Ed Atkins, Piano Work 2, 2023, still, Courtesy of the artist; dépendance, Brussels; Galeria Isabella Bortolozzi, Berlin; Cabinet, London, and
Gladstone Gallery

Lerchenfeld







001 Ed Atkins, Piano Work 2, 2023, still, Courtesy of the artist; dépendance, Brussels; Galeria Isabella Bortolozzi, Berlin; Cabinet, London, and
Gladstone Gallery

Lerchenfeld

70






Autor%innen &
Mitwirkende

IXWNIGEE ist Vertretungsprofessor
fiir Bildhauerei an der HFBK Ham-
burg.

Il gl et Elle ist Professor fiir

Experimentalfilm an der HFBK Ham-
burg.

(O=ish LR EREING ist Kunsthistorikerin

und kuratorische Mitarbeiterin im
Freiraum des Museum fiir Kunst und
Gewerbe Hamburg.

LNl s Sl itk ist Kunsthistori-

kerin und arbeitet als wissenschaft-
liche Mitarbeiterin an der Albert-
Ludwigs-Universitit in Freiburg.
Aktuell forscht sie zu romantischen
Asthetiken in der arktischen Gegen-
wartskunst.

ist Gastprofessorin fiir
Medientheorie an der HFBK Ham-
burg. Thre Lehr- und Forschungs-
schwerpunkte sind Geschlechterar-
beit und Sorgepraktiken im digitalen

Kapitalismus sowie intersektionale

Perspektiven auf Digitalisierung und

Kiinstliche Intelligenz.

' @lENleE is a curator and writer
based in Hamburg. From 2018 to

2023, he was Director of External
Projects at White Cube, London.

IXSSETRNELIERIEVS eIy ist freie Auto-

rin und lebt in Berlin.

ist freie Autorin und

Redakteurin beim Online-Kunstma-
gazin Gallerytalk.

BRI S geleal| absolvierte im Som-

mer 2022 ihren Master of Fine Arts
an der HFBK Hamburg bei Prof. Dr.
Astrid Mania und Prof. Jutta Koether.

INISERY IS ist Medien- und Kul-

turwissenschaftlerin und seit 2020
wissenschaftliche Mitarbeiterin an
der Universitat der Kunste, Berlin. Sie
schreibt regelmiflig zu Film- und
Medienthemen fiir Zeitschriften wie
Cargo, Texte zur Kunst und Merkur.

BIERYBieitaslsloii ist seit 2009 an

der HFBK Hamburg als Redakteurin
und Autorin fiir Publikationen
zustiandig sowie seit 2014 fiir das
Hochschularchiv.

(CRVERIISNE arbeitet als Feuilleto-

nist und Kulturjournalist mit beson-
derem Schwerpunkt auf Film und
Medienkultur.

lebt und arbeitet als

freier Kunstpublizist und Kurator in
Berlin.

NIREV b SAWETeTds] ist Professorin fiir

Dreidimensionales Gestalten und
Medien am Institut fiir Kunst und
Kunstwissenschaft der Universitit
Duisburg-Essen.



Inhalt

02 Auto#;{innen und

Mitwirkende

04 Inhalt

06 Digitale Sorgearbeit

10

14

17

und regenerative

Arbeit. Ein Vergleich.

Ute Kalender]

Filmische Auto-
soziobiografie

iiber
den Film Reproduk-
tion von

Das offene Kunst-
werk und seine Re-
produzierbarkeit

Anne Meerpohlfilsg

die Ausstellung von

Anna Oppermannjiil

Bonn

Zwischen Madonna
und Motto

be-
richtet tiber zwei
Hamburger Ausstel-
lungen zum Thema
Mutterschaft

2]

25

29

34

»Happy Birthday to
me«

Ferial Nadja
lElgeNddl stellt den
neuen Off-Space

((NYT)) in Berlin
vor

»Inspiration comes
from everywhere«
| WENIhE in con-

versation with
Kamps

Vielfalt ohne Belie-
bigkeit

Interview mit [2{e)elsig8

Bramkampjsiss@Su-
sanne Weirichjilslds
ihren neuen Film Die
Ausstattung der Welt

Under Construction

Katrin Krummpiieg

die neue Ausstellung

Ele im Kunsthaus
Hamburg



38

41

44

48

52

54

Ein Magazin wird
zum Raum

Der Kunstverein
Gastgarten im Port-
rait von
pohl

Schonheit, die nicht
enden will

uiber Das Ornament
im Museum fiir
Kunst und Gewerbe
Hamburg

Der Natur in der
Krise begegnen

zu Mensch und Na-
tur im Werk von
Caspar David Fried-
rich in der Hambur-
ger Kunsthalle

Klima(k)leben und
Kunst

REVGEIINIELES tiber

Proteste von Klima-
aktivisﬁf}{innen in
Museen

Reading List

Impressum



Digitale Sorgearbeit und regenerative Arbeit.
Ein Vergleich.

Ute Kalender




Die Figur der digitalen Hausfrau findet sich vermehrt auf digitalen Plattformen 7
wie Instagram oder Facebook. Thr Tatigkeitsfeld umfasst vor allem das stetige
Hochladen neuer Beitriage, denn sie ist auf Likes, Klicks und Interaktion mit
ihren Followef’zéinnen angewiesen.

War es vor ein paar Jahren die Kritikfigur der regenerativen Arbeit, die ausge-
hend von Melinda Coopers und Catherine Waldbys Arbeiten, durch das akade-
mische und aktivistische Dorf getrieben wurde, scheint es heute die »digitale
Hausfrau« zu sein. Ein Begriff der von der postmarxistischen Medienwissen-
schaftlerin Kylie Jarrett gepragt wurdemm. Beide Konzepte sprechen an, weil sie
Unsichtbares sichtbar machen wollen und weil sie feministisch und solidarisch
agieren.

Die digitale Hausfrau vs. regenerative Arbeit

Zunichst nehmen beide Praktiken rund um scheinbar statische, natiirliche Enti-
taten ins Visier: Die digitale Hausfrau befasst sich mit Tatigkeiten rund um digi-
tale Plattformen wie Instagram oder Facebook, die nicht ohne unsere Likes,
Klicks und das unermiuidliche Hochladen von Fotos existieren konnen. Das Kon-
zept der regenerativen Arbeit nimmt Substanzen wie Eizellen, Spermien oder
Embryonen ins Visier und unterstreicht, dass um zum Beispiel den Laboremb-
ryo als Hauptakteur einer kinstlichen Befruchtung herzustellen, Arbeit not-
wendig ist: Sich gut zu ernahren, in die Klinik zu fahren, sich Hormonstimula-
tionen unterziehen und mit Risiken wie dem Hyperstimulationssyndrom zu

leben.

Auch geht es somit um Selbstsorge, die in beiden Arrangements aufs engste mit
Sorge fiir Andere gekoppelt ist. Regenerative Selbstsorge ist Sorge fiir mich und

meinen Korper und ist zugleich physiologische Sorge fiir den Embryo und roh-
stoffliche Sorge fiir die Reproduktionsindustrie. Ebenso ist das Posten, das

Nicht-Posten oder das Loschen von Tipsi-Posts, also von Posts nach einem Mez-
cal Sour, digitale Selbstsorge fiir mich und kann doch auch immer Sorge fiir
meine Freund%{innen, Fremde oder Plattforminhaber%é_innen und die Werbein-
dustrie sein.

Beiden Konzepten ist die Politisierung und Skandalisierung von unsichtbarer
und unentlohnter Arbeit gemein. Fiir eine Reihe kiinstlicher Befruchtungen

kann schnell ahnlich viel Geld wie fiir einen Kleinwagen gezahlt werden. Die

enormen Summen gehen aber nicht an die Person, die in den Vorgangen viel auf



sich nehmen und leisten muss, um eine Eizelle zu produzieren, sondern an die Inha-
beﬁ{innen der Reproduktionskliniken und die Reproduktionsmedizinef]géinnen.
Betrachten wir digitale Sorgearbeit, so ist auch die unentlohnt. Viele Social Media
Nutzende werden zwar gern in ihren Tatigkeiten beldchelt, etliches ihrer erwirtschaf-
teten Gewinne geht aber nicht an sie, sondern als Profite an die Plattformbesitzenden
und Unternehmen. Mark Zuckerberg gehort bekanntlich zu den reichsten Menschen
der Welt. Das Vermogen des Inhabers von Facebook und Instagram wurde 2022 auf
rund 65 Milliarden Dollar geschatzt, wahrend die Nutzenden fir digitale Endgerate
zahlen und ihre Daten zur Verfiigung stellen.

Die Erweiterung der feministischen Debatte um Sorge

Auch schliefden beide Konzepte an feministische Debatten um Sorgearbeit an — zu
nennen waren an dieser Stelle etwa Mariarosa Dalla Costa, Selma James, Leopoldina
Fortunati oder Silvia Federici. Davon ausgehend adressieren Melinda Cooper und
Catherine Waldby Reproduktionstechnologien als Teil von transnationalen Repro-
duktionsokonomien und erweitern so die Frauenarbeitsdebatte um die Frage nach
Reproduktions- und Biotechnologien. Reproduktionsokonomien gehen demzufolge
mittlerweile iiber Orte wie das Zuhause und tiber Tatigkeiten wie Putzen, Sexhaben
oder Kinderaufziehen hinaus und finden auch in den Fertilisationskliniken und Labo-
ren einer globalen Welt statt. Nicht reproduktive Wiinsche, so die Autorinnen, son-
dern kapitalistische Akkumulationsbegehren sind wesentliche Griinde fiir das Ent-
stehen dieser Okonomien gewesenmm. Betrachten wir wiederum die Figur der
digitalen Hausfrau, will Kylie Jarrett damit ebenfalls den historischen Gender Aspekt
sichtbar machen - die Ahnlichkeit von feminisierter digitaler Arbeit zu Hausarbeit.
Jarrett bevorzugt daher die Bezeichnung Hausfrau gegeniiber der geschlechtsneutra-
len »domestic worker«. Denn beide — Hausfrau und digitale Arbeite#@{in - sind im
Gegensatz zum Arbeiter unbezahltae.

Dennoch ist fraglich, ob Hausarbeit, regenerative Arbeit und feminisierte digitale
Arbeit alle mit einem dhnlichen Begriff feminisierter Arbeit erfasst werden konnen.
Ist nicht Hausarbeit wie Putzen anstrengender als Freund%{innen durch ein Like unter
einem Foto ein angenehmes Gefiihl zu bereiten? Und ist nicht das Hochladen eines
schonen Fotos etwas komplett anderes als anstrengende Hormongaben zu unterge-
hen, operative Eizellentnahme oder ein Kind fiir eine andere Frau auszutragen? Hier
ist noch viel empirische Forschung und ein kritisches Durchdenken der Konzepte
notwendig, um ihre Tragfahigkeit zu explorieren.



oo1 Vgl. Melinda Cooper/Catherine Waldby: »From
Reproductive Work to Regenerative Labour: The
Female Body and the Stem Cell Industries, in:
Feminist Theory 11 (3), 2010, S. 3-22.

Kylie Jarrett: Feminism, Labor and Digital Media:
The Digital Housewife, Routledge, 2016

002 Vgl. Melinda Cooper, Life as Surplus. Biotechno-
logy & Capitalism in the Neoliberal Era, University
of Washington Press, 2008, 129 ff.; Melinda Coo-
per/Catherine Waldby, 2010.

003 Kylie Jarrett, 2016, S. 4.
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Dennoch fiithren alle Konzepte Diskussionen und Auffassungen vergeschlecht- 9
lichter Praktiken aus diskursiven Sackgassen, Problematisierungen und Unsicht-
barkeiten heraus. Das Konzept der Hausarbeit macht deutlich, dass es nicht
Liebe oder die vermeintliche Natur der Frau ist, die Frauen dazu bringt, sich
unentlohnt um andere zu kiimmern, sondern eine Geschlechterordnung, die sol-
che Rollen nahelegt. Leihmutterschaft ist dann nichts moralisch Verwerfliches
mehr, das wie Sexarbeit in Grauzonen gedrangt und tabuisiert wird, sondern
wird als Moglichkeit von Personen mit Uterus genutzt, um sich und ihre Fami-
lien zu ernahren. Schliefdlich sind Influencende keine dummen, entfremdeten
Hithner, wie maskulinistische Kritik suggeriertamz. Praktiken rund um die gro-
3en Plattformen spiegeln keine Entsinnlichung wider und sind auch nichts rein
Soziales, wie der Begriff Soziale Medien nahelegt, sondern nur die Vorderseite
einer riesigen globalen Reichtumsmaschine, an denen wir endlich alle teilhaben

SOllten' 004 Siehe unter anderem Ole Nymoen/Wolfgang M.

Schmitt Influencer. Die Ideologie der Werbekdrper,
Suhrkamp Verlag, 2021

Dr. Ute Kalender studierte Philosophie, Soziologie
und Politik an der Freien Universitdt Berlin und an
der University of Lancaster. Sie promovierte an der
Freien Universitit Berlin mit einer Arbeit zu Inwert-
setzung und philosophischen Korperbegriffen der
Bioethik. Im Wintersemester 2022 vertrat sie die Pro-
fessur Medien, Algorithmen, Gesellschaft an der Uni-
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sie Gastprofessorin fiir Medientheorie an der HFBK
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Dieser Text erschien zuerst auf https://netzforma.org/,
23. November 2022.
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Filmische Autosoziobiografie

In ihrem neuen Dokumentarfilm begibt
sich die ehemalige HFBK-Studentin und
Professorin Katharina Pethke auf eine Reise
in die Vergangenheit ihrer Familie und der
Institution




Vv Katharina Pethke, Reproduktion, Filmstill, 2024; Foto: Fiinferfilm 2024

Ausgangspunkt von Reproduktion ist eine Reihe von
auflergewohnlichen Koinzidenzen, die der Dokumentar-
film nach und nach entfaltet: Nicht nur die Filmemache-
rin Katharina Pethke, sondern auch ihre Mutter und
Grofimutter haben einst an der HFBK Hamburg bildende
Kunst studiert. Spater hat Pethke hier als Professorin
gelehrt, unter anderem in Rdumen, die friiher Teil der
Hamburger Frauen- und Geburtsklinik Finkenau waren.
In eben jener Klinik ist die Filmemacherin Ende der
1970er Jahre auf die Welt gekommen. Diese letzte Koin-
zidenz — Uberlagerung der universitiren Institution mit
dem Ort des Gebarens und Geboren-Werdens — scheint
fast unglaublich, als habe das Schicksal (oder wer auch
immer) sich den Spaf} erlaubt, eine alte Metapher wort-
wortlich zu nehmen. Denn seit ihrer Entstehung im frii-
hen Mittelalter werden Universititen als »alma mater«
bezeichnet, als nahrende Mutter also, die ihre Studenten
mit Bildung und Wissen nédhrt und grof3zieht. Das Mas-
kulinum »Studenten« ist an dieser Stelle mit Absicht
gesetzt, sind Frauen in Europa doch erst seit Anfang des
20. Jahrhunderts zum Studium zugelassen. Wie aber

verfihrt die Universitit, traditionell entworfen als Insti-
tution nidhrender Mutterschaft, mit jenen, die traditio-
nell selbst fiir die Rolle der ndhrenden Mutter vorgese-
hen sind? Welchen Platz haben Frauen - insbesondere
als Miitter — in der Hochschule? Gibt es diesen Platz, oder
erweist sich die Universitiat, immer noch und immer wie-
der, als mdnnerbiindisch und homosozial organisierte
Junggesellenmaschine, die Reproduktionsverweigerung
betreibt und dem Ideal des ungebundenen, nichts und
niemandem verpflichteten Junggesellen (,Bachelor’)
anhangt?

Das sind die Fragen, die Reproduktion auf unterschiedli-
chen Ebenen umkreist. Die Lebens- und Familienge-
schichte der Filmemacherin bildet einen Strang dieser
explorativen Suchbewegung, aber keineswegs den einzi-
gen. Zunichst ndhert sich Reproduktion der Institution
und ihrem Verhiltnis zur Frau und/als Mutter auf eine
duferliche, zugleich konkret anschauliche Weise, ndm-
lich iiber die Auseinandersetzung mit dem Bau der HFBK
Hamburg, der HAW Hamburg und der Kunst an diesen
Bauten. Mit welcher bzw. wessen Kunst schmiickt sich
die Kunsthochschule, und wer findet sich in dieser
wie reprasentiert? Was erzahlt die Kunst iiber die
Institution und ihre Geschlechterverhiltnisse?
Gleich mehrere, von ménnlichen Kiinstlern gefer-
tigte, Mutter-und-Kind-Skulpturen zieren Nischen
und Eingdnge des Gebdudes, wahrend im zentra-
len Festsaal ein monumentales Jugendstil-Wand-
gemalde von Willy von Beckerath prangt, das einen
Christus-dhnlichen Genius umgeben von leicht
bekleideten weiblichen Figuren darstellt. Repro-
duktion legt offen, wie geschlechtertechnisch ein-
seitig dieses Kunst-am-Bau-Erbe ist, zeigt aber
auch, dass es innerhalb der Hochschule immer wie-
der Versuche gab und gibt, einen kiinstlerisch-kri-
tischen Umgang damit zu finden. So beobachtet der
Film, wie sich die Klasse von Michaela Melidn (Pro-
fessorin fiir Zeitbezogene Medien 2010 - 2023) mit
dem Wandbild auseinandersetzt, und gribt eine
Performance aus den 199oer Jahren aus, die unter
der Leitung von Marina Abramovi¢ entstanden
ist.

Auch den Bau selbst nimmt Reproduktion in den
Blick: Immer wieder gibt es lange Kamerafahrten
durch menschenleere Giange und Flure (Bildgestal-
tung: Christoph Rohrscheidt), die ruhelos, fast
gespenstisch wirken. Wer oder was geistert hier
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herum? Reproduktion untersucht Mutterschaft als prekire
Passage, bei der viele Frauen, immer noch und immer
wieder, beruflich, kunstlerisch auf der Strecke bleiben.
Bei der Suche nach den strukturellen Griinden dafiir
kommt Pethkes eigene Lebens- und Familiengeschichte
ins Spiel, strikt matrilinear: drei Generationen von
Frauen, die an derselben Institution Kunst studiert haben
und irgendwann Mutter geworden sind, wobei die Koor-
dinationen ihrer jeweiligen Familiengriindungen sich
fundamental voneinander unterscheiden. Wihrend die
Grof3mutter heiratet und danach lebenslang ein Haus-
frau-und-Mutter-Dasein fithrt — ohne Kunst —, bekommt
Pethkes post-1968 sozialisierte Mutter drei Kinder von
drei verschiedenen Vitern, die sie unabhingig grof3zieht
- voll berufstitig als Kunstlehrerin, aber ebenfalls ohne
(eigene) Kunst. Fiir die Filmemacherin selbst wird das
Kinderkriegen Anstof zu jenem Reflexionsprozess, des-
sen Ergebnis Reproduktion ist.

Im Verhiltnis zur Grofimutter und Mutter sucht der Film
nicht die direkte Konfrontation, spiirbar wird stellen-
weise aber doch eine freundliche, mit leiser
Ironie vorgetragene Distanznahme - etwa
im Betrachten alter Kinderfotos aus den
1980er Jahren, zu denen die Filmemacherin
im Voiceover die wechselnden Vaterfiguren
ihrer Kindheit aufzidhlt: von Andreas, dem
Goldschmied, iiber Walter, den Theaterregis-
seut, bis hin zu Matthias, dem Lehrer. Ste-
hen bleibt aber auch der schone, schlichte,
stolze Satz, mit dem Pethke ihre Mutter
zitiert: Thr grofites Werk sei ihr Lebensent-
wurf. Dazu sieht man die Mutter im Abend-
licht die Elbe entlangradeln. Es ist ein fried-
liches Bild und ein freies. Dennoch, das
macht Reproduktion implizit deutlich, hat
Pethke selbst ein anderes Modell gewahlt,
macht mit ihrem Partner zusammen Filme
und versucht, gleichverantwortliche Eltern-
schaft zu leben.

