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Editorial

Das vergangene Jahr endete mit einer Premiere: Der Studienschwer-
punkt Film organisierte spontan seinen ersten Kongress. Mit einem
grof3en Aufgebot an Expertinnen und Experten und zahlreichen promi-
nenten Mitwirkenden und Gaisten, wie Hannelore Hoger, Georg
Seefllen oder Klaus Wyborny, wurde zwei Tage lang erortert, wie die
Bedingungen fiir den experimentellen, kiinstlerischen Film verbessert
werden konnen. Denn passieren muss auf diesem Gebiet dringend et-
was, und so wird der Kongress garantiert nicht die letzte MaSnahme
zum Thema sein. Das gilt auch fiir das Friihstiick in der Aula, zu dem
Studierende der HFBK die Gruppe ,Lampedusa in Hamburg* im Novem-
ber 2013 eingeladen haben. Am 16. Januar 2014 wird es eine Tagung
des Studienschwerpunkts Theorie und Geschichte geben, die histori-
sche, juristische und kulturwissenschaftliche Aspekte der Fliichtlings-
situation beleuchtet und die Frage danach stellt, wie sich eine Kunst-
hochschule dazu positionieren kann. Die Statements der HFBK-Profes-
sor/innen Michaela Ott und Hans Joachim Lenger in diesem Heft bieten
hierfiir einen ersten Einstieg.

Flucht, Migration und Prekariat stehen auch im Zentrum der Arbeit von
Santiago Sierra, den die Hamburger Kunstkritikerin Britta Peters an-
lasslich seiner Retrospektive in den Deichtorhallen/Sammlung Falcken-
berg vorstellt. Im Interview befragte sie den spanischen Kiinstler auch
zu seiner Studienzeit an der HFBK. Und ein weiterer Alumnus wird in
dieser Ausgabe geehrt: Die Berliner Schriftstellerin Sarah Khan portra-
tiert den wahrscheinlich bekanntesten Unbekannten unter den Ehe-
maligen der HFBK — den Maler und Humoristen Heino Jaeger, von dem
Loriot sagte ,wir haben ihn wohl nicht verdient”.

Mitglieder der Jury des Hiscox Kunstpreises 2013 (Melanie von Bismarck,
Thorsten Brinkmann und Andrea von Goetz und SchwanenflieB, von links) mit
der Arbeit Untitled (Angst) von Malte Stienen; Foto: Robert Schlossnickel
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Kongress Offensiv Experimentell

»Welches ist

)

der offentliche Auftrag?™ fragte die Perfor-

mancegruppe Remote Control das Medienorakel; Foto: Eibe

Maleen Krebs

Offensiv Experimentell

Ein Kongress des Studienschwerpunkts Film forderte am 3.
und 4. Dezember 2013 in der Aula der HFBK Hamburg die
»Bildwende jetzt!"

Offensiv Experimentell ist eine Initiative unter Fe-
derfithrung von Robert Bramkamp, Professor fiir
Experimentalfilm an der HFBK, die sich die Ver-
besserung der Rahmenbedingungen fiir experi-
mentellen Umgang mit dem Bewegtbild jenseits
der Fernseh-Formatierung und der Sachzwinge
der Kino-Verwertung auf die Fahnen geschrieben
hat. Der Kongress war als ,erste Versammlung”
zum Thema zu verstehen. In einem sehr breiten
Spektrum und unter Beteiligung von Expertinnen
und Experten aus sidmtlichen Bereichen kamen
Strategien und Ansitze zusammen, wie restriktive
Produktions-, Programm- und Vertriebsstrukturen
tuberwunden werden kénnten. Auch der Rechtsweg
wurde nicht ausgeschlossen (Klage gegen den NDR
wegen Nicht-Erfilllung seines Kulturauftrages bei
gleichzeitiger Gebiihrenpflicht). Dabei nahm der
Kongress selbst experimentelle Formen an, fir die
in der Aula der HFBK Hamburg optimale Bedin-
gungen geschaffen worden waren: Die frontale Si-
tuation mit Leinwand und Stuhlreihen beschrinkte
sich auf einen Teil des Raumes. Nach jeder themati-
schen Einheit, bestehend aus einem Kurzfilm sowie
Keynotes und Vortrigen von 10 oder 20 Minuten,
gab es statt des tiblichen Frage-und-Antwort-Spiels
die Moglichkeit, sich mit den Referent/innen an
runden Tischen zu treffen (die Arbeitstische aus
3smm Filmkopie-Spultellern stammten von Frie-
der Bohaumilitzky aus dem Studio Experimentel-
les Design von Prof. Jesko Fezer). Oder gleich zum
WEB-TV-Studio in der Mitte der Aula, das jeder, der
sich in die Liste eintrug, buchen konnte. Mit einem
Live-Schnittsystem aus der Video-Werkstatt von Ute

Janssen zeichneten HFBK-Studierende und Studierende des Pro-
duktionslabors der Hochschule fiir angewandte Wissenschaften
(HAW) das Geschehen mit mehreren Kameras live auf, wodurch
die zeitnahe Sendung auf realeyz.tv moglich wurde. Eine erster
Beitrag ist schon online. Ungefihr 30 weitere folgen im Wochen-
takt.

In diesem Setting wurde selbst das rund um die Uhr bereit stehen-
de Essens- und Getrinkeangebot zu einer wichtigen Stiitze des Ex-
perimentellen: Niemand musste zum Essen den Raum verlassen,
sondern man konnte sich in ihm frei bewegen und trotzdem kon-
zentriert bei der Sache bleiben. Und diese Sache gestaltete sich
vielfiltig. Die psychoanalytisch und medienphilosophisch inspi-
rierte Keynote Making a Wish von Prof. Dr. Laurence A. Rickels,
seit 2011 Nachfolger von Klaus Theweleit an der Kunstakademie
Karlsruhe und Sigmund-Freud-Professor an der European Gradu-
ate School Saas Fe, wurde begleitet von einem digital und analog
animierten Videoloop aus Robert Bramkamps Spielfilm Art Girls.
Die variierenden Montagen von Rickels Vortrag mit dem Film-
loop explorierten in verbliiffender Weise Schichten méglicher
Bedeutung, die hervortreten, wenn die ,Art World“ in das neu
entstandene Niemandsland zwischen Science Fiction, Creature
Feature, Fantasy, Horror und andere B-Movie Genres der Mas-
senkultur platziert wird. Eine Strategie, mit der Art Girls, so Ri-
ckels, ein , Protokoll“ iiberschreite, das die bildende Kunst seit 50
Jahren entwickelt hat, um Massenkultur als Steinbruch der Kunst
zu nutzen. Stattdessen fanden die Animationen der — auch visu-
ellen — Technologie, die dem Rezipienten ,instant gratification®
fuir vorab passend zugerichtete Wiinsche anbieten, sich auf neuen
Bertihrungsflichen mit zeitgendssischer Kunstproduktion wieder
und begannen eine Neu-Verhandlung elementarer Formen der
Wunschbildung mittels ,poetry: That is to say, layer on layer of
meaning. Related to past present and future. And to inner and ou-
ter.”

Die Utopie eines nomadischen Films, der die angestammten Ka-
tegorien und den ihm zugewiesenen Platz verlisst, sich in Bewe-
gung begibt und Bewegung erzeugt, entwickelte in seiner Keynote
Georg Seeflen, der krankheitsbedingt nicht persénlich anwesend

sein konnte. Sein Text wurde in einer performa-
tiven Lesung von Prof. Dr. Michaela Ott und Stu-
dierenden vorgetragen. Der erste Teil seines zehn
Seiten umfassenden Beitrags ist auf den folgenden
Seiten abgedruckt.

Zur Vielstimmigkeit der Veranstaltung trugen die
Filme und Impulsvortrige von Studierenden der
HFBK Hamburg bei. Die Referate gingen aus dem
gemeinsamen Seminar Filmische Experimente von
Michaela Ott und Robert Bramkamp hervor, die je-
weils 3-miniitigen Filme aus dem Kolloquium von
Bramkamp zum Propagandafilm und appellativen
Film-Formen. Als gemeinsamer Bezugspunkt der
Filme diente ein bis zum Stichtag 148.000 Mal ge-
Kklickter Laien-Clip (Lilly goes to Disneyland), in dem
sich Parallelen zwischen appellativen Filmen und
viralem Marketing manifestieren.

Uberraschende Unterstiitzung kam von Hannelo-
re Hoger, als Kommissarin ,Bella Block“ eine der
Gallionsfiguren des Mainstream-TV, die sich in ei-
nem Gruflwort mit dem experimentellen, kiinstle-
rischen Film solidarisierte. Die Erzihlfreiheit und
Experimentierfreude, wie es sie in den USA oder
Skandinavien gibt, miisste auch in Deutschland
zu realisieren sein und dazu brauche es vor allem
Selbstbewusstsein: ,Die Fernsehanstalten sind ja
nicht arm, die haben was zu verteilen. Die jungen
Leute miissen das einfordern. Fordern, nicht bet-
teln.”

Georg Seef3len: NOMADISCHE FILME! NOMADI-
SCHE KRITIK! — Ein Vorschlag

1.) Um ein gegenwartsgerechtes, experimentelles
Arbeiten mit Film jeder Art zu erméglichen, muss
man sich zuférderst von den Kategorien verabschie-
den, in denen Filme bei uns gedacht, verteilt und
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finanziert werden. Hier der , Spielfilm*“ (teuer, lang-
sam, nur durch enorm komplizierte Verbindungen
von Forderung, Fernsehen und Verleih zu finanzie-
rend, basierend auf dem Prestige der Autoren, die
durch Kritik, Festivals und Auszeichnungen ,ge-
macht“ werden, gebunden an vergleichsweise starre
Konventionen von Linge, Reprisentationsformen
und ,mittlerem“ Anspruch), da der Fernsehfilm
(Gebrauchsfilm, der an Quotenerwartungen gebun-
den ist), hier der Arthouse Film, der ein nicht min-
der begrenztes und berechnetes Publikum anspricht
wie der Blockbuster im Cineplex, dort der Experi-
mentalfilm mit einer so extrem kleinen wie extrem
fokussierten Klientel, hier der Film unter dem Dach
der Bildenden Kunst — Kunstfilm versus Filmkunst.
Es scheint: Das Bewegtbild ist zugleich technisch
in rasende Bewegung versetzt worden und sozial
versteinert. Ein imaginirer Sozialingenieur wiisste
genau, welche Art von Bewegungsbildern welcher
Position der Adressaten in der Gesellschaft zuzu-
ordnen wire und welche ,feinen Unterschiede“ in

5 %

Kurze Vtréige bildeten den Auftakt fiir
Arbeitsgesprache und Web-TV-Runden

Kongress Offensiv Experimentell

der sozialen Hierarchie die Konsumtion des einen oder des an-
deren bezeichnete. Das ist selbst dann langweilig und reaktionir,
wenn an manchen Stellen dieser Produktion etwas entsteht, was
einen tiberraschenden Gehalt an Gutem, Wahren und Schénen
hat. Aufregend und fortschrittlich dagegen wiren Bewegtbilder,
die ihren Zuschreibungen entkommen. Daher reicht es nicht,
nach der groflen Kunst der Filme zu verlangen, wenn man nicht
gleichzeitig nach ihrer Befreiung aus isthetischen, sozialen, po-
litischen, 6konomischen, architektonischen und semantischen
Gefingnissen verlangt.

