits sichtbaren Leichenflecken in den Apfel beifit. Fiir das Foto sei
ihr bereits ein Titel in den Sinn gekommen: ,,Die Vertreibung aus dem Paradies“? Vor dem Hinter-
grund der Eva bevorstehenden Verwandlung zu einem Zombie dréngen sich Fragen auf, die die
Narration der Graphic Novel insgesamt betreffen: Lasst sich die menschenfeindliche Lebensreali-
tat in der Zombie-Pandemie wirklich als Paradies beschreiben? Und lasst sich zwischen den bei-
den aufgerufenen Zustandswandeln, d.h. der Verwandlung in einen Zombie einerseits und dem
Stindenfall andererseits, tiberhaupt eine Analogie herstellen? Scheinen die Menschen bei ihrer
Verwandlung zu Zombies nicht sogar vielmehr einen Schritt in die Richtung zu machen, aus der
Adam und Eva gekommen sind?

Ausgehend von diesen Fragen will dieser Beitrag die Relation zwischen Zombies und Para-
diesbewohner*innen in ihren jeweiligen narrativen Funktionszusammenhiangen in den Blick neh-
men. Ich werde argumentieren, dass beide Figuren, obwohl sie hinsichtlich ihrer Erscheinungs-
bilder und Konnotationen in einem gegensitzlichen Verhiltnis stehen, vor allem konzeptuelle
Gemeinsamkeiten aufweisen, unter denen ihre gleichermaflen durch Andersartigkeit und Ahn-
lichkeit gekennzeichnete Beziehung zum lebenden bzw. sterblichen Menschen eine hervorgeho-
bene Position einnehmen muss. Anhand dieser Aspekte ergibt sich eine gegenwartsdiagnostische
Funktion des Zombies, die ihn als Figur der Krise lesbar macht.

Insbesondere Narrativen des Zombiegenres wird attestiert, in krisenreflexiver Weise auf
ihre Entstehungszeit zu reagieren.” Vor wechselnden historischen Hintergriinden zeichnen sie
sich gerade durch einen variierenden Umgang mit der Figur des Zombies aus. Das ist deshalb
moglich, weil es weder fiir den Zombie noch fiir die Narrative, in denen er zuhause ist, einheit-
liche Determinanten gibt. Doch was genau ist {iberhaupt gemeint, wenn von Zombies die Rede
ist? In Victor Halperins White Zombie aus dem Jahr 1932, der als erster Zombiefilm gilt, handelt
es sich um die Opfer eines Hexenmeisters, der sie in einen scheintoten Zustand versetzt und somit
gefiigig gemacht hat. Der untote Zombie als wiederauferstandener Leichnam etabliert sich erst in
den 1950er und 60er Jahren und stellt diesen Status allméhlich auch zur Schau: Oft unverwundbar,
bewegt er sich schwerfillig und zeigt deutliche Verfallserscheinungen. Wo George R. Romero in
seinem Film Night of the Living Dead aus dem Jahr 1968, der die Konventionen des Genres maf3-
geblich pragte, den Rezipient*innen noch eine Erkldrung schuldig bleibt, was das Erscheinen der
Untoten iiberhaupt verursacht hat,* setzt sich in den Narrativen der jiingeren Vergangenheit eine
Infektionskrankheit als gédngigste Ursache fiir ein pandemisches Geschehen durch, an dem die

2 Vieweg, Olivia: Endzeit. Weimar 2012, S. 55. Eine Abbildung kann unter folgendem Link aufgerufen werden: http://
www.tcj.com/wp-content/uploads/2018/04/002.jpeg (22.04.2020).

3 Neumann, Frank: Leichen im Keller, Untote auf der Strafle. Das Echo sozialer Traumata im Zombiefilm. In: Furst,
Michael; Krautkrdmer, Florian; Wiemer, Serjoscha (Hg.): Untot. Zombie Film Theorie. Braunschweig 2011, S. 65-84;
hier: S. 65. Auch Daniel W. Drezner schreibt: ,,One of the strengths of the horror genre is that it allows people to talk
about presentday problems without addressing them directly” S. Drezner, Daniel W.: Metaphor of the Living Dead. In:
Social Research, Bd. 81, Nr. 4, 2014, S. 825-859; hier S. 833.

4 Krautkramer, Florian: A Matter of Life and Death. Leben und Tod im Zombiefilm. In: Ders.; Fiirst, Michael; Wiemer,
Serjoscha (Hg.): Untot. Zombie Film Theorie. Braunschweig 2011, S. 19-36; hier S. 28.
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Menschheit - so wird es hidufig wenigstens angedeutet — nicht ganz unschuldig ist.> Der Riickgrift
auf die Pandemie als Handlungsbasis korrespondiert mit der wachsenden Aufmerksambkeit fiir die
Globalisierung als Reflexionsgegenstand. Zudem verortet sie das Zombienarrativ in einem 6ko-
logischen Diskurs, der sich mit den weitreichenden Folgen des menschlichen Einwirkens in die
Natur seit der Industrialisierung auseinandersetzt.®

In Endgzeit tritt der Typus des Virus- oder Infektions-Zombies auf, wobei Eva in der aktuali-
sierten Fassung von 2018 lange mit dem Virus infiziert ist, bevor es zur ,Zombifizierung’ kommt.
Der Daseinszustand des Zombies ist nunmehr der einer Krankheit und mit immer lingeren An-
steckungszeitraumen wird es zunehmend schwieriger, ihn generalisierend als lebenden Toten zu
bezeichnen.” Oft wird vor diesem Hintergrund gerade die Flexibilitit des Zombies hervorgeho-
ben, die es ermoglicht, jede seiner Konfigurationen als Produkt ihrer Zeit zu betrachten und die
Deutung eines spezifischen Zombietyps von den soziokulturellen Begebenheiten seiner Entste-
hungszeit abhdngig werden lasst.® Zu den wichtigsten Eigenschaften des Zombies gehort demnach
ein Mangel an Eigenschaften, der einerseits den Narrativen, denen er eingeschrieben wird, Varia-
bilitdt zusichert, andererseits seine Anpassbarkeit an die Angste jeweils spezifischer historischer
Momente erst bedingt.’

Analog dazu handelt es sich bei den Bewohner*innen von Paradiesentwiirfen jeweils um
Projektionsflachen fiir vermeintlich bessere Daseinszustinde aus der Perspektive der Entwerfen-
den. Es existieren verschiedene, theologische und profane Paradiesvorstellungen, zu denen neben
dem christlichen Schopfungs- oder Jenseitsparadies zum Beispiel Arkadien oder das Goldene
Zeitalter gezahlt werden konnen. Mit diesen konstruierten Sehnsuchtsorten sind unter anderem
folgende Konzepte verbunden: Eine einfache und weitgehend konfliktfreie soziale Ordnung, die
Entlastung vom Konsequenzzwang des eigenen Handelns aufgrund der Freiheit von gesellschaft-
lichen Verpflichtungen und Moralvorstellungen sowie Nahrungsverfiigbarkeit, Naturverbunden-
heit und die Zuschreibung eines fritheren Denk- und Erkenntnisstadiums.'® Michael Réssner
vertritt die These, dass Paradiesentwiirfe sakularisierten Lesarten zuganglich gemacht und fort-
wiahrend aktualisiert werden. Das Fortbestehen tradierter paradiesischer Motive in modernen
und zeitgendssischen Erzihlungen sei als Aktualisierung der Paradiesfigur sowie als fiktionale
Vergegenwirtigung eines mythischen, durch menschliches Fehlverhalten verlorenen Idealzustan-
des zu verstehen."! Wie ldsst sich vor diesem Hintergrund das Verhdltnis zwischen den Zustands-
veranderungen charakterisieren, die sowohl den ersten Menschen in der Genesiserzahlung als
auch Zombies eingeschrieben sind? Um einer Antwort auf diese Frage ndherzukommen, mochte
ich im Folgenden die Konsequenzen des Siindenfalls und jene einer Infektion mit dem Zom-
bie-Virus zusammenfassend gegeniiberstellen.

Wihrend die ersten Menschen im Garten Eden angesichts der steten Nahrungsverfiigbar-
keit noch von der Hand in den Mund leben konnten, sind sie nach ihrer Vertreibung gezwungen,

5 Conrich, Ian: An Infected Population: Zombie Culture and the Modern Monstruous. In: Hubner, Laura; Leaning, Mar-
cus; Manning, Paul (Hg.): The Zombie Renaissance in Popular Culture. Winchester 2015, S. 15-25; hier S. 16.

6 Drogla argumentiert: ,Die Pandemie als historisch gewachsenes Untergangsszenario ist fiir den Horror pradestiniert.
Die Globalisierung erhohte die Reichweite und das Tempo und verscharfte die Infektionsangst so zum zentralen Ele-
ment.“ S. Drogla, Paul: Humanity Dies Screaming. Die Ikonographie apokalyptischer Zombienarrative als Metastasen
der Zeitgeschichte. Phil. Diss. Dresden 2017. Baden-Baden 2019, S. 184.

7 Krautkramer 2011 (wie Anm. 4), S. 29f.

8 Hubner, Laura; Leaning, Marcus; Manning, Paul: Introduction. In: Dies. (Hg.): The Zombie Renaissance in Popular
Culture. Winchester 2015, S. 3-14; hier S. 4.

9 Ebd, S. 4; vgl. auch Neumann 2011 (wie Anm. 3), S. 66.

10 Rossner, Michael: Auf der Suche nach dem verlorenen Paradies. Zum mythischen Bewuf3tsein in der Literatur des
20. Jahrhunderts (= Athendum Monografien Literaturwissenschaft; 88). Frankfurt am Main 1988, S. 34-41.

11 Ebd,, S. 18, 36. Vgl. Drogla 2019 (wie Anm. 6), S. 156.
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ihre Nahrungsaufnahme durch Arbeit sicherzustellen. Dass ihnen fortan auch der Zugang zum
Baum des Lebens verwehrt bleibt, hat ihre Sterblichkeit zur Folge. In Paradiesvorstellungen, die es
mit dem Himmel gleichsetzen und als Aufenthaltsort verstorbener Seelen identifizieren, sind die
Bewohner*innen iiberdies nicht mehr auf Nahrung angewiesen. Sie essen, weil sie wollen - nicht,
weil sie miissen.'? Erst nach dem Siindenfall beginnen die Menschen, sich auf natiirlichem Wege
fortzupflanzen. Zudem wird ihnen ihre Nacktheit nicht vor dem Verzehr der verbotenen Frucht
bewusst und sie entdecken ihr eigenes Schamgefiihl. SchliefSlich, so heif3t es iiber Adam und Eva,
swurden ihrer beider Augen aufgetan®, als sie das Verbot Gottes missachteten, vom Baum der Er-
kenntnis von Gut und Bose zu nehmen (1. Mose 3,7).

Eine vergleichende Priifung der Merkmale, die fiir den Infektionszombie charakteristisch
sind, fiihrt zu folgendem Ergebnis: Die Verwandlung Lebender in Zombies bewirkt keinen Er-
kenntniszuwachs. Ganz im Gegenteil wird ihre Intelligenz auf ein Minimum reduziert, meist sind
sie sogar tiberhaupt nicht fihig, zu denken."” Als symbolische Begleiterscheinung geht die Ver-
wandlung zudem héufig mit dem Verlust des Augenlichts einher, der zugleich auf das verlorene
Erkenntnisvermdgen des Zombies und seine Abkehr vom Glauben verweist — in Endzeit wird dies
dadurch visualisiert, dass sich die Augen im Anschluss an die Verwandlung weif3 farben.'* Wenn-
gleich sie sich reproduzieren, gebiren Zombies keine Nachkommen. Thre unaufhaltsame Vermeh-
rung durch die Infektion Lebender gehort ebenso zu den Leitmotiven des Genres wie der instinkt-
getriebene und unkontrollierte Konsum menschlichen Fleisches.'> Dennoch benétigen Zombies,
sofern sie Untote sind, keine Nahrung, um biologisch zu existieren.'® Als die ersten Menschen
aus dem Garten Eden vertrieben werden, spricht Gott: ,,Siehe, der Mensch ist geworden wie einer
von uns, zu erkennen Gutes und Boses. Und nun, dass er nicht etwa seine Hand ausstrecke und
auch noch von dem Baum des Lebens nehme und esse und ewig lebe (1. Mose 3,22)!“ Essen und
ewig leben - so liefle sich letztlich das Tagesgeschift des Zombies beschreiben, der in seiner Er-
scheinungsform als Infektionszombie nicht arbeitet und dazu auch nur selten in der Lage ist. Die
Anzeichen seines biologischen Verfalls zur Schau stellend, kennt er auflerdem kein Schamgefiihl.
Er ist jedoch nicht nur kulturlos, sondern tritt als ekelerregendes Abjekt in Erscheinung und ma-
nifestiert sich, so Drogla, als Feind der Ordnung."”

Wihrend insbesondere ihre Erscheinungsbilder beide Figuren deutlich voneinander schei-
den, geht aus dem Vergleich ihrer Daseinsformen insgesamt hervor, dass sich der Zombie und die
Bewohner*innen des Schopfungsparadieses einander anzundhern scheinen. Obwohl sie selbstver-
standlich nicht gleichzusetzen sind, ldsst sich ihre Relation im Sinne einer Ahnlichkeitsbeziehung
beschreiben. Die Gemeinsamkeiten beschranken sich dabei auf diejenigen Aspekte, mit welchen
sich beide von der menschlichen Verfassung abgrenzen, die sie in ihrem jeweiligen narrativen Kon-
text entweder annehmen oder verlassen miissen. Die wichtigste Gemeinsamkeit zwischen Zombies
und Paradiesbewohner*innen besteht daher in ihrer Funktion als Reflexionsfolie fiir die Rezipi-
ent*innen, aus deren spezifischer Lebensrealitdt heraus sie als Gegenbilder konstruiert worden sind.

Es ist darum kaum tiberraschend, dass in vielen Zombienarrativen die Relationsbestim-
mung zwischen Lebenden und Zombies im Zentrum steht. So ist fiir Joachim Schitz die ,Ununter-
scheidbarkeit zwischen der organisierten Menschengruppe auf der einen Seite und den instinkt-

12 Vorgrimler, Herbert: Geschichte des Paradieses und des Himmels. Mit einem Exkurs iiber Utopie. Miinchen 2008, S. 44f.
13 Vgl. Wiinsch, Michaela: Zombies unter Einfluss des Todestriebs. In: Fiirst, Michael; Krautkramer, Florian; Wiemer,
Serjoscha (Hg.): Untot. Zombie Film Theorie. Braunschweig 2011, S. 181-194; hier S. 192.

14 Neumann 2011 (wie Anm. 3), S. 75; vgl. Vieweg 2012, S. 184.

15 Venables, Toby: Zombies, a Lost Literary Heritage and the Return of the Repressed. In: Hubner, Laura; Leaning,
Marcus; Manning, Paul (Hg.): The Zombie Renaissance in Popular Culture. Winchester 2015, S. 208-223, hier S. 213.
16 Wiinsch 2011 (wie Anm. 13), S. 182. Vgl. Krautkramer 2011 (wie Anm. 4), S. 28f.

17 Drogla 2019 (wie Anm. 6), S. 128.
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getriebenen mordenden Zombiemassen auf der anderen [...] eine zentrale, dankbar vieldeutige
Universalmetapher des Zombie-Invasionsfilms.“* Die Comic-Reihe The Walking Dead von Robert
Kirkman und Tony Moore liefert nebst der gleichnamigen Serienadaption das wohl populérste
Beispiel, in und an dem immer wieder die Frage verhandelt wird, wer im Rahmen des dargestellten
Krisenszenarios iiberhaupt wirklich das Monster ist. Denn anders als der bewusstlos handelnde
Zombie muss sich der Mensch entscheiden, zu toten und findet mitunter nicht nur daran Gefallen,
sondern auch an der damit verbundenen Moglichkeit der Machtausiibung den Untoten, aber auch
seinen iiberlebenden Mitmenschen gegeniiber. Kyle William Bishop nimmt aus diesen Griinden
seine moralische Bewertung zu Gunsten des Zombies vor."” Er formuliert: ,,In other words, that
which we should most fear is not the monstrous Other but our monstrous selves.”*

Auch in Endgzeit fallt es mitunter schwer, die drohende Ausléschung der Menschheit einer
moralischen Wertung zu unterziehen. So kommt es beispielsweise in der zweiten Fassung der
Erzéhlung bei der Arbeit am Grenzzaun zu einem Unfall, bei dem eine junge Frau den Grenz-
tbertritt eines Infizierten nicht verhindern kann und infolgedessen gebissen wird. Eva, die zu
diesem Zeitpunkt ihre eigene Infektion noch verheimlicht, totet erst den Zombie und amputiert
anschlieflend den betroffenen Arm der Angegriffenen, doch da es die Regularien der Stadt so vor-
sehen, wird sie trotz aller Protest- und Erklarungsversuche schliefllich gezwungen, die Verletzte
zu toten.”’ Anders als noch in der ersten Fassung der Erzdhlung wird keine Schuldfrage gestellt,
eher wird bereits die Antwort auf jene antizipiert: Eva macht sich, wenn auch widerwillig, an einer
Uberlebenden schuldig, gerade weil sie sich an die Regeln des menschlichen Zusammenlebens
hilt. Lasst sich die menschenfeindliche Lebensrealitdt in der Zombie-Pandemie also wirklich als
Paradies beschreiben?

Innerhalb der stidtischen Grenzen Weimars sind die Uberlebenden zwar weitestgehend vor
Zombieangriffen geschiitzt; doch die stete Gefahr pragt Alltag und Normen des menschlichen Zu-
sammenlebens, von denen, wie im oben beschriebenen Fall, abermals eine konstante Bedrohung
ausgeht. Bei der menschlichen Lebensrealitét in Endzeit handelt es sich demnach nicht um einen
paradiesischen Zustand, den die Menschen im Falle ihrer ,Zombifizierung® hinter sich lief}en, son-
dern um einen streng regulierten Alltag, dessen Sicherheit auf dem Boden seiner Siindhaftigkeit
steht. Jenseits der Stadt ist jedoch zu beobachten, wie sich die Natur ihren Raum zuriickerobert.
Exemplarisch sei hier auf ein ganzseitiges Panel verwiesen, das zwei Giraffen inmitten der Natur
zeigt, von denen die Protagonistinnen vermuten, dass sie aus einem verlassenen Zoo stammen.
Einzig das angeschnittene holzerne Dach eines Hochsitzes links am unteren Bildrand und zwei
kleine, kaum sichtbare Strommasten entlang der Horizontlinie verweisen darauf, dass hier ein-
mal Menschen anwesend waren und die Natur dominierten.”> Wilde Tiere und ein grof3er Pflan-
zenreichtum sind fiir Paradiesdarstellungen konventionalisiert.”> Die Zerstorungswut der wan-
delnden Toten richtet sich auflerdem nur gegen die Menschheit, nicht aber gegen ihre Umwelt.**
Demgemaf lief3e sich der auferstddtische Raum - iiber den abstofienden Charakter der darin
wandelnden Zombies einmal hinwegsehend - als Paradiesentwurf im Sinne eines locus amoenus
deuten, an dem ein friedliches Zusammenleben moglich ist. Doch auch in diesem Fall stellt die
Zombifizierung weniger eine Vertreibung dar als eine Riickkehr in den paradiesischen Zustand.

18 S. Schatz, Joachim: Mit den Untoten leben. Sozietiten im Zombie-Invasionsfilm. In: Furst, Michael; Krautkramer,
Florian; Wiemer, Serjoscha (Hg.): Untot. Zombie Film Theorie, Braunschweig 2011, S. 45-64; hier S. 54f.

19 Bishop, Kyle William: How Zombies Conquered Popular Culture. The Multifarious Walking Dead in the 21st Cen-
tury (= Contributions to Zombie Studies). Jefferson 2015, S. 77-88.

20 S.ebd, S.78.

21 Vieweg 2018 (wie Anm. 1), S. 46-58.

22 Ebd,, S. 128.

23 Vorgrimler 2008 (wie Anm. 12), S. 50.

24 Drogla 2019 (wie Anm. 6), S. 165-171.
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Toby Venables attestiert dem Zombie ebenso eine Art Riickwartsgewandtheit und deutet
ihn als Reprasentationsfigur einer Sehnsucht, angesichts der moralischen Last der eigenen Le-
bensrealitdt zu einer fritheren, unbekiimmerten Entwicklungsstufe zuriickzukehren:

»Within the fear of the zombie, then, is hidden a wish, a wish to see the city fall. To
sweep away all that confirms and makes demands upon us. To no longer be oppressed
by the stuft of capitalism or modern living - to be part of a culture that is rooted [and]
physically immediate [...]. We also harbour a desire to be the zombies; to return [...]
to [...] a creature of instinct like the babe in the crib, without thought, without care,
without responsibilities. And this, perhaps, is why the end of the world as we know it
continues to give us such a curious thrill”*»

Wenn aber der Daseinszustand des Zombies eine ,paradiesische’ Loslosung von gesell-
schaftlichen Restriktionen und individueller Verantwortung verwirklicht, so beschrankt sich diese
neu gewonnene Freiheit allein auf den Zombie, dessen ungebundenes, blindes und unkritisches
Dasein nicht ohne die Konsequenz einer permanenten Bedrohung der Lebenden bewerkstelligt
werden kann. Dieser paradiesische Zustand hat demnach selbst in dhnlicher Weise seine Unschuld
verloren, wie es Paul Drogla fiir apokalyptische Visionen formuliert.”® Neben dem paradiesischen
Konnex nimmt Viewegs Endzeit bereits im Titel Rekurs auf einen eschatologischen Diskurs, der
sich auch in der gdngigen Genrebezeichnung ,Zombie-Apokalypse® wiederfindet. Drogla stellt he-
raus, dass apokalyptische Szenarien wie Zombienarrative im 20. Jahrhundert sékularisiert worden
sind. Spéatestens die Erfindung nuklearer Waffen habe die urspriinglich Gott zugewiesene Ver-
nichtungsmacht in menschliche Hande gelegt und die vollstandige Zerstérung der bewohnbaren
Welt zur realen Moglichkeit gewandelt. Vor dem Hintergrund ihrer Sakularisierung wird die Apo-
kalypse nun zumindest aus der Perspektive der Menschheit nicht mehr als Hoffnung spendendes
Heilsgeschehen verstanden. Drogla bietet in diesem Zusammenhang jedoch eine Perspektive an,
in der dem Menschen eine Tater*innenposition zugeschrieben und die Erlésungshoftnung auf den
Planeten tbertragen wird.”” Die Tilgung der Vorstellung eines an die reinigende Apokalypse an-
schliefSenden Neubeginns hat eine Veranderung der sinnstiftenden Krisenbewiltigungsfunktion
religiéser Endzeiterwartungen zur Folge: Wahrend Krisenerfahrungen innerhalb der christlichen
Weltanschauung einem iibergeordneten, sinnhaften Geschehen zugewiesen werden konnten,
welches das Individuum mit Hinblick auf eine kollektive Jenseitshoftnung der Gestaltungsver-
antwortung fiir die eigene Gegenwart entband, speisen sich sdkularisierte Endzeitszenarien zwar
noch aus realen Krisenerfahrungen, sie adressieren aber entschieden das Diesseits und appellieren
im Gegenteil an das Individuum, sich eigenverantwortlich in die Gestaltung der eigenen Gegen-
wart und Zukunft einzubringen.” Den Zombie setzt Drogla im Rahmen des apokalyptischen Ge-
schehens strukturell sowie im Hinblick auf seinen symbolischen Gehalt mit den Apokalyptischen
Reitern gleich, die er ihrerseits als Personifikationen der Apokalypse liest.*” Dabei entgeht ihm
jedoch ein fundamentaler Unterschied: Anders als die Reiter stellt der Zombie keine externalisier-
te Bedrohung dar; vielmehr ist er selbst menschlich, hat seinen einstigen Daseinszustand jedoch
verwirkt. Daraus ergibt sich nicht nur eine bedeutende Parallele zu theologischen Paradiesfiguren,
sondern vor allem eine Bedingung, welche den Zombie als Vehikel einer imaginativen Gegen-
wartsbewiltigung seitens der Betrachter*innen erst in Stellung bringen kann.

25 S. Venables 2011 (wie Anm. 15), S. 222.
26 Drogla 2019 (wie Anm. 6), S. 162.

27 Vgl.ebd., S. 171-175.

28 Ebd,, S. 162-167.

29 Ebd,, S. 156-158.
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Mit diesem Gedanken noch einmal auf das Panel zuriickblickend, in dem Evas Zustands-
wandel in konzentrierter Weise dargestellt wird, fallen drei Aspekte auf, die mir im Hinblick auf
eine Deutung der Funktion des Zombies wichtig erscheinen: Erstens wird Evas Verwandlung in
zweierlei Hinsicht auf Dauer gestellt. Das Panel wird nicht nur isoliert und als Einzelbild rezipier-
bar, indem es die ganze Seite fiillt, auf der es platziert ist, sondern weist auch sichtbar auf die intra-
diegetische Fixierung des transitorischen Stadiums hin: Rechts am unteren Bildrand ist ein Teil
der Kamera in Vivis Handen zu sehen, mit der das Foto aufgenommen wird. Das angeschnittene
Display zeigt Evas Gesicht in einer Nahaufnahme. Zweitens nehmen wir Vivis Standpunkt als
Fotografin ein und werden somit unmittelbar von Eva adressiert. Und drittens kommt es nicht
nur in formaler Hinsicht zur Konfrontation: Das Panel fithrt mit dem Zombie und der Paradiesbe-
wohnerin zwei scheinbar unvereinbare Figuren zusammen, die konventionell als Gegenentwiirfe
zur Lebensrealitit der Betrachter*innen eingesetzt werden und gleichzeitig in der Lage sind, ihnen
den Spiegel vorzuhalten.

Zombies bilden also eine Reflexionsfolie fiir eine kritische Befragung menschlichen So-
zialverhaltens und gesellschaftlicher Strukturen, deren Bedrohung, teils auch Auflosung, in der
Fiktion erprobt werden kann, um bestehende Werte und Normen neu zu verhandeln.*® Fiktionale
Krisenerzdhlungen sind zwar konstruiert und es handelt sich bereits um Deutungen; aber sind sie
darum weniger in der Lage, Sinn zu stiften und Veranderungen hervorzurufen? Statt privilegierte
Perspektiven auf verborgene Wahrheiten offenzulegen, schaffen Krisen Leerstellen, in denen neue
Wahrheiten und Ordnungen konstituiert werden kénnen. Sie markieren demnach keine tempori-
re Unterbrechung, sondern den Anfang einer neuen Ordnung.’' Der Zombie ldsst sich aufgrund
seiner Offenheit und der damit verbundenen Anpassbarkeit an jeweils neue historische Angste
als krisenreflexive Figur fruchtbar machen. Seine Unbestimmtheit qualifiziert ihn jedoch zugleich
als Représentationsfigur, die per se krisenhaft ist und auch im Rahmen ihres spezifischen Narra-
tivs weder allein den Ausloser noch die Auflosung der Krise darstellt, sondern immer auch ihre
Verkorperung. SchlieSlich unterstreichen die Verweise auf apokalyptische sowie paradiesische
Diskurse in Endzeit den ambivalenten Charakter des Zombies. So wenig wie der fiktive Zombie
eine reale Angst auslost, zu seinesgleichen zu werden, handelt es sich bei der Paradiesfigur um
einen real ersehnten Zustand. Aufgrund der Kopplung vermeintlich erstrebenswerter paradie-
sischer Eigenschaften mit seinem Kontrollverlust sowie der abstoflenden Hisslichkeit seiner du-
8eren Erscheinung, projiziert der Zombie eine kritische Perspektive auf das ,verlorene Paradies’
als Sehnsuchtsort. Wollen wir wirklich weder nachdenken noch unser eigenes Konsumverhalten
kritisch hinterfragen? Kann ein Zustand wiinschenswert sein, in dem unser Handeln ohne Kon-
sequenzen und von sozialen Verpflichtungen entbunden wiére? Der Zombie beantwortet diese
Fragen nicht. Vielmehr miissen wir in ihm einen Spiegel sehen, der ein unbeschwertes Dasein in
unserer Gegenwart als ebenso riicksichtslos wie bewusstlos und hasslich reflektiert. Er selbst bleibt
dabei mehrdeutig; er konfrontiert uns mit dem, ,was wir aus uns gemacht haben“? und hinter-
lasst eine Leerstelle, welche die Rezipient*innen herausfordert, sich der eigenen produktiven Rolle
zu bemadchtigen, bestehende Werte und Normen zu hinterfragen® und schlieSlich in der eigenen
Gegenwart selbst aktiv zu werden.

30 Vgl. u.a. Drogla 2019 (wie Anm. 6), S. 166, 182.

31 Folkers, Andreas; Lim, Il-Tschung: Irrtum und Irritation. Fiir eine kleine Soziologie der Krise nach Foucault und
Luhmann. In: Behemoth. A Journal on Civilisation, Bd. 7, Nr. 1, 2014, S. 50f., 60.

32 Krautkriamer 2011 (wie Anm. 4), S. 32f.

33 Vgl. Drogla 2019 (wie Anm. 6), S. 176f.
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Kunstfalschung 1ist
(k)ein Kavaliersdelikt

Nina Kaiser-Havertz und Florentina v. Schoenebeck

In regelméfligen Abstanden werden grofSe Falschungsskandale aufgedeckt, die die Aufmerksamkeit
der Offentlichkeit auf sich ziehen. Die Auswirkungen der Filschungen auf die Kunst und den Kunst-
markt sind vielféltig und ein Thema mit aktueller Brisanz. Diese sollen in unserem Beitrag aufgezeigt
werden. Hierbei werden die Konsequenzen in den Blick genommen, wie die Verfilschung der (Eu-
vre der Kiinstler*innen und die daraus resultierenden fehlerhaften Schliisse der Forschung. Neben
einer verfilschten Forschung werden weitere Auswirkungen die Kéufer*innen und Auktionshau-
ser betreffend thematisiert. Dariiber hinaus sollen die Kunstfilschung im deutschen Recht und die
moglichen praventiven Mafinahmen im Kampf gegen das Kunstfilschertum behandelt werden. Die
Skandale zeigen auf eindrucksvolle Weise, wie wichtig es wire, eine Anderung im Rechtssystem und
in der Rechtsprechung vorzunehmen. Wobei die Offentlichkeit die Kriminalitit der Kunstfalscher
héufig als Kavaliersdelikt einstuft. Es soll aufgezeigt werden, dass Kunstfalschungen nicht nur kunst-
historischen und wirtschaftlichen, sondern auch kulturellen Schaden verursachen konnen.

Kunstfalschungen hat es schon immer gegeben.' Doch noch nie waren so viele Falschungen
in Umlauf wie heute. Griinde hierfiir sind die Globalisierung des Kunstmarkts, die grof3e Nach-
frage an neuen Werken und die guten Umsitze, die sich damit erzielen lassen.? Kunstfalschungen
sind reale, stets prasente Bestandteile der Kunstwelt. Sie haben Auswirkungen auf den Kunst-
markt, die kunsthistorische Forschung - eigentlich auf jeden von uns. Der schéddliche Effekt, den
sie auf besagte Bereiche der Kunstwelt ausiiben, soll in unserem Blogbeitrag aufgezeigt werden.
Konkret sind damit die Verfilschungen der (Euvres der Kiinstler*innen und die daraus resultie-
renden fehlerhaften Schliisse der Forschung gemeint. Neben der verfilschten Forschung betreffen
weitere Auswirkungen die Kéufer*innen und Auktionshduser, die in diesen Féllen mit finanziellen
Verlusten und Rufschddigungen zu kimpfen haben. Desweiteren mochten wir einen Blick auf die
Thematik der Kunstfilschung im deutschen Recht werfen. Hierbei geht es um das Gedankenspiel,
ob die bestehenden juristischen Mafinahmen ausreichen, um den kriminellen Machenschaften
Hiirden in den Weg zu stellen und welche méglichen praventiven Mafinahmen im Kampf gegen
das Kunstfélschertum getroffen werden konnten. Dabei soll das allgemeine Meinungsbild der Be-
volkerung beriicksichtigt werden.

1 Vgl. Reitz, Manfred: Grofle Kunstfilschungen. Falsche Kunst und echte Félscher. Frankfurt am Main 1993, S. 9.
2 Vgl. Butin, Hubertus: Kunstfidlschung. Das betriigerische Objekt der Begierde. Berlin 2020, S. 65.
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Wie ein aktuelles Beispiel des Museums Ludwig in Koln aus dem Jahr 2020/2021 zeigt, hat
der Kunstbetrieb immer wieder mit der Aufdeckung und Auseinandersetzung von Filschungen
zu tun. Die grofle Sammlung des Museums von Kunst der russischen Avantgarde wird bzw. wurde
von Fachleuten untersucht, da Werke dieser Epoche besonders oft gefilscht werden. Die Unter-
suchungen sollen die Falschungen identifizieren und als solche markieren. Bereits vor zehn Jahren
begann das Museum Ludwig Werke aus dieser Zeit zu untersuchen.’ Die Ausstellung Russische
Avantgarde im Museum Ludwig - Original und Filschung — Fragen, Untersuchungen, Erklirungen
présentiert 27 Werke verschiedener Kiinstler*innen, die anhand von ,,technologischen und kunst-
historischen Methoden® entlarvt werden konnten.* Die besagten Methoden, die dafiir sorgten,
dass die Falschzuschreibungen aufgedeckt werden konnten, werden den Besucher*innen ebenfalls
vorgestellt. Gegeniibergestellt wurden Bilder beziehungsweise Vorbilder aus der eigenen Samm-
lung sowie Leihgaben anderer Museen.’ Eine Ausstellung wurde als Weg gewdhlt, sowohl die Er-
gebnisse wie auch den Prozess, der zur Aufdeckung der Filschungen gefiihrt hatte, an die Offent-
lichkeit zu tragen. Komplikationen blieben nicht aus: Die Galerie, aus der viele dieser Gemalde
stammen, verklagte das Museum und forderte Einsicht in die Gutachten. Die Inhaber der Galerie
befiirchten Rufschadigung.® Fiir eine juristische Verfolgung der Schuldigen, so sie sich denn iiber-
haupt dingfest machen lassen, ist es heute zu spét. Da die Fille in der Regel verjihrt sind, sind
juristische Konsequenzen fiir Kunstfalscher ohnehin ausgeschlossen. Den Schaden tragt letzten
Endes das Museum. Wie sich noch im spéteren Text weiter zeigen wird, macht dieses Beispiel
deutlich, wie grof8 die Auswirkungen von Félschungen sein kdnnen.

Die Welt der Falscher’

Félschergeschichten ziehen in den Medien immer wieder Aufmerksamkeit auf sich, weil sie
dem Laienpublikum groflen Spannungs- und Unterhaltungswert bieten. In gewisser Weise kon-
nen sich manche Menschen mit Félschern identifizieren, da sie als ,, Auflenseiter” gelten.® Zudem
finden viele einen Gefallen daran, dass der Kunstmarkt Schaden durch Félscher erfahrt, weil ,,man
[zu diesem] selbst (gliicklicherweise oder leider?) nicht gehort.“

Grundsatzlich ist das Verlangen nach neuen Werken bedeutender Kiinstler*innen auf dem
schnelllebigen Kunstmarkt besonders grof3. Fiir den Filscher ist die Anfertigung einer Kopie nach
einem Original mit vielen Risiken verbunden, daher fillt seine Wahl in der Regel auf verstorbenen
Kiinstler*innen. Die Lebenszeit sollte jedoch auch nicht zu lange zuriickliegen, da die technische
Umsetzung einer Filschung alterer Werke besonders schwierig wire. Die Kiinstler*innen sollten
nicht allzu populér sein, da das Misstrauen gegeniiber solchen plotzlich auftauchenden Werken
besonders grofd ist. Auch wenn der Gewinn, der dadurch erzielt werden kdnnte, besonders reizvoll

3 Vgl Gramlich, Martin: ,Russische Avantgarde - Original und Félschung“ im Museum Ludwig Koln. In: swr.de
25.9.2020, https://www.swr.de/swr2/kunst-und-ausstellung/russische-avantgarde-original-und-faelschung-im-muse-
um-ludwig-koeln-100.html (12.01.2021).

4 Vgl. Museum Ludwig, Informationstext zur Ausstellung, https://www.sueddeutsche.de/kultur/museum-ludwig-ko-
eln-ausstellung-russische-avantgarde-1.5046167 (17.12.2020).

5 Vgl. ebd.

6 Vgl. Lorch, Catrin: Der nicht zu beziffernde Schaden. In: siiddeutsche.de, 28.09.2020, https://www.sueddeutsche.de/
kultur/museum-ludwig-koeln-ausstellung-russische-avantgarde-1.5046167 (17.12.2020).

7 Fir die Anrede der Filscher wird in diesem Beitrag ausschlieflich die mannliche Form verwendet, da uns wah-
rend unserer ausfithrlichen Recherche nicht eine Félscherin begegnet ist und die Forschungsli-teratur ebenfalls nur die
mannliche Form gebraucht.

8 Vgl. Hirsch, Johannes: Narrationen der Félschung. Von Kunstfilschung und Erzédhlkunst bei Wolfgang Beltracchi,
Eric Hebborn und Elmyr de Hory. Gieflen 2016, S. 14.

9 Vgl. ebd,, S. 15.
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wire.'® Nichtsdestotrotz wird dem Félscher das Motto unterstellt: ,,der Wille, eine gute Gelegen-
heit zu nutzen, ist starker als der Verdacht.“!" Bei der Félschung geht es insofern nicht nur darum,
technisch zu tiberzeugen, indem man den Stil eines Kiinstlers oder einer Kiinstlerin moglichst gut
nachahmen kann - auch das Konstrukt rund um das Kunstwerk muss perfekt inszeniert werden.
Die Geschichte und die Herkunft des Werkes miissen glaubhaft konstruiert werden. Fiir den Fal-
scher dagegen geht es nicht nur darum, viel Geld einzunehmen, sondern die Fahigkeit zu bewei-
sen, es kiinstlerisch zu schaffen und die perfekte Illusion zu erzeugen. Bei dieser Tat nicht erwischt
zu werden, stellt einen weiteren Anreiz fiir den Falscher dar."

Die Geschadigten

Das Kénnen und die Methoden der Filscher werden teilweise sehr raffiniert und geschickt
eingesetzt, sodass es fiir Auktionshduser und den Kunsthandel eine grofie Herausforderung dar-
stellt, diese zu entlarven. Eine grof3e Anzahl von Filschungen wird, bevor sie iiberhaupt auf den
Markt kommen, schon von seriésen Verkaufsstellen herausgenommen. Der Wiener Antiken-
hindler Christoph Bacher erlebt in seiner Praxis mit Kunstobjekten, dass in der Regel von 20
angebotenen Werken 19 gefilscht seien.”” Diese Zahl macht deutlich, dass mehr Filschungen in
Umlauf sind, als vermutet. Da Félschungen in der Regel in den Kunstmarkt eingespeist werden
und Auktionshauser, die meiste Ware haben, sind sie am starksten betroffen. Die Ware als Fal-
scher selbst zu verkaufen, wire ein zu grofies Wagnis. Man kann davon ausgehen, dass Félschun-
gen nicht bewusst von Auktionshdusern in Umlauf gebracht werden, dennoch ermdglichen ihr
Umgang und interne Abldufe den Filschern ihre kriminellen Machenschaften umzusetzen. Eher
selten kommt es zu Anzeigen, weil Auktionshduser keine guten Kund*innen und Héndler*innen
verlieren mochten, die unwissentlich gefilschte Kunstobjekte weitergegeben haben. Ferner gehort
der tagliche Umgang mit Falschungen zur Normalitdt eines Auktionshauses. Der Aufwand einer
Anzeige ist diesen zu hoch und in der Regel werden die entdeckten Félschungen den Kund*innen
zuriickgegeben. Somit kommen Félscher ungestraft davon.'* Grundsitzlich wird das Problem der
gesetzeswidrigen Aktivitdten nicht hinreichend verfolgt und angeklagt. Es fehlt hier ein ,,gesamt-
gesellschaftliches Problembewusstsein®'®

Ein weiterer Faktor, der einem Filscher sein Handeln ungemein erleichtert, ist der ,,hohe®
Druck, der im Kunsthandel herrscht: die enorme Konkurrenz und der Zeitdruck, ermdglichen
nur selten eine ausfiihrliche Recherche. Es herrscht vor allem die Angst vor, ein méglich erfolg-
reiches Werk an die Konkurrenz zu verlieren. Oft werden Objekte erst kurz vor einer Auktion
eingeliefert und die Kosten fiir Expert*innen und Gutachter*innen sind hoch. Zudem verdient
an einer aufgedeckten Félschung keiner etwas: weder der Filscher noch die Auktionshéduser oder
die potenziellen Kdufer*innen eines Objekts. Mitarbeiter*innen der Auktionshduser sind dariiber
hinaus nicht immer ausreichend qualifiziert und erkennen selbst offenkundige Falschungen nicht.

Durch Haftungsausschliisse sichern sich Auktionshduser ab, falls ein Werk sich als Fal-
schung herausstellt. Nur wenn eine Verletzung ihrer Sorgfaltspflicht nachgewiesen werden kann,
was sich meistens als schwierig erweist, konnen Auktionshiuser haftbar gemacht werden. An die-
ser Stelle kann gesagt werden, dass der Kunsthandel gegen das Félschertum einen schweren Kampf

10 Vgl. Hirsch 2016 (wie Anm. 8), S. 81, S. 24.

11 Ebd., S. 90.

12 Vgl. ebd,, S. 16.

13 Vgl. Butin 2020 (wie Anm. 2), S. 66.

14 Vgl ebd,, S. 169-171.

15 Koldehoff, Stefan; Timm, Tobias: Kunst und Verbrechen. Koln 2020, S. 240.
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tithrt.'e Im Falle einer aufgedeckten Félschung entsteht natiirlich ein finanzieller Schaden, aber der
gute Ruf eines Auktionshauses und seines professionellen Netzwerks und seiner Kund*innen ist
ebenfalls in Gefahr. Die Beteiligten waren nicht in der Lage, eine Filschung zu erkennen und zu
verhindern, dass diese in den Verkauf gelangt. Nicht selten flieflen bei Auktionen grofie Summen
und Kéufer*innen investieren eine Menge Geld, um das Wunschobjekt zu erhalten. Umso érger-
licher ist es, sich nach einem Kauf mit Rechtsstreitigkeiten zu befassen und enttduscht feststellen
zu miissen, dass das Werk kein Original ist.

Wie bereits erwahnt, sind von kriminellen Machenschaften der Falscher verschiedene Be-
reiche von Akteur*innen beziehungsweise von Beteiligten der Kunstwelt betroffen und erleben
Schiadigung durch diese. Darunter fallen nicht nur Auktionshduser oder Kéufer*innen. Gerade in
der Forschung kann eine Filschung einen enormen Schaden anrichten. Fiir die Kunstgeschichte
und ihre Praxis ist es unverzichtbar zu wissen, ob bei einem Kunstobjekt eine Filschung oder ein
Original vorliegt. Nur wenn man diesbeziiglich gesicherte Informationen hat, kann man neue
wissenschaftliche Deutungen anstreben. So duflert sich auch der Kunsthistoriker Peter Geimer
von der Freien Universitdt Berlin: ,Wenn ein Fach nicht weifs, ob sein Gegenstand tatsdchlich ein
Gegenstand ist oder nicht, stehe einiges auf dem Spiel.“!” Dariiber hinaus kann es weitreichende
Folgen haben, wenn Werke féilschlicherweise in das (Euvre eines Kiinstlers oder einer Kiinstlerin
aufgenommen werden: denn dann sind Annahmen und Deutungen, die tiber die Kiinstler*innen,
die Zeit und Epoche gemacht werden, falsch. Sie erzeugen ein falsches oder verfilschtes Bild von
der Vergangenheit: ,,Es wird auch der historische Dokumentencharakter, die Kunstgeschichte und
somit die wissenschaftliche Forschung verfilscht.“!® Werkverzeichnisse, welche ein unerlésslicher
Bestandteil der kunsthistorischen Forschung darstellen, listen alle Werke Kunstschaffender auf.
Die Arbeit an einem solchen Werkverzeichnis ist ein stetiger Prozess. Wenn ein Kunstwerk in ein
solches von Expert*innen zusammengestelltes Verzeichnis iibernommen wird, wird damit auch
seine Echtheit bestatigt. Dies hat dann auch Folgen fiir die ,,6konomische Wertigkeit und zugleich
dessen kunstwissenschaftliche Bestimmung.“" Es kann aufgrund der Einschitzung in ein Mu-
seum gelangen und weitere dhnliche Falschungen, die von derselben Person angefertigt wurden,
koénnen ebenfalls zum Original erklirt werden. ,,Falschungen mischen sich in unser Wissen ein
- oftmals nachhaltig und manchmal unabénderlich.“*

Personen, die an Werkverzeichnissen arbeiten, tragen eine verantwortungsvolle Aufgabe.
Viele Beteiligte, wie Kdufer*innen, Auktionshiduser und Menschen aus der Wissenschaft vertrau-
en ihrem Urteil und Wissen. Wenn ein Werk dabei nicht als Falschung erkannt worden ist, muss
bedacht werden, dass auch diese Expert*innen von Rufschiadigungen betroffen sind und wissen-
schaftliche Karrieren einen Einschnitt erfahren kdnnen. Wenn Gutachter*innen mit Auktions-
hdusern zusammenarbeiten, stehen diese oft unter Druck und trotz umfangreicher Recherchen
beziiglich des Stils, der Motive und der Provenienz kénnen diese nie mit absoluter Sicherheit
sagen, ob das Gutachten absolut stimmig ist und die Echtheit bestatigt werden kann.*' Nicht selten
ist es schon passiert, dass einem Experten oder einer Expertin bei der Einschitzung und der An-
fertigung von Gutachten ihr eigenes Wissen zum Verhangnis wurde. ,Ihn packt das Entdeckungs-
fieber, und das kritische Denkvermogen wird ausgeschaltet.“ Bei Gerichtsverhandlungen kamen
»eine unglaubliche Leichtfertigkeit von Gutachtern ans Licht.“*

Nicht wenige mogen sich bei den Félschungsskandalen denken, dass nur eine bestimmte
Gesellschaftsschicht, eine Elite, Opfer von diesen kriminellen Machenschaften und finanziellen

16 Vgl. Butin 2020 (wie Anm. 2), S. 172-179.
17 Ebd,, S. 70.

18 Ebd, S. 72.

19 Ebd, S.212.

20 Ebd.

21 Vgl. Butin 2020 (wie Anm. 2), S. 212f.

22 Vgl. Reitz 1993 (wie Anm. 1), S. 130f.
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Einbuflen ist. Doch es fangt schon beim Museumsbesuchenden an: Dieser mdchte ,,Gewissheit
haben [...], dass seine sinnliche und geistige Erfahrung bei der Rezeption eines Werks nicht auf
einer Tduschung basiert.“”® Natiirlich mdchte jede*r Besucher*in Eintrittsgeld investieren, um
sich die Originale der Kiinstler*innen anzusehen und keine Kriminellen unterstiitzen, deren Wer-
ke unwissentlich durch die Mitarbeiter*innen der Museen in Ausstellungen gelangt sind. Nicht
zu vergessen sind die 6ffentlichen Gelder, die an Museen fliefSen, um unter anderem neue Werke
anzuschaffen.” Somit hat sich gezeigt, dass jeder ,,Opfer von Kunstfélschern® sein kann.