Diese Ambivalenz im Verhiltnis zur eman-
zipierten Mutter, die Gleichzeitigkeit von Anerkennung
und Es-trotzdem-ganz-anders-machen-wollen, interes-
sieren mich, deren ebenfalls post-1968 in der BRD sozi-
alisierte Mutter, full disclosure, einen dhnlichen Weg wie
Pethkes gegangen ist. Sie verweisen auf die besonderen
Schwierigkeiten matrilinearer Reproduktion von Erfah-
rungen und lebenspragmatischem Wissen unter patriar-

chalen Bedingungen: Welche Aporien hat die Emanzipa-
tion dieser Frauengeneration fiir ihre Tochter produziert?
Welche Schlussfolgerungen haben »wir« in Bezug auf
Mutterschaft und Familie gezogen, welche Entscheidun-
gen wollen »wir« auf keinen Fall wiederholen? Was wird
sich (nicht) reproduziert haben? Und was hat das alles
mit einem gesellschaftspolitischen Klima und 6konomi-
schen Zwingen zu tun, die heute andere sind als in
den 198oer Jahren? Sind die Spielrdume fiir weibliche
Emanzipation, fiir Mutterschaft bei gleichzeitig
berufstitiger, schopferischer Existenz, weiter oder
enger geworden? Die Probleme, die Generationen von
(nicht nur Pethke-)Frauen beschiftigt haben, haben
sich keineswegs erledigt.

Dass Reproduktion Anstofd zu Fragen gibt, die weit
uber die individuelle und personliche Geschichte der
Filmemacherin hinausgehen, hat sehr viel mit der
spezifischen Art und Weise zu tun, wie hier autobio-
grafisches Material konstelliert wird. Im Filmge-
sprich nach einem Berlinale-Screening nannte der

f

Moderator den Film »aufgerdumt«, und tatsichlich
strahlt Reproduktion eine fast streng anmutende Sachlich-
keit und Niichternheit aus: Alte Familienfotos werden
der Kamera in Ruhe als gerahmte zur Betrachtung vor-
gelegt, Dokumente aus dem Archiv der HFBK Hamburg
werden auf grofien Tischen von einer Mitarbeiterin des
HFBK-Archivs sorgsam durchblattert. Spit erst im Ver-



Vv Katharina Pethke, Reproduktion, Filmstill, 2024; Foto: Fiinferfilm 2024

lauf des Films wird iiberhaupt klar, dass die eingangs mit
ihrem Madchennamen vorgestellte junge Frau, die nach
dem Krieg ein Kunststudium an der HFBK beginnt, die
Grof3mutter der Filmemacherin ist.

Prazise und mit kalkulierter Zuriickhaltung konstruiert
Reproduktion auf diese Weise eine Erzahlung, die sich mit
einer Begriffsfiigung der Schriftstellerin Annie Ernaux

als »unpersonliche Autobiografie« bezeichnen lief3e.mm
Verfahren des Nicht-ich-Sagens - statt »ich« zu sagen,
spricht Ernaux in ihrer unpersonlichen Autobiografie Die
Jahre von sich nur in der dritten Person oder verschleift
das »ich« zu einem »manc« (frz. »on«) — tragen dazu bei,
die individuelle Lebensgeschichte aus der Distanz zu
betrachten und Aufschluss zu tiberindividuellen, sozia-

oo1 Vgl. Annie Ernaux, Die Jahre, Frank-
furt/Main, Suhrkamp Verlag, 2017
[2008].

oo2 Vgl. Annie Ernaux, L'Ecriture comme
un couteau, Gallimard, 2003.

003 Vgl. Chantal Jaquet, Zwischen den Klas-
sen. Uber die Nicht-Reproduktion sozia-
ler Macht, Wallstein Verlag, 2018 [2014].

Dr. Elena Meilicke ist Medien- und Kultur-
wissenschaftlerin. Sie arbeitet als wissen-
schaftliche Mitarbeiterin/Postdoc an der
len und politische Determinanten dieses Lebens zu
gewinnen. An anderer Stelle hat Ernaux ein solches Vor-
gehen als »weniger autobiografisch denn vielmehr auto-
soziobiografisch« bezeichnet, und damit einen neuen
Gattungsbegriff geprigt.@® Autosoziobiografien -
bekannt geworden ist die Gattung durch Texte von Didier
Eribon, Eduard Louis und die von Annie Ernaux selbst—
verkniipfen das Personliche mit dem Poli-
tischen und die Selbst- mit der Gesell-
schaftsanalyse. Sie insistieren auf der
Bedeutung von Klasse und sozialer Her-
kunft (wie tibrigens auch Reproduktion
den, noch dazu weiblichen, Zugang zur
Kunsthochschule iiber drei Generationen
hinweg klar als Effekt eines biirgerlichen
Klassenprivilegs benennt) und untersu-
chen, anhand eigener Erfahrungen von
Klassenwechsel durch Bildungsaufstieg,
soziale und strukturelle Bedingungen fiir
»die Nicht-Reproduktion sozialer Macht,
wie die franzdsische Philosophin Chantal
Jaquet formuliert hat.@® Bildungsinstitutionen - Schu-
len, Universititen — spielen deshalb oft eine zentrale
Rolle in autosoziobiografischen Erzdhlungen.
Mit seiner Setzung, ausgehend von der Kunsthochschule
zu erzidhlen, um Institutions-, Familien- und Lebensge-
schichte dann auf erstaunliche Weise miteinander zu ver-
schrianken, erweist sich Reproduktion als filmische Auto-
soziobiografie, die an der Nicht-Reproduktion patriarcha-
ler Macht arbeitet.

Universitit der Kiinste Berlin und im kiinst-
lerisch-wissenschaftlichen Forschungspro-
jekt »Confronting Realities. Arbeit an fil-
mischen Autosoziobiografieng, das an der
Filmakademie Wien angesiedelt ist. Zu
ihren Schwerpunkten zahlen feministische
Filmwissenschaft sowie Medien und Gen-
der, aktuell forscht sie zur Medien-, Wis-
sens- und Kulturgeschichte der Resilienz.
Als Kritikerin schreibt Meilicke regelmaflig
fiir Zeitschriften wie Cargo, Texte zur Kunst
und Merkur und wurde mit dem Siegfried-
Kracauer-Preis fiir Filmkritik ausgezeichnet.
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Das offene Kunstwerk und seine
Reproduzierbarkeit

Von 1962 bis 1968 studierte Anna Oppermann
an der HFBK Hamburg und kehrte 1976

und 1978 fur eine Gastprofessur zurtick.

Thr eigensinniges Werk wurde nun in der
Bundeskunsthalle Bonn ausgebreitet
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¢ Anna Oppermann im Elfenbeinturm (in dem Ensemble Raumprobleme), Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, 1981, Courtesy Nachlass Anna Opper-

mann und Galerie Barbara Thumm

Vogel

Wie oft schaut man tagtiglich an sich hinunter und
betrachtet sich aus einer Art Vogelperspektive? Oder in
einen Spiegel? Unzdhlige Male wiederholen sich tagtig-
lich ahnliche Perspektiven auf das Selbst. Subjektive Bli-
cke und Bildausschnitte auf den eigenen Korper, das
eigene Dasein und die Prozesse kiinstlerischer Produk-
tion verfolgt das Werk von Anna Oppermann, das gerade
in der Bundeskunsthalle in Bonn eine Retrospektive
erfahren hat. So eine Selbstbefragung und Kontextuali-
sierung sozialer, dkonomischer und geschlechtlicher
Umstidnde reiht sich ein in feministische Analysen ihrer
Zeit und einem progressiven Umgang mit dem kiinstle-
rischen Schaffen selbst.

Den Auftakt der Ausstellung bilden die Blicke von Anna
Oppermann (1940-1993). Aus 365 Fotografien, Selbstpor-
traits aus den Jahren 1965 bis 1975, schaut sie den Besu-
chef%‘_innen entgegen, mal direkt, mal aus dem Bild her-
aus. Der erste Ausstellungsraum wirkt wie eine Einfiih-
rung in ihr Werk, eine reduzierte Zusammenstellung
zentraler Fragestellungen der Kiinstlerin. Neben Zeich-
nungen aus ihrer Studienzeit an der HFBK Hamburg, fin-
det sich eine Ansammlung von Aufbaumaterial mit
einem Spiegel. Der Aufbau konstituiert unmittelbar ein
Problem, eine Referenz zu Oppermanns Untersuchungen
und suggeriert den immensen Aufwand, die Herausfor-
derung, die Installationen zu re-inszenieren. Konserva-
torische Fragen rund um das Werk werden in Form von
Hinweisschildern und erweiterten Erlauterungen am
Ende der Ausstellung aufgegriffen. Der Spiegel tritt als

Anna Oppermann. Eine Retroperspektive, Ausstellungsansicht Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland, 2023/24; Foto: Simon

Motiv wiederkehrend auf, als Trompe-l'eeil, Bildraum
oder als Objekt in den Installationen.

In zahlreichen Zeichnungen und Malereien, vor allem aus
den 1960er Jahren, tauchen immer wieder Fiifie, colla-
genartig, gespiegelte Raumperspektiven, gemalte Rah-
men und beinartige Gebilde auf, die suggerieren, von
oben an einem Korper herunterzublicken. Die Besu-
cherﬁ{innen nehmen den Blick der Kiinstlerin ein und
werden gleichzeitig auf den eigenen zuriickgeworfen,
nahezu wie in das Bild hineingesetzt. Diese Formen der
Verkdrperung des eigenen Blickes und wechselnden Per-
spektiven spielen in den Ensembles der Kiinstlerin eine
grofle Rolle. Das Betrachten als Methode fiihrte letztend-
lich von dem multiperspektivi-
schen, jedoch zweidimensiona-
len Bild zur raumgreifenden Ins-
tallation. Das Arrangieren von
Pflanzen und Spiegeln als Kulisse
fiir ihre Malereien fithrte Opper-
mann zum Reduzieren der Bild-
fliche und zum installativen
Arbeiten, zu ihren Ensembles:
»Die erlebte Verschmelzung von
mir und einem Gegenstand,
wollte ich damals darstellen, um
mir diesen angenehmen Zustand
fiir die Erinnerung festzuhalten
und auch anderen Menschen die-
ses Erlebnis nachvollziehbar zu
machen«@®@ Das Dahinter der
einstigen Bildfliche und seiner
Gegenstinde werden vom Vorbild zur Arbeit selbst
transformiert, das Arrangieren zur dsthetischen Hand-
lung.m® Diese verbleibt als abwesender, vielleicht
gespenstischer Verweis in der Installation und wird wie
die prozessuale Arbeitsweise fiir die Rezipien%%{innen
erfahrbar.

Beim Durchstreifen der Ausstellung dringt sich das
Gefiihl auf, dass sich nach jeder Ecke das Oeuvre Stiick
fiir Stiick auffaltet. Analog zu dem zentralen Motiv und
Bezugspunkt der Pflanze, von denen immer wieder fri-
sche Exemplare in Vasen in oder an den Ensembles zu fin-
den sind, entwickelt sich das Werk von einem geschlos-
senen Bild zur offenen, explosionsartigen Installation.
Die Ensembles wachsen regelrecht aus den Winden her-
aus und breiten sich wie eine raumnehmende Mafinahme
aus. Die Ansammlungen von drapierten Arbeiten und
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Objekten aus Zeichnungen, handgeschriebenen Zetteln,
Dokumentationen vorheriger Aufbauten (»Zustindex),
Fotografien und Zitaten verbreiten ein organisiertes
Chaos im Raum. Sie scheinen kalkuliert improvisiert ent-
standen, prozessual, eine Art Zusammenspiel von Zufall
und Handlung, eine mégliche Referenz auf Umberto Eco
und sein »offenes Kunstwerk, das in ihrer Arbeit zitiert
wird. Der Anfangs- und Endpunkt ist schwierig zu
bestimmen. So tauchen Bilder immer wieder in unter-
schiedlichen Gruppierungen auf und zitieren sich selbst
durch Abbildungen vergangener Ansichten, die wiede-
rum unterschiedliche Zeitlichkeiten suggerieren. »Die
Vergangenheit ist fiir mich jederzeit durch Fotos rekons-
truierbar, erlautert Oppermann im Video am Ende der
Ausstellung.me

Die sich wiederholenden Reproduktionen der verschie-
denen »Zustinde« verweisen auch auf repetitive Care-
Arbeit wie Kochen, Putzen oder emotionale Arbeit. Man
denke an den Ausspruch »a woman's work is never done«
und die Genese der reproduktiven Sphire, die menschli-
ches Dasein iiberhaupt am Leben erhilt, dementspre-
chend niemals endet. Mit dem Wiederholen einzelner
Bildelemente und dokumentarischen Materials lisst sich
ein Bezug auf feministische Auseinandersetzungen der
1970er Jahre herstellen, die das Rollenbild der Hausfrau
und die Trennung von 6ffentlichen und privaten Riumen
kritisieren. So wirkt der Rahmen als Bildmotiv in den
Malereien als auch seine Offnung bis hin zur Aufhebung
durch die Ensembles als Verweis auf Enge und Begren-
zung, eine Analogie auf Rollen von Weiblichkeit und sozi-
ale Normen. Im Studium an der HFBK Hamburg wurde
ihr ab ihrer Mutterschaft 1964 das Label der studenti-
schen Hausfrau zugeschrieben, welches sie nicht nur
vehement ablehnte, sondern auch zu transformieren
wusste.t® Mit Hausfrau Sein, 1068 — 1973 erarbeitete sie
eine der ersten Bild-Raum-Collagen, in der sie die ver-
schiedenen Ebenen von Arbeit durch Mutterschaft,
gesellschaftliche Normen, Studium und Kiinstlerinnen-
Dasein aufgreift. Sie studierte unter anderem bei Fritz
Seitz, Jan Bontjes van Beek und in der Klasse Freie Gra-
fik bei Paul Wunderlich. Durch ihre Hochzeit mit Wolf-
gang Oppermann dnderte Regina Heine erst ihren Nach-
namen und mit dem Ende ihres Studiums auch ihren
Vornamen. Nach ihrem Abschluss stellte sie in zahlrei-
chen Hamburger Institutionen aus und lehrte 1976 und
1978 als Gastprofessorin an der HFBK. 1986 war sie Mit-
begriinderin der Galerie Vorsetzen neben den HFBK-

oo1 Wandtext Anna Oppermann. Eine Retroperspektive;
aus: Anna Oppermann. Ensembles 1968 bis 1984,
Katalog zur Ausstellung im Kunstverein Hamburg
und im Bonner Kunstverein, Edition Lebeer Hoss-
mann, 1984, S. 59.
oo2 Vgl. Anke Haarmann, »Praxisasthetik«, in Kunst
und Handlung: dsthetische und handlungstheoreti-
sche Perspektiven, hrsg. von Daniel M. Feige und
Judith Siegmund, Edition Moderne Postmoderne,
Transcript, 2015.
003 Anna Oppermann, Michael Geifler: Statement und
Dokumentation zu »Kiinstler sein (Zeichnen nach
Alumni Adam Jankowski, KP Brehmer, Dagmar Fedderke
und Constantin Hahm. Im gleichen Jahr stellte sie dort
ihr Ensemble Pathosgeste — MGSMO (»Mach grofie, schlag-
krdftige, machtdemonstrierende Objekte!«) aus, welches ein
Jahr spater auch auf der documenta 8 gezeigt wurde.
Wobei auch hier Teile von anderen Arbeiten integriert
waren und es immer wieder Reduktionen und Wandlun-
gen in den Prasentationen gab. Wie in ihren Titeln oft
erkennbar, kritisiert Oppermann die Kommerzialisie-
rung der Kunstszene und ihre GroRformate und Uber-
fiillungen wirken dagegen wie eine ironische Pose zur
kapitalistischen Wachstumsideologie.
Bini Adamczak bezeichnet referierend auf Karl Marx die
»Gesellschaft als Ensemble der menschlichen Beziehun-
gen«mE. Ein Ensemble beschreibt eine Zusammenstel-
lung bestehend aus einzelnen Bestandteilen, eine Art
Rezeptur oder eine kiinstlerische Gruppe. Gemeint sind
aber nie die Einzelteile, sondern ihr Geflecht und Zusam-
menspiel. Solche sozialen Konstellationen scheint Anna
Oppermann durch ihre Installation im Raum zu tiberset-
zen. Mehrfach verweist sie auf den Prozess, die Offenheit
des Werkes und die 6konomischen Verstrickungen des
Kunst-Machens zum Beispiel in der Trope des »Kunst-
hindlers«. Ihre Ensembles wirken im Raum wie Spuren
einer Versammlung, Uberreste eines Schlachtfeldes
menschlichen Miteinanders. Trotz der konservatorischen
Herausforderungen schafft die Ausstellung eine korper-
liche Raumerfahrung, die die soziale und kritische Vor-
gehensweise Oppermanns erlebbar macht.

der Natur, zum Beispiel Lindenbliitenbldtter)«, 1977

Farbe, 00:15:34 © Archiv Michael Geiiler, ZKM |

Zentrum fiir Kunst und Medien Karlsruhe

004 Vgl. »Anna Oppermann: Interview mit Christa
Damkowski, 1981«, in: Anna Oppermann Ensem-
bles 1968 — 1984, Edition Lebeer Hossmann, 1984,
S. 41.

oo5 Bini Adamczak, Beziehungsweise Revolution: 1917,

1968 und kommende, Edition Suhrkamp 2721,
Zweite Auflage, 2017, S 239.

Anne Meerpohl absolvierte im Sommer 2022 ihren
Master of Fine Arts an der HFBK Hamburg bei Prof. Dr.
Astrid Mania und Prof. Jutta Koether und arbeitet als
freie Kiinstlerin, Kuratorin und Autorin.

13.12.2023 — 1.4.2024
Anna Oppermann. Eine Retroperspektive
Bundeskunsthalle, Bonn
https://www.bundeskunsthalle.de/



v Penny Monogiou und Laura Boer, Untitled (Mothers), Installationsansicht Kunst im Quartier, 2023; Foto: Elena Falcini
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Mutterschaft ist nicht nur ein beliebtes (und
oftmals idealisiertes) Motiv in der Kunst, sie
mit Kunstlerinnenschaft zusammenzubringen
ist immer noch eine grofde Herausforderung.
Diesem schwierigeren Verhaltnis widmen sich
immer mehr Kﬁnstleﬁ{innen, wie zwei aktuelle
Ausstellungen belegen




Mehrere Ausstellungen haben sich in letzter Zeit mitder =~ Weiblichkeit und Mutterschaft mit einem subjektiv
Thematik von Kunst und Mutter(schaft) auseinanderge- bestimmten und gegenwdrtigen Blick auf die Thematik.
setzt: In der Ausstellung Untitled (Mothers) im Ausstel- Wihrend im Ausstellungsraum dissonanter, schnell-
lungsraum von Kunst im Quartier beschiftigten sich die  getakteter Sound erklingt, wechseln sich im Video fliich-
Berliner Kiinstlerin Penny Monogiou und die Musikerin tige Alltagsmomente mit kollaborativen Zeichnungen
Laura Boer - auf Einladung der Quartierskiinstlerin N | )i
und HFBK-Absolventin Elena Greta Falcini — mit L |
kunsthistorischen und gegenwirtigen Bildformen

von Mutterschaft und Weiblichkeit. Die Gruppe

Motto, die aus Studierenden der HFBK Hamburg [
besteht, nahm ebenfalls das Motiv der Mutter zum
Ausgangspunkt fiir eine Ausstellung, in der sie die Bt
Thematik um Diskurse iiber personliche und ambiva- ~ f
lente Familienstrukturen und -beziehungen, politi- :
sche Kampfe, Korperbilder und biotechnologische J™
Perspektiven erweiterten. Und auch in Berlin zeigte

das Haus am Liitzowplatz bis Ende Februar 2024 in

der Ausstellung The Bad Mother die titelgebende

Arbeit von Louise Bourgeois sowie weitere kiinstle-

rische Positionen, die gerade die Erwartungshaltun-

gen sowie Bilder und Lebensrealitidten von Miittern

in den Mittelpunkt riickte.