2.) Die enorme Ausdifferenzierung des Marktes fiir Bewegtbil-
der hat nichts mit einer kiinstlerischen und sozialen Freiheit zu
tun. Sie ist Ausdruck einer politisch und 6konomisch gewollten
Ordnung des Konsums und der Produktion. Sie ist hierarchisch,
und es liegt im Interesse dieser Hierarchie, dass es in der Spitze
der Produktion immer teurer, an der Basis immer billiger werden
soll, Filme und Filmisches herzustellen. Zwischen dem Blockbus-
ter und dem Underground/Trash etc. bleibt, das hat auch die eher
konservative Kritik festgestellt, kaum noch Platz fiir eine lebendi-
ge und dynamische mittlere Produktion. Daher entsteht fiir alle,
die im Feld arbeiten, statt einer Wahlfreiheit ein Sog von unten
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nach oben. Aufsteigen in der Hierarchie des Filmemachens ist ein
Gliick, Herabsteigen ein Ungliick. Wenn ich grof bin, werde ich
entweder ein Meisterregisseur und fahre von Festival zu Festival
oder habe eine Villa in Hollywood. Alles andere ist relativer Miss-
erfolg. Dieser Quatsch muss ein Ende haben.

3.) Genau so gewollt ist es, dass dem teuren Produkt die Offent-
lichkeit, dem billigen Produkt der privatistische Konsum zugeord-
net wird. Ein absurder Prozess der gleichzeitigen Auf- und Ab-
wertung des Bewegtbildes ist die Folge. Dabei geht es nicht nur
um Quantititen der Offentlichkeit (eine aufwindige Comic-Verfil-
mung kriegt viel, ein Experimentalfilm kriegt wenig Zuschauer),
sondern vor allem um Qualititen. Dass das Geld und seine poli-
tische Macht die zentralen Positionen der Hegemonie in den in-
ternationalen Bildertauschvorgingen besetzt, ist kein allzu grof3es
Wunder. Dass die einzelnen Szenen der Produktion, der Offent-
lichkeit und der Kritik dieses Spiel so widerstandslos mitmachen
verwundert schon ein bisschen mehr.

4.) Der konomische Erfolg der Kunst, insbesondere der Bilden-
den Kunst, in den letzten Jahren geht einher mit dem Umstand,
dass sie zur gleichen Zeit immer mehr Leuten rein gar nichts
bedeutet. Ein ganz dhnliches Schicksal droht dem, was aus dem

Laurence A.
Rickels (links)
und Robert
Bramkamp
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Autorenfilm oder dem Arthouse Film geworden ist. Er ist in ein
Ghetto des ,Wertvollen“ gebannt.

5.) Das Bewegtbild/Bewegungsbild hat bislang immer nur sich
neue und alte Riume gesucht, im besten Fall ,erobert. Es kommt
darauf an, neue soziale Riume zu schaffen. Die beiden Instrumen-
te dazu sind: die Bewegung und die neuen Formen der Prisen-
tation. Einerseits sollte das Bewegungsbild ,iiberall“ erscheinen
konnen (oder doch an einer heterotopischen Anzahl der Schau-
Plitze), andrerseits soll es neue Orte der Interaktion schaffen (nur
als Beispiel konnten wir einen ,Animatographen” nennen, der ei-
nen Platz in ein Geschehen fiir Bewegtbilder umwandelt, in dem
es neue Formen der Begegnung zwischen Bild und Adressat gibt).
Das Kino soll ein nomadisch wandernder Ort werden, der weniger
in den 6konomischen Zentren als an den sozialen Schnitt- und
Bruchstellen, in den scheinbar oder tatsichlich verédeten Kul-
turlandschaften erscheint (zu denen tibrigens sehr definitiv auch
deutsche Universititen gehoren).

6.) Fur die internationalen Bilderfabriken ist lingst klar, dass
es den Film als Ware in einer endgiiltigen Form nicht mehr gibt.
Der Film auf dem globalen Markt passt sich stattdessen den ver-
schiedenen Mirkten perfekt an, eine Fassung fiir den asiatischen,
eine andere fir den europiischen Markt, eine fiir Erwachsene, die
andere fiir Kinder, eine fiir das Kino und eine fiir den Heimmarkt
usw. Von Medienmultiplikation und industriellen Serialisierun-
gen ganz zu schweigen. Wie reagieren? Einerseits gibt es die Stra-
tegie, die Position des Autors noch einmal zu stirken. Er oder sie
ist zwar altmodisch, aber doch eine letzte radikale Abbildung des
freien, autonomen Subjekts und seiner, nun ja, Schopferkraft. Der
Meisterregisseur, die Meisterregisseurin, welche das ideale, ferti-
ge und vollkommene Werk fiir die Ewigkeit wenigstens der Film-
geschichte abliefern. Fiir eine solche Form sprechen traditionelle
Vorstellungen von Komposition und Dramaturgie. Die Idee eines
vollendeten Kunstwerks oder wenigstens die Idee einer handwerk-
lich abgeschlossenen Arbeit. Wir werden diese Strategie mog-
licherweise als eine Old School-Variante weiter pflegen kénnen,
man wird es vermutlich bald ,kulinarisches Arthouse-Kino“ nen-
nen, ob daraus noch entscheidende Impulse entstehen, ist eine
zweite Frage. Eine andere Reaktion aber ist es, dieser marktkon-
formen Dynamik des Filmischen eine kiinstlerische und soziale
Konzeption des sich wandelnden Films entgegenzusetzen. Das
Bewegtbild muss Formen finden, nicht einfach prisentiert zu wer-
den, in bestimmten Rdumen und unter bestimmten Bedingungen
prisentiert zu werden, sondern auch auf seine Umwelt zu reagie-
ren. Filmkunst und Kunstfilm haben die neuen technologischen
Moglichkeiten der Bewegtbilder bislang entweder elitir ignoriert
oder in einem eher formal experimentellen Kontext erprobt. Nun
wird es Zeit, aus Filmen nicht nur dsthetisch sondern auch sozial
offene Kunstwerke zu machen. (...)

Der vollstindige Text wird demnichst auf dem HFBK Channel auf
realeyz.tv veréffentlicht:

www.realeyz.tv/de/channels /hochschule-fur-bildende-
kunste-hamburg-hfbk.html

3. bis 4. Dezember 2013
Offensiv Experimentell. Kongress
Aula der HFBK Hamburg, Lerchenfeld 2, Hamburg

Veranstalter: HFBK Hamburg, Studienschwerpunkt Film, Prof.
Robert Bramkamp, Tutoren: Joachim Glaser, Sarah Drath. In
Zusammenarbeit mit Prof. Dr. Michaela Ott, Ute Janssen, Prof.
Wigger Bierma, Jan Schaab, Laurens Bauer, Prof. Jesko Fezer,
Dank an die HAW Medientechnik/Produktionslabor — Christi-
na Becker, Andreas Rippert, Gloria Schulz, Niels Rohrweber, Tim
Winniker in Koproduktion mit realeyz.tv/Eyzmedia GmbH. Die
Veranstaltung wurde geférdert mit Mitteln aus dem MEDIA-Pro-
gramm der Europiischen Union.

10-miniitige Impulsvortrdge und 20-miniitige Keynotes von:
Amanda Fortsch, Annett Busch, Alexandra Gramatke, Birgit
Glombitza, Georg Seefllen (Keynote), Hans-Joachim Lenger,
REMOTE CONTROL, Josef Wutz, Laurence A. Rickels (Keynote),
Maike Mia Hohne, Mario Mentrup, Michael Girke, Michaela Ott,
Natalie Gravenor, Rainer Bellenbaum, Stefan Heidenreich, Steven
Reich, Robert Bramkamp (Einfithrung und Gruflwort)

3-miniitige Filme und 10-miniitige Impulsvortrige von:

Akin Sipal, Alexander Merbeth, Amo Tarzi, Aron Sekelj, Benja-
min Schachmann, Carly May Borgstrom, David Gomez, David
Jahn, Diana Sanchez, Elena Friedrich, Hana Kim, Kathrin Dwor-
atzek, Leonid Kharlamov, Liina Mariudottir, Lisa Sperling, Lukas
Vogler, Mario Schoning, Max Singer, Paul Thalacker, Samuel Par-
kes Heinrichs, Sarah Drath, Stefan Stoev

Hohne war fii
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s8 Lampedusa in Hamburg

Lampedusa in Hamburg

Auf Initiative einer Gruppe Studierender fand am 7. Novem-
ber 2013 in der Aula der HFBK Hamburg ein Friihstiick fiir die
Lampedusa-Fliichtlinge statt, die in einer Kirche in St. Pauli
Zuflucht gefunden haben und fiir ihr Bleiberecht kampfen.