Kunstfalschungen im deutschen Recht

Kunstfalschungen sollten keineswegs als Kavaliersdelikt gesehen werden, denn der wirt-
schaftliche Schaden betragt immerhin 1,5 bis 2 Milliarden Euro nach Schitzungen des Landes-
kriminalamts von Baden-Wiirttemberg. Dariiber hinaus sind nach seriosen Schiatzungen etwa 30
Prozent aller in den Galerien, Museen und Privatsammlungen vorhandenen Bilder der Moderne
als Félschungen zu bewerten.”” Durch die aktuelle juristische Lage ist es nicht leicht, tiberfiihrte
Kunstfalscher angemessen zu verurteilen und die geschidigten Kaufer*innen gefilschter Kunst-
werke angemessen zu entschidigen, denn die Kunstfélschung ist kein konkreter Bestandteil des
StGB. Das Delikt wird lediglich unter die Tatbestdnde des Betrugs, der Urkundenfilschung und
der Urheberrechtsverletzung eingeordnet.?* Doch welche Griinde kann es dafiir geben, dass der
Begrift der Kunstfilschung im deutschen Strafgesetzbuch nicht zu finden ist? Zum einen liegt es
daran, dass der Gesetzgeber lediglich den allgemeinen Begrift des Betrugs verwendet, um damit
moglichst viele Straftaten erfassen zu konnen. Zum anderen ist es darauf zuriickzufiihren, dass aus
der Sicht des Gesetzgebers nicht jede Kunstfilschung als Straftat gewertet wird. Wenn man bei-
spielsweise fiir die eigene Privatwohnung ein Gemilde eines beriihmten Kiinstlers nachahmt, in-
dem man es nach einem Original kopiert, signiert und mit kiinstlichen Alterungsspuren versieht,
es jedoch nicht beabsichtigt, als ein Original des Kiinstlers zu verkaufen oder offentlich auszu-
stellen, ist zu diesem Zeitpunkt noch keine Straftat erfolgt. Erst durch die Vorspiegelung falscher
Tatsachen, bei der der Félscher oder seine Komplizen eine*n potenzielle*n Kéufer*in iiber den tat-
sachlichen Urheber des Werks und seine Entstehungszeit vorsitzlich tduschen. Diese Tauschungs-
handlung ist die zentrale Tathandlung, die einem Betrug gleichkommt und somit strafbar ist. Bei
einer Verurteilung kann vom Gericht eine Freiheitsstrafe von sechs Monaten bis zu zehn Jahren
verhingt werden.” Die Urkundenfilschung liegt im Falle der Kunstfélschung vor, wenn der Téter
mit betriigerischen Absichten auf ein gefdlschtes oder originales Werk eine falsche Signatur setzt.
Dadurch erfolgt erneut eine Téuschung iiber die Identitdt des Urhebers und damit auch iiber die
Echtheit der Signatur. Auf diese Weise erzeugt der Fdlscher bei dem/der potenziellen Kaufer*in
eines Werks einen Irrtum, der einen Vermdgensschaden herbeifiihrt. Allein der blofie Versuch ist
bereits strafbar.?®

Der dritte Tatbestand der Urheberrechtsverletzung liegt dann vor, wenn eine zur vorsétz-
lichen Tduschung angefertigte Kopie, sich auf eine*n Kiinstler*in bezieht, die/der noch lebt oder
dessen/deren Tod noch keine siebzig Jahre zuriickliegt. Das Urheberrechtsgesetz schiitzt das Werk
von Kiinstler*innen als ihr geistiges Eigentum zu Lebzeiten und bis zu siebzig Jahre danach. Dies
bedeutet auch, dass nur der/die Kiinstler*in oder seine/ihre Erben dariiber entscheiden diirfen, ob

23 Vgl. Butin 2020 (wie Anm. 2), S. 70.

24 Vgl. Faude-Nagel, Carolin: Kunstfilschung & Provenienzforschung. Am Beispiel von drei Filschungen aus dem
aktuellen Kunstmarkt. Magisterarbeit. Mainz 2012. Mainz 2013, S. 25.

25 Vgl. Faude-Nagel 2013 (wie Anm. 24), S. 10.

26 Vgl.ebd., S. 11.

27 Vgl. Butin 2020 (wie Anm. 2), S. 23f.

28 Vgl. ebd,, S. 24.




sein/ihr Werk kopiert, vervielfiltigt oder verandert werden darf. Davon ist auch die Reproduktion
in einer Publikation betroffen. Somit ist die unerlaubte Nutzung eines kiinstlerischen Werks, eine
unbefugte Ubernahme und Verwertung und damit ein Verstof3 gegen das Urheberrecht. Dieser
Verstof3 wird mit einer Freiheitsstrafe von bis zu drei Jahren oder mit einer Geldstrafe geahndet.”
Kunstfalschungen wollen somit vorgeben, etwas zu sein, was sie nicht sind. Die Féilschung kenn-
zeichnet die betriigerische Absicht, durch die der/die potenzielle Kdufer*in glauben soll, dass es
sich um ein Original handelt, obwohl das Kunstwerk falsch und dadurch unecht ist.*

Doch die strafrechtliche Verfolgung von Kunstfialschungen gestaltet sich oftmals als schwie-
rig, da die Gerichte aufgrund von Uberlastung die Verfolgung relevanter Fille meist wegen Ver-
jahrung einstellen oder nur widerwillig bearbeiten. Daher behandeln Richter*innen die Anferti-
gung von Filschungen bis heute oft als Kavaliersdelikt, wobei den Opfern meist eine Mitschuld
zugesprochen wird.* Bisweilen gestaltet sich die nachhaltige Bekdmpfung von Kunstfilschungen
schwierig, da zum einen eine grofie Dunkelziffer noch nicht erkannter Filschungen sowohl auf
dem Kunstmarkt als auch in Museen und Privatsammlungen grassiert. Zum anderen werden Fal-
schungen zwar auch oft erkannt, aber nicht angezeigt. Dieses Prozedere hat zur Folge, dass die
Anzahl der Félschungen im Kunstbetrieb nicht sinkt. Eine radikale Losung im Kampf gegen Fal-
schungen wire die endgiiltige Vernichtung nach ihrer Entlarvung, um so ihr wiederholtes Auf-
tauchen auf dem Markt zu verhindern.” Dariiber hinaus hat ein iiberfiithrter Filscher nach seiner
Verurteilung die Moglichkeit, weiterhin von seinen Arbeiten zu profitieren, da es in den meisten
Landern keine entsprechenden Gesetze gibt, die dies verhindern, obwohl die Erlassung eines sol-
chen Gesetzes ein gutes Abschreckungsmittel wire, um verurteilte Falscher von moglichen wei-
teren Kunstfilschungen abzuhalten. Zudem wiirde verhindert, dass der Filscher aus dem Me-
dienrummel um den Kunstfilscherprozess und seiner daraus resultierenden Bekanntheit Profit
schliige und dass dort erlangte 6ffentliche Interesse nutzen viele Félscher nach ihrer Verurteilung,
um die eigenen Werke profitabel zu verdufiern.”

Die o6ffentliche Meinung zu Kunstfalschungen

Kunstfalschung wird in der 6ffentlichen Meinung als eine Straftat gesehen, die niemandem
oder ,,blof3“ wohlhabenden Sammler*innen oder Institutionen schadet. Die Offentlichkeit geht ge-
nerell eher nachsichtig mit Falschern um.** Auch die Medien zeigen sich in ihrer Berichterstattung
tiberwiegend fasziniert von Kunstfélschern. Wiirden sie die Félscher jedoch verurteilen, anstatt sie
zu bejubeln, wire dies auch ein wichtiger Schritt, die Meinung iiber Kunstfilschung in der breiten
Offentlichkeit zu dndern. So wire bspw. das Wegfallen jedweder medialer Berichterstattung eine
Strategie, die enttarnten und verurteilten Félschern den Weg in die Prominenz versperren und
durchaus eine demonstrative Wirkung nicht verfehlen wiirde.” Mit den Opfern der Kunstfalscher
hat in der breiten Offentlichkeit meist niemand Mitleid. Vielmehr verspiiren die meisten Men-
schen eine leichte Schadenfreude, denn es triftt ja ,nur die Reichen. Sie sympathisieren teilweise
sogar mit den Félschern, weil sie den Kunstbetrieb getduscht und blamiert haben.

Um positiv in der Offentlichkeit wahrgenommen zu werden, behaupten viele Filscher, sie
haben lediglich der Kunstwelt beweisen wollen, dass sie genauso grofie Kiinstler seien wie die

29 Vgl. Butin 2020 (wie Anm. 2), S. 25.

30 Vgl. ebd,, S. 26.

31 Vgl. ebd,, S. 73.

32 Vgl. ebd,, S. 73f.

33 Vgl. Charney, Noah: Original Meisterfalscher. Ego, Geld und Grof3enwahn. Aus dem Englischen von Barbara Stern-
thal. London 2015, S. 250.

34 Vgl. Charney 2015 (wie Anm. 33), S. 249.

35 Vgl. ebd,, S. 250.




Meister, die sie falschten. Doch alle grofien Félschungsfille der vergangen Jahre zeigen auf, dass
es den Filschern vorrangig um die Erzielung horrender Gewinne ging. Die Offentlichkeit vertritt
oftmals die Meinung, dass die Falschungen der Betriiger genauso von kunsthistorischer Bedeu-
tung seien wie die Originale, weil die Kunstwelt sich von ihnen hat tduschen lassen. Diese Ansicht
ermoglicht es vielen Félschern nach ihrer Verurteilung, auch ihre eigenen Werke profitabel zu
verkaufen.* Kunstfilschungen schidigen also nicht nur Sammler*innen, Héndler*innen, Auk-
tionator*innen, Expert*innen und Gutachter*innen, sondern auch Kunsthistoriker*innen, Mu-
seumsdirektor*innen, Ausstellungskurator*innen, Kiinstler*innen und eben auch normale Muse-
umsbesucher*innen, die alle auf unterschiedliche Art und Weise getduscht und betrogen werden.”’

Generell herrscht im Bereich der Kunstfilschung eine grof3e Verschwiegenheit, deshalb ist
die Dunkelziffer noch nicht enttarnter oder angezeigter Filschungen auch so hoch. Die meisten
Opfer verzichten auf eine Anzeige aus Angst um ihre Reputation. Aufgrund dessen entschidigen
die Fachleute in dem Metier sich hdufig finanziell untereinander, sodass niemand um seinen guten
Ruf fiirchten muss.*®

Doch wie sollte mit enttarnten Kunstfilschungen am besten verfahren werden? Nach Mei-
nung der Autorinnen sollte man sie in jedem Fall beschlagnahmen. Dabei ist eine endgiiltige Ver-
nichtung jedoch nur bedingt sinnvoll, da ,,gute Filschungen noch zu Schulungszwecken von der
Kunstfahndung, aber auch von den kunsthistorischen Instituten genutzt werden kénnen. Denn
Félschungen werden in der kunsthistorischen Ausbildung immer noch als lastiger Ausnahme-
fall betrachtet, was sie aber schon lange Zeit nicht mehr sind.* Um zukiinftig Kunstfilschungen
schneller und effektiver zu enttarnen, bedarf es einer hoheren Sorgfaltspflicht auf Seiten der Ver-
kaufer*innen. Diese umfasst bei der Priifung eingegangener Kunstwerke: 1. Eine wissenschaftliche
Begutachtung durch eine*n Kunsthistoriker*in, 2. eine wissenschaftliche Begutachtung durch ei-
ne*n Restaurator*in, 3. eine wissenschaftliche Begutachtung durch eine*n Provenienzforscher*in
und sollte dies nicht ausreichen, 4. eine naturwissenschaftliche Untersuchung des Objektes (Farbe,
Holz, Leinwand etc.).%

Abschlieflend kann festgehalten werden, dass Kunstfilschungen ganz sicher nicht als Ka-
valiersdelikt zu werten sind. Die Motive der Filscher sind oftmals vielfdltig, doch stechen der
Wunsch nach finanziellem Gewinn und die Sucht nach Prestige und Ruhm heraus. Ebenso der
hiufige Geltungsdrang, sich am Kunstbetrieb zu ,,rachen®, wenn dieser die eigenen Schopfungen
des Fdlschers zuvor verschméht hatte.

Dariiber hinaus sollte dringend ein Umdenken der offentlichen Meinung zu Kunstfil-
schungen und deren Félschern erfolgen. Auch der Kunstmarkt hat in der Vergangenheit Fehler
begangen, vor allem im Hinblick auf seine Sorgfaltspflicht beziiglich eingegangener Kunstwerke.
Doch Kunstfilschung zu begehen ist und bleibt eine Straftat und sollte auch als diese betrachtet
werden, denn den Schaden tragen nicht nur die vermeintlich ,reichen® Kaufer*innen, sondern
auch die Offentlichkeit. Letztendlich ist es im Kampf gegen Kunstfilschungen essenziell, zum

36 Vgl. Faude-Nagel 2013 (wie Anm. 24), S. 25f.

37 Vgl. Butin 2020 (wie Anm. 2), S. 248.

38 Vgl. Faude-Nagel 2013 (wie Anm. 24), S. 89.

39 Vgl. Butin 2020 (wie Anm. 2), S. 76.

40 Vgl. Faude-Nagel 2013 (wie Anm. 24), S. 11. Ein weiterer wichtiger Schritt im Kampf gegen Kunstfilschungen ist
die von Markus Eisenbeis vom Kélner Auktionshaus Van Ham initiierte und vom Bundesverband deutscher Kunstver-
steigerer e.V. getragene und seit 2005 bestehende Datenbank kritischer Werke. Wenn ein Auktionshaus ein Objekt ange-
boten bekommt, welches sich nach eingehender Priifung als Falschung erweist oder unter starkem Falschungsverdacht
steht, wird es in diese Datenbank mit einem Foto und objektbezogenen Daten eingetragen. Auf diese Weise bietet die
Plattform den Mitgliedern des Bundesverbands eine interne Ubersicht iiber bereits identifizierte Filschungen.

Vgl. Butin 2020 (wie Anm. 2), S. 190.




einen die Sorgfaltspflicht der Verkdufer*innen zu verstarken sowie die Hérte der Strafverfolgung
bei Kunstfilschungen zu iiberdenken. Zum anderen sollten Filschungen nach ihrer Entlarvung
konfisziert und im jeweiligen Einzelfall auch vernichtet werden. Alle iibrigen Falsifikate sollte man
zu Schulungszwecken den entsprechenden Institutionen iiberstellen. Zudem wire es nétig, dass
der Kunstbetrieb seine eigene Einstellung zu Kunstfilschungen weiter tiberdenkt. Nur ein offener
Umgang und eine entsprechende Kommunikation werden in Zukunft dabei helfen kénnen, das
Problem der Kunstfilschung ansatzweise zu 16sen. Die Ausstellung zu Original und Félschung im
Museum Ludwig ist hier ein lobenswerter Impuls, der diesen Transformationsprozess weiter be-
fordern wird.
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Eine bessere Welt:
Garten i1n Krisenzeiten

Daniel Theves

Im folgenden Text geht es um den Einfluss von gesellschaftlichen und personlichen Krisen auf die
Anlage von Girten. Die Moglichkeit, einen Ausschnitt der Welt nach den eigenen Vorstellungen
zu gestalten gibt dem Garten das Potential, dem Menschen als Zuflucht und Gegenwelt zu dienen
und therapeutische Wirkung zu entfalten.

Seinen Ursprung hat der Garten in Oasen und Lichtungen, in denen der Mensch Was-
ser und Nahrung finden konnte.! In einer als uniibersichtlich und oft feindlich empfundenen
Welt entstand das Bediirfnis, eine Fliche Land einzuhegen und sie zu einem Ort der Ruhe und
menschlicher Ordnungsvorstellungen zu machen.? Das persische Wort Pairidaeza bedeutet ,,um-
geben von Mauern™ und Religionen weltweit teilen die Vorstellung von einem Paradiesgarten, der
ein Leben in Frieden und Gliick ohne Sorgen, Leid und Tod verspricht. Ein {iber Jahrhunderte
konstantes Motiv zum Anlegen eines Gartens, neben dem Anbau von Nahrungsmitteln und der
Demonstration von Macht, Reichtum und Bildung, ist der Wunsch nach einer eigenen, besseren
Welt im Kleinen. Wohlhabende Romer der Antike genossen otium (Mufle; Ruhe und Frieden) in
ihrer Villa auf dem Land, um sich vom negotium (Geschift; Tétigkeit) des stadtischen Lebens zu
erholen. Das Mittelalter entwickelte das Konzept des regelmaf3ig ummauerten hortus deliciarum
(Lustgarten), der — in der Tradition des antiken locus amoenus — ein Umfeld fiir Vergniigen und
hoéfische Liebe bot. Auflerdem das Bild des hortus conclusus, des Marien- oder Paradiesgartleins,
in dem sich Uberirdisches in einer symbolhaft aufgeladenen ,,realen“ Umgebung darstellen lief.
Als privater Aufenthaltsort entstand in der italienischen Renaissance abgetrennt von den iibrigen

1 Aben, Rob; de Wit, Saskia: The Enclosed Garden. History and Development of the Hortus Conclusus and its Reintro-
duction into the Present-day Urban Landscape. Rotterdam 1999, S. 26.

2 Vgl. ebd,, S. 10.

3 Ebd,, S. 32.
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Gartenanlagen der giardino segreto. Er bot einen Riickzugsraum von den reprdsentativen Ver-
pflichtungen der Auflenwelt.

Wenn ich hier vier Beispiele vom 18. - 20. Jahrhundert ausgewdhlt habe, stehen diese also
in einer langen Traditionslinie. Ich versuche zu zeigen, wie gesellschaftliche Krisen personliche
bedingen und diese zur Keimzelle von Garten werden.

Die Konigin Marie-Antoinette

Marie-Antoinette sah sich wegen ihrer osterreichischen Herkunft, einer recht langen Phase
der Kinderlosigkeit und ihrer angeblichen Verschwendungssucht in besonderem Mafl der miss-
trauischen Beobachtung, Anfeindung und Verleumdung ausgesetzt.* Um den Erwartungen und
der strengen Etikette des Hofes zu entkommen, schuf sie sich im Park des Petit Trianon ein eige-
nes Reich, in dem sie einer sorgenfreien Gesellschaft von Landarbeiter*innen und Freundinnen
vorstehen wollte.” Zu dieser Form der Realitdtsflucht gehort Marie- Antoinettes Begeisterung fiir
das Theater, wo sie bei Laienauftithrungen mit Vorliebe die Rolle der Schiferin einnahm.® Jedoch
spielte ihr Garten eine ambivalente Rolle, diente er doch andererseits dem Zweck, das eigene Bild
in der Offentlichkeit zu beeinflussen. Den Erwartungen ihrer Untertanen versuchte sie durch In-
szenierungen von feudaler Tradition und koniglicher Reprisentation in Verbindung mit den Mo-
detugenden Empfindsamkeit, Natiirlichkeit und Wohltdtigkeit zu entsprechen.”

Unter den Bauwerken im Park des Petit Trianon bei Versailles war eine Ziermeierei. Die-
ser Gebdudetypus fand einige Verbreitung in den hofischen Parkanlagen der Frithen Neuzeit, sein
Ursprung und seine hochste Entwicklungsstufe liegen in Frankreich.® Die erste laiterie dagrément
entwarf Francesco Primaticcio um 1560 im Auftrag von Katharina de’ Medici fiir das Geldnde von
Schloss Fontainebleau. In einer Phase der Regentschaft Katharinas fiir ihren Sohn Karl IX. sollten
der Bau und seine Ausstattung ihre Verbundenheit mit dem franzosischen Boden zeigen, sowie ihre
Fahigkeit, Wohlstand durch Landbau zu erhalten und zu beférdern.” Zum Modebauwerk wurde
die Ziermeierei in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, als eine Kampagne unter Fithrung Jean-
Jacques Rousseaus das Leben auf dem Land als Gegenbild zum unreinen und leichtfertigen Stadt-
leben propagierte, verbunden mit der Aufforderung an die Aristokratinnen, ihren Sauglingen selbst
die Brust zu geben.'” Mit dem Bau einer Ziermeierei konnte der Adel dem Zeitgeist eine Konzession
machen, ohne tatsichlich das hofische Umfeld zugunsten ldndlicher Regionen aufzugeben."

Die Ziermeierei fiir Marie- Antoinette wurde mit Mobiliar in weiflem Marmor ausgestattet,
die Decke schmiickten Kassetten in ,trompe loeil-Malerei“ und die Winde tduschten Marmor
vor.'2 Hier wurden Gefrorenes, Friichte und Milchprodukte serviert."* Meredith Martin deutet die
Meierei als Chiffre fiir erfolgreiches Wirtschaften, fiir Fruchtbarkeit und fiir die Féhigkeit, sowohl
die eigenen Kinder wie die Untertanen zu erndhren."* Sie war ein Ort zur Férderung der Gesund-
heit und der Besinnung auf weibliche Tugenden in den Rollen als Ehefrau, Mutter und Lenkerin

4 Martin, Meredith: Dairy Queens: the Politics of Pastoral Architecture from Catherine de' Medici to Marie- Antoinette.
Cambridge, London 2011, S. 199.

5 Ebd., S. 24.

6 Lablaude, Pierre-André: Die Girten von Versailles. Worms 1995, S. 139.

7 Martin (wie Anm. 4), S. 160f.

8 Ebd,, S. 5.

9 Ebd,, S.7.

10 Ebd,, S. 5.

11 Ebd,, S. 14f.

12 Ebd,, S. 3.

13 DeLorme, Eleanor P:: Garden Pavilions and the 18th Century French Court. Woodbridge 1996, S. 222.
14 Martin (wie Anm. 4), S. 5.
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des Haushalts.”” Fiir Marie-Antoinette personlich war die Meierei zugleich ein Schutzraum, um
sich dem offentlichen Blick zu entziehen.

Der erhoftte gesundheitliche Nutzen von Landleben und dem Trinken frischer Milch, von
dem schon Plinius d. J. iiberzeugt war, wurde zur Modeerscheinung in der Mitte des 18. Jahrhun-
derts. Groflen Anteil daran hatte Rousseaus Roman Julie, ou la nouvelle Héloise von 1761. Milch
galt als Wundermittel bei vielfiltigen Beschwerden der Frau. Die Marquise de Pompadour litt
unter schlechter Gesundheit, die von Gegnern bei Hofe noch iibertrieben und gegen sie verwen-
det wurde. Schiferromantik und Milchgenuf sollten Abhilfe schaffen.'® Einen besonderen Bezug
hat Milch zur fleur-de-lis der franzoésischen Konige: Nach einem Mythos entstand die weif3e Lilie
aus Tropfen von Milch, die aus Junos Briisten auf die Erde rannen."”

Ludwig XV. war einer der Vorreiter des pastoralen Stils, der ihm die Moglichkeit gab, einen
Eindruck von arkadischem Frieden und Wohlstand zu vermitteln und sich als Haupt einer natiirli-
chen Ordnung zu prisentieren, wihrend diese zunehmend in Zweifel gezogen wurde.'® Marie-An-
toinette bekam den Petit Trianon 1774 als privaten Wohnsitz von ihrem Mann Ludwig XVI. ge-
schenkt."” Wihrend der Park von Versailles sich iiber eine Fliche von 90 Hektar erstreckt, gehéren
zum Petit Trianon zwei Hektar Grund, die ein ,,Bediirfnis nach intimeren Géarten“ schon unter
Ludwig XV. bezeugen.® Die Konigin liefs ihren Park im als natiirlich empfundenen englischen
Stil anlegen. Der Zugang war streng limitiert, selbst der Ehemann durfte nur auf Einladung er-
scheinen und meist leisteten ihr nur wenige Freundinnen Gesellschaft. Ein Vorbild aus der Fiktion
konnte Rousseaus Julie gewesen sein, die ihren Garten storendem Besuch verschlief3t.! Der kleine
Kreis Vertrauter von ,hermetische[m] Charakter,“?? der sich in einem Bereich selbstbestimmter
Lebensfithrung der Konigin zusammenfand, wurde zum Nihrboden fiir Misstrauen und Ver-
déachtigungen ihrer Gegner.” In der offentlichen Wahrnehmung formte sich der Petit Trianon
zum Symbol kéniglicher Verschwendung und Misswirtschaft.**

Ein weiteres Phanomen der 1770er und 1780er Jahre, das sowohl als Versuch einer Antwort
auf gesellschaftlichen Wandel und die Krise der Monarchie wie als Ausweichen in eine Phantasie-
welt gedeutet werden kann, sind die kiinstlichen Weiler in den Parks des hohen Adels. Die Ge-
baude, aus denen sich ein solcher hameau zusammensetzt, sind aufien bewusst rustikal gehalten,
wiahrend die Inneneinrichtung adligen Anspriichen geniigen sollte.” Sie gleichen Kulissen, vor
denen Volksndhe und Wohltitigkeit inszeniert werden konnten, wenn zu Banketten und Tanzver-
anstaltungen die Dienerschaft eingeladen wurde. Uber die Einfachheit auflen und die Verfeine-
rung innen demonstrierte der Adel sein Verfiigungsrecht iiber Natur und Kunst.*

Auch fur Marie- Antoinette wurde zwischen 1778 und 1782 ein Weiler errichtet (Abb. 1),
1783 kam noch ein ,,normannisches Bauernhaus“ hinzu.” Das kiinstliche Dorf war fiir sie in erster
Linie privater Riickzugsort in ein pastorales Idyll.?® Landbewohner*innen und Nutztiere wurden

15 Martin (wie Anm. 4), S. 14.

16 Ebd., S.13 u. S. 118f.

17 Ebd, S. 17f.

18 Ebd,, S. 120f. u. S. 162.

19 DeLorme (wie Anm. 13), S. 227.

20 Lablaude (wie Anm. 6), S. 124.

21 Martin (wie Anm. 4), S. 199 u. S. 202.

22 Lablaude (wie Anm. 6), S. 137.

23 Martin (wie Anm. 4), S. 209.

24 Lablaude (wie Anm. 6), S. 161.

25 Martin (wie Anm. 4), S. 161.

26 Ebd,, S. 182f.

27 Wiebenson, Dora: The Picturesque Garden in France. Princeton 1978, S. 100.

28 Higonnet, Patrice: Mique, the Architect of Royal Intimacy. In: Conan, Michel (Hg.): Bourgeois and Aristocratic Cul-
tural Encounters in Garden Art, 1550-1850. Dumbarton Oaks 2002 (= Dumbarton Oaks Colloquium on the History of
Landscape Architecture XXIII), S. 25-41, S. 34.
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Abb. 1 Weiler der Marie Antoinette, Miihle.

herangeschaftt, um die Szenerie zu bevolkern und ein tableau vivant des idealen Landlebens zu
erschaffen.”” Auch andere Frauen aus der koniglichen Familie gaben solch kiinstliche Idyllen in
Auftrag und was heute an Vergniigungsparks denken ldsst, war damals eine ernsthafte Bauaufgabe
tiir bedeutende Architekten.”

Der Konig Friedrich Wilhelm II.

Friedrich Wilhelm II. von Preuflen stand als Thronfolger Friedrichs II. in dessen Schatten.
Statt in den Augen der Mit- und Nachwelt als grofier Feldherr zu gelten, sah sich Friedrich Wilhelm
in einen verlustreichen Krieg gegen die franzésische Revolutionsarmee gezogen.” Den Quellen nach
neigte er zu Gutmiitigkeit und Aberglaube: Er war ,,immer bereit [...] in den Zufilligkeiten der Na-
tur Zeichen des Himmels zu sehen.“** Hierzu passt sein Beitritt zu den Gold- und Rosenkreuzern.

»Mittels geheimer Offenbarungen aus dem Jenseits strebten die Ordensbriider zu einer
engeren Gemeinschaft mit dem Gott der Christenheit, als sie die Kirche gewéhrte. Dazu
experimentierten sie auf dem Gebiet der Chemie, der Magie und des Spiritismus.“*?

29 DeLorme (wie Anm. 13), S. 257 u. Lablaude (wie Anm. 6), S. 156.

30 Martin (wie Anm. 4), S. 209-211 u. Wiebenson (wie Anm. 27), S. 101.

31 Heinrich, Gerd: Friedrich Wilhelm II. von Preuflen. Biirgerkonig in der Zeitenwende. In: Ausst.-Kat. Friedrich
Wilhelm II. und die Kiinste. Preuflens Weg zum Klassizismus. Neuer Garten u. Schloff Charlottenburg 1997. Berlin,
S.23-33,S.27

32 Hagemann, Alfred P.: Wilhelmine von Lichtenau (1753-1820). Von der Mitresse zur Miazenin. Diss. TU Berlin 2005.
Koln, Weimar, Wien, 2007 (= Studien zur Kunst, 9), S. 115.

33 Wimmer, Clemens Alexander: Die Geheimnisse des Neuen Gartens. Friedrich Wilhelm II., ein ungewohnlicher
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Die Mitgliedschaft des Konigs in dieser etwas obskuren Loge hat dem Urteil tiber ihn ge-
schadet, denn sie ist ,,Beleg einer nicht geringen Naivitdt gegeniiber pseudo-religiosen und offen-
kundig triigerisch eingesetzten Modestromungen des Zeitgeistes.“** Seinem Selbstverstandnis als
Mizen der Kiinste stand die durch den Krieg notwendig gewordene Sparsamkeit gegeniiber. Die-
ser Konflikt brachte Friedrich Wilhelm den Vorwurf sorglosen Wirtschaftens ein.*

Die Gartenprojekte Friedrich Wilhelms konnen als Emanzipation von seinem Vorganger
gesehen werden und als Versuch, sich eine Zuflucht vor den Erwartungen an seine Rolle als Konig
zu schaffen. Fiir seinen Neuen Garten bei Potsdam brachte er den englischen Landschaftsgarten
in konsequenter Weise in das von barocken Parkanlagen geprégte PreufSen.’® Seinen Wunsch nach
Abgrenzung und Zuriickgezogenheit kennzeichnet der Bau einer vier Meter hohen Mauer um
den Garten.” Seine Lage an Heiligem See und Jungfernsee macht das Wasser zu einem der Haupt-
motive.”®® , Die Ideale der Aufklarung, Freiheit, Gefithl und Natur wurden in den Garten proji-
ziert.””” Den Anfang machte der Bau des Marmorpalais als Sommerresidenz, mit dem im April
1787 begonnen wurde.* Am Weg nérdlich vom Marmorpalais traf der Besucher zunichst auf eine
Urne fiir den frith verstorbenen Lieblingssohn Alexander von der Marck mit Wilhelmine Enke,
Grifin von Lichtenau, von dort gelangte man iiber eine Abzweigung zu einer Pyramide. Die zwei-
te Hilfte des 18. Jahrhunderts erlebte einen Ausbruch von Agyptomanie, einer Ubernahme und
Adaption von Elementen agyptischer Kunst und vermeintlicher Textiiberlieferungen, in denen
geheimes Wissen vermutet wurde. Die Pyramide galt als Manifestation einer verlorenen ,,Urweis-
heit®, den Freimaurern als ,,Symbol fiir Tod und ewiges Leben” und wirkt im Neuen Garten als
eine Art Einladung des toten Sohnes in die Unterwelt.* Nach Umschreiten der Pyramide 6ffnete
sich eine von Trauerweiden umgebene Lichtung mit einer Gedenkurne fiir die frithe Geliebte,
Grifin von Ingenheim. Weiter nordlich gab es eine Grotte, wo Zusammenkiinfte der Logenbriider
stattgefunden haben konnten. Dem Heraustreten aus dem Dunkel der Grotte folgte der Aufstieg
zu einem Aussichtspunkt, von dem man zum Heiligtum der Isis gelangte, die fiir die Rosenkreuzer
als ,,Symbol der Mutter Natur und der Unsterblichkeit” eine Bedeutung hatte. Von dort konnte
die gut verborgene, von auflen unscheinbare Eremitage erreicht werden, deren kostbare und an-
spielungsreiche Innenausstattung sie als Ziel der mystischen Gartenreise erwies.*

Der Weg durch den Garten ist aufgebaut als ,,Erkenntnisreise®, der Spazierweg ist zugleich
eine ,,innere Reise.“** Vorbilder und Anregungen fiir das Konzept des Neuen Gartens lieferte ne-
ben dem Dessauer Gartenreich der Roman Konig Sethos des Abbé Terrasson. Die Riickkehr zum
Marmorpalais war angelegt als Weg durchs Elysium, zu dessen Stimmungslage Ausblicke auf den
See und ein Tempel in maurischem Stil beitrugen.* Inszenierungen von Gartenpartien als Unter-
welt oder Elysium waren typisch fiir die Zeit, in die auch Wolfgang Amadeus Mozarts Die Zauber-
flote mit dhnlichen Motiven gehort.* Fiir Friedrich Wilhelm war die nur Eingeweihten zugéng-

Bauherr. In: Ausst.-Kat. Potsdamer Schldsser und Gérten. Bau- und Gartenkunst vom 17.-20. Jahrhundert. Potsdam-
Sanssouci 1993. Potsdam, S. 164-171, S. 164.

34 Heinrich (wie Anm. 31), S. 26.

35 Ebd,, S.31u.S.27.

36 Ruge, Berit: Von der Finsternis zum Licht. Inszenierte Erkenntnisreisen des Gold- und Rosenkreuzers Friedrich
Wilhelm II. Diss. FU Berlin 2009. Worms 2013 (= Griine Reihe. Quellen und Forschungen zur Gartenkunst, 32), S. 57.
37 Wimmer (wie Anm. 33), S. 167.

38 Ruge (wie Anm. 36), S. 57.

39 Wimmer (wie Anm. 33), S. 166.

40 Ruge (wie Anm. 36), S. 61.

41 Wimmer (wie Anm. 33), S. 167 u. Ruge (wie Anm. 36), S. 65f.

42 Ebd., S. 167-169.

43 Ruge (wie Anm. 36), S. 125.

44 Wimmer (wie Anm. 33), S. 167 u. S. 169.

45 Ebd., S. 169f.
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Abb. 2 Pfaueninsel, Schloss.

liche Symbolik der Gold- und Rosenkreuzer ein Mittel, um dem Garten und damit auch dem
eigenen Leben einen héheren Sinn zu stiften.*

Der Erweiterung des Neuen Gartens diente der Kauf einer 67 Hektar grofSen Insel im Jahr
1783. Eine Insel charakterisiert, dass sie nicht ohne weiteres zuganglich und dadurch geheim-
nisvoll ist.*” Auf Inseln scheint ein anderes Leben mdglich zu sein, schon die antiken Griechen
erzdhlten sich von einer ,,Insel der Seligen.“® ,,Die Doppelnatur der Insel, ihre Erfassbarkeit und
ihre Entriicktheit, erscheint fiir die Utopie als konstitutiv.“® Die Insel in Sichtweite des Neuen
Gartens hief$ Pfau- Werder, als der Grof3e Kurfiirst dort zeitweilig eine Kaninchenzucht einrichten
liefs. Pfau bezieht sich etymologisch allerdings wahrscheinlich auf das Pferd, erst nach 1793 auf
den Vogel.*® Bevor sie nach dem Kauf ihren aktuellen Namen Pfaueninsel bekam, hief3 sie Kanin-
chenwerder. Mit dem Pfau erschliefit sich ein weiter Bedeutungshorizont: Er ist der Vogel des
Paradieses, sein Rad galt als Abbild des Nachthimmels und die Vorstellung, dass sein Fleisch nicht
verwese, macht ihn zu einer Metapher der Auferstehung.”

Das Schlésschen (Abb. 2) und die Meierei auf der Pfaueninsel — weif$ umgeben von griin -
sind wie Theaterkulissen auf Fernwirkung ausgelegt, was ein Gartenbild erzeugt.”> Die Meierei in
gotischem Stil war im Untergeschof3 als Molkerei eingerichtet, dariiber gibt es einen Festsaal.”® Der

46 Ruge (wie Anm. 36), S. 125.

47 Ebd,, S. 126.

48 Bitterli, Urs: Die Inseln der Stidsee oder die verlorene Utopie. In: Braun, Hans-Jiirg (Hg.): Utopien — Die Mdglichkeit
des Unmaoglichen. Ziirich 1989 (1987) (= Ziircher Hochschulforum, Bd. 9), S. 57-67, S. 60.

49 Ebd, S. 58.

50 Seiler, Michael: Landschaftsgarten Pfaueninsel. Geschichte seiner Gestaltung und Erhaltung. Ilmtal-Weinstrafle
2020, S. 22 u. S. 36.

51 Ruge (wie Anm. 36), S. 127f.

52 Ebd., S. 129f.

53 Ebd., S. 133.
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gotische Stil wurde in England mit mittelalterlicher ,Tugend und Freiheit verbunden, fiir Fried-
rich Wilhelm mag er einen Bezug zum Orden der Tempelherren hergestellt haben. Thm war die
Pfaueninsel auch Liebesinsel, noch als Kronprinz hatte er mit seiner Mitresse Wilhelmine Enke
Bootsfahrten zur Insel unternommen.> Diese erhob der Kénig zur Griéfin von Lichtenau, die ihm
~engste Vertraute, Beraterin und geistliche Fiithrerin® wurde.’® Die Ausstattung des Pfaueninsel-
schlosschens geht hauptsachlich auf sie zuriick.” Der Bau ,wirkt wie ein Fragment und Symbol
einer niemals zerbrochenen Gemeinsamkeit, befestigt durch die Briicke der gemeinsamen Kinder
und des Erinnerns an die frithen arkadischen Jahre des Paares.“*

Ein Bestand alter Eichen pragt die Pfaueninsel und bei allen Umgestaltungsmafinahmen
wurde auf seine Erhaltung Riicksicht genommen.” Der Norden der Insel wurde nach Art einer
ornamental farm gestaltet, mit Meierei, Hithnerstdllen, Scheune, Kuhstall, Nutzgarten und land-
wirtschaftlichen Flachen im Wechsel mit natiirlichen Bereichen;* dem liegen ganz dhnliche Nei-
gungen und Vorstellungen zugrunde, wie dem Weiler der Marie- Antoinette.

Betritt ein Besucher das Erdgeschofd im Nordturm des Pfaueninselschlosschens, findet er
sich im sogenannten otaheitischen Kabinett wieder, einem kleinen Raum, der die Illusion einer
Hiitte in der Stidsee schaftt. In ,,trompe loeil-Manier” gemalte Ausblicke auf Parkbauten in tropi-
scher Landschaft wechseln mit der Aussicht aus realen Fenstern und lassen die ,,Grenzen zwischen
Traumbild und Realitdt” verwischen.® Dariiber liegt das apollinische Kabinett in klassizistischem
Stil, das die in der Antike wurzelnde Kunst zum Thema hat.®* Nach oben schlief3t den Turm eine
Aussichtsplattform ab, womit er einen Entwicklungsprozess darstellt, der von Natur und Gefiihl
tiber Bildung und Selbsterkenntnis zur christlich-mystischen Erkenntnis des Himmels fiihrt.®*

Die Stidseeschwarmerei war eine durch den Aufenthalt Louis-Antoine de Bougainvilles auf
Tahiti 1768 und Georg Forsters Bericht der Reise um die Welt (1778/1780) unter James Cook aus-
geloste Modewelle.* Bougainville sah in Tahiti eine exotische Gegenwelt ohne die Zwénge und die
Kiinstlichkeit der franzdsischen Gesellschaft und nannte die Insel La Nouvelle Cythére.®> Obwohl
Bougainville selbst die ersten Eindriicke als Projektion erkannte, rezipierte das Publikum in Euro-
pa vor allem die idealisierenden Passagen der Reiseberichte.®® Die Vorstellung vom Siidseeleben
stand in der antiken Tradition des locus amoenus.” Man glaubte, auf den Inseln Arkadien und et-
was wie das Goldene Zeitalter der Antike wiedergefunden zu haben.®® Das theoretische Fundament
lieferte Rousseau mit seinem Emile und dem Discours sur lorigine et les fondements de I'inegalité
parmi les hommes, wo er den Menschen im Urzustand des homme naturel als gut postuliert. Die
Idee vom edlen Wilden wurde davon hergeleitet.” Die Naturvolker der Zeit wurden auf einer
gliicklichen Stufe zwischen dem Urzustand des Menschen, der gut ist, ohne die Wahl zwischen
Gut und Bose zu kennen, und der modernen europdischen Zivilisation angesiedelt.”” Die Pfauen-
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insel Friedrich Wilhelms II. war eine Synthese aus der Vorstellung vom sorgenfreien Leben der
Stidseeinsulaner*innen und einer pastoralen Landschaft mit altem Eichenbestand.”

Der Gartenarchitekt Erwin Barth

Einhundert Jahre spater lebten die Menschen in einer von der Industrialisierung stark ver-
anderten Welt. Ein ,,zuvor nie dagewesener Verstadterungsprozess® rief lauter werdende Forde-
rungen nach Griinflachen hervor.”” Fiir Politiker der spéten Kaiserzeit und der Weimarer Republik
war die Schaffung offentlicher Griinanlagen eine beliebte Moglichkeit, Ansehen bei der Wahler-
schaft zu gewinnen. Die dazu nétigen Arbeiten waren relativ kostengiinstig und brachten viele,
auch ungelernte Arbeiter in Lohn. In krisenhaften Zeiten lief3en sich so ,,optimistische Bilder und
Berichte in den Medien” erzeugen. Dariiber hinaus waren Griinanlagen gleichbedeutend mit
Gesundheit, Sportlichkeit und erhéhter Lebensqualitit.” Ihre Hochbliite lag in einer Phase, in der
ein verkldarendes Natur-, Heimat- und Volksgefiihl Teil des Zeitgeistes war. Im Volkspark manifes-
tierten sich nach dem Ende der Monarchie ,,Demokratisierung und Liberalisierung,“”* da er fiir
jeden frei zuganglich und fiir die Bediirfnisse aller geschaffen war.

Diese Entwicklungen werden hier stellvertretend an Leben und Werk des Gartenarchitek-
ten Erwin Barth erldutert. Zum Gustav-Adolf-Platz (heute Mariendorffplatz) im nicht wohlha-
benden Nordosten von Charlottenburg, wo er seit Jahresbeginn 1912 Gartendirektor war, sagte er:

~Wer glaubt, daf} in einer derartigen Gegend die Gartenplitze weniger reich und schon
auszustatten seien, wie in einer Gegend mit wohlhabender Bevolkerung, der vertritt m.
E. eine ungesunde, reaktiondre Anschauung, welche von den guten sozialen Stromun-
gen der Neuzeit unberiithrt geblieben ist. Wenn irgendwo eine reiche Ausstattung der
Pldtze mit verschwenderischer Blumentfiille, mit Brunnen und dergl. angebracht ist, so
ist es da, wo Leute wohnen, welche sich keine eigenen Gérten leisten konnen.7

Die Moglichkeit, Zeit in der Natur zu verbringen, war als Bedingung erkannt worden, um die
Gesundheit der Menschen und den sozialen Frieden zu erhalten. Bei der Planung seiner 6ffentlichen
Anlagen setzte Barth auf die Verbindung von ,,Schonheit und Funktion.” Fiir den Gustav-Adolf-
Platz waren das Sitzbanke in vielfaltigen Ausformungen, kindgerecht gestaltete Trinkbrunnen auf
dem Spielplatz sowie reichhaltige Blumenrabatten.”” Als Gartendirektor vermehrte er die Zahl der
Spielplitze in seinem Zustdndigkeitsbereich und verbesserte ihre Ausstattung: ,,[E]ine geschiitzte
Lage, begriinte und sichere Umzdunung, Spielsand an Stelle einer einfachen Tennenfliche, Sitzge-
legenheiten fiir die beaufsichtigenden Erwachsenen, Unterkunftshduschen und anderes mehr.“ Um
Eltern und Kinder nicht zu separieren, integrierte Barth Spielplétze in die Gartenanlagen.”

Auf dem Sachsenplatz (heute Brixplatz), zuganglich wohl seit Frithjahr 1921, war der botani-
sche Lehrgarten ein wichtiges Element, in dem natiirliche Pflanzengesellschaften und Biotope nach-
gebildet waren; Pflanzschilder gaben iiber die Namen Auskunft. Die Absicht dahinter formulierte
Barth so:
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»[M]6ge er [der botanische Lehrgarten] dem Grofistadter die Liebe zu der ihm teils
entfremdeten Natur wieder neu entfalten, damit er ihren unversiegbaren Reichtum
kennen lernt und damit auch sein Leben bereichert.“”

Offentliches Griin sollte den Stadtbewohnern als Ausgleich fiir beengte und nicht selten
elende Lebensumstinde dienen und konnte im Krieg sogar zur Versorgung mit Lebensmitteln bei-
tragen. Seit 1915 wurden in Charlottenburg der Parkverwaltung unterstellte Flichen fiir den Gemii-
seanbau genutzt.*’ In den Jahren der Not sprach sich Barth fiir eine Forderung von Schreber- und
Kleingdrten aus, um durch eigenen Anbau die Versorgungslage der Bevolkerung zu verbessern.®!

Programmatisches zu Sinn und Wert des Volksparks duflerte der Stadtgartendirektor Julius
Tripp kurz vor 1900:

»Grofe baumumpflanzte Spielplitze, Volkswiesen, umgeben von Busch und Baum in
malerischen, gefélligen Linien, schattige Sitzplitze, Spieltische und Sandhaufen fiir die
Kinder sind ein lange nicht genug gewiirdigtes Mittel zur Milderung sozialer Gegen-
sitze, zur Gesundung des Volkes, kurz, zur Losung der sozialen Frage.“®

Zuvor wurde der erzieherische Wert von Parkanlagen betont, der im Erleben von Natur,
Schénheit und Ordnung bestand, nun sollten in stadtischen Parks sonst strikt getrennte soziale
Schichten zusammenfinden. Mit seinem Leitbild, in dem auch der girtnerische Anteil nicht zu
kurz kam, wurde Tripp zu einem pragenden Vorbild fiir Erwin Barth.*’ Dieser sagte 1913 in einem
Vortrag, man solle ,durch Gérten mit verschwenderischer Blumenfiille einen Frohsinn in weite
Kreise tragen” und das Anpflanzen von Blumen kénne ,,von grofSer sozialer Bedeutung sein.“** In
jeder einzelnen Pflanze sah Barth eine Tiir ins Reich der Natur und zugleich die Natur in ihr re-
préasentiert.*® Um auch in stark frequentierten Stadtparks ein Gefiihl von Intimitit zu gewdhrleis-
ten, schuf er Binnenrdume, wie etwa ,,nischenartige Sitzbereiche® oder kleinere Brunnenplitze.®
Menschenfreundlichkeit zeichnet ebenso Barths Gedanken zum Friedhof aus:

»Den Toten soll hier eine Ruhestitte geschaffen werden, die Lebenden aber sollen hier
eine Zuflucht finden, wo sie in harmonischer Umgebung der Hingeschiedenen gedenken
kénnen. Darum soll man darauf bedacht sein, den Friedhof so zu gestalten, dass den Leid-
tragenden jedes unangenehme Gefiihl der Leere und Oede fernbleibt. Dieses kann aber
nur erreicht werden, wenn er einen park- oder waldartigen Karakter tragt [...] Der An-
blick von Grabfeldern, bedeckt mit Kreuzen muss vermieden werden, statt dessen miissen
schone Strauchgruppen und schattenspendende Baume in kiinstlerischer Zusammenstel-
lung uns an das Werden, Vergehen und Wiederauferstehen in der Natur erinnern.“®’

Als Barth am 1. Mérz 1926 die Stelle als stiadtischer Gartendirektor von Berlin antrat, hatte
er formal den Hohepunkt seiner bisherigen Karriere erreicht,*® doch wurde es fiir ihn schwie-
riger, seine Vorstellungen umzusetzen. ,Die Reichshauptstadt war {iberproportional stark von
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den negativen Auswirkungen der Wirtschaftskrise betroftfen.“® Seine Plane fiir die Umgestaltung
des ehemaligen Luisenstddtischen Kanals in Berlin wurden aus Kostengriinden und wegen der
Ungeduld der Anwohner*innen nur stark vereinfacht und abgedndert ausgefiihrt.” Zu den Hin-
dernissen biirokratischer Art gehorten begrenzte Entscheidungsbefugnisse bei 18 Bezirksgarten-
verwaltungen.” Deshalb wechselte Barth zum 01.10.1929 als Professor fiir Gartenkunst an die
Landwirtschaftliche Hochschule Berlin. Im Amt des Stadtgartendirektors sah er sich letztlich als
gescheitert, doch war er jetzt der ,erste ordentliche Professor fiir Gartenkunst Deutschlands.“”
Sein Wissen, das Wohlergehen der stadtischen Bevolkerung zu fordern, hat ihn nicht vor einer
personlichen Krise bewahrt, die am 10.07.1933 zu seinem Tod durch Selbstmord mit 52 Jahren
tithrte. Die Griinde sind in einem Biindel von Ursachen zu suchen, zu dem Vereinsamung zihlte;
es war eine ,tiefgreifende und umfassende gesellschaftliche Krisensituation [...] die ihm, wie vie-
len anderen, Perspektive und Lebenssinn nahm.“*

Der Strafgefangene Albert Speer

Albert Speer wurde wegen seiner Mitverantwortung als Hitlers Riistungsminister in Niirn-
berg als einer der ,Hauptkriegsverbrecher” zu 20 Jahren Haft verurteilt. Zusammen mit Baldur
von Schirach, Konstantin von Neurath, Karl Donitz, Walther Funk, Erich Raeder und Rudolf Hef§
wurde er im von den Siegermichten gemeinsam gefiihrten Gefingnis Spandau inhaftiert. Uber
diese Zeit berichtet er in seinen Spandauer Tagebiichern. Zu Anfang galten strenge Haftbedingun-
gen: Jeder Gefangene bekam eine Nummer anstatt seines Namens, Gesprache waren untersagt, bei
kargen Essensrationen gab es nur eine halbe Stunde Ausgang am Tag und Besuch von Angehori-
gen wurde nur alle zwei Monate fiir eine Viertelstunde zugelassen.” Im Prozess hatte sich Speer
schuldig bekannt, dabei sich aber als von seiner Arbeit Besessener dargestellt, der in einer Form
von Teufelspakt Teil eines verbrecherischen Regimes geworden war. Einige der Mitgefangenen
empfanden diese Strategie als Verrat,” was die Atmosphdre zusitzlich belastete. Die Gefdngnis-
leitung bekam Bedenken, weitere hochrangige Funktiondre kénnten sich unter dem Druck der
Haftbedingungen durch Selbstmord ihrer ordnungsgemifien Bestrafung entziehen und erlaubte
und forderte die Arbeit im Garten.”® Exemplarisch zeigt sich, wie Anlage und Pflege eines Gartens
entlastend in einer Situation der tiefen personlichen Krise wirken kénnen.