Eine rote mit aneinandergereihten Playboy-Covern

bedruckte Textilcollage hingt zentral im Raum und

erstreckt sich iiber den Boden der Ausstellung im @ Y .
Kunst im Quartier. Doch die sonst hypersexualisiert l f
inszenierten Frauenkorper auf den Playboy-Covern

werden Uiberlagert von Bildfragmenten historischer : ‘i&é ;“‘ | S
Frauendarstellungen, die zwischen Géttlichkeit und Y‘z ﬁ"{‘
Erotik changieren: christliche Madonnenfiguren mit e = 30 \_‘%ﬁ“
Kind oder Aktdarstellungen von Venus- oder Eva- \: &-'l ' i

Motiven. Die Berliner Kiinstlerin Penny Monogiou
und die Musikerin Laure Boer zitieren vorrangig
Frauenbilder aus einer eurozentristisch, weiffen und
heteronormativ gepragten Kunstgeschichte, die sich
in musealen Sammlungen, in den hegemonialen
Kanon und in das eigene Bildgedachtnis eingeschrie-
ben haben. In der Textilcollage verfliissigen sich
kunsthistorische Referenzen und gegenwartige Play-
boy-Darstellungen zu einem Gesamtbild, das Kontinui- von Boer, ihrem Partner und ihrem Kind ab. Dabei zeigt
titen aufzeigt und zugleich Ambivalenzen und Briiche Boer alltigliche Situationen von Mutterschaft, die sich
zuldsst. Monogiou und Boer versuchen dabei stereotype mit der eigenen Verantwortung, der einhergehenden
und objektifizierende Blickmuster und Bildtraditionen Care-Arbeit und den Herausforderungen auseinander-
zu dekonstruieren, bis eine eindeutige Zuordnung setzen und Momente der Hektik und der eigenen Verun-
unmoglich wird. sicherung zulassen.

In ihrer Sound- und Videoarbeit Kein Bock konterkariert Auch in Penny Monogious 12-teiliger Serie StillLeben
Boer die kunsthistorische Darstellungstradition von werden jene subjektiven Alltagsmomente sichtbar. Die




¢ Marthe Fock, Are we pregnafix? All gender test advice, 2021, Installationsansicht Mutter, 2023; Foto: Gruppe Motto
v Angelina & Serafima Bresler, My Moon, 2023 /fortlaufend, Installationsansicht Mother, Mutter, 2023; Foto: Gruppe Motto

in den ersten Wochen nach der Geburt ihres Kindes ent-
standene Serie basiert auf Fotografien, die sie und ihren
Sohn in verschiedensten Alltagssituationen beim Stillen
zeigen. Betrachteiﬂ%{innen nehmen in den Malereien die
Perspektive der Mutter ein und sind mit einer Néahe kon-
frontiert, die den Bildern etwas Intimes und Verletzli-
ches verleiht. Das Ausloten der eigenen Position, zugleich
Kunstlerin und Mutter zu sein, durchzieht die Ausstel-
lung, in der auch die gesellschaftspolitischen Herausfor-
derungen an und Diskriminierungen von Kiinstlerinnen
im Kunstbetrieb durchscheinen - u.a. in der Bezahlung
sowie der geringeren Prasenz auf dem Kunst-
markt. 5

Wie die Studie zu Absolvent%{innen der HFBK Hamburg
von 2019 allerdings belegt, sind weibliche und als divers
zugeordnete Kﬁnstle{%innen in den letzten Jahren bei der
Bewerbung um Preise und Stipendien erfolgreicher als
ménnliche Kiinstler.@® Dennoch sind gerade Kunstschaf-
fende mit Kindern weiterhin von strukturellen Benach-
teiligen betroffen, wie Netzwerke, Verbande und Initia-
tiven wie Kunst + Kind Berlin oder K&K - Biindnis
Kunst & Kind verdeutlichen und den Gender Care Gap
und die einhergehenden Ungleichheiten kritisieren .t Es
gibt aber auch aktuelle Initiativen, die an dieser Stelle
ansetzen: So schrieb die Behorde fiir Kultur und Medien
der Stadt Hamburg im Dezember 2023 erstmalig das Sti-
pendienprogramm Parents in Arts aus, eine
zweiwdchige Residency fiir Kiinstler{innen
mit Kindern, die im Bereich der Bildenden
Kunst oder Literatur arbeiten.m® Gerade die
gegenwdrtigen Anforderungen an sich selbst
als Kiinstlerin und als Mutter werden in der
Ausstellung Untitled (Mothers) in den Mittel-
punkt geriickt und sexualisierende und tra-
dierte Bildfiguren von Weiblichkeit und Mut-
terschaft ad absurdum gefiihrt.

In der Ausstellung der Gruppe Motto (beste-
hend aus den HFBK-Studierenden Paula
Hummer, Julia Koch, Ava Konig und Samuel
Witt) im Gangeviertel wird das Thema Mut-
terschaft von einer konzeptuellen Offenheit
bestimmt. Grundlegend ist die fiir das Kol-
lektiv namensgebende Praxis des Mottos, mit
der sie in wechselnden Gruppenausstellun-
gen iiber ein Kernmotiv unterschiedliche
Positionen prisentieren. Die Mutter wird
somit zum Ausgangspunkt fiir die Prasenta-
tion der 20 kiinstlerischen Positionen. Die
Ausstellung erstreckt sich iiber alle Galerie-
raume in der Speckstrafle, in denen selbst das
Bad zum Ausstellungsraum wird. Denn dort
wird Marthe Focks (HFBK Absolventin bei
Prof. Simon Denny 2019) Arbeit Are we preg-
nafix? All gender test device gezeigt, die sie im
Rahmen ihrer Abschlussarbeit bereits auf der
Graduate Show 2021 an der HFBK prisen-
tierte. Bestehend aus einer Toilette und einer
automatisierten, maschinellen Vorrichtung
wird der Urin von Besucherﬁ{innen gesam-
melt und innerhalb eines gesetzten Zeitinter-
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valls ein kollektiver Schwangerschaftstest erstellt. Dabei
iiberfiihrt die Arbeit nicht nur den intim und weiblich kon-
notierten Akt in den offentlichen Raum, sondern macht aus
dem ungewissen Prozess des Wartens eine kollaborative Pra-
xis unabhédngig vom Gender der Personen. Und am Ende der
Ausstellung zeigte der Schwangerschaftstest
sogar das (un)erwartete Ergebnis: positiv.

Die Ausstellung war von einer medialen und the-
matischen Pluralitat bestimmt, die tiber biotech-
nologische Prozesse von Mutterschaft besonders
personliche Beziehungen zu Familie, Heimat und
zum eigenen Korper in den Fokus riickte. So ent-
warfen Serafima (HFBK Master-Studentin bei
Prof. Angela Bulloch) und Angelina Bresler in
ihrer Installation My Moon ein Netz aus sich
iiberlagernden, die Decke und Winde umspan-
nenden Stoffbahnen, in denen Bild- und Text-
fragmente sowie Hakelobjekte von ihrer Mutter
verwoben waren. Die Schwestern konstruierten
dabei einen nostalgisch und traumerisch anmu-
tenden Riickzugsort und safe space, der ein tem-
porires Zuhause schafft, wenn die physische Hei-
mat nicht erreichbar ist.

Eine kiinstlerische Position, in der der eigene Korper zum
Gegenstand der Kunst wird, fand sich in Manda Steinhausers
(HFBK Master-Studentin bei Prof. Tobias Zielony) Arbeit
Mother Machine. Der grof3formatige, schwarzweifle Foto-
druck zeigt den angeschnittenen Oberkorper der Kiinstlerin
nach der Geburt ihres Kindes. Entgegen einer normschdnen,
idealisierten Darstellung von Mutterschaft — abseits von der
glorifizierten Figur der Madonna mit Kind - richtet Stein-
hauser den Blick auf die korperlichen Spuren und Facetten
von Mutterschaft. Der Begriff der Mutter wird in der Aus-
stellung gelost von tradierten Familienstrukturen und
Stammbédumen zugunsten eines rhizomatischen Denkens, in
dem die Figur als relationales Gewebe verstanden wird.
Gerade im Ausbilden und Pflegen von Kontakten und Wahl-
familien kann selbst der kollaborative Prozess der Gruppe
Motto als »familyaffair«@g verstanden werden. Madonna,
Motto, Maschine oder Bad Mother — Die Figur der Mutter
scheint langst eine relationale Denkfigur und Projektions-
raum fiir kiinstlerische Kritik und Hinterfragung tradierter
und normativer Zuschreibungen zu sein.

oo1 Vgl. Statistisches Bundesamt, Unbereinigter
Gender Pay Gap (GPG) nach Wirtschaftszweigen,
https://www.destatis.de/DE/Themen/Arbeit/Ver-
dienste/Verdienste-GenderPayGap/Tabellen/
ugpg-o3-wirtschaftszweige-ab-2014.html (letz-
ter Zugriff am 12.02.2024).

o002 Vgl. Henning Lohmann/Sascha Peter, Kunst stu-
dieren — und was kommt danach? Studie zu Absol-
venten und Absolventinnen der HFBK, Projektbe-
richt, 2019, S. 54-55.

003 Vgl. Sascia Bailer, »Bezahlung und Sichtbar-
keit. Wie es um Geschlechtergerechtigkeit in der
Kunst steht«, Monopol, 08.03.2023, https://www.
monopol-magazin.de/gender-gap-kunst-zahlen-
bitte (letzter Zugriff am 12.02.2024).

004 Vgl. Behorde fiir Kultur und Medien, Residenz-
stipendium Parents in Arts, https://www.ham-
burg.de/bkm/stipendien/17556170/stipendium-
parents-in-arts/ (letzter Zugriff am 12.02.2024).

oo5 Gruppe Motto, Mutter, Ausstellungsheft, 0.S.

Carina Engelke ist Kunsthistorikerin und kuratorische
Mitarbeiterin im Freiraum des Museums fiir Kunst
und Gewerbe Hamburg (MK&G), einem Projektraum
fiir kiinstlerischen und soziokulturellen Dialog und
Diskurs. Sie studierte Kunstgeschichte und Kultur-
anthropologie in Hamburg und Wien und beschif-
tigt sich mit queer-feministischen und dekolonialen
Zusammenhdéngen in der zeitgenossischen Kunst sowie
Sammlungs- und Ausstellungspraktiken.

8.-10.12.2023

Untitled (mothers)

Penny Monogiou, Laure Boer. Auf Einladung der Quar-
tierskiinstlerin Elena Greta Falcini

Kuratorische Unterstiitzung und Bar: Kiinstlerin-
nenduo mahnkehoffmann (Paula Hoffmann, Laura
Mahnke)

Kunst im Quartier, Dulsberg

@kunstimquartier

8.-17.12.2023

Mutter

Clara Alisch, Angelina Bresler, Serafima Bresler, Ki
Bui, Annika Doring, Agnes Eeg Olofsson, Marthe Fock,
Maximilian Glas, Luca Japkinas, Karolina Kaiser, Kri-
stina Kiister-Witt, Sascha Levkovich, Sarai Meyron,
Yve Oh, Beate Schachinger, Babette Semmer, Caroline
Springmann, Manda Steinhauser, Victoria Stigkaer,
Djoana Weimann, Susan Stanley Witt

Kuratiert von Gruppe Motto

@gruppemotto

Listening Session zum Thema Mutter mit Beitrdgen
weiterer Kﬁnstleri{innen: https://on.soundcloud.com/
WPSKkW



3 Penny Monogiou und Laura Boer, Untitled (Mothers), Detailansicht, Kunst im Quartier, 2023; Foto: Laura Mahnke
v Performance zur Eréffnung von Happy Birthday to me von Dorte Habighorst und Lorenz Goldstein, (( NYT)), 2024; Foto: Leo Bauer

Happy Birthday to me: Ein Fest fur und mit der
Kunst

Unsere Autorin besucht den Off-Space ( NYT
)) von HFBK-Absolventin Szerafina Schiesser
in Berlin

20
2]



Was sind - aus Géstesicht - die besten Geburtstagspar-
tys? Man begegnet bekannten und unbekannten Men-
schen, mit denen man sich austauschen, von denen man
sich inspirieren lassen kann. Bestenfalls werden neue
Freundschaften geschlossen, gemeinsame Vorhaben
geplant. Es gibt reichlich Essen und Trinken und natiir-
lich gute Musik. Am Ende geht man nach
Hause - spiter als geplant — mit dem Gefiihl,
bereichert worden zu sein und eine gute Zeit
gehabt zu haben.

Die Vernissage der Ausstellung Happy Birthday
to me im (( NYT )) am 7. Mirz 2024 war genau
das. Anlass war das einjahrige Bestehen des
Kunstraums in Berlin-Charlottenburg, der am 7.
Mirz 2023 seine erste Ausstellung prasentierte.
Happy Birthday to me feiert die Begegnungen, die
in den vergangenen zwolf Monaten stattgefun-
den haben, die Erinnerungen, die geschaffen
wurden und leitet das neue (( NYT ))-Jahr ein.
Uber 20 Kiinstlerﬁ{innen aus Berlin und Ham-
burg, darunter viele, die schon bei der ersten
Ausstellung dabei waren, zeigten Soundobjekte,
Skulpturen, Malerei, Film, Horstiicke und
Soundperformances.

Auch wenn es 2023 noch keinen Namen gab -
[NOT YET TITLED] wurde der neue Kunstort
damals vorlaufig betitelt - stand das Konzept von
Anfang an fest: Einen Raum zu schaffen, an dem
sich die Kﬁnstlef%innen begegnen konnen, an
dem Experimente mdglich sind. Eine Plattform,
die auch als Schnittstelle zwischen Studienzeit
und dem Leben als freie{¢r Kiinstleryin fungieren
soll. Griinderin Szerafina Schiesser (Bachelor-
Abschluss 2020 bei Prof. Michaela Melidn und
Prof. Pia Stadtbdumer), die wie viele der Ausstel-
lenden an der HFBK Hamburg studiert hat, sagt
hierzu: »In Hamburg ist die Situation fiir Kunst-
studierende anders als hier in Berlin. Hier gibt | v
es kein vergleichbares Netzwerk an Off-Spaces *
in denen Studierende ausstellen konnen. Ich finde, es ist
hier schwieriger, die eigene Arbeit zu zeigen, wenn man
sich noch nicht etabliert hat. Wir arbeiten nicht aus-
schlieflich mit Studierenden, aber ihnen einen Raum zu
bieten ist ein wichtiger Aspekt des Konzepts.«

Die anfangliche Namenlosigkeit hat sich mittlerweile
etabliert: (( NYT )) verspricht schon im Titel Offenheit
und Experimentierfreudigkeit. Klang- und multimediale

Kunst steht hier im Mittelpunkt, aber auch Skulpturen,
Malerei und Performances sind im Programm. Das
Datum der Vernissage ist dabei nicht zufillig gewdhlt,
sondern bewusst auf den Vortag des Internationalen
Frauentages am 8. Mirz gelegt worden. Denn die Idee,
einen eigenen Off-Space zu erdffnen, der auf das Mitei-

nander und die gegenseitige Unterstiitzung Wert legt,
hing auch mit Schiessers eigener Biografie zusammen:
Sie ist seit ein paar Jahren Mutter und hat es am eigenen
Leib erfahren, wie viel komplizierter es ist, mit einem
kleinen Kind aktiv an der Kunstszene teilzuneh-

men.
Und auch viele der gezeigten Arbeiten beschiftigen sich
mit dem Thema Mutterschaft. So fithrt uns Daniel Hopp



v Ausstellungsansicht Happy Birthday to me, (( NYT )), 2024; Foto: Nina Bennett

(Master-Abschluss 2020 bei Prof. Jeanne Faust) in seiner
Video-Arbeit Dark Spots (2022) eine Mutter-Sohn-Kons-
tellation vor Augen, in der es um die schwierige Loslo-
sung des Sohnes von der Mutter geht, die ihrerseits schon
einen Schritt weiter zu sein scheint. Mit einer an ein
Kleinkind erinnernden Hartnickigkeit heftet sich der

erwachsene Mann an die Fersen der Mutter, er folgt ihr
durch das Haus, 16chert sie mit Fragen, die ihre eigene
kiinstlerische Biografie und Mutterschaft betreffen. Er
sucht in ihren mal spdrlichen, mal genervten, zuweilen
wiitenden Aussagen eine Antwort auf die Frage, wie sich
Elternschaft und Kﬁnstler%{innendasein vereinbaren las-
sen. Hopp zeichnet ein humorvolles, aber eindringliches
Bild von der komplexen Dynamik eines Eltern-Kind-

By, e > —
= - - e — e

Duos, das durch Nihe und Distanz, durch Gemeinsam-
keiten und wunterschiedliche Bediirfnisse gepragt
ist.

Dark Spots ist Teil des Film-Programms, das im kellerar-
tigen Guckloch gezeigt wird, in das man vom Erdge-
schoss iiber eine steile Treppe gelangt. Im Anschluss ist
Clara Alischs (Master-Abschluss 2021 bei
Prof. Michaela Melian) LACTOLAND (2021)
zu sehen: Eine Frau pumpt hier mit einer
elektrischen Milchpumpe Muttermilch ab,
die spater in einem grof3en Topf gesammelt,
erhitzt und tiber mehrere Arbeitsschritte zu
kleinen Bonbons verarbeitet wird. Lecker
sehen die Drops aus und allzu weit herge-
holt ist die Idee auch nicht. Langst hat sich
ein Markt um Muttermilch gebildet.
Wieder oben im Erdgeschoss setzt sich
Kathrin Hippen in ihrer Mixed Media-Ins-
tallation After Storytelling (2023) mit dem
Thema Abtreibung auseinander. Fragmente
aus Filmen, Biichern und Songs werden
hier zu einer Soundcollage zusammenge-
fiigt, die den »Wust an Informationen und
Meinungen, denen Betroffene ausgesetzt
sind, nachvollziehbar machen solleng, so die
Kiinstlerin. Die eigens fiir die Arbeit konzi-
pierten Sitzgelegenheiten ermdglichen eine
meditative Kérperhaltung und versetzen
die Horenden in eine Situation, in der das
Bewusstsein fiir den eigenen Korper die
Resonanz des Gehdrten verstarken soll. »Es
geht«, beschreibt Hippen, »um eine neue
Horerfahrung, um eine Abkehr von der
Annahme als Auf3enstehende verstehen zu
koénnen und damit Wahrheiten produzieren
zu diirfen.«

Szerafina Schiessers Arbeit M-A-M-A (2024)
ist auf dem Klo zu horen. »Das Klo ist ja oft

== ein Ort, an dem man sich zuriickziehen und

dem Trubel entkommen kanng, so Schiesser. Und tat-
sidchlich, als Elternteil und vielleicht insbesondere als
Mutter, erfihrt das Badezimmer eine neue Bedeutung,
denn wo sonst ist es legitim, sich mitten im Geschehen
fiir einen Moment von den Pflichten zu entbinden und
hinter sich die Tiire zu schlieflen? In ihrer Klanginstalla-
tion bezieht sich Schiesser auf die Klopfakupressur, die
bei Stress und Angst Abhilfe verspricht: In M-A-M-A
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wird eine Klopftechnik vermittelt, anhand derer »sich
das Dasein als Mutter angenehm erklopfen lisst«.

Ein kaum angenehmes Dasein ist in Chloe-Rose Purcells
(Master-Abschluss 2021 bei Prof. Jeanne Faust) animal
inside an animal (2022) dargestellt. Der gro3formatige,
aus Wolle und Baumwolle gefertigte Wandbehang ldsst
aufgrund seiner Form an ein Altarbild den-
ken. In der Mitte steht ein iibergrofler Eier-
stock, der an einen vertrockneten Baum erin-
nert, oder ein vertrockneter Baum, der an
einen iibergroflen Eierstock erinnert. Im Vor-
dergrund sind vier nackte, weibliche Figuren
abgebildet: Eine in inniger Umarmung mit
einer iiberdimensionierten Erdbeere, eine
halb in einer Art Fruchtblase steckend, die
iiber eine Nabelschnur mit einer dritten ver-
bunden ist, die sich dieselbe soeben vom eige-
nen Korper gerissen hat. Die vierte kauert am
rechten Bildrand, an Stelle ihrer Vulva ein
Herz, der untere Bauch von einer grofien
Narbe iiberzogen. Vielleicht geht es hier um
den rohen Akt einer Geburt, oder um das
zuweilen seltsame Gefiihl, einen Menschen
im (Mutter-)Leib zu haben, der sich vom Mut-
terkorper erndhrt, der dafiir sorgt, dass er sich verdndert,
dass er schmerzt und gegebenenfalls auch leidet. Oder es
geht um Charakterziige, die sich nach der Geburt eines
Kindes ihren Weg nach draufien bahnen kénnen und die
eine Mutter vor die Herausforderung stellen, sich noch
einmal neu kennenlernen zu miissen?