Idee war es, in einem entspannten Rahmen die Be-
gegnung zwischen Studierenden und Lehrenden
der HFBK und den Fliichtlingen zu erméglichen.
Nachdem die Gruppe ,Lampedusa in Hamburg®
beim Festakt zur Wiedereréffnung der restaurier-
ten Aula am 9. Oktober 2013 mit einer spontanen,
friedlichen Aktion auf ihre Situation aufmerksam
machte, sollte nun eine offizielle Einladung in die
HFBK erfolgen. Etwa 150 Fliichtlinge, Hochschul-
angehorige und andere Giste kamen am Vormit-
tag des 7. November 2013 in der Aula zusammen.
Nach der BegriiRung durch die Professoren Dr.
Friedrich von Borries und Dr. Hans-Joachim Len-
ger, einer Einfithrung durch die Studentinnen und
Mitinitiatorinnen der Veranstaltung, Lisa Sperling
und Franziska Kabisch, sowie einem Statement von
einem der Sprecher der Fluchtlinge (die ihre Iden-
titdt aus Angst vor Abschiebung nicht preisgeben)
bildeten sich kleinere Gesprichsrunden. Uber meh-
rere Stunden wurde diskutiert, wie kiinstlerische
und politische Formen einer praktischen Zusam-
menarbeit aussehen kénnten. Ein Prozess wurde
angestofRen, der sich weiter in Entwicklung befin-
det. Regelmifige Treffen finden statt, weitere Aus-
tauschsituationen sind geplant, wie zum Beispiel
eine gemeinsam mit den Fliichtlingen organsierte
Filmreihe (Kontakt: 22081welcome@gmail.com).
Auf den folgenden Seiten verdffentlichen wir das
Statement, das Hans-Joachim Lenger, Professor fiir
Philosophie an der HFBK, bei der Veranstaltung
vortrug, sowie ein Essay von Michaela Ott, Profes-
sorin fiir Asthetische Theorien an der HFBK, die
das Thema im Kontext der kolonialen Vergangen-
heit Hamburgs und des postkolonialen Diskurses
beleuchtet.

Hans-Joachim Lenger: Zeichen und Wahrzeichen
Mit Wahrzeichen sind wir in Hamburg ja vertraut.
Die Bauruine, die uns seit vielen Jahren eine Elb-
philharmonie zu werden verspricht, verschlingt
immer neue Millionen. Sie beschiftigt Blirger, Me-
dien und Untersuchungsausschiisse. Unverdros-
sen beschwoért ihr ruindser Zustand, dereinst werde
sie den Namen Hamburg weltweit erstrahlen las-
sen — sobald etwa begiiterte Passagiere abends ihre
Kreuzfahrtschiffe verlassen, um zum Konzertsaal
aufzubrechen und dort den Vermichtnissen euro-
piischer Musikkultur zu lauschen.

Das Wahrzeichen einer Stadt, schreibt der Philo-
soph Hans-Dieter Bahr in seinem Buch tiber Die
Sprache des Gastes, sei ein ,Merkmal, das auf einen
Blick die Stelle ihres Namens einnimmt“ (305). An
die Stelle des Namens tritt mit dem Wahrzeichen
also ein Bild; an die Stelle der Adresse das Emb-
lem. Emblematische Bilder aber sind besonders
empfindlich gegeniiber Unterbrechungen. Bildsts-
rungen verwinden sie nur schwer. Von Flichtlin-
gen etwa, die im Mittelmeer bei dem verzweifelten
Versuch ertrinken, ihr Leben zu retten, werden die
Kreuzfahrer im sicheren Hafen unvermittelt der
Barbarei uiberfithrt. Zwar rufen die Ertrinkenden
das Entsetzen des Publikums hervor und mobilisie-
ren humanitire Affekte. Doch noch diese Affekte
sind zweideutig. Kaum scheint ihnen zum Problem
zu werden, dass sie sich an Toten entziinden, ganz
so, als sei der Humanitarismus selbst noch mit
diesem Tod im Bunde. Die Uberlebenden dagegen
werden den kalten Regimes der Verwaltung, den
Rastern des Asylrechts, den Biirokratien juridischer
Apparate tiberstellt, die den Fliichtenden zwingen
wollen, sich auszuweisen, bevor er ausgewiesen
wird. Und dies ist unertriglich.

Derart erginzen sich jedenfalls Verwaltung und
humanitires Pathos. So unverzichtbar, so unschitz-
bar die praktische Hilfe deshalb war und bleibt,
die der Gruppe ,Lampedusa in Hamburg* in den
vergangenen Wochen und Monaten von privaten,
kirchlichen, schulischen, kiinstlerischen und kultu-
rellen Initiativen zukam — eine Hilfe, ohne die ihr
einfachstes Uberleben unméglich wire —, so sehr
miisste das Ineinanderspiel von blofer Verwaltung

und humanitirer Geste selbst durchbrochen werden. Und das, ex-
emplarisch vielleicht, hier in Hamburg. Was eine Stadt ausmacht,
kénnte einem solchen Versuch immerhin entgegenkommen und
ihn inspirieren.

Denn was ist eine Stadt? Was macht ihre Gesamtheit aus? Was
etwa autorisiert ein stidtisches Wahrzeichen wie die Elbphilhar-
monie dazu, die Gesamtheit, die Ginze der Stadt darstellen zu
wollen? Ist die Stadt tiberhaupt eine solche ,Ganzheit“? Thre Nihe
zumindest scheint ein anderes Bild freizugeben. Sobald man in
sie eintaucht, faltet sich die Stadt zu Offenheiten auseinander,
wie Hans-Dieter Bahr uns zeigt. Sie zerlegt sich in Vielheiten von
Straen und Plitzen, von Hiusern und Einrichtungen, von Le-
bensumstinden und Offentlichkeiten. Sie zerspaltet sich in frak-
tale Fluchten und architektonische Wiederholungen, die stets von
Offnungen zeugen und im Offenen enden — so dass jede Stadt
eine ,offene Stadt“ genannt werden miisste. Dies sollen die Emb-
leme und Wahrzeichen allerdings verbergen. Mehr oder weniger
gewaltsam suggerieren sie eine Geschlossenheit, in der sich die
Offenheit der Stadt verstellt; denn, wie Hans-Dieter Bahr hinzu-
setzt: ,Wird diese Offenheit selbst 6ffentlich, kann die Stadt un-
fihig erscheinen, sich gegen feindliche Eindringlinge oder innere
Usurpatoren wehren zu kénnen, aber ebenso eine Stirke bekun-
den, duflere oder eigene Fremdheiten aufzunehmen und mit ih-
nen umgehen zu kénnen, ohne diese nur durch Angleichungen
zu absorbieren.“ (307)

Um diesen offentlichen Konflikt geht es auch bei ,Lampedusa in
Hamburg*. In ihm stellt sich ein Verhiltnis von Stirke und Schwi-
che her und wiederholt sich in immer neuen Konstellationen. Zu-
nichst wird er gegen Xenophobien und Rassismen ausgetragen,
denen bekanntlich eine elementare Schwiche eigen ist. Sie kon-
nen sich gegen Fremde lediglich einschliefen und einmauern,
um das eigene Elend auch nur auszuhalten. Sodann wird er ge-
gen eine juridische Logik ausgetragen, auf die sich die politischen
Instanzen zuriickziehen wollen, wenn sie Handlungsunfihigkeit
fur sich reklamieren. Auch dies aber sind lediglich Reklamationen
einer Schwiche, die mit ihrer Ohnmacht hausieren geht. Doch
ebenso wird dieser Konflikt um die Aufnahme der eigenen Fremd-
heiten in die Stadt gefiithrt, wie Hans-Dieter Bahr schreibt, darum
also, diese Fremdheiten nicht in Angleichungen zu ersticken. Die-
ser Kampfist erkennbar einer um die Urbanitit, also um den stid-
tischen Charakter der Stadt, sofern sie immer offene Stadt ist. Er
ubersteigt nicht nur die Grenzen zwischen dem Eigenen und dem
Fremden. Er tibersteigt auch jede nur humanitire Geste. Denn
er bringt die Offenheiten der Stadt selbst ins Spiel — strukturell,
politisch ebenso wie kiinstlerisch und kulturell.

Es geht bei unserer Solidaritit mit den Fliichtenden also keines-
wegs darum, neue Wahrzeichen zu errichten, die etwa die eigene
humanitire Gesinnung reprisentieren wiirden. Sehr wohl aber
darum, Zeichen zu setzen, denn solche Zeichen sind heute von
unschitzbarem Wert. Sie markieren, dass es nicht weitergeht, wie
es bislang ging. Sie weisen ins andere, ins Offene, und verlangen
Entscheidungen, die sich dem Offenen gewachsen zeigen kénn-
ten. Bald sind diese Zeichen Orientierungspunkte, bald Wegmar-
ken, bald Feldzeichen. Alle Versuche, Europa zur Festung auszu-
bauen, sind nimlich gliicklicherweise zum Scheitern verurteilt.
,Lampedusa“ wiederholt sich iiberall — in Afrika, in Italien, in
Deutschland, hier in Hamburg. Der homogenisierte Raum, in den
die sogenannte Globalisierung die Welt verwandeln wollte, wird
von Rissen durchzogen. Sie machen jede Festungsmauer briichig,
und zwar auch dort, wo sie sich im Innern unendlich wiederholen
soll. Oder ist es wirklich ein Zufall, dass dem Festungsausbau an
den siidlichen Grenzen Europas die Anstrengungen korrespon-
dieren, das Innere dieser Festung in ein liickenloses System der
Uberwachung zu verwandeln? In einen homogenen Raum der
Kontrolle und Abfragbarkeit, der vom Finanzkapital beherrscht
wird? Den postkolonialen Regimes entsprechen die Kontrollge-
sellschaften, zu denen die kapitalistischen Weltzentren mutieren;
zumindest haben beide einen gemeinsamen Fluchtpunkt, der ih-
nen von den Michten des Globalen vorgeschrieben werden soll.
Dies gilt es zu unterbrechen, den Fluchtpunkt zu zerstreuen. Und
vielleicht wire es auch deshalb wiinschenswert, die Elbphilharmo-
nie, dieses kommende Wahrzeichen Hamburgs, als Bauruine ste-
hen zu lassen, nicht geschlossen, sondern offen nach allen Seiten
hin und vielfach wendbar.