»Nun sind wir taglich fiir viele Stunden in einem Garten von fiinf- bis sechs-
tausend Quadratmetern; es gibt zahlreiche alte Nufbdume und hohe Fliederbiische.
Der Garten ist von meterhohem Unkraut bedeckt; seit dem Kriege hat hier niemand
gearbeitet.“”” (04.08.1947)

Phasen vergleichsweise harmonischen Zusammenlebens standen immer wieder Ausbriiche
von Konflikten gegeniiber:
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»Funk hatte sich eine Art Laube konstruiert, indem er zahlreiche Sonnenblumen
im Viereck gepflanzt hat. Heute kam der Befehl, diese Sonnenblumen zu entfernen,
weil sie die Beobachtung hinderten. Die Anordnung verursachte so etwas wie einen
Nervenkollaps bei den meisten. Funk legte aus Emporung formell sein Amt als Gar-
tenmeister nieder, Schirach kappte seine Blumen, die niemand beanstandet hatte,
und Donitz verwiistete seine Bohnenbeete [...] Der Vorfall zeigte, wie briichig unser
Gleichmut ist und wie diinn geworden unsere Haut.“* (04.08.1955)

Als Architekt und Organisator, dem sein Betdtigungsfeld entzogen worden war, bewahr-
ten Speer Planung und Ausfithrung der Gartenarbeit davor, in Resignation und Gleichgiiltigkeit
zu verfallen.

»vor rund zwei Jahren nun habe ich, einer Aufforderung Cuthills nachkommend, sys-
tematisch versucht, unseren Garten in eine Parklandschaft umzuwandeln. Uneben-
heiten habe ich in sanfte, belebende Boschungen verwandelt, Rasen gesit, Forsythien,
Lavendelbiische, Hortensien und Rosenstocke gesetzt. Dazu pflanzte ich fiinfund-
zwanzig selbstgezogene Fliederbdume. Entlang der Wege habe ich zweieinhalb Meter
breite und fiinfzig Meter lange Blumenbeete mit Iris angelegt. Heute wurden junge
Kiefern, Birken und Linden geliefert. Bei dieser Fiille kann ich beginnen, einen Land-
schaftsgarten anzulegen.“” (14.04.1959)

Phasen des Zweifelns und der Resignation wechselten mit Gefiihlen inneren Friedens:

»Aber diese Zelle hier, dieser armselige Steingarten, meine Bohnenexperimente und
Wirterspéfle sind alles, was mir noch bleibt.“!® (01.01.1952)

»Auf der Bank im Garten heute sah ich mich einen Augenblick lang als Ménch und
den Gefangnishof als Klostergarten. Da schien mir, als sei es nur noch die Familie,
die mich an das Drauflen bindet. Die Teilnahme an allem anderen, was die Welt aus-
macht, fallt immer mehr von mir ab; und die Vorstellung, hier den Rest meiner Tage
zu verbringen, hat nichts Erschreckendes fiir mich mehr; Im Gegenteil geht davon
eine grofSe Ruhe aus.“!! (07.05.1960)

Der elementarste Grund, einen Garten zu bewirtschaften, war die Aussicht auf zusatz-
liche Nahrung.

»Ich helfe mir durch Rohkost. Von Rotkohl, Salaten und Kraut esse ich die jiingsten,
zartesten Blitter; Karotten, Blumenkohl und neue Kartoffeln schmecken auch unge-
kocht. Natiirlich ist auch das verboten, aber die Warter sehen zur Seite, selbst einige
der Russen.“1%? (24.08.1948)

Speer betreibt Selbststudium durch umfangreiche Lektiire und nutzt die Gartenarbeit zum
korperlichen Training, das von ihm gemessen, umgerechnet und in Listen eingetragen wird.
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~Wihrend ich heute im Garten Dung verteilte, errechnete ich, daf} ich auf diese Weise
taglich neun bis zehn Kilometer zuriicklege [...] Der Schubkarren ersetzt den Ruck-
sack.“1%% (15.02.1949)

Fiir das Zusammenleben in Spandau bekam der Garten die Funktion eines Mediums, das
zu einer Anndherung der Gefangenen untereinander wie zwischen ihnen und ihren Bewachern
fithren konnte.

~Wihrend wir gemeinsam ein Mistbeet zubereiteten, erzihlte er [Schirach] von sei-
nem Elternhaus in Weimar und seiner Kinderzeit.“!* (11.05.1948)

»Nun schiittelten Warter und Gefangene gemeinsam Niisse. Nach einiger Zeit hangen
alle unsere Gartengerite oben in den Asten. Selinawow holt den Gartenschlauch und
beginnt, die Niisse einzeln herunterzuschieflen.“!* (07.10.1952)

Die Natur im Garten erinnert die Gefangenen an das Leben in Freiheit und bildet ihnen
eine Briicke in die Welt jenseits der Mauern. Im Sommer 1957 durften sie wegen Reparaturarbei-
ten am Dach den Garten erst abends betreten:

»Zum erstenmal nach zehn Jahren erlebe ich Abende im Freien. Farben, die ich
schon vergessen hatte: Das Griin wird kriftiger, das Blau und Rot der Blumen leb-
hafter, und der Gartenraum wirkt weit grofSer [...] Wie gern mdchte ich einmal im
Mondschein spazierengehen.“!%

Am 07.05.1960, einem Sonntag, beobachten sie Vogel im Garten. ,In diese Stille hinein
sagte Hef3 fast etwas geniert: Wie im Paradies!“!”” Durch die jahreszeitentypischen Arbeiten, das
Heranwachsen und Vergehen, wird der Garten fiir Speer zu einem Zeitmesser im eintonigen Ge-
fangnisalltag.

»Am Morgen stand ich heute lange vor der Pappel, die Neurath mit Hilfe von Dénitz
vor neun Jahren gepflanzt hatte. Sie ist unterdes fiinfzehn Meter hoch und fiir mich
das wohl erschreckendste Symbol fiir die Zeit, die mir hier verrinnt.“'* (01.10.1956)

Mit seiner Entlassung aus der Haft 1966 war fiir Speer auch seine Zeit als Girtner abge-
schlossen. Hefs blieb als einziger Gefangener in Spandau zuriick, nach seinem Tod wurde der Ge-
fangniskomplex abgerissen und das Geldnde neu bebaut.'”

So unterschiedlich die vier hier vorgestellten Menschen waren, bedingt durch die Zeit, in
der sie lebten, durch ihre Personlichkeit, ihre Stellung, ihre Aufgaben und die gesellschaftlichen
Erwartungen, verbindet sie die Kulturform des Gartens. In vielfiltigen krisenhaften Situationen
versuchten sie ihn als Zufluchtsort, Gegenwelt und Medium der Selbstbehauptung fiir sich und
andere nutzbar zu machen.
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Abbildungsnachweis

Abb. 1: Weiler der Marie Antoinette, Miihle. Foto: Remi Jouan, https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:Hameau_Reine_-_Moulin_(2).JPG?uselang=de (29.12.2020).

Abb. 2: Pfaueninsel, Schloss. Foto: E-W/Wikipedia, https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Pfaueninsel _Schloss.jpg?uselang=de (29.12.2020).
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Krise als Prozess
Hinfallige Latex- und Fiberglas-Skulpturen
der Kunstlerin Eva Hesse und

Moglichkeiten ihrer Prasentation

Ulla Hiltl

Die Museumsdepots sind voll. Viele Kunstwerke harren hinter verschlossenen Tiiren und warten auf
ihren groflen Auftritt, doch manche sind aufgrund ihrer Beschaffenheit nicht mehr fiir den Ausstel-
lungbetrieb geeignet. Viele Latex- und Kunstharz-Skulpturen der deutschamerikanischen Kiinstlerin
Eva Hesse, sind durch die Materialermiidung verformt oder in Auflésung begriffen und gelten als
nicht mehr ausstellungsfahig. Im folgenden Beitrag soll der Frage nachgegangen werden, ob nicht der
Werkbegriff Hesses diese Krise des Materials miteinschlief}t. Das wiirde bedeuten, dass der Verfall
des Werkstoffes nicht gleichbedeutend ist mit dem Niedergang des Kunstwerks. Die fortwahrende
Verdnderung des Materials wiirde eine permanente Verwandlung des Objekts nach sich ziehen, die
durch die bewusste Verwendung des Arbeitsmaterials in Kauf genommen wird. Somit wiirde der aus-
stellungsunwiirdige Zustand gar nicht existieren, weil die Materialkrise zum Prozesshaften des Kunst-
werks gehort. Diesem hypothetischen Werkbegriff entgegengesetzt wire die Replik, die das hinfillige
Kunstobjekt ersetzt, die vergangene Zeit so authebt und damit eine gegensitzliche Position vertritt.

Die Corona-Pandemie, die seit Frithjahr 2020 die Weltordnung durcheinanderwirbelt, bringt
die bis dato einmalige Situation mit sich, dass die Kulturinstitutionen den Grofdteil der Zeit fiir den
Publikumsverkehr geschlossen bleiben miissen. Auch die Museen diirfen bis auf weiteres keine Besu-
cher und Besucherinnen' empfangen, so dass die Depotsituation sich auf die gesamten Ausstellungs-
rdume ausweitet und so eine Situation der ,,Kunst ohne Publikum® schaftt. Dabei sind in der Regel
nicht alle in den grofien Lagerrdumen der Museen bewahrten Kunstwerke zur Unsichtbarkeit ver-
dammt, da schon die nédchste Ausstellung sie ans Licht beférdern kénnte und sie nur temporér dem
Blick der Offentlichkeit entzogen sind. Arbeiten jedoch, die aufgrund ihrer Beschaffenheit als nicht
(mehr) ausstellungsfahig erachtet werden, fristen ein Dasein unter dauerhaftem Verschluss.

Krise ist ein Begrift, dem, je nachdem in welchem Kontext und welchem historischen Zu-
sammenhang er benutzt wird, eine disparate Bedeutung zukommt. Ansgar Niinning formuliert:
»was als krisenhaft gilt, [...], ist nicht ein fiir alle Mal definierbar, sondern abhingig von den jewei-
ligen Referenzkriterien, und diese unterliegen dem historischen Wandel und sind kulturell unter-
schiedlich.“> Wendet man diese Definition auf die Latex-Skulpturen und Objekte aus Fiberglas

1 Ich habe mich aufgrund der Lesbarkeit dazu entschlossen, auf das Gender* zu verzichten und die Worter fiir jedes
Geschlecht auszuschreiben.

2 Vgl. Meyer-Schlenkrich, Carla: Krisengeschichte(n). Krise als Leitbegriff und Erzéhlmuster in kulturwissenschaft-
licher Perspektive (= Vierteljahrschrift fiir Sozial- und Wirtschaftsgeschichte, Beihefte: Geschichte). Stuttgart 2013, S. 4.
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und Kunstharz aus dem (Euvre der deutschamerikanischen Kiinstlerin Eva Hesse (1936-1970) an,
stellt sich die Frage, ob dieser Verfall des Materials auch gleichzeitig eine Krise fiir das Kunstwerk
bedeuten muss. Oder kann vielleicht — mit dem Abstand von fiinfzig Jahren - die Tatsache neu
eingeordnet werden, dass einige Kunstwerke der Verganglichkeit preisgegeben und nicht mehr im
urspriinglichen Zustand erfahrbar sind?

Eva Hesse hat innerhalb ihres Werkkomplexes Skulpturen mit Materialien verwirklicht,
die aufgrund des Alterungsprozesses nach und nach gravierende optische Verdnderungen an den
Arbeiten hervorgerufen haben. Zum einen ist so das Verdnderliche schon Teil des Herstellungspro-
zesses, der mit dem Unvorhergesehenen spielt, zum anderen bewirkt die Krise des Materials einen
unumkehrbaren Verlust des urspriinglichen Zustandes. Dies hat in der Museumspraxis bisher vor
allem dazu gefiihrt, dass einige Arbeiten nicht mehr in einem Ausstellungskontext gezeigt wurden.

Der folgende Beitrag widmet sich der Frage, inwieweit der verdnderte Zustand mancher
Werke Hesses eine Présentation vielleicht gerade deshalb notwendig macht, weil die Erschei-
nungsform post mortem zum Selbstverstandnis des Kunstwerkes dazugehort und im Werk der
Kiinstlerin angelegt ist. Der Begrift des Offenen Kunstwerks, wie von Umberto Eco 1962 formu-
liert, bietet hierfiir einen Diskussionsansatz.’

Um die Moglichkeiten der Restaurierung fiir die stark deformierten Latex-Skulpturen auf-
zuzeigen, greife ich fiir meine Argumentation auf die Untersuchungen von Martin Langer* zu-
riick, der als Restaurator schon wiahrend seiner Ausbildung die Méglichkeit hatte, Latex-Arbeiten
von Eva Hesse zu untersuchen und sich seitdem mit deren Erhaltungszustand auseinandersetzt.”
Daran schlieft die Frage an, ob die Eingriffe mit der Intention® der Kiinstlerin vereinbar sind und
ob vielleicht die Anfertigung einer Replik, die sowohl die urspriingliche Form als auch die licht-
reflektierende opake Oberfliche der Fiberglasobjekte wieder erfahrbar machen wiirde, ebenfalls
eine Form der Présentation sein konnte.

Der Themenkomplex Kiinstlernachldsse und Umgang mit Originalen, sowie autorisierte
Personen, die Kopien nach dem Tod eines Kiinstlers/einer Kiinstlerin posthum anfertigen diirfen,
soll hier ausgespart bleiben. Es wiirde zu weit fithren, die rechtlichen Grundlagen fiir die Uber-
legungen, ob die Kunstwerke auch in einem ,kaputten” Zustand gezeigt werden diirfen oder ob
es die Autorisierung zur Erstellung einer Replik gibt, zu priifen. Vielmehr mochte ich zu einem
Gedankenspiel im Umgang mit einigen Arbeiten von Eva Hesse anregen.

Latex-Skulpturen im Krisenmodus
Als Eva Hesse 1967 beginnt, mit dem Werkstoft Latex zu experimentieren, ist sie sich der

Kurzlebigkeit des Materials durchaus bewusst. In einem Interview, das sie Cindy Nemser 1970
gibt,” antwortet sie auf die Frage nach dem Uberdauern ihrer Kunst:

3 Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk, Frankfurt 1977.

4 Langer, Martin: Die Latex-Skulpturen der deutschamerikanischen Kiinstlerin Eva Hesse. In: Zeitschrift fiir Kunst-
technologie und Konservierung 15, 2001, S. 185-337.

5 Ebd.,, S. 285.

6 Vgl. ebd., S. 290. Von Eva Hesse sind sehr widerspriichliche Aussagen tiberliefert, wie sie zu der Beschaffenheit des
von ihr verwendeten Materials steht. Zum einen betrachtet sie die materialbedingten Verdnderungen als gewiinscht,
zum anderen hat sie aber nachweislich, zum Teil direkt nach Fertigstellung oder schon wihrend des Herstellungsprozes-
ses begonnen, konservatorisch auf die Objekte einzuwirken, indem sie UV-Schutzmittel und Silikon zufiihrte.

7 Vgl. Nemser, Cindy: Art Talk. Conversations with 15 Women Artists, New York 1995 (1992). Ich habe hier auf die Uberset-
zung von Annette Tietenberg zugegriffen, die im Ausst.-Katalog Wiesbaden, Museum Wiesbaden 2002: Eva Hesse. Wiesbaden
2002, S. 249-261 veroffentlicht wurde. Cindy Nemser (*1937) ist eine amerikanische Kunsthistorikerin und Schriftstellerin.
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»Nun, was diesen Punkt angeht, so bin ich etwas verwirrt, in Bezug auf die Kunst wie
auf das Leben. [...] Und auch das [sic!] Latex halt nur fiir kurze Zeit. Ich weif$ nicht,
wie ich mich dazu verhalten soll. Ich fithle mich deswegen dem Kaufer einer Arbeit
gegeniiber ein bisschen schuldig. Ich nehme an, die meisten wissen um das Problem,
aber ich mochte ihnen am liebsten einen Brief schreiben und Ihnen mitteilen, dass die
Arbeiten nicht tiberdauern werden. Ich weif8 nicht genau, welche Position ich gegen-
tiber der Dauerhaftigkeit einnehmen soll. Ein Teil von mir halt sie fiir tiberfliissig, und
wenn ich fiir meine Arbeiten Latex brauche, scheint mir das wichtiger. Das Leben ist
verganglich; die Kunst ist verganglich. Also kommt es darauf nicht an.”

Weiter duflert sie sich noch im Verlauf des Interviews zur Konservierung ihrer Werke:

»Ich weifd nicht so recht, was ich vom Stellenwert des Aufbewahrens halten soll. Ich
merke, wenn ich etwas mache, mdchte ich eine Fotografie davon haben, dann kann
ich die Arbeit getrost behalten, verschenken oder verkaufen. Aber ich méchte eine Art
von Aufzeichnung haben.®

Der Restaurator Martin Langer stellt fest, dass aus konservatorischen Uberlegungen eine
Stabilisierung und Erganzung einiger Latex-Objekte wiinschenswert wire. Seine Untersuchungen
haben ergeben, dass jedes Objekt durch seine individuelle Herstellungsweise eine unterschiedliche
Behandlung erfahren muss, da nicht alle Objekte in gleichem Ausmaf} vom Prozess der Zerset-
zung betroffen sind. Manche Erkenntnisse, die man gewinnen konnte, den Alterungsprozess des
Latex betreffend, kommen fiir die Arbeiten von Eva Hesse zu spit.” Zum jetzigen Zeitpunkt ist es
lediglich méglich, den Ist-Zustand zu stabilisieren und den Verfall etwas weiter hinauszogern. Die
Auseinandersetzung mit der Intention der Kiinstlerin bildet ein ebenso wichtiges Kriterium fiir
die Restaurierung, wie der Zustand des Werkes. Weswegen die tatsdchlich ausgefithrten Arbei-
ten immer einen Kompromiss zwischen der Personlichkeit der Kiinstlerin, dem Restaurierungs-
wunsch, und letztendlich der zur Verfiigung stehenden Moglichkeiten darstellt.

Langer versucht dabei, den kiinstlerischen Standpunkt von Eva Hesse anhand von Primér-
und Sekundérquellen' freizulegen und somit die beste Entscheidung fiir eventuelle konservato-
rische Eingriffe zu treffen. Obwohl Hesse immer wieder auf die Korrosion von Latex hingewiesen
wurde, betonte sie, wie Langer erldutert,

»die iibergeordnete Bedeutung des Prozesshaften in ihren Arbeiten, sowie die Mate-
rialdsthetik. Sie war sich zweifelsohne iiber das schnelle Altern ihrer Latexarbeiten be-
wusst, wiederholt erwidhnt sie die materialbedingten Veranderungen als erwiinschten,
positiven Aspekt, den sie akzeptiert.“"

In dieser Lesart wiirde die Krise des Materials gar keine negativ konnotierte Verdnderung
darstellen, sondern vielmehr ein Potential des Werkstoffes, das als gewollt wahrgenommen wird.
Bill Barrett, einer ihrer Assistenten, formuliert es sogar so, dass Hesse die Eigenschaften des Mate-
rials ,zum integralen Bestandteil der Arbeiten werden lasst.“!?

Sie ist Griinderin und Herausgeberin des Ferminist Art Journal. Sie war besonders in der feministischen Kunstbewegung aktiv.
8 Ebd, S.258.

9 Vgl. Langer 2001 (wie Anm. 4), S. 334. Hier spricht er davon, dass in den letzten Jahren immer mehr Erkenntnisse
beziiglich des Materials gewonnen werden konnten.

10 Ebd., S. 290: ,,Primidre Informationen stammen aus veroffentlichten Interviews, Tagebiichern, Notizen und sind -
durch den frithen Tod der Kiinstlerin - rar. Sekundire Zeugnisse lassen sich durch Recherchen im ehemaligen Umfeld
der Kiinstlerin gewinnen, wobei die Gefahr besteht, dass Aulerungen in Bekanntenkreisen subjektiv belastet sind.“

11 Ebd.

12 Ebd.
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Die Uberlegungen zu dem Begriff ,,0ffenes Kunstwerk®

Umberto Eco formuliert 1962 in dem bereits eingangs erwahnten Essay Das offene Kunst-
werk, die Beteiligung des Rezipienten an der Entstehung des Kunstwerks."? Die Poetik des ,,Offe-
nen Kunstwerks®, die Eco hier formuliert, bedeutet eine Freiheit im Umgang mit seiner Aussage.
Es ist nicht ,,fertig“, wenn der Kiinstler oder die Kiinstlerin es entlassen. Die Vollendung vollzieht
sich in der Begegnung mit den Rezipienten.

»Der Kiinstler, so kann man sagen, bietet dem Interpretierenden ein zu vollendendes
Werk: er weif8 nicht genau, auf welche Weise das Werk zu Ende gefiihrt werden kann,
aber er weif3, dafl das zu Ende gefithrte Werk immer noch sein Werk, nicht ein anderes
sein wird, und daf} am Ende des interpretativen Dialogs eine Form sich konkretisiert
haben wird, die seine Form ist, auch wenn sie von einem anderen in einer Weise orga-
nisiert worden ist, die er nicht vorhersehen konnte.“!*

Angewendet auf das Prozesshafte der Kunstwerke Hesses, wiirde diese Vollendung des
Werks immer variieren. Die Wandlung der Gestalt bis hin zur ihrer Auflésung erfordert einen
permanenten Dialog zwischen dem Werk und seinem Publikum. Das Bewusstsein der Kiinstlerin
tiir die Vergédnglichkeit und der damit einhergehenden Verdnderlichkeit bzw. Zerstérung ihrer
Kunstwerke war, wie sich in den zitierten Aufferungen gezeigt hat, gegeben. Sie hat sich nicht fiir
einen anderen Werkstoff entschieden, sondern die Nachteile des Latex in Kauf genommen und
sogar in ihren Schaffensprozess integriert.”> Was wiére, wenn man den unauthaltbaren Prozess der
Zersetzung fiir eine Diskussion um das Werk im Sinne Ecos freimachte? Das hief3e, die schon in
sich zusammenfallenden Exponate ausstellen und sie somit der Interpretation aussetzen, anstatt
sie im Depot unter Verschluss zu halten?

Als Beispiel soll hier die Skulptur Sans III'* dienen, deren Verbraunungszustand und De-
formation'” so weit fortgeschritten ist, dass sie als nicht mehr ausstellbar erachtet wird. Inwiefern
das der Intention der Kiinstlerin entspricht, lasst sich nicht eindeutig beantworten. Da Eva Hesse
die Eigenschaften des Werkstoftes Latex als einen Bestandteil des Kunstwerkes deklarierte, scheint
mir der Prozess, Ausdruck seiner Natur zu sein. Die durch die Materialeigenschaften hervorge-
brachte Krise ist Programm. Die Rezipienten sollten die Moglichkeit haben, das Kunstwerk bis
zu seiner Auflosung zu begleiten und Formen der Metamorphose zu beobachten. Das festgelegte
Erscheinungsbild der Vollendung — was mit dem Zeitpunkt seiner ersten Verdffentlichung zusam-
menfillt, wenn man Ecos Sichtweise aufSer Acht lasst, — wird dann hier abgel6st durch die Idee,
dass Vollendung in jedem Zustand erreicht ist und sich lediglich graduell von dem vorherigen
unterscheidet.

13 Eco 1977 (wie Anm. 3).

14 Ebd, S. 55.

15 Vgl. Fufinote 6 und Fufinote 9.

16 Daur, Jorg: Eva Hesse — Zwischen Anti-Form und Materialdsthetik. Neue Formen und Materialien der Kunst um
1970. Herzogenrath 2007, S. 75.

17 Langer 2001 (wie Anm. 4), S.314f. Hier beschreibt Langer genau den Verfall: ,,Die Arbeit besteht aus Latex, einem
textilen Trigermaterial und Osen. >Sans ITl« ist aus neunundvierzig hohlen, einseitig offenen Latex-Kuben zusammen-
gefiigt, die nach ihrer Fertigstellung auch mit Latex aneinandergeklebt wurden. Am oberen Ende sind, in einem textil-
verstirkten Abschnitt, zwei Osen zur Hingung angebracht. Sie zahlte ebenfalls zu den Wand-Boden-Arbeiten und steht
in engem Zusammenhang mit >Sans I«. Die knapp vier Meter lange Arbeit ist bis heute in mehrere Abschnitte zerfallen,
wobei ihr nicht unerhebliches Gewicht erst zu einer Dehnung der schwiéchsten Stellen und in Folge zu den Trennungen
gefithrt hat. Viele Kuben sind zusammengesackt und verklebt. Die diinnwandigen Hohlkuben waren zu grofipropor-
tioniert, die Installation ein permanenter Materialstress, der zu einem starken Erweichen und Klebrigwerden fiihrte.*
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Fiberglas-Objekte

Eine andere Moglichkeit auf die unumkehrbar sich verdandernden Formen und Oberflichen
der Kunstwerke zu reagieren, konnte eine gegeniiberstehende Uberlegung sein, nimlich das Er-
stellen einer Replik. Im Zuge der Ausstellung Eva Hesse 2002 stand die Frage nach der Ausstel-
lungsfihigkeit einzelner Kunstwerke und den damit einhergehenden Méglichkeiten der Konser-
vierung und Restaurierung unmittelbar zur Diskussion. Wahrend der Vorbereitungen bat man am
Standort in San Francisco, Doug Johns, einen langjahrigen Assistenten Hesses, eine Teil-Replik
fiir das aus fiinf Segmenten bestehende Sans II'® herzustellen. Er besaf8 noch die Originalformen,
aus denen die Bausteine dieser Arbeit aus Fiberglas und Polyesterharz hergestellt wurden und
ebenfalls noch Materialien von damals. Er fertigte ein Bauteil in reduzierter Form an - anstelle
von sechs Kompartimenten waren es nur vier. Man erhoffte sich dadurch, mehr tiber den Herstel-
lungsprozess in Erfahrung zu bringen sowie iiber Moglichkeiten den Alterungsprozess des Ma-
terials zu verlangsamen. Natiirlich war man neugierig auf das Aussehen des Objektes zu Beginn
seiner Entstehung, war dann aber doch tiber das Resultat mehr als verbliifft. Michelle Barger be-
schreibt die erstaunliche Erfahrung bei der Ausstellung der Replik:

»Getting a glimpse of what the original work may have looked like was also anticipa-
ted, yet no one was prepared for the power of the final product, especially when the
mock-up was installed next to the original work at the close of the exhibition. The
contrast was startling.“*

Dabei geriet die eigentliche Absicht, etwas iiber den Herstellungsprozess zu erfahren, fast in
den Hintergrund, denn die atemberaubende Wirkung des frischen Materials, band das Werk wie-
der an die Kiinstlerin und den Schopfungsprozess zuriick. Obwohl die serielle Herstellung von Sans
IT mit vorgefertigten Modulen und mit Hilfe von Assistenten und Assistentinnen erfolgte, war es
doch Hesse selbst, die entschied, wann der Zufall (,,it had to be her random®) das Werk vollendete.?

Die Tate Modern veranstaltete 2007 den Workshop Thoughts on Replication and the Work
of Eva Hesse.”* Dort wurde die Arbeit von Doug Johns vor- und zur Diskussion gestellt. Das neu
entstandene Modell, das eigentlich zu Lehrzwecken angefertigt wurde, barg ob seiner {iberra-
schenden Wirkung, den Wunsch nach der Reproduktion des gesamten Objektes, da das Erleben
des Ephemeren plotzlich wieder moglich schien.? Als wiirde man in die Entstehungszeit 1968
zuriickversetzt und wire in der Lage, die tiberwiltigende Wirkung, die der frische leuchtende
Polyester auf das Publikum in der Ausstellung Chain Polymers in der Fischbach Gallery* gehabt
haben musste, heute nachzuempfinden.*

Bei ndherer Betrachtung verwarf man die Idee, die Arbeiten von Hesse durch Repliken
einem heutigen Publikum &hnlich erlebbar zu prasentieren wie es noch zur Entstehungszeit mog-
lich war.>® Obwohl sie mit Assistenten und Assistentinnen arbeitete und Formen benutzte, die

18 Eva Hesse, Sans II, 1968, Glasfaser, Polesterharz, fiinf Elemente, je 96,5 x 218,4 x 15,6 cm. A/B: Whitney Museum of
American Art, New York, C: Museum Wiesbaden, Wiesbaden, D: San Francisco Museum of Modern Art, San Francisco,
E: Daros Collection, Schweiz. http://artyfishial.de/eva_hesse/ (29.01.2021).

19 Vgl. Barger, Michelle: Thoughts on Replication and the Work of Eva Hesse. In: Tate Papers (Tate’s online research
journal), Herbst 2007, https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/08/thoughts-on-replication-and-the-
work-of-eva-hesse (29.01.2021).

20 Ebd.

21 Vgl. ebd.

22 Ebd.

23 Ausstellung: ,,Eva Hesse: Chain Polymers®, Fischbach Gallery. New York, 16. Nov.— 6. Dez. 1968.

24 Abb. aus Ausstellung https://www.aaa.si.edu/collections/items/detail/eva-hesse-installation-shot-7561 (29.01.2021).
25 Vgl. Abb. aus Ausstellung https://www.aaa.si.edu/collections/items/detail/eva-hesse-installation-shot-7561 (29.01.2021).
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ihre Vorstellung von Wiederholungen und Reihungen umsetzten, war es doch letztendlich ihre
Entscheidung, dass die Objekte explizit dieses Aussehen hatten. Die Werkgenese scheint durch
das Anfertigen einer Nachbildung zum Erkenntnisgewinn angemessener gewiirdigt, als es eine
Ausstellungskopie jemals vermogen wiirde.?®

Obwohl hier nur auf diese oben erwihnte Abbildung zuriickgegriffen werden kann, er-
scheint die Wirkung des neu angefertigten Modells tatsdchlich iiberwiltigend, wie es die Besucher
und Besucherinnen, die sowohl Sans II als auch die Nachbildung direkt nebeneinander erleben
konnten, erfahren haben.” Unter dem Eindruck dieses Erlebnisses beschiftigte man sich mit der
Frage, ob das Anfertigen einer Ausstellungskopie angebracht wire. Doch dabei handelt es sich um
ein Konzept, mit dem génzlich verlorengegangene Kunstwerke wieder ersetzt werden, indem man
sie anhand von iiberlieferten Abbildungen rekonstruiert. Im Fall von Hesses Sans II ist das Kunst-
werk nicht verlustig, lediglich verandert. Es besteht somit kein Anlass, eine Kopie zu erstellen. Das
Nachempfinden der authentischen Situation von vor iiber 50 Jahren ist eine Illusion, da die Kiinst-
lerin als entscheidende Instanz fehlt. Wer beispielsweise den Nachbau des Merzbaus von Kurt
Schwitters im Sprengel Museum gesehen hat,* weif, dass mit dem Erstellen einer Kopie auch im-
mer eine historische Dekonstruktion einhergeht, bei der die Authentizitat auf der Strecke bleibt.

Am Beispiel zweier Arbeiten von Eva Hesse, bei denen durch restauratorische Eingriffe
lediglich der Verfall des Materials und damit auch der Form verzdgert, aber nicht aufgehalten
werden kann, wurden zwei Méglichkeiten vorgestellt, die Betrachter am Auflosungsprozess teil-
haben zu lassen, anstatt die Kunstwerke im Depot schlummern zu lassen. Bei Sans II zeigt sich,
dass das Erstellen einer Replik zu Forschungszwecken ein bereichernder Umgang sein kann, sich
mit der Verginglichkeit von Kunstwerken auseinanderzusetzen. Die Akzeptanz des Werdens und
des Vergehens verleiht dem Original in seiner Fragilitit Wiirde und bindet es an seinen histori-
schen Kontext. Das Kunstwerk auf seinem Weg zu begleiten, der erst als abgeschlossen angesehen
werden kann, wenn das Material sich génzlich aufgelost hat, stellt besonders die Rezipienten vor
grofle Herausforderungen. Hesses Kunstbegriff, der sich an einem offenen Werkbegrift orientiert
und die Eigenschaften des verwendeten Materials in das Prozesshafte ihrer Arbeiten integriert,
lassen diese Form der Préasentation aber auf jeden Fall denkbar erscheinen.

Die Tendenz, die Depots der Museen zu 6ffnen ist steigend. Das Interesse am Verborgenen
zieht viele Interessierte in die sich 6ffnenden Lagerrdume. Als ein weiterer Schritt der Auseinan-
dersetzung mit solchen Kunstwerken wire denkbar, sie auch im Stadium des Siechtums zu befra-
gen. ,,Ist das Kunst oder kann das weg?“* Dieser Frage kann wieder unter neuen Gesichtspunkten
nachgegangen werden.

26 Vgl. Barger 2007 (wie Anm. 19), S. 3.

27 Ebd.,, S.2. die atemberaubende Wirkung wird als ,,collective gasp from the moved audience® beschrieben.

28 Kurt Schwitters: Merzbau, Hannover 1933, 1943 zerstort, https://de.wikipedia.org/wiki/Merzbau#/media/Datei:Ha-
nover_Merzbau.jpg (29.01.2021). Siehe ebenfalls die Rekonstruktion von Kurt Schwitters Merzbau: https://www.you-
tube.com/watch?v=DI03ruSzvRs (25.01.2021).

29 Diese Formulierung taucht immer in Zusammenhang mit Kunstwerken auf, die als solche nicht zweifelsfrei erkannt
oder anerkannt werden. So wurde beispielsweise die Arbeit Fettecke, die Joseph Beuys 1982 in seinen Atelierrdaumen
in der Diisseldorfer Kunstakademie aus 5 Kilogramm Butter herstellte, nach Beuys' Tod 1986 vom Hausmeister der
Akademie entfernt.
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Naked Survival?
Migration Mechelner Kunstler
als Uberlebensstrategie

zwischen 1566 und 1608

Adrian Mauser

Dieser historisch ausgerichtete Beitrag betrachtet die Abhidngigkeit von Kunstproduktion und
Migration in Mechelen. War die Stadt an der Dijle im ersten Viertel des 16. Jahrhunderts noch
eines der attraktivsten Produktionszentren der siidlichen Niederlande, kam es nur wenig spéter zu
einem erheblichen Anstieg von Menschen, die — um ihr Leben zu retten oder in der Hoftnung auf
bessere Aussichten anderswo - aus der Stadt flohen. Religiose und militdrische Krisen, aber auch
die enge Verflechtung mit dem Antwerpener Kunstmarkt, der sich in dieser Zeit einschneidenden
Verdnderungen ausgesetzt sah, kénnen hier als Erklirung herangefithrt werden. Aber wie lassen
sich solche Migrationsmuster erfassen? Welche Orte stellten besonders attraktive Fluchtziele dar
und welche Hoffnungen verkniipften Fliichtende mit ihnen? Welche Rolle spielten Netzwerke und
stadtische Wirtschaftskraft - wichtige Fragen, denen sich diese Untersuchung nahern méchte.

Es wird berichtet, dass der Mechelner Landschaftsmaler Hans Bol (1534-1593) nach der
brutalen Pliinderung seiner Heimatstadt durch spanische Truppen 1572 iiberstiirzt die Flucht er-
greifen musste und schlief3lich splitternackt vor den Toren Antwerpens erschien.! Er war kein Ein-
zelfall. Schitzungen zufolge verlieflen im Verlauf des Niederldndischen Aufstands bis zu 150.000
Flamen - darunter zahlreiche Handwerker? und Kiinstler — ihre Heimat.’ Mit ihrer Auswanderung
reagierten sie auf die religiosen, militarischen und wirtschaftlichen Krisen, die mit dem Einsetzen
der Bilderstiirme 1566 bis zum Waffenstillstand von 1609 fiir die Kunstschaffenden zunehmend
existenzbedrohender wurden. Dieser Beitrag behandelt die Kunstproduktion in Mechelen im 16.
Jahrhundert, einem zu dieser Zeit zentralen kommerziellen und kiinstlerischem Zentrum Flan-
derns. Er beschiftigt sich mit der Situation der Mechelner Kiinstler vor den Revolten und will

1 Van den Branden, Franz Jozef Peter: Geschiedenis van de Antwerpse schildersschool, Antwerpen 1883, S. 229. https://
digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/vandenbranden1883/0242 (19.10.2020).

2 In der folgenden Arbeit wird aus Griinden der besseren Lesbarkeit lediglich die ménnliche Form verwendet. Sie be-
zieht sich selbstverstandlich auf Personen beiderlei Geschlechts.

3 Ist im Verlauf dieses Beitrags von Flandern, den Niederlanden, Deutschland und anderen Landern beziehungsweise
von flaimischen Kiinstlern usw. die Rede, beziehe ich mich auf die geographischen Regionen und nicht auf Lander im
Sinne einer modernen Nationalstaatlichkeit. Die geographische Region Flandern etwa bestand im 16. und 17. Jahr-
hundert aus dem Herzogtum Brabant und der Grafschaft Flandern. Zahlen nach: Vermeylen, Filip: Greener Pastu-
res? Capturing Artists’ Migrations during the Dutch Revolt. In: Netherlands Yearbook for History of Art / Nederlands
Kunsthistorisch Jaarboek Online 63, 1, 2013, S. 40-57, hier S. 41.
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Abb.1 Georg Braun, Frans Hogenberg, Stadtansicht von Mechelen, 1572.

einige Griinde beleuchten, welche die Menschen zu der Entscheidung veranlassten, ihre Heimat
aufzugeben. Damit einhergehend wird die Frage gestellt, welche Zielorte fiir Mechelner Kunst-
schaffende besonders attraktiv waren. Hierbei sollen weniger kiinstlerische Methoden in den Mit-
telpunkt geriickt, sondern vielmehr die Flucht von Kiinstlern als eine mégliche Reaktion in aufler-
gewohnlichen Zeiten beleuchtet werden.

Mechelner Produktion in der Krise

Vor dem Ausbruch der Revolten besal Mechelen (Abb. 1) eine hochspezialisierte Kunst-
produktion mit einem breiten internationalen Absatzmarkt. Neben der Kanonengieflerei war die
Stadt an der Dijle vor allem fiir die Lederverarbeitung sowie Herstellung von Mechelner Spitze
und Textilien in verschiedenen Preissegmenten bekannt. In kiinstlerischer und kunsthandwerk-
licher Hinsicht besafy Mechelen eine lange Tradition in der Fertigung von Tapisserien, Holzstatu-
etten und Buchsbaumschnitzereien, der Produktion von Holzretabeln und Kirchenausstattungs-
stiicken aus Alabaster sowie besonders Aquarellen auf Linnen, sogenannten waterverfdoeken.

Trotz eines ersten 6konomischen und auch kiinstlerischen Exodus nach dem Tod Marga-
retes von Osterreich und der Verlegung des Hofes nach Briissel 1530 blieb die Stadt ein zentraler
okonomischer und kultureller Mittelpunkt — auch wegen ihrer giinstigen Lage auf halber Strecke
zwischen Briissel und Antwerpen.* Dieser Beitrag nimmt besonders die Produktion von kosten-
glinstigen waterverfdoeken in den Blick, die in den 1550er und 1560er Jahren zu einem wichtigen
Standbein der Kunstindustrie avancierte. Nicht weniger als 159 Maler waren zu dieser Zeit in der
Produktion beschiftigt und konnten in einem Jahr schitzungsweise zwischen 16.377 und 23.532
Gemilde produzieren, die in grofSer Mehrheit ins Ausland exportiert wurden.’

Die Mechanismen von Flucht, die hier besprochen werden sollen, lassen sich aber auch an-
hand anderer kiinstlerischer Industrien in Mechelen nachvollziehen. Auch hier ist gerade die ar-
beitsteilige und serielle Fertigung von kleinformatigen Alabasterfiguren und -altdren zu nennen,
die in Mechelen eine lange Tradition besafy und zunehmend exportorientiert ausgerichtet wurde.®

4 Siehe van Uytven, Raymond (Hg.): De geschiedenis van Mechelen: van heerlijkheid tot stadsgewest. Tiel 1991.

5 Van Miegroet, Hans und De Marchi, Neil: The Antwerp-Mechelen Production and Export Complex. In: Golhany
Amy und Vergara, Lisa (Hg.): In His Milieu. Essays on Netherlandish Art in Memory of John Michael Montias, Amster-
dam 2006, S. 113-148, hier S. 137.

6 Der Export ging vor allem nach Antwerpen, Briissel und Koln, die als wichtige Verteilerzentren fungierten. So gelang-
ten etwa Alabsteraltire von Koln in das nordliche Europa — nach Danzig, Konigsberg und ab der Jahrhundertmitte auch
nach Dinemark. Siehe van Uytven 1991 (wie Anm. 4), S. 121. Fiir einen Uberblick zur Alabasterproduktion Mechelens
siehe Lipinska, Aleksandra: Moving Sculptures: Southern Netherlandish Alabasters from the 16th to 17th Centuries
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Abb. 2 Frans Hogenberg, Der Antwerpener Bildersturm 1566, ca. 1570, Kupferstich, 21 x 28 cm, Amsterdam,
Rijksmuseum.

Mechelen profitierte dabei in besonderem Mafle von dem Boom des Antwerpener Kunstmarkts
zwischen 1530 und 1565, da Antwerpen als Messestandort eine grofSe Anziehungskraft auf Hand-
ler und Verleger ausiibte und die Scheldestadt eine zentrale Distributionsfunktion fiir Mechelner
Kunst innehatte.” Obwohl ab 1550 die Einwanderung nach Mechelen zugunsten Antwerpens stark
zuriickging, profitierten beide Stiadte voneinander, indem sie direkte Konkurrenz vermieden. Dies
geschah durch eine Aufteilung der produzierten Giiter und den Verkauf von Kunstwerken in
verschiedenen Preissegmenten.® Durch die Interdependenz der Mechelner Handler vom Antwer-
pener Absatzmarkt, war jedoch auch das Schicksal Mechelens stark von dem Wohlergehen der
Scheldestadt abhéngig.

Als am 20. August 1566 ikonoklastische Plinderungen in Antwerpen stattfanden, dauerte
es nur drei Tage, bis wandernde Bilderstiirmer-Banden von dort auch Mechelen erreichten, wo sie
in Kirchen und Klostern Fenster, Altare und Statuen zerstorten (Abb. 2). Im folgenden Jahr sandte
Philipp II. den Herzog von Alba, Fernando Alvarez de Toledo (1507-1582), in die Niederlande.
Als Reaktion auf die Unruhen, die der Bildersturm von 1566 ausgelost hatte, wurden unter seiner
Agide allein in Mechelen insgesamt 16 Menschen ihres Glaubens wegen hingerichtet. Zusitzlich

in Central and Northern Europe (= Studies in Netherlandish Art and Cultural History, 11). Leiden, Boston 2015, bes.
S.96-123.

7 Zum Kunstmarkt Antwerpens siehe Vermeylen, Filip: Painting for the market: commercialization of art in Antwerp’s
golden age. (= Studies in European urban history 1100-1800, 2). Turnhout 2003.

8 Van Miegroet und De Marchi 2008 (wie Anm. 4).




lie3 der von Alba gegriindete ,,Rat der Unruhen® weitere 83 aus der Stadt ausweisen.’ Die Konflik-
te rissen nicht nur kiinstlerische Netzwerke auseinander, sondern fiithrten auch zu einer ernsten
Beeintrachtigung von Handelswegen und Absatzmérkten.

Zwar erholte sich der Markt in den Folgejahren wieder etwas, als aber am 29. August 1572
sympathisierende Biirger die Tore Mechelens fiir Wilhelm von Oraniens Truppen 6ffneten, wurde
die Stadt direkt in die militdrischen Konflikte involviert. Im September traf Wilhelm von Oranien
selbst in Mechelen ein, was die 6konomische und militarische Bedeutung der Stadt unterstreicht.
Er musste sich jedoch bereits am 1. Oktober wieder zuriickziehen, da er wusste, dass seine Krifte
gegen die heranriickende Armee des Herzogs von Alba nicht ausreichten. Einen Tag spater ergab
sich Mechelen dann Albas Truppen, der die Stadt trotz der kampflosen Ubergabe in einer strate-
gischen Racheaktion tagelang von seinen Soldaten brutal pliindern liefl. Nach dieser Riickerobe-
rung blieb die Stadt in spanischer Hand. In den umliegenden Orten, wie Briissel und Antwerpen,
blieben jedoch calvinistische Regierungen an der Macht, wodurch die Lebensmittelversorgung
Mechelens und damit einhergehend die Wirtschaftslage erheblich angespannter wurden. Bis 1579
verblieb Mechelen unter spanischer Kontrolle. In der Zeit kam es zur aktiven Vertreibung von
Protestanten. Gleichzeitig verliefen aber auch viele Menschen katholischen Glaubens die Stadt,
vor allem, weil es an Nahrung und Arbeit mangelte. Als jedoch am 9. April Mechelen unter der
Fithrung des Briisseler Gouverneurs Olivier van den Tympel mit Hilfe englischer Armeen ein-
genommen - und ein zweites Mal gepliindert wurde — wurde die Regierung wieder calvinistisch.
Daher begann man nun, Angehérige des romisch-katholischen Glaubens strafrechtlich zu ver-
folgen. Fiinf Jahre spiter fiel Mechelen an die Truppen von Alexander Farnese; nur einen Monat
bevor auch Antwerpen erobert wurde. Jetzt wurden alle Nicht-Katholiken vor die Wahl gestellt,
entweder zu konvertieren oder die Stadt innerhalb von sieben Monaten zu verlassen.'’

Spitestens als 1585 Truppen Farneses das von Protestanten kontrollierte Antwerpen zu-
riickeroberten, die aufstindischen Rebellen jedoch weiter die Miindung der Schelde — und damit
den lebensnotwendigen Seehandel - kontrollierten, kam nicht nur das Goldene Zeitalter Antwer-
pens, sondern auch Mechelens zu einem Ende."!

Es versteht sich von selbst, dass in Krisenzeiten die Nachfrage nach Kunstwerken allgemein
und nach Luxusgiitern im Speziellen stark zuriickgeht und so waren Kunstschaffende und Handler
von den hier umrissenen Konflikten besonders betroffen. Sie standen vor der Wahl, in Mechelen
zu verbleiben und zu versuchen, sich an die verdnderten Lebens- und Arbeitsbedingungen anzu-
passen oder in der ungewissen Hoffnung auf eine bessere Zukunft anderswo die Stadt zu verlassen.

Grunde der Auswanderung
Emigration war bereits vor den Ereignissen von 1566 alles andere als eine Randerschei-

nung. Waren jedoch nach Schitzungen im Jahre 1544 bis zu 30.000 Menschen in Mechelen be-
heimatet, wurde fiir den Zeitraum von 1585 bis 1594 lediglich eine Bevolkerungszahl von 11.000

9 Van Uytven 1991 (wie Anm. 3), S. 126.

10 Vgl. van Uytven 1991 (wie Anm. 3) und Leunissen, Fiene: The Artistic Migration Between Mechelen and Delft
(1550-1625). DALMI WORKING PAPERS ON ART & MARKETS. Durham 2015, Working Paper no. 15231. https://
www.dukedalmi.org/wp-content/uploads/15231-Working-Paper.pdf (10.10.2020).

11 Zur Krise des Antwerpener Kunstmarktes einfithrend Vermeylen, Filip: Between Hope and Despair. The State of the
Antwerp Art Market, 1566-85. In: Koenraad Jonckheere (Hg.): Art after Iconoclasm. Painting in the Netherlands between
1566 and 1585, Turnhout 2012, S. 95-108. Vermeylens Aufsatz hat auch den vorliegenden Beitrag wesentlich beeinflusst.




Einwohnern errechnet — gut ein Drittel der Biirger war verstorben oder aus der Stadt geflohen."
Statistische Erhebungen Hans van Miegroets belegen, dass es auch innerhalb des Kunstsektors zu
Auswanderungswellen kam. Fiir die Jahre zwischen 1540 bis 1570 verlieflen ihm zufolge mindes-
tens 15 Prozent der aktiven Kiinstler die Stadt.?* Uber ihre Motivationen ldsst sich nur mutmaflen,
jedoch ist es naheliegend, dass die schwierige 6konomische Situation zu diesem Zeitpunkt die
Hauptursache der Migration darstellte. Die Auswanderung markiert deutliche eine Zasur, sollte
jedoch nicht als ein kompletter Zusammenbruch des Mechelner Kunstmarktes interpretiert wer-
den. Tatséchlich gelang es dem Kunstsektor Mechelens bis weit ins 17. Jahrhundert immer wieder,
flexibel auf Krisensituationen zu reagieren.'*

Wesentlich einschneidender zeigten sich die Entwicklungen in den Jahren 1571 bis 1608, als
mindestens 85 von 252 Kunstlern (und damit beachtliche 34%) sowohl aus wirtschaftlichen, als
auch aus religiosen Griinden die Stadt verliefSen. Erst ab 1609 ging die Migration wieder deutlich
zuriick.” Dies erklart sich wohl mit der Unterzeichnung des Zwolfjahrigen Friedens (1609-1621),
der durch den wiederaufgenommenen Handel des spanischen Flanderns mit den nérdlichen Pro-
vinzen zu einer 6konomischen Erholung Mechelens beitrug.