Nicht alle Arbeiten widmeten sich dem Thema Mutter-
schaft. In der ritselhaften Bildwelt von Iris Helena
Hamers' Werk (Bachelor-Abschluss 2020 bei Prof. Anselm
Reyle und Prof. Pia Stadtbaumer) Something I can’t touch
is reaching out for me (2023) geht es beispielsweise um die
Befragung des Mediums Malerei. Drei bemalte Acrylglas-
scheiben, hintereinander angebracht und von grofien
Stahlklammern zusammengehalten, kreieren einen Bild-
raum, in dem sich die unterschiedlichen Motive wie in
einem wilden Traum auf-und nebeneinanderfiigen.
Hamers Werke sind im subjektiven Erleben der Kiinstle-
rin verankert, formulieren diese Episoden jedoch nicht
aus, sondern laden die Betrachtenden zur eigenen Inter-
pretation ein.

Und Dérte Habighorst (Masterstudierende bei Prof. Dr.
Nora Sternfeld) setzt sich in ihrer Performance Ein Bild
(Version 2024) mit dem Wandgemalde Die ewige Welle

Ferial Nadja Karrasch ist freie Autorin
und lebt in Berlin.

08. - 10.03.2024

Happy Birthday to Me

Clara Alisch, Elena Greta Falcini,
Lorenz Goldstein, Dérte Habighorst,
Iris Helena Hamers, Vicente Hir-
mas, Daniel Hopp, Jori Kehn, Chloe-
Rose Purcell, Szerafina Schiesser, Lena
Schramm, Gesa Troch u.a.

((NYT)), Berlin

von Willy von Beckerath auseinander. Der Wandbildzy-
klus entstand zwischen 1911 und 1918 in der Aula der
HFBK Hamburg und veranschaulicht von Beckeraths
zyklische Geschichtsauffassung, nach der sich das Zeit-
alter kultureller Bliite in einem ewigen Auf und Ab befin-
det. Habighorsts Sound-Performance bezieht sich insbe-

sondere auf die Exroffnungszeremonie, bei der der Ham-
burger Kunsthistoriker Aby Warburg eine Rede hielt
sowie auf ein Gedicht des Hamburger Arztes und Schrift-
stellers Hans Much (1880 -1932), das den Zyklus beglei-
tete. Ein Bild geht der Frage nach, wie sich das Gedicht
auf die Lesart des Wandgemaldes auswirkt: Much war
auch Urheber der rassistischen Schrift Norddeutsche
Backsteingotik — ein Heimatbuch.

Die Arbeit war Teil des Performance- und Musik-Pro-
gramms, das den Eroffnungsabend begleitete.

Dem (( NYT )) wiinsche ich alles Gute zum Geburtstag
und nur das Beste fiir die kommenden Jahre. <3



¢ Clara Alisch Lactoland, 2021, in der Ausstellung Happy Birthday to me, Not Yet Titled Art Space, 2024; Foto: Nina Bennett
v Ed Atkins, Sorcerer, 2022, Videostill, Courtesy of the artist; dépendance, Brussels; Galerie Isabella Bortolozzi, Berlin; Cabinet, London, and Gladstone
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Ed Atkins has been a substitute professor at
the HFBK Hamburg for one semester. In this
e-mail interview with Toby Kamps, he talks
about the start of his career as an artist, the
importance of language in his work and his
role as a teacher




Ed Atkins has earned an international reputation by
making digital avatars enact wildly experimental psycho-
dramas. Using motion-capture sensors and software, he
transfers his movements and voice onto computer-gen-
erated figures, transforming them into surrogates for lit-
erary and philosophical investigations of life in an atom-
ized age.

Calling them »emotional crash test dummies,« Atkins
conceives of his synthetic beings not as personalities but
as vehicles to test complex feelings. Among the tragi-
comic protagonists haunting his room-scale video instal-
lations are a shirtless, lager- and cigarette-clutching skin-
head who expounds in prose and song on love and vio-
lence before his head deflates (Ribbons, 2014); a
cadaverous airline passenger who peels off layers of his
face and tosses body parts into security X-ray trays while
accompanied by Ravel's »Bolero« (Safe Conduct, 2016);
and a nattily dressed, careworn alter ego who mirrors the
artist’s every heartfelt word and expression during an
emotional telephone call with his mother (The Worm,
2021).

Although the British-born, Copenhagen-based artist's
computer-generated protagonists approach the »uncanny
valley,« that precipice at which extreme realism becomes
creepy, he is uninterested in perfect verisimilitude. He
builds his synthetic beings and the generic spaces and
landscapes they inhabit from off-the-shelf 3D models
purchased online. His works feature impressive special
effects and textures created by specialists in digital ren-
dering, but these, just like the Brechtian, narrative-dis-
rupting text and sound interjections peppering his works,
only emphasize the artifice of his not-quite realism. Pre-
cisely because his computer-generated imagery, or CGI,
fails to conjure a convincing counter-reality, it interests
him as an arena in which to play out real but ineffable
concepts of self-comprehension, connection, and mortal-
ity.

Atkins, who also makes sound- and moving-image col-
lages and drawings and prints, begins all his visual art
projects with writing. »I think in text rather than images,«
he says. »Text can operate in representational ways that
images can't.«@® The scripts for his video works as well
as his prose and poetry, which he publishes in books and
gallery handouts, are full of the intricate and infolding
metaphors and wordplay found in the work of modern-
ist writers like James Joyce or Gertrude Stein. A recur-
ring theme, Atkins declares, is »of representation as being

violent and murderous in its base desires and trying to
counter that to a certain extent, [. . .] talking about things
that are unrepresentable, but then trying to represent
them in the knowledge that it won't work but trying to
get very close to that membrane.«®

Sorcerer, a project begun in 2022 in collaboration with
American poet Steven Zultanski, pushes this exploration
of the liminal aspects of form and content in three direc-
tions. It exists as a play, a novel, and a film, each of which
tests its own medium’s capacities to convey actions and
meanings. Absurd and existential, the work begins with
banal conversations between friends during which, in
feats of stagecraft, sheets on a bed continually writhe and
a printer cartridge mysteriously levitates from a table. It
then switches to »a piece for solo dance« in which an
actor mimes »taking apart« their own face.

Since it began in the early 2010s, Atkins's career has had
more than a few highlights, including solo exhibitions at
major museums in the UK, Europe, and the US. It is pos-
sible, however, to list a few works to suggest the scope of
his interests and approaches. Shown at the Venice Bien-
nale in 2013, The Trick Brain appropriates footage of art-
ist André Breton's extraordinary collection of world art
and artefacts, which he intended to become French
national patrimony, made for the auction at which it was
sold with a voiceover of the artist’s own »esoteric medi-
tation« on the logics of Surrealism and capitalism. Per-
formance Capture (2015), fitted 120 different attendees of
the Manchester International Festival with motion-cap-
ture costumes and asked them to read from one of
Atkins's scripts, filtering their distinct performances
through the same avatar. And Unfitled, one video among
nine that constitutes the body of work, Old Food (2017),
features cartoonish piles of babies, businessmen, and
trousers, along with the occasional British flag, falling
onto slices of bread and becoming fillings in vile sand-
wiches, perhaps as satiric nods to the meat-processing
connotations of the computer-imaging term »rendering«
or to Brexit’s pileup of human consequences.

Although Atkins's digital works never aim to leap CGI's
uncanny valley, their fractured fables do bring us to
strange and mysterious summits. The spectres of his dop-
pelgangers are mesmerizing and unsettling. Yet, however
outlandish and otherworldly their parables of alienation
and disembodiment may be, they also land close to home.
They chime too well with our own half-comprehended
feelings of loss as we slip into a screen-based future.




v Ed Atkins, Voila la vérité, 2022, Installation view, Ed Atkins with Steven Zultanski, Gladstone Gallery, 2024; Photo: David Regen, Courtesy of the artist;

dépendance, Brussels; Galerie Isabella Bortolozzi, Berlin; Cabinet, London, and Gladstone Gallery

Iea'@Elilsly Can you pinpoint the
thing that made you want to be an
artist?

I'just drifted into it. For a
long while, it felt gallingly inevitable.
I was incapable of specialization; it
felt more like a series of other doors
being quietly closed. It was only rel-
atively recently that I understood the

context as the only place that might
give space for what I wanted to make.

itoggi€iantsE Where do you get your
inspirations, and how do you devel-

op ideas?

Inspiration, of course,
comes from everywhere. Music, lit-
erature, conversations with friends,
my children, my partner, neuroses,
my body, analysis, etc. Lists. I'd hesi-
tate to talk about ‘ideas), as it seems
to conjure an idea of an original
something, or that there's some kind

of plan. I most often really want to
see something, or play with some-
thing, or feel something.

L] gi€E el You've spoken about us-
ing digital figures to »model and

share otherwise unavailable feel-
ings.«

|t Making things that, done

any other way, would not do what
they can do—a certain inconvertibil-

ity.

IReegi€iatsE Can you talk about the
spirit of your works? Many have not-

ed an »overarching melancholy«, not
to mention an element of existential
dread, as many of your characters
seem caught in cognitive or behavio-
ral loops.

|V WANISHslS | think there’'s no more ex-
istential dread to the work than feels
appropriate. I'm not sure which ex-

istence does the dreading, though. I
sometimes think the works' highest
aspiration might, again, be to model
aspects of life—worries, desires,
frustrations, sentiments of all kinds
—in a manner to somehow return an
audience member to their own expe-
rience. The failure of the form so of-
ten aspires to representational suffi-
ciency while embodying its impossi-
bility. As in, approaching
verisimilitude, striving for it,
but being constitutionally—
not to mention ontologically
—incapable of it.

IKel)i@i€ClsE [s there a »Brit-

ish« quality to your work?
Certainly, the drinking and
the accents come off as cultur-
al.

Probably. In the ac-
cents? It's always just my
voice; having my accent’s not
a deliberate choice. The drink-
ing? Surely that's not exclu-
sive to Britain, save for pat
caricature. I do have one work
with drinking and pubs, I sup-
pose, but the rest’s relatively
teetotal. I think if there’s a
Britishness in there, it's tonal. Some-
thing to do with a sense of humor, a
relationship to absurdity. I have nev-
er, ever been proud of being from
where I am from, nation-wise.

IRoigl&Rll Can you talk about your
digital characters—how you con-

struct them and what you want to
make them do?

They're not characters.
That's important. They're vessels or
cyphers or surrogates. »Emotional
crash-test dummies«, as another
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v Ed Atkins, Untitled, 2023, Courtesy Gladstone Gallery, New York
N Robert Bramkamp, Susanne Weirich, Die Ausstattung der Welt, 2023, Filmstill (mit dem Leiter
der Requisitenabteilung FTA Props, Peter Sopp), VG Bild Kunst, Bonn 2024

writer put it. Or dead men, perhaps.
I want them to do or say or be things
I cannot do or say or be. Or, increas-
ingly, do exactly what I did, but again
and in a manner that might expose,
again, an otherwise inaccessible
something. Through the artifice,
through the attempt at representa-
tion. I sometimes think about a pas-
sage of Maurice Blanchot's from The
Space of Literature about the encoun-
ter with a corpse; how the corpse
veers between extraordinary heft
and presence, and complete absence.
For a long time, I thought about the
videos I made—and not just the fig-
ures in them—as cadaverous, as seek-
ing the sensational status of a human
corpse or yeah, actually that they
were dead men.

Re)agiCintesl You've said »language is
the first thing,« and how your struc-

tures are often literary rather than
cinematic. Talk about the role of
writing in your work—both in the
video works and as an end in itself.

I'write far more than I do
anything else. I love language. It feels
like the apex or origin of compro-
mised representational possibility,
but also of a striving to get it right.
Increasingly, the videos are illiterate
or mute, verbally speaking. They used
to be more demonstratively poetic.
Try-hard, probably. But really, I do
not strictly delineate writing and
video-making or drawing or exhibi-
tion-making. The effort is to make
the whatever thing holistic, not to
keep things intelligibly apart.

€ty Why are your video
characters all male? Is there some-

thing autobiographical in them?

|XsPENISIiE Yes. Generally—or gener-
ically—speaking, and also incredibly
specifically. Not much in between.

IRelaygiEtaiiely What role does teaching
play in your career as an artist?

I love talking to others
about their work. It's a joy. I love the
care involved, the blur-
ring of artwork and art-
ist—the responsibility. I
sincerely think that talk-
ing about and making art,
and the attention it re-
quires and lends to the
world, is extraordinary.
Irregardless the final des-
tination, studying art can
be a miraculous thing in
relation to the rest of life.

Ry €l What are

you working on now?

|IsNGelsls A film and a

book.

oo1 Ed Atkins quoted in Katie Gug-
genheim, »Chisenhale Interviews«
(2012) https://chisenhale.org.uk/
wp-content/uploads/Chisen-
hale_Interviews_Ed_Atkins-1.pdf
(accessed 26 February, 2024).

oo2 Ed Atkins quoted in Katie Guggen-
heim, »Interview with Ed Atkins,«
Mousse Magazine (24 October,
2012), https://www.moussemaga-
zine.it/magazine/ed-atkins-chisen-
hale/ (accessed 26 February, 2024).

Ed Atkins lives and works in Copen-
hagen. Recent institutional solo exhi-
bitions include Tank, Shanghai (2022);
New Museum, New York (2021); Kunst-
haus Bregenz and K21 Diisseldorf (both
2019); Martin-Gropius-Bau, Berlin;
MMK Frankfurt; DHC/ART, Montréal
(all 2017); Castello di Rivoli and Fonda-
zione Sandretto Re Rebaudengo, Turin;
The Kitchen, New York (2016), Stede-
lijk Museum, Amsterdam (2015), The
Serpentine Gallery, London (2014); and
MoMA PS1 (2012). Atkins was included

in the 56th and 58th Venice Biennales,
the 13th Lyon Biennial, and Performa 13
and 19. Atkins is the author of a collec-
tion of prose, A Primer for Cadavers, and
an epic nothing, Old Food, both publis-
hed by Fitzcarraldo Editions. A book
of Atkins' drawings for children was
published by Koenig Books in 2021. Sor-
cerer, co-written and -directed with Ste-
ven Zultanski, was presented at Teater
Revolver in Copenhagen in 2022.

Toby Kamps is a curator and writer
based in Hamburg. From 2018 to 2023,
he was Director of External Projects
at White Cube, London. Previously, he
held curatorial positions at museums
of modern and contemporary art in the
United States.
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Susanne Weirich
Im Interview mit Georg Seefllen sprechen
der HFBK-Filmprofessor Robert Bramkamp
und die Kiuinstlerin und Filmemacherin
Susanne Weirich iiber ihren aktuellen Film Die
Ausstattung der Welt, die Fursorge fur Dinge,
Genregrenzen und gliicklichmachende Arbeit

beim Filmdreh




(CUERESNE Worum geht es in

eurem Film?

Susanne Weirich, Robert Bramkamp
Die kiirzeste Logline geht so: Die
Aktivistin Cleo begegnet vielseitigen
Expert%{innen fiir 100.000 Filmrequi-
siten im Fundus des Studios Babels-
berg, im delikatessen!-Requisitenfun-
dus Berlin und bei FTA Props in
Hamburg.

(CJ LRGN Es gibt verschiedene

Ebenen in Die Ausstattung der Welt:
eine Besuchsreportage, eine gespielte
Recherche zu einem Bild, das eine
schwarze Frau mit einer Uhr zeigt,
ein paar surrealistische Elemente —
wie den Fisch als Leitmotiv — und
schlieflich auch so etwas wie eine
Komposition, eine Symphonie der
Objekte, von denen manche auch
lange nach dem Film noch im
Gedichtnis bleiben. Wie und wann
habt ihr diese Ebenen konstruiert
oder gefunden?

Susanne Weirich, Robert Bramkamp
Die Besuchsreportage war tatsidch-
lich eine Folge von bis zu fiinf Besu-
chen pro Fundus, bei denen wir die
Protagonist%{innen immer besser ken-
nen gelernt haben, ihren Umgang mit
den Objekten und ihre Arbeitsabldufe
in der je unterschiedlichen Organisa-
tion der Fundus. Aus dieser wach-
senden Vertrautheit folgten auch
Angebote und Vorschldge von den
Protagonistiinnen - was sie uns pré-
sentieren und erzidhlen wollten:
Biiropflanzen aus Tatort-Sets, Papst-
fahnen oder Telefone. Dann haben
wir zusammen mit dem Kamera-
mann Markus Koop versucht, auch
das Eigenleben der Dinge zu zeigen,
zunichst durch einfache Animatio-
nen: Ein Drehstuhl beginnt sich zu

drehen, eine Fisch-Windhose kann
bei offenen Tiiren atmen und sich bla-
hen, zwei Spardosenfiguren moéchten
sich selbst befiillen. Daneben wackeln
wie immer die Wackeldackel. Dem-
gegeniiber ist der Kurs des roten fl6-
tenden Fischs unvorhersehbar. Er ist
der Kapellmeister der animier-
ten Dinge und spiter auch von
anderen Formen der Belebung.
Er fithrt Co-Regie und paro-
diert nebenbei die klassische
Autor- oder Regieposition. Wir
haben uns ja zwischen die
Regale, in die Situation gestellt
und aus verschiedenen Rich-
tungen und Entfernungen aus
dem Off unsere Fragen gestellt.
Eher selten aus der Perspektive
der Kamera, die eine komplett
eigene Schicht erzeugt. So ent-
stand — abwechselnd in der
Montage und anschlief}enden
Drehphasen - ein filmischer
Raum. Darin konnten wir die
gespielte Recherche in der fina-
len Drehphase dokumentarisch plau-
sibel einpassen und filmisch mit-
schwingen lassen.

(CRUERLISNES Ich habe das Empfin-
den gehabt, einen der wenigen deut-

schen Filme der letzten Zeit zu sehen,
die sich der Omnikrisen-Stimmung
und diesem Schwanken zwischen
Depression und subjektiver Ermach-
tigung entziehen. Verriickt genug:
Ein Dokumentar- und Essayfilm iiber
ein relativ spezielles Thema - die
Film-und Theaterfundus und ihre
Mitarbeiterl{{innen, das Vergniigen
und die Arbeit an den Tausenden und
Abertausenden Dingen darin, die kri-
tische Spurensuche nach Kolonialis-
mus und Post-Kolonialismus — wirkt
so, dass man sich hinterher ein biss-
chen gliicklicher fiihlt als vorher.

Wieviel von diesem ethischen Opti-
mismus steckte schon im Ausgangs-
punkt eurer Arbeit, und wieviel hat
sich durch die Arbeit selbst —immer-
hin unter erschwerten Corona-
Bedingungen - ergeben?

Susanne Weirich, Robert Bramkamp

Ja, Optimismus, Freude am Unter-
scheidungsvermogen, das Gliick, jen-
seits von dramaturgischer Gangelung
erzdhlen zu diirfen — auch wenn wir
dafiir die Lichtkoffer hochtragen
mussten, weil mit der Filmtechnik
nur drei Personen ins Auto passten.
Das kleine Team erfiillte Corona-
Bedingungen an den Drehorten,
ermoglichte ein Verschmelzen mit
den Situationen und realisierte einen
latenten Wunsch — namlich den, in
konzentrierten Dreierkonstellationen
zu arbeiten. Fiir einen moglichst
lebendigen Film.

(CRJERITANIE Die Magie der Dinge
spielt schon in mehreren deiner,

Robert, und eurer gemeinsamen
Filme (Beckerbillett, Priifstand 7, Art
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Girls) und auch in Susannes Kunst
eine Rolle. Was macht die Faszination
der Dinge aus?