So sehr es heute deshalb vordringlich um das Schicksal der Fliich-
tenden geht, die hier in Hamburg nach neuen Lebensbedingun-
gen verlangen, so sehr ist es doch ebenso unsere Sache, die hier
verhandelt wird. Und zwar nicht zuletzt eine Sache der Kunst,
deren Inbegriff Offenheit und Offnung sind — weshalb das ge-
meinsame Gesprich in dieser Hochschule auch am rechten Ort
stattfindet. Ich wiinsche mir, dass es nicht abreif3t.
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Michaela Ott: Dunkelverkennungen

In Hamburg St. Pauli schwirt seit geraumer Zeit
eine neuralgische Zone, ein Problemfeld, das als
symptomatisch zu lesen ist hinsichtlich dessen,
womit europiische Politiken kiinftig unweigerlich
konfrontiert sein werden. Zwischen Litfalsiulen,
auf welchen karitative Vereine mit Fotos von Dun-
kelhiutigen an das Nicht-Vergessen von Katastro-
phenopfern gemahnen und zu Spenden aufrufen,
und ,Tabaknegern“ im angrenzenden Museum
fur Hamburgische Geschichte, die umringt von
weiteren Dokumenten die Hamburgische Kolo-
nialvergangenheit evozieren, wohnen oder besser
hausen in unterschiedlich gearteten Unterkiinf-
ten Lampedusa-Fluchtlinge, die man in der Stadt
nicht wahrhaben méchte und die daher gen Italien
zurticktransportiert werden sollen. Anstatt deren
Anwesenheit, deren nicht-endgiiltige Abschiebbar-
keit bzw. absehbare Wiederkehr zum Anlass zu
nehmen, sich der komplexen Verflochtenheit Ham-
burgs mit dem ,dunklen“ Kontinent und seinen
Bewohnern zu stellen — auf die unter anderem die
Prosperitit der Stadt und sogar die Griindung der
Universitit zurtickgeht —, sucht man die Fliichtlin-
ge loszuwerden und sich eines Problems zu entle-
digen, dessen man sich angesichts der gegenwirti-
gen europiischen Politiken nicht entledigen kann.
Man kann es nicht loswerden, da in ihm juridische,
politisch-6konomisch-moralische und isthetisch-
erkenntnistheoretische  Konflikte ~schlummern;
diese verdeutlichen auf vielfiltige Weise, dass sich
Europa nicht als geschlossenes Gefiige in Abgren-
zung von umgebenden Lindern und Kontinenten
entwerfen kann, aus welchen es materiale Ressour-
cen bezieht, deren Bewohner es aber mittels gefing-
nisartiger Mafnahmen sich vom Halse zu halten
sucht.

Auf der juridischen Ebene ist zumindest unklar,
welchen Status die Lampedusa-Fliichtlinge haben,
die tiber einen italienischen Pass verfiigen und von
den italienischen Behorden aufgefordert worden
sind, sich Bleibe und Arbeit in anderen europii-
schen Lindern zu suchen. Als Fliichtlinge, die aus
Kriegsgebieten wie Mali via Libyen nach Europa
geflohen sind, konnen sie ebenso wenig einfach
abgewiesen werden wie Kriegsfliichtlinge aus Sy-
rien. Wenn wir Personen aus der Levante aufneh-
men und uns rithmen, deren Kontingent soeben
auf 5.000 erhoht zu haben, warum nicht einige
Hundert aus Nordafrika? Zudem werden die Fron-
tex- und Eurosur-Grenzsicherungsmafinahmen als
menschenrechtswidrige, rassistische und daher
illegale Auflenpolitiken nicht nur von Greenpeace-
Juristen kritisiert.

Hamburg, dessen Schifffahrtslinien und Export-
Import-Unternehmen nicht zuletzt durch den Ko-
lonialwarenhandel Weltbedeutung erlangt haben,
indem sie Branntwein und Waffen gegen Kaut-
schuk und Palmél tauschten, hitte mehr als einen
politisch-6konomisch-moralischen ~Grund, sich
mit den Spitwirkungen seines Profitstrebens zu
konfrontieren. Gerade zum jetzigen Zeitpunkt, da
das offizielle Gedenken an den Ersten Weltkrieg
zum medialen Schaueffekt avanciert, kénnte es
sich veranlasst sehen, diesen dunklen Aspekt der
deutschen Vergangenheit offensiv in den Blick zu
nehmen und ,den Dunklen“ nicht nur ein Bleibe-
recht im Museum fiir Hamburgische Geschichte
zu gewihren. Vielmehr hitte es sich mit der Tatsa-
che zu konfrontieren, dass deren Anwesenheit kein
voriibergehendes politisches Problem ist, sondern
symptomatisch wiederkehren wird. Wenn Europa
zulisst, dass der afrikanische Binnenmarkt ruiniert,
seine Fischgriinde abgefischt, seine Bodenschitze
geraubt und Mill exportiert wird, Afrika mithin in
ein europiisches Auflenlager verwandelt wird, das
entleert und mit Abfall aufgefiillt wird, nimmt es
nicht Wunder, dass seine Bewohner sich dorthin
begeben, wohin seine besten Nahrungsmittel und
materialen Ressourcen wandern. Dass sie damit
nicht nur sich selbst als biopolitisches Problem,
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Studierende

der HFBK und
ein Sprecher

der Fliichtlinge
gaben vor dem
Friihstiick eine
Einfiihrung; Foto
Megan Owczarski

sondern zudem ihre innerafrikanischen Konflikte exportieren,
durrfte ebenfalls wenig erstaunlich sein. Solange die afrikanischen
Linder nicht als Lebensraum unumginglicher biopolitischer
Pflege begriffen werden, von denen wir und die von uns auf un-
hintergehbare Weise abhingig sind, wird Eurosur nur Gewalt ex-
portieren. Wenn wir nicht aufthoren, Afrika kategorial von Europa
zu unterscheiden und als ,das Andere“ abzudringen, werden wir
trotz aller humanitiren Beschwoérungen auf LitfaRsiulen nicht
verhindern, dass das Mittelmeer zu einem Dauerblutbad wird.
Unter isthetisch-erkenntnistheoretischen Blickwinkeln, die an
einer Kunsthochschule zweifellos am meisten von Belang sind,
wire darauf hinzuweisen, dass nach wie vor eine &sthetische
Geringschitzung des Dunklen in 6ffentlichen Institutionen zu
konstatieren ist: Trotz der bedeutsamen Rolle, die das Schwarz
in Malerei und Konzeptkunst seit Beginn der Moderne bis heute
spielt, wird seit Malewitschs epochemachendem Gemilde Schwar-
zes Quadrat auf weiflem Grund von 1915, wie sein Titel ansagt, eine
uneingestandene Vorgingigkeit des Weiflen behauptet und weiter
tradiert. Uber das Schwarze, das er bezeichnenderweise ,Null-
Ausdruck der Farbe“! nennt, sucht er die Neugeburt der Kunst
in genau jenem Jahr ins Werk zu setzen, da Carl Einsteins Schrift
Negerplastik? erscheint. Diese adelt den korpernahen Ausdruck der
ydunklen“ Skulptur, sei sie afrikanisch oder siidostasiatisch, als
Kunstwerk und tritt damit deren affirmative Rezeption in der Ma-
lerei und Skulptur von Picasso und Matisse los. In den beiden ihm
zugewiesenen Funktionen, als farblicher Ausdruck von Figuren-
absorption wie als Anlass zu neuer Figuration, speist das Dunkle
bis heute die Kunst. Doch trotz aller Anerkennung fillt auf, dass
die dunklere Haut in Malerei, Fotografie und Film nur marginal
vorkommt, genau wie der afrikanische Film, der trotz vermehrter
Filmfestivals auch auf dem dunklen Kontinent, global gesehen,
uiber kein symbolisches Kapital verfiigt. Sogar Biicher iiber afri-
kanische Kunst, so sie nicht von Okwui Enwezor verfasst sind,
finden sich bis heute im ethnologischen Museum und nicht in
der — weiflen — Kunstbibliothek.

Selbst in philosophisch-erkenntniskritischen Diskursen, wenn
sie nicht unter postkolonialen Vorzeichen die impliziten Sicht-
barkeitsverhiltnisse problematisieren und ,kritische Weilheit*
einfordern, ist immer wieder ein Verkennen der Bedeutung des
Dunklen beobachtbar. Selbst so differenzbetonende Denker wie
Gilles Deleuze und Félix Guattari formulieren in Tausend Pla-
teaus die merkwiirdige These, dass primire Bildbildung mit dem
Kontrast ,dimensionsloses schwarzes Loch und formloser weif3er
Wand“ (231) beginnt. Ist es der Uberformung ihrer Wahrneh-
mung durch moderne Sichtbarkeitsverhiltnisse geschuldet, dass
sie primire isthetische Unterschiedsbildung mit dem ,System
Weifse Wand — Schwarzes Loch“ (230) anheben lassen mochten?
Zwar mag diese Aussage die europiischen Leser/innen zunichst

Lampedusa in Hamburg
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nicht irritieren, sind wir es doch gewohnt, dass Kontrastbildung, im
verallgemeinerten White Cube, immer vor weiflen Winden erfolgt
und uns vorwiegend helle Gesichtshiute entgegen kommen, in die
unterschiedlich farbige Augenvertiefungen eingelassen sind. Wenn
aber iiber die Entstehung von Bildlichkeit historisch und erkennt-
niskritisch nachgedacht wird, wie kann davon ausgegangen werden,
dass das Weifle als primir anzusehen ist? Zwar riumen Deleuze und
Guattari in einem Folgesatz ein, dass man die primire Kontrastbil-
dung auch umgekehrt verstehen konnte: ,Aber je nach den Kom-
binationen kann die Wand auch schwarz und das Loch weifs sein“
(232). In der Beildufigkeit dieser Bemerkung tibersehen sie aber
noch einmal, dass die farbliche Primirsetzung aufgrund der mit ihr
verbundenen politischen Geschichte gerade nicht beliebig umkehr-
bar ist. Hatte doch der postkoloniale Theoretiker Frantz Fanon be-
reits 1952 mit seiner Schrift Schwarze Haut, weifle Masken® die Nor-
malisierung der weiflen Haut und der davon abgeleiteten schwarzen
Masken als kolonialistische Strategie schlechthin kritisiert. Wie an
seinem polemischen Titel erkennbar, schreibt er der dunklen Haut
berechtigterweise historische wie erkenntnistheoretische Prioritit zu
und erklirt die weifle Gesichtsbildung zu deren Abformung, Sche-
matisierung oder Karikatur. Wollte man iiberhaupt Uberlegungen
zu ersten Bildbildungen auf der Basis anthropologischer Erkenntnis-
se anstellen, so wire von Kontrasten von helleren oder dunkleren
Auftragungen auf relativdunkle Winde und mithin von dunklen Mi-
nimaldifferenzen auszugehen.