Es ist in den meisten Fillen schwierig auszumachen, welche individuelle Entscheidungen
die Menschen zur Emigration veranlassten. In jedem Fall spielten religiose Griinde eine zentrale
Rolle - besonders dann, wenn die Glaubenszugehdrigkeit iiber Leben oder Tod entscheiden konn-
te, wie nach der Einrichtung des Rates der Unruhen von 1567.

Unter denjenigen, die zwar mit dem Leben davonkamen, jedoch auf Geheif8 des Rates — und
damit in der Regel religios motiviert — aus Mechelen vertrieben wurden, fand sich beispielsweise
Frans Hogenberg (1535-1590), der noch 1568 verbannt wurde und zunéchst Zuflucht in Antwer-
pen und spiter in England suchte, bis er sich dann ab 1570 in Kdln ansiedelte. Dort trat er der
Koélner Malerzunft bei und war bis zu seinem Tod 1590 ein hochst produktiver Kupferstecher und
Verleger. Seine Stadtansichten und Geschichtsdrucke von zeitgendssischen Kriegshandlungen
und anderen politischen Ereignissen genossen hohes Ansehen (Abb. 3). Gerade in den nieder-
landischen Exilantengemeinden waren die mitunter stark propagandistischen und antispanischen
Darstellungen sehr gefragt. Es ist naheliegend, dass Hogenberg wegen seiner religiosen Uberzeu-
gungen verfolgt wurde, denn er schuf noch im Antwerpener Exil 1568 einen Druck, der sich mit
der Pridestination auseinandersetzte. Dariiber hinaus wurde er 1579 in Koln wegen der Organi-
sation verbotener protestantischer Aktivititen verhaftet, kam jedoch mit einer Geldstrafe davon.'

Jedoch verlielen nicht nur protestantische und calvinistische Gldaubige die Stadt, sondern
auch katholische Kiinstler. Dieser Trend setzte bereits 1572 mit der ,,Spanischen Furie von Me-

12 Vgl. van Uytven 1991 (wie Anm. 3), S. 119 und J. Verbeemen: De demografische evolutie van Mechelen, 1370-1800.
Handelingen van de Koninklijke Kring voor Oudheidkunde, Letteren en Kunst van Mechelen 57 (1953), S. 63-97.

13 Dies entspricht 31 von 213 im DALMI-Datensatz erfassten Meistern. Siehe van Miegroet, Hans: New Data Visuali-
zations on the Mechelen Export Industry and Artist Migration Patterns. In: De Zeventiende Eeuw 31, 2015, S. 179-190,
hier S. 181f.

14 Dieser Artikel beschiftigt sich ausdriicklich mit kiinstlerischer Migration. Dabei handelt es sich jedoch nur um eine
von vielen Moglichkeiten, die im Kunstsektor agierenden Menschen zur Verfiigung standen, brach doch der Bedarf
nach Kunstwerken und auch die kreative und schopferische Energie der Kiinstler nicht einfach ab. Ein zukiinftiger Bei-
trag soll sich mit kiinstlerischen Krisenstrategien Mechelner Unternehmer beschiftigen, etwa der Produktionsbeschleu-
nigung oder der Einstellung von Subunternehmern und ,,Lehrlingen®

15 Van Miegroet 2015 (wie Anm. 12), S. 181f.

16 Hogenberg war vermutlich Calvinist, in K6ln scheint es jedoch zu diesem Zeitpunkt keine spezifisch-calvinisti-
sche Exilgemeinde gegeben zu haben. Siehe Veldman, Ilja M: Keulen als toevluchtsoord voor Nederlandse kunstenaars
(1567-1612). In: Oud Holland 107, 1, 1993, S. 34-58, hier bes. S. 42-46.
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Abb. 3 Frans Hogenberg, Pliinderung Mechelens durch spanische Soldaten, um 1572, Kupferstich, 24.1 x 29.7 cm,
Rijksmuseum, Amsterdam.

chelen® ein und erreichte von 1579 bis 1585 seinen Hohepunkt, als Mechelen in die Hdnde der
calvinistischen nordlichen Provinzen gelangte.”” Neben der religiésen Verfolgung sind 6konomi-
sche Motivationen wie das Zusammenbrechen von Absatzmérkten oder die Aussicht auf Auftrige
andernorts entscheidend. Viele Kiinstler verliefSen das krisengebeutelte Mechelen wohl schlicht-
weg, weil sie den Lebensunterhalt fiir sich und ihre Familien nicht mehr aufbringen konnten. Das
Beispiel Hogenbergs zeigt auch, dass nicht nur die traditionellen Push- und Pull-Faktoren in der
Migrationsforschung beriicksichtigt werden miissen, sondern auch Informationsfliisse oder Netz-
werkstrukturen eine bedeutende Rolle spielten. So konnte die Prisenz von Verwandten, Kollegen,
Héndlern und Verlegern, sowie Exilantengemeinden einen wichtigen Faktor bei der Frage nach
Auswanderung sowie der Wahl des Zielortes darstellen.'®

17 Leunissen, Fiene 2015 (wie Anm. 9), hier S. 11-13.

18 Fiir eine konzise Einfithrung in die kiinstlerische Migration wiahrend des Niederlandischen Aufstands vgl. Ver-
meylen 2013 (wie Anm. 2) und Briels, Johannes Gerardus Carolus Antonius. 1985. Zuid-Nederlanders in de republiek,
1572-1630: een demografische en cultuurhistorische studie. Sint-Niklaas 1985. Eine anregende Detailuntersuchung fiir
Antwerpen liegt vor mit: Vermeylen, Filip: Between Hope and Despair. The State of the Antwerp Art Market, 1566-85.
In: Jonckheere, Koenraad (Hg.): Art after Iconoclasm. Painting in the Netherlands between 1566 and 1585, Turnhout
2012, S.95-108
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Bevorzugte Migrationsziele

In Hinblick auf etablierte Netzwerkstrukturen ist der eingangs erwahnte Hans Bol ein gutes
Beispiel: Nach der Flucht aus Mechelen 1572 zog es ihn zundchst nach Antwerpen, wo er sich —
anfangs vollig mittellos — der Miniaturmalerei von Landschaften zuwandte. 1573 erwarb er die
Biirgerschaft Antwerpens und wurde 1574 in die Sankt-Lukas-Gilde aufgenommen, was nahelegt,
dass er in der Zwischenzeit als ,,Geselle” in der Werkstatt eines anderen Meisters tétig war. Tat-
sachlich war es nicht ungewohnlich, dass selbst voll ausgebildete Meister in einer anderen Stadt
nur als geringfiigig bezahlte ,,Gesellen® Arbeit finden konnten. Ab dieser Zeit scheint Bol auch fiir
Hieronymus Cocks (1518-1570) beriichtigten Verlag ,,Aux Quatre Vents®, gearbeitet zu haben, der
seit 1570 von Cocks Witwe Volcxken Diericx (1525-1600) gefithrt wurde."

Als Antwerpen zehn Jahre spiter von den Spaniern belagert wurde, scheint er erneut ge-
zwungen gewesen zu sein, die Stadt zu verlassen. Er wandte sich 1584 nach Bergen op Zoom, wo
er sich zwischen 1578 und 1579 bereits kurz aufgehalten hatte. Jedoch blieb Bol auch hier nicht
lange, emigrierte 1586 zundchst nach Dordrecht und kam von dort schliefilich tiber Delft nach
Amsterdam. Die Familienangehorigen Jacques I., Jacques II. und Pieter Bol folgten der etablier-
ten Route iiber Dordrecht 1579, um ab 1589 ebenfalls Amsterdam zu erreichen.” Das Beispiel der
Familie Bol zeugt nicht nur von der Bedeutung etablierter Strukturen, sondern veranschaulicht,
dass in vielen Fillen nicht von einer Ausgangsort-Zielort-Migration ausgegangen werden kann.
Vielmehr emigrierten Mechelner Kiinstler haufig tiber verschiedene Zwischenziele und lingere
Zeitraume hinweg. Diese Entwicklung ldsst sich auch durch Auswertung von Datenbanken (wie
beispielsweise DALMI und ECARTICO) nachvollziehen, die erlauben, Aussagen iiber bevorzugte
Migrationsziele zu treffen.”’ Wenngleich diese ihrem Wesen gemiaf8 immer nur Annaherungswer-
te bieten konnen, lassen sich doch eindeutige Trends zu besonders beliebten Stadten erkennen.

Wie bereits angedeutet, scheint bis in die 1580er Jahre das Gros der Auswanderung nach
Antwerpen gegangen zu sein.”> Die Stadt war als naher, gut befestigter Zufluchtsort, prosperie-
rendes 6konomisches Zentrum und somit als wichtiger Warenumschlagpunkt eine einleuchtende
Wahl. Gerade Grafiker, Drucker und Graveure waren in Antwerpen stark nachgefragt, aber auch
Maler und Verleger konnten hier leichter Arbeit finden und ihre Produkte absetzen. Blickt man
zudem auf das (Euvre von Kiinstlern wie Hans Bol oder auch Frans Verbeeck (um 1510-1570),
das sich aus Landschaften, bauerlichen Sujets, Drolerien und Ahnlichem zusammensetzt, fillt auf,
wie nahe derartige Motive mitunter Werken Hieronymus Boschs und Pieter Bruegels des Alteren
sowie anderen in Antwerpen stark nachgefragten Themen stehen (Abb. 4). Auch wurde bereits er-
wiahnt, dass Mechelner Biirger ohnehin den Antwerpener Kunstmarkt versorgten. Demnach liegt
es nahe, zu vermuten, dass sich Mechelner Kunstschaffende bei der Migration auch bevorzugt an

19 Neben den Gemilden, die als Grundlage fiir spatere Stiche dienten, schuf Bol fiir sie wohl auch direkt Vorlagen im
stark nachgefragten Stil des 1569 verstorbenen Pieter Bruegel des Alteren, die anschlielend von Stechern wie Pieter van
der Heyden in Kupferstiche tiberfiihrt und in grofler Stiickzahl verkauft wurden. Bols Titigkeit fiir Aux Quatre Vents ist
wenig iiberraschend, denn er scheint bereits in seiner Mechelner Zeit Arbeiten geschaffen zu haben, die von Bruegels
Werken inspiriert waren. Siehe Silver, Larry: The Importance of Being Bruegel: The Posthumous Survival of the Art of
Pieter Bruegel the Elder. In: Orenstein, Nadine (Hg.): Pieter Bruegel the Elder: drawings and prints, New York 2001,
S. 67-86, hier S. 73f.

20 Siehe van Miegroet 2015 (wie Anm. 12.), S. 183.

21 Vgl. ebd. und Bok & Nijboer (Hg.): The ECARTICO database, Universitit Amsterdam 2011-2020, http://www.
vondel.humanities.uva.nl/ecartico/ (10.10.2020).

22 Die ECARTICO-Datenbank erfasst zwischen 1540 und 1609 15 Maler, die sich nach ihrer Emigration aus Mechelen
in Antwerpen ansiedelten. Die tatsdchliche Zahl diirfte weit hoher gewesen sein, bildet die ECARTICO-Datenbank
doch nur einen Bruchteil der Kiinstler ab und listet lediglich solche, die sich gesichert fiir lingere Zeit in Antwerpen
aufthielten. Der DALMI Datensatz deutet an, dass von 1540 bis 1608 mindestens 37 Kunstschaffende in die Scheldestadt
zogen: van Miegroet 2015 (wie Anm. 12), Graph 2, S. 183.
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Abb. 4 Hans Bol, Landschaft mit dem Sturz des Ikarus, 2. Hilfte 16. Jh., Aquarell auf Papier, 13,3 x 20,6 cm, Mu-
seum Mayer van den Bergh, Antwerpen.

Orte wandten, an denen sie auf einen gute Nachfrage nach ihren Genres und Sujets hoffen konn-
ten.” In Bezug auf Antwerpen steht jedenfalls fest, dass die Scheldestadt bis 1585 mit Abstand das
bedeutendste Migrationsziel fiir Mechelner Biirger darstellte.

Auf Platz zwei der beliebtesten Ziele befand sich Amsterdam, gefolgt von Delft und Briissel.
In Amsterdam lockte vor allem der aufstrebende Kunstmarkt und der gemeinsame Sprach- und
Kulturraum (besonders dann, wenn man protestantischer Gesinnung war). Briissel bot zudem
Arbeit fiir Beschiftigte aus der Textilindustrie, die in Mechelen bis lange nach 1540 das Stadt-
bild mafigeblich gepragt hatte.** Viele Mechelner Kunstschaffende wanden sich daher wohl in der
Hoffnung auf eine Anstellung in der Tapisserieproduktion dorthin. In der Schliisselrolle der Ta-
pisserieproduktion scheint auch die Erkldrung zu liegen, warum die Stadt Delft zwischen 1566
und 1613 ein derart beliebtes Migrationsziel darstellte, dass es noch vor Briissel angestrebt wurde.
Bislang sind 21 Mechelner Meister bekannt (nicht mitgezahlt die zahlreichen ,Gesellen®, Lehrlinge
sowie Menschen aus ihrem professionellen und familidren Umfeld) die sich in Delft niederlielen.
Bei 19 von ihnen handelte es sich van Miegroet zufolge um Aquarellmaler. Wegen ihrer Fahigkeit
diinnes Leinen zu bemalen, das in den siidlichen Niederlanden bevorzugt fiir die Fertigung von
Kartons verwendet wurde mithilfe derer Tapisserien produziert werden konnten und woméglich
auch wegen einer gewissen optischen Ahnlichkeit von waterverfdoeken und Tapisserien waren

23 Mit Blick auf die stilistischen Entwicklungen auf dem Kunstmarkt ist diese Uberlegung nicht unplausibel. Fiir einen
Beleg bedarf es jedoch weiterer Archivrecherchen, denn von den im DALMI-Datensatz gelisteten Kunstschaffenden aus
Mechelen, die in Antwerpen nachgewiesen werden konnten, sind oftmals nur ihre Namen, nicht aber ihre motivische
Orientierung bekannt.

24 Siehe van Uytven 1991 (wie Anm. 3), S. 119f.




Aquarellmaler in Delft stark gefragt. Viele Mechelner Kiinstler hofften daher auf eine Anstellung
als Vorlagenzeichner, zumal daran in Delft ein gut dokumentierter Mangel herrschte. Dieser Man-
gel beeintrachtigte die Produktionsgeschwindigkeit erheblich und so war die Stadt bestrebt, den
Zuzug von talentierten Spezialisten zu erleichtern. Zu ihnen gehdrten etwa Elias (1575-1601) und
Franchoys Verhulst (gest. 1612), die beide Hans Verlinden gefolgt waren, der 1581 iiber Rotterdam
nach Delft gekommen war. Beide arbeiteten als Tapisserie-Designer fiir den Unternehmer Fran-
chys Spierinckx, der 1598 aus Antwerpen emigriert war und seine Werkstatt in Delft aufgebaut
hatte, wo er zum einzigen Produzenten von wandfiillenden Tapisserien avancierte.”

Trotz Kriegen und wirtschaftlichen Unwiégbarkeiten blieb die Migration innerhalb des In-
lands wesentlich beliebter als die Flucht ins auslandische Exil, bedeutete diese doch grofie Gefah-
ren, den Verlust der Heimat, finanziellen Mehraufwand und hohe Sprachbarrieren. Gleichwohl
bildeten sich in Italien, Deutschland, Frankreich und auch England wichtige Anlaufpunkte und
schliefSlich sogar kleinere Kiinstlergemeinden. In aller Vorldufigkeit soll hier abschlieffend noch
ein spezifisches Argument Erwidhnung finden: Mit den oben genannten Lindern sowie Spanien
sind die wichtigsten Primérziele benannt, in die Mechelner Kiinstler ihre Waren exportierten. Der
Handel hatte demnach einen bedeutenden Einfluss auf Migrationsbewegungen. Uber die seit den
1530er Jahren existierenden Handelsnetzwerke — welche oftmals aus Familienmitgliedern bestan-
den, die im Ausland die Geschifte betreuten - organisierte sich auch die Migration ab den 1560er
Jahren. Im Verlauf der Zeit verkniipften sich viele dieser kleiner Netzwerke zu grof3eren Struktu-
ren, wobei Exilkirchgemeinden eine bedeutende Rolle zukam.*

Waurden in der Vergangenheit viele Migrationsthemen lediglich isoliert betrachtet, macht
das Beispiel der Mechelner Kiinstler zur Zeit des frithen Niederldndischen Aufstands deutlich,
dass nicht allein Glaubensfragen die Auswanderung entschieden. Vielmehr bedingten viele, eng
miteinander verzahnte Aspekte sowohl die personlichen Motivationen seine Heimat zu verlassen
oder zu bleiben, als auch die Wanderungsbewegungen zu den angestrebten und tatsachlich er-
reichten Zielorten. Die interdisziplindre Untersuchung solcher personellen Verflechtungen bietet
daher eine faszinierende Gelegenheit, bessere Einblicke in die Migrations-,Wirtschafts- und So-
zialgeschichte zu gewinnen und erginzt die per se limitierte Aussagefahigkeit von Datenbanken
in Hinblick auf die Reaktion von Kunstschaffenden in Krisensituationen.

Abbildungsnachweis:

Abb. 1: Georg Braun, Frans Hogenberg, Stadtansicht von Mechelen, 1572, aus Civitates
Orbis Terrarum, Bd. 1: Ausgabe Beschreibung vnd Contrafactur der vornembster Stit der Welt,
Koéln 1582, fol. 19v Gemeinfrei via UB Heidelberg, http://diglit.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
braun1582bd1 (31.01.2021).

Abb. 2: Frans Hogenberg, Der Antwerpener Bildersturm 1566, ca. 1570, Kupferstich,
21 x 28 cm, Amsterdam, Rijksmuseum. Gemeinfrei via Rijkscollection, http://hdlhandle.
net/10934/RM0001.COLLECT.441840 (31.01.2021).

25 Vgl. van Miegroet 2015 (wie Anm. 12), hier S. 183 und Leunissen, Fiene 2015 (wie Anm. 9).

26 Eine umfassende Histographie zu siidniederlandischer Migration und Exilkirchen liefert Janssens, Gustaaf: ,Ver-
jaagd uit Nederland“. Zuidnederlandse emigratie in de zestiende eeuw. Een historiografisch overzicht (ca. 1968-1994).
In: Nederlands Archief voor Kerkgeschiedenis, Dutch Review of Church History 75, 1, 1995, S. 102-119.
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Abb. 3: Frans Hogenberg, Pliinderung Mechelens durch spanische Soldaten, um 1572, Kup-
ferstich, 24.1 x 29.7 cm, Rijksmuseum, Amsterdam. Gemeinfrei via Rijkscollection, http://hdl.
handle.net/10934/RM0001.COLLECT.445389 (31.01.2021).

Abb. 4: Hans Bol, Landschaft mit dem Sturz des Ikarus, 2. Halfte 16. Jh., Aquarell auf Papier,
13,3 x 20,6 cm, Museum Mayer van den Bergh, Antwerpen. Gemeinfrei via Web Gallery of Art
https://www.wga.hu/art/b/bol_h/icarus.jpg (31.01.2021).
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Kunstraub als Brot in der Krise
Modernes Raubgrabertum im Nahen Osten

Maria Grafin von Kielmansegg

In diesem Beitrag wird ein Blick auf das Netzwerk des illegalen Kunst- und Kulturgutschmuggels
in Syrien als eigenen, sich etablierenden Wirtschaftszweig wahrend des syrischen Biirgerkrieges
geworfen. Der Zerfall der soziodkonomischen Strukturen im Land hat daher einen Teil der Bevol-
kerung in ihrer Not im Schmuggel und illegalen Raubgridbertum Arbeit suchen lassen und diesen
Wirtschaftszweig um ein Vielfaches seiner selbst ansteigen lassen. Die starken Folgen dieser ille-
galen Raubgrabungen und der Verbringung der Kulturgiiter ins Ausland werden in Hinblick auf
die Aussagefihigkeit von archdologischen Fundgiitern nach unwiederbringlichem Verlust ihres
Fundkontextes besprochen. Auf das kulturelle Erbe Syriens und auch der gesamten Menschheit
haben diese kulturraubenden Praktiken grofie Auswirkungen und richten erheblichen Schaden
an, der in den meisten Fdllen nicht wieder behoben werden kann und somit tiefe Narben im kol-
lektiven Geschichtsverstdndnis Syriens hinterldsst. Die humanitdre Hilfe als Mittel zur Bekdmp-
fung dieser andauernden Zerstérung von Kulturgut wird abschlieflend betrachtet.

Das Gebiet, das heute als Naher Osten bekannt ist, gilt als eine der wichtigsten Regionen fiir
die Erforschung der Menschheitsgeschichte. In dieser Region befindet sich der sogenannte frucht-
bare Halbmond, in dem die Sesshaftigkeit des Menschen begann und die erste Kultivierung von
Grisern stattfand. Dort im Zweistromland liegt auch die kulturelle Wiege der Menschheit, die eine
Fiille an Volkern, Reichen und Religionen hervorgebracht hat. Die Region wurde in den letzten
Jahren durch politische Unruhen und kriegerische Auseinandersetzungen gezeichnet. Im Zuge
dieser Unruhen haben das kulturelle Erbe des Nahen Ostens, vom antiken Mesopotamien bis ins
20. Jahrhundert, und die dazu gehoérigen Kunstwerke immer wieder schwere Verluste hinnehmen
miissen. Im Folgenden wird am Beispiel Syriens ein Blick auf diese Kulturgutverluste in den letz-
ten neun Jahren geworfen und auf die Faktoren, die diese bedingten, wobei das Hauptaugenmerk
auf das illegale Raubgrabertum gelegt wird.

In der Folge des Arabischen Friihlings kamen 2011 in Syrien Proteste gegen die Regierung
von Bashar al-Assad auf, die im Sommer 2012 in einen Biirgerkrieg umschlugen: verschiedene
militarische Gruppierungen traten auf den Plan und bekdmpften sowohl die Regierung als auch
einander.! Im Januar 2014 fiel der sogenannte Islamische Staat vom Irak aus in Syrien ein und er-
oberte die nordlichen und 6stlichen Provinzen al-Raqqua, Deir al-Zor, Idlib und Aleppo.* Das

1 Vgl. Guidetti, Mattia und Perini, Silvia: Civial War and Cultural Heritage in Syria, 2011-2015. In: Syrian Studies As-
sociation Bulletin, 20, 1, 2015, S. 1f.
2 Ebd.
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Eingreifen gegen die Besetzung durch den Islamischen Staat, aber auch die Unterstiitzung der
Assad-Regierung durch verbiindete Lander, machten den Biirgerkrieg zu einem internationalen
Kriegsgeschehen. Bis Mitte 2014 meldete die UN iiber 190.000 Tote, die UNHCR {iiber 3 Millionen
Fliichtlinge, die Syrien verlassen hatten.’

Die Berichterstattung iiber den Biirgerkrieg in Syrien beleuchtete neben dem menschlichen
Leid und der schlimmen humanitéren Situation wahrend der Auseinandersetzungen vor allem,
wie militante Salafistengruppen, allen voran der Islamische Staat, monumentale Kulturerbestitten
gezielt und inszeniert zerstorten und wie der illegale Handel mit Antiken und Kulturgegenstin-
den den Terror finanzierte. Ein Paradebeispiel fiir einen derartig einseitigen und voreingenom-
menen Journalismus ist der Artikel Blutige Kunst. Ungehindert wiitet der ,,Islamische Staat“ gegen
das Kulturerbe des Orients und verkauft es auch in den Westen von Evelyn Finger, welcher am 12.
Mirz 2015 in der Zeit erschienen ist.* Besprochen werden allein die Pliinderungen des Islamischen
Staates, nicht aber ob, und wenn ja in welchem Mafe, auch andere Gruppierungen oder gar die
Zivilbevolkerung in diesen grof3flichigen Diebstahl von Kunst und Kultur involviert seien. 2013
setzte die UNESCO alle sechs in Syrien befindlichen Weltkulturerbestétten auf die Rote Liste der
gefdhrdeten Orte.” Mit dieser Geste stellte die UNESCO symbolisch das gesamte kulturelle Erbe
Syriens quasi unter Artenschutz. Wahrend die Aufnahme in die Rote Liste zwar klare Signale sen-
det, bleibt sie im Falle Syriens doch ohne Auswirkungen auf die Lebensrealitit der Bevolkerung
wiahrend des Konfliktes und somit auch auf die Lage der Kulturerbestitten.

Was aber macht im Rahmen des Kulturverlustes die Pliinderungen und illegalen Raubgra-
bungen zu einer so grofien Gefahr fiir das kulturelle Erbe des Landes und der Region? Seit 2011
haben diese kriminellen Praktiken, wie auch die gezielte Zerstérung von Monumenten und die
Gefechtsschiden an diesen, in Syrien ein beispielloses Ausmaf erreicht. Uberall auf der Welt sind
Archdolog*innen, Denkmalpfleger*innen und Anthropolog*innen besorgt iiber die Vorginge
und das, was nach Ende des Konfliktes noch iibrig bleiben wird. Die ausloschenden Effekte der il-
legalen Pliinderungen werden Konsequenzen haben, die auch zukiinftige Generationen noch spii-
ren und die globale Narben im Erbe der Menschheitsgeschichte hinterlassen werden.® Bei einem
von der UNESCO einberufenen Expertentreffen 2016 in Berlin berieten ,,iiber 230 syrische und
internationale Experten [...] das Ausmaf} der Schidden am syrischen Kulturerbe [... und iiber]
Methoden und prioritdre Notfallmafinahmen fiir den Erhalt syrischer Kulturerbestatten [...]“’

Bei inszenierten Vernichtungen wie der Zerstérung mesopotamischer Statuen im Mosul
Museum im irakischen Mossul durch den Islamischen Staat ist der Verlust an Kunst und Kultur
am offensichtlichsten:* Das Kunstwerk ist vernichtet und kann zu kulturellen Fragestellungen kei-
nerlei weitere Aussagen mehr liefern. Des Weiteren verursachen Mutwillige Raubgrabungen, aber
auch versehentliche Freilegungen, etwa bei Ausschachtungen fiir das Fundament zu einem neuen
Gebdude, und der anschlief}ende illegale Verkauf von Fundobjekten einen etwas komplexeren
Effekt an dem kulturellen Erbe und vielleicht auch weiterreichenden Schaden daran.

3 Guidetti 2015 (wie Anm. 1), S. 1f.

4 Vgl. Finger, Evelyn: Blutige Kunst. Ungehindert wiitet der ,,Islamische Staat gegen das Kulturerbe des Orients und
verkauft es auch in den Westen. In: Zeit online, 12.03.2015, https://www.zeit.de/2015/11/islamischer-staat-kultur-kul-
turerbe (14.12.2020).

5 Vgl. https://www.unesco.de/kultur-und-natur/welterbe/welterbe-sein/liste-des-gefachrdeten-erbes-der-welt (14.12.2020).
6 Danti, Michael D.: Ground-based Observations of Cultural Heritage Incidents in Syria and Iraq. In: Near Eastern
Archeology 78, 3, 2015, S. 132.

7 Vgl. Syrische und internationale Experten beschliefien Notfallmafinahmen fiir den Schutz des syrischen Kulturerbes,
https://www.unesco.de/kultur-und-natur/syrische-und-internationale-experten-beschliessen-notfallmassnahmen-fu-
er-den (14.12.2020).

8 Vgl. Hermann, Rainer: Anschlag auf die Geschichte. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 28.02.2015, https://www.
faz.net/aktuell/politik/ausland/naher-osten/der-is-zerstoert-in-mossul-die-geschichte-13454677 html (14.12.2020).
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Entnimmt man einen Fund® seinem Fundkontext ohne diesen fachgerecht zu dokumen-
tieren, ihn also sowohl photographisch, wie auch zeichnerisch, wie auch mit kartographischen
Messdaten und Grabungsnotizen zu versehen, verliert er fast vollstindig seine Aussagekraft. Ein
Fund ohne Fundkontext ist etwa so wie ein Argument ohne Begriindung. Weitere Informationen
gehen verloren, wenn, wie es oft vorkommt, bei den Artefakten nicht einmal vermerkt wird, aus
welcher archdologischen Stitte diese stammen, oder ob sie beim Auffinden Teil eines Fundkom-
plexes,'” also einer zusammengehdrigen Gruppe von Funden, waren. Erschwerend kommt hinzu,
dass beim illegalen Handel von Kulturgiitern die beigefiigten Papiere oft dahingehend gefdlscht
sind, dass die urspriinglichen Herkunftsdaten nicht mehr riickverfolgbar sind. Werden Fundstii-
cke'! spater auf ihren kulturellen Hintergrund hin angesprochen,' so fithren solche Provenienz-
nachweise zu Verwirrung und falschen Annahmen.

Die vollstindige Aussagefihigkeit erreichen archiologische Uberreste oft erst, wenn die
Grabungen an einem Ort abgeschlossen sind und die Gesamtheit aller aufgefundenen Funde
und Befunde® im Zusammenhang analysiert werden kann. Die Fertigstellung der Analyse bean-
sprucht oft Jahre, da eine Vielzahl von méglichen Fragen an die Funde und Befunde geklart, diese
in Kontext gesetzt und mit dhnlichen Funden anderer Stitten verglichen werden miissen. Dann
konnen Artefakte auch mehr Antworten auf kulturelle Fragestellungen geben. Der Verlust des
Fundkontextes verhindert also fiir das Objekt die Erkenntnis des Verwendungszweckes, teilweise
bleibt sogar die Einordnung in die kulturellen Zusammenhénge génzlich ungeklart.

Weiters erfahrt auch das Artefakt, das Kunstobjekt an sich,* in diesem System des illegalen
Handels eine Sinnkrise. Nicht nur wird der antike Gegenstand durch die rechtswidrige Entnahme
aus der Erde seines Fundkontextes beraubt, sondern er wird von einem kiinstlerisch wertvollen
und geschitzten Gegenstand, der das Verstindnis von langst vergangener Kultur fordern konnte,
zu einem bloflen Handelsgut degradiert. Das Fundobjekt wird plotzlich nur noch aus rein mone-
taren und wirtschaftlichen Gesichtspunkten betrachtet, nicht mehr um seiner selbst willen. Die
Raubgraber*innen, die Zwischenhédndler*innen vor Ort, die Schmuggler*innen, die es {iber die
Grenze bringen, die Handler*innen im Bestimmungsland'® - sie alle sehen nur den monetéiren
Gewinn, welcher sich mit dem Gegenstand erzielen ldsst. Die Aussagekraft der Kunst wird einge-
tauscht gegen die Zahl, die ihren Preis beziffert. Die Ware wird erst in dem Augenblick wieder von
einem reinen Wirtschaftsgut zu einem Kunstwerk, wenn die Endkunden es fiir ihre Sammlung
erwerben. In Hinblick auf den Verlust jedoch ist die Wiederherstellung des Objektes als Kunst
irrelevant - die Stiicke in privaten Sammlungen werden nur in seltenen Fillen der Offentlichkeit
wieder zugdnglich gemacht.

Wie gravierend aber ist das Ausmafd der illegalen Grabungen in Syrien? Auch in Deutsch-
land finden illegale Ausgrabungen statt, wenn auch vergleichsweise selten. Ein prominentes Bei-

9 In der Archiologie wird ein Fund entweder als ein Artefakt oder ein Biofaktor definiert, wobei Artefakt einen von
Menschen geschaffenen Gegenstand bezeichnet und Biofaktor Reste natiirlicher Materialien. Wenn im Folgenden von
einem Fund gesprochen wird, ist immer ein Artefakt gemeint.

10 In der Archéologie wird ein Fundkomplex als eine Gruppe von Funden definiert, die von den Fundverhaltnissen her
als zusammengehorig betrachtet werden konnen.

11 Im Folgenden werden die Begriffe Fundstiick, Artefakt, (Fund-)Objekt und Kulturgut als Synonyme fiir archéologi-
sche Funde benutzt.

12 In der Archdologie wird sowohl das Identifizieren eines Objektes als auch das Herauslesen von Informationen aus
diesem als das Objekt ansprechen bezeichnet.

13 In der Archéologie wird zwischen einem Fund und einem Befund unterschieden. Befunde sind dabei vom Men-
schen geschaffene Strukturen wie Geb4ude, Graber, Gruben etc.

14 An dieser Stelle setze ich bewusst das archdologische Artefakt mit einem ,,Kunstobjekt® gleich, da nur solche Objekte
von kiinstlerischem Wert auch ihren Weg in den illegalen Handel finden. Diese Gruppe von Objekten bildet aber freilich
nicht die Gesamtheit aller bei Ausgrabungen aufgefundenen archiologischen Fundstiicke.

15 Vgl. Brodie, Neil und Sabrine, Isber: The Illegal Excavation and Trade of Syrian Cultural Objects: A View from the
Ground. In: Journal of Field Archeology 43.1, 2018, S. 74-84, hier S. 76-79.
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Abb. 1 Luftbildaufnahmen von
Apamea, vor (19.07.2011) und nach
(03.04.2012) massiver Pliinderung
durch illegale Raubgrabungen.

spiel dafiir ist die Raubgrabung, die 1999 zur Entdeckung der Himmelsscheibe von Nebra fiihrte.'s
Man kann in Syrien von einer ernsthaften Krise der Kultur und des Kulturgutes sprechen, da dort
das illegale Raubgrabertum nicht nur ein erschreckendes Maf} an Professionalitit wahrend des Biir-
gerkrieges erreicht hat, sondern zu einem regelrechten Wirtschaftszweig angewachsen ist. Einen
Eindruck von den Auswirkungen dieses Anstieges geben die Satellitenbilder der archdologischen
Stitte Apamea am Orontes von 2011 und 2012 (vgl. Abb. 1). Apamea war in der Spatantike die
Hauptstadt der romischen Provinz Syria secunda. Entlang der auf uns gekommenen, mit Sdulen-
kolonnaden gesdumten Prunkstrafle in Apamea sind in einem Zeitraum von nur neun Monaten
derartig viele Raubgrabungen ausgefiihrt worden, dass das Areal einer Mondlandschaft zu gleichen
scheint - fast die gesamte zum Monument gehorige Flache ist systematisch durchlochert worden.
Die Ursache dafiir, dass sich hier ein ganzer neuer Wirtschaftszweig etablieren konnte, ist
in der flichendeckenden Armut zu sehen, die generell jede kriegerische Auseinandersetzung auf
der lokalen Ebene mit sich bringt, da die meisten anderen Wirtschaftszweige wie lokale Industrien,
Dienstleistungsgewerbe, sogar teilweise die Landwirtschaft zum Erliegen kommen. Man konnte
also von Kunst fiir Brot sprechen. Neil Brodie und Isber Sabrine haben in ihrer Studie zum ille-

16 Vgl. Meller, Harald: Die Himmelsscheibe von Nebra, in: Meller, Harald (Hg.): Der geschmiedete Himmel. Die weite
Welt im Herzen Europas von 3600 Jahren, S. 22-31, hier S. 22.
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Konfliktikonomic

Islamischer Staat
Jabhat Al Nusta
Freie Syrische Armee

organisierte Kriminalitit
Regierungsorgane

Kriminalikonomie Uberlebensikonomic

Abb.1 Modell von Kriegsokono-
mien nach Goodhand, angepasst

a = illegaler Handel mit Kunst- und Kulturgiitern und iibersetzt von der Autorin.

galen Grabungsgewerbe in Syrien deutlich herausgearbeitet, dass ein Grof3teil der Beteiligten der
Schmuggel- und Grabungsnetzwerke vor dem Zusammenbruch des Staatswesens in Syrien nicht
Teil dieses illegalen Wirtschaftszweiges waren, sondern einer legalen Titigkeit nachgingen, sehr
héufig sogar als Staatsangestellte*r."” Sie wechselten nach Ausbruch des Biirgerkrieges zu dieser Art
von Arbeit, solange ihnen alle anderen legalen Wege zum Broterwerb verschlossen sind. Diejenigen
allerdings, die bereits vor 2011 in den illegalen Handel von Kulturgiitern involviert waren, stiegen in
der Hierarchie des Netzwerkes auf zu etablierten Handler*innen, denen die neu hinzukommenden
Ausgraber*innen und Handler*innen zuarbeiten.'® Alle beteiligten Parteien der Soziodkonomie des
illegalen Kulturguthandels in Syrien lassen sich im Kriegsokonomienmodell von Jonathan Good-
hand wiederfinden, wie Brodie und Sabrine gezeigt haben.” Goodhands Modell beinhaltet drei
getrennte, aber miteinander interagierende Okonomien, deren Schnittmenge den Schmuggel der
Kunstgegenstinde bildet: die Konfliktokonomie, die kriminelle Okonomie und die Uberlebenséko-
nomie (vgl. Abb. 2). Die Beteiligung der Konfliktokonomie an Raubgrabungen und Schmuggel von
Kulturgiitern ist beispielhaft spdtestens seit Auffinden der Abu Sajjaf-Papiere 2015 bewiesen.** Abu
Sajjat war ein ranghoher Offizier des Islamischen Staates; nach Abu Sajjafs Tétung wurden in seinem
Nachlass viele Dokumente gefunden, welche die Vergabe von Grabungslizenzen an Zivilisten*in-
nen durch den Islamischen Staat, den Besitz und Schmuggel von Artefakten und sogar die Einrich-

17 Brodie und Sabrine 2018 (wie Anm. 15), S. 76-79.

18 Ebd., S. 76-79.

19 Ebd,, S. 80f.

20 Keller, Andrew: Documenting ISILs Antiquities Trafficking: The Looting and Destruction of Iragi and Syrian Cultu-
ral Heritage: What we know and what can be done, U.S. Department of State, 29.09.2015, https://2009-2017.state.gov/e/
eb/rls/rm/2015/247610.htm (14.12.2020).
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tung eines eigenen Ministeriums fiir genau diesen Teil des Staatsapparates dokumentieren. Im Fall
der Kriminalokonomie kann man Offiziere der syrischen Armee als Beispiel benennen, mit deren
Wissen und Duldung die Pliinderungen in Apamea stattgefunden haben (vgl. nochmals Abb. 1).*!
Auch bei Brodie und Sabrine werden Offiziere, sowohl der syrischen Staatsarmee als auch der Frei-
en Syrischen Armee, von den Studienteilnehmer*innen immer wieder als wichtige Glieder in der
Schmuggelkette genannt, vor allem fiir den Schritt des Verbringens der Hehlerware ins Ausland.”

Aber kann das Ausmafl an Plinderung und Raubgrabungen allein durch die Finanzie-
rung von Terror und dem Erstarken von organisierter Kriminalitdt erklart werden? Die Armut
der zivilen Bevolkerung, der Wegfall ihrer gewohnten, legalen Einnahmequellen und die Alter-
nativlosigkeit bilden den grundlegenden Néahrboden, auf dem sich dieses Netzwerk des illega-
len Kulturguthandels so erfolgreich ausdehnen konnte. Sie stellen die dritte der interagierenden
Kriegsokonomien dar, die Uberlebensékonomie. Ohne sie wiirde der gesamte Apparat des Kultur-
guthandels zu einem Bruchteil seines gegenwirtigen Ausmafles zusammenschrumpfen.

Michael D. Danti schreibt in seiner Analyse der Informationsquellen {iber die Zerstérung
geistigen und kulturellen Erbes in Syrien folgendes: ,,[...] cultural heritage protection and preser-
vation form integral and durative components of conflict resolution and ensuring stability and
wellbeing moving forward“?* Kehrt man den Inhalt dieses Zitates aber um, von Sicherheits- und
Stabilitatsbildung hin zum Erreichen von Schutz und Erhaltung von kulturellem Erbe, so bildet
dies einen Ansatz, um das Netzwerk in seinen {iberaus schiddlichen Dimensionen auszuhebeln
und auf ein Mafd zu reduzieren, wie es vor dem Ausbruch des Biirgerkrieges in Syrien zu finden
war. Wire die Befriedung und Stabilisierung der Region erreicht, wiirden herkdmmliche Arbeits-
platze wieder neu entstehen und die Bevolkerung hitte die Moglichkeit, legal und produktiv zu
arbeiten. Wahrend des Biirgerkrieges war dies jedoch schlichtweg keine Alternative, und ob das
nun der Fall ist, wahrend sich die Wirtschaft Syriens im freien Fall einer immensen Inflation be-
findet,* ist doch eher fraglich.

Vielleicht konnte man das Problem aber auch von einer anderen Seite her angehen, damit
den Verlust an Kulturgut und kulturellem Erbe zumindest etwas einddmmen und fiir zukiinftige
Generationen eine Rekonstruktion ihrer mehrere Jahrtausende alten Geschichte ermdglichen. Bis
jetzt werden bei Raubgrabungen die Artefakte schlichtweg aus dem Boden entnommen, etwas
gesdubert und dann meist in einem mit einem Foto versehenen Post auf irgendeiner Plattform im
Internet® angeboten. Doch was wire, wenn man erreichen kénnte, dass es fiir die Raubgraber*in-
nen finanziell attraktiver wird, ihrem Fund auch etwas an Dokumentation beizugeben? Denkbar
wiren da, meiner Meinung nach, internationale Programme, die den Verkdufer*innen einen ho-
heren Preis als auf dem Schwarzmarkt garantieren fiir Artefakte, denen ein Dokumentationsphoto
mit Koordinaten der Fundstelle beigefiigt ist. Auf diesem Wege wiirde zumindest ein Teil des
Fundkontextes zusammen mit dem Objekt erhalten werden, welcher zu einem spéteren Zeitpunkt
bei Einordnung und Datierung des Artefakts hilfreich sein konnte. Aber auch eine Verschérfung
der Anforderungen an die zum Verkauf in Europa notwendigen Provenienznachweise*® von ar-
chéologischen Funden konnte helfen, das Problem einzuddémmen.

21 Danti, Michael D. und Prescott, Kurt W.: ,SHI 14-034“. ASOR Cultural Heritage Initiative Weekly Report 7, 2014,
S. 11f. http://www.asor.org/chi/reports/weekly-monthly/2014/7 (14.12.2020).

22 Brodie und Sabrine 2018 (wie Anm. 15), S. 77-79.

23 Danti 2015 (wie Anm. 6), S. 132. Ubersetzung: Der Schutz und die Bewahrung von kulturellem Erbe bilden unersetz-
liche und dauerhafte Komponenten der Konfliktbekdmpfung und sichern Stabilitat und Wohlergehen fiir die Zukunft.
24 Vgl. Gehlen, Martin: Sie sind hungrig und wiitend. Seit Tagen gehen in Syrien selbst Loyalisten gegen das Regime
auf die Strafle. Die immense Wirtschaftskrise konnte die Herrschaft von Baschar Al-Assad ernsthaft bedrohen. In: Zeit
online, 15.06.2020, https://www.zeit.de/politik/ausland/2020-06/syrien-bashar-al-assad-wirtschaftskrise-waehrungs-
verfall (14.12.2020).

25 Vor allem Kommunikationsplattformen wie Facebook and Reddit werden hierfiir genutzt.

26 Vgl. http://www.kulturgutschutz-deutschland.de/DE/Home/home_node.html (06.01.2021).
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Solche Programme mogen geistige Utopien sein und niemals realisierbar, aber Fakt ist, dass
nicht nur den Menschen in Syrien durch den illegalen Kulturguthandel Schaden im Erfahren und
Verstehen ihrer Geschichte zugefiigt wird, sondern der gesamten Menschheit Wissensbestandteile
zu ihrer Geschichte verloren gehen. Das Problem in Syrien ist nicht nur ein syrisches, sondern ein
internationales Problem, das jede und jeden von uns beriihren sollte.

Abbildungsnachweis

Abb. 1: Luftbildaufnahmen von Apamea, vor (19.07.2011) und nach (03.04.2012) massiver
Pliinderung durch illegale Raubgrabungen. Google Earth und Digital Globe.

Abb. 2: Modell von Kriegsdkonomien nach Goodhand, angepasst und iibersetzt von der
Autorin. Original-Graphik bei Brodie, Neil und Sabrine, Isber: The Illegal Excavation and Trade
of Syrian Cultural Objects: A View from the Ground. In: Journal of Field Archeology, 43, 1, 2018,
S. 74-84, S. 80.
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Angst, Euphorie, Mode
Spuren von Kaltem Krieg und

Space Race im Modedesign

Sophia Sokeland

Die Zeit des Kalten Krieges war eine Zeit von sich immer wieder zuspitzender und abflauen-
der Krise und damit eine Zeit staindiger Unsicherheit. Westen und Osten trugen den Konflikt in
Stellvertreterkriegen, Wettriisten, aber auch an einer ,kulturellen Front® aus. Man versuchte der
Gegenseite die Uberlegenheit des eigenen Gesellschafts- und Wirtschaftssystems zu demonstrie-
ren. Ein besonderes Augenmerk galt hierbei der Mode, denn sie ist fiir alle sichtbar, erfahrbar und
hat grofle Bedeutung fiir Identitdt von Gruppen und Individuen. Ihr Design, ihre Qualitit, ihre
Herstellung sowie ihre Verfiigbarkeit waren hierbei von grofier Bedeutung. In der Mode jener Zeit
manifestierten sich Ideologien und Angste, ebenso wie eine zukunftsgewandte Euphorie, bestarkt
durch den Wettstreit der beiden Seiten in Wissenschaft und Forschung, insbesondere jene, welche
die Raumfahrt betraf.

Der Kalte Krieg wurde nicht nur im Wettriisten und in Stellvertreterkriegen zwischen Os-
ten und Westen ausgetragen, sondern auch an einer ,kulturellen Front“. Insbesondere die USA
und die UdSSR versuchten zwar vordringlich ihre Macht anhand eines grofieren Militarapparats
oder eines grofleren Atomwaffen-Arsenals zu demonstrieren. Die Uberlegenheit des jeweiligen
Gesellschaftsmodells sollte aber auch durch wissenschaftliche Errungenschaften, beispielsweise
in der Raumfahrt oder im kulturellen Bereichen, wie Musik, bildender Kunst, Architektur und
Design demonstriert werden. So war die krisenhafte Zeit des Kalten Krieges nicht nur gepragt
durch eine permanente Angst vor gegenseitiger nuklearer Zerstérung, sondern auch von einer
Aufbruchsstimmung und einem Wetteifern um bessere Lebensqualitit und Fortschritt.

Ein Bereich dieses kulturellen Wettstreits war das Modedesign und damit einhergehend
die Verfiigbarkeit der designten Bekleidung; schliefllich beriihrt dies den Alltag der gesamten Be-
volkerung und ist daher im Hinblick auf eine bessere Lebensqualitit unmittelbar spiirbar. Im vor-
liegenden Beitrag soll dieses Phanomen betrachtet werden. Ein besonderes Augenmerk wird dabei
auf die 1950er und 1960er Jahre gelegt, in denen das Modedesign sich stark wandelte. Mode ist
hierbei, ohne den Anspruch auf eine erschépfende Definition zu erheben, ungefahr wie folgt zu
verstehen: Sie ist Bekleidung, die im Zusammenspiel mit dem Korper der Trager*innen der Defi-
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nition von Identitit sowie der Inszenierung dient und so durch Wechselwirkungen und Austausch
mit der Umgebung als ,,soziales Zeichensystem® zu Mode wird.'

Lange war Bekleidung teuer gewesen und ein eher langlebiges Produkt. Wahrend des
Ersten und Zweiten Weltkriegs waren viele Rohstoffe und Materialien zur Herstellung von Klei-
dung knapp gewesen. Nach dem Zweiten Weltkrieg und wihrend des Kalten Kriegs allerdings
waren nicht nur Produktionskapazititen und Materialien wieder verfiigbar, es wurden auch
neue entwickelt.

Sowohl im marktwirtschaftlichen Westen als auch im planwirtschaftlichen Osten war hohes
Wirtschaftswachstum staatlich erwiinscht. Beide Seiten gingen davon aus, dass ihr jeweiliges Sys-
tem die Bediirfnisse der Bevolkerung optimal bedienen konne und zu einer sich stetig verbessern-
den Lebensqualitit fithre. In den USA wurde die Bevolkerung dazu angehalten, moglichst hiufig
und méglichst viele Konsumgiiter zu kaufen. So sollte sie zur Zunahme des Wohlstands beitragen
und dadurch letztlich ein gesamtgesellschaftliches Optimum herbeifithren.?

Das gewiinschte Optimum stellte sich allerdings nicht ein, vielmehr verstdrkten sich Un-
gleichheiten zwischen Geschlechtern und sozialen Gruppen, fiir die in den USA ab den 1960er
Jahren spezifisches Marketing fiir unterschiedliche Marktsegmente eingefiihrt wurde.’