Susanne Weirich, Robert Bramkamp

Dinge kénnen etwas sehr Trostliches
haben oder eine Reserve beinhalten,

._-:.‘: Nk s —— #

- e —_

wenn man sie in ihrem Eigensinn
ernst nimmt. Sergej Tretjakov hat
eine Biografie des Dings vorgeschla-
gen: »Das Ding wandert durch die
Formation der Menschen« und macht
sie kenntlich. Art Girls beginnt mit

einem riesigen Haufen von Dingen,
die sich eben nicht mehr sortieren
lassen: Alles liegt bei Allem. In Priif-
stand 7 bringt das technisch-leben-
dige Ding Rakete »alles unter einen
Hut, was wir nicht mehr zusammen-
bringen«. Solche Dinge sind auch
Speicher fiir versteckte Zusam-
menhinge, wie die Urne, die Inga
Busch als Uberbleibsel betrachtet.
Der Film Gelbe Sorte beginnt mit
einem Howard-Harvestore-Hoch-
silo - das grofie Ding im Zentrum
des heute kollabierenden Agrar-
systems.

CRIEAREENE: Thr habt selbst

gesagt, dass eure Perspektive auf
die Fundus sich erst im Schneide-
raum konkretisierte. Was bedeu-
tet eigentlich Montage? Godard
hat ja dafiir das schone Paradoxon
gefunden: »Schnitt, meine liebste
Sorge.« Bei vielen deutschen Pro-
duktionen habe ich das Gefiihl,

sie seien von einer KI mit mafligem
Verstand geschnitten. Was ist eure
Philosophie der Montage?

Susanne Weirich, Robert Bramkamp
Bei jedem Film eine andere, auch in

der Konstellation der Zusammenar-
beit — also als soziale Montage des
Arbeitsprozesses. Wir waren erst-
mals zu dritt. Die Editorin Janine
Dauterich brachte filmmusikalisch
geeignete Stiicke aus Hindels Con-
certi grossi mit. In der Folge spielte die
Musik eine wesentliche Rolle bei der
Konstruktion von Sequenzen. Denn
damit waren Tonlagen der Erzdhlung
gesetzt und gewisse Erwartungen
suspendiert. Wir haben Filmzeit
gewonnen, die iiblichen Arbeitsab-
laufe in den drei Funden dreimal
leicht anders zu beobachten. Eine
weitere Ausdifferenzierung haben
auch die Filmzitate bewirkt. Sie bele-
gen keine Aussagen, was uns in der
spateren zitatrechtlichen Klirung
Probleme bereitet hat. Sondern sie
belegen der Reihe nach unterschied-
liche Wirkmdoglichkeiten der Dinge,
die Bandbreite ihrer Agenda. Sie
bringen die Requisiten ins unter-
schiedliche Spiel auch von zwanzig
Filmschauspieler%{innen. Vor
allem betonen sie jedes Mal eine
andere technisch-dsthetische
Ebene des Filmischen wie Klang,
Farbe, Format, Abbildung, Ober-
flichenwirkung, Bewegung und
verschiedene narrative Gesten.

(CJERISHE Eure Filme funk-

tionieren nicht nach dem Schema,
das Robert »Retrorealismus«
nennt. Kénnt ihr dieses Schema
mal beschreiben, und vielleicht
eine Idee formulieren, was man
dagegensetzen muss? Beim Fil-
memachen, klar, aber ebenso bei
der Vermittlung - ihr seid ja beide
auch Lehrende - und vielleicht beim
Filmesehen?

Susanne Weirich, Robert Bramkamp

Eine Figur identitdr zu bestimmen
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und auf die Verkorperung einer pra-
formierten Wahrheit zu reduzieren,
die diese Figur »sichtbar« macht, ist
die aktuelle Praxis des Retrorealis-
mus. So erneuert er sich als deutscher
Problemfilm. »Retrorealismus« ist
eine Schrumpfform des sogenannten
klassischen Erzahlens. Nach der
gelungenen Wiedervereinigung der
Tatort- mit der Polizeiruf 110-Realitit
kann man in Deutschland Ausnah-
men davon an einer Hand abzahlen,
zum Beispiel die Serie Dark oder
Timm Krogers neuen Spielfilm Die
Theorie von Allem. Im Augenblick ent-
steht zwischen dem Diversity-
Kampfbegriff der »Sichtbarkeit« und
der retrorealistischen Routine der
Abbildung eine toxische Koopera-
tion. Wir wollten zudem keinen Sin-
gle issue-Film machen, sondern einen
bedeutungsoffenen Zusammenhang
mit einem postkolonialen Motiv ent-
falten. Unsere dokufiktionale Figur
ist gerade nicht identitdr. Die Rolle
der Cleo, gespielt von Thelma Bua-
beng, hat drei Schichten. Erstens
arbeitet Cleo als Studentin, deren Sti-
pendium ausgelaufen ist, glaubwiir-
dig dokumentarisch im Fundusalltag.
Wir dokumentieren zweitens Thelma
als BIPoC-Aktivistin, die uns in die-
ser Rolle die rassistischen Implikati-
onen der Missionsspardose und unter
anderem das White Savior-Syndrom
erklart. Sie spielt drittens als Schau-
spielerin eine Doktorandin der
Postcolonial Studies, die afrikani-
sche Objekte in Requisitenfundus
erforscht. So kann sie als Protagonis-
tin die Fundus verbinden. Die Figur
tragt die Dokufiktion um das Bild der
African Woman Holding a Clock samt
einer produktiven Rahmung fiir die-
ses Fragment. Faktisch wird der
ganze Film mit diesem Ansatz zu

einer moglichen Rahmung, die einfa-
cher nicht zu haben ist.

(OO Die Ausstattung der

Welt ist ein sehr sinnlicher, sehr
unterhaltsamer Film. Er ist aber auch
ein bisschen wie eine Traum-
reise ins eigene Medium, ein
bisschen 8 1/2 und Amerikani-
sche Nacht, blof3 eben von
einem Seiteneingang her. Und
zugleich ist es ein Versuch,
dem Chaos der Formen und
Dinge ein kiinstlerisches Kon-
zept entgegenzusetzen, Vielfalt
ohne Beliebigkeit. Mir fallt
dabei auch Peter Greenaway —
ein, der immer wieder »Sys-
teme« durchspielt. Abgesehen
von meinen subjektiven Asso-
ziationen: Welche Bezugs-
punkte, welche (Vor-)Bilder,
welche Ideen spielten eine
Rolle?

Susanne
Traumreise liber
den Seiteneingang stimmt.
Denn so ein Fundus mit all sei-
nen Requisiten verspricht auch
als Ort die Moglichkeit, eigent-
lich alle Filme realisieren zu
konnen, die aus verschiedenen Griin-
den derzeit nicht moglich sind. Auf
deine Frage nach Vorbildern und
Ideen konnen wir nur sprunghaft
antworten: Ja — in unserer Friihzeit
hat uns in Filmen wie Drowning by
Numbers oder The Falls von Peter
Greenaway die Befreiung von Dra-
matik als einzigem Ordnungsprinzip
gut gefallen. Das ist auch in den lite-
rarischen Experimenten von Oulipo-
Autoren wie George Perec oder in
den Erzdhlmaschinen von Italo Cal-
vino entscheidend. »Vielfalt ohne
Beliebigkeit?« Da fallen uns erstens

Weirich, Robert ':;'-i

-

der Konzeptkiinstler John Baldessari
(»no more boring art«) und seine
Appropriationen alter Gemaélde ein.
In den Stddel Paintings kombiniert er
malerische Ausschnitte aus Expona-
ten der Museumssammlung mit

Drehbuchausziigen. Zweitens die
franzosische Kiinstlerin Sophie Calle,
die, als Zimmermaidchen in einem
venezianischen Hotel angestellt, die
personlichen Gegenstinde der ano-
nymen Géste dokumentiert. Drittens
der fiktive Auktionskatalog Import-
ant Artefacts and Personal Property,in
dem die Autorin Leanne Shapton
eine Liebesgeschichte erzihlt. Vier-
tens die amerikanische Fotografin
Taryn Simon, die in Paperwork and the
Will of Capital Blumenbouquets
nachstellt, die sie auf Fotos politi-
scher Bankette gefunden hat. In der




3 Susanne Weirich, Robert Bramkamp, Die Ausstattung der Welt, 2023, Filmstill, VG Bild Kunst,

Bonn 2024

Filmwelt muss diese Frage vorab
irgendwo zwischen Alexander Kluge,
Jean-Marie Straub und Daniéle Huil-
let sowie Lean-Luc Godard durchflie-
gen. Eine fixe Idee ist: »Vielfalt ohne
Beliebigkeit« ist nur aus mindestens

¥u

drei kiinstlerisch organisierten Pers-
pektiven moglich.

(COEESHIES Ich finde durch den

Film tibertragt sich auch der Stolz
und die Freude der Fundus-Mitarbei-
terﬁ{innen auf das Zuschauen. Habe
ich einen Film iiber gliickliche Arbeit
gesehen? Kann Kunst etwas mit
gliicklicher Arbeit zu tun haben? Und
kann Kunst auf diese Weise in unsere
Vorstellungen von Arbeit und Gliick
zuriickwirken? Etwas platt gefragt:
Wie politisch ist Die Ausstattung der
Welt?

Susanne Weirich, Robert Bramkamp

Die Arbeitsatmosphire in den Fun-
dus haben wir vielfach als das Gegen-
teil von Bullshit-Jobs erfahren. Da
besteht manchmal eine fast familidre
Atmosphire, eine Freude auch aus

der Fiirsorge fiir die Dinge. Das hat
sich auf uns iibertragen. Natiirlich
geht es auch um belastende Arbeit,
oft unter Zeitdruck, bei der man nicht
reich wird. Aber unser Film hat die
Fundus hoffentlich nicht idealisiert,
sondern auf eine bestimmte Weise als
filmische Welt aktiviert. Die analoge
Qualitit der materiellen Dinge for-
dert ein dreidimensionales Begreifen.
Das macht vermutlich gliicklich. Weil
es die — iibertragbare — Chance eroff-
net, aus quilend zwangsbindren Kon-
flikten herauszutreten und sie von
der Seite, von oben oder unten anzu-

Die Ausstattung der Welt startete
am 25. Januar 2024. Orte und Ter-
mine weiterer Screenings unter:
www.dieausstattungderwelt.de

Georg Seeflen ist Journalist und
Autor. Er schrieb unter anderem
fiir konkret, Die Zeit, taz und ver-
offentlichte mehrere Publikatio-
nen im Suhrkamp Verlag. 2024
erhielt er den Lessing-Preis fiir
Kritik.
gehen. Das Eintreten fiir kiinstleri-
sche Erzahlfreiheit ist politisch und
wird tdglich notwendiger. Wir haben
sie genutzt, um die besondere Atmo-
sphire auch als mentalen Raum zu
entwickeln. Plotzlich wird ein
Requiem mdglich. Es ist ein
Nachkriegsfilm und es ist poli-
tisch, ihn jetzt schon zu drehen.

(I ERIISHE Eure Filme ent-

halten immer auch einen Dia-
log zwischen bildender Kunst
und Kino. Was sind die Chan-
cen und was sind die Grenzen
fiir einen solchen Dialog -
sowohl, was die jeweiligen
»Szeneng, die jeweiligen kul-
turpolitischen Bedingungen
betrifft, als auch die unter-
schiedlichen Semantiken?

Susanne Weirich, Robert Bram-

Wir haben mit bildender
Kunst, dem Kinofilm Art Girls
und dem Fernsehfilm Neue
Natur herausgefunden, dass die
Grenzen zwischen Szenen, Dis-
kursen und Mairkten wenig
durchlissig sind. Aber wir blei-
ben dabei: Jede Methode, Frei-
heiten, die der bildenden Kunst
gewahrt werden, auch in deutsche
Filme einzuschmuggeln, hat Sinn.

Robert Bramkamp ist Profes-
sor fiir Experimentalfilm an der
HFBK Hamburg,.

Susanne Weirich ist Professorin
fiir Dreidimensionales Gestal-
ten und Medien am Institut fiir
Kunst und Kunstwissenschaft
der Universitit Duisburg-Essen.

Das Interview ist eine leicht
gekiirzte Version des gleichna-
migen Beitrags aus der konkret-
Ausgabe 2/2024.
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Under Construction

Die Ausstellung While We're Gone von den
HFBK-Absolventen Akinori Tao und Jakob
Spengemann offenbart sich als lebendiger
Organismus, der das Kunsthaus und seine
raumlichen Konditionen auf die Probe stellt




¢ Jakob Spengemann und Akinori Tao, While We're Gone, Installationsansicht Kunsthaus Hamburg 2024; Foto: Antje Sauer

v Akinori Tao, Sandschloss, 2024, Foto: Antje Sauer

Im Kunsthaus Hamburg steht ein grofies Metallgeriist
inmitten des Raums. Zwischen Umzugskartons und
abgestellten Colaflaschen bahnen sich brummende und
zischende Klinge. Handelt es sich hier um einen Aufbau?
Oder eine Renovierung? Die gesamte Szene wirkt verlas-
sen, als wiren auf einen Schlag alle Beteiligten dieses
Unterfangens einvernehmlich gegangen, ohne ihr geplan-
tes Vorhaben zu beenden. Die Absicht scheint durchaus

zu einem fritheren Zeitpunkt vorhanden gewesen zu
sein: An einer der Wande lehnt ein Wischmop, der Was-
sereimer daneben — als ob damit noch kurz vor Ausstel-
lungsbeginn sauber gemacht werden sollte. Links an der
Eingangstiir ist zwar ein Ausstellungstext angebracht,
allerdings hiangt dessen Tragerfolie noch an den Buch-
staben.

While We're Gone von Akinori Tao (Master-Abschluss
2023 bei Prof. Andreas Slominski) und Jakob Spenge-
mann (Master-Abschluss 2022 bei Prof. Andreas Slo-
minski) beginnt mit vielen Leerstellen. Wahrend sich
einige ganz konkret im Raum manifestieren - wie das
klaffende Loch in einer Wand in der Mitte des Raums,
das den Blick auf die Holzkonstruktion freigibt, aus der
sie besteht — sind andere davon noch zu erkunden.
Betrachtenden zeigen sich diese Leerstellen nicht nur in
Form von kiirzlich begonnenen, aber unvollendeten Akti-
onen, sondern auch als vergessene Objekte, wie einem
unvorsichtig abgestellten Becher, einer abgestandenen
Colaflasche oder Umzugskartons, die teils zusammenge-
faltet, teils offen sind.

Dass es sich hierbei auch um einen Umzug handeln
konnte, ist ein realistisches Szenario, das dringende Fra-
gen des Hauses adressiert: Seit kurzem ist bekannt, dass
das Kunsthaus seinen aktuellen Standort aufgeben muss,
nachdem es bereits Anfang der 199oer Jahre dem Neu-
bau der Kunsthalle weichen musste. Dass es sich bei
While We're Gone nichtsdestotrotz um eine Inszenierung
handelt, wird durch kleine, bewusste Installationen und
Skulpturen ersichtlich, die die sze-
nischen Kompositionen stellen-
weise unterbrechen. So lasst sich
auf einer der auf dem Boden liegen-
den Holzflichen das Wort »Ref-
rain« aus verschiitteten Colafle-
cken ausmachen, oder die feine
Malerfolie, die sanft knisternd uiber
der Heizung am Fenster schwebt,
wird durch einen Kunstharz-
Abguss einer Ein-Euro-Miinze
beschwert. Des Weiteren sind die
dicken Kordeln eines an die Wand
gelehnten Wischmopps zu sauber,
als dass sie bereits jemand genutzt
hitte.

Die Objektkonstellationen sind
durch eine weitldufige Platzierung
im Raum definiert. Sie stehen weder alle in Verbindung
miteinander, noch funktionieren sie autark. Wie szeni-
sche Inseln verbinden sie sich immer wieder neu - genau
so, wie Betrachtende dadurch immer wieder zur Neuori-
entierung innerhalb des ihnen dargebotenen angeregt
werden. Die Grenzen zwischen Raum, Bithne und Objekt
werden insbesondere durch die Anbindung an die Archi-
tektur und Konditionen des Raums herausgefordert: War
der Erste-Hilfe-Kasten schon immer hier, oder ist er Teil
der Ausstellung?

Durch die Wahl, Positionierung und Pridsentation der
Objekte wird der Ausstellungsraum seiner reprasentati-
ven (»White Cube«) Funktion beraubt. Stattdessen wer-
den die Zwischenzustiande des Raumes, seine Instand-
haltung und die architektonischen Gegebenheiten betont.
Die Integration des normalerweise Unsichtbaren, oder
sogar Storenden innerhalb eines Ausstellungskontexts —
Heizung, Fenster oder Feuerloscher — fiihrt zu einem sen-
siblen und respektvollen Umgang der Priasentationsfla-
che, sowie der darin stattfindenden handwerklichen
Arbeit.
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¢ Jakob Spengemann, Chorus_#5, 2024; Foto: Antje Sauer

Durch die Betonung von Technik und Handwerk inner-
halb der Arrangements entsteht eine Art konservierte
Bihne, die teilweise die Kunstlichkeit einer historischen
Statte aufweist. Wahrend sich eine Form der Konserva-
tion im langgezogenen Moment des Umbaus wiederfin-
det, findet sie an anderer Stelle auch im Material statt:
Vergingliches weicht hier Bestidndigem. Kaugummi und
-papier, die auf dem Fenstersims abgelegt und vergessen
erscheinen, erfahren eine Transformation. Metaphorisch
und wortlich »versteinert« in Keramik halten sie die bei-
laufige Geste fest. An einer anderen Stelle im Raum fin-
den sich unendlich haltbare Eiswriirfel im Wischwasser-
eimer. Bei einigen der Objekte, die sich in der Szene wie-
derfinden, handelt es sich um Attrappen, die ihren
Vorbildern durch Imitation nachzustellen suchen, wie
die an die Wand gelehnten Umzugskartons — detailgetreu
nachgestellt aus Papier und Lack. Die menschlichen Hin-
terlassenschaften und die verschiedenen Eingriffe in die
Architektur scheinen eine kaleidoskopartige Betrachtung
des Raums iiber mehrere Zeitachsen darzustellen. In
ihrer Gesamtheit wirkt die Rauminstallation, als wiirde
man sie auf verschiedenen zeitlichen Ebenen betrach-
ten.

Die systematische Dekonstruktion des Ausstellungs-
raums erweitert sich auch auf die darin befindlichen Sys-
teme, die ebenso auseinandergenommen werden, wie die
halb offene Wand, oder das auseinandergebaute Drum-
Set, dessen Einzelteile im Raum verteilt sind. Destabili-
sierend und feindselig fiir grofiere Strukturen mutet die
Gesamtinstallation an als wiirde sie viel mehr Raum
geben fiir kleinere Lebewesen, die innerhalb der Raum-
architektur verschmelzen und diese fiir sich zu nutzen
wissen: Zwischen den Holzwénden haben sich bananen-
formige Schlangen eingenistet, deren Korpertemperatur
von einer rot-strahlenden Heizlampe scheinbar aufrecht-
erhalten wird. In einem der Umzugskartons liegt der
Boden unter knochelhohem Wasser, in dem eine blaulich
schimmernde Qualle schwimmt, wahrend die zusam-
mengefalteten Kartons kleine Fuf3spuren aufweisen. Eine
bronzene Spinne sitzt in einem Glas, das zwischen Wand
und Besenstil eingeklemmt ist und eine Fliege hat wie
selbstverstindlich auf einem Pedal Platz genom-
men.

Wie auch in dem bevorstehenden Umzug des Kunsthau-
ses stellt sich in diesem Projekt die Frage nach den Nut-
zungsweisen von Riaumlichkeiten. Die Einnistung von
Lebewesen oder deren Spuren innerhalb des Raumes

Katrin Krumm ist freie Autorin und
Redakteurin beim Online-Kunstma-
gazin Gallerytalk.