Die harten Kontrastbildungen von Schwarz und Weifs werden heu-
te von zahlreichen dunkelhdutigen Kiinstler/innen wie der kame-
runischen Fotografin Angele Etoundi Essamba, dem kenianisch-
deutschen Kiinstler/innenpaar Ingrid Mwangi und Robert Hutter,
den US-amerikanischen Konzeptkiinstlerinnen Adrian Piper, Lorna
Simpson oder Kara Walker kritisch thematisiert und isthetisch um-
gewertet. Mittels unterschiedlicher kiinstlerischer Praktiken verwei-
sen sie darauf, dass die farbliche Ténung von Gesichts- und Kérper-
bildern mit politischen Bewertungen einhergeht und mit affektiven
Aufladungen der Dunkelnuancen verbunden ist. Sie betonen mit der
siidafrikanischen Kiinstlerin Berni Searle die Varietit von dunklen
Hautténen und weigern sich zunehmend, ihre Kunst auf eine ethni-
sche Herkunft festlegen zu lassen. Weil Kiinstler /innen aus Afrika
wissen, dass sie auf dem Kunstmarkt gerne als afrikanische Nischen-
produktion vermarktet werden, reklamieren sie heute einen post-eth-
nischen Status, zu dem gehort, dass sie sich lokale und globalisierte
Kunstsprachen aneignen und sich bewusst nicht-identitir, sondern
dividuell artikulieren.

Edward Said, der palistinensische Theoretiker des Orientalismus,
erblickt das Verdienst von Joseph Conrads Roman Das Herz der Fins-
ternis darin, dass er das Dunkel gleichermaflen in Afrika wie in Lon-
don herrschen sieht: ,Bei Conrad bewegen wir uns in einer Welt,
die mehr oder weniger fortwihrend gemacht und zugleich riickgin-

)

gig gemacht wird. Was stabil und sicher erscheint
(-..), ist nur wenig sicherer als der weifle Mann im
Dschungel und erfordert denselben fortgesetzten
(-..) Triumph tiber eine alles durchdringende Dun-
kelheit, die sich gegen Ende der Erzihlung als die-
selbe fiir London und Afrika erweist“(68)* Said
kritisiert nicht nur aufklirerische Missionen zum
Zweck westlicher Herrschaftssicherung und der
Beibehaltung politischer Sichtbarkeitsverteilungen,
sondern auch das Verkennen der alles durchdrin-
genden, die europiische Hellhiutigkeit historisch
grundierenden Dunkelheit.

Eine dieses Verkennen wohltuend thematisierende
und umwertende filmisthetische Strategie stellen
die Filme des portugiesischen Regisseurs Pedro
Costa dar, der im nichsten Jahr die HFBK mit sei-
nem Besuch beehren wird: Seine Kameraarbeit wid-
met sich in der Fontainhas-Trilogie (Ossos 1997, No
quarto da Vanda 2000, Juventude em marcha 2005)
der isthetischen Erforschung der europiischen
Dunkelzonen und ihrer marginalisierten Existen-
zen, in einer quasi-dokumentarischen Registratur
der Nicht-Lichtverhiltnisse und bloRen Uberle-
bensweisen, bevor sie als fiktionale Zuteilung, als
symbolische Anteilsvergabe von zumindest mini-
maler Sichtbarmachung politisch titig wird.

1 Tatjana Gorjatschewa, Suprematismus und
Konstruktivismus. Antagonismus und Ahnlichkeit,
Polemik und Zusammenarbeit. In: Von der Fliche
zum Raum. Malewitsch und die frithe Moderne,
hrsg. von Karola Kraus u.a., Staatliche Kunsthalle
Baden-Baden 2008, S. 16-28.

2 Carl Einstein, Negerplastik, Leipzig: Verlag der
Weiflen Biicher 1915.

3 Frantz Fanon, Peau noire, masques blancs,
Montréal: Edition électronique, 2008, S. 44.

4 Edward Said: Kultur und Imperialismus. Ein-
bildungskraft und Politik im Zeitalter der Macht,
Frankfurt a.M.: Fischer, 1994.
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Franz Erhard Walther
und Santiago Sierra
| demonstrieren Nr.
' 46 aus Walthers |.
' Werksatz (Sehkanal,
b },{fl968), Rhon-Hochebene,
| Deutschland, Dezember
2011, Fotografie, VG
Bild-Kunst, Bonn 2013
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Hingehen, wo es weh tut

Als Tabu-Brecher wurde der spanische Kiinstler Santiago Sier-
ra international bekannt. Eine Retrospektive in den Hambur-
ger Deichtorhallen/Sammlung Falckenberg erlaubt nun einen
differenzierten Blick auf sein skulpturales, performatives und
filmisches Werk. Britta Peters berichtet liber die Ausstellung
und hatte Gelegenheit, mit dem Kiinstler zu sprechen - auch
iiber seine Studienzeit an der HFBK Hamburg

Das Transparent Inlinder raus an der Fassade der
Sammlung Falckenberg hitte vermutlich pola-
risiert: von belustigter Zustimmung bis hin zu
wiitenden Reaktionen. Aber in Harburg bleiben
die ,Inlinder” drinnen.? Statt neue Aufregung zu
provozieren, inszeniert der Intendant der Deichtor-
hallen, Dirk Luckow, Santiago Sierras erste institu-
tionelle Einzelausstellung in Deutschland als Retro-
spektive.

BRITTA PETERS

Einmal abgesehen davon, dass die Stadt Hamburg angesichts
ihrer rigiden Fluchtlingspolitik einen 6ffentlichen Diskurs um
das Bleiberecht fiir Auslinder dringend nétig hat, tut der Aus-
stellung selbst die Konzentration auf das bisherige Schaffen des
spanischen Kinstlers Santiago Sierra sehr gut. Denn eingebettet
in den Kontext des Gesamtwerks erscheint seine Position weit we-
niger plump als in den sonst iblichen Schlagzeilen: Kiinstler tito-
wiert sechs Kubanern fiir 30 Dollar eine durchgehende Linie auf
den Riicken! Kiinstler leitet Autoabgase in ehemalige Synagoge!
Kiinstler 1isst Menschen gegen geringes Entgelt stundenlang in
Pappkartons verharren!?

Santiago Sierra, 1966 in Madrid geboren, studierte zunichst
Kunst an der dortigen Universidad Complutense, bevor er von
1989 bis 1991 fiir einige Semester als Gasthorer an die HFBK
Hamburg kam. Die Post-Franco-Ara im Madrid der 198oer Jah-
re war durch einen verschmusten Hedonismus geprigt, eine auf
Konsens ausgerichtete, frohliche Dauerparty, gepaart mit wirt-

schaftlichem Aufschwung, der als movida madrilefia
sogar die Ehre einer eigenen Epochenbezeichnung
zuteil wird. Gleichzeitig blieb die Aufarbeitung des
Faschismus auf der Strecke. Als politisch denken-
der Mensch beschloss Sierra, Spanien zu verlassen
(siehe Interview). Nach Hamburg lebte er viele Jahre
in Mexico City. Heute befindet er sich vor allem auf
Reisen, wohnt jedoch wieder in Madrid.

Wie kann man die sozialen Realititen des kapita-
listischen Systems in die Kunst einschreiben, ohne
sich selbst als Auflenstehend zu behaupten? Ohne
als Kiinstler die Position eines externen Weltverbes-
serers einzunehmen, wohl wissend, dass der Kunst-
markt eine besondere Spitze des kapitalistischen
Handels darstellt? In Auseinandersetzung mit den
groflen institutionskritischen Bewegungen der us-
amerikanischen Kunstgeschichte, der Minimal und
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antiago Sierra, Diamondtraffickills, ,
necklace, 18K white gold with 12% pal-
ladium alloy. Brilliant diamond cut, color
TW, purity VS1, in collaboration with Chus
Burés; Foto: Rafael Vargas

Blick in die Ausstellung Santiago Sierra, Skulptur, Fotogra-
fie, Film, Deichtorhallen/Sammlung Falckenberg, 2013-14;
Foto: Henning Rogge

Santiago Sierra

Land Art, verfolgt Sierra diese Frage seit Jahren mit
grofler Konsequenz. Viele seiner Werke nehmen
dabei auf die Arbeitsweisen bekannter Kollegen Be-
zug — unter anderem Carl Andre, Donald Judd, Yves
Klein, Franz Erhardt Walther — und erweitern sie
explizit um eine gesellschaftskritische Dimension.
Dazu gehort mitunter auch die Verwendung von
Menschen als Material. Innerhalb von Performan-
ces und Installationen re-inszeniert Sierra gesell-
schaftliche Ausbeutungsverhiltnisse, indem er den
beteiligten Arbeitern die ortsiiblichen Mindestl6h-
ne zahlt. Wiirde er mehr bezahlen, so seine Argu-
mentation, stelle er vor allem seine GrofRherzigkeit
aus. Stattdessen geht es ihm um eine Kritik an be-
stehenden Arbeitsbedingungen und entwiirdigen-
den Arbeitsbeschaffungsmafinahmen. Gleichzeitig
bekennt sich Sierra dartiber als mitschuldig — als
Teil des Systems — und macht die Besucher zu
Komplizen.

Die Arbeit 21 Anthropometrische Module aus mensch-
lichen Fikalien, konstruiert von den Leuten von Sulabh
International of India, 2007, besteht simpel gesagt
aus getrockneter Scheifle, aus Latrineninhalten der
Grofistidte Neu Delhi und Jaipur, die traditionell
von bestimmten Familien eingesammelt werden.
Innerhalb des indischen Kastensystems wird man
als Latrinenreiniger geboren und es gibt praktisch
keine Chance, dem zu entkommen: Die Familien
gelten als unberithrbar. In Zusammenarbeit mit
der Organisation Sulabh International, die sich
fiir ein neues Sanitirkonzept in Indien engagiert,
wurden die abgestandenen Fikalien in Blocke von
215X 75X 20 cm gepresst.