Die meisten Hersteller*innen synthetischer Textilfasern hatten ihren Sitz in den USA, Japan
und Europa. In den 1960er Jahren wurden fiir die Vermarktung von synthetischen Textilfasern
70 Millionen US-Dollar ausgegeben, ein Vielfaches der 4 Millionen US-Dollar, die im gleichen
Zeitraum fiir Baumwollfaser-Werbung ausgegeben wurden. Die Textilproduktion insgesamt stieg
zwischen 1950 und 1966 von 9,4 Millionen Tonnen auf 17,7 Millionen Tonnen pro Jahr und hatte
damit einen mehr als doppelt so hohen relativen Zuwachs wie die Weltbevolkerung.*

Bunte, vielfiltige und in groflen Mengen verfiigbare Mode im Westen sollte nicht nur das
Wirtschaftswachstum des Ostens iibertreffen, sondern vor allem die Uberlegenheit des westlichen
Gesellschafts- und Wirtschaftssystems aufzeigen und bei den im Osten lebenden Menschen Be-
gehrlichkeiten fiir die bunte massenproduzierte Konsumwelt der USA wecken. Propagandistische
Kampagnen der US-amerikanischen Regierung sollten das Bild selbstbestimmter, emanzipierter
Frauen vermitteln, die mittels ihrer Konsumentscheidungen individuelle Freiheit ausleben. Eine
dieser indirekten Mafinahmen war eine von Vogue fiir die US-Regierung inszenierte Modeschau
auf der Briisseler Weltausstellung von 1957. Auch die Darstellung fortschrittlicher Haushaltsge-
rite und Produkte der Schonheitsindustrie diente der Konstruktion vom Bild der ,freien Frau®’

Dabei gilt es zu beachten, dass tiberwiegend heterosexuelle Frauen als Trigerinnen und Ad-
ressatinnen von Mode und deren Bewerbung gedacht waren. Frauenkorper waren so gemeinsam
mit der sie kleidenden Mode auch Symbole und Tréger ideologischer Botschaften. In den USA
wurden Frauen als freie Konsumentinnen inszeniert und die Darstellung ihrer Kérper so zum
konsumierbaren Instrument von Propaganda. Die gesellschaftliche Rolle von Frauen spiegelte in
diesem Zusammenhang wohl auch den Entwicklungsstand der ,,Zivilisation®. Diese Ansicht grift
vermutlich auch auf Evolutionstheorien aus dem 19. Jahrhundert zuriick, nach denen eine Gesell-
schaft umso ,,zivilisierter sei, je mehr es Manner mittels ihrer Arbeit und Produktion vermochten
»ihren“ Frauen Erwerbsarbeit zu ,ersparen®. Die harte Arbeit von Médnnern ermégliche Frauen
so mehr Muflezeit und Freiheit. Allerdings meinte dies weniger {iber den eigenen Lebensstil ent-

1 Vgl. Lehnert, Gertrud: Mode. Theorie, Geschichte und Asthetik einer kulturellen Praxis. Bielefeld 2015, S. 7-9.

2 Vgl. Cohen, Lizabeth: A Consumers’ Republic: The Politics of Mass Consumption in Postwar America. In: Journal of
Consumer Research 31, H. 1, 2004, S. 236-239, hier S. 236.

3 Vgl. ebd,, S. 238.

4 Vgl. Schneider, Jane: In and Out of Polyester. Desire, Disdain and Global Fibre Competitions. In: Anthropology Today
10, H. 4, 1994, S. 2-10, hier S. 6f.

5 Vgl. Rosenberg, Emily S.: Consuming Women. Images of Americanization in the "American Century". In: Diplomatic
History 23, H. 3, 1999, S. 479-497, hier S. 488, 496f.
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scheiden zu konnen, sondern vielmehr die Freizeit zu haben, um von Ménnern produzierte Giiter
wie Mode und Haushaltsgerite konsumieren zu kénnen.

Auch in der UdSSR wurde angenommen, besonders Frauen hitten ein inhdrentes Bediirfnis
des modischen Ausdrucks.” Eng verbunden mit dieser Annahme ist vermutlich auch die Vorstel-
lung, Mode diene der sinnlichen Verfithrung und dass besonders Frauen den Drang hitten, sich
Miénnern sinnlich zu présentieren.?

In der UdSSR wurden Mode und andere Gegenstinde materieller Kultur, die als Zeichen
der bourgeoisen Unterdriickung angesehen wurden, anfangs strikt abgelehnt. Besonders auch
eine individualistische Mode, die mit stindig wechselnden Trends ein immer neues Einkleiden
erforderte und zudem nicht arbeitstauglich war, galt als Attribut der alten herrschenden Klasse.’

Konstruktivistische Designer*innen, wie Warwara Fjodorowna Stepanowa, hatten nach
diesen Maf3stiben in den 1920er Jahren eine ,,Anti-Mode® entworfen, die weniger formgebend
und -betonend war und als langlebige, eher genderneutrale Uniform gedacht war. Dieser Stil ver-
mochte sich zur damaligen Zeit allerdings nicht durchzusetzen. Stattdessen etablierten sich in der
sowjetischen Mode zunehmend wieder Bilder klassischer Geschlechterrollen.'

Auch in der UdSSR dnderte sich die Nachfrage der Bevolkerung mit der Zeit und sie er-
wartete einen Wohlstandszuwachs, den der Staat zugesichert hatte. Trotz zunehmender Beklei-
dungsproduktion vermochte die sowjetische Planwirtschaft die Nachfrage jedoch nicht zu decken
und aufler fiir die Eliten war die Materialqualitét eher abnehmend. Die Verantwortlichen waren
sich allerdings dariiber im Klaren, dass die Bediirfnisse der Konsument*innen sich stdndig dnder-
ten. Diese konnten ferner iiber institutionelle Wege Anregungen und Beschwerden einreichen, zu
denen sie sogar angehalten wurden. Die sowjetische Planung legte daher ,rationale Bedarfe® fest
und propagierte eine gemafligte rationale Nachfrage nach neuer Mode."

Wihrend Stalins Regierungszeit gab es allerdings auch die modische Gegenkultur der Stil-
yagi, junge Frauen und Minner, die durch auffallend bunte westliche Mode hervorstachen, west-
liche Musik wie Swing und Rockn'Roll horten und einen selbstbestimmteren Lebensstil fithren
wollten. Thr Verhalten galt als moralisch verwerflich, da man sich eher zuriickhaltend und ,,an-
standig“ kleiden solle. Auch ein Hinterfragen der traditionellen Geschlechterrollen, wie es die
Avantgarden der 1920er getan hatten, war nicht erwiinscht.'?

Mit Stalins Tod und der Machtiibernahme Chruschtschows in den 1950er Jahren dnderte
sich dies und die UdSSR offnete sich dem Westen, importierte Produktionsmittel und erlaubte
kontrollierten kulturellen Austausch. Die Produktion diverser Textilien in der UdSSR stieg an-
schlieflend von 1950 bis 1970 um ein Vielfaches. Allerdings ging damit auch ein Qualitdtsverlust
einher, ebenso wie eine Abnahme der Méglichkeiten zur kulturellen Einflussnahme des sowjeti-
schen Staates und eine Zunahme externer Einfliisse."

Nachdem die UdSSR mit der erfolgreichen Raumfahrtmission Juri Gagarins vor den USA
einen ersten Erfolg im Space Race erlangt hatte, war es nun an der Zeit zu beweisen, dass man auch

6 Vgl. Rosenberg 1999 (wie Anm. 5), S. 480-482, 488f.

7 Vgl. Zhuravlev, Sergey; Gronow, Jukka: Fashion Meets Socialism. Fashion Industry in the Soviet Union after the
Second World War. Helsinki 2015, S. 13.

8 Vgl. Lehnert, Gertrud: Mode. Asthetische Praxis und Doing Gender. In: Kortendiek, Beate; Riegraf, Birgit; Sabisch,
Katja (Hg.): Handbuch Interdisziplinare Geschlechterforschung. Wiesbaden 2019, S. 1405-1414, hier S. 1406.

9 Vgl. Zhuravlev 2016 (wie Anm. 7), S. 39-41.

10 Vgl. Bartlett, Djurdja: Let Them Wear Beige. The Petit Bourgeois World of Official Socialist Dress. In: Fashion Theo-
ry 8,2,2004, S. 127-164, hier S. 127.

11 Vgl. Zhuravlev 2016 (wie Anm. 7), S. 59-61.

12 Vgl. ebd. S. 23-25.

13 Vgl. ebd. S. 62-66.
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im kulturellen Universum fiihrte. Mit der Offnung zum Westen konnten Magazine iiber Mode im
Westen berichten und es wurden wechselseitige Ausstellungen iiber Mode, Haushaltsgerite und
Ahnliches abgehalten.!* Nachdem jede Art bourgeoiser Mode lange kategorisch abgelehnt worden
war, setzte sich in der Sowjetunion mit dem Autkommen einer Mittelklasse und einer Offnung zum
Westen die Adaption eines form- und anlassgebundenen westlichen kleinbiirgerlichen Stils durch."

Ab dem Ende der 1950er Jahre berichteten sowjetische Journalisten aus dem Westen iiber
die Mode dort. Zuspruch fand besonders alltags- und bewegungstaugliche, aber dennoch dstheti-
sche Mode, wie sie beispielsweise in den Kollektionen Coco Chanels zu finden war.'®

1967 fand in Moskau das International Fashion Festival statt, das auch Coco Chanel zeigte. Vie-
len im Westen und kritischen Stimmen im Osten galten ihre Entwiirfe als konservativ, offiziell waren
sie im Osten aber vorbildhafte Beispiele fiir eine sich nicht stindig dndernde, langlebige Mode."”

Teils wurden die westlich inspirierten Formen des Designs mit folkloristischen Motiven
versehen, die bei Ausstellungen im Westen wiederum grofien Anklang fanden, da sie dem ent-
sprachen, was als ,,typisch sowjetisch® erwartet wurde. Eine solche Art von Design wurde vielfach
als authentisch und gelungen gelobt, wohingegen die Stimmen iiber ndaher am ,westlichen Stil“
gelegene Designs weniger wohlwollend waren und sie als schlechte Kopien mit ldngeren konser-
vativeren Rocksdumen titulierten.'®

Die Kritik an sowjetischer Mode beschrinkte sich allerdings nicht nur auf die schlechtere
Qualitit von Materialien und Design, sondern betraf auch die Kdrper der Frauen, die sie trugen.
Gemeint waren einerseits mehrgewichtige Frauen, deren Koérperbau als ,,typisch sowjetisch be-
trachtet wurde, andererseits sowjetische Wissenschaftlerinnen, deren Kleidungsstil nicht ausrei-
chend feminin und sinnlich verfiihrerisch sei und damit nicht dem damaligen amerikanischen
Schonheitsideal entsprachen,' namlich einer weiflen, diinnen, blonden Frau mit schlanker Taille
und feminisierender Kleidung.* Ubersehen wurde dabei allerdings, dass dieses Schonheitsideal
auch von der Realitét vieler amerikanischer Frauen weit entfernt war.

GrofSen Einfluss auf die Entwicklung der Mode hatten auch Fortschritte in der Materialfor-
schung, insbesondere auf dem Gebiet der beiderseits massiv geférderten Petrochemie. Oft stand
diese Forschung in einem Zusammenhang mit Riistungs-, Luft- und Raumfahrtforschung oder
war wihrend des Zweiten Weltkriegs fiir Militdrische Kleidung und Utensilien genutzt worden.
Zunehmend wurden synthetische Materialien wie PET, PVC, Nylon oder Perlon nun fiir Kleidung
und Alltagegenstande verwendet. Im Modedesign waren die Materialien nicht nur wegen der viel-
faltigen Gestaltungsmoglichkeiten mit Farben, Formen und Mustern beliebt, sondern galten auch
als giinstig und pflegeleicht.”!

Besonders in den USA hatten Kleidungsstiicke in den 1950er und 1960er Jahren einen
immer kiirzeren Lebenszyklus. Massive zielgruppenspezifische Werbekampagnen leisteten einer
Wegwertkultur Vorschub oder bewarben direkt eine Konsumkultur, in der eine moglichst héau-
fig wechselnde Garderobe erstrebenswert ist. Textilien wurden zu grofien Teilen so giinstig, dass

14 Vgl. Bartlett, Djurdja: FashionEast. The Spectre that Haunted Socialism. Cambridge 2010, S. 137f.

15 Vgl. Bartlett 2004 (wie Anm. 10), S. 128-130.

16 Vgl. Bartlett 2010 (wie Anm. 14), S. 141f.

17 Vgl. Bartlett 2004 (wie Anm. 10), S. 152f.

18 Vgl. Clarkson, Verity: ‘Sputniks and Sideboards. Exhibiting the Soviet ‘Way of Life’ in Cold War Britain, 1961-1979.
In: Cross, Anthony (Hg.): A People Passing Rude. Brithish Responses to Russian Culture. Cambridge 2012, S. 285-300,
hier S. 296f,, https://www.openbookpublishers.com/reader/160#page/1/mode/2up (17.12.2020).

19 Vgl. Griswold, Robert L.: Russian Blonde in Space. Soviet Women in the American Imagination, 1950-1965. In:
Journal of Social History 45, 4, 2012, S. 881-907, hier S. 881f., https://doi.org/10.1093/jsh/shr147 (17.12.2020).

20 Vgl. Amerian, Stephanie M.: The fashion gap. The Cold War politics of American and Soviet fashion, 1945-1959. In:
Journal of Historical Research in Marketing 8, 1, 2016, S. 65-82, hier S. 69.

21 Vgl. Pavitt, Jane: Fear and Fashion in the Cold War. London 2008, S. 29-34.
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Abb.1 Campbell’s Soup Company, Souper Dress, 1967, Abb. 2 Harry Gordon, Papierkleid Mystic Eye, 1967,
Baumwolle und Zellulose, Peloponnesian Folklore Baumwolle und Zellulose, Peloponnesian Folklore
Foundation Collection, Nafplion. Foundation Collection, Nafplion.

Neuanschaffungen giinstiger wurden als die Pflege oder Reparatur. Ebenso euphorisch wie im
Westen wurden synthetische Stoffe auch im Osten begrif3t.?

Der Trend zur Kurzlebigkeit der Kleidungsstiicke reichte bis hin zum Design von Papier-
kleidern. Anders als der Name vermuten ldsst, bestanden Papierkleider allerdings nicht allein aus
Papier, sondern aus papierdhnlichen Stoffen, die kein textiles Gewebe waren. Vielmehr setzte sich
das Material aus einer Zusammensetzung aus Zellulose, Baumwolle und synthetischen Stoffen
zusammen. Solche Papierkleider ermoglichten eine vielfiltige Muster- und Farbgestaltung und
lieflen sich mit beliebigen Motiven bedrucken. Wenngleich diese nur kurzfristig ein Massenpha-
nomen der 1960er Jahre waren, manifestiert sich doch in keinem anderen Kleidungsstiick so deut-
lich die Wegwerfkultur jener Zeit. Nachdem die Scott Paper Company Papierkleider zu Werbe-
zwecken in Umlauf gebracht hatte, griffen immer mehr Unternehmen die Idee auf. So entwickelte
zum Beispiel auch die Campbell’s Soup Company The Souper Dress (Abb. 1) nach Andy Warhols
Appropriation der Campbell’s Soup. Fiir eine Werbekampagne gestaltete Warhol wenig spéter eines
der Paint-your-own-dress Papierkleider, das die Trager selbst bemalen konnten. Losgeldst von ex-
pliziten Werbebotschaften entwarf der Grafikdesigner Harry Gordon 1967, ein Jahr spiter, eine
Reihe von Poster Dresses, Mini-Papierkleidern, die mit Ausschnitten aus Postern und Fotografien
bedruckt waren und durch welche die Trager*innen eine Botschaft vermittelten, die allerdings
keine Werbebotschaft war. Eines der Kleider war beispielsweise mit einem Auge Audrey Hepburns
bedruckt und trug den Namen Mystic Eye (Abb. 2).>

22 Vgl. Pavitt 2008 (wie Anm. 21), S. 34-39.

23 Fafalios, Stamos; Zidianakis, Vassilis: ‘Fragile; ‘Souper’ and POP! The Atopos Paper Fashion Collection. In: The Glo-
bal Journal of Prints and Ideas 4, 2014, S. 2-4, https://atopos.gr/wp-content/uploads/2014/09/The- Atopos-Paper-Fa-
shion-Collection.pdf (21.02.2021).
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Abb. 3  Jack de Nijs (Foto), Mary Quant mit Go-
Go Stiefeln und einem von ihr designten Minikleid,
1966, aufgenommen in Schiphol Noord-Holland.

Die als Materialien der Zukunft begriffenen Stoffe verweisen auflerdem auf die zukunfts-
gewandte Euphorie, mit der die Designer*innen neue technische Méglichkeiten und das Zeitalter
der Raumfahrt, das Space Age, begriifiten.

Die UdSSR schickte zuerst erfolgreich einen Satelliten und anschliefSend einen Astronauten
ins All, die USA beforderten den ersten Menschen auf den Mond. Diese Pionierleistungen hielten
die gesamte Welt in ihrem Bann und fithrten auch zu einer Art ,,Space-Euphorie” im Modedesign.

Als maf3geblich pragende Desigern*innen jener Zeit in London und Paris gelten Pierre Car-
din, André Courreges, Paco Rabanne und Mary Quant. Die drei médnnlichen Designer hatten
jeweils einen Bezug zur Architektur, was sich auch in der Konstruktion und dem skulpturalen
Charakter ihrer Entwiirfe widerspiegelt. Die steifen geometrischen Formen ihrer Kreationen ent-
ziehen sich dariiber hinaus hédufig einer starren genderspezifischen Art der Bekleidung. Sie sind
weniger korperbetont und nutzen andere Zier- und Verschlusselemente, wie beispielsweise Reif3-
verschliisse. Quant gilt meist als diejenige Designerin, der die Verbreitung des Minirocks und da-
mit auch des Minikleids (Abb. 3) zuzuschreiben ist, der auch als Zeichen der sexuellen Befreiung
galt.** Neben dem sehr beliebten Minirock, Minikleidern und Mini-Tuniken waren auch Go-Go
Boots sehr verbreitet. Die weiflen Stiefel mit Blockabsatz hatte André Courreges entworfen, der
seine Designs zwar unter seinem Namen veroffentlichte, eigentlich aber gemeinsam mit seiner
Frau Coqueline Courreéges arbeitete.>®

24 Vgl. Pavitt 2008 (wie Anm. 21), S. 50.
25 Vgl. ebd. S. 54.
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Abb. 4 Bert Verhoeff (Foto), Modenschau von André Courréges in Amsterdam, 1971.

Weitere charakteristische Kleidungsstiicke des Space Age waren body stockings (enganlie-
gende, elastische Einteiler) oder Overknee-Stiefel iiber denen geometrische Minikleider, Minirocke
oder Tuniken getragen wurden, wodurch auch der Minirock eine Nihe zur Raumfahrtbekleidung
erhielt. Eine Anspielung auf Kleidungsstiicke der Raumfahrt stellten Accessoires wie breite Giirtel,
Helme oder Visiere dar. Wenngleich es auch vorher futuristische Mode-Entwiirfe gegeben hatte,
war dies doch das erste Mal, dass solche Designs in die alltdgliche Mode Einzug fanden.*

Der futuristische Zeitgeist duflerte sich auflerdem oftmals durch die Namensgebung der Kol-
lektionen, wie beispielsweise Pierre Cardins Kollektion Cosmocorps von 1968. Auch die Farbgebung
vieler Kleidungsstiicke in Bonbonfarben, metallischen oder fluoreszierenden Farben verweist hierauf.

Ein weiteres Charakteristikum der Space Age Mode ist zudem die Ahnlichkeit zur militari-
schen Uniform, die sich in einzelnen Kleidungsstiicken wie dem Jumpsuit zeigt, der sich in dieser
Zeit durchzusetzen vermochte. Der Jumpsuit ist eng mit der Raumfahrt und der Geschichte des Flie-
gens verbunden. Er hat seinen Ursprung in Anziigen fiir Fallschirmspringer*innen, in den 1930ern
entwarf Elsa Schiaparelli erste Haute Couture Jumpsuits, aber erst in den 1960er Jahren vermochte
sich das Kleidungsstiick auch jenseits von Arbeit und Militdr auf den Laufstegen durchzusetzen.”

Als Manifestation des Space Age in der Mode fand sich der Jumpsuit auch in zahlreichen Sci-
ence Fiction Filmen und Serien, wie zum Beispiel The Avengers, wieder. Ahnlich wie auch Mini-Tu-
niken und Capes war er auflerdem ebenso wie die Jeans ein genderneutrales Kleidungsstiick, was
wiederum eine gewisse Néhe zur militdrischen Uniform herstellt. Ebenso wie Helme und Visiere als
modische Kopfbedeckungen hat auch der Jumpsuit eine verteidigende, abwehrende Komponente.?®

26 Vgl. Pavitt 2008 (wie Anm. 21), S. 42-44.

27 Vgl. Bass-Krueger, Maude: Vogue’s Fashion Encyclopedia. The Jumpsuit. In: Vogue Paris, 2020, https://www.vogue.
fr/fashion/article/vogues-fashion-encyclopedia-the-jumpsuit (17.12.2020).

28 Vgl. Pavitt 2008 (wie Anm. 21), S. 66-70.
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Abb. 5 Harrison H. Schmitt (Foto), US-Astro- Abb. 6 Paco Rabanne, Kleid aus verketteten Aluminium-
naut Eugene Cernan im Spacesuit wihrend einer  platten, 1967, National Museum of Scotland, Edinburgh.
Mondmission, 1972.

Das Foto einer Modenschau von André Courreéges (Abb. 4) im Jahr 1971 veranschaulicht
die Dominanz synthetischer Stoffe und Materialien. Auffallend ist auch die Dominanz der Farbe
Weif3, die gemeinsam mit der helmartigen Kopfbedeckung eines Models und der uniformartigen
Konstitution mehrerer Ensembles eine Verbindung zum damaligen Spacesuit der NASA (Abb. 5)
herstellt, der von der US-amerikanischen Mondlandung 1969 bekannt war.

Auch in Paco Rabannes Kollektionen der 1960er Jahre kann eine solche Nuance festgestellt
werden. Bei ihm kann man sogar von einer Ahnlichkeit zu Riistungen sprechen. Er verstand sein
Modedesign eher als Manifest, um als feste Gegebenheiten geltende Regeln der Mode zu hinterfra-
gen. Er arbeitete mit ungewohnlichen Techniken und Materialien und fertigte beispielsweise viele
Kleider aus Metallplatten, die durch Osen und Glieder miteinander verbunden waren (Abb. 6).”

Wihrend die 1960er Jahre in der UdSSR eine Offnung fiir westliche Mode mit sich brach-
ten, entwickelte sich im Westen eine jugendliche Gegenkultur der Baby-Boomer Generation zu
den Idealen und dem Konsumverhalten des amerikanischen Kapitalismus, die Sozialisten wie Che
Guevara oder Rudi Dutschke zu ihren Vorbildern machte.’® Diese Generation lehnte sich jedoch

29 Vgl. ebd., S. 60-63.
30 Vgl. Duncan, Russell: The Summer of Love and Protest. Transatlantic Counterculture in the 1960s. In: Kosc, Grze-
gorz; Juncker, Clara; Monteith, Sharon u.a. (Hg.): The Transatlantic Sixties. Europe and the United States in the Counter-
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nicht nur gegen das Konsumverhalten der Elterngeneration auf. Hinterfragt wurden auch Ge-
schlechterrollen, Rassismus, die Stellung der Frau, Sexualmoral, patriarchale Familienstrukturen
und nicht zuletzt der Vietnamkrieg. Auch in Zusammenhang mit dem Vietnamkrieg bildete sich
die Hippiebewegung aus.

Durch diesen kulturellen Wandel dnderten sich auch wieder Formen, Materialien, Muster
und Farben der Mode. Durch die Ablehnung von Massenherstellung und -konsum synthetischer
Kleidung, das Marketing der Baumwoll- und Wollindustrie, Designer*innen, die mit Natiirlichkeit
warben und 1973 auch durch die Olkrise erfuhren synthetische Stoffe gegeniiber natiirlichen Ma-
terialien fortan eine Umwertung von fortschrittlich und praktikabel hin zu qualitativ schlechter.?!

Auch in der UdSSR gab es eine Hippiebewegung, die sich von den Idealen der Elterngene-
ration distanzieren wollte, sich allerdings weniger als politische Protestbewegung. Vielmehr ver-
stand sie sich als emotionale Gemeinschaft, die sich weigerte, dem Bild des ,,guten sowjetischen
Biirgers® zu entsprechen.”

Beide Seiten dieser modischen Konkurrenz waren also darum bemiiht, sich einerseits von
der Gegenseite abzusetzen und dieser, aber auch der eigenen Bevélkerung, die eigene Uberlegen-
heit zu demonstrieren. Die Intention eine eigene Mode zu entwickeln war dabei sehr unterschied-
lich. Die USA beabsichtigten ein mdoglichst grofSes Wirtschaftswachstum zu generieren, indem
die Bevolkerung zu moéglichst viel Konsum neuer Kleidung angehalten wurde. Dies leistete al-
lerdings auch einer Wegwerfgesellschaft Vorschub. Die UdSSR hingegen beabsichtigten vielmehr
eine zeitlose, langlebige Mode zu finden. Hinderlich waren hier allerdings nicht nur kurzlebigere
Materialien, sondern auch der Widerspruch, dass man wie auch in den USA davon ausging, Frau-
en hitten ein inhdrentes Interesse an immer neuer modischer Kleidung. Beide Seiten versuchten
auflerdem in diesem modischen Wettbewerb anhand der Darstellung der modisch gekleideter
Frauenkorper ihrer Biirgerinnen die Uberlegenheit ihres Gesellschaftssystems zu verdeutlichen.
In den USA scheint dies allerdings in groflerem Ausmaf der Fall gewesen zu sein, da modisch
gekleidete Frauen hier in besonderer Weise als Modetragerinnen der Konsumkraft von Mannern
Ausdruck verleihen sollten.

Letztlich beeinflussten sich beide Seiten wohl auch gegenseitig. Besonders nach der Offnung
der UdSSR zum Westen entstand in der Sowjetunion ein grofles Interesse an westlicher Kleidung.
Im Westen wiederum war nicht nur das Bild von mehrgewichtigen sowjetischen Frauen die man
als schlechter gekleidet betrachtete bekannt, sondern auch das von sowjetischen Forscherinnen.
Diese konnten, ebenso wie die bereits in den 1920er Jahren von Konstruktivist*innen designte
genderneutrale Mode, einen Einfluss auf Designs wie den Minirock gehabt haben, der unter ande-
rem ein Zeichen fiir sexuelle Befreiung war.

Letztlich beschleunigten die Konkurrenz und der allméhliche Austausch der Kontrahenten
technologische und stilistische Entwicklungen in der Mode wohl auch so stark, dass die staatliche
Einflusssphdre zumindest im Bereich des Modedesigns schwand, sodass sich auf beiden Seiten
Minirdcke, Jumpsuits, Tuniken, Go-Go-Boots und synthetische Materialien etablierten.

culture Decade. Bielefeld 2013, S. 144-173, hier S. 149-151.

31 Vgl. Schneider 1994 (wie Anm. 4), S. 7.

32 Vgl. Frst, Juliane: Love, Peace and Rock 'n’ Roll on Gorky Street. The ‘Emotional Style’ of the Soviet Hippie Com-
munity. In: Contemporary European History 23, 4, 2014, S. 565-587, hier S. 567f.
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Abbildungsnachweis

Abb. 1: Campbell’s Soup Company, Souper Dress, 1967, Baumwolle und Zellulose, Pelo-
ponnesian Folklore Foundation Collection, Nafplion. © Peloponnesian Folklore Foundation,
CC BY-SA 4.0 <https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0>, via Wikimedia Commons,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:The_Souper_Dress, American_paper_dress,_1967.jpg
(07.02.2021).

Abb. 2: Harry Gordon, Papierkleid Mystic Eye, 1967, Baumwolle und Zellulose, Peloponne-
sian Folklore Foundation Collection, Nafplion. © Peloponnesian Folklore Foundation, CC BY-SA
4.0 <https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0>, via Wikimedia Commons, https://upload.
wikimedia.org/wikipedia/commons/a/ac/Mystic_Eye_Pop_art_paper_dress_by_Harry_Gor-
don%2C_American%2C_1967.jpg (07.02.2021).

Abb. 3: Jack de Nijs (Foto), Mary Quant mit Go-Go Stiefeln und einem von ihr designten
Minikleid, 1966, aufgenommen in Schiphol Noord-Holland. © Jack de Nijs, Nationaal Archief,
CCO0, https://www.nationaalarchief.nl/en/research/photo-collection/ab08ctb0-d0b4-102d-bcf8-
003048976d84 (27.02.2021).

Abb. 4: Bert Verhoeff (Foto), Modenschau von André Courreges in Amsterdam, 1971. ©
Bert Verhoeff, Nationaal Archief, CCO0, https://www.nationaalarchief.nl/en/research/photo-col-
lection/abce80ac-d0b4-102d-bcf8-003048976d84 (07.02.2021).

Abb. 5: Harrison H. Schmitt (Foto), US-Astronaut Eugene Cernan im Spacesuit wahrend
einer Mondmission, 1972. © NASA / Harrison H. Schmitt, Public domain, via Wikimedia Com-
mons, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Apollo_17_Cernan_on_moon_cropped.jpg
(07.02.2021).

Abb. 6: Paco Rabanne, Kleid aus verketteten Aluminiumplatten, 1967, National Museum
of Scotland, Edinburgh. © CC 0, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Paco_Rabanne_tu-
nic_1967.JPG (07.02.2021).
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Pinturas Aeropostales
Kunst unter Bedingungen
repressiver Regime am Beispiel des

chilenischen Kinstlers Eugenio Dittborn

Angela Rodriguez Rojas

Die Frage nach kiinstlerischen Praktiken, die sich in einem Umfeld von Repression und personli-
cher existenzieller Bedrohung auf der Suche nach freien Denk- und Handlungsrdumen etablieren
konnen, ist Gegenstand des vorliegenden Beitrags. Der Text spiirt den kiinstlerischen Strategien
des chilenischen Widerstandes gegen das diktatorische Regime nach. Die Diktatur ist hier nicht
nur als autokratische Herrschaftsform zu fassen, sondern auch als Inbegriff einer politischen und
soziokulturellen Krise. Im Folgenden wird an Eugenio Dittborns Werkzyklus Pinturas Aeropos-
tales, die in seinem (Euvre eine zentrale Rolle einnehmen, der widerstandsfahige Charakter der
Kunst untersucht. Vor diesem Hintergrund setzt sich der Text mit zwei Arbeiten auseinander:
8 Survivors greift vornehmlich unterschiedliche Formen von Verdringung, Gewalt und Uberwa-
chung auf, und in dieser Weise das repressive System an. Im Werk Pieta werden kunsthistorische
Darstellungskonventionen auf ein massenmedial reproduziertes Bild angewandt, die dem Kiinst-
ler eine politische Botschaft zu formulieren erlaubt.

Die Militardiktatur in Chile und die Escena de Avanzada

Nachdem der Sozialist Salvador Allende bei den Prisidentschaftswahlen von 1970 gewéhlt
wurde, machte sich seine Regierung daran, die polarisierenden Wahlversprechen umzusetzen.
Dazu gehorte eine progressive Sozialpolitik und protektionistische Wirtschaftspolitik, die eine
Enteignung ausldndischer Bergbaukonzerne vorsah. War die chilenische Arbeiterschicht bis zu
Allendes Wahlsieg vom politischen Diskurs ausgeschlossen sowie im kollektiven Gedachtnis Chi-
les nahezu ausgeblendet, so verschaffte die sozialistische Regierung ihr ein politisches Gewicht.!

Eine schwere Wirtschaftskrise und die damit einhergehende Inflation bereiteten schlieSlich
dem Coup d’Etat den Weg. Am 11. September 1973 verkiindete Augusto Pinochet, Oberbefehls-
haber der Streitkrifte, die Absetzung der Regierung. Wenige Stunden spiter endete die Demo-
kratie Chiles mit der Bombardierung des Prasidentenpalastes. Pinochet gab sich als Anfiihrer des
Putsches zu erkennen und setzte sich an die Spitze einer Militdrjunta, die in den folgenden 17
Jahren das Land regierte. Auf politischer Ebene wurden die verschiedenen Errungenschaften, da-
runter die wirtschaftlichen Reformen der sozialistischen Vorgingerregierung zuriickgenommen.

1 Vgl Richard, Nelly: Military Violence, Body, and Repression in Chile: Critical Performativity in Art. In: Ausst.-Kat.
Resistance Performed: An Anthology on Aesthetic Strategies under Repressive Regimes in Latin America. Ziirich, Mig-
ros Museum fiir Gegenwartskunst, 2015. Ziirich 2015, S. 20-27, hier S. 21.
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Mittels Zensur, Verfolgung und Folter hielt eine ,,Kultur der Angst“ Einzug.? Solche repres-
siven Methoden wurden durchgesetzt, um sowohl umfassende politische und rechtliche Kontrolle
ausiiben zu konnen als auch neoliberale Wirtschaftsreformen zu implementieren.

Diese Entwicklungen hatten ein Verbot politischer Meinungsdufierungen zur Folge und da-
mit direkte Konsequenzen fiir die Kunstproduktion und -rezeption. Dissidenten, unter ihnen viele
Kiinstler*innen und Kulturschaffende waren systematischer Verfolgung seitens des Regimes und
seiner Unterstiitzer*innen ausgesetzt. Diese schreckten nicht vor Einschiichterungen, Verhaftun-
gen und Exekutionen zuriick. Infolgedessen sahen sich viele Kiinstler*innen gezwungen, das Land
zu verlassen. Jene Kiinstler*innen, die im Land verblieben und in Opposition zum Regime standen,
formierten sich im Untergrund zu Kiinstler*innenkollektiven und bildeten eine duflerst heteroge-
ne neo-avantgardistische Bewegung, die als Escena de Avanzada subsumiert wurde.’ Angesichts
der Gewalterfahrungen und der Unmoglichkeit expliziten Protests eigneten sich die Kiinstler*in-
nen verschiedene kiinstlerische Strategien an, um auflerhalb institutioneller Rahmungen arbei-
ten zu konnen, darunter Mail-Art, Performance und 6ffentliche Interventionen. Kiinstler*innen
bedienten sich hauptsiachlich des eigenen Korpers und des offentlichen Raums als dynamische
Werkzeuge des Widerstandes, und nutzten diese aufgrund ihrer metaphorischen Qualitdten fiir
politische Kommentare und Denunziationen.* Die Escena de Avanzada brachte eine experimen-
telle Herangehensweise hervor, die das Verhéltnis von Kunst und Politik anhand einer ,,syntax of
fragment, rupture and discontinuity of artistic tradition” artikulierte.” Mittels einer Symbolsprache
und ,,Dematerialisierung“ der Kunst reflektierten die Kiinstler*innen implizit Konzepte staatlicher
Uberwachung und Zensur. Sie modifizierten Formate, Medien und Techniken, um das politische
System zu hinterfragen. Wie im Folgenden zu zeigen sein wird, zielte die Auflosung der Représen-
tation von Zeichen und Kontexten darauf ab, das von staatlicher Seite propagierte ideologischen
Narrativ zu unterminieren.® Sie bildeten eine kiinstlerische Strategie der Sichtbarmachung, die Pi-
nochets Zensur umgehen und aktiv Widerstand gegen das politische Machtsystem leisten konnte.

Pinturas Aeropostales

Einer der Protagonisten der Escena de Avanzada ist der chilenische Kiinstler Eugenio Ditt-
born. In seinem umfangreichen Werkzyklus Pinturas Aeropostales setzt sich Dittborn mit den so-
zialpolitischen Umwiélzungen des Militarregimes und dessen traumatischen Verwerfungen aus-
einander. Am Beispiel seiner Arbeiten 8 Survivors und Pietd wird deutlich, wie sich Dittborns
kiinstlerische Arbeit in der politischen Krise zu positionieren und zu artikulieren sucht, indem sie
das Verhiltnis zwischen massenmedialen Bildarchiven und dem kollektiven Gedéchtnis aufgreift.
Seine Werke verweisen auf das Archiv als ein Medium, das Gespeichertes nicht vor dem Verges-
sen bewahrt, sondern vielmehr zu einem sukzessiven Vergessen des Archivierten beitragt.” Der
triigerischen Vorstellung des Archivs als statisches Speichersystem, das Geschichte unverandert
wiedergibt, wird eine prozessuale Struktur entgegengesetzt.

2 Vgl. Richard 2015 (wie Anm. 1), S. 21.

3 Vgl. Avelar, Idelber: La Escena de Avanzada. Photography and Writing in Postcoup Chile — A Conversation with Nelly
Richard. In: Schwartz, Marcy; Tierney-Tello, Mary B. (Hg.): Photography and Writing in Latin America, New Mexico
2006, S. 259-269, hier S. 260.

4 Vgl. Castillo, Ramon; Varas, Paulina: Progressive Bilder. Kunst in Chile Wahrend der Diktatur, 1973-1990. In: Ausst.-
Kat. Subversive Praktiken. Kunst unter Bedingungen politischer Repression 60er — 80er; Stidamerika, Europa. Stuttgart,
Wiirttembergischer Kunstverein, 2010. Stuttgart 2010, S. 337-385, hier S. 338f.

5 Vgl. Richard 2015 (wie Anm. 1), S. 21.

6 Vgl Ebd. S.22.

7 Vgl. Merewether, Charles: Archives of the Fallen. In: Ders. (Hg.): The Archive, London 2006, S. 160-162, hier S. 160.
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Michel Foucault definiert das Archiv als eine diskursive Formation, die ganze Aussagesys-
teme umfasst, welche auf die Moglichkeit und Unméglichkeit einzelner Aussagen innerhalb eines
Diskurses verweist.® Das Archiv sei demnach nicht nur eine Ansammlung und Konservierung
von bestimmten Dokumenten, sondern vielmehr ein dynamisches ,,System der Diskursivitat® in-
nerhalb dessen Aussagen formiert und regelméflig modifiziert werden.” Erst durch dieses ,,all-
gemeine System der Formation und der Transformation der Aussagen™® wird die Herausbildung
von Geschichte basierend auf variablen Faktoren determiniert." Archive, die spezifische Erinne-
rungsrdume bilden, werden in zwei komplementér zueinanderstehende Modi der Erinnerung dif-
ferenziert, dem Speichergeddchtnis auf der einen und dem Funktionsgeddchtnis auf der anderen
Seite. Das Speichergeddchtnis zeichnet sich dadurch aus, die Vergangenheit von der Gegenwart
zu trennen und Ereignisse gleichwertig zu erfassen. Das Funktionsgedédchtnis hingegen bindet die
Vergangenheit an die Gegenwart, es verhalt sich selektiv bei der Aufnahme von Ereignissen und
ist durch die subjektive Perspektive eines Individuums oder einer Gruppe determiniert.’> Eine
Annéherung an die Codierung der Vergangenheit erfordert, das operationale Wesen des Archivs
anzuerkennen. Ausschlaggebend ist dabei die Verkniipfung des Gespeicherten zur Gegenwart,
welches lediglich durch wiederholende Prozesse der Aneignung méglich wird."”

Asthetische Aneignungen und Reflexionen iiber die oben angefiihrten konzeptionellen
Phanomene zwischen Archiv und kollektivem Gedichtnis bilden das Fundament der Pinturas
Aeropostales. Dafiir fiigt Dittborn, auf Bildarchive zuriickgreifend, 6ffentliche und private Bilder
zusammen: zum einen aus publizierten Fahndungsbildern polizeilicher Archive, zum anderen aus
damals beliebten fotografisch illustrierten Detektiv- bzw. Sport-Magazinen und Tageszeitungen
der 1920er bis 1950er Jahre.!* Durch das Sammeln und Wiederverwenden von massenmedialen
Bildern, die aufgrund ihrer unbestindigen Zirkulationsform zum Verschwinden bestimmt waren,
machte Dittborn die Kérper und Leben derjenigen sichtbar, die vom chilenischen Staat als un-
wiirdig angesehen wurden — Menschen, die als kriminell oder als rassisch minderwertig charakte-
risiert wurden und verdammt waren, aus der Geschichtsschreibung der Nation zu scheiden. Seine
Arbeit beabsichtigt, verdrangte Bilder der Menschen, die einer permanenten Unsichtbarkeit aus-
gesetzt waren, ins kollektive Gedachtnis zuriickzuholen, und das Verhaltnis fotografischer Archi-
ve zu den unterschiedlichen Formen von Verdringung und Gewalt, sowie von Uberwachung und
Kontrolle zu enthiillen.'

8 Vgl. Foucault, Michel: Archdologie des Wissens, Frankfurt a. M. 1981, S. 187.

9 Vgl. Ebd.

10 Vgl. Ebd. S. 188.

11 Vgl. Ebeling, Knut; Giinzel, Stephan: Einleitung. In: Dies. (Hg.): Archivologie. Theorien des Archivs in Wissenschatft,
Medien und Kinsten, Berlin 2009, S. 17.

12 Vgl. Assmann, Aleida: Erinnerungsraume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedéchtnisses, Miinchen 1999,
S. 134f.

13 Vgl. Von Bismarck, Beatrice: Arena Archiv. Prozesse und Rédume kiinstlerischer Selbstarchivierung. In: Ausst.-Kat.
Interarchive. Archivarische Praktiken und Handlungsraume im Zeitgenossischen Kunstfeld. Kunstraum der Universitét
Liineburg, 2002. K6ln 2002, S.113-119, hier S. 113.

14 Vgl. Merewether 2006 (wie Anm. 7), S. 160.

15 Vgl. Brizuela, Natalia; Roberts, Jodi: What's the Matter with Photography? In: Ausst.-Kat. The Matter of Photography
in the Americas. Iris & B. Gerald Cantor Center for the Visual Arts, Stanford, 2018. Stanford 2018, S. 14-39, hier S. 28.
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8 Survivors

In 8 Survivors'® aus dem Jahr 1986 setzt sich Dittborn zunichst reflexiv mit Formen der
Verdriangung und Unsichtbarkeit auseinander. Das Werk besteht aus einem Papierbogen, der auf-
gefaltet die beachtlichen Maf3e von 202,9 x 153,7 cm aufweist. Recht zentral sind acht Portraits
in zwei Spalten und vier Reihen angeordnet, die im Folgenden von oben links nach unten rechts
ausfiihrlich besprochen werden. Die oberen beiden auf dem Bogen aufgebrachten Portraits, ent-
stammen einer fotografischen Abbildung Martin Gusindes anthropologischer Studie Begegnungen
aus dem Feuerland — erschienen 1920. Aus Gusindes Fotografie, die Kdrperbemalungen dreier
indigener Frauen beim Kewanix-Spiel dokumentieren soll,"” extrahiert der Kiinstler zwei Frauen-
gesichter, welche er durch ein Siebdruckverfahren auf den Bildtrager iiberfiihrt.

In Gusindes Kompendium werden fotografische Abbildungen indigener Feuerlandbewoh-
ner*innen zusammengefiihrt, auf deren Grundlage der Anthropologe indigene Gemeinschaften
zu erforschen versuchte. In seinen Fotografien erfahren die Abgebildeten eine Etikettierung des
»Exotischen’, ,Wilden“ und ,,Primitiven™'® Ebendiese pejorativen Stereotypen pragen die nationale
Perspektive auf die indigene Kultur, bestitigen deren Abgrenzung und negieren eine gemeinsame
Geschichte. Dabei handelt es sich um eine Perspektive, die im Laufe des 20. Jahrhunderts perpetu-
iert wurde und die indigene Vergangenheit in Chiles kollektivem Gedachtnis ablehnte. Eine solche
Konfrontation mit der Vergangenheit, die unweigerlich in einer Aufarbeitung und Infragestellung
der bestehenden kolonialen Strukturen, bis hin zur Ausrottung indigener Volker, hitte miinden
miissen, wurde vehement vermieden."” Insbesondere das Pinochet-Regime hatte kein Interesse
daran, die indigene Vergangenheit Chiles sichtbar zu machen, um méglichen Zweifeln an einer
linearen und homogenen Nationalgeschichte keinen Vorschub zu leisten.

Auf Gusindes Fotografien indigener Feuerlandbewohner*innen basierend, widmet sich
Dittborn Fragen der Verdringung und strebt dabei die Fixierung und Vergegenwirtigung der
traumatischen Vergangenheit an. Die mit Druckfarbe aufgebrachten und vergréflerten Portraits
entfalten eine unmittelbare Prasenz im Ausstellungsraum. Diese Reproduktionen historischer Ab-
bildungen der ausgeloschten indigenen Volker werden in 8 Survivors durch das veranderte Medi-
um und den neuen Kontext als ,,unausloschliche Spuren® prasentiert.?® Eine Geste der ,,Exhumie-
rung” bringt die verdringten Bilder der Vergangenheit und jener Menschen, die als primitiv und
geschichtsunwiirdig definiert wurden, wieder zuriick ans Licht.*! Der immanente Charakter des
Archivs konstituiert sich sowohl als ,.errichtend” und ,erhaltend®, als auch stets mit Zerstdrung
einhergehend,* was sich am Werk Eugenio Dittborns anschaulich nachvollziehen ldsst. Im natio-
nal-historischen Narrativ Chiles erweist sich die Verdrangung als konstitutiv. Somit formiert sich
die Geschichtsschreibung um jene auftretenden Leerstellen, die als Folgen von Verdriangung bzw.
Zerstorung entstehen und sich als eine Form des Verborgenen und des Unsichtbaren manifestie-
ren.” Ebendiese Leerstellen arbeitet Dittborn heraus, in dem er die Fotografien der ,,Survivors®
aufbereitet und das Verdrangte gewissermafSen monumentalisiert.

16 Eine Abbildung kann unter folgendem Link aufgerufen werden: https://www.moma.org/collection/works/66602
(14.01.2021)

17 Vgl. Kay, Ronald: Del espacio de acd. Senales para una mirada americana. Santiago de Chile 1980, S. 16.

18 Vgl. Palma, Marisol: Bild, Materialitit, Rezeption — Fotografien von Martin Gusinde aus Feuerland (1919-1924),
Miinchen 2008, S. 15 u. 18.

19 Vgl. Ebd. S. 283.

20 Vgl. Ebd. S. 291.

21 Vgl. Merewether 2006 (wie Anm. 7), S. 160f.

22 Vgl. Derrida, Jacques: Dem Archiv verschrieben. In: Ebeling, Knut; Giinzel, Stephan (Hg.): Archivologie. Theorien
des Archivs in Wissenschaft, Medien und Kiinsten, Berlin 2009, S. 29-69, hier S. 36.

23 Vgl. Didi-Huberman, Georges: Das Archiv brennt. In: Ebeling, Knut; Didi-Huberman, Georges (Hg.): Das Archiv
brennt, Berlin 2007, S. 7-32, hier S. 22.
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Um die staatlichen Formen der Gewalt, Uberwachung und Kontrolle auszuleuchten, nihert
sich Dittborn den gegenldufigen Dynamiken von Ausloschung und Wiederholung. Fiir das Bild-
paar in der dritten Reihe greift der Kiinstler auf polizeiliche Fahndungsbilder zuriick, die er aus
alten Tageszeitungen und Magazinen sammelte. Zu sehen sind zwei Ausweisfotografien zur Fahn-
dung ausgeschriebener Frauen samt ihrer vollstindigen Namen, sowie spezifischer Identitétszu-
schreibungen wie Spitznamen und die Art der ihnen zur Last gelegten Verbrechen. Die pejorati-
ven Zuschreibungen (,,die Negerin; die Diebin®), die den originalen Fahndungsbildern zugeordnet
waren, bleiben bei den 8 Survivors erhalten. Verwiesen wird hier auf die gangige Nummerierung
und die Beifiigung zusitzlicher Informationen in polizeilichen Bildarchiven, welche Individuen
katalogisieren und - wie auch im Fall der indigenen Bevolkerung Chiles - systematisch klassi-
fizieren und stereotypisieren. Bereits mit ihrer Verbreitung im 19. Jahrhundert entwickelte sich
die Fotografie zu einem Schliisselelement polizeilicher und pseudowissenschaftlicher Dokumen-
tation und diente dabei zur Konstruktion des Anderen, des Kriminellen.?* Wahrend der Diktatur
wurden in Chile Praktiken der staatlichen Uberwachung und Kontrolle zu Propagandazwecken
instrumentalisiert. Dabei wurden Polizeiarchive zur Erfassung und Verfolgung von vermeintlich
Kriminellen eingesetzt. Dittborn bereitet diese in Tageszeitungen publizierten polizeilichen Foto-
grafien auf und nimmt damit direkt Bezug auf ebendiese staatliche Willkiir.

Die Neukontextualisierung der in Polizeimagazinen verdffentlichten Fahndungsbilder aus
den 1940er Jahren entfaltet sich durch den Bezug zu Dittborns Gegenwart, in der Ausweisfoto-
grafien von Verschwundenen® eine wesentliche Rolle bei der Denunziation staatlicher Gewalt
spielten. Dittborns systematische Arbeit erforscht nicht nur die mogliche repressive Aufladung,
die der Gattung der Fotografie eigen sein kann, sondern veranschaulicht dariiber hinaus deren
Machtdispositive. In dieser Weise setzt er Bilder aus den unterschiedlichen Kontexten polizei-
licher Archivbilder und sozialpolitischer Repression in Bezug zueinander, sodass sich die Wir-
kung von Fahndungsbildern - bezogen auf ihre Vergegenwirtigungsleistung, ihre Offentlichkeits-
adressierung und ihren ,,Beweischarakter” - analog zu Fotografien verhdlt, die Angehérige von
Verschwundenen auf den Stralen Chiles zeigten.”® Diese Ahnlichkeit wird nicht zuletzt dadurch
verstarkt, dass sowohl Tragermedium als auch Format der vergrofierten Fahndungsbilder mit den
»vermisstenplakaten® iibereinstimmen. Die verschiedenen Formen der Repression der Abgebilde-
ten durch strenge polizeiliche Uberwachung bzw. durch staatliche Gewalt werden dadurch arti-
kuliert, dass Ausweisfotografien einem bestimmten Raster verpflichtet sind. Menschen, die durch
derart normierte Fotografien einen Teil ihrer Individualitét verlieren, stehen symbolisch fiir die
staatliche Willkiir, welche Individuen spurlos verschwinden bzw. in Massengribern verscharren
liefs. Suggeriert wird hier die Vernichtung individueller Biografien.”