9.3. — 12.5.2024
While We're Gone

Jakob Spengemann, Akinori Tao
Parallel zu: Alter-Reservoir

Sam Vernon

Kunsthaus Hamburg
https://kunsthaushamburg.de

konnen hierbei als Analogie, beziehungsweise Interpre-
tationen der Auseinandersetzung mit Lebensraum gele-
sen werden. Vereinzelte Wespennester, die im Ausstel-
lungsraum verteilt sind, erweitern den Umgang mit dem
Raum hin zu einer Wiederaneignung des Habitats —
indem sich eines der Nester beispielsweise um einen Feu-
erloscher schmiegt — und machen ihn zu einem Biotop
fiir diese Form von Leben. Ahnlich wie sich Lebensraum
und Lebewesen gegenseitig bedingen, greifen insbeson-
dere an dieser Stelle die Arbeitsweisen der beiden Kiinst-
ler zusammen und werden sichtbar: wihrend Jakob
Spengemanns grofdflichige Arrangements eine Bithne
stellen, kénnen sich Akinori Taos Skulpturen und Instal-
lationen darin einbetten.

Sowohl die Lebewesen als auch die Installation selbst
nehmen den Raum ein und beleben ihn. Wie ein leben-
diger Organismus greift die Szene immer wieder um sich,
um die Umgebung Teil ihrer selbst werden zu lassen:
Winde, Boden, schlussendlich auch die Betrachtenden
und das Haus selbst. Kabel durchziehen den Raum wie
Synapsen in einem Organismus, sie treten in Boden und
Winde ein und verwandeln das Haus in einen iiberdi-
mensionalen Resonanzkorper. Sobald sich der Raum
fiillt, erwacht er zum Leben: die Umgebungsgerdusche
werden durch die Wand iibertragen und zur Soundku-
lisse transformiert.

Ein leises, hochfrequentiertes Zischen klingt von der
Colaflasche an dem Fenstersims. Genauso wie ein Umzug
ein unsichtbarer Schwebezustand ist, ist auch Sound
nicht zu sehen. Erst durch die bewusste Setzung von
Namen wird er kategorisiert und strukturiert, wovon die
prominent beschrifteten Effektpedale und Synthesizer
auf dem Musik-Set-Up erzdhlen. Musik, beziehungs-
weise Sound, kann als semantische Briicke zu den Leer-
stellen funktionieren, denen wir versuchen, Bedeutung
zu geben. »Wir konnen nur den Klang horen, weil die
Partikel in der Luft sich bewegeng, erldutert Jakob Spen-
gemann im Gesprach. Er bendtigt Bewegung und Wider-
stand, um existieren zu konnen. While We're Gone unter-
sucht die unsichtbaren Bedingungen, die unsere Umge-
bung definieren und wechselt dabei spielerisch zwischen
den Dimensionen. Zwischen Wirt und Parasit, Produk-
tion und Prisentation, Transformation und Stillstand
stellt die Ausstellung die Fragen nach den Konditionen,
die sich gegenseitig bedingen.
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Ein Magazin wird zum Raum

Seit 2020 arbeiten Heiko Lietz und Jonas
Mannherz an dem Projekt Gastgarten.
Ursprunglich als Magazin konzipiert,
entwickelte es sich zu einem Kunstverein




¢ Belia Briickner, Hard to say I'm sorry, 2024, Ausstellungsansicht Kunstverein Gastgarten; Foto: Biiro Mannherz

Viele Menschen sitzen an Tischen verteilt, prosten ein-
ander zu oder sind in Gespriche vertieft. Ein Gastgarten
ist vergleichbar mit einem Biergarten. Ein Auf3enbereich,
ein Ort des Miteinanders und des Austausches, er ist
gefiillt von Stimmengewirr, Gerduschen der Umgebung,
dem Klirren von Geschirr. Ein sozialer Treffpunkt, der in
Beziehung mit seinem Umfeld steht. Wie Dinge zueinan-
der in Relation stehen und ihre wechselseitigen Einfluss-
nahmen, bilden das Zentrum des Jahresprogrammes
2024 im neu gegriindeten Kunstverein Gastgarten in
Hammerbrook.
Mit der Co-Kuratorin Anna Linder haben Heiko Lietz
(Master of Education 2021 bei Prof. Simon Denny) und
der Grafikdesigner Jonas Mannherz eine Ausstellungs-
und Veranstaltungsreihe mit dem Titel (Dys)Functional
Relations zusammengestellt, die Formen des sozia-
len Miteinanders, Handelns und ihre moéglichen
Funktionalititen oder auch widerspriichliche Kon-
stellationen untersucht. In zwolf Ausstellungen,
begleitenden Publikationen und weiteren Veran-
staltungen spiiren sie der Frage nach, wie Dinge
und Verhiltnisse zueinanderstehen. Welche Alli-
anzen bilden sich, was passiert in den Zwischen-
riumen? »Das Jahresthema ist aus einem Interesse
an Strukturen entstanden, also daran wie Dinge
zusammenhingen, erzdhlen Heiko Lietz und
Jonas Mannherz im Gespriach. »(Dys)Functional
Relations beschreibt fiir mich auch Grundsitze des
kiinstlerischen Arbeitens, vor allem formal. Die
Kﬁnstler%{innen, die der Co-Kuratorin Anna Linder
und uns vorschwebten, beschiftigen sich auf
unterschiedliche Art mit Beziehungsweisen. Da
hauptsachlich queere und/oder weibliche Kiinst-
leri{innen bei uns ausstellen, bringt das auch auto-
matisch kritische Betrachtungen und Relationen
mit sich.«
Vor dem Kunstverein existierte Gastgarten in Form
eines Magazins. 2020 entwickelten Heiko Lietz
und Jonas Mannherz gemeinsam das Heft, welches
einen Ort, eine Versammlung interdisziplinirer
und publizistischer Arbeiten von Kﬁnstlerﬁ{innen
herstellen wollte. Insgesamt sind drei Ausgaben
mit den titelgebenden Schwerpunktthemen Klei-
dung, Rdumlichkeit und nicht-menschliche Andere
entstanden. Seinen Sitz hatte der Gastgarten zuerst
in angemieteten Rdumen in der HafenCity, die sich
neben ihrer Funktion als Biiro und Studio auch in

eine Ausstellungsfliche oder einen Veranstaltungsort
verwandelten. Aus dem Magazin wurde Stiick fiir Stiick,
Seite fiir Seite ein physischer Raum. Heiko Lietz: »Der
Titel Gastgarten war anfangs fiir das Magazin eine Art
Konzeptidee. Ganz viele Menschen aus unterschiedlichen
Kontexten sprechen miteinander, sodass man es sich fast
vorstellen kann, wie eine Gruppe Bekannte oder
Freund%{innen um einen Tisch sitzen und durch Zufall auf
ein Thema kommen, zu dem alle Beteiligte Verschiede-
nes zu sagen haben. Ebenso interessant war es zu erfor-
schen, was nicht nur auf, sondern zwischen den Seiten
entsteht — was also passiert, wenn man verschiedene
Positionen nebeneinanderstellt und zunichst behauptet,
dass diese etwas miteinander zu tun haben. Dieses Netz
aus ldeen wollten wir dann auch in den Raum {ibertra-
gen.«

Der Kunstverein Gastgarten erdffnete im Mirz 2023
seine neuen Riumlichkeiten in Hammerbrook mit der
Modellierbar, einem performativen Bar-Abend, an dem
gemeinsames Essen, Trinken und das Miteinander im
Vordergrund stand. Dieser erste Programmpunkt wurde
von Ingrid Jager (bis 2022 Leiterin der Keramik- und
Gipswerkstatt der HFBK Hamburg), Juli Patzold (Bache-
lor-Abschluss 2020 bei Prof. Ralph Sommer), Vivien Lea
Misch (Bachelor-Abschluss 2021 bei Prof. Ralph Som-
mer) und Priska Engelhardt (Bachelor-Abschluss 2021 bei
Prof. Anselm Reyle) entwickelt und umgesetzt, die zum
Teil Uberschneidungen bildeten mit Beitragenden aus
dem Magazin Gastgarten. Die ehemaligen Studierenden
aus dem Team der Keramikwerkstatt der HFBK Hamburg
gingen in Verkniipfung zu ihrem Material in eine unmit-
telbare Beziehung zum Raum und erkundeten ihn auf
soziale Zusammenkiinfte und Nahe. So sprudelte eine
Bowle aus kleinen figurativ-abstrakten Keramikbrunnen
von Priska Engelhardt auf dem Bartresen oder eine dun-
kelgraue felsenartige Skulptur von Ingrid Jager lud ein
zu zahlreichen, kleinen Happchen.

Das Magazin, das neben seinen Release Veranstaltungen,
unter anderem in der Hamburger Kunsthalle, zu einem
begehbaren Raum transformierte, wandelte sich mit der
Vereinsgriindung und Jahreskonzeption erneut zuriick in
Papierform. Neben dem Programm verdffentlicht der
Kunstverein Gastgarten eine Publikationsreihe, die ein
Fortbestehen kiinstlerisch-forschender Arbeitsweisen
und ihrer angestof3enen Diskurse ermdglichen soll. Das
Veroffentlichen von Recherchematerial oder erginzen-
dem Text- und Bildmaterial erweitert die Ausstellung
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v Juli Patzold, Modellierbar, 2023, Ausstellungsansicht Kunstverein Gastgarten; Foto: Biiro

Mannherz

y  Ornament von Fritz Behnke, Kurs Carl Otto Czeschka, um 1911-13; Foto: Archiv der HFBK

Hamburg

gewissermafien zu einem unbestimmteren und zeitlose-
ren Ort. Zum Beispiel erschien im Juni 2023 zu der Aus-
stellung Framing Familiarity von Rahel grote Lambers
(Master-Studierende bei Prof. Simon Denny) eine
gekiirzte Fassung ihrer Bachelorarbeit, deren Untersu-
chungen zu vélkischen Asthetiken der Neuen Rechten in
sozialen Netzwerken im direkten Bezug zu ihrer kiinst-
lerischen Arbeit steht.

Die Publikationsreihe orientiert sich formal an vertrau-
ten kleinen Taschenbuchformaten, die man
leichter als einen grof3formatigen Katalog
transportieren kann. »Die interdisziplinire
Art der Text- und Bildformen im Magazin
findet sich in der aktuellen Publikationsreihe
wieder. Sie basiert auf den Ausstellungen, die
wir machen und die einzelnen Bédnde stehen
in einer Verbindung zu ihnen. Damit wollen
wir zeigen, dass wissenschaftliches Arbeiten
auch neben Bildern, neben Essayistischem,
poetischen oder autobiografischen Projekten
stehen kann und es trotzdem einen common
thread gibt.«

So auch begleitend zu der Ausstellung Hard
to say I'm sorry im Mirz 2024 von Belia
Briickner (Masterabschluss 2023 bei Prof.
Simon Denny). Die Publikation mit dem Titel
Lots of Gifts — Nothing I ever wanted beinhal-
tet Ausziige der vorangegangenen Recherche,
in der die Kiinstlerin Kommentare und per-
sonliche Berichte von Betroffenen hiuslicher
und psychischer Gewalt auf dem Online-Portal Reddit
sammelte, die mithilfe von materiellen Geschenken sym-
bolisch um Verzeihung gebeten wurden. Anstatt einer
Entschuldigung erhielten sie aufgeladene Attrappen der
Reue: ein Schmuckstiick, einen BlumenstraufR, ein Fahr-
rad, Pralinen. Briickner arrangiert Stellvertreter dieser
Objekte im Raum, in einer Kommode, auf einem Bett
oder dem Boden. Dem Entschuldigen liegt ein Gender-
Bias zugrunde, zumindest stammen laut einer Studie aus
dem Jahr 1989 nur 25 Prozent aller ausgesprochenen Ent-
schuldigungen von mannlichen Personen*. Beim Durch-
blittern der Publikation entfalten sich die gewaltvollen
Erfahrungsberichte und illustrieren die Gegenwértigkeit
und Verdichtung patriarchaler Gewalt. Nur die Objekte
sind in diesen Textausschnitten sichtbar, der Rest ist ver-
schwommen, wurde unkenntlich gemacht. Diese unper-
sonlichen, beispielhaften Beziehungsdynamiken iibertra-

Janet Holmes: Sex Differences and
Apologies: One Aspect of Communi-
cative Competence 1989, Victoria Uni-
versity of Wellington

18. - 26.03.2023
Modellierbar, Priska Engelhardt, Ingrid
Jager, Vivien Lea Misch, Juli Péitzold

16. - 25.06.2023
Framing Familiarity, Rahel grote Lambers

gen sich in den Raum und fiillen ihn mit kaum auszuhal-
tenden Unbehagen und Beklemmung.

An diesem Beispiel strahlt das Buch wieder in den Raum
zuriick und schlief3t einen Kreislauf von Transformati-
onsprozessen des Projektes Gastgarten. Ein Heft, das
zum Raum, der zur Publikation wird. Die unterschiedli-
chen Stadien schaffen es, miteinander zu interagieren
und ein Beziehungsgeflecht der Positionen und interdis-
zipliniren Arbeitsweisen zu konstruieren. Der Kunstver-

ein Gastgarten versammelt ein Konvolut an Kiinstler);{in—
nen, die sich kritisch mit gegenwartigen gesellschaftli-
chen Diskursen auseinandersetzen und dabei auf
unterschiedliche Art und Weise recherche-basiert arbei-
ten.

23.02. - 03.03.2024
Hard To Say I'm Sorry, Belia Briickner

Kommendes Programm:

10. - 19.05.2024

Display, Julia Metropolit, Lukas Sonne-
mann

30.05.2024
Ripple Effects II, Talya Feldman

Mehr Informationen zu Ausstellungen
und Publikationen:
www.gastgarten.eu
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Schonheit, die nicht enden will 41

Julia Mummenhoft

Eine Ausstellung im Museum fiir Kunst und
Gewerbe (MK&G) widmet sich der Geschichte
des Ornaments von der Antike bis zur
Gegenwart — mit zahlreichen Bezligen zur
HFBK Hamburg




Vermutlich liegt es in der hybriden Natur des Ornaments
selbst, dass sich in der Pracht, die sich auf dem Flur im
zweiten Stock des MK&G ausbreitet, auch eine Fiille an
Moglichkeiten entfaltet, Zuginge zu finden und Zusam-
menhinge herzustellen. Eine davon konnte
das Wissen sein, dass die Kunstgewerbe-
schule —die Vorgéngerinstitution der HFBK
Hamburg - vor ihrem Umzug in das heu-
tige Gebaude am Lerchenfeld 1913 in den
Riumen des Museums untergebracht war.
Dessen Griindungsdirektor Justus Brinck-
mann war ein leidenschaftlicher Sammler
von Ornamentstichen, die spater als Teil
der so genannten Vorbildersammlung den
Grundstock der Sammlung des Museums
bilden sollten. Brinckmann wollte ange-
hende Gestalteyl;{innen wie auch die
gesamte Offentlichkeit geschmackbildne-
risch schulen und verfolgte dieses Ziel nicht
nur iiber die Exponate des Hauses, sondern
iiber dessen gesamte Anlage. So wird ganz
am Anfang der Schau das Gebiude selbst
ausgestellt: Ein Spiegel an der Wand lenkt
die Aufmerksamkeit der Besuchefﬁéinnen auf ein gestal-
terisches Element des Innenhofs, das sonst kaum auffillt.
Es ist die vollstindige Fassade eines Biirgerhauses aus
dem 17. Jahrhundert, das nach seinem Abriss in die Fas-
sade des Museums eingelassen wurde - als ornamenta-
les wie architektonisches Vorbild. Sie weist in ihrer
Gestaltung typische Elemente der im Norden verbreite-
ten Weser-Renaissance auf. Sie gehen zuriick auf den
westfriesischen Maler und Architekten Hans Vredeman
de Vries, dessen gedruckte Vorlageblitter Teil der Samm-
lung Brinckmanns wurden.

Die Sammlung, die neben antiken und volkskundlichen
Exponaten, Kompendien aus verschiedenen Epochen der
europiischen Kunstgeschichte auch einzelne Blitter her-
ausragender Urheber wie Albrecht Diirer enthilt, zeigt
in ihrer Vielseitigkeit, dass die Bedeutung des Ornaments
fast immer iiber die ihm zugeschriebene schmiickende
Funktion hinausreicht. Denn das Dekor formuliert eine
eigene Bildebene, in der sich Formen anhand von Vorbil-
dern iiber Jahrhunderte und Kontinente hinweg tradie-
ren. Die iiberbordenden Pflanzen- und Tierwelten anti-
ker Wandmalereien finden sich in den Grotesken Raffa-
els in den 1510-20 entstandenen Stanzen des Vatikans
wieder. Uberliefert und in der Ausstellung vertreten sind

sie durch Drucke von Giovanni Ottaviani, die mehr als
200 Jahre spiter entstanden.

Solche Wege eines Transfers der Formen hat die Kurato-
rin Joanna Klysz-Hackbarth in der Ausstellung offenge-
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legt, unter anderem, indem sie Schiilerarbeiten aus dem
Archiv des MK&G und dem Archiv der HFBK Hamburg
einbezogen hat. Neben dem Studium der Natur, das ins-
besondere Richard Meyer wihrend seiner Amtszeit als




¢ Ausstellungsansicht Das Ornament — Vorbildlich schon, MK&G; Foto: Henning Rogge
v Entwiirfe von Willi Habl, Kurs Carl Otto Czeschka, 1911; Foto: Archiv der HFBK Hamburg

Direktor (1905-1929) intensiv forderte, war das Arbeiten
nach Artefakten aus der Sammlung des Museums maf3-
geblich fiir die Entwicklung gestalterischer Fahigkeiten.
Fiir ausgewaihlte Schiilerarbeiten konnten die Vorbilder
aus der Sammlung identifiziert werden und sind nun
zusammen mit ihnen zu sehen. Ein Blick auf die mitge-
gebene Sammlungsgeschichte der Objekte bestitigt: Die
Daten des Erwerbs und der Entstehung der Schiilerarbei-
ten liegen eng beieinander — es wurde also offenbar nach
den Neuzugingen und somit nach den neuesten Stan-
dards gearbeitet.

Eng mit der Geschichte des Ornaments verwoben ist der
Wechsel zwischen Befiirwortung und Ablehnung, in dem
Adolf Loos’ Schrift Ornament und Verbrechen von 1908
eine der Extrempositionen einnimmt. Die zu allen Zei-
ten gefiihrten, leidenschaftlichen Debatten um Sinn und
Notwendigkeit von Ornamenten bilden sich in der Aus-
stellung ab. In Wellen fiihrten sie immer wieder zu einer
Renaissance des Ornaments, wie etwa in den 198oer Jah-
ren mit den verspielten Mobeln und Objekten der Mai-
linder Gruppe Memphis. Auch ein erst kiirzlich erschie-
nener Bildband iiber die neue Lust am Dekor liegt zum

Blittern bereit und erfreut sich grofier Beliebtheit bei den
Besucherinnen.

Einer jungen Generation von Kﬁnstler%{innen und Gestal-
terﬁ{innen scheint es zu gelingen, die besondere Bedeu-

Julia Mummenhoff ist an der HFBK Ham-
burg seit 2009 als Redakteurin und Auto-
rin fiir Publikationen zustindig sowie seit
2014 fiir das Hochschularchiv.

13.19.2023 — 28.4.2024

Das Ornament. Vorbildlich schon

G. Brandt [Anmerkung der Redaktion: Der

genaue Vorname ist nicht bekannt], Anne

Meerpohl, Anna Resei, ANna Tautfest u.a.