Aus der Ferne wirkt die Installation klassisch mini-
malistisch, ein serieller Aufbau gleichférmiger Mo-
dule. Betritt man den Raum selbst, riecht es etwas
streng und die unregelmiflige, nicht-maschinelle
Form der Verarbeitung fillt ins Auge. Die Kuben
stehen auf Decken in ihren Transportkisten und
erinnern so an Kleinstbehausungen. Ihr menschli-
ches Maf3 tritt deutlich hervor. Die Arbeit profitiert
nicht nur von ihrer dichten, dsthetischen Form und
dem Wissen um ihren Entstehungshintergrund.
Ganz offensichtlich wird hier auch Scheifle zu Gold
gemacht, ein menschlicher und in rauen Mengen
vorhandener Abfall als Kunstprodukt veredelt. Auch
dazu lassen sich von Piero Manzoni tiber Dieter
Roth etliche kunsthistorische Vorldufer finden. Si-
erra dreht die Schraube jedoch ein Stiick weiter: Er
fuittert die tibersittigte, westlich geprigte Kunstwelt
nicht mit seinen eigenen Exkrementen, sondern
mit den Ausscheidungen aus einem der drmsten
Linder der Welt.

Noch bis 14. Januar 2014

Santiago Sierra

Skulptur, Fotografie, Film
Deichtorhallen, Sammlung Falckenberg
Wilstorfer Strae 71, Hamburg
www.deichtorhallen.de

1 Die Arbeit entstand 2001 urspriinglich fiir den
Auflenraum. Im Juni hielten drei tirkischstimmige
Arbeiter das Banner vorm Eingang zur Baseler
Kunstmesse in die Hohe und mussten dafiir
derart wiiste Beschimpfungen tiber sich ergehen
lassen, dass sie die Aktion an den folgenden Tagen
nicht fortsetzen wollten. Im August schmiickte
es dann eine mallorquinische Bucht und wurde
nach einem kurzen Zwischenspiel mit der
Gemeindeverwaltung — die die Veranstaltung
zunichst organisiert hatte und dann zu verhindern
suchte — schlieflich von Unbekannten entfernt.

2 Gemeintsind—inderangegebenen Reihenfolge—
die Arbeiten: 250 c¢m lange Linie, titowiert auf 6
bezahlte Personen, Espacio Aglutinador, Havanna,
Kuba 1999; 245 m?, Synagoge Stommeln, Pulheim
2006 sowie 8 Leute, die dafiir bezahlt werden, dass
sie im Inneren von Kartonschachteln bleiben, G & T
Gebdude, Guatemala City, Guatemala, 1999.

Sl

Vier Fragen an Santiago Sierra
Wahlten Sie 1990 bewusst Hamburg und die HFBK als Studienort,

oder war das eine mehr oder weniger zufallige Entscheidung?

Es war die Zeit vor dem Internet. Ich wollte vor allem Erfahrungen
sammeln — egal wie. Die Erwartungen eines knapp Zwanzigjih-
rigen sind ja meistens unangemessen und unrealistisch. Meine
waren es auch, sonst hitte ich Madrid nicht ohne Geld verlassen
und wire kein Kunstler geworden. Fiir mich war das Wichtigste,
in Richtung Norden wegzukommen, alles andere blieb zunichst
offen. Ich habe gar nicht damit gerechnet, einen Ort zu finden, an
dem Kiinstler zu sein etwas Positives ist, eine gewisse Ausgren-
zung hatte ich lingst verinnerlicht. Wenn du in Spanien ,Kiinst-
ler“ gesagt hast, war das beinahe ein Synonym fur ,verriickt, das
ist bis heute so. Die Kunstakademie in Madrid war in Wirklichkeit
eine Institution der kulturellen Zerstérung, sie war ein Altersheim
fur alte, verschlossene und faule Kiinstler. Und da es auch im
rechten Spektrum Bummel-Studenten gibt, waren sie dariiber hi-
naus reaktiondr. Manche von ihnen waren alte Franquisten, nicht
Postfranquisten, sondern echte Franquisten — Menschen, deren
Karrieren auf Propaganda fiir den Tyrann basierten. (Gemeint sind
die Anhdnger des von Francisco Franco installierten Regimes, das in
Spanien von 1937 bis zum Tod des Diktators 1975 geherrscht hat. bp)
An der HFBK Hamburg dagegen waren die Professoren erstklas-
sige Kiinstler, in der Nacht wie am Tag. Madrid stank nach Ol-
farbe, in Hamburg roch es nach allem anderen, aber nicht nach
Olfarbe. Heutzutage mag ich Hamburg sehr, ich muss an Caspar
David Friedrich denken ...

Was waren lhre ersten Erfahrungen an der HFBK und wie haben sie
sich auf Ihre Arbeit ausgewirkt? Welche Professoren waren beson-
ders wichtig und warum?

Franz Erhard Walther war fiir mich richtungsweisend: Sein Werk
wird durch die Ausfithrenden aktiviert und meines vom Arbeiter.
Damals hielt ich das allerdings noch nicht fiir so entscheidend.
Es erschien mir wie intellektueller Schnickschnack, aber es blieb
hingen und ich habe oft an seine Arbeit gedacht. Es tiberraschte
mich, wie aufgeklirt er war. Ich habe ihn nur damals noch nicht
richtig verstanden. Jetzt, wo ich an einem bestimmten Punkt an-
gekommen bin, glaube ich, dass er sehr grofen Einfluss auf mich
gehabt hat, aber zu der Zeit selber war es eher Stanley Brouwn, der
mich beeindruckt hat. Brouwn war ausgezeichnet, sehr aufmerk-
sam den jungen Kunstlern gegentiber, und er war der erste intel-
lektuelle Schwarze, den ich kennengelernt habe. Bis heute achte
ich ihn sehr. Blume war ein sympathischer, freundlicher Mann,
der den Studierenden mit praktischem Rat half. Beim Dreh der
NO, Global Tour war er noch kurz vor seinem Tod unser Reisefiih-
rer in Dortmund. (Bei der NO, Global Tour handelt es sich um ein
2009 begonnenes Langzeitprojekt von Santiago Sierra, bei dem er mit
den gut drei Meter hohen Arial-Buchstaben N und O durch verschiede-
ne Linder gereist ist; 2011 entstand als eine Art Roadmovie der gleich-
namige Film. bp) Stephan Schmidt-Wulffen, der damals inhaltlich
stark an der Demontage des Minimalismus beteiligt war, lehrte
auch an der HFBK. In Madrid organisierte er 1988 die Ausstel-
lung La Razon Revisada, die eine grofe Wirkung hatte. Es gab sehr
gutes Material in Hamburg.

Koénnen Sie sich vorstellen, selbst als Professor an einer Kunst-
hochschule zu arbeiten?

Ich weif’ nicht, ob ich ein guter Professor wire, mir fehlt das Ego
dafiir. Ich sehe mich selbst lediglich als Kiinstler, der zwar ilter
ist als ein zwanzigjihriger Kiinstler, aber nicht unbedingt besser.
Heutzutage spricht jeder Zwanzigjihrige Latein. Die Generation
ist viel weiter entwickelt als es meine war. Ich weif} es nicht.

Zum Schluss noch eine etwas allgemeinere Frage: Haben Sie die
Diskussionen um das bedingungslose Grundeinkommen verfolgt?
Glauben Sie, dass diese Wirtschaftstheorien eine Perspektive
fiir mehr Gerechtigkeit eréffnen kénnen? Die Idee, die dahinter
steht, beruht ja darauf, zumindest mit der gesellschaftlichen Fi-
xierung auf Arbeit und den dazugehodrigen Arbeitsbeschaffungs-
maf3nahmen zu brechen.

Der einzige Weg ist der anarchistische.

Britta Peters ist Ausstellungsmacherin und Journalistin, sie lebt in
Hamburg. Ubersetzung aus dem Spanischen: Pablo Narezo
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Im Dezember 2012 fiihrten Hans-Joachim Lenger und Georg
Christoph Tholen mit Jean-Luc Nancy in Straf8burg ein Ge-
sprach iiber das Mit-Sein, liber Technik, Medien, Kunst und
Politik; die folgenden Passagen sind Ausziige einer mehr-
stiindigen Diskussion, deren Niederschrift sehr viel ausfiihr-
licher in der ,Zeitschrift fiir Medienphilosophie’ erscheinen
wird. Einleitend hatte Nancy Fragen zum Denken eines Mit-
Seins beantwortet, das er in Anschluss an Heideggers ,Sein
und Zeit’ zu denken sucht. Daran schloss sich das Problem
einer Selbstbegriindung eines Denkens an, das mit dem car-
tesischen ,Cogito sum’ die epistemische Ordnung der Neuzeit
eroffnete.

Nancy: Wenn man auf Descartes zuriickkommt —
nun, wie ist das ,Ego sum® moglich? Natiirlich
durch den Zweifel und all das, was wir kennen. Aber
nicht zuletzt durch die Tatsache, dass ich es aussa-
ge. Descartes schreibt es selbst: Wie lange ist all das
wahr? So lange, wie ich es aussage oder in meinem
Geist begreife. Aber dieses Begreifen ist stets schon
eine Aus-Sage. Und jede Aussage setzt ein Aulen
voraus. Insofern kénnen wir zwar sagen: Was das
Ich macht, ist ,nur sein Treiben auf sich hin, ein
Treiben auf sich als dieses Ich. Vielleicht sollten wir
das aber einmal nicht als Ausgangs-Punkt denken,
sondern nur als Ausgang, als Ausgangspunkt ohne
Punkt. Vielleicht kommen wir ja nicht umhin, ein
Innen anzusetzen. Aber ein Innen, so gedacht, gibt
es nur als ein Auflen des Auflen. Man miisste also
ein Auflen ohne ein Innen denken — oder das Innen
als Auflen des Auflen, das sich als Auflen unend-
lich entfaltet. Und das ist nichts anderes als ,Sinn*.
Denn was heifdt ,Sinn“? Es ist eine Art Sendung,
und das beriihrt die ganze Frage des Da-Seins. Denn
das Da dieses Daseins heift, ein Auflen zu 6ffnen,
von dem aus ich mich fiir eine Weile als Innen
verstehen kann oder von wo aus ich dazu verfiihrt
werde, mich als Innen zu verstehen. Aber ich brau-
che nur sehr kurz bei diesem Innen zu verbleiben,
um zu bemerken, dass es in sich schon ein AuRen
ist — ndmlich das Auflen meines Ego. Ein Ego, das
nur in sich wire, ist unmoglich, und deshalb kann
man nicht nicht hegelianisch sein. Denn ein Innen
ist noch abstrakt und fillt in sich zusammen. Es
braucht ein An-Sich und ein Fiir-Sich. Deshalb ist
der Sinn immer die AufRerlichkeit, er ist ein Aufen,
das sich bewegt. Das Wesen bewegt sich unendlich.
Denn es geht nicht darum, eine Information von ei-
nem Punkt zum anderen zu transportieren.