Das von oben betrachtet letzte Bildpaar insistiert auf eben diesem Gedanken der Exhumie-
rung, der Erscheinung bereits toter Kérper und ihrer Riickkehr. Dittborn reproduziert zwei Ab-
bildungen einer anthropologischen Studie, in der iiber den Fund zweier Menschenschédel in der
Wiiste von Tarapaca im Norden Chiles berichtet wurde. In 8 Survivors symbolisieren die ausgegra-
benen Menschenschidel die Uberreste derer, die zunachst als vermisst galten. Eine unvermeidbare
Anspielung an die Ofen von Lonquén, wo im Jahr 1978 die Uberreste von fiinfzehn Bauern gefun-
den wurden, die kurz nach dem Putsch verschwunden und hingerichtet worden waren.?® Die Exis-

24 Vgl. Sekula, Allan: Der Korper und das Archiv. In: Wolf, Herta (Hg.): Diskurse der Fotografie. Fotokritik am Ende
des fotografischen Zeitalters, Frankfurt am Main 2003, S. 269-334, hier S. 279.

25 Fiir die Lateinamerikanischen Diktaturen fasst der Terminus desaparecidos — die Verschwundenen - jene Menschen
als eine Opfergruppe zusammen, die aulerhalb der offiziellen Rechtsprechung vom Staat verschleppt, gefangen gehalten
und/oder getdtet wurden.

26 Vgl. Avelar 2006 (wie Anm. 3), S. 263.

27 Vgl. Ebd.

28 Vgl. Capdepon, Ulrike: Vom Fall Pinochet zu den Verschwundenen des Spanischen Biirgerkrieges — Die Auseinan-
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tenz der Verschwundenen wurde durch die Ausgrabung der Leichen sichtbar. Die Geste der allego-
rischen Exhumierung in seinen Arbeiten wird in Dittborns Text Track End wie folgt manifestiert:

»Ihe painter owes his works to the human face, unique and generic in its somatic cons-
titution, [...] apt for dismantling and reassembly in the production of dreams. The
painter owes his works to the human body deported in a photogenic state to the col-
lective space of the magazine, the formalization of its perpetual abandonment; [...] he
owes his works to the suffering of countenances printed in El Detective magazine, a cri-
minology and scientific policing publication; he owes his works to the obscene exhaus-
tion of faces and bodies photographed for the common grave that is Vea magazine.“?

Die Bilder, auf welche Dittborn in den Pinturas Aeropostales Bezug nimmt, entstammen der
Vergangenheit und werden in eine dialektische Beziehung zueinander gesetzt. Durch die Gegen-
tiberstellung unterschiedlicher Zeitlichkeiten, in der Anachronistisches koexistiert, legt Dittborn
die konfliktreiche, residuale Heterogenitit einer sozialen und kulturellen Formation frei, in der
sich die verschiedenen Vergangenheiten - und nicht zeitgemaflen Erinnerungen - durch intervi-
suelle Relationen tiberlagern und in denen sie aufeinanderprallen.”® Die dialektische Anordnung
der von der Geschichtsschreibung ausgeblendeten Indigenen und stigmatisierten Verfolgten, sug-
geriert eine Haltung des Widerstandes gegeniiber der staatlichen Autoritét, die den Kiinstler auf-
grund ihres impliziten Charakters vor Repressionen schiitzt. Die politische Bedeutung der Bilder
manifestiert sich vielmehr in der Umverteilung der Identititen sowie der Neueinteilung des mate-
riellen und symbolischen Raumes; ein Vorgang, den Jacques Ranciére in Bezug auf das Verhiltnis
von Asthetik und Politik in seiner Abhandlung Das Unbehagen in der Asthetik treffend postuliert:

»Die Politik besteht darin, die Aufteilung des Sinnlichen neu zu gestalten, die das Ge-
meinsame einer Gemeinschaft definiert, neue Subjekte und Objekte in sie einzufiih-
ren, sichtbar zu machen, was nicht sichtbar war, und als Sprecher jene vernehmbar zu
machen die nur als lirmende Tiere wahrgenommen wurden.“*!

Die Sichtbarmachung des Unsichtbaren, die neue Einordnung und Verteilung von Zeit und
Raum in den Pinturas Aeropostales erfolgt durch die Akzentuierung des archivarischen Charakters
der Fotografie und dessen memorialer Funktion. Die Fotografie wird durch ihren indexikalischen
Charakter dabei zum zentralen Medium des kollektiven Gedachtnisses. Sie gilt als ,,sicherstes In-
diz einer Vergangenheit, die nicht mehr existiert” und verwahrt somit eine ,,Spur des Realen®, die
anhand von Berithrung mit der Gegenwart verbunden ist.”* Eine solche Beriihrung wird mittels
der Zeichnungen der damals siebenjdhrigen Tochter des Kiinstlers hergestellt. Die Kinderzeich-
nungen begleiten, iiberlagern, erfiillen eine bindende Funktion. Sie bilden eine gegenwirtige Spur
des Realen in Werken wie 2nd History of Human Face (Socket of the Eyes)*: ,,Margarita’s faces acted
as dams and bridges, as marks to measure the distance between the aboriginals® and the thieves
faces. They would make the abyss between them measurable.“**

dersetzung mit Diktatur und Menschenrechtsverletzungen in Spanien und Chile, Bielefeld 2015, S. 241.

29 S. Dittborn, Eugenio: Track End. In: Merewether, Charles (Hg.): The Archive, London 2006, S. 157.

30 Vgl. Risco, Ana Maria: Disarmed and Equipped: Strategies, Politics and Poetics of the Image in Eugenio Dittborn’s
Airmail Paintings. In: Afterall: A Journal of Art, Context and Enquiry 29, 2012, S. 69-75, hier S. 70f.

31 S. Ranciére, Jacques: Das Unbehagen in der Asthetik, Wien 2007, S. 35.

32 Vgl. Assmann 1999 (wie Anm. 12), S. 221.

33 Eine Abbildung kann unter folgendem Link aufgerufen werden: https://www.alexanderandbonin.com/exhibiti-
on/219/exhibition_works/2107 (14.01.2021).

34 S. Dittborn, Eugenio: An Airmail Interview. Sean Cubitt and Eugenio Dittborn. In: Ausst.-Kat. Mapa. The Airmail
Paintings of Eugenio Dittborn 1984-1992, Witte de With, Rotterdam 1993, S. 22.
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Die meist tiberdimensional vergroflerten, fragmentarisch und collageartig dargestellten
Kompositionen, der auf die Pinturas Aeropostales reproduzierten Portraits, stehen exemplarisch
tiir Sekulas Auffassung des fotografischen Archivs als ,ikonisches System®, welches Austausch-
barkeit, Konstruierbarkeit und Manipulierbarkeit ausgesetzt ist.”” In dieser spezifischen Struktur
spiegeln fotografische Archive ein unsichtbares Machtverhiltnis wider, das charakteristisch fiir
die Konstitution von Geschichte ist, wenngleich das Potenzial in Abhéngigkeit von weiteren Para-
metern veranderlich ist.*

Einen wesentlichen Aspekt der Pinturas Aeropostales bildet ihr wandelbares Format. Die
grof$formatigen Bilder, teils mit Dimensionen von iiber zwei Metern Seitenldnge, sind faltbar kon-
zipiert, um in Umschldgen iiber das reguldre Luftpostsystem verschickt werden zu konnen. In zu-
sammengefalteter Form gelang es Dittborn, seine Kunst auch unter den repressiven Bedingungen
der chilenischen Diktatur zu verbreiten und auf8er Landes in institutionellen Netzwerken zirkulie-
ren zu lassen.”” Die aneignende Verwendung des Kommunikationssystems der Luftpost fungiert
als subversive Strategie des Widerstandes in der Krise. Die materielle Beschaffenheit des Tragerme-
diums, vor allem Craft-Papier, Baumwoll- und Filztextilien, welches das Zusammen- und Auftalten
der Werke erlaubt, unterstreicht den Prozess, der das Ephemere und das Performative des kollek-
tiven Gedéchtnisses offenbart. Dittborn nimmt dabei in den rdumlichen Qualitidten und Formaten
seiner Pinturas Aeropostales bewusst Bezug auf kanonisierte Meisterwerke der Kunstgeschichte:

»Made up of sections that travel folded in envelopes, the airmail paintings, upon these
sections being unfolded and assembled on the exhibition walls, transiently joined that
class of works in the history of painting that have attempted to position themselves be-
yond the range of the eye, on an architectural scale. Monet's Water Lilies, for example.“*

Durch die monumentalen Formate der Bilder nach ihrer Entfaltung, kann dieser performa-
tive Akt aber auch als kiinstlerische Geste oder als Versuch gelesen werden, die Marginalisierten
in das historische nationale Narrativ einzubetten. Diese Strategie erinnert unweigerlich an Gustave
Courbets Ansatz des Riickgriffs auf grofie Bildformate, die vormals der Historienmalerei vorbehal-
ten waren, zur Darstellung realistischer Sujets, und unterstiitzt zum anderen das Konzept die Ver-
gangenheit zu vergegenwirtigt und Verdrangtes neu in das historische Narrativ einzuschreiben.

Pieta

Kunsthistorische Riickbeziige manifestieren sich auch in weiteren Arbeiten des Werkzyklus
der Pinturas Aeropostales. In Pieta®® aus dem Jahre 1985 erkundet Dittborn die Beibehaltung von
menschlichen Spuren durch die massenmediale Vermittlung eines Bildes. Reproduziert wird hier
das Bild des im Ring liegenden kubanischen Boxers Benny 'Kid' Paret. Am 24. Midrz 1962 iibertrug
das Fernsehen live aus dem New Yorker Madison Square Garden den dritten Weltmeisterschafts-
kampf innerhalb eines Jahres zwischen Benny 'Kid' Paret und Emile Griffith, den letztgenannter

35 Vgl. Sekula, Allan: Ein Archiv lesen. In: Blaschke, Estelle; Linke, Armin; Mende, Doreen (Hg.): Doppelte Okono-
mien. Vom Lesen eines Fotoarchivs aus der DDR 1967-1990, Leipzig 2013, S. 139-145, hier S. 141.

36 Vgl. Ebd.

37 Vgl. Thayer, Willy: No man’s Land Painting. In: Afterall: A Journal of Art, Context and Enquiry 29, 2012, S. 81-94,
hier S. 84.

38 S. Dittborn, Eugenio: ,Monet's Water Lilies, for example“ Interview. In: Ausst.-Kat. Fugitiva, Fundacién Gasco,
Santiago de Chile 2005, S. 172.

39 Eine Abbildung kann unter folgendem Link aufgerufen werden: https://www.christies.com/lot/lot-eugenio-ditt-
born-b-1943-pieta-madison-5732297/2lid=1&sc_lang=en (14.01.2021)
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tiir sich entscheiden konnte. Paret verlor nach dem Knockout das Bewusstsein und erlag wenige
Tage spiter seinen Kopfverletzungen. In Folge dessen wurden die Schliisselbilder des Kampfes
im Fernsehen wiederholt gezeigt. Wihrend einer dieser TV-Zusammenschnitte fotografierte ein
Mitarbeiter der United Press International eine Sequenz in sechs Szenen - vom Fernsehbildschirm
aus. Diese Aufnahmen wurden von der chilenischen Zeitschrift Gol y Gol erworben und am Fol-
getag der Veroffentlichung von Parets Tod am 4. April 1962 abgedruckt.*

Im Werk Pieta isoliert und von seinem urspriinglichen Kontext befreit, evoziert das Bild
des im Sterben liegenden Sportlers die gequélten Kdrper des politischen Widerstandes. Durch
die fotografische Dekontextualisierung verliert das Subjekt zwar seine Identitdt, wird aber durch
die neue Anordnung im Raum Teil einer ,,Kollektivitdt®,* welche - wenn auch nicht explizit - an
die Opfer der Diktatur erinnert. Einen Ankniipfungspunkt fiir eine allegorische Erzahlung des
Militarputsches bietet die begriftliche Ndhe des todlichen Faustschlags - im Spanischen des golpe
- zum Lehnwort fiir Coup d ‘Etat - dem golpe de Estado. So kénnte die Geschichte des Boxkampfes
samt seiner katastrophalen Folgen an das Leid der chilenischen Gesellschaft erinnern.*

Dieser Umgang mit dem Bild der Vergangenheit korrespondiert mit der Auffassung des Bil-
des als Palimpsest, welches permanenten Schichtungs- und Sedimentierungsprozessen ausgesetzt
ist. Demnach bilden Fotografien keine statischen, in sich geschlossenen Einheiten, die Wirklichkeit
bzw. Vergangenheit wahrheitsgetreu wiedergeben, sondern fungieren vielmehr als mit ,,interpik-
turalen beziehungsweise intermedialen Relationen aufgeladene Gefiige, die sich mit anderen Bild-
und Textstrukturen verflechten, tiberlagern, durchdringen und ebenso durchdrungen werden.“*

Durch die zusammengesunkene Korperhaltung des Boxers, den schlaff herabhdngenden
Arm und die leicht versetzte Position der Beine - nicht zuletzt aber durch den Titel des Werks
- sind mehrere ,interikonische Verweise“** aut Michelangelos Figur der Beweinung Christi zu er-
kennen. Durch die Zitation und Aneignung konventionalisierter Bildformeln aus der kunsthistori-
schen Tradition erhélt die Fotografie des Sportlers ihren ikonischen Charakter. Die ,vielschichtige
Refiguration®, die aus dem Prozess einer palimpsestartigen Schichteniiberlagerung von dokumen-
tarischer Fotografie und kunsthistorischer Ikonografie resultiert, ermdglicht die Steigerung des
Aftekts und des Mitgefiihls.* Die Schichtung und Durchdringung der christlichen Ikonografie der
Beweinung Christi manifestiert sich in Dittborns Pieta durch die Komposition des ausgewéhlten
Bildausschnitts; erinnert wird an die formalen Strukturen von Darstellungen Christi im Arm der
schmerzerfiillten Mutter Maria. Somit greift das Bild auf ein Sujet des Leidens und Mitleidens
zuriick, welches im Kontext einer kollektiven Bilderinnerung eine affektive Intensitdt verstarkt.*

Asthetische Aneignungen und Reflexionen iiber die konzeptionellen Phinomene und
Wechselwirkungen zwischen Bildarchiv, Geschichtsschreibung und kollektivem Gedichtnis bil-
den das Fundament der Pinturas Aeropostales. Thre Wirksamkeit lasst sich mit Georges Didi-Hu-
bermans Anmerkung zum Widerstandspotential der Bilder zusammenfassen:

40 Vgl. Montgomery, Vania: El resplandor de una imagen. Sobre La Pieta de Eugenio Dittborn. In: D21 Virtual, 29.10.2020.
https://www.d21virtual.cl/2020/10/29/el-resplandor-de-una-imagen-sobre-la-pieta-de-eugenio-dittborn/ (14.01.2021)
41 Vgl. Assmann, Aleida: Fotografie und Geister in der Gegenwartkunst. In: Dies.; Jeftic, Karolina; Wappler, Friederike
(Hg.): Rendezvous mit dem Realen - Die Spur des Traumas in den Kiinsten, Bielefeld 2014, S. 342.

42 Vgl. Jenckes, Kate: Witnessing Beyond the Human. Addressing the Alterity of the Other in Post-Coup Chile and
Argentina, New York 2017, S. 139.

43 S. Kriiger, Klaus: Bild - Schleier — Palimpset. Der Begriff des Mediums zwischen Materialitdt und Metaphorik. In:
Zur Eigensinnlichkeit der Bilder, Paderborn 2017, S. 205-239, hier S. 205.

44 Weiterfithrende Erlduterungen zum Begriff Interikonizitit bei: Chéroux, Clément: Diplopie. Bildpolitik des 11. Sep-
tember, Konstanz 2011.

45 Vgl. Kriiger 2017 (wie Anm. 43), S. 214.

46 Vgl. Assmann, Aleida: The digital archive and the future memory. In: Berndt, Daniel; Bialek, Yvonne; Flemming,
Victoria von (Hg.): (Post)Fotografisches Archivieren. Wandel Macht Geschichte, Marburg 2016, S. 26-39, hier S. 30.
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»In this historical world that is our own - that is, far from any ultimate ending [...]
the first political operator of protest, of crisis, of criticism or emancipation, must be
called image, as that which is revealed as capable of breaking through the horizon of
totalitarian constructions.“¥

Die Aufbereitung massenmedialer Archivbilder und die Adaptionen kunsthistorischer
Darstellungskonventionen bildet eine kiinstlerische Strategie, mittels derer sich Dittborn der Zen-
sur entziehen konnte. Das Widerstandspotenzial der Kunst offenbart sich hierbei, im Sinne Ran-
cieres, in einer mehrdeutigen Sprache der Bilder, die sich sowohl dsthetisch als auch politisch lesen
lasst. Mit den Pinturas Aeropostales bediente sich Dittborn dem widerstandsfahigen Charakter der
Kunst, wodurch es ihm gelang Widerstand gegen das Pinochet-Regime zu leisten.

47 S. Didi-Huberman, Georges: Survival of the Fireflies, Minneapolis, London 2018, S. 62.
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Ein Ausweg aus der okologischen Krise?
Kinstlerische Positionen im Anthropozan

Fabienne Bonus

Der Begrift des Anthropozin fand in den letzten Jahren immer mehr Anklang in der Kunstwelt
und kiinstlerischen Auseinandersetzungen. Das Anthropozidn-Modell wurde zu Beginn des 21.
Jahrhunderts gepréagt und ist bis heute nicht unumstritten. Als anthropozentrisch ausgerichtetes
Modell beschreibt es ein Erdzeitalter, in welchem die Einflussnahme des Menschen irreversible
Schidden an der Erde und ihrer Atmosphare anrichtet. In welcher Weise kann nun der Begriff des
Anthropozin und seine Verkniipfungen mit kiinstlerischen Entwicklungen sowohl retrospektiv als
auch gegenwirtig betrachtet werden? Inwiefern kann kiinstlerisches Schaffen einen Ausweg aus
einer der derzeit drangendsten Krisen der Gegenwart — der 6kologischen Krise — unterstiitzen?

In den letzten Jahren hat der Begrift des Anthropozdn zunehmend Einzug in die Kunstwelt
und kiinstlerischen Auseinandersetzungen gefunden. So gab es zahlreiche Ausstellungen, welche
mit dem Anthropozin in Bezug gesetzt wurden. Als Beispiele seien die documenta 13, welche u.a.
einen Anti-Anthropozentrismus thematisierte,' sowie das seit 2013 vom Haus der Kulturen der
Welt vorangetriebene Projekt des ,, Anthropocene Curriculum®, genannt.> Ebenso machte Olafur
Eliasson am 1. Januar 2021 in einem Instagram-Post auf die - begleitend zum danischen Pavillon
der 17. Architektur Biennale Venedig 2021 entwickelte — Publikation von Marianne Krogh mit dem
Titel ,Connectedness. An Incomplete Encyclopedia of the Anthropocene aufmerksam.? Es gibt
also eine Relevanz, die Bedeutung dieses Begrifts und seine Verkniipfungen mit kiinstlerischen
Entwicklungen sowohl retrospektiv als auch gegenwirtig zu betrachten. Inwiefern kann kiinst-
lerisches Schaffen einen Ausweg aus einer der derzeit draingendsten Krisen der Gegenwart — der
okologischen Krise — unterstiitzen?

Der Begriff des Anthropozan wurde zu Beginn des 21. Jahrhunderts von Paul Crutzen und
Eugene Stoerner geprégt. Das Zeitalter des Anthropozins zeichnet sich durch die Einflussnah-

1 Weiterfithrende Informationen unter: https://www.documenta.de/de/retrospective/documenta_13# (03.01.2021).

2 Weiterfithrende Informationen zum Anthropocene Curriculum unter: https://www.anthropocene-curriculum.org/
(03.01.2021).

3 Der Instagram-Post ist unter folgendem Link zu erreichen: https://www.instagram.com/p/CJgV8r31zEA/ (03.01.2021).
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me des Menschen auf die Entwicklung des Planeten aus, durch sein Handeln hat er irreversible
Schidden an der Erde und ihrer Atmosphdre angerichtet. Es steht fiir eine anthropozentrisch aus-
gerichtete Ansicht, weshalb es, ebenso wie seine zeitliche Einordnung, nicht unumstritten ist. Als
Epochenbeschreibung ist das Anthropozin auch in den Geowissenschaften noch nicht restlos an-
erkannt, weshalb wir uns offiziell noch im Erdzeitalter des Holozdns befinden.

Crutzen ordnet das Anthropozin zeitlich wie folgt ein:

»It seems appropriate to assign the term ‘Anthropocene’ to the present, in many ways
human-dominated, geological epoch [...]. The Anthropocene could be said to have
started in the latter part of the eighteenth century, when analyses of air trapped in
polar ice showed the beginning of growing global concentrations of carbon dioxide
and methane. This date also happens to coincide with James Watt’s design of the steam
engine in 1784.“

Nach dieser Definition leitete die Industrialisierung vor knapp 250 Jahren das Erdzeitalter
des Anthropozins ein. Zudem unterteilt Crutzen es, in Zusammenarbeit mit seinen Co-Autoren,
in drei Phasen: ,The Industrial Era® ,The Great Acceleration® und ,Stewards of the Earth Sys-
tem“’ In naturwissenschaftlichen Diskussionen orientiert sich die Definition des Anthropozins
jedoch vermehrt am Gebrauch von Massenvernichtungswaffen, speziell dem ersten Atombom-
bentest 1945, und setzt damit erst bei der ,,Great Acceleration® an. So differenziert das Modell des
Anthropozéns diskutiert wird, so einig ist sich der Grof3teil der Wissenschaftler*innen darin, dass
der Zustand unseres Planeten in den letzten Jahrzehnten einem Wandel in besonderem Ausmaf}
und Geschwindigkeit unterworfen war. Crutzen fithrt den Anstieg der Bevolkerung und der Mas-
sentierhaltung, die Ausbeutung und Abtragung der Erdoberfldchen, das Artensterben durch die
Zerstorung von Biotopen, sowie den Anstieg des Energieverbrauchs und die damit einhergehende
Zunahme der Schwefeldioxidemissionen, als pragnanteste Ursachen fiir diese Zustandsverdnde-
rung an.’

Im Folgenden wird untersucht, welche Zusammenhinge zwischen den Anthropozan-Pha-
sen, der Veranderung des Umweltbewusstseins und der Kunstproduktion bestehen.

»The Industrial Era“

Die erste Phase des Anthropozdn-Modells beginnt laut Crutzen et al. ca. 1800 mit dem Ein-
setzen der Industrialisierung, wodurch die Forderung sowie der Verbrauch fossiler Brennstoffe
anstieg. Damit wurden iiber Millionen Jahre hinweg verschlossene Kohlenstoffansammlungen an
die Oberfliache befordert, mit Auswirkungen auf das natiirliche Erdsystem in vollig neuem Aus-
maf. Crutzen et al. ordnen dies folgendermafSen ein:

»During the course of Stage 1 from 1800/50 to 1945, the CO? concentration rose about
25ppm, enough to surpass the upper limit of natural variation through the Holocene
and thus provide the first indisputable evidence that human activities were affecting
the environment at the global scale.“®

4 S. Crutzen, Paul J.: Geology of Mankind. In: Nature, Vol. 415, 2002, Nr. 6867, S. 23.

5 Vgl. Crutzen, Paul J.; McNeill, John R ; Steffen, Will: The Anthropocene. Are Humans Now Overwhelming the Great
Forces of Nature? In: Ambio, Vol. 36, 2007, Nr. 8, S. 614-621, hier S. 616-618.

6 Vgl. Barnosky, Anthony; Cearreta, Alejandro; Galuszka, Agnieszka u.a.: Can nuclear weapons fallout mark the begin-
ning of the Anthropocene Epoch? In: Bulletin of the Atomic Scientists, Vol. 71, 2015, Nr. 3, S. 46-57, hier S. 46f.

7 Vgl. Crutzen 2002 (wie Anm. 4), S. 23.

8 S. Crutzen et al. 2007 (wie Anm. 5), S. 616.
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Abb. 1 Philippe Jacques de Loutherbourg, Coalbrookdale by Night, 1801, Ol auf Leinwand, 68 x 106,7 cm, London,
Science Museum Group Collection.

Der hohe Anstieg der Verwendung von fossilen Brennstoffen steht in direkter Korrelation
zum Anstieg der Weltbevolkerung. Nur durch die Forderung fossiler Brennstofte konnte die Welt-
bevolkerung in dem Mafle anwachsen und sich die Grundlage unseres heutigen Wohlstands ver-
festigen. Aufgrund des Wirtschafts- und Bevolkerungswachstums wurden zusiétzlich weite Teile
der bisher unbewohnten Natur domestiziert, zu Beginn der Industrialisierung waren es nur 10%,
bis 1950 stieg diese Zahl auf 25-30%.°

Solche Industrialisierungsprozesse hielt Philippe-Jacques de Loutherbourgs in Coalbrook-
dale by Night (1801) fest, indem er das von Rauch und Flammen durchzogene Panorama Co-
albrookdales samt seiner Industrieanlage abbildete (Abb. 1). Fast 40 Jahre spéter malte J.M.W.
Turner sein berithmtes Gemélde Rain, Steam, and Speed - The Great Western Railway (1844),"
worin er die Kraft einer der grofiten technologischen Errungenschaften des 19. Jh. manifestierte.
Der Ausbau des Eisenbahnnetztes liefd zu, dass Menschen sich schneller und freier bewegen konn-
ten.!! Sie zogen vermehrt vom Land in die Stadt, Ballungszentren entstanden und Stadtbilder
verdnderten sich. Dies stellte die Menschheit vor soziale Herausforderungen, da das Zusammen-
leben der wachsenden Bevolkerung eine Neustrukturierung erforderte. In seiner ersten grofien
fotografischen Serie Views on the Line of Loch Katrine Waterworks (1859)'* hielt Thomas Annan
den Neubau eines im Auftrag des Water Comittee of the Town Council of Glasgow groflangelegten

9 Vgl. ebd,, S. 616.

10 Eine Abbildung kann unter folgendem Link aufgerufen werden: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/jo-
seph-mallord-william-turner-rain-steam-and-speed-the-great-western-railway (16.01.2021).

11 Vgl. Murray, Michael: Art, Technology, and the Holy. Reflections on the Work of J. M. W. Turner. In: Journal of
Aesthetic Education, Vol. 8, 1974, Nr. 2, S. 79-90, hier S. 79.

12 Eine Abbildung kann unter folgendem Link aufgerufen werden: https://www.theglasgowstory.com/ima-
ge/?inum=TGSA01978 (16.01.2021).
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Wasserversorgungsprojekts fest.”’ Die Serie hatte die Erhohung des Verstdndnisses seitens der Be-
volkerung fiir das enorme Projekt, welches die Stadt mit Frischwasser versorgen sollte, zum Ziel.

Alle drei Werke konnen als Zeugnisse des viktorianischen Fortschrittsglaubens gelesen
werden. Die Macht der Industrialisierungsprozesse steht bei ihnen im starken Kontrast zur unbe-
riihrten Natur, was die Gewaltigkeit und Fortschrittlichkeit, mit der sich die Domestizierung der
Natur durch den Menschen und seine Maschinen vollzog, unterstreicht. Sie implizierten allerdings
auch, dass sich das romantisierte Bild der unberiithrten Natur als Zufluchtsort nicht mehr lange
halten wiirde."* Die Auswirkungen auf die Umwelt werden in diesen Arbeiten zwar aufgegriffen,
allerdings vermehrt dokumentarisch und weniger wertend. Sie halten vielmehr das damalige Ver-
halten und einen Dualismus zwischen Mensch und Natur fest.

Doch kénnen diese Arbeiten retrospektiv helfen, einen Ausweg aus der 6kologischen Krise
aufzuzeigen? Aus heutiger Sicht schwingen beim Themenfeld der Industrialisierung héaufig ne-
gative Assoziationen, wie Massentransport, Massenproduktion,'* Uberbevolkerung und der Ver-
brauch fossiler Rohstoffe mit. Deshalb konnen Werke, die dieses Themenfeld behandeln, retros-
pektiv eine politische Wirkung entfalten. Sie unterstiitzen die Theorie des Anthropozans insofern,
dass sie den Startpunkt und anfinglichen Verlauf veranschaulichen. Sie dienen als Dokumente,
die auf einer dsthetischen Grundlage den heutigen Wissensstand untermauern. Dabei treffen zwei
Impulse aufeinander: Die damalige Selbstreflexion auf die eigene Epoche und die retrospektive
Reflexion unter Beriicksichtigung des derzeitigen Wissenstandes. Es entsteht ein Spannungsver-
hiltnis, da die Betrachter*innen das Werk selbst verorten und mit eigenen Impulsen aufladen
kénnen. Der Vergleich mit dem gegenwirtigen Zustand ldsst diesen kritisch hinterfragen - ,,War-
um ist es jetzt anders? Wie konnte es soweit kommen?“

»The Great Acceleration“

Crutzen et al. datieren diese Phase auf den Zeitraum zwischen 1945 bis ca. 2015. Diese Ein-
teilung greift allerdings nicht mehr vollstindig, da diese Phase weiterhin andauert.'® Einigkeit be-
steht jedoch bei der Datierung ihres Startpunktes, dem ersten Atomwaffentest in der Wiiste New
Mexicos am 16. Juli 1945, da seine Auswirkungen auch in Millionen von Jahren noch messbar
sein werden.'” Des Weiteren kann bis zum Jahr 1950 ein Anstieg der CO*-Konzentration auf die
doppelte Menge des (laut der Anthropozian-Theorie) vorrangegangenen Erdzeitalters gemessen
werden. Als Grund gilt das rapide Wirtschaftswachstum nach der Uberwindung zweier Weltkrie-
ge und der Grofien Depression. Dieses fithrte wiederum zu einer Verdopplung der Population bis
zum Ende des 20. Jahrhunderts, der Weiterentwicklung von Transportmitteln und damit zu einer
erhohten Nachfrage an fossilen Rohstoffen.'®

Dem gesellschaftlichen Streben nach Weiterentwicklung sowie nach technischem und 6ko-
nomischem Fortschritt stand die Umweltschutzbewegung in den USA der 1960er Jahre entgegen.
In diesen Jahren erreichte sie ihre ersten medienwirksamen Hohepunkte, u.a. den 1970 initiierten

13 Das Album wurde 1877 und 1889 in neuen Auflagen publiziert und durch zusitzliche Fotografien erganzt.

14 Vgl. Grossman, Lionel: Thomas Annan of Glasgow. Pioneer of the Documentary Photograph. Cambridge 2015,
S. 50-52.

15 Vgl. Murray 1974 (wie Anm. 11), S. 88.

16 Vgl https://www.merkur-zeitschrift.de/2019/05/02/keine-quallen-anthropozaen-und-negative-anthropologie/#en-12523-37
(08.01.2021).

17 Vgl. Barnosky et al. 2015 (wie Anm. 6 ), S. 46f.

18 Vgl. Crutzen et al. 2007 (wie Anm. 5), S. 617f.
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Earth Day. Als Antrieb dieser Bewegung ist das 1962 erschienene Werk Silent Spring von Rachel
Louise Carson zu nennen. Sie forderte zu mehr Umweltbewusstsein auf und machte bereits durch
den Buchtitel, welcher auf die Abwesenheit von Singvogeln durch den Einsatz von Insektiziden in
der Landwirtschaft anspielt, auf die negativen Folgen der modernen Agrarkultur aufmerksam. Der
Umweltschutz begann sukzessiv seinen Weg aus der wissenschaftlichen Nische in die breite Masse.

Vor diesem Hintergrund entstand die Environmental Art;" mit ihr sollten Formen des 6ko-
politischen Aktivismus® Eingang in die Kunst finden. Dabei verfolgten die Kiinstler*innen unter-
schiedliche Ansitze. Die einen griffen auf die Bearbeitung von Naturzustinden zuriick, andere
setzten auf ein ,emotionales und spirituelles Verhéltnis zur Natur“?® Dieser Herangehensweise
lasst sich Ana Mendietas Silueta Serie zuordnen. In ihrer dazu gehorigen Arbeit Arbol de la Vida
(1976)* beschitftigt sie sich mit der Beziehung des eigenen Korpers zur Natur, indem sie durch
die Verwendung von natiirlichen Materialien vor dem Hintergrund eines Baumes verschwindet.
Die Verwendung des eigenen Korpers lisst die Betrachter*innen in eine intime Beziehung mit ihr
und der sie umgebenden Natur treten, wodurch eine private und emotionale Auseinandersetzung
provoziert wird.*

Die Kiinstler*innen der Land Art verfolgten den zuerst genannten Ansatz. Zunichst ver-
schoben sie den Fokus ihrer Kunst aus dem institutionellen Rahmen in die freie Natur, spater wei-
teten sie ihn oftmals auf gesellschaftliche Problematiken wie die der Riickgewinnung beschédigter,
lokaler Okosysteme aus. Sie verfolgten damit das Ziel auf gesellschaftliche, institutionelle oder
natiirliche Systeme aufmerksam zu machen. Dennoch gerieten sie teilweise ausgerechnet dadurch
in die Kritik, dass sie hdufig selbst irreversible Verdnderungen an der Natur vornahmen.”

Als Vorreiter der amerikanischen Land Art gilt Robert Smithson. Mit seiner Spiral Jetty
(1970)** machte er die Natur zum Material, indem er Erde und Steine vom Ufer abtrug, um dar-
aus im Great Salt Lake eine spiralformige Formation anzulegen. Mit der Zeit hebt und senkt sich
der Wasserspiegel, sodass die Arbeit zeitweise unzuganglich iiberflutet wird. Er stellte mit ihr ein
neues Naturverstandnis vor, in welchem sich der See die Arbeit, sinnbildlich fiir die menschliche
Kultur, von Zeit zu Zeit aneignet. Spiral Jetty folgten ein gleichnamiger Film und mehrere Essays,
in welchen Smithson die Landschaft erkundete und seine Beobachtungen festhielt.”

In Europa wurde die dkologische Bewegung durch Kiinstler*innen wie Joseph Beuys vo-
rangetrieben. In seinem polarisierenden und medienwirksamen Werk 7000 Eichen (ab 1982),%
welches im Rahmen der documenta 7 und dariiber hinaus entstand, brachte er den Prozess der
Wiederaufforstung in die kiinstlerische Praxis. Diese Arbeit enthielt zudem einen partizipativen
Aspekt, da sich Biirger*innen fiir 500 DM einen Basaltstein und einen Baum kaufen konnten, der
anschlieflend eingepflanzt wurde. Beuys lenkte damit das Augenmerk der Offentlichkeit auf die

19 Vgl. Mesch, Claudia: Art and politics. A small history of art for social change since 1945. London 2011, S. 151.

20 Vgl. Kastner, Jeffrey [Hrsg.]; Wallis, Brian: Land and Environmental Art, Berlin 2004, S. 16.

21 Eine Abbildung kann unter folgendem Link aufgerufen werden: https://artsandculture.google.com/asset/tree-of-li-
fe-ana-mendieta/0gHpmJioxe805A%hl=en (16.01.2021).

22 Vgl Heuer, Megan: Ana Mendieta. Earth Body, Sculpture and Performance. 2004. unter: https://brooklynrail.
org/2004/09/art/ana-mendieta-earth-body-sculpture-and-pe (01.12.2020).

23 Vgl. Mesch 2011 (wie Anm. 19), S. 148.

24 Abbildungen konnen unter folgendem Link aufgerufen werden: https://holtsmithsonfoundation.org/spiral-jetty
(16.01.2021).

25 Vgl. Loe, Hikmet Sidney: The Spiral Jetty Encyclo. Exploring Robert Smithson’s Earthwork Through Time and Place.
Salt Lake City 2017, S. 565-567.

26 Abbildungen konnen unter folgendem Link aufgerufen werden: https://www.7000eichen.de/index.php?id=19
(16.01.2021).
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Notwendigkeit eines 6kologischen Bewusstseins, mit dem Ziel, ausbeuterische und zerstorerische
Tendenzen aufzudecken.” Sowohl die physische als auch die emotionale Involvierung, forderte
die ansissige Bevolkerung und die Besucher*innen der documenta 7 zum Handeln auf. Dieses
Handeln kann zum einen auf das direkte Tun vor Ort und zum anderen auf das Agieren tiber die
Aktion hinaus bezogen sein. Durch das partizipative Aufforsten erméglichte Beuys die Griinde
fir grofiflichige Abholzungen auch im Alltag zu hinterfragen. Eine grofie Rolle spielt hierbei si-
cherlich auch, dass die 7000 Eichen samt ihrer Basaltsteine auch weiterhin sichtbar sind und das
Projekt in Erinnerung rufen.

Dass neuere Formen der Environmental Art inzwischen zunehmend auch neue Techno-
logien und wissenschaftliche Studien miteinbeziehen, zeigt die Arbeitsweise des Biologen und
Kiinstlers Brandon Ballengée. Ihn interessieren die scheinbar beildufigen Auswirkungen der Um-
welteinfliisse auf den Genpool von lebenden Organismen. Im Fokus seiner Untersuchungen ste-
hen die Fehlbildungen und das Artensterben von Amphibien, was er 2010/2011 in seiner Videoar-
beit Un Requiem pour Flocons de Neige Bléssés (A Requiem for Injured Snowflakes)* aufgreift. Darin
zeigt er 21 Fotografien, die unterschiedliche Mutationen bei Froschen und Kaulquappen festhal-
ten. Was diese Fehlbildungen bei den Tieren verursacht, ist nicht restlos geklart. Die Moglichkeit,
dass der Mensch einen so grofen Einfluss auf den Lebensraum der ansdssigen Arten haben kann,
lasst jedoch Bedenken aufkommen und enthélt Diskussionspotenzial. Komposition und musikali-
sche Untermalung erh6hen zusitzlich die Emotionalitdt und verstirken den moralischen Appell.”

,Stewards of the Earth System“

Im Jahr 2007 bestimmten Crutzen et al. das Eintreten der dritten Phase um das Jahr 2015. Es
stellt sich heraus, dass diese Phase jedoch noch nicht eingetreten ist und stattdessen in der nahen
Zukunft verortet werden muss.*® Die dritte Phase der Anthropozéin-Theorie stellt drei zukunfts-
gerichtete Hypothesen mit unterschiedlichen Ausgéngen gegeniiber. Das erste Modell geht davon
aus, dass sich nichts am menschlichen Verhalten und Umgang mit der Natur verdndern wird. Dies
tithrt sehr wahrscheinlich zu einem Kollaps der modernen, globalisierten Gesellschaft.’® Diese
Hypothese wird von unterschiedlichen Klimaforschern unterstiitzt, da laut ihnen die Schwellen-
werte, bereits beim ,, Klimawandel, [der] biologische[n] Vielfalt und [dem] Stickstoffeintrag in der
Biosphdre“? tiberschritten seien. Dies verdeutlicht, dass ein kollektives Vorgehen notwendig ist,
um die okologische Krise durch nachhaltige Losungen aufzuhalten. Dieser Ansicht lassen sich
neohumanistische Stromungen, wie auch der Zusammenschluss der ,,Scientists for Future“*’ zu-
zahlen. Es gibt jedoch auch einige Stimmen, die behaupten, dass wir uns schon in einer ausweg-
losen Situation befinden, deren Auswirkungen bereits durch Naturkatastrophen zu spiiren sind
und nicht mehr aufzuhalten sein werden.*

27 Vgl. Mesch 2011 (wie Anm. 19), S. 158.

28 Das Video kann unter folgendem Link aufgerufen werden: https://vimeo.com/53283024 (16.01.2021).

29 Vgl. Rapp, Regine; de Lutz, Christian: [macro]biologies & [micro]biologies. Art and the Biological Sublime in the
21st Century. Berlin 2015, S. 33-35.

30 Vgl https://www.merkur-zeitschrift.de/2019/05/02/keine-quallen-anthropozaen-und-negative-anthropologie/#en-12523-37
(08.01.2021).

31 Vgl. Crutzen et al. 2007 (wie Anm. 5), S. 616-618.

32 S. Becker, Egon: ,,Neue Technologien und Okologie In: Niederberger, Andreas; Schink, Philipp (Hg.): Globalisie-
rung. Ein interdisziplindres Handbuch. Heidelberg 2011, S. 333-361, hier S. 336.

33 Weitere Informationen zu den ,,Scientists for Future® unter: https://de.scientists4future.org/.

34 Vgl. Scranton, Roy: Learning to Die in the Anthropocene. Reflections on the End of Civilzation. San Francisco 2015, S. 16.
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Das zweite Modell geht davon aus, dass es der Menschheit gelingt, ihren Einfluss auf das
Erdsystem zu reduzieren, sofern sie auf den Ausbau von nachhaltigen Technologien und einer
vorausschauenden Verwaltung der natiirlichen Ressourcen setzt.”® Dies wird sich wahrscheinlich
nur sehr schwierig umsetzten lassen, da damit enorme soziale Verdnderungen in globalem Aus-
maf einhergehen miissten. Dagegen steht das standige Streben nach erhohten Lebensstandards.
Wer mochte schon gerne im Hier und Jetzt seinen Komfort aufgeben, um zukunftsgerichtet das
Klima zu retten? Es wird enorme Uberzeugungskraft notwendig sein, um Individuen und ge-
sellschaftliche Strukturen nachhaltig umzusteuern. Die 6kologische Krise betrifft allerdings die
globale Gesamtbevolkerung und ist statusunabhéngig, aufgrund dessen wird sie nur durch wach-
sende Solidaritdt und Verantwortungsbewusstsein gelost werden konnen.” Die Kunst kann an
dieser Stelle unterstiitzend wirken, indem sie dsthetische Erfahrungen produziert, die durch den
Gebrauch einer universellen Sprache, eine globale Zugehorigkeit evozieren kénnen. Diese Pro-
duktion kann die Rezipient*innen, durch kognitive Reflexion, dazu bringen ein Verantwortungs-
bewusstsein und ein Gefiihl von Solidaritét zu entwickeln.

Das dritte und wohl drastischste Modell setzt auf den Einsatz von Geo-engineering. Dieses
ist allerdings ethisch umstritten, da es einen gezielten Eingriff des Menschen zur Losung men-
schengemachter Probleme vorschlagt.”

Ebenfalls ethisch umstritten sind die seit den 1980er Jahren agierenden Kiinstler*innen der
BioArt, welche in ihren Arbeiten naturwissenschaftliche Verfahren ausloten. So tiberfithrte Reiner
Maria Matysik 1986 einen gentechnisch modifizierten pflanzlichen Organismus in den Kunstbe-
trieb. Ein Jahrzehnt spdter ging Eduardo Kac, in seiner Arbeit GFP Bunny (2000),”® einen Schritt
weiter und erkldrte, dass er im Labor ein Kaninchen so habe genetisch verdndern lassen, dass es
anschlieflend leuchtete. Die Abbildungen des GFP Bunny préasentierten den Einzug einer im Labor
modifizierten Natur in den Kunstbetrieb und stellten diese Tatsache ethisch in Frage, auch wenn
sich spéter herausstellte, dass diese Fotografien nachtréglich bearbeitet wurden.*

Zeitgenossische Werke der BioArt beziehen sich zwar weiterhin auf naturwissenschaftliche
Techniken, lassen jedoch auch Beziige zu aktuellen Problemen, wie dem weltweiten Artensterben
und dem Verlust von Lebensraumen erkennen. Wo Matysik oder Kac aktiv in das genetische Erb-
material eingriffen, spielt Pinar Yoldas mit hypothetischen Genverinderungen. In ihrer Arbeit
Ecosystem of Exces (2014) vereint sie aktuelle Forschungsansitze beziiglich der Auswirkungen des
globalen Plastikkonsums auf die Weltmeere mit spekulativen Zukunftsvisionen (Abb. 2). Yoldas
entwickelt eine hypothetische Weiterfithrung der Evolutionstheorie, indem sie Organe und Lebe-
wesen entwirft, die Plastik in ihre Organismen aufnehmen und verarbeiten konnen. Durch aus-
geleuchtete Praparategldser und Modelle evoziert sie einen wissenschaftlichen Schauplatz. Inhalt-
lich spielt Yoldas dabei durch, wie sich Arten entwickeln wiirden, sofern sie unter den derzeitigen
Bedingungen entstiinden.*

35 Vgl. Crutzen et al. 2007 (wie Anm. 5), S. 616-618.

36 Vgl https://www.merkur-zeitschrift.de/2019/05/02/keine-quallen-anthropozaen-und-negative-anthropologie/#en-12523-37
(08.01.2021).

37 Vgl. Crutzen et al. 2007 (wie Anm. 5), S. 619.

38 Eine Abbildung kann unter folgendem Link aufgerufen werden: https://www.ekac.org/gfpbunnyhtml#gfpbunnyanchor
(16.01.2021).

39 Vgl. Scherer, Ralf: BioArt-Eine Verbindung von Wissenschaft und Kunst. In: Backhaus, Klaus; Lynen, Peter M. (Hg.):
Wissenschaft und Kunst. Verbindung mit Zukunft oder vergebliche Sisyphusarbeit? Paderborn 2018, S. 57-99, hier S. 64f.
40 Vgl. Yoldas, Pinar: Speculative Biologies. New Directions in Art in the Age of the Anthropocene. Phil. Diss. Duke
University, Durham 2016, S. 55f.
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Abb. 2 Pinar Yoldas, Ecosystem of Excess, 2014.

Maria Castellanos und Alberto Valverde stellen in Symbiotic Interaction, Wearables (2016-
2017), einer Weiterentwicklung ihrer multimedialen Installation Clorofila 3.0 (2010-2015), erneut
lebende pflanzliche Organismen in den Vordergrund. In posthumanistischer Manier stellen sie
Mensch und Natur nicht mehr gegentiber, sondern lassen sie in eine symbiotische Beziehung tre-
ten. Diese Symbiose wird durch futuristische Kleidungsstiicke evoziert, welche die Trager*innen
und Pflanzen, durch Verkabelungen in eine wechselseitige Interaktion treten lassen.*!

Beide Arbeiten wirken wie dystopische Zukunftsvisionen, in denen zukiinftiges Leben nur
noch durch Modifizierungen moglich sein wird. Sind die Auswirkungen des Anthropozin nicht
mehr aufzuhalten, so miissen, dhnlich wie bei Verfahren des Geo-engineering, natiirliche durch arti-
fizielle Abldufe ersetzt werden. Scheinbar l6sungsorientiert, aber auf Irritation abzielend, regen diese
Werke zum Nachdenken an. Das Hinterfragen der eigenen Verhaltensweisen kann ein Umdenken
provozieren, wenn deutlich wird, dass sich individuelle Verhaltensweisen, sofern sie sich als kol-
lektive Handlungsweisen etablieren, zu {iberregionalen Problemen ausweiten konnen. Pinar Yoldas
verdeutlicht dies, indem sie die weitreichenden Auswirkungen des individuellen Plastikkonsums auf
den Lebensraum, die Weltmeere, und die Entwicklung unterschiedlicher Arten durchspielt.

Ein Ausweg aus der o6kologischen Krise?

Im bisherigen Verlauf des Anthropozins lassen sich unterschiedliche kiinstlerische Tendenzen
erkennen. Zu Beginn bestand das Interesse darin, Landschaften und technologische Errungen-

41 Vgl. Symbiotic Interaction, unter: https://www.mariacastellanos.net/?/=/seccion/projects/entrada/symbiotic_engl
(03.01.2021)
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schaften abzubilden. Das Bewusstsein fiir die weitreichreichenden Umweltschadigungen der In-
dustrialisierung war noch nicht allgegenwirtig. Sie konnen retrospektiv jedoch dabei helfen, wis-
senschaftliche Erkenntnisse zu verorten und uns als Zeugnisse dienen, um die gesellschaftlichen,
okonomischen und 6kologischen Entwicklungen sowie Gedanken ins Bewusstsein zu rufen.

Dass sich das Bewusstsein fiir die Auswirkungen des menschlichen Handelns auf die Umwelt kon-
kretisierte, zeigt die Starkung der Umweltschutzbewegung in den 1960er Jahren. Damals konnte
eine direkte Bezugnahme zwischen kiinstlerischer Praxis und dem umweltpolitischen Zeitgeist
gezogen werden. Die Kunst wurde aktivistischer und zum Unterstiitzer von sozio- und ékopoliti-
schen Aussagen. Die betroffene Bevolkerung wurde durch emotionale oder physische Involvierung
zum Handeln aufgefordert. Die Urspriinge der Environmental Art mit ihrem direkten Einbezug
der Natur als kiinstlerischem Material und zugleich Schauplatz, loteten ein neues Naturverhéltnis
aus. Dabei verschob sich das Blickfeld immer mehr von regionalen auf globale Umweltprobleme,
um strukturelle Auswirkungen auf das gesamte Erdsystem aufzuzeigen.