Museum fiir Kunst und Gewerbe, Hamburg

www.mkg-hamburg.de
tungsebene des Ornaments inhaltlich fiir Arbeiten zu
nutzen — dies zeigen zwei Positionen von Absolventin-
nen der HFBK Hamburg. Die Banner von Anne Meerpohl
(Master-Abschluss 2022 bei Prof. Jutta Koether, Prof. Dr.
Astrid Mania) und ANna Tautfest (Promotion 2023 bei
Prof. Dr. Hanne Loreck) verbinden Gesten der Fiirsorge
zu einer ornamentalen Struktur. Entstanden sind sie fiir
das Reeperbahn Festival 2022, um auf die Publikation
Kanon der von 2019 bis 2021 bestehenden Experimentel-
len Klasse der HFBK Hamburg aufmerksam zu machen,
in der Anne Meerpohls Zeichnungen von fiirsorgenden
Hianden als Illustrationen auftauchen. In ganz dhnlicher
Weise, wie die Tapetenentwiirfe der Arts and Crafts
Bewegung im 19. Jahrhundert Pflanzenmotive zu bis ins
Unendliche fortsetzbaren Mustern verbanden, fiigen die
Banner Handgriffe der Care-Arbeit zu einem nicht enden
wollenden Raster zusammen und verweisen so auf den
sich wiederholenden Charakter von Fiirsorge-Arbeit. Sie
bewegen sich dabei innerhalb von iiberlieferten Bildern:
Die Allegorie der Caritas, der Tugend der Fiirsorge und
Nachstenliebe ist ein haufiges Motiv in Ornamentstichen
so auch in dem Entwurf eines Schalenbodens des belgi-
schen Kupferstechers Theodor de Bruy von 1558. Auf
die Tradition von Vanitas-Motiven bezieht sich die
konzeptuelle Designerin Anna Resei (Bachelor-
Abschluss 2018 bei Prof. Dr. Jesko Fezer, Prof. Dr.
Friedrich von Borries). Ihre Objekte spiegeln das durch
den Klimawandel und steigende Meeresspiegel her-
vorgerufene Spannungsfeld zwischen Anpassung und
Migration wieder. Die Oberflachen ihrer, die Form von
Truhen aufgreifenden, mobilen Mdébel bilden fluide,
am Computer generierte Muster, die auf den Dekoren
antiker Scherben aus der Sammlung basieren und an
die Fragilitit des Lebens wie der Kultur erinnern. Was
wire, wenn es keine Menschen mehr wiren, die Mus-
ter wahrnehmen und in Beziehung setzen? Das lasst
sich mit dem Ornament Explorer von Michal Cudrnak,
Philo van Kemenade und Igor Rjabinin erkunden.
Uber ein Tablet kénnen sich die Besucher%{innen durch
die gesamte, unter dem Schlagwort Ornament 12.000
Objekte verzeichnende Datenbank des MK&G klicken
und mit Hilfe von Kiinstlicher Intelligenz ganz neue
Beziige zwischen den digitalisierten Objekten herstel-
len. So reist das Ornament aus der Gegenwart heraus in
eine noch nicht geschriebene Zukunft.
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Der Natur in der Krise begegnen

Die aktuelle Ausstellung in der Hamburger
Kunsthalle verdeutlicht das komplexe
Verhaltnis von Mensch und Natur in den
Bildern von Caspar David Friedrich sowie
die Anschlussfahigkeit seines Werks fur
zeitgendssische Kiinstleriinnen




3 Caspar David Friedrich, Das Eismeer, 1823 — 24, Hamburger Kunsthalle © Hamburger Kunsthalle / bpk; Foto: Elke Walford
v Caspar David Friedrich, Selbstbildnis mit aufgestiitztem Arm, um 1802, Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett © Hamburger Kunsthalle / bpk;

Foto: Christoph Irrgang

In Florian Illies* Roman Zauber der Stille: Caspar David
Friedrichs Reise durch die Zeiten (2023) heift es: »Immer
wieder versucht jede Zeit, den Sinn von Friedrichs Bil-
dern zu begreifen, auch wir - und dann miissen ihn die
Augen doch irgendwann zirtlich loslassen, denn erst
dann, wenn der Wille zum Begreifen besiegt ist, erst
dann hat man iiberhaupt eine Chance, Friedrich wirklich
zu verstehen«. Die Ausstellung in der Hamburger Kunst-
halle Caspar David Friedrich: Kunst fiir eine neue Zeit ist

il
I

i ’;j;'.::-. i
W

J\\\\E\_&\\E JJ ?ljijd"-" | r|

i !"Ji'h.i“f'lillllji:

;.,\:35.\ E J;il'f.i.' K|

: \\{ XU
W Hill
R %? l;'-11|l.
i

} | I |

i 1
Eis

genau das: eine Zeitreise und der Versuch, dem »Wesen«
von Friedrichs Asthetik auf die Spur zu kommen. Dabei
wird scheinbar Gegensitzliches miteinander in Bezie-
hung gesetzt: Vorstellungen einer urspriinglichen Natur
weichen der Einsicht in das anthropogene Zeitalter, die
monolithischen Riickenfiguren werden auf ihre mannli-
che und koloniale Pragung hin befragt. Im Zentrum der
Ausstellung steht das Verhdltnis des Menschen zur Natur,
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das schon Caspar David Friedrich nicht romantisch-ver-
klarend, sondern durchaus kritisch-distanziert verhan-
delte. Zeitgenossische Kﬁnstler%innen, die sich auf Fried-
rich beziehen, iben darum ebenso Kritik an romanti-
schen Asthetiken und spitzen diese auf dkologische,
postkoloniale und feministische Debatten der Gegenwart
hin zu.
Die Ausstellung in der Kunsthalle verdeutlicht die her-
ausragende Bedeutung von Caspar David Friedrichs
Malerei in ihrer Zeit und fiir die Gegenwart
durch eine eindrucksvolle Gegeniiberstellung
von seinen ikonischen Werken mit zahlrei-
it chen unbekannten Arbeiten und Skizzen. Die
[l vergleichende Betrachtung ermdoglicht die
| it i Begegnung mit Friedrich nicht als isoliertem
il Ausnahmekiinstler, sondern als gepragt von
. den Ereignissen seiner Zeit und im Austausch
f,;.i W mit befreundeten Kollegen (insbesondere Carl
! Gustav Carus). Deutlich wird auch die Mehr-
deutigkeit oder Sinnoffenheit als Kernelement
der Asthetik Friedrichs, die auch fiir die
Bedeutung des Malers fiir die zeitgendssische
Kunst in Zeiten globaler Krisen ausschlagge-
bend ist. Die umfassende Einzelausstellung in
der Hamburger Kunsthalle stellt die Frage,
was die Aktualitit von Friedrichs Riickenfi-
guren, Sonnenuntergingen und menschenlee-
ren Landschaften fiir zeitgendssische Kiinst-
ler«}{innen wie Olafur Eliasson, Julian Char-
riere, Kehinde Wiley, Elina Brotherus,
Swaantje Giintzel (Diplom-Abschluss 2007 an
der HFBK Hamburg bei Prof. Andreas Slo-
minski), Mariele Neudecker oder Lyoudmila
Milanova und viele andere ausmacht.
In der Kunstgeschichte wird Caspar David
Friedrich seit Robert Rosenblums einschligi-
gem Werk Modern Painting and the Northern
Romantic Tradition: Friedrich to Rothko (1977)
als Pionier einer abstrakten Malerei gedeutet,
die sich prinzipiell von der Welt abwendet, indem sie die
malerischen Mittel gegeniiber einem gegenstindlichen
Bezug aufwertet. Insbesondere das Gemélde Der Ménch
am Meer (1808-1810) wurde (in Verbindung mit der Male-
rei Rothkos) als Ermdglichung einer transzendenten
Erfahrung verstanden, die sich durch eine besonders
uiberwiltigende Wirkung intensiver Farbigkeit vor grof3-
formatigen und abstrakten Bildern einstellt. Die Ham-
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Vv Kehinde Wiley, The Prelude (Ibrahima Ndiaye und El Hadji Malick Gueye), 2021, Rennie Collection, Vancouver; Foto: Stephen Friedman Gallery, London
N Caspar David Friedrich, Der Monch am Meer, 1808 —1810, Staatliche Museen zu Berlin, Alte Nationalgalerie; Foto: bpk / Nationalgalerie, SMB / And-

reas Kilger

burger Ausstellung bietet demgegeniiber eine andere,
provokativere Lesart von Friedrichs Werk. Nicht Eska-
pismus, sondern eine intensive Auseinandersetzung mit
der Natur und dem zunehmend in die Krise geratenen
Verhiltnis des Menschen zu ihr wird in der Betrachtung
von Friedrichs Bildern sichtbar. Die Evokation von
Bedrohungsgefiihlen und existentiellen Krisen macht
Friedrich demnach anschlussfihig an Themen der aktu-
ellen Gegenwartskunst. Uberzeugend wirkt diese
These durch die Ausstellung verschiedener minu-
tioser Landschaftsstudien Friedrichs, die der
Kiinstler fiir die realistische Wirkung seiner
Gemilde anfertigte, obwohl er die gesammelten
Eindriicke spiter frei kombinierte und verdnderte.
Die Figuren in seinen Gemailden stehen oft an
Abgriinden oder Uferzonen und machen eine
Grenzerfahrung, wie sie beispielsweise in dem
Gemalde Kreidefelsen auf Riigen (1818-1822) deut-
lich wird. Dariiber hinaus hatte Friedrich einen
Hang zum Dramatischen. Einzelne Gemailde, allen
voran das Eismeer (1823/24), greifen deutlich auf
das Genre der Katastrophe in der Malerei zuriick.
Statt einer zerstorerischen Schiffbruchszene (in
der Tradition Claude Joseph Vernets) malte Cas-
par David Friedrich jedoch ein Ungliick ohne dra-
matische Zeitlichkeit. Das im Eis festgefrorene
Schiff scheint nicht mehr zu sinken, was dem
Ereignischarakter des Bildes widerspricht. Zudem
nimmt die Natur gegeniiber der menschlichen
Katastrophe deutlich mehr Raum ein und dringt
auf den Betrachter zu, wodurch die Frage nach der
eigenen Betroffenheit durch das Dargestellte in
den Mittelpunkt riickt.

Zeitgenossische Kﬁnstle%}éinnen interpretieren
Caspar David Friedrichs Aufwertung der Natur
und seine Neuinterpretation als Moglichkeit,
aktuelle Krisen und Debatten in der Kunst zu ver-
handeln. Auch der Klimawandel ist eine Katas-
trophe, allerdings eine, die sich aufgrund ihrer
Komplexitit nicht in einem einzigen Ereignis
manifestiert und zudem eine permanente Zeitlichkeit
aufweist. Zudem ist er menschengemacht. Ob schon
Friedrichs monolithische Riickenfiguren die Verdnderun-
gen der Natur im Zeitalter der Industrialisierung reflek-
tieren? Da diese von Friedrich nicht nur als Identifikati-
onsfiguren fungieren, sondern durch ihre Gréfle auch
Teile der Landschaft verdecken, wie im Gemalde Der
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Wanderer iiber dem Nebelmeer (um 1817), wirken sie Nahe
stiftend und distanzierend zugleich. An die Stelle der
Uberwiltigung und Erhebung des Subjekts im Anblick
einer grenzenlosen Landschaft tritt fiir die Betrachte%ﬁ{in—
nen die zusitzliche Moglichkeit der Reflexion iiber das
eigene Verhiltnis zum Bild und die Wahrnehmung des
Gemalten. Dieses Spannungsverhiltnis von Immersion
und Reflexion macht Friedrichs Bilder nicht zu Resulta-

ten eines eskapistischen Begehrens. Sie sind vielmehr
Ausdruck einer kiinstlerischen Verhandlung dessen, was
Menschsein in einer sich veridndernden Welt bedeu-

tet.

An diese (Sinn-)Offenheit von Friedrichs Gemailden
kniipfen die ausgestellten Gegenwartskﬁnstler%&innen an,
indem sie weitere Fragen stellen. Die Bezugnahme ins-



besondere auf die kanonisch gewordenen Werke Fried-
richs spiirt den Leerstellen in der Bildwerdung des Natur-
Mensch-Verhiltnisses seit der Romantik nach. Dabei
wird vor allem die scheinbare Neutralitit von Friedrichs

Riickenfiguren kritisiert, auf der die verbreitete These
ihrer Identifikationsfunktion beruht. Bietet sich die dar-
gestellte Landschaft weiblichen Betrachterinnen in glei-
cher Weise zur Versenkung an wie méannlichen? Diese
Uberlegung leitet die Arbeit der Finnin Elina Brotherus.
Der amerikanische Kiinstler Kehinde Wiley untersucht
zudem, welche historischen und gegenwértigen Macht-
verhiltnisse sich hinter der systematischen Auslassung
von People of Colour im europdischen Kunstkanon ver-
bergen.

Vor allem die Vorstellung einer unberiihrten Natur, die
in Caspar David Friedrichs Landschaften durchaus in
Szene gesetzt wird, wird von Kﬁnstler%{innen der Gegen-
wart als Illusion entlarvt. Die HFBK-Absolventin
Swaantje Giintzel beispielsweise sammelte Plastikfla-
schen aus der Elbe und lief sich mit diesen als Betrach-
terin vor Friedrichs Eismeer in der Hamburger Kunsthalle
fotografieren. Ihre Arbeit verdeutlicht, dass Friedrich bei
seinen Studien von Eisschollen auf der zugefrorenen Elbe
in Dresden, die als Skizzen fiir das Gemailde dienten (und
Teil der Hamburger Ausstellung sind), heute iiberall auf
(Mikro-)Plastik stoflen wiirde. Vor Giintzels Fotografie
Seestiick 1I verwandelt sich die Vorstellung einer unbe-
rithrten Natur in die Erkenntnis, dass wir im Zeitalter des
Anthropozins leben, in dem der Mensch zur bestimmen-
den geologischen Kraft geworden ist. Menschenleere
Landschaften erweisen sich als Illusion, denn menschli-

Dr. Anne Hemkendreis arbeitet als
wissenschaftliche Mitarbeiterin am
Sonderforschungsbereich »Helden-
Heroisierungen-Heroismen«  der
Albert-Ludwigs-Universitit in Frei-
burg. Sie ist ein Associate Senior
Lecturer am Humanities Research
Centre der Australian National
University in Canberra und Mit-
glied der Jungen Akademie der
Nationalen Akademie der Wissen-
schaften Leopoldina und der Ber-

che Produkte wie Mikroplastik durchdringen inzwischen
alle o6kologischen Systeme des Planeten, darunter auch
die Atmosphire.
Caspar David Friedrichs heute ikonisch gewordene
Werke priagen die Art und Weise, wie wir
der Natur begegnen. Wie populir seine Bil-
der sind, zeigt nicht zuletzt ein Besuch im
Museumsshop, der die Ausstellung beglei-
tet. Ob Platzchenformen, die dem Wanderer
iiber dem Nebelmeer nachempfunden sind,
oder der Aufdruck des Motivs auf Taschen,
Pullovern, Schals, Brillenetuis — Friedrichs
Riickenfiguren vor einsamen Landschaften
besitzen eine eigene Beweglichkeit, die sie
auf verschiedene Produkte und in diverse
Bereiche des menschlichen Lebens anwen-
den ldsst. Insofern ist es wichtig, ihren
innovativen und kritischen Charakter zu
untersuchen. Nur so ldsst sich das Potenzial
der romantischen Asthetik nach Friedrich
fiir die zeitgendssische Kunst ermessen. Der Besuch der
Ausstellung in der Hamburger Kunsthalle und die Lek-
tiire des in diesem Zusammenhang erschienenen umfang-
reichen Ausstellungskatalogs bieten dazu eine erste und
dringend notwendige Gelegenheit.

lin Brandenburgischen Akademie.

Aktuell forscht Anne Hemkendreis

zu romantischen Asthetiken in der
arktischen Gegenwartskunst.

15.12.23 - 1.4.24
Caspar David Friedrich — Kunst fiir
eine neue Zeit

Sowie Arbeiten von Ann Bott-
cher, Elina Brotherus, Julian Char-
riere, David Claerbout, Mari East-
man, Olafur Eliasson, Swaantje
Giintzel, Jochen Hein, Nina K. Jurk,
Andreas Miihe, Mariele Neudecker,
Ulrike Rosenbach, Susan Schuppli,
Kehinde Wiley u.a.

Hamburger Kunsthalle
www.hamburger-kunsthalle.de/

Die Prisentation bildet den Auf-
takt zu zwei Folgeausstellun-
gen in der Nationalgalerie Berlin
(19.4.—4.8.2024) und den Staatli-
chen Kunstsammlungen Dresden
(24.8.2024-5.1.2024). 2025 folgt
eine weitere Einzelausstellung des
Kiinstlers im Metropolitan Museum
in New York.
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Klima(k)leben und Kunst

Die Aktionen von Klimaaktivistiinnen

auf Kunstwerke in Museen sind stark
umstritten. Wahrend die einen darin
ausschliefdlich Sachbeschadigung und
Offentlichkeitskampagnen sehen, ist sie
fur unseren Autor eine kluge und vor allem
legitime Form der Auseinandersetzung




3 Protestaktion der Letzten Generation am 23. Oktober 2022 im Museum Barberini in Potsdam; Foto: Letzte Generation
v Protestaktion der Letzten Generation am 19. Mérz 2023 in der Hamburger Kunsthalle; Foto: Letzte Generation

Das legendire Mona Lisa-Gemadlde (1503-05) baut Ai
Weiwei in seinem Bild Mona Lisa Smeared in Cream in
White (2023) mit handelsiiblichen Legosteinen »malend«
nach. Die Farbigkeit des Originals von Leonardo da Vinci
»poppt« er dabei in einer an Andy Warhol erinnernden
Weise blau ein. Mit dieser, oftmals vom »seriosen« Kunst-
betrieb vorschnell abgekanzelten kiinstlerischen Strate-
gie, gelingt Ai Weiwei zweierlei: Er betont den warenhaf-

ten Charakter des Originalgemaldes und zugleich ver-
lacht er diesen mit seiner spielerisch-kindischen
Produktionsweise. So kritisiert der Kiinstler ein Kultur-
verstindnis, das der Philosoph Theodor W. Adorno ein-
mal als geprigt durch seinen »Fetischcharakter« analy-
siert hat: Kulturgiiter werden vom Publikum vergoéttert,
weil sie im (eurozentristischen) Kanon eine besonders
herausgehobene und eine, vor allem im finanziellen
Sinne, iiberaus wertvolle Stellung einnehmen. Adorno
beschreibt es in seinem Essay »Uber den Fetischcharak-
ter in der Musik und die Regression des Horens«, im Jahr
1938 so: Der Fetischcharakter sei »die blof3e Reflexion
dessen, was man auf dem Markt fiir das Produkt zahlt:
recht eigentlich betet der Konsument das Geld an, das er
fiir die Karte zum Toscanini-Konzert ausgegeben
hat«am.

Mit Mona Lisa Smeared in Cream in White verkniipft Ai
Weiwei diese Kritik am Kulturbetrieb mit einer aktuel-
len Form des Bildersturms, ndmlich mit der Strategie der
sogenannten »Klimakleberﬁ{innen«. Der Kiinstler hat in
seiner Version der Mona Lisa ndmlich noch einen gelben
Farbwischer iiber das Gemilde dargestellt. Mit diesem

kiinstlerischen Eingriff zitiert er den Tortenwurf von Kli-
maaktivist}{innen auf das Sicherheitsglas des Originals.
Diese Verkniipfung macht Sinn, denn auch den Klima-
klebeyﬁéinnen, die fiir ihre Aktionen stets tiberaus teure
Kunstwerke des museal abgesicherten Kanons aussuchen
- selbstverstiandlich wird dann auch in jedem Bericht der
Versicherungswert der betroffenen Kunst erwahnt - geht
es darum, eine Haltung zu hinterfragen, die Kunst vor-
rangig im Sinne von (kapitalistischer) Werterhal-
tung versteht. Die Rezeptionsweise der Anbe-
tung von »Meisterwerken« setzt dann, wiede-
rum im Sinne von Adorno, ruckhaltlose
Affirmation an die Stelle von kritisch-reflektier-
ter Auseinandersetzung und bestérkt so den Sta-
tus Quo von Kultur und der Gesellschaft. Genau
diese affirmative Haltung ist fiir die Klimaakti-
vist%{innen typisch und spricht fiir ein politisches
Bewusstsein, das sich weigert — angesichts der
Klimakatastrophe -, iiber einen dringend NOT-
wendigen Systemwandel nachzudenken.