Intention und Intensitat

Tholen: An mehreren Stellen triffst du zwar Vor-
sichtsmaBnahmen, weil Begriffe des Dringens oder
Treibens noch sehr zielgerichtet erscheinen. Aber es
gibt nicht nur das Entwerfen oder die Intentionalitit,
sondern auch das, was mich angeht, die Passibilitit
oder das Affiziert-Werden. Und dieser Begriff der Affi-
zierbarkeit 16st vielleicht ein Problem, das ja auch bei
Kant auftaucht ...

Nancy: Vielleicht ldsst sich sagen, dass alles, was
wir zu wissen glauben, hochst problematisch geblie-
ben oder geworden ist — also das Subjekt, das Ego
von Descartes, verstanden als Substanz oder gar als
Sache, die da ist und verschiedene Qualititen auf-
weist, um ,danach“ mit anderen Subjekten in Be-
ziehung zu treten. Moglicherweise aber war all das
bereits problematisch fiir jeden der Philosophen,
die das so gedacht zu haben scheinen. Fiir Des-
cartes ist das Ego jedoch nie eine Substanz. Wenn
er es einen ,Rest“ nennt, dann weil es fiir ihn eine
bestimmte Ebene des Realen oder der Realitit dar-
stellt. Aber es ist keine in sich selbst ruhende Sub-
stanz. Die Substanz meint im Lateinischen ja das,
was ,darunter steht“. Aber wenn Hegel erklart, man
miisse von der Substanz zum Subjekt iibergehen,
vom Subjekt zur Substanz, dann meint er doch,
dass dieses Subjekt nicht in sich selbst ruht. Es ist
vielmehr das, was von vornherein aus sich heraus-
geht und in dieser Weise das Aus-sich-Herausge-
hen ,ist“. Natiirlich konnte Hegel nicht sagen, was
wir jetzt sagen kénnen, denn wir kamen nach Hegel
und nach Husserl und Heidegger: dass es stets die-
ses Strebens eines Auflen, eines Aufler-sich-Seins,

einer Ek-sistenz bedarf, wie Heidegger terminologisch vorschligt,
um dieses Aufen zu markieren — so wie in der Ek-stase.

Lenger: Aber kdme nicht auch die Bewegung erst im Nachhinein?
Als Registratur dieses AufBen gleichsam, als Ausdruck einer Diffe-
renz, die sich in die Bewegung entldsst? Oder ist die Bewegung pri-
mar?

Nancy: Ich wiirde sagen, dass beide zusammen sind. Ich kann
nicht auflen sein ohne Bewegung. Und ich kann mich nicht be-
wegen ohne ein Auflen. Vielleicht nicht im Denken, aber in der
Vorstellung ist es uns so schwierig, dass es kein In-sich-selbst-Ru-
hen in immer gleicher Lage gibt. Denken wir nur an den Prozess
der Generation. Wie wird ein Mensch? Wo wirest du denn als in
sich und auf sich selbst beruhendes Subjekt jemals ,da“ gewesen,
Hans-Joachim, um dich von dort aus zu entfalten oder eine Evo-
lution zu durchlaufen? Entweder warst du dann in zwei Perso-
nen vorhanden — oder aber in einem Prozess begriffen. Zugleich
aber kann niemand sagen: Hier war eine erste Zelle. Nicht nur,
weil eine Zelle zu wenig ,Subjektivitit“ oder ,Personalitit* auf-
wiese. Nein, eine solche Zelle ist nichts, wenn sie sich nicht teilt
oder in Teilung begriffen ist. Und das bedeutet doch etwas. Was
wir vielleicht zu wenig denken: auch das, was wir als materiale
Ebene ansehen, hat gar nicht die Moglichkeit, so etwas wie eine
reine Einheit zu bestimmen. Es gibt auch materiell keine reine
Einheit. Deshalb hat der Punkt auch weder eine Dimension noch
eine Schwere. Und vielleicht kann ich an dieser Stelle hinzufii-
gen, was ich vorhin zur Intentionalitit bei Husserl sagen wollte.
Jean-Francois Coutine, ein Husserlianer und Heideggerianer, hat
einmal einen sehr guten Aufsatz {iber den Begriff der Intentiona-
litdt geschrieben. Zum einen zeigt er, wie ich mich erinnere, dass
dieses Wort auch im Deutschen ein Fremdwort ist. Es bedeutet
ja nicht ,Absicht“. In der ,Intention“ mochte Husserl vielmehr —
mehr noch im Deutschen als im Franzgsischen — die Intensitit
mithéren, und zwar umso mehr, als es ein Fremdwort ist.

Lenger: Lief3e sich vielleicht sagen, dass das Dasein aus dem Ge-
spannt-Sein einer solchen Intension auftaucht? Dass sie als Intensi-
on stets auf ein ,Mit” angewiesen ist, das sich in der Intentionalitit
Husserls vorgingig stets schon mitbedeutet hitte und jede Egolo-
gie unterlaufen hat?

Nancy: Was die Intentionalitit Husserls angeht, so lisst sich
natiirlich vieles sagen, was von Lévinas bis zu Derrida schon ge-
sagt wurde: die Voraussetzung eines Subjekts, eines Bewusstseins
usw. Aber trotzdem oder zumindest in der Beziehung von Be-
wusstsein und Welt gibt es in der Intentionalitit eine Intension,
eine Intensitit — und dann so etwas wie einen Trieb und einen
Affekt. Husserl spricht zwar nicht viel dartiber. Doch gibt es bei
ihm den Affekt, und das sollte man spiiren. Vielleicht liee sich
sogar sagen, dass das ,Ek-“ der Ek-sistenz Heideggers, die sich
dann so scharf als Bewegung eines ,Vorlaufens* akzentuiert, eine
Ubersetzung oder Transformation der Intention darstellt. Das
,Ek-“ gibt das Wesen der Intentionalitit nur besser und anders zu
verstehen. In jedem Fall geht es nicht um ein ,Subjekt, das im
nachhinein auch noch Intentionen hitte. Es geht um ein Sein, das
seine eigene Intensitit und sein eigenes Ek-sistere ,ist“. Natiirlich
geraten wir beim Gebrauch des Zeitworts ,Sein“ immer noch in
die Schwierigkeit, dass wir es als Eins-Sein verstehen. An einer
Stelle von Was ist das, die Philosophie? versucht Heidegger deshalb
eine Art Ubersetzung fiir das ,Sein* als transitives Verb. Hier sagt
er, dass man es als ein Lesen oder Auslesen verstehen konnte.
Dann aber wiren es bereits die ,Seienden®. Und das ist fiir uns
sehr bedeutend. Denn fiir eine Zeitlang scheinen wir gedacht zu
haben — ,wir“, also die gesamte Tradition —, dass es einen Anfang
gibt und dass an diesem Anfang ein Urheber stiinde. Zum einen
sehen wir, dass es nie so einfach war. Und zum anderen, dass wir
dabei nicht stehenbleiben kénnen. Das ist der Sinn des ,toten Got-
tes“ bei Nietzsche. Der moralische Gott ist tot. Aber fiir Nietzsche
heiflt das so viel wie: der metaphysische Gott ist tot, also das Sein
als Substanz. Und vielleicht hatte ja schon der monotheistische
Gott dieses Verschwinden des Seins als einer Substanz eingelei-
tet, weil er ,mono* und insofern vielleicht gar kein Gott ist.

Tholen: Diese Ursprungslosigkeit wird deutlich spiirbar, wo du
dich mit der Malerei und den Kiinsten auseinandersetzt. Es gibt eine
Art ,Vorwegnahme* der Einbildungskraft. Diese Yorwegnahme oder
Antizipation driickt sehr gut aus, was sich im Zwischenraum beweg-
licher Blicke etwa im Kino oder in der Malerei Hans von Aachens
im ,Jungen Paar’ abspielt. Der Terminus der Einbildungskraft bringt
diese Vorwegnahme sehr gut ins Spiel.

Nancy: Im Franzosischen haben wir allerdings keine Entspre-
chung fiir eine solche ,Vorwegnahme“. Auflerdem, was die ,Vor-
wegnahme* betrifft: Woher kommt denn das ,Weg“ dieser Nah-
me?
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Tholen: Natiirlich ist das ein Paradox. Aber ich den-
ke, das ,Weg" akzentuiert die Offnung einer Leerstel-
le, in der sich Raum fiir eine andere Gestalt ergibt.
Auf diese Weise konnte das Blickregime unterlaufen
werden und etwas Neues sich ereignen.

Nancy: Ja, im Kino kdénnen wir unsere eigene
Einbildungskraft sozusagen wie ein Bild vor uns
sehen. Denn in der Malerei, der Zeichnung, der
Plastik und den anderen Kiinsten ging es mehr um
das Bild als solches. Mit dem Kino aber ist die Be-
wegung eingefiihrt worden — nicht so sehr die der
Objekte oder der Leute, die da gefilmt werden. Man
glaubt ja immer noch, das Urbild der Bewegung
im Film sei der Zug. Aber die wirkliche Bewegung
im Kino ist meine Bewegung, die mir die Leinwand
nicht nur prisentiert, sondern die sie mir erlaubt:
eine Bewegung, in der ich mich mir selbst annihe-
re. So kann man im Kino einem Gesicht ganz nah
sein und dann von ihm zuriicktreten. Das war am
Anfang des Kino noch nicht der Fall. Aber irgend-
wann wollte jemand eine Katze ganz nah beim Fres-
sen filmen, um genau zu zeigen, wie diese Katze
frisst. Das soll die erste Naheinstellung des Kinos
gewesen sein. Da gab es eine Neugierde fiir das, was
geschieht, wenn man ihm ganz nahe kommt. Und
uiber diese Katze habe ich ein wenig phantasiert.
Sie ist ja kein Mensch, sondern ein Tier, das in der
Geschichte der Kiinste, aber auch der Gétter immer
als ein Geheimnis galt. Natiirlich kénnten wir lange
dariiber streiten, was gutes Kino und weniger gutes
Kino ist. Das Hollywood-Kino jedenfalls ist nicht so
sehr Kino als vielmehr Comic oder Spektakel. Da
gibt es Bewegung, aber kaum Nihe. Im ,eigentli-
chen“ Kino aber gilt: Um in die Nihe, in eine Art
Berithrung zu geraten, kommt das Bild aus der Vor-
stellung und geht dazu tiber, zu rithren, indem es
mit dem Auge alle Sinne bertihrt.