Diese und andere kiinstlerischen Positionen haben deutlich vor Augen gefiihrt, dass die Aufgabe
darin bestehen kann, durch grofieres Interesse an umweltpolitischen Themen und einem erhéhten
Bewusstsein fiir die 6kologische Krise, nachhaltige Losungen zu finden. Dadurch kénnte die Erde
als eigener Lebensraum erhalten und im besten Fall ganze Okosysteme regeneriert werden. Doch
akzeptiert man die 6kologische Krise als globales Problem, so entsteht umgekehrt eine zu hetero-
gene Perspektive, die durch die zunehmende Komplexitit immer abstrakter zu werden droht. Dies
birgt wiederum die Gefahr, dass sich niemand eindeutig dafiir zustandig fiihlt, Verantwortung zu
tibernehmen. Das partizipative Element und die Erh6hung der Emotionalitét in den hier vorgestell-
ten kiinstlerischen Positionen ermdéglichen es, die Botschaften nachhaltiger an die Betrachter*innen
zu vermitteln. Durch verschiedene iiber dsthetische Aspekte hinausgehende Arbeitsweisen, wie bei-
spielsweise die Bezugnahme auf wissenschaftlichen Studien oder partizipative Elemente, werden
zur okologischen Krise fithrende Problematiken und Handlungsmuster aufgezeigt bzw. hinterfragt.

Mittlerweile bedienen sich immer mehr Kiinstler*innen an naturwissenschaftlichen Technologien,
um wissenschaftliche Daten und Systeme in ihre Arbeiten aufzunehmen und zu vermitteln. Der
Fokus hat sich zudem vom Aufzeigen punktueller, regionaler Problematiken auf systematische,
globale Zusammenhinge verschoben. In der zeitgendssischen Kunst werden entweder derzeitige
Problematiken durch die Verarbeitung von wissenschaftlichen Fakten verhandelt oder anhand
hypothetischer, zukunftsgerichteter Gedankenmodelle weitergefiihrt. Sie erweitern Fakten durch
Fragestellungen und Gedankenspiele, welche sie als sinnlich erfahrbare Exponate oder perfor-
mative Versuchsaufbauten in ihre Arbeiten tiberfithren. Dabei machen sie die kritischen Folgen
menschlicher Handlungen auf ihre Umwelt unmittelbar erfahrbar und fiigen der kognitiven Re-
flexion dariiber hinaus korperliche und emotionale Erfahrungswerte hinzu. Somit zeigen sie die
prekdren Folgen, die eine beschrankte kollektive Handlungsfahigkeit haben kann, auf und tiben
Kritik an den bestehenden Systemen, wie institutionellen Handlungsrahmen und Gewohnheiten.
Der Ausgang der 6kologischen Krisensituation ist zwar ungewiss, eine Anderung ihres Verlaufs
jedoch unausweichlich, da die Situation droht sich zu verselbststindigen. Durch die Produktion
von Werken und Raumen, die die komplexen Problematiken in dsthetische Erfahrungen iiberset-
zen, konnen Kiinstler*innen Uberzeugungsarbeit leisten und auf mégliche Handlungsoptionen
aus der okologischen Krise hinweisen.” Diese dsthetischen Erfahrungen annehmen und mog-
lichen Handlungsoptionen folgen — das miissen die Rezipient*innen allerdings eigenstdndig in ih-
rem eigenen Ermessen. Nur so werden sich auf lange Sicht nachhaltige Modelle etablieren kdnnen.

42 Vgl. Rosa, Hartmut; Strecker, David; Kottmann, Andrea: Soziologische Theorien. Konstanz 2007, S. 126.
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Abbildungsnachweise

Abb. 1: Philippe Jacques de Loutherbourg, Coalbrookdale by Night, 1801, Ol auf Leinwand,
68 x 106,7cm, London, Science Museum Group Collection. Unter: https://collection.sciencemu-
seumgroup.org.uk/objects/c065204/coalbrookdale-by-night-oil-painting © The Board of Trustees
of the Science Museum.

Abb. 2: Pinar Yoldas, Ecosystem of Excess, 2014. Unter: https://pinaryoldas.info/Ecosys-
tem-of-Excess-2014 © Pinar Yoldas und Janez Jansa.
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szrumort! explodiert! zerplatzt!
- oder hangt euch ans Fensterkreuz*
Satirische Methoden der Kritik in Zeit-

schriften von Dada Berlin

Katja Wenisch

»Was wir Dada nennen®, schrieb Hugo Ball 1916, ,,ist ein Narrenspiel aus dem Nichts, in das alle
hoheren Fragen verwickelt werden.“! Der als Essay angelegte Beitrag, mochte dem satirischen
Potenzial der Zeitschriften Die Pleite und Der Gegner nachgehen, deren Illustratoren sich inmitten
eines kiinstlerisch-politischen Kampfes mit sich selbst, den blutigen Straflenkdmpfen Berlins, der
Weltrevolution im Sinne Lenins, und einer aus dieser Imagination hervorgehenden, kommunis-
tisch-anarchistischen Gesellschaft, an Stelle der frisch ausgerufenen Weimarer Republik, befan-
den. Sind diese Beitrdge wirklich ein ,Narrenspiel“? Wie viel Ernsthaftigkeit steckt hinter den ani-
mos-vibrierenden Zeichnungen? Und ldsst sich Dadaismus in diesem Konnex iiberhaupt fassen?

Wenn sich Dada als ,Geistesart” oder ,,philosophische Aktion“ wahrnimmt,” wie konnen
wir als Kunsthistoriker*innen dann behaupten, es gabe in kiinstlerischer Hinsicht einen definier-
baren dadaistischen Stil? Wenn Dada in seiner Substanz weder eine Kunst- noch Antikunstbewe-
gung ist,> wie konnen wir ihn dann in den Kanon kiinstlerischer Strémungen einbetten? Wenn
Dada keine Kunst ist, welche Aufgabe wird uns dann innerhalb dieser Bewegung zuteil? Und wie
kénnen mit stoischer Beharrlichkeit, Aussagen zu stilistischen Merkmalen Dadas getroffen wer-
den, dessen Erbe schliefSlich in Verismus und (,,Jlinker) Neuer Sachlichkeit, seine Kontinuation
gefunden habe?*

Zu Anfang der thematischen Recherchen, stand die einfache Uberlegung respektive Frage,
nach den satirischen Methoden und Mitteln, in den von den Berliner Dadaisten verfassten und
unter der hauptsichlichen Herausgeberschaft von Wieland Herzfelde im Malik- Verlag publizier-
ten Zeitschriften wie Jedermann sein eigner Fuf$ball, Der blutige Ernst, Die Pleite, Der Gegner und

1 Ball, Hugo: Die Flucht aus der Zeit. 1927. Luzern 1946, S. 91.

2 Vgl. Huelsenbeck, Richard: Dada-Almanach. Berlin 1920, S. 36-41, hier S. 40 und Sloterdijk, Peter: Kritik der zyni-
schen Vernunft. 2 Bde. Frankfurt/M. 1983, S. 712.

3 Vgl. Sloterdijk 1983 (wie Anm. 2), S. 712.

4 Vgl. bspw. Fleckner, Uwe: Das Wirkliche durch pragnante Sachlichkeit zertriimmert. Carl Einstein und die Weltsicht
von Dadaismus und Verismus. In: Ders.: Carl Einstein und sein Jahrhundert. Berlin 2006, S. 123-159, hier S. 142-144
und Maier-Metz, Harald: Expressionismus — Dada — Agitprop. Zur Entwicklung des Malik-Kreises in Berlin 1912-1924
(= Europiische Hochschulschriften, Deutsche Sprache und Literatur, Reihe 1, 683) Frankfurt/M. 1984, S. 264.
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Der Dada. Doch wenn Dada Berlin lediglich, wie es in einigen der recht kurz gefassten Eintrége
zum Hohepunkt und fast gleichzeitigem Zusammenbruch der Bewegung heif3t, von Ende 1917 bis
Ende 1920 ,existierte}’ erlangt man beim Durchblittern der Wochen- und Halbmonatsschriften
die recht unbefriedigende Erkenntnis, dass im grafischen Metier lediglich George Grosz und John
Heartfield hier aktiv waren. Fiir den Fall, man sieht von John Hoexters Holzfarbdrucken aus den
ersten Ausgaben des Blutigen Ernst ab, bei dem wiederum vage vermutet werden kann: war er nun
Dadaist oder nicht?¢

Welche Relevanz ist kanonischen Eigenaussagen iiberhaupt zuzusprechen? Ist ein/eine
Kiinstler*in, der/die sich seinerzeit von Dada distanzierte, auch gewiss kein Dadaist mehr? Oder
aber werden zeitgleich die Worte aus Richard Huelsenbecks 1918 proklamiertem Dadaistischen
Manifest wirksam: ,,Fiir den Dadaismus in Wort und Bild, fiir das dadaistische Geschehen in der
Welt. Gegen dies Manifest sein, heif3t Dadaist sein!“?” Um sich nicht in das diffuse Fahrwasser
von Dada oder Nicht-Dada zu begeben, wird der folgende Beitrag die aktive Schaffensperiode
Dadas bis Ende 1923 bestimmen und folgt dabei der zeitlichen Einordnung von Hans Richter und
Hanne Bergius.® Jene Zeit, als sich zwar die anfangliche Gruppendynamik zunehmend in einzelne
Tendenzen aufzuldsen beginnt, jedoch der feste Zirkel um den Malik Verlag und die spétere Rote
Gruppe, weiterhin in gemeinsamer Sache in den Zeitschriften publiziert. Anfang der 1920er Jahre
wird die Riege satirisch-politischer Illustratoren weitaus vielfaltiger. Karikaturisten,’ wie Otto Dix,
Georg Scholz, Rudolf Schlichter, Otto Schmalhausen und Karl Holtz, die sich entweder mit der da-
daistischen Bewegung identifizierten, oder zumindest in regem Austausch mit selbigen standen,
und zudem unter anderem bei der Ersten Internationalen Dada-Messe im August 1920 mit eige-
nen Werken vertreten waren.'’ Zweifelsohne werden die meisten dieser Vertreter gegenstandlicher
Kunst unter einen der Oberbegriffe des sozialkritischen Realismus,'" der ,,linken** Neuen Sach-
lichkeit,”” des Verismus' oder Nach-Expressionismus'® gefithrt. Doch wenn Dada kein eigentli-
cher Kunststil war, was war dann der Unterschied zu den genannten Positionen? Dass ersterer ein
negativer, auf ,anarchistisches’ Chaos ausgerichteter, zynisch-animoser, politischer Protest, mit

5 Vgl. hierfiir u.a. Miilhaupt, Freya: Verelendung, Revolution und Kunst. Aspekte zur Entwicklung und Problematik
proletarisch-revolutiondrer Kunst in der Weimarer Republik. In: Ausst.-Kat. Berlin, Staatliche Kunsthallen, 1977: Wem
gehort die Welt? Kunst und Gesellschaft in der Weimarer Republik. Berlin 19774, S. 160-204, hier S. 161.

6 Vgl. Aufenanger, Jorg: John Hoxter. Poet, Maler und Schnorrer der Berliner-Bohéme. Berlin 2016, S. 63-65.

7 Huelsenbeck 1920, S. 36-41 (wie Anm. 2), hier S. 41.

8 Vgl. hierfiir Richter, Hans: DADA - Kunst und Antikunst. Der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts. K6ln
1964, S. 105-140, und Bergius, Hanne: Das Lachen Dadas. Die Berliner Dadaisten und ihre Aktionen. Giessen 1989,
S.311-387.

9 Wenn hier das Maskulinum verwendet wird, dann aus dem Grund, dass in diesen Zeitschriften keine Kunstlerinnen
Karikaturen veréffentlicht haben.

10 Vgl. hierfiir Ausst.-Kat. Erste Internationale Dada Messe, Texte von Wieland Herzfelde und Raoul Hausmann,
Kunsthandlung Otto Burchard, Berlin 1920, frei zuginglich auf der Seite des The International Dada Archive https://
dada.lib.uiowa.edu/items/show/218 (05.011.2021) und Bergius 1989 (wie Anm. 8), S. 65-301.

11 Vgl. hierfiir Schmied, Wieland (Hg.): Der kiihle Blick. Realismus der Zwanzigerjahre in Europa und Amerika. Miin-
chen, London, New York 2001.

12 Vgl. zur Aufteilung in linken und rechten Fliigel der Neuen Sachlichkeit Schmied, Wieland: Neue Sachlichkeit und
Magischer Realismus in Deutschland: 1918-1933. Hannover 1969, vgl. auch Schneede, Uwe M.: George Grosz. Der
Kiunstler in seiner Gesellschaft. Koln 1975, S. 161 und Schmalenbach, Fritz: Die Malerei der ,Neuen Sachlichkeit’, Berlin
(West) 1973, S. 18f.

13 Vgl. Hartlaub, Gustav F.: Zum Geleit. In: Neue Sachlichkeit. 1925, o. S.

14 Vgl. Westheim, Paul (Hg.): Ein neuer Naturalismus? Eine Rundfrage des Kunstblatts. In: Das Kunstblatt VI, 1922,
S. 369-414 und Schmidt, Paul E: Die deutschen Veristen. In: Das Kunstblatt VIII, 1924, S. 367-372, vgl. zur frithen
Unterscheidung von Verismus-Karikatur und Neu-Realismus Hildebrandt, Hans: Die Kunst des 19. und 20. Jahrhun-
derts. Berlin 1924, S. 414-418. Vgl. ebenso zum Eigenverstindnis des Verismus Grosz, George: Statt einer Biographie.
In: Der Gegner 2, H. 3, 1920/1921, S. 68-70.

15 Vgl. hierfiir Roh, Franz: Nach-Expressionismus. Magischer Realismus: Probleme der neuesten européischen Male-
rei. Leipzig 1935.
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dem Ziel der biirgerlichen Zersetzung war, dem schliefllich eine kontrollierter und objektiv-ratio-
nalere Sozialkritik folgte?

Im Laufe der Recherchen kristallisierten sich zwei Sujets der Krise heraus: das der dauer-
revolutiondren, sich iiberschlagenden, krisengebeutelten Zeit um 1918-1924, und der meines Er-
achtens diffizile Zugang zu Dada fiir die Kunstgeschichte. DemgemafS erhebt das Folgende keinen
Anspruch auf Vollstandigkeit, vielmehr halt es Gedanken fest, denen ich kiinftig weiter nachgehen
mochte. Denn selbst 100 Jahre nach ihrer Veréftentlichung, sind Karikaturen als unmittelbarste
Zeugen ihrer Zeit, ein noch immer unterreprésentiertes Gebiet in der Kunstwissenschaft. In die-
sem Aufsatz mochte ich Einblick geben in das satirische Potenzial der Zeitschriften Die Pleite'®
(»Ilustrierte Halbmonatsschrift“ und 1924 als ,,Politisches Kampfblatt betitelt) und Der Gegner'’
(,,Politische Monatsschrift mit dem satirischen Teil ,Die Pleite“), deren Illustratoren nach der
Einstellung dieser Bldtter beinah geschlossen fiir das parteipolitische Massenorgan der KPD Der
Kniippel'® (,Satirische Arbeiterzeitung der KPD®) titig waren.

»August 1914. Von da ab stieg das Barometer. 13 Millionen Tote, 11 Millionen Kriippel,
50 Millionen Soldaten, die marschierten, 6 Milliarden Geschosse, 50 Milliarden Kubikmeter Gas
[...]%" So fasst der Theaterregisseur Erwin Piscator zehn Jahre nach Ende des Deutschen Kaiser-
reichs, den Ersten Weltkrieg biindig in einer Programmschrift zusammen. Mit Ende des Krieges
riitteln Desillusion, Ohnmacht, Wut — und die alsbald blutig niedergeschlagenen Raterepubliken
- in Teilen der Bevolkerung an den Grundfesten von Staat und Gesellschaft und versuchen sich
als realgeschichtliche Perspektive zu behaupten. Um dem revolutionédren Elan groflerer Massen
zuvorzukommen, ruft Philipp Scheidemann die Republik aus, dessen Vorhaben angesichts von
Novemberrevolution, Januaraufstand und den Marzkdmpfen undiplomatisch scheitern sollte.

Die Zensurschranken des Kaiserreichs waren indessen seit dem Inkrafttreten der Reichsver-
fassung 1918 aufgehoben worden, und forderten erstmalig die breite Entfaltung und Entstehung
politischer Zeitschriften aller Orientierungen, wenngleich nur allzu haufig per Staatsgesetzbuch
tiir die Einddmmung der verfassungsgeméfien Freiheit gesorgt wurde. Angesichts der allgemeinen
Krisenlage dringen die grotesk-verzerrenden, satirisch-bésen und heiter bis aggressiv-ironischen
Stimmen mannigfach an die Offentlichkeit. Zeitungskioske bewerben ein buntes Sammelsurium
die Namen tragen, wie: Die Pille, Die Ente, Das Stachelschwein, Schall und Rauch oder Der Venti-
lator. Die Riege ihrer Mitarbeiter reicht von Erich Weinert, Egon Erwin Kisch und Klabund, bis
Walter Mehring, Erich Kastner und Kurt Tucholsky. Denn wie letzterer im Nachklang konstatiert:
Die Zeit schreit nach Satire.*

16 Erschienen von 1919-1924 mit Unterbrechungen und wechselnden Herausgebern, darunter Wieland Herzfelde,
George Grosz, John Heartfield, ab 1923 unter E. Kiing in der Unionsbuchhandlung Ziirich und im Malik-Verlag Berlin.
Die Jahrgiange der Pleite sind 6ffentlich zugénglich auf der Internetseite des Kunsthaus Ziirich: https://digital kunst-
haus.ch/viewer/toc/23638/1/-/ (09.01.2021).

17 Erschienen von 1919-1922, 1. Jg. H. 1-7 im J. Joest Verlag, Halle und Van der Broecke Verlag, Leipzig, ab H. 8/9 im
Malik-Verlag, Berlin. Herausgeber waren im 1. Jg. H. 1-12 Julian Gumperz und Karl Otten, ab dem 2. Jg. H. 1/2 Julian
Gumperz und Wieland Herzfelde, mit zeitweiligem Verbot der Pleite, beherbergte die Zeitschrift selbige. Die Jahrgange
des Gegner sind offentlich zugéanglich auf der Internetseite der Bibliothek der Princeton University, durch das Blue

Mountain Project: https://bluemountain.princeton.edu/bluemtn/?a=cl&cl=CL1&sp=bmtnabs&e=------- en-20--1--txt-
[oq i — (09.01.2021).

18 Erschienen von 1923-1927 im Verlag Vereinigung Internationaler Verlagsanstalten, Berlin, meist monatlich mit
Unterbrechungen.

19 Piscator, Erwin: Von der Kunst zur Politik. In: Ders.: Das Politische Theater. Faksimiledruck der Erstausgabe, Berlin
1929. In: Piscator, Erwin; Hoffmann, Ludwig (Hg.): Schriften. 1 Bde. Berlin (DDR) 1968, S. 9.

20 Vgl. Panter, Peter: Die Zeit schreit nach Satire. In: Vossische Zeitung, H. 268, am 29. Juni 1929, 6ffentlich zugénglich
auf der Internetseite der Staatsbibliothek Berlin http://zefys.staatsbibliothek-berlin.de/kalender/auswahl/date/1929-06-
09/27112366/ (05.01.2021).
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Von der anfanglich provokativen Entlarvung biirgerlich-geistiger Werte in Ziirich, wandelt
sich Dada in Berlin wahrenddessen zu einem vehementen politischen Angriff, gegen die zu Beginn
1919 mit allen Mitteln und mit Hilfe der Mehrheitssozialdemokratie ihre Positionen verteidigen-
den alten Michte. In gemeinschaftlich dadaistischer Gesinnung mit Raoul Hausmann und dem
aus Ziirich zugezogenen Richard Huelsenbeck ergreift nun jenes revolutionér-girendes Biindnis
das Wort, das sich bereits in den Kriegsjahren innerhalb der Neuen Jugend®' gefunden und dort
radikalisiert hatte: George Grosz, Wieland Herzfelde, John Heartfield und Franz Jung. Die ent-
tauschten Hoffnungen der Revolution weichen unter ihnen einer penetrant-herausfordernden
Ironie, die sich die Errichtung einer sozialistischen oder vielmehr kommunistischen Gesellschaft
zu ihrem obersten Ziel im kiinstlerisch-politischen Kampf auserkoren hatte:**

»Wir klagen an: Regierungssozialisten, ihr habt das Blut der Arbeiter von Anleihe zu
Anleihe verpumpt.

Regierungssozialisten, ihr habt die Revolution verraten!

Regierungssozialisten, ihr verspracht Frieden: ihr habt ihn erschwert, da ihr die Bestra-
fung der Schuldigen verhindert habt; wihrend die sichtbaren Fiihrer der Massen durch
eure Mietlinge feig erschlagen wurden.

Nationalversammlung der Wasserleichen, Meeting der bremsenden Jammergreise;
quasselnd quollen ihrer flinken Miinder aus vierjahrigem Blutschlamm auf. Pleite.“*

Im Jahr 1919 druckte die Pleite,** eine politisch-satirische Monatsschrift von je vier bis sechs
Seiten Linge, in ihrem ersten Heft diese Worte. Nach ihrem Verbot wurde sie — unter der redaktio-
nellen Betreuung von Julian Gumperz — dem Gegner beigelegt, der sich vermehrt textbasiert dem
»Kampf gegen Ausbeutung und Unterdriickung, Vertiefung und Klarung revolutionérer Erkennt-
nis und Weltanschauung® verschrieben hatte.” Im Sommer 1923, als sich infolge der Hyperinfla-
tion, die Lebensbedingungen der Arbeiterklassen und der kleinbiirgerlichen Mittelschicht erneut
radikal verschlechterten, sich Massenstreiks und Hungerunruhen hauften, und die KPD vermehrt
an Einfluss gewann, erschien die Pleite ein letztes Mal mit drei eigenen — darunter zwei illegalen —
Ausgaben, nun auf 24 Seiten erweitert und mit einem Schwerpunkt auf Bildsatire, bis sie schlief3-
lich im Januar 1924 endgiiltig eingestellt wurde.

Die Titelseite dieser ersten Ausgabe ziert eine dtzende Karikatur des Sozialdemokraten und
ersten Priasidenten der Weimarer Republik, Friedrich Ebert, unter dem Titel Von Geldsacks Gna-
den.* Aufgeschwemmt, unrasiert und mit tiethdngenden Augen, sitzt er breitbeinig auf einem Ses-
sel. Ein Kronchen auf dem struppig-kahlen Haupt und eine Zigarre zwischen die dicken Wurst-
finger geklemmt, wartet der Président auf ein grofles Glas Berliner Weif3e, das ihm sogleich von
seinem duflerst dubiosen Bediensteten in Militdirgewandung auf dem Tablett kredenzt wird. Im
weiteren Verlauf der Ausgabe tritt Scheidemann als Apostel Philipp mit einem einzigen Laib Brot
vor die hungernde Menge, Erich Ludendorff kehrt, eine Spielzeugkanone hinter sich herziehend,
zuriick nach Berlin und Gustav Noske zeigt sich in voller Militirmontur, mit Eisernem Kreuz,
Pickelhaube und erhobenem Sibel auf einem wehrlosen Zivilisten kniend an der Arbeit. Mit die-

21 Erschienen von 1916-1917, 1. Jg. H. 7-10 im Verlag Neue Jugend, Berlin unter Heinz Barger, ab H. 11/12 bis zum
Verbot im Juni 1917 im Malik-Verlag unter Wieland Herzfelde, Franz Jung und John Heartfield, meist monatlich mit
Unterbrechungen.

22 Eisenhuber, Giinter: Manifeste des Dadaismus. Analysen zu Programmatik, Inhalt und Form. Berlin 2006, S. 49,
vgl. ebenso Einstein, Carl: Die Kunst des 20. Jahrhunderts (= Propyliden der Kunstgeschichte, 16). Berlin 1931%, S. 177.
23 Einstein, Carl: Pleite glotzt euch an. Restlos. In: Die Pleite 1, H. 1, 1919 (wie Anm. 16), S. 2.

24 Der Titel Die Pleite entstand als Anspielung auf die Niederschlagung der revolutiondren Kdmpfe im Frithjahr 1919.
25 Vgl. Erklarung. An unsere Leser. In: Der Gegner 3, H. 1, 1922 (wie Anm. 17), S. 31.

26 Vgl. Die Pleite 1, H. 1, 1919 (wie Anm. 16), https://digital. kunsthaus.ch/viewer/toc/23638/1/-/ (09.01.2021).
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ser ersten Ausgabe treten als Gegenstand der Karikaturen nicht allein eine Mehrzahl der konser-
vativen und rechtslastigen Protagonisten der Konterrevolution 1920 auf den Plan, denen in den
folgenden Heften eine Hauptrolle zukommen wird, sondern mit ihnen wird auch der emotionale
Blitzableiter, der fortan bewusst amoklaufenden Satiren ins Auge gefasst: die Weimarer Republik
und ihr Vorgéinger das Deutsche Kaiserreich, samt militarischer und kapitalistischer Anhéngsel.

Die Illustratoren der Journale verneinten in ihrer Kritik sowohl die Grundlagen dieser biir-
gerlichen Gesellschaften, als auch ihre modulierenden Erscheinungsformen, darunter jene, wel-
che die Karikaturen anderer gesellschaftskritischer Blatter, wie der Simplicissimus oder Ulk, stets
als harmloser eingestuft hatten. Deren diimmlich-dreinsehende Leutnants und leutselig-liister-
nen Kriegsgewinnler, verwandelten sich in Pleite und Gegner zu den barbarischen Mordern Lieb-
knechts, Luxemburgs und des arbeitenden Volkes. Unter ihnen legten die Konzerndirektoren ihre
jovialen Manieren ab, und offenbarten ihrer Mitwelt ihr wahres animalisches Wesen, das, im Falle
von Georg Scholz, bisweilen in einer schweinischen Physiognomie kulminierte:

Ordnung, Gerechtigkeit u. Nichstenliebe gewdhrleisten die Wiedergeburt unseres Vaterlandes,
lasst der Untertitel hier verlauten.”” Zentral in den Vordergrund der an eine Theaterszene erin-
nernden, allegorisch angelegten Karikatur, stellen sich die Hauptakteure der unheiligen Trias vor.
Das fette Kapital, adrett in Anzug und Frack. Eine Melone auf das speckrollige Schweinsgesicht
gesetzt, legen seine Finger einen Geldschein in die nicht austarierte Waage, der sich offenherzig
frontal zur Schau stellenden, halbblinden, prallen Justitia, deren unverhiillter Oberkérper von der
hageren Kirche faunisch-schielend ins Visier genommen wird. Wihrenddessen offenbart sich im
Hintergrund unbeachtet das Narrativ einer kurz zuvor durchgefithrten Exekution, an der nun
vor Blut triefenden Guillotine vor ihrer Sduberung, wihrend links die Reste eines hageren Kor-
pers von einem Schergen Richtung Sarg geschleift werden. Rudolf Schlichter rechnet seinerseits
in Was brauchen sie Gehaltserhohung. Sie haben ja ein Kapital zwischen den Beinen,” mit dem
Kapitalismus ab, in Lakaien der Bourgeoisie* mit dem Biirgertum und in Das Recht der Frau®
mit dem Staat. Der Groflindustrielle Hugo Stinnes erzeugt in Otto Schmalhausens Karikatur fla-
tulierende kréftige Sturmwehn gen arbeitendes Volk,*" und dazwischen eingebettet immer wie-
der die grozschen Kausalketten von Menschenschacherern,” Landplagen an Kriegsverletzten® und
Hungerweihnachten.** Doch wer hungert wird erschossen..., oder auf einem o6ffentlichen Platz mit
dem Schaft der Hinterlader-Gewehre der Reichswehr verpriigelt, wahrend dem Krosus fernab auf
einem Balkon mit heruntergefahrener Markise ein tippiges Mahl serviert wird.*

Eine treffende Emblematik fiir eine Zeit scharfster Klassenauseinandersetzungen. Das popula-
re Zitat aus dem Simplicissimus: n‘ guter Logenplatz und die Revolution auf der Biihne. Da sag‘ick blos,
vive la république,”® erhilt in dem von Karl Holtz illustrierten Kontext sein schlagkriftiges Pendant.

Anders als in zahlreichen Collagen und Materialplastiken, wie sie von Dada bekannt sind,
die mit der Form ihres Wirklichkeitsbezuges zu provozieren suchten, bedienten sich die Illustrato-
ren in den Zeitschriften traditioneller Gestaltungsmittel. Diesen gemein ist ihr dialektischer, agita-
torisch-propagandistischer Bildaufbau, changierend zwischen harmloser Ironie und aggressivem
Sarkasmus. These und Antithese, Lacherliches und Grauenerregendes werden simultan als ,,lite-

27 Der Gegner 2, H. 10/11, 1921 (wie Anm. 17), S. 361.

28 Die Pleite, H. 7, Juli 1923 (wie Anm. 16), S. 15.

29 Der Gegner 2, H. 7, 1920/21 (wie Anm. 17), S. 256f.

30 Der Gegner 3, H. 2, 1922 (wie Anm. 17), S. 58.

31 Die Pleite, H. 7, Juli 1923 (wie Anm. 16), S. 7.

32 Der Gegner 2, H. 5,1920/1921 (wie Anm. 17), S. 163.

33 Der Gegner 2, H. 12, 1920/1921 (wie Anm. 17), S. 455.

34 Die Pleite, H. 9, Hungerweihnachten 1923 (wie Anm. 16), Titelzeichnung.

35 Die Pleite, H. 7, Juli 1923 (wie Anm. 16), S. 10.

36 Titelzeichnung von Arnold, Karl: Hoppla wir leben. In: Simplicissimus 32, H. 27, S. 353, digitalisiert und 6ffentlich
zuganglich auf der Internetseite des Simplicissimus http://www.simplicissimus.info/index.php?id=6 (12.01.2021).
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rarische Kuppelung“ dargestellt,”” deren Synthese erst je nach Blickwinkel des/der Rezipient*in
vollzogen werden kann. Mit Hilfe bildrhetorischer Parameter versucht man sich von der Zeit zu
distanzieren, und sie gleichzeitig zu bewaltigen.”® Man sagt polternd ja zu einer Wirklichkeit als
Faktizitdt, um alles, was einzig ,,schones Denken® ist, zu {iberrollen.*” Dada nimmt einen Teil sei-
ner Triebkraft aus dem Gefiihl, unschlagbar niichtern auf die Welt zu sehen. Man gebardet sich
pathetisch positivistisch, und scheidet unerbittlich ,,nackte Tatsachen” von Phrasen, blofle Kultur
von harter Realitat.*

Es heif3t oft, Dada wire an seiner Unseriositdt gescheitert. Die sozialkritischen Grafiken
dieser Zeitschriften sind de facto nicht zu verwechseln mit der vermeintlichen Blodelei, die der
Bewegung hiufig zugeschrieben wird, und hauptsachlich ihren Performances und Aktionen zu
Grunde liegt. Egal ob Dieter Wellershoff selbige negativ als soziale Verweigerungs- und intellek-
tuelle Spielform definiert, die sich allein durch ihre Absurditit erfiille,* Friedmar Apel sie positiv
als kulturkritische Oppositionsform gegen eine erstarrte Rationalitit definiert,*” oder Peter Sloter-
dijk es als ,Methodologie des Bluffs“ bezeichnet,* bei Dada Berlin zeigt sich eine Satire, die zwar
rabenschwarz und voller Wut ist, aber versucht, teils tief in den roten Farbtopf getaucht, die beste-
henden inhumanen Zustdnde zu kritisieren und zu verdndern. Mochte man die Karikaturen, die
1923 bereits im Kniippel publiziert wurden, der kommunistischen Kunst zuordnen, so ldsst eine
Resolution der KPD 1925, die Zeichner wiirden lediglich einer ,,anarchistischen Kritik der Zerset-
zung der biirgerlichen Gesellschaft®, nicht der ,,kommunistischen Kritik und Ideologie® der Partei
Ausdruck verleihen, dies bezweifeln.** Versucht man selbiges in stilistisch-rhetorischer Hinsicht,
so miisste dem gedanklichen Konnex zwischen einem etwaig stilkritisch zuordenbarem Verismus,
einer dadaistischen Haltung und allgemeinen, bildsprachlichen Gestaltungsmitteln politisch-sati-
rischer Publizistik, in weiteren Recherchen nachgegangen werden.

Doch betrachtet man die ,,satyirische Dialektik [...] der Zeit und Gesellschaft®, den ,,mate-
riellen Korper des Kapitalismus in allen Dingen®, dann wird die kiinstlich erzeugte Satire zu einer
Reproduktion des gegeben Zustandes.*” Und in dem der Dadaismus das Gegebene reproduzier-
te, enthiillte er die satirischen Ziige der rezenten Gesellschaft.* Die bestehende Unklarheit {iber
Dada, liegt in seiner variierend-zeitbezogenen und sich selbst im Nachhinein mystifizierenden
und inszenierenden Struktur.”” Uber das Dada-Bewusstsein zu sprechen heifdt fast automatisch,

37 Einstein 1931° (wie Anm. 22), S. 178.

38 Vgl. Bergius, Hanne: Das Groteske als Realitétskritik: George Grosz. In: Wagner, Monika (Hg.) Moderne Kunst 2.
Das Funkkolleg zum Verstindnis der Gegenwartskunst. Reinbek bei Hamburg 1991, S. 401-423, hier S. 402.

39 Sloterdijk 1983 (wie Anm. 2), S. 713.

40 Vgl. hierfiir Schings, Hubert: Narrenspiele oder die Erschaffung einer verkehrten Welt. Studien zu Mythos und
Mythopoesie im Dadaismus. (= Européische Hochschulschriften, Reihe XXVTII Kunstgeschichte, 232). Phil. Diss. Saar-
briicken 1995, Frankfurt/M., Berlin, Bern 1996, S. 63 und Ruf, Oliver: Asthetisches Lachen. Die Kultur des Komischen
in Kunsttheorie und kiinstlerischer Praxis der Avantgarde. In: Diekmannshenke, Hajo; Neuhaus, Stefan, Schaffers, Uta
(Hg.): Das Komische in der Kultur (= Dynamiken der Vermittlung: Koblenzer Studien zur Germanistik, 1). Marburg
2015, S. 49-68, hier S. 52-54.

41 Vgl. Wellershof, Dieter: Infantilismus als Revolte oder Das ausgeschlagene Erbe. In: Preisendanz, Wolfgang; War-
nung, Rainer (Hg.): Das Komische (= Poetik und Hermeneutik, 7). Miinchen 1976, S. 335-357.

42 Vgl. Apel, Friedmar: Die Phantasie im Leerlauf. Zur Theorie des Blodelns. In: Sprache im technischen Zeitalter,
H. 64, 1978, S. 359-374.

43 Sloterdijk 1983 (wie Anm. 2), S. 729.

44 Bericht iiber die Verhandlungen des x. Parteitages der Kommunistischen Partei Deutschlands, Berlin vom 12. bis 17.
Juli 1925, Berlin: Zentralkomitee der KPD, 1926, S. 693.

45 Vgl. Mirten, Lu: Geschichte, Satyre, Dada und Weiteres. In: Die Rote Fahne, H. 164, am 24. August 1920, Berlin
http://zefys.staatsbibliothek-berlin.de/kalender/auswahl/date/1920-08-24/24352111/ (09.10.2021).

46 Vgl. ebd.

47 Vgl. Eisenhuber 2006 (wie Anm. 22), S. 32.
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sich unter dessen Ebene zu platzieren.*® Als Apell jedoch, ist Dada unmissverstidndlich und bis
heute von zwingender Aktualitit, denn: rumort! explodiert! zerplatzt! — oder hingt euch ans Fens-
terkreuz!, ** aber seht die um euch konstruierte Welt als verdnderbar an.

48 Sloterdijk 1983 (wie Anm. 2), S. 720.
49 Grosz, George: Man mufl Kautschukmann sein. In: Neue Jugend, H. 2, Juni 1917, digitalisiert und frei zuganglich auf

der Internetseite der Berlinischen Galerie https://sammlung-online.berlinischegalerie.de:443/eMP/eMuseumPlus?ser-
vice=Externallnterface&module=collection&objectld=147087 &viewType=detail View (09.01.2021).
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Von der Fahigkeit der Kunst,
Krisen zu bewaltigen

Siola Koesen

Das Interview befasst sich mit verschiedenen Aspekten des Verhiltnisses zwischen Kunst und
Krise. Neben der aktuellen Krise, der Corona-Pandamie, werden noch andere Krisen und Um-
briiche der Neuzeit sowie die besondere Rolle und das Potential der Kunst in solchen Umbruch-
zeiten thematisiert. Unter dem in der Geschichtswissenschaft iiblichen Begrift der Neuzeit wird
dabei die Zeit von 1800 bis in die Gegenwart verstanden. Aufgrund der Corona-Pandemie war
es leider nicht moglich das Interview in Prasenz durchzufithren. Daher wurde die Audiospur des
Interviews transkribiert. Mein grofier Dank gilt meiner Interviewpartnerin Frau Prof. Dr. Frohne,
Professorin fiir Kunstgeschichte an der Westfilischen Wilhelms-Universitat in Miinster. Es war
mir eine grofle Freude das Interview mit Frau Prof. Dr. Frohne durchfiihren zu diirfen.

Siola Koesen: Herzlich willkommen zum Interview ,Krisen in der Kunst der Neuzeit®' Ich
machte kurz vorausstellen, dass wir in diesem Interview unter Neuzeit die Zeit ab 1800 bis in die
Gegenwart verstehen. Und ich freue mich sehr, dass Frau Professor Dr. Frohne heute hier ist. Sie ist
Professorin fiir Kunstgeschichte an der Westfilischen Wilhelms-Universitdit in Miinster und hat die
Schwerpunkte Kunst der Moderne und zeitgendssische Kunst.

Prof. Dr. Ursula Frohne: Vielen Dank fiir die Einladung, hier bei Ihnen mitwirken zu diir-
fen, und danke auch fiir den Fragenkatalog, den Sie mir haben zukommen lassen.

Siola Koesen: Herzlich willkommen, Frau Prof. Dr. Frohne. Dann wiirde ich einfach mit der
ersten Frage beginnen. Der Begriff der Krise ist sehr schillernd und zeichnet sich spdtestens seit dem
19. Jahrhundert durch eine grofse Bandbreite von Bedeutungen aus. Wie wiirden Sie den Begriff der
Krise in der Kunstwelt der Neuzeit beschreiben?

Prof. Dr. Ursula Frohne: Ja, der Begrift der Krise, das ist natiirlich ein grofles Feld und
bezogen auf die Kunst sicherlich von besonderer Bedeutung. Ich wiirde sagen, dass immer wie-
der unterschiedliche historische Phasen des Ubergangs Krisen initiiert haben bzw. krisenhafte

1 Das gesamte Interview kann eingesehen werden unter: https://www.youtube.com/watch?v=-sUAV-_n86Q&featu-
re=youtu.be (14.02.2021).
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Entwicklungen vielleicht auch angeschoben haben. Die Krise wiirde ich als eine ereignishafte
Situation begreifen, als einen Prozess oder aber vielleicht auch als eine Leerstelle, von der aus
Entwicklungen, die vielleicht schon im Gange waren und die sich bereits andeuteten, einen be-
sonderen Schub erfahren, um sich dann in den folgenden Jahrzehnten oder auch Jahrhunderten
zu manifestieren und eine deutlichere Kontur anzunehmen. Man kann das an unterschiedlichen
Momenten festmachen, immer wieder vielleicht auch an Kriegen. Jetzt im Moment erleben wir
eine Pandemie. Da wird viel dariiber spekuliert, inwiefern diese Pandemie Entwicklungen, die
sich bereits lange abzeichnen - wie in einem Brennglas heifdt es - verstirkt und damit dann eben
ja auch andere Parameter nach der Pandemie, umso starker profilieren wird. Kriege habe ich eben
erwéahnt; der Erste, der Zweite Weltkrieg sind sicher Einschnitte, die zu besonderen Bedingungen
der Kunst gefithrt haben und die insbesondere auch den Kunstmarkt neu organisiert haben.
Aber ich denke, dass auch mediale Umbriiche sicherlich immer wieder zu krisenhaften
Entwicklungen gefiihrt haben. Ich vermeide bewusst das Wort Momente. Denken wir an das Auf-
kommen der Fotografie im 19. Jahrhundert, so hat sich damit ganz sicher fiir verschiedene Spar-
ten in der Kunst und auch bis hin zum Kunsthandel sehr viel verandert. Und es haben sich neue
Herausforderungen gestellt, zumindest die Auseinandersetzung mit neuen visuellen Moglichkei-
ten und medialen Dimensionen, die die traditionellen Kunstgattungen zunachst einmal auch in
Erklarungsnote brachten. Also das sind sicherlich unterschiedliche Entwicklungen seit dem 19.
Jahrhundert, Tendenzen, Phianomene, die krisenhafte Verdichtungen erzeugt haben.

Siola Koesen: Ja, vielen Dank. Sie haben jetzt sehr betont, dass es sich bei Krisen um Entwick-
lungen handelt, die sozusagen einen gewissen AnstofS erfahren, die aber teilweise schon vorher im
Gange waren und worauf die Krise dann noch einmal wie ein Brennglas wirkt. Man hat die Formu-
lierung ,,Brennglas“ auch immer wieder in der Politik gehort, auch zur derzeitigen Pandemie, auch
das hatten Sie schon angesprochen. Vielleicht vertiefend dazu: Welche verschiedenen Formen kann
der Begriff der Krise in der Kunstwelt einnehmen?

Prof. Dr. Ursula Frohne: Naja, also ich wiirde zundchst mal sagen, dass die Kunst an sich und
besonders wenn wir an avantgardistische Kunstpositionen denken, ein Faible fiir die Krise hat. Die
Kunst ist im Grunde genommen immer schon dafiir pradestiniert, diese Verdichtungen, die sich viel-
leicht gesellschaftlich bereits an verschiedenen Punkten andeuten, in ihre eigene Sprache zu iiberfiih-
ren. Und in der Kunst finden wir immer wieder, spétestens seit der Avantgarde allemal, die Tendenz,
sich genau auf diese Punkte zu beziehen, die Briiche beinhalten, auch indem sie die Briiche offenlegt.

Das scheint mir doch das Markante am Vorgehen der Kunst zu sein, sich an diesen Punkten
fest zu beiflen und dabei gesellschaftlich Verdriangtes, das sich aber bereits als krisenhafte Entwick-
lung andeutet, aufzugreifen und in eine Formulierung zu iiberfiihren, die es plotzlich offenbart.

Das ist meines Erachtens das grofie Potenzial der Kunst, eben genau diese Verdichtungen
manchmal sogar auch vorwegzunehmen, bevor dann katastrophale Ereignisse die Latenz einer
Krise auch als gesamtgesellschaftliches Phanomen zum Vorschein bringt. Also wenn wir beispiels-
weise an die Kunst der Weimarer Republik denken, dann deuten sich darin bereits krisenhafte
Erfahrungen an, die sich in den Bilderfindungen eines George Grosz oder eines Otto Dix wider-
spiegeln, die spiter in die Katastrophe des Zweiten Weltkriegs einmiinden.

Also das ist das ganz besondere kiinstlerische Vermogen, auf derartige Latenz-Phédnome-
ne zu reagieren und sie in eine andere Formulierung zu iiberfithren, manchmal vielleicht auch
in plakativer Form zu artikulieren, aber immer auch versetzt mit einem Ambivalenz-Moment,
das verunsichernd auf die Betrachter*innen wirkt und dadurch Erkenntnismomente freisetzt, ja
einen anderen Blick auf die Gegenwart ermoglicht. Das ist meines Erachtens die Féhigkeit der
Kunst, Krisen in sich aufzunehmen und diese Krisen zu vermitteln. Die Kunst kann also eine Mitt-
ler-Funktion ibernehmen, aber auch konfrontativ agieren. Die Kunst kann aber auch die Rolle
einer Krisen-Beschleunigung tibernehmen, um gesellschaftlich Verdringtes sichtbar zu machen.
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Siola Koesen: Ja, sehr spannende Gedanken, die Sie da dufSern. Und Sie zeigen ganz besonders
das Potenzial auf, was die Kunst hat, im Bezug auf Krisen Dinge auszusprechen, die gesellschaftlich
gesehen nicht ausgesprochen werden sollen oder konnen. Und das fiihrt uns auch weiter zur néichsten
Frage. Es ist ndamlich so, dass Krise und Ordnung sehr oft als Gegensiitze wahrgenommen werden.
Und Andreas Volkers und Il Tschung Lim weisen in ihrem Aufsatz ,,Irrtum und Irritation. Fiir eine
kleine Soziologie der Krise nach Foucault und Luhmann® darauf hin, dass die Krise immer eine tem-
porire Unterbrechung der Ordnung darstellt. Janet Roidman betont zudem, dass Krisen sogar den
Anfang der Ordnung bilden.? Jetzt haben Sie bereits angedeutet, dass Anfinge von neuen Ordnungen
durch die Kunst auch in gewisser Weise beschleunigt werden konnen. Lisst sich dieses Phdnomen
Ihrer Meinung nach in der Kunstwelt gut beobachten?

Prof. Dr. Ursula Frohne: Ja also ich habe den Text auch gelesen, finde ihn sehr interessant
und wiirde dem auch zustimmen, dass die Krise nicht unbedingt einen privilegierten Zugang
zu einer ansonsten verborgenen Realitdt ermdglicht, sondern die Krise ist bereits sozusagen all-
prasent. Und das kénnen wir auch in Bezug auf andere Themen, die wir gegenwirtig in unseren
offentlichen Debatten verhandeln, denken wir an die Erderwarmung, den Klimawandel, all diese
Aspekte, die uns sicherlich fiir die nichsten Jahrzehnte sehr beschiftigen werden, wiederfinden.

Das sind Themen, die uns vergegenwirtigen konnen, dass die Krise niemals etwas ist, was
plotzlich tiber uns hereinbricht, sondern sie ist ein Zustand, mit dem wir haufig sogar lange Zeit
ganz komfortabel leben. Also insofern braucht es vielleicht gerade die Kunst, jenseits der Bericht-
erstattungen in den offentlichen Mainstream-Medien, um in Metaphern zu artikulieren, die uns
diese Brennpunkte der Krise, in der wir immer schon leben und mit der wir uns immer auch ar-
rangieren, markiert und eine Positionierung von Seiten der Rezipient*innen einfordern.

Das ist sicherlich eine Moglichkeit, die die Kunst uns bietet. Und das finden wir besonders in der
Gegenwartskunst vielfach wieder. Ich habe gerade den Klimawandel thematisiert, eine aktuelle Aus-
stellung in Karlsruhe, im ZKM, von Bruno Latour und Peter Weibel kuratiert, zum Thema ,,The Criti-
cal Zones"“ widmet sich genau diesem Thema.’ Da geht es um die Politik, die sich um diese Thematik
der Erderwarmung und des Klimawandels entfaltet. Und viele kiinstlerische Positionen, die sich dort
aber auch in anderen Kontexten zu diesem Thema 6ffentlich positioniert haben, bringen bestimmte
Konsequenzen, die aus dieser Thematik erwachsen, auf den Punkt und schaffen Bilder, die eine andere
Form der Auseinandersetzung und der Selbstpositionierung in diesem Problemfeld ermdglichen.

Siola Koesen: Dann haben Sie jetzt herausgestellt, dass die Krise im Endeffekt auch immer
ein Teil unserer Ordnung ist, die dann sozusagen in gewissen Momenten, ich benutze das Wort jetzt
dann noch einmal, zu einer Krise wird. Und in diesen Momenten kommt der Kunst teilweise eine ver-
mittelnde und eben auch eine vorwegnehmend Rolle zu, sodass sie auch schon auf sich anbahnende
Krisen hinweist, die noch nicht so richtig in die Krise gekommen sind, aber die in der Entwicklung
schon vorhanden sind. Wir haben jetzt schon von mehreren Krisen gehort, mehrere Krisen sind an-
gesprochen worden. Welche grofSen Krisen wiirden Sie sagen, haben die Kunstwelt der Neuzeit nach-
haltig beeinflusst und beeinflussen sie vielleicht bis heute?

Prof. Dr. Ursula Frohne: In der Neuzeit ist es natiirlich ganz klar die Entwicklung hin zu
einer biirgerlichen Ordnung nach der Franzésischen Revolution und der damit einhergehenden
Neustrukturierung und des Aufkommens eines 6ffentlichen kulturellen Lebens. Das ist, denke ich,
eine politische Krise, die dazu gefiihrt hat, dass eine neue gesellschaftliche Ordnung der Kunst
und dem Kunstmarkt eine neue Plattform gegeben hat.