Die von den >>Klimakleber§{innen« ins Visier
genommenen Kunstwerke — unter anderem die
Gemilde Sonnenblumen (1888) von Vincent van
Gogh und Getreideschober (1890) von Claude
Monet sowie die Campbell’s Soup Cans-Siebdru-
cke (1962) von Andy Warhol - haben aber mehr gemein-
sam als nur ihren ungeheuren, ja obszén hohen Wert: Die
ausgewahlten Motive verweisen selbst auf unterschied-
liche prekdre Aspekte der Klimakatastrophe. So thema-
tisiert zum Beispiel das mit Ketchup behandelte Bild Son-
nenblumen offensichtlich die in ihrer Artenvielfalt gefahr-
dete Natur und der Getreideschober weist auf das unter
verdnderten Klimabedingungen immer dringlicher wer-
dende Problem der Produktion von Lebensmitteln fiir die
Weltbevolkerung hin. An das Gemalde Der Bethlehemiti-
sche Kindermord (1638) von Peter Paul Rubens wiederum
klebten sich die Aktivisﬁ;{innen, um auf die Untétigkeit
der real-existierenden Politik hinzuweisen und die dar-
aus resultierende Bedrohung fiir die junge Generation
drastisch zu betonen: Kindermord. Aus der Reihe fallt
der »Anschlag« auf die Warhol-Siebdrucke, denn die
Aktion beweist die konzeptuelle Intelligenz der Klima-
klebef'?{innen in gleich doppelter Weise: Zum einen wird
hier die Welt des Konsums, dessen Notwendigkeit zur
permanenten Produktion Bruno Latour und Nikolaj
Schultz in ihrem Buch Zur Entstehung einer ékologischen
Klasse als »Zerstorungssystem« bezeichnen@®, kritisch
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hinterfragt. Zum anderen zeichnet sich die Wahl des
Motivs durch seine selbstreflexive Qualitit aus, hatten
Klimaakﬁvist%innen besagtes »Sonnenblumen«-Bild ja
zuvor mit Tomatensuppe beworfen.

In diesem Kontext sei ein genauerer Blick auf die ver-
suchte Attacke auf das Bild Der Wanderer iiber dem Nebel-
meer (um 1817) von Caspar David Friedrich in der Ham-
burger Kunsthalle geworfen, bei der Akﬁvisﬁéinnen das
Gemalde mit einem Poster verhingt hatten. Das Gemalde
zeigt einen Mann auf einem Berggipfel, der souverin aus
sicherer Position »von oben herab« auf die bedrohliche
Natur in Form eines aufgewiihlten Nebelmeeres blickt.
Erhaben im doppelten Sinne des Wortes steht er als
»Krone der Schopfung« gelassen iiber
der Natur und versinnbildlicht so eben
die anthropozentrische Weltanschau-
ung, die die Natur in erster Linie als aus-
beutbare Ressource missversteht und so
eine wesentliche Ursache fiir die Klima-
katastrophe ist. Nicht nur der Philosoph
Immanuel Kant behauptet diese »Erha-
benheit«als ein entscheidendes Moment
der dsthetischen Erfahrung und gibt
dadurch dem (eurozentristischen) Anth-
ropozentrismus mit Hilfe der Kunst
eine stabile Grundlage. Vor allem diese
hegemoniale Kraft macht die Schuld der
Kunst im Kontext von Klimakatastro-
phe aus, nicht in erster Linie die Fragen,
wie oft behauptet wird, ob Museen 6ko-
logisch arbeiten oder ob Kulturprodu-
zentiinnen zu héufig fliegen - und
genau deswegen ist es verstindlich,
dass die Klimaaktivist{innen auch im
Museum demonstrieren.

Vor allem Landschaftsbilder sind — und dazu ldsst sich
auch Caspar David Friedrichs Der Wanderer iiber dem
Nebelmeer (1818) zahlen — immer wieder Ziel der Attacken
der Klimaklebef%innen. An ihnen lassen sich die Auswir-
kungen der Klimakatastrophe anschaulich thematisieren.
Das Wiener Leopold-Museum hat nach einer Protestak-
tion von Klimaakﬁvistlg{innen auf eines ihrer Gemilde
klug reagiert: 15 Gemailde des Museums wurden schief
gehangt, um mit dieser ungewohnlichen Prasentation auf
die Folgen der Erderwiarmung aufmerksam zu machen.
Die ausgewahlte Landschaftsdarstellungen wurden um
etwa so viel Grad »eingeschrigt«, wie die Temperatur an

den dargestellten Orten in den nichsten Jahren anstei-
gen konnte. Besagte Klebe-, Sprith- und Wurf-Aktionen
lassen sich durchaus in die Tradition der Bilderstiirmer
einordnen, die mit dem Zerstoren und Entfernen von
Kunst gegen herrschende (religiose) Ordnungssysteme
kiampften. Allerdings unterscheiden sich die Aktivist%{in—
nen unserer Tage in einem zentralen Punkt von diesen
Ikonoklasten: Die Klimaaktivist';{innen zerstoren die von
ihnen »aktivierten« Bilder nicht, sondern wihlen sich fiir
ihren Protest nur Arbeiten aus, die gut durch Verglasung
und Rahmung geschiitzt sind. Die von ihnen geworfenen
Suppen etwa lassen sich miihelos abwaschen und das
Festkleben an den Bildern fligt hochstens den Rahmen

minimalen Schaden zu. Sehr wohl aber zitieren die »Bil-
derrahmenstiirmer« mit ihrem Protest die Geschichte der
Bilderstiirmer. Diese Doppelung von Aktion und Zitat
unterscheidet die dsthetische Strategie der Klimakle-
bef%innen produktiv sowohl von sinnloser Zerstérung,
die ihnen oftmals filschlicher Weise unterstellt wird, wie
von einer in semantischen Sprachspielen brav stecken-
bleibenden Symbolpolitik, die auf jedwede konkrete
Handlung verzichtet.

Dass solch »Klima-Artivismus« weit mehr Offentlichkeit
generiert als tiblicherweise Kunst, dient derzeit als Erkla-
rung fiir die aktuelle Radikalisierung des Klimaklebens.
Die Zerschlagung des Sicherheitsglases vor dem Gemilde



¢ Protestaktion der Letzten Generation am 19. Mérz 2023 in der Hamburger Kunsthalle; Foto: Letzte Genera-

tion

Foto: Letzte Generation

Venus vor dem Spiegel (1647-51) von Diego Veldzquez steht
da vor allem in der Kritik — auch wenn ein Schaden des
Bildes bisher noch nicht bekannt ist. Diese »symbolische
Verschirfung« aber habe »die Beschidigung des Kunst-
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werkes zumindest in Kauf genommen«m® und liefere
somit die fiir eine gesicherte Aufmerksamkeitsokonomie
noétige Zuspitzung des Geschehens. Die Begriindung der
Aktivist%{innen fiir diese Radikalisierung klingt da schon
plausibler, beteuern sie doch, sich mit ihrer Hammer-
Attacke auf die Suffragette Mary Richardsson zu bezie-
hen, die 1914 dieses Veldzquez-Bild mit einem Fleischer-
beil attackierte. Die Frauenrechtlerin wollte damit gegen
die Inhaftierung einer ihrer Mitstreiterinnen protestie-
ren. Die Botschaft der Klimaaktivist%innen ist klar: So
wie damals der Kampf der Frauenrechtlerin kriminali-
siert wurde, so wird es heute mit dem Kampf um Klima-
gerechtigkeit gemacht. Der Begriff »Klima-Terrorist«, das
Unwort des Jahres 2022, spricht da Bande.

Protestaktion der Letzten Generation am 23. August 20222 in der Gemaldegalerie Alte Meister in Dresden;
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Theodor W. Adorno, Gesam-
melte Schriften in 20 Bdnden,
Bd. 14, Suhrkamp Verlag, 2003,
S. 24f.

Bruno Latour, Nikolaj Schultz,
Zur Entstehung einer kologis-
chen Klasse, Suhrkamp Verlag,
2022, S. 14.

Saskia Trebing, ,Hammer-At-
tcke gegen Velazquez», www.
monopol-magazin.de/kom-
mentar-velazquez-london-van-
dalismus-scheibe-zerstoert,
[abgerufen am 24.11.2023].

Raimar Stange lebt und arbeitet
als freier Kunstpublizist und Kura-
tor in Berlin. Er schreibt fiir diverse
Kunstmagazine im In- und Ausland
und kuratiert immer wieder Aus-
stellungen zu Themen wie Klima-
katastrophe, Postdemokratie oder
Rechtspopulismus.
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Reading List

ngozi
ajah
schommers

tracings
of time
and place

tracings of
time and place, TSA Ideas Lab und bo-
art projects, 2023

Die umfangreiche Monographie der
HFBK-Master-Studentin Ngozi Ajah
Schommers stellt ihr vielseitiges
Werk der letzten Jahre iiber grof3for-
matige Werkabbildungen und zent-
rale Texte anschaulich dar. Ihre Per-
formances, Zeichnungen, Malereien,
Cut-Outs, Objekte und Installationen
erforschen »auf sehr personliche
Weise, aus der Perspektive einer
Involvierten, die Vorstellung von
Weiblichkeit« in Nigeria, Deutsch-
land und Ghana - wo Schommers
lebt und arbeitet. Nicht selten krei-
sen ihre Arbeiten auch um Fragen
von Identitat, Geschlecht und Mut-
terschaft. So hat sie sich besonders
intensiv mit den Aspekten von Fami-
lie, Geburt und Fruchtbarkeit in der
Igbo-Kultur in Nigeria beschiftigt. In
ihren Performances zeigt sie auf, wie
vielfaltig die Geschlechterdefinitio-
nen in der vor-kolonialistischen Zeit
waren. (BA)

HANS-C

SCHULD

WAR MEIN HOBBY

Hans-Christian Dany, g« Tg

mein Hobby. Bilanz einer Familie, Edi-
tion Nautilus, 2024

Biicher iiber die eigene Familienge-
schichte erfreuen sich grof3er Beliebt-
heit (oder um in der Symbolik des
Buches zu bleiben: stehen hoch im
Kurs). Nicht erst seit Didier Eribon
oder Annie Ernaux versuchen
Autor}giinnen, personliche Entwick-
lungen und gesellschaftspolitische
Gegebenheiten miteinander in Bezie-
hung zu setzen. Dabei geht es oft um
die Frage, wie das gesellschaftliche
(in der Regel kapitalistische) System
familidre bzw. individuelle Biogra-
fien bis in die Gegenwart hinein
beeinflusst. Unter dieser Pramisse
blickt nun auch der HFBK-Absolvent
Hans-Christian Dany auf seine Fami-
liengeschichte mit prigenden Ein-
schnitten. Der Konkurs der Baufirma
seines Vaters in fritherer Kindheit
fuhrt dazu, dass der Vater noch hau-
figer abwesend ist, um den Wohl-
stand der Familie wieder herzustel-
len. Dany versucht diesem Mythos
und der Ethik des Wirtschaftswun-
derlandes zu entkommen, in dem er
das Kunststudium beginnt, sich der
Lohnarbeit (und der Karriere) verwei-



gert. Doch am Ende wird er nach dem

Tod des Vaters die Geschifte in der
Nachfolgefirma iibernehmen - nicht

ohne Erfolg: »Dass mir letztlich rela-
tiv viel gelang, fiihre ich auf meine im

Kunststudium erlernte Fahigkeit

zuriick, intuitiv zu tun, was ich gar
nicht konnte.« In dem Buch geht es

oft um Schuld, Schuldgefiihle, Schul-
den. Dany verkniipft sehr gekonnt die

bundesrepublikanische Geschichte

der letzten 50 Jahre mit seinem eige-
nen Werdegang. Nicht ohne auf die

Briiche, Widerspriiche und Grenzen

zu verweisen. »Es gibt kein richtiges

Leben im Falschen.« (BA)

~

rfpalisinus.

Moder:re Kuivst, heute

Thomas Baldischwyler JbAyding

Buchfiihrung, adocs Verlag, 2024
Eine einzige Collage aus Geschich-
ten, Interviews, Portfolio und Presse-
archiv charakterisiert den neu
erschienenen Band Doppelte Buchfiih-
rung von Thomas Baldischwyler. Das
Buch beinhaltet eine Art Arbeits-
chronologie aus Ausstellungstexten,
Dokumentationsmaterial, die wie in
Fotocollagenmanier aneinander dra-
piert und getackert scheint. Seine
Ordnungssysteme lassen sich erst
durch genaues Hinschauen und Ent-
decken erschliefRen, so ist manches
Material tiberlagert von anderem und
nur anekdotisch zu erfassen. Es han-
delt sich dabei um re-interpretierte,
iiberarbeitete Inhalte des 2004
erschienenen Katalogs Formalismus.
Moderne Kunst, heute, hrsg. Kunstver-
ein in Hamburg (Hatje Cantz Verlag).
Als Hintergrund der Seiten ist neben
einem schwarzen Rand, wie aus
einem Scan, ein mit Aquarellen
bemaltes isometrisches Rasterpapier
hinterlegt, welches fiir dreidimensi-
onale Zeichnungen verwendet wird.
Eine solche Mehrdimensionalitit
lasst sich auf die Publikation iibertra-
gen, sie changiert zwischen Katalog,

Archiv und Kunstwerk. Mit Beitra-
gen von Lerchenfeld—Auto%lgé_innen

wie Raphael Dillhof und Nina Lucia

Grof, die 2020 ein Interview uber die

Hamburger Offspace-Szene fithren

und unter anderem {iiber die

Geschichte der Kunstausstellungen

im Pudel sprechen, die sich bis heute

fortschreibt. (AM)
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Asthetik
des
Asozialen

Staften Zilg

-
3" stesfruil

Asthetik des Asozialen,
starfruit, 2023

Denkt man an stereotype Bilder von
Kﬁnstlef%innen, vor allem ihrer
duflerlichen Erscheinung,
kommt man schnell auf ein bewusst
inszeniertes Prekariat. Das Bild des

einsamen Kiinstlers in selbstgewahl-
ter Armut zieht sich bis in subkultu-
relle Codes von heute. Ist die Armut
allerdings begriindet, real, wird sie

trotzdem abgewertet und erfihrt
wenig Beachtung in der Kunst selbst.
Diesem widerspriichlichen Verhilt-
nis von prekiren Lebensverhaltnis-
sen und ihren Darstellungsformen

geht der Kiinstler, Autor und HFBK-
Absolvent Steffen Zillig in seiner
Schrift Asthetik des Asozialen auf den

Grund. Anhand von einigen Ausstel-
lungen, einleitend mit einer Kritik an

Klasse Gesellschaft in der Hamburger
Kunsthalle 2021 und ausgewdihlten

kiinstlerischen Positionen wie Renzo

Martens, Terence Koh, Santiago

Sierra, Boris Mikhailovund vielen

weiteren befragt Zillig die Arbeiten

auf okonomische Verhiltnisse und

die Darstellung von Armut, zum Bei-
spiel Wohnungslosigkeit. Der Autor

geleitet die Leseriinnen in personli-

dann

chen Erzahlungen auf Ausstellungs-
besuche, in denen man immer wie-
der Ambivalenzen begegnet, wie von

Performancekunst und Lebensreali-
tat, Reprisentation und Zurschau-
stellung und letztendlich der sozia-
len Verantwortung von Kunst. Der
Text wird drei Mal von »Exkursen«

unterbrochen, die ihn in den diskur-
siven Kontext vom biirgerlichen Dis-
positiv in der Kunst, Mechanismen

des Kunstmarktes und Klassentheo-
rien setzen. Themen rund um Klas-
sismus werden in Theorie und Lite-
ratur zunehmend zur Kenntnis

genommen und Zillig schafft es, in

diesem Zeitgeist eine Briicke zur

Kunstbetrachtung und ihrem Zweck,
den Fragen um Reprasentation und

Darstellungsweisen zu schlagen.
(AM)



Impressum

54
55

Lerchenfeld Nr. 70, April 2024

Herausgeber

Prof. Martin Kéttering, Prasident der Hochschule
fiir bildende Kiinste Hamburg, Lerchenfeld 2,
22081 Hamburg

Redaktionsleitung

Beate Anspach

Tel.: (040) 42 89 89-405

E-Mail: beate.anspach@hfbk.hamburg.de

Redaktion
Anne Meerpohl

Autorl({innen dieser Ausgabe

Prof. Ed Atkins, Carina Engelke, Dr. Anne Hem-
kendreis, Prof. Dr. Ute Kalender, Toby Kamps,
Ferial Nadja Karrasch, Katrin Krumm, Anne
Meerpohl, Dr. Elena Meilicke, Julia Mummenhoff,
Prof. Robert Bramkamp, Georg Seefllen, Raimar
Stange, Prof. Susanne Weirich

Schlussredaktion
Miriam Schmidt

Bildredaktion
Miriam Schmidt, Tim Albrecht

Poster

Ed Atkins, Piano Work 2, 2023, still, Courtesy
of the artist; dépendance, Brussels; Galeria Isa-
bella Bortolozzi, Berlin; Cabinet, London, and
Gladstone Gallery

Konzeption
Stina Frenz, Karla Krey, Hannah Shong (Klasse
Grafik von Prof. Ingo Offermanns)

Gendery-
Entwurf: Karla Krey

Realisierung
Tim Albrecht

Druck und Verarbeitung
Von Stern, Liineburg

Soweit nicht anders bezeichnet, liegen die Rechte
fiir die Bilder und Texte bei den Kﬁnstlerl({innen
und Autor}innen.

Das nichste Heft erscheint im Juli 2024
ISSN 2511-2872

Die PDF-Version des Lerchenfeld finden Sie unter:
www.hfbk-hamburg.de/lerchenfeld


http://www.hfbk-hamburg.de/lerchenfeld/

Editorial

Obwohl Mutterschaft seit Jahrhunderten ein beliebtes

und wiederkehrendes Motiv in der Kunst ist, insbeson-
dere bei miannlichen Kinstlern, bleibt es fiir Frauen im

Alltag nach wie vor eine enorme Herausforderung, ihr
Kﬁnstler?_innen— und Muttersein miteinander in Ein-
klang zu bringen. Die Autorin Larissa Kikol hat in einem

Artikel fiir Die Zeit die Realitit des Kunstbetriebes sehr
treffend beschrieben: »Die Kunstwelt hatte noch nie ein

Problem mit Drogen, Depressionen oder Psychosen.
Einem alkoholabhédngigen Mann traut man in der Kunst

immer noch mehr zu als einer gesunden Frau mit Kind.«

Bereits in den 1980er Jahre schilderte die HFBK-Absol-
ventin Anna Oppermann ihre eigenen Erfahrungen sehr
zwiespaltig: »Daf} ich ein Kind bekam, war positiv, weil

es mich zwang, am Leben teilzunehmen, gleichzeitig
geriet ich nicht in Versuchung, mich am Effektrummel

zu beteiligen. Dazu hitte die Zeit nicht gereicht. Gefdhr-
lich wurde dann nach einigen Jahren die zum Teil

gewdhlte, zum Teil durch die Umstinde bedingte Isola-
tion, die bisweilen notwendig ist, sich aber potenzieren

und an einem Punkt ins Gegenteil umschlagen kann.«

Thre aktuelle Retrospektive in Bonn bot eine passende

Gelegenheit, ihre Arbeit unter diesen Aspekten noch ein-
mal zu betrachten. Bis heute ist es fiir viele Frauen nicht

einfach, ihre kiinstlerische Arbeit mit der Kinderbetreu-
ung zu vereinbaren, wie auch die Beitrdge in der vorlie-
genden Lerchenfeld-Ausgabe verdeutlichen: In ihrem

einleitenden Essay befasst sich die Gastprofessorin Ute

Kalender mit dem Phidnomen der »digitalen Hausfrau«.
Frauen leisten nicht nur im analogen Leben einen Grof3-
teil der unbezahlten Sorgearbeit, sondern auch in der
digitalen Welt der Social Media Kanile finden sich diese

Strukturen wieder. Wir stellen den neuen Dokumentar-
film der ehemaligen HFBK-Studentin und Professorin

Katharina Pethke vor, die anhand ihrer eigenen Famili-
engeschichte den sich wandelnden Umgang mit Mutter-
schaft und Kiinstlerinnensein nachzeichnet. Und auch

vielen aktuellen HFBK-Studierenden ist das Thema ein

Anliegen, wie die besprochenen Ausstellungen und

kiinstlerischen Arbeiten auf den nichsten Seiten zeigen.
Dariiber hinaus stellen wir den Vertretungsprofessor Ed

Atkins sowie den neuen Film von HFBK-Professor Robert

Bramkamp und Susanne Weirich vor, fragen nach der
zeitgenossischen Relevanz von Caspar David Friedrich

und den Motiven der »Klima-Kleber}innenc.
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