2 Folkers, Andreas; Lim, Il Tschung: Irrtum und Irritation. Fiir eine kleine Soziologie nach Foucault und Luhmann. In:
BEHEMOTH A Journal on Civilisation 7, 1, 2014, S. 48—69, hier S. 49f.
3 S. hierzu: https://zkm.de/de/ausstellung/2020/05/critical-zones (14.02.2021).
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Also die Verinderung der Position von Kunst, die neue Offentlichkeit, die entsteht. Das ist
der Beginn einer neuen Ordnung, die aus einer Krise heraus, einer politischen Krise heraus, er-
wachsen ist. Und insofern ist diese politisch-gesellschaftliche Krise der Ursprung dessen, was wir
heute das moderne Kunstsystem nennen. Und der Erste und der Zweite Weltkrieg haben weitere
Umbriiche erzeugt, die beispielsweise nach dem Zweiten Weltkrieg dazu gefiihrt haben, dass sich
der Kunsthandel von Europa mafigeblich in die USA - und damit eben das frithere Kunstzentrum
in Europa, Paris, nach New York - verlagert hat. Von dort aus hat sich ein Kunstmarkt-Boom
entwickelt - und auch bestimmte Parameter wurden hiermit gesetzt, die das Kunstgeschehen
neu strukturiert und definiert haben. Also das sind sicherlich grofie Umbriiche, aber ich habe
eben auch bereits auf die medialen Verdnderungen verwiesen, die das Kunstschaffen grundle-
gend revolutioniert haben. Das Aufkommen der Fotografie hat dazu gefiihrt, dass Kiinstler*innen
mit diesem Medium experimentierten und es schlieflich im 20. Jahrhundert auch in seinem
Kunstcharakter Anerkennung fand. Durch diesen Medienumbruch haben sich natiirlich auch die
Sammlungsstrategien und die Kunstinstitutionen radikal verandert.

Heute haben wir grofiformatige Fotografien in allen Sammlungen, das war vor 50 Jahren
so noch nicht denkbar. Und auch was die Wertigkeiten dieses neuen Mediums im Feld der Kunst
anbelangt, ebenso wie andere kiinstlerische Artikulationen wie Installationen und bis hin zum
Digitalen. Das sind Umbriiche im Feld der Kunst, die sicherlich auch immer wieder krisenhafte
Erfahrungen mobilisiert haben. Auf Seiten beispielsweise von Kiinstler*innen, die moglicherwei-
se nicht mit diesen Medien arbeiteten und die ihr eigenes Kunstschaffen dadurch auch in Frage
gestellt sahen.

Aber es hat sich gezeigt — und das ist ja bereits auch von Walter Benjamin in seinen Schrit-
ten prafiguriert worden -, dass es keineswegs so ist, dass die neuen medialen Entwicklungen die
alten als obsolet erscheinen lassen. Sondern wir erleben eine Pluralitét der kiinstlerischen Medien,
sodass sich manche dieser krisenhaften Vorstellungen, die mit derartigen Umbriichen einherge-
hen, im Nachhinein relativieren und sich immer wieder auch eine Renaissance der traditionellen
Gattungen der Kunst abzeichnet. Also insofern sind manche Krisen, die vielleicht in der Unmit-
telbarkeit ihrer Erfahrung zunichst einen grofien Umbruch darstellen, retrospektiv in Relation
gesehen zu betrachten nicht von solcher revolutiondren Kraft waren, wie es moglicherweise den
Zeitgenossen erschienen sein mag.

Siola Koesen: Sie haben jetzt schon Strategien des Umgangs oder der Bewiiltigung von Krisen
angedeutet, z.B. die Medienrevolution, wenn ich es mal so nennen darf. Die Medienrevolution fiihrte
allerdings auch nicht dazu, dass die klassischen Kunstgattungen obsolet geworden sind. Haben Sie
vielleicht ein Beispiel dafiir, wie in der Kunst Auswirkungen von Krisen bewiltigt worden sind und
welche Folgen das moglicherweise hatte?

Prof. Dr. Ursula Frohne: Spontan wiirde ich sagen, so etwas wie die Kunst in den Siebziger-
jahren, die feministisch orientiert auf Defizite, auf Desiderate, auf Leerstellen hingewiesen hat. Und
sie hat nicht nur darauf hingewiesen, sondern sie ist aktivistisch dagegen vorgegangen und kdmp-
ferisch aufgetreten, um Gleichberechtigung von Kiinstlerinnen im Feld der Kunst, in der Kunst-
welt zu fordern. Und dabei hat sich die feministisch orientierte Kunst so positioniert, dass deutlich
wurde, dass traditionellerweise ein riesiges Segment der Kunstproduktion im Kunstsystem keine
Rolle gespielt hat, nicht wahrgenommen wurde und damit auch keine Offentlichkeit gefunden hat.

Das ist meines Erachtens ein Beispiel dafiir, wie Kunst in der Lage ist, oder wie kiinstlerische
Strategien dazu in der Lage sind, Krisen zu bewiltigen und mit Krisen umzugehen, Formen zu ent-
wickeln, die iber den reinen Werk-Charakter hinausgehen, indem auch die strukturellen Zusam-
menhinge des Kunst Systems im Sinne einer Institutionskritik artikuliert und thematisiert wer-
den und alternative Wege gefunden werden, die eigenen kiinstlerischen Desiderate zu fiillen etwa
unterdriickte Kunstproduktion auch zuganglich zu machen. Diese emanzipatorischen Momente
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der Kunst, das ist etwas, was ich als die Fahigkeit der Kunst betrachte, Krisen zu bewiltigen. Es gibt
ein Buch von Paul Crother, das 2019 erschienen ist, das sich genau mit diesem Potenzial der Kunst
befasst, und zwar nicht nur der bildenden Kunst, sondern auch der Literatur und dem Theater.*

Es ist also ein Potenzial der Kunst, emanzipatorische Prozesse in Gang zu setzen. Das hdngt
sicherlich auch mit der Fahigkeit der Kunst zusammen, Wahrheits-Momente zu erzeugen und et-
was aufzudecken, etwas sichtbar zu machen, was in der Alltagswahrnehmung und in unserem all-
taglichen Flow nicht wahrgenommen wird, nicht sichtbar wird. Das ist die Féhigkeit der Kunst, uns
mit dem zu konfrontieren, was inkohérent bleibt und einer Auseinandersetzung bedarf.

Siola Koesen: Besonders im 19. Jahrhundert wurde der Begriff der Krise ja sehr hiufig ver-
wendet und auch in der zeitgendssischen Literatur iiber das 19. Jahrhundert lisst sich der Begriff oft
finden. So spricht z.B. Reinhart Koselleck sogar vom Jahrhundert der Krise.” Wiirden Sie Krisen in
der Kunstwelt des 19. Jahrhunderts einen dhnlich hohen Stellenwert zusprechen?

Prof. Dr. Ursula Frohne: Das vermag ich nicht so rasch pauschal zu beantworten. Das be-
diirfte sicherlich einer griindlicheren Forschung, um diese These vom Koselleck auch noch stéarker
auf die Kunst zu beziehen. Aber Krisen spielen sicherlich eine Rolle. Ich habe vorhin bereits auf die
Erfindung der Fotografie hingewiesen. Koselleck sagt auch, dass die Beschleunigung ein wichti-
ger Faktor ist, einerseits bezogen auf den Fortschrittsgedanken, aber andererseits eben auch be-
zogen auf das Moment oder auf die Erfahrung der Krise. Denken wir an den Futurismus oder an
kiinstlerische Bewegungen wie den Impressionismus, die genau durch diese Wahrnehmungsver-
dnderungen, die durch Technologien, durch mediale Umbriiche und immer durch dieses Phino-
men der Beschleunigung entstehen, aufkommen. Zum Beispiel die Elektrifizierung der Stadte, das
sind alles Verdnderungen der Wahrnehmung, die dazu fiihren, dass auch in der Kunst krisenhafte
Erfahrungen eine Rolle spielen. Die Konfrontation damit, dass bestimmte Darstellungskonven-
tionen nicht mehr kompatibel sind mit der veranderten Realitdt. Das sind sicherlich individuelle
kiinstlerische Krisen, aber auch Krisen, die sich im 19. Jahrhundert in der erweiterten Dimension,
im akademischen Kontext der Lehre an den Kunstakademien et cetera abzeichnen. Und das fiithrt
natiirlich zu Debatten und Diskursen und zu einer Ablésung des Neuen vom Alten.

Das ist das Kerngeschift der Kunst. Das wird in den Akademien verhandelt, es wird aber
auch von der Kunstkritik thematisiert, in den Salons et cetera. Denken Sie an Gustave Courbet,
der seine eigene Ausstellung prasentiert, der sich von diesen Strukturen emanzipiert und gleich-
zeitig seine Strategie mit ihnen verkniipft. Er erkennt die Notwendigkeit, sich eine eigene Offent-
lichkeit zu schaffen. Damit artikuliert er das neue Bewusstsein des modernen Kiinstler-Typus.
Aber es sind natiirlich immer krisenhafte Erfahrungen, die dazu fithren, etwas Neues zu wagen, in
eine andere Richtung zu gehen, sich vielleicht auch von dem abzuldsen, was im Mainstream im-
mer noch als opportun, als angemessen betrachtet wird. Und gleichzeitig schon zu verspiiren, dass
eine neue Ordnung angebrochen ist oder sich Bahn bricht und es auch neuer Formen der Kunst
bedarf, sich in die Offentlichkeit hinein zu vermitteln.

In dieser Hinsicht ist das 19. Jahrhundert sicherlich eine ganz wichtige Phase der Ablosungen,
insbesondere auch der in der akademischen Vorstellung von Kunst. Und wenn wir an den Kunst-
markt denken, da hat Isabelle Graf in ihrem Buch Der grofSe Preis. Kunst zwischen Markt und Cele-
brity Culture nachgezeichnet, wie sich sukzessive eine Ablosung von der Rolle der Kunstkritik und
der akademischen Institutionen entwickelt, hin zu einer Bedeutung der Sammler und des Kunst-
handels bezogen auf die die Kunst, die sich dann im Kanon weiter manifestiert. Sie veranschlagt
sozusagen einen Systemwandel fiir den Kunstmarkt bzw. fiir die Art und Weise wie Kunst rezipiert

4 Vgl. Crowther, Paul: The Aesthetics of Self-Becoming. How Art Forms Empower. New York 2019.
5 Koselleck, Reinhard: Krise. In: Ders.; Brunner, Otto; Conze, Werner (Hg.): Historische Grundbegriffe. Historisches
zur politisch sozialen Sprache in Deutschland. Bd. 3. Stuttgart 1982, S. 617-650, hier S. 635.
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wird. Diesen Prozess verortet Isabelle Graf im spéten 19. Jahrhundert, am Anfang des 20. Jahrhun-
derts. Man spricht ja auch vom langen 19. Jahrhundert, das bis in das 20. Jahrhundert hineinragt.

Siola Koesen: Um auch zur aktuellen Corona-Krise zu kommen, sie hatten sie bereits ange-
sprochen, welche Chancen und auch Hindernisse birgt Ihrer Meinung nach die Corona-Krise fiir die
Kunstwelt der heutigen Zeit?

Prof. Dr. Ursula Frohne: Das ist natiirlich sehr spekulativ. Aber der Kunstmarkt hat ver-
starkt versucht die digitalen Medien zu nutzen, um diese momentane Stilllegung des gesamten
Geschehens zu iiberbriicken. Wir kénnen im Moment keine Ausstellungen besuchen. Das kultu-
relle Leben ist erlahmt. Man kann aber auch nicht sagen, dass es vollkommen brach liegt. Es ist
erstaunlich, wie man die digitalen Medien als partizipative Moglichkeit nutzen kann. Die Museen
und auch die Galerien sind sehr kreativ mit diesen Potenzialen umgegangen und bieten eine Fiille
von Maoglichkeiten an, uns einzuloggen und an Ausstellungen, die jetzt nicht physisch zu besu-
chen sind, in virtuellen Rundgingen teilzuhaben. Das ist natiirlich kein Ersatz, insbesondere nicht
tiir das gemeinsame Besuchen solcher Ausstellungen. Aber nichtsdestotrotz, diese Moglichkeiten
gibt es und sie werden intensiv genutzt. Ich denke, es ist im Moment vermutlich noch zu friih, zu
bilanzieren, wie erfolgreich man auch im Kunstgeschehen, in der Kunstwelt, mit diesen Moglich-
keiten sein kann. Auch im Kunstmarktgeschehen wird man dariiber noch einmal retrospektiv
befinden miissen, wie sich diese Phase der Corona-Beschrankungen iiber die digitalen Medien hat
auffangen lassen. Ich glaube aber nichtsdestotrotz, dass sich auch hierin eine Chance abzeichnet.

Denn ohne diese in keiner Weise zu begriifSende Pandemie-Situation, wire dieser Schub hin
zur Erprobung dieser digitaler Teleprasenz und mit diesen auch kreativ umzugehen, um ganz neue
Formate zu entwickeln, die mit digitalen Medien Ausstellungen zu gestalten, nicht annédhernd so
konsequent umgesetzt worden. Bislang wurden Online-Formate hauptsachlich dafiir genutzt, dass
die Sammlungen und Bestande als statische Bildverweise online eingesehen werden konnten. Aber
durch die aktuellen medialen Experimente, die man unternommen hat, sind ganz brauchbare und
faszinierende Formen der Interaktion entstanden, auch der Debatte und des Diskurses.

Also ich personlich sehe es als Bereicherung an auch im akademischen Bereich. Wie kreativ
und produktiv man mit diesen digitalen Moglichkeiten arbeiten kann, zeigt beispielsweise eine
Initiative von Frau Oberste-Hetbleck, indem sie mit ihren Studierenden virtuelle Exkursionen
unternommen hat. Das finde ich grofartig. Man sollte versuchen, aus dieser Krise, die wir gerade
durchleben und in der wir uns irgendwie zu orientieren versuchen, méglichst viele neue Erfah-
rungen zu schopfen und diese fiir die Zukunft fruchtbar zu machen. Davon sollte nicht abgelassen
werden, auch wenn wir die Kunstsammlungen wieder besuchen kénnen. Nein, wir sollten das pa-
rallel weiterentwickeln, was sich jetzt an Perspektiven - trotz aller Einschrdnkungen - erdffnet hat.

Siola Koesen: Liebe Frau Prof. Dr. Frohne, ganz herzlichen Dank fiir Ihre Antworten und Ihre Zeit!

Von der Fahigkeit der Kunst, Krisen zu bewaltigen
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Krisengesprache 2020
Der Kolner Kunst Gehor verleihen

Annika Mantel

Wenn ich Sie als Leser*in am heutigen Tag der Veréffentlichung frage, ob Sie schon einmal eine Kri-
se miterlebt haben, dann konnten Sie dies nicht verneinen - stecken wir doch gerade in einer der
pragendsten Weltgesundheits- und Wirtschaftskrisen seit Jahrhunderten. Der SARS-CoV-2 prégt die
gesamte Welt seit Anfang 2020 und halt die Bevolkerung noch bis zum Tag dieser Veroffentlichung in
einem sogenannten ,,Lockdown*: Grofle Teile der Wirtschaftsbranchen miissen geschlossen bleiben,
viele Freizeitaktivitaten, sowie Ansammlungen von Gruppen wurden verboten, die meisten Angestell-
ten wurden in Kurzarbeit geschickt, Studierende und Schiiler*innen miissen den Bildungseinrichtun-
gen fernbleiben, Kitas bleiben geschlossen. ,,Wir bleiben zuhause®, lautet der beschonigende Slogan.

In meiner Interviewreihe mochte ich der Kélner Kunstszene eine Stimme geben, indem Eindriicke und
Geschichten der vergangenen Monate exemplarisch gesammelt wurden. Der Kultur- und Freizeitsektor
wurde als erstes geschlossen und wird, der Erfahrung nach, als letztes gedffnet. Des Weiteren werden
die Belange von Kiinstler*innen, Schausteller*innen, Galerist*innen etc. nur am Rande in den Medien
erwéhnt, dabei fehlt gerade in diesem Bereich die finanzielle Unterstiitzung von Seiten des Staates.

Vorwort

Da ich, wie auch alle anderen in Deutschland, zu Anfang meiner Interviewreihe nicht ge-
ahnt hatte, dass es nach dem ersten Lockdown im Friihjahr noch weitere geben wiirde, war der
Fragenkatalog, der urspriinglich einen Vergleichswert und gewisse Parallelen in den Interviews
geben sollte, schnell obsolet. Die letztendlichen Interviewfragen mussten immer wieder angepasst
werden sowie auch die Termine der Interviews immer wieder verschoben wurden. Einstige Zu-
sagen von Gesprachspartnern wurden zuriickgenommen. Teils aufgrund der Mafinahmen, weil
man sich nicht mehr treffen konnte, teils aufgrund der Angst vor einer Infektion, teilweise aus
Verbitterung und der Abneigung iiber das Thema der Epidemie zu sprechen.

Letztendlich lieflen sich vier von geplanten sechs Interviews durchfiihren. Zwei davon ent-
standen sehr spontan. Als erstes und durchaus von vornherein geplant, hatte ich das Vergnii-
gen mit einem Experten des Kunsthauses Lempertz zu sprechen. Das Kunsthaus Lempertz ist
eines der bekanntesten Auktionshduser K6lns und liegt direkt am Neumarkt, im Herzen der Stadt.
Unter der Leitung von Henrik Hanstein werden hier Kunstgewerbliche Gegenstande sowie Alte,
Moderne und Zeitgenossische Kunstwerke versteigert. Hinzu kommen Auktionen fiir Ostasiati-
sche Kunst und Fotografien.' Herr Leonard Stiihl hat durch seine Position als Experte einen gu-

1 Homepage des Auktionshauses Lempertz: https://www.lempertz.com/de/geschichte.html (20.02.2021).

132



ten Uberblick iiber das Auktionshaus, kennt sich mit dem internationalen Kunsthandel aus und
konnte mir ebenfalls Einblicke iiber die Lage in anderen Auktionshidusern geben, mit denen das
Lempertz stets in freundlichem Dialog steht. Seine Sicht auf die ersten Auswirkungen der Pande-
mie auf die Auktionshauser und warum ,,die Kunst krisensicher ist“ war sehr spannend zu horen.

Darauthin lud mich Anja Knoess in ihre Galerie® in der Grofen Brinkgasse ein und eroffne-
te mir neue Sichtweisen beziiglich des Galeriewesens in der Krise. Frau Knoess ist Kunsthdndlerin
tiir moderne und zeitgendssische Kunst in K6ln und beschiftigt bis heute nur eine einzige Mit-
arbeiterin. Thre unermiidliche und unglaublich ehrgeizige Natur, so scheint es, ist der Motor, der
ihre Galerie am Laufen hélt. Da Frau Knoess, auch wenn ihre Galerie geschlossen bleibt, stets neue
Aufgaben fiir sich und ihre Mitarbeiterin findet und jeden Riickschlag als Chance sieht, sich selbst
und ihre Arbeitsweise zu verbessern, konnte sie auch im vergangenen Jahr einige Fortschritte ver-
zeichnen. Das wichtigste sei aber, so erkldrte sie mir, dass sie in jeder Zeit den Kontakt zu ihren
Kunden behilt und hierfiir wiirde sie kreativ werden.

Als drittes und mit groflem Abstand zu den anderen Interviews, sprach ich mit Herr Die-
ter Bachmann. Er leitet den gleichnamigen Kiinstlerbedarfsladen’ in K6ln unweit der Ehrenstra-
e und ist mit 50 Jahren Berufserfahrung ein Koélner Urgestein. Zum Zeitpunkt des Interviews
merkte man Herr Bachmann bereits an, dass die wochenlangen SchliefSungen seines Ladens ihre
Spuren hinterlassen hatten. Auch die stindigen Verldngerungen und der fehlende Zukunftsaus-
blick driickten auf seine Stimmung und lieflen ihn um seinen Laden bangen. Wéhrend unseres
Gespriachs betonte er immer wieder, dass man nicht wissen kann, wie es weiter geht. Bis in den
Februar hinein zog sich nun bereits der Lockdown und man wusste bis zum 10.02.2021 nicht, ob
er enden oder erneut verlangert werden wiirde.

Als letztes und ganz spontan erhielt ich Antwort vom Koélner Kiinstler Mic Enneper.* Unser
Interview war von der Situation geprigt und doch versuchte er sich den Trends der Digitalisierung
zu entziehen. Jegliche Interviews per Online-Videotelefonie lehnte er im Vorhinein mehrmals ab
und sagte mir dies auch im Gesprich erneut. Herr Enneper offenbarte sich als erfrischend ehrlich
und direkt. Es lag weder in seinem Interesse Mitleid zu erzeugen noch iiber die derzeitige Situa-
tion zu schimpfen. Es blieb bei der Beschreibung seiner Arbeiten, der kiinftigen und vergangenen
und dabei, dass er sich auf die Wiederer6finung der Museen freue. Er sagte mir auflerdem, dass
es ihn sorgen wiirde, dass die stetige Digitalisierung die Menschen daran gewdhne nicht mehr
vor Ort, in den grofSen Galerien und Museen zu sein und letztendlich zu ihrer Verarmung fiihre.

Obwohl sich alle Interviews mafigeblich unterschieden und nicht den urspriinglich ange-
dachten Vergleichswert boten, ergab sich doch ein besonders spannendes Bild von der Kolner
Kunstszene in der sich wandelnden Welt unter dem Einfluss des Corona-Virus. In jeder Phase der
politischen Bestimmungen zur Pandemie-Bekdampfung fiihrte ich ein Interview. Dabei waren die
dufleren Umstande niemals gleich und niemals so, wie man es erwartet hatte. Somit kénnte man
die aufgezeichneten Interviews nicht nur als das Verleihen von Gehor, sondern auch als Doku-
mentation dieser besonderen Zeit sehen.

Krisengesprache 2020

Die Publikationen des Blogs ,,Kunst x Krise®, befassen sich mit den verschiedenen Dis-
kursen zum Thema des ,,Krisenbegriffs“ im Hinblick auf die Kunstwelt. Teil dieses Blogs ist die
Interviewreihe , Krisengesprache®, die sich mit den aktuellen Auswirkungen der Covid-19 Pande-

2 Fiir die Homepage der Galerie siehe: https://www.galerieanjaknoess.de/ (20.02.2021).
3 Fiir die Homepage des Ladens siehe: https://www.kuenstlerbedarf-bachmann.de/ (20.02.2021).
4 Fir die Kiinstlerhomepage und einen Auszug seiner Werke siehe: http://mic-enneper.de/ (20.02.2021).
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mie, auf die verschiedenen Bereiche des Kélner Kunstmarkts beschiftigt. Die Interviewpartner,
standen jeweils exemplarisch fiir ihre Teilgebiete: Die Auktionshduser, Galerien, Kiinstlerbedarfs-
hindler und freien Kiinstler. Zu Beginn dieser Interviewreihe, dessen Konzept im Friihling 2020
entwickelt wurde, ahnte man noch nichts von den Einschrankungen und Verdnderungen, die das
Jahr mit sich brachte. Daher mussten die Fragen und die dufSeren Umstdnde stindig angepasst
werden. Der Verlauf duflerte sich als sehr spannend:

Mein erster Gesprichspartner war Leonard Stiithl, vom Kunsthaus Lempertz, dem fithren-
den Auktionshaus in Koln.® Herr Stiihl und ich trafen uns in einem Café. Zu diesem Zeitpunkt
war die Gastronomie, nach einem Lockdown im Frithjahr® wieder gedffnet, sodass wir mit der
neu eingefiihrten, verpflichtenden Alltags-Maske an einen Tisch platznehmen konnten und ohne
Maske unterhalten konnten. Die Stimmung war locker. Ich fragte Herr Stiihl zu Beginn, ob er eine
vergleichbare ,,Krise“ wie die Pandemie oder den Lockdown im Friithjahr 2020 fiir das Kunsthaus
Lempertz anfithren konne. Er verneinte schnell: ,Nicht aus meiner Zeit!“ Die Wirtschaftskrisen
konnte man alle als ,,Krise“ anfiihren, aber zu dieser Zeit sei er noch nicht dort angestellt gewesen.

Leonard Stiihl arbeitet seit zwolf Jahren im Auktionshaus am Neumarkt, wovon er finf Jah-
re in der Abteilung fiir zeitgendssische Kunst war. “In der Zeit gab es nichts Vergleichbares!” be-
tonte er nochmals. Im Friithjahr ahnte man noch nichts von den Ausmaflen, die SARS-CoV-2 auf
die Welt haben wiirde. ,,Im Januar war ich sogar noch im Urlaub®, sagte er ungldubig. ,,Ab Marz
begann fiir uns dann die Haupt-Akquise Zeit.” Das war genau die Zeit, wo es in Deutschland kri-
tisch wurde® fithrte Herr Stiihl fort. Das habe sich recht schnell auf die Akquise bzw. die Kunden
ausgewirkt. ,,Je mehr Verunsicherung auf dem [Welt-]Markt herrscht, desto mehr Verunsicherung
herrscht bei unseren Kunden®, stellte er klar. ,,Private Leute {iberlegen manchmal Jahre lang, ob sie
ein Objekt verkaufen wollen, deshalb war die Marktunsicherheit dieses Jahr fiir den Verkauf von
einem Objekt ganz schwierig®.

Es sei schwerer gewesen einzuschitzen, ob nun der optimale Zeitpunkt fiir einen Verkauf
sei und wie sich die wirtschaftliche Situation entwickeln wiirde. Zwangsldufig sei es besser man
warte ein oder zwei Jahre, mit dem Verkauf. Einige Kunden des Kolner Auktionshauses liefien
somit die Auktionen verstreichen. Folglich war die Zeit der Akquise schwieriger und es wurden
weniger Objekte in die Auktionen aufgenommen, aber die Saison sei nicht unerfolgreich gewe-
sen: ,,Wir und die Kunden mussten erst mal abwarten, ob die Auktion stattfinden konnte und in
welchem Maf3. Und das hat sich im Marz, April, Mai ja auch Woche fiir Woche verandert und
verschlimmert. Man hat tiberlegt, was fiir Einschrankungen kommen und [...] auch da mussten
wir immer situativ und schnell reagieren®, erzdhlte er. Aber letztendlich habe man die Friihjahrs-
auktion, mit Verspatung, durchfithren kénnen. Sie lief den Umstdanden entsprechend gut an, denn
die Kunstinteressierten in Kéln und Umland sehnten sich nach Normalitit und Veranstaltungen.
»Die Auktion ist vom Angebot ein bisschen schmaler ausgefallen, einfach aufgrund der Situation
und Nervositit der Menschen, aber die Auktionen, die schlussendlich stattgefunden haben, waren
ein guter Erfolg und die Werke, die angeboten wurden, hatten eine gute Zuschlagsquote®, sagte
Herr Stiihl. Es wunderte mich, dass die Menschen in einer Wirtschaftskrise weiterhin so kauf-
bereit waren.

Leonard Stiihl erklarte mir, dass die Kunst im Kdlner Auktionshaus einen entscheidenden
Vorteil habe: ,,Die Werke, die wir anbieten, haben ihren Wert bestétigt. Es ist so, dass zum Beispiel
ein Richter, ein Baselitz, ein Kiefer oder Polke einen festen Wert haben — wie Gold.“ Dieser Wert
bleibt aller Wahrscheinlichkeit nach erhalten und bietet sich gerade wéihrend einer Krise als Anla-
gemoglichkeit an. ,,Die Kunst ist krisensicher. War sie immer und wird sie immer sein!“ Darauthin

5 Homepage des Auktionshauses Lempertz: https://www.lempertz.com/de/geschichte.html (17.01.2021).

6 Vom 22. Miérz 2020 bis zum 19. April. 2020. Vgl.: Portal der Bundesregierung, Regeln zum Coronavirus vom 22. Mérz 2020,
https://www.bundesregierung.de/breg-de/leichte-sprache/22-maerz-2020-regeln-zum-corona-virus-1733310 (17.01.2021).
7 Fiir die Auktionen im Juni des Jahres.

ssocttiu O

Der Kolner Kunst Gehor verleihen

134-



ergdnzte er, dass es fiir junge Kiinstler momentan wohl schwieriger sei. ,,Solche, die noch keinen
festen Marktwert haben.“ Aber bei der im Kunsthaus Lempertz versteigerten Kunst sei dieser Wert
und der internationale Handel ein Grundkriterium bei der Einlieferung.

Zudem habe man bereits zu Anfang des Jahres schnell reagiert und die Arbeitsabldufe um-
strukturiert: ,Im [Auktions-]Saal hatten wir schnell eine Maskenpflicht und begrenztes Publikum
im Haus. Situationsbedingt kamen jedoch eh weniger Menschen®, sagte Herr Stiihl. Vor allem die
iltere Generation komme lieber personlich vorbei. Wohingegen jiingere Menschen sich alle Infor-
mationen im Internet besorgt hitten und Online geboten hitten. Man habe in dieser Zeit digital
stark aufgeriistet und auch die Angestellten ins Homeoflice versetzt, was aber gut umgesetzt wur-
de. ,Es war eine Umstellung, aber im Grunde genommen hat alles gut funktioniert.“® Der Wandel
zum Online- und Telefonbieten sei aber schon lange vor der Pandemie eingeleitet worden.

Zuletzt unterhielten wir uns tiber die ,,Inzidenzzahl® von Kéln und den damalig vermuteten
zweiten Lockdown im Herbst. Am Tag des Interviews lag die Inzidenzzahl bei 38,6.°

Ich fragte nach den Vorbereitungen fiir einen erneuten Lockdown und Herr Stiihl schien
wenig besorgt: ,,Aus den Erfahrungen, die wir jetzt gemacht haben und mit dem Wissen, das wir
nun haben, haben wir weniger Sorge um den Winter*, sagte er. Alle Auktionen kénne man online
ansehen und dort mitbieten. Bis auf die Mindestanzahl an Personen im Saal,'* konne man auf den
Publikumsverkehr verzichten. Er vermute, dass die Auktionen eine gute Bieter-/Besucherquote
erzielen wiirden, da andere Kunstveranstaltungen'! nicht stattfinden konnten und die kunstinter-
essierte Bevolkerung sich iiber jegliche Highlights im Jahr freue. ,,Man ist froh,“ betont Herr Stiihl,
»~wenn man itiberhaupt noch Kunst zu sehen bekommt!“

Das Kunsthaus Lempertz sei aber immer auf seine Kunden angewiesen. In welchem Mafle
diese Kunst verkaufen oder bieten wiirden, sei jedes Jahr anders - in Krisen, wie auch in allen
anderen Zeiten.

In den darauffolgenden Wochen stiegen die Infektionszahlen rasch an. Die Inzidenzzahl
der Stadt Koln naherte sich binnen weniger Tage rasant der 100er Grenze, die es von lokalpoliti-
scher Sicht aus nicht zu tiberschreiten galt. Das Land beschloss nach reiflicher Uberlegung einen
Teil-Lockdown,'* bei dem auch die Kultureinrichtungen schlieffen mussten.

Am 05.11.2020 bekam ich die Moglichkeit mit der Galeristin Anja Knoess zu sprechen. Wir
trafen mit Masken in ihrer leeren Galerie aufeinander, schiittelten uns nicht die Hénde und saflen
im zwei Meter Abstand. An diesem Tag meldete man fiir Koln eine Inzidenzzahl von 195,3. Frau
Anja Knoess, studierte Kunsthistorikerin, fing nach Threm Studium bei Sotheby’s in Kéln an und
ging dann als Volontédrin nach London. Dort arbeitete sie im Print- und Contemporary-Depart-
ment, bevor sie zuriick nach Koln kam. Die Galerie Anja Knoess griindete sie im Januar 2015,
nachdem sie viele Jahre in denselben Réumen fiir einen Kunsthédndler titig war und einige Jahre
die Leitung tibernommen hatte.

Ich stellte ihr dieselbe Frage, wie Herr Stithl: ,,Konnen Sie von einer Krise, oder einem
schwierigen Jahr erzahlen?“. Frau Knoess antwortete mit Bedacht. Mit der Griindung ihrer Galerie
im Jahr 2015 beschloss man eine Anderung der Mehrwertsteuerregelung fiir das Galeriewesen, er-
klarte sie mir. Fortan mussten Galeristen eine Mehrwertsteuer von 19 % auf ein Gemailde auftiih-
ren miissen, wo Kiinstler eine Mehrwertsteuer von 7 % auffithren diirfen. ,Weil wir mit zweierlei

8 Hinzu kamen die typischen Hygienepflichten fiir den Arbeitsplatz: Maskenpflicht, Abstand, Desinfektionspflicht und
das Dokumentieren von dem beschrinkten Zugang fiir die Offentlichkeit.

9 Zum Vergleich: Die Inzidenzzahl im Neujahr lag bei knapp 100. In den Wochen zuvor war sie deutlich dariiber.

10 Meist: Der Auktionator, ein Jurist, Protokollant und je nach Einrichtung und Land eine Mindestanzahl an Bietern.
U.U. kann dies verdndert vorkommen.

11 Vernissagen, Messen, Sonderausstellungen u.a.

12 Auch genannt ,Lockdown Light, siehe: Beschluss der Bundesregierung vom 28.0Oktober, https://www.bundesregie-
rung.de/breg-de/aktuelles/bund-laender-beschluss-1805264 (17.01.2021).
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Maf gemessen werden, wir dadurch einen Wettbewerbsnachteil mit anderen Hiandlern in der EU
haben [die keine 19 % auffithren miissen], ist es auf innereuropéischen Ebenen, also auf Messen
besonders schwierig®. Dies sei keine Krise fiir sie personlich, aber eine schwierige Situation fiir alle
Galerien. Die Regelung sei aber nicht zu andern gewesen, da das Galeriewesen nicht die politische
Lobby dafiir habe. Der Bundesverband Deutscher Galerien (BVDG), ein Zusammenschluss von
Galerist*innen, der sich seit 1966 fiir seine Mitglieder einsetzt, sei zwar sehr bemiiht um eine An-
derung, jedoch sieht Frau Knoess diesen Kampf eher verloren.

Der BVDG sei den Galerien in Deutschland aber auch im vergangenen Jahr eine grof3e
Hilfe gewesen, durch klar formulierte Informationen, beziiglich der Corona-Hilfen des Staates.
An den Fordermitteln arbeitete auch die Galerie Knoess zu diesem Zeitpunkt. ,,Es gibt sie ja, die
Gelder*, sagte Frau Knoess und fiigte schlicht hinzu: ,,Und wie oft werden solche Gelder nicht ab-
gerufen, weil keiner davon weif$?°.

Also bemiihe sie sich eben um diese Fordermittel, die sie dazu nutze, digitaler zu agieren.
»Wir haben realisiert, wir miissen ganz anders in das Online-Marketing und Online-Geschift ein-
steigen. Zwar sei der Internetauftritt der Galerie bereits funktionstiichtig, jedoch ,,sehr handge-
macht®, betont sie. ,Um das zu professionalisieren, brauchen wir Unterstiitzung!“

Im Marz hatte sie bereits ein neues Online-Format entwickelt, das ganz spezifisch auf sie
zugeschnitten sei: ,,Es heifSt ,Die Kunstcouch® und man kann es auf meiner Website oder Instag-
ram anschauen’, sagt sie stolz. Bei der ,, Kunstcouch® interviewt Frau Knoess Kiinstler*innen per
Video-Chat. Was fiir Unterricht und Biiro genutzt wird funktioniert auch hier: Plattformen wie
Zoom oder Webex machen einen Austausch méglich, ohne eine Infektion mit dem SARS-CoV-
19-Virus zu riskieren. ,Wir haben einfach mehr in diese Richtung gedacht*

Um in Kontakt mit den Kunden zu bleiben habe sie bereits wihrend des ersten Lockdowns
die Online-Prdsenz in den Vordergrund gestellt. ,Wir haben das Beste daraus gemacht, wie ich
finde!” sagte sie mir mit Stolz. Nur die dltere Generation habe man damit nicht erreichen konnen,
weswegen sie Briefe, Mails und Karten schrieb, telefonierte und den Kontakt so hielt. ,Der ist das
wichtigste in unserem Beruf. Was bleibt uns anderes iibrig als alles zu versuchen?“

Normalerweise hielte man diesen Kontakt eben personlich iiber Vernissagen. Aber diese
blieben im Jahr 2020 aus. Die Ausstellungen liefen verdndert oder wurden durch die stetig erneu-
erten Bestimmungen unterbrochen. Auch die jéhrlichen vier Messen konnten nicht stattfinden.
»Da fallen uns natiirlich Méglichkeiten der Kundenakquise und des Umsatzes weg®, sagte sie erst
und erginzte dann sofort: ,, Aber wir haben trotzdem kein so schlechtes Jahr gehabt*

Ich fragte sie ebenfalls, ob Kunst als Anlagemoglichkeit in der Krisenzeit gesehen werden
kénne und sie bestitigte mir dies, obwohl der gréf3te Teil ihrer Verkaufe anders motiviert war: ,,Es
war tatsdchlich dieses ,ich gonn’ mir was und ich mach’s mir schon!‘ was viele Kunden zum Kauf
motiviert hat!“. Die Lockdown-Situation im Friihling hatte viele Menschen dazu gezwungen in
Thren Wohnungen und Hiusern zu verweilen. Der Anreiz dieses staindige Umfeld schoner zu ma-
chen und einen Tapetenwechsel ohne Méglichkeit von Reisen, schien den Verkauf zu begiinstigen.

Aber systemrelevant sei die Kunst eben nicht, darum leide sie in einer Wirtschaftskrise
immer irgendwo, sagte Anja Knoess. ,Die Auktionshiuser sind eher die Gewinner. Wir Galerien
sind vielleicht noch besser dran als Schauspieler und Performance Kiinstler aber natiirlich han-
deln wir mit einem Luxusgut und wenn es eng wird, dann wird dieses Luxusgut als erstes gestri-
chen.“ Nach einer nachdenklichen Pause sagte sie dann ,,Aber wenn das hier jetzt alles nicht mehr
wire” und dabei zeigte sie in die Halle ihrer Galerie mit all den Kunstwerken, ,,keine Musik, keine
Bilder, keine Museen, wire die Welt ganz schon trist®
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Wenig spiter beschloss man einen erneuten ,,harten Lockdown"?

Nun musste auch der Einzelhandel schlief}en. Am 04.01.2021 traf ich mich mit dem In-
haber des Kiinstlerbedarfsladens Dieter Bachmann. in seinem Biiro, wo er gerade per Telefon
Bestellungen entgegennahm, die er an der Ladentiir herausgeben diirfe. Fiir ihn sei dies die ein-
zige Moglichkeit noch Einnahmen zu generieren. Nur einen Tag vor dem Interview wurde der
Lockdown, der urspriinglich bis zum 5. Januar gehen sollte, bis zu 31. Des Monats verlangert. Herr
Bachmann war sichtlich enttdauscht von diesem Beschluss.

Den Kiinstlerbedarfsladen Dieter Bachmann, in der Grofien Brinkgasse 9 in Kéln, gibt es
nun seit zwolf Jahren. Zuvor hatte Herr Bachmann in der Parallelstrafie beim Kiinstlerbedarfs-
laden ,Wolkenaer® gearbeitet, ehe dieser nach 100 Jahren schloss. Er beschloss das Ladenkonzept
zu iibernehmen sich selbststindig zu machen. ,Das war schwierig®, sagte er sofort. ,Wir sind 2008
hiertiber ggkommen und in dem Jahr war ein Bérsencrash®'* Dadurch sei der Start schwer gewe-
sen, aber man habe sich davon erholen konnen, da bekannte Kolner Kunstler, wie Gerhard Rich-
ter, Sigmar Polke und C.O..Péffgen, bei Wolkenaer Stammkunden waren und auf ihn vertrauten.

Im Jahr 2020 lief es dann aber anders: ,,Das Jahr hat uns sehr stark zuriickgeworfen®, sagte er
besorgt. Trotz der Forderhilfen habe er in diesem Jahr keine Gewinne machen kénnen: ,,Die Hilfe hat
nicht geholfen, wie sie es sollte. Wir haben deutlich mehr Verluste gemacht aber mussten Teile der
Gelder zuriickzahlen!" Thm sei dies nicht verstdndlich und die angeblichen zu hohen Einnahmen,
konne er nicht nachvollziehen. Den ersten Lockdown habe man zwar finanziell verkraften konnen,
jedoch durch Ersparnisse und durch die Stammkunden. Der zweite Lockdown fiel dann genau in
das Weihnachtsgeschift, das dem Laden die meisten Gewinne bringe. ,Wir kénnen dank des Weih-
nachtsgeschifts immer die Zahlen des Jahres ausgleichen!“ Und der Dezember habe gut angefangen,
bis zum 20.12.2020, als der Lockdown ihn zwang sein Geschift zu schlie3en. ,,Das ist natiirlich hart,
weil uns zwei Wochen fehlen und genau die Tage vor Weihnachten!* erkldrte er mir. ,Momentan
machen wir nur 10-15 % vom Tagesgeschéft, wodurch das neue Jahr sehr schwer beginnt.”

Herr Bachmann miisse nun genau iiberlegen fiir welche Waren das Geld gerade reicht. Das
habe man auch vor Weihnachten schon nicht genau gewusst: ,Wir mussten bestellen und da blei-
ben wir nun auf vielen Waren sitzen, aber die Rechnungen davon miissen wir trotzdem bezahlen®,
sagt er etwas verbittert. Auch trotz der guten Umsétze vor dem Lockdown, gehe die Jahresrech-
nung nun nicht mehr auf. Neben dem verminderten Kaufverhalten komme hinzu, dass das Ende
des Lockdowns immer wieder verschoben wurde. ,Wir kénnen jetzt gerade gar nicht durchbli-
cken, was noch kommt. Ich kann keine grofien Bestellungen machen und dann nur 100 Euro im
Tagesgeschift haben. Dann hat man die Ware hier und die Rechnungen kommen, aber ich kann
sie nicht bezahlen. Wenn ich nun keine Bestellungen mache, dann rufen meine Stammkunden an
und ich habe nichts hier [...] also das sind alles so Milchméddchenrechnungen®.

Ich stellte ihm die Frage, ob auch er die Zeit im Lockdown fiir eine Digitalisierung nutzen
wiirde, worauthin er verneinte. Man habe nicht die Kapazititen, um jemanden einzustellen, der
diese Aufgabe tibernehme. In der Vergangenheit habe er selbst das mal versucht, aber der Auf-
wand sei ihm zu grof$ gewesen. Nun, wo es dringlich ist, habe man einfach kein Geld, um jeman-
den dafiir einzustellen. ,,Momentan miussen wir darauf vertrauen, dass wir diese Monate tiber-
leben und danach trotzdem noch Kunden kommen, die personlich einkaufen wollen, die unsere
Erfahrung und unsere Beratung benétigen. Solche, die mochten, dass wir uns die Zeit nehmen.
Die nicht blind im Internet kaufen. Darauf vertraue ich.“

Letztendlich fragte ich ihn noch nach seinem Eindruck zum Kélner Kunstschaften. Er tiber-
legte einen Moment und sagte mir dann: ,,Das ganze Jahr gab es keine Ausstellungen, keiner kann

13 Ugs. Fiir die erneute Schlieflung des Einzelhandels. Siehe: Beschluss der Bundesregierung vom 16.12.2020. https://
www.bundesregierung.de/breg-de/suche/bundesweiter-lockdown-1829134 (20.02.2021).

14 Siehe u.a. Susanne Amann, Der Tag an dem die Wall Street kollabierte. In: Der Spiegel online, https://www.spiegel.de/
wirtschaft/unternehmen/15-september-2008-der-tag-an-dem-die-wall-street-kollabierte-a-648261.html (11.09.2009).
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was verkaufen. Man kriegt kein Geld. Man kann sich nicht ausleben, nicht experimentieren. Es
fehlt dieses Jahr das Hochgefiihl. Dieses: ,,So! Ich leg los. Ich mach was Neues!“. Kurz darauf wur-
den wir vom Telefonklingeln unterbrochen.

Das letzte Interview der Reihe fithrte ich mit dem Kolner Kiinstler Mic Enneper in schrift-
licher Form. Wir tauschten uns per E-Mail aus, da er gerade zwischen Kéln und seinem Atelier in
Berlin hin- und herreisen musste und dies fiir ihn die angenehmste Moglichkeit war sich auszu-
tauschen, ohne auf Zoom-Calls oder andere Videokonferenzen zuriickzugreifen. Diese lehnt er ab.

Herr Ennepers kiinstlerische Tétigkeit umfasst neben Installationen auch Skulpturen, Pa-
pierarbeiten und Fotografien. Derzeit arbeitet er an einer Werkserie von Beton-Objekten in sei-
nem Atelier in Berlin.

Des Weiteren konnte er eine Foto-Serie machen: Auf Spaziergingen, Radtouren und Reisen
dokumentierte er ,,Skulpturen®, bzw. Objekte und Architekturen, die er mit dem Begrift der Skulp-
tur verbindet. ,,Diese iiberfiihre ich in einen kiinstlerischen Kontext® schrieb er mir. Durch diese
Arbeiten und einige Papierarbeiten, konnte er im vergangenen Jahr trotz der Einschrankungen
arbeiten. Seine Installationen musste er vorerst pausieren: ,,Raumbezogene Projekte in Museen,
Kunsthallen, Galerien usw. konnte ich bedauerlicherweise [...] nicht realisieren schrieb er. Dies
ldge jedoch nicht nur an der Pandemie, sondern an vielfiltigen Griinden.

Ich fragte ihn, ob ihm das Publikum fehle, aber er verneinte dies: ,,Ich habe schon in den
Siebziger- und Achtzigerjahren viele Projekte in verschiedenen Ladndern, Landschaften und ver-
lassenen Architekturen unter Ausschluss der Offentlichkeit realisiert [...] die nie an ein Publikum
gerichtet waren und in der Regel auch nicht gesehen wurden. Uber diese Arbeiten habe ich Biicher
publiziert — ,Progretto D’arte I- VI Diese waren das Bindeglied zwischen Werk und Rezipient.“

Ab den 90ern habe er grofle raumbezogene Projekte erstellt. ,,Bei diesen Ausstellungen war
mir die Grundsituation ,ein Raum, eine Arbeit, eine Person’ als Idealvorstellung wichtig®, sagte
er. Daraufhin habe die Express-Zeitung einen Artikel iiber die Ausstellung veréffentlicht mit der
Uberschrift: BITTE KEINE BESUCHER. Man erkenne hieran gut, dass ein zweiter Teilnehmer
tiir ihn nicht entscheidend sei. ,,Andererseits” ergénzt er, ,wird es schwierig Kunst als Kunst zu
definieren ohne einen Rezipienten. In diesem Zusammenhang gibt es ein Zitat von Christoph
Schlingensief: ,Kunst wird erst dann interessant, wenn wir vor irgendetwas stehen, das wir nicht
gleich restlos klaren konnen™

Bei seinen raumbezogenen Projekten sind die vorgegebenen Ausstellungsraume sein An-
satzpunkt: Er iiberlege sich ein Konzept zugunsten des Schauplatzes. Dennoch, auch wenn diese
Projekte auf eine konkrete Situation bezogen seien, so existieren nach ihrer Beendigung lediglich
Fotos und Kataloge. Schlussfolgernd ist es moglich auch derzeit solche Installationen zu schaffen,
zu fotografieren und zugénglich zu machen.

Gelder vom Staat, solche wie die Corona-Hilfen, habe er nicht bekommen. Jegliche For-
derungen, die er bekdme, seien ausschlief3lich zur Realisierung geplanter Projekte gedacht. Ich
erkundigte mich daraufthin nach seiner Meinung zum Stellenwert von Kiinstler*innen in der deut-
schen Gesellschaft, worauthin er mir erkldrte, dass allein die Einstufung von ,,Kunst/Kultur® in die
Kategorie von ,,Freizeitvergniigungen® eine mangelnde Wertschétzung dufSere. Die Kunst sei eben
nicht systemrelevant.

Fernab der Arbeitssituation fehle ihm aber schon der Kontakt zu Menschen. Mehr als alles
andere vermisse er jedoch den Besuch eines Museums oder einer Ausstellung. Dort scheinen ihm
auch die Online-Angebote nicht zuzusagen und auch eine iibermiflige Digitalisierung lehnt er ab:
»1ch befiirchte, dass der durch die momentane Situation bedingte Trend, sich Kunst vorwiegend
im Netz anzuschauen oder Museums-Rundgénge nur noch virtuell zu titigen [...] zu einer weite-
ren sinnlichen und intellektuellen Verarmung der Gesellschaft fiihren wird.”

Eine Inspiration stelle diese Zeit aber fiir ihn nicht dar und auch die Tagespolitik liege nicht
im Interesse seiner kiinstlerischen Aktivititen.
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Ich denke, dass jedes Interview fiir sich selbst spricht und eine gewisse Berechtigung hat, von
mir unkommentiert zu bleiben. Ich méchte mich daher ganz herzlich bei meinen Interviewpartnern
bedanken und hofte, dass die notwendigen Schliisse aus diesen Beitragen gezogen werden kénnen.

Abschlieflend mochte ich eines sagen: Ich bedauere es sehr, dass die Kunst und Kulturszene
in Deutschland zunehmend an Bedeutung im Tagespolitischen geschehen verliert, denke jedoch
nicht, dass es ihr an Eigenengagement oder an Interessent*innen fehlt.
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