Tholen: An einer Stelle schreibst du in diesem Sinne:
»Kerostani versetzt die Bilder und Zeichen in Bewe-
gung und den Blick in Richtung auf das Reale“. Also
nicht nur die Bewegungen, sondern die Blickbezie-
hung wird hier zur Anndherung und Beriihrung des
Realen.

Gesten der Nacktheit

Nancy: Ja, das bezieht sich auf eine Szene aus Das
Brot und die Strafse. Da rollt eine leere Kanne iiber
die Strafle. In anderen Filmen Kerostanis gibt es das
mit einer Orange oder einem Apfel. Dabei hort man
natiirlich, wie das klingt. Und das habe ich plétzlich
als so real empfunden. Ich sehe nicht nur, ich fiih-
le, wie dieses Ding rollt und dabei ganz allein ist.
Denn es gibt keinen Menschen. Insofern geschieht
nichts. Es ist etwas Unbedingtes, also gerade das,
was der Trieb der Vernunft will. Ich kénnte auch
von Béla Tarr sprechen, den ich vor kurzem sah. Im
Pferd von Turin ist man fast ununterbrochen dem
Geridusch des Windes ausgesetzt. Und am Ende des
Films ist man halb kaputt davon, immer ein so har-
tes Gerdusch in den Ohren zu haben. In Satantango
ist es fast noch schlimmer. Da gibt es tiber Stun-
den hinweg das Gerdusch des Regens, und wenn
es nicht der Regen ist, dann ist es die Akkordeon-
Musik und der Tanz der Leute. Immer eine Art von
Lirm — und das Bild, schwarz-weifs. Man fiihlt sich
nass vom Regen, und dann kommt die Linge hinzu.
Ich glaube also, dass wir mit dem Kino eine Dar-
stellung unserer Einbildungskraft haben. Was auf
der Leinwand geschieht, zielt in der Intensitit des
Strebens weniger darauf, etwas vorzustellen, als
vielmehr, etwas darzustellen, zu prisentieren. Und
zwar in einer Art, die nicht mehr die des Theaters
ist. Denn das Theater hingt immer von der Gegen-
wart eines Menschen ab. Der Schauspieler ist hier
mit seinem ganzen Korper anwesend. Er lisst mich
immer spiiren, wie er spielt und was mir sein Spiel
zu sehen gibt. Nun kann ich im Kino natiirlich auch
sehen, wie das gefilmt wurde. Aber noch mehr geht
es hier darum, mich zu beriihren. Gewiss kritisiert
man die Faszination der Leinwand, und natiirlich
darf man sie kritisieren. Doch was hat man eigent-
lich gegen die Faszination? Debords Kritik am
Spektakel ist immer die Kritik an einem Spektakel,
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in dem ich selbst spiele. Aber geschieht das nicht schon in der
Malerei? Wenn ich ein Gemilde nur von auflen, als dufleres Ding
betrachte, dann kann ich zwar vieles betrachten, analysieren und
kommentieren. Aber warum sage ich, dass Rembrandt ein grofler
Maler ist? Die meisten seiner Gemilde nehmen mich in sich hi-
nein — durch ein bestimmtes Regime der Farben, in dem es viel
Dunkel, viel Braun und auch Schwarz gibt.

Tholen: Das bringt mich zur Geste der Malerei ... In ,Die Haut der
Bilder', das du mit Federico Ferrari veréffentlicht hast, schreibst du
zur Geste der Entblo8ung im Akt: ,Die Nacktheit ist kein Sein, nicht
mal eine Eigenschaft, sie ist immer eine Beziehung, mehrere Bezie-
hungen gleichzeitig, zu sich selbst, zum Bild und zur Abwesenheit
des Bildes.

Nancy: Ich weif nicht, ob ich das geschrieben habe oder Federi-
co. Aber das tut nichts zur Sache. Der Zusammenhang ist, dass
Alexander seine Mitresse Campaspe nackt malen lassen will, und
zwar von Appelles, der sich jedoch bei dieser Arbeit in die Frau
verliebt. Daraufhin tiberlisst Alexander dem Appelles seine Mi-
tresse Campaspe. Das ist natiirlich eine sehr ,machistische“ Ge-
schichte. Doch was besagt sie? Die Nacktheit ist kein Sein und
kein Status, sondern eine Geste. Moglicherweise ist das auch der
Grund, weshalb sich in der Malerei so viele Akte finden. Mit dem
Akt wird ja nicht die erotische Verfithrung gezeigt, wie man viel-
leicht glaubt, und nicht so sehr ein Suchen nach der Essenz, etwa
weil der nackte Kérper als Essenz oder Wesen angesehen worden
wire, wie Francois Julien es im Vergleich mit der chinesischen
Malerei behauptet. Das mag zwar nicht ganz falsch sein. Aber
dann wire es noch eine Intentionalitit nach der unendlichen Ges-
te, sich nackt darzubieten. Was heif3t das? Tatsichlich ist auch die
Nacktheit noch eine Kleidung. Das zeigt ja die Scham, die ganz
natiirlich mit der Nacktheit einhergeht. Die Scham aber soll im
Geschlechtsverkehr tiberwunden werden, das heifdt, man muss
immer noch weiter in die Nacktheit eintreten. Doch wie weit? Es
gibt da kein Ende. Wollte man von einer ,endgiiltigen Nacktheit*
sprechen, so kénnte man nicht mehr vom Koérper im gewdhnli-
chen Sinn sprechen. Man miisste vom Genuss und — mehr als
vom Genuss — vom Geheimnis sprechen, dass man mit einem an-
deren als Begehren und Geniefen zum Vorschein bringt. Das ist
eine Exposition. Ubrigens ist interessant, dass das Wort ,,Akt*, das
ihr im Deutschen habt, wir aber nicht im Franzgsischen, wahr-
scheinlich von der Idee der Aktion oder der Geste kommt. Man
hat wohl im 16. Jahrhundert angefangen, vom ,Akt“ zu sprechen,
zunichst, um Figuren zu bezeichnen, die sich bewegen. Und weil
die beste Moglichkeit, Bewegung zu zeigen, darin besteht, die Be-
wegung nackter Koérper zu zeigen, ist die Bedeutung der Aktion in
die der Nacktheit ibergegangen. Aber klar ist, dass der ,Akt“ im
Deutschen zunichst nichts mit , Nacktheit“ zu tun hat. Die nackte
Figur bewegt sich ja nicht, denn in der Malerei bewegt sich nichts.
Zumeist sind es liegende Frauen, mitunter auch Minner, Mars
zum Beispiel. Die Frage der Frau ist noch eine andere... Aber die
liegenden Figuren sind deshalb im Begriff, sich zu bewegen, weil
sie sich exponieren oder darstellen. Die ganze Reihe der nackten
Frauen von der Venus von Urbino bis zu Manets Olympia lassen
sehr stark fiihlen, wie diese Frauen sich zu sehen geben, im star-
ken Sinn eines Gebens. Tatsichlich ist es eine Gabe. Vielleicht ist
die Geste der Nacktheit die Gabe — ohne Tausch. Also vielleicht
eine Gabe im Sinne Derridas. Man weif} nicht, was man gibt und
dass man gibt. Und deshalb gibt es keinen Tausch. Derrida denkt
die Gabe ja gegen die Idee des Tauschs ...

Lenger: Wecken diese Akte deshalb auch kein sexuelles Begehren?
Weisen sie es nicht viel eher ab, indem sie es in dieser Exposition
zugleich de-ponieren?

Nancy: Ich glaube nicht, dass sie kein sexuelles Begehren we-
cken. Sie erwecken das Denken und Fiihlen eines sexuellen Be-
gehrens, allerdings indirekt. Ich kann an eine wirkliche nackte
Frau denken, doch die Frau auf dem Bild kann ich nicht begehren.
Allerdings sagt sie mir etwas tiber das Begehren.

Lenger: Was sagt sie? Offnet sie es, fiihrt sie in es ein?

Nancy: Sie sagt mir, dass die Nacktheit nie an ein Ende gelangt,
dass sie mehr bedeutet als die Gegenwart eines Korpers, den ich
,nehmen*“ kénnte. Sie spricht mir also von der Distanz dieses
Korpers. Und was anderes geschieht im sexuellen Verkehr, wenn
nicht ein Durch-die-Distanz-Gehen, die vielleicht unendlich ist?
Denn wohin ist man ,am Ende“ gekommen? Gewiss, physisch
ist man ganz nah. Und insofern beriihren sich hier zwei Erfah-
rungen. Die eine besagt, dass da nicht mehr ein Kérper bei mir
oder an mir ist. Oder dass es ein Korper ist, der nicht mehr zur
geschlossenen Ganzheit einer anatomischen Figur gehort ...

Tholen: Wie im Partialtrieb Freuds?

Nancy: Ja. Es sind die erogenen Zonen, in denen sich alle Tei-
le ... wie soll ich sagen ...
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Lenger: ... einander exponieren?

Nancy: Ja, genau. Doch wie verlduft nun der Weg vom sexuel-
len Verkehr zum ,kiinstlichen“? — denn der Maler malt ja nicht
allein, sondern fiir einen Zuschauer. Im Franzésischen sagt man
yamateur, und das bezeichnet ja einen Liebhaber. Diese Worte
zeigen insofern etwas sehr Wichtiges. Man geniefdt die Kunst aus
einer Art von Liebe. Und mich interessiert nun gerade, wie man
von einem Verkehr, der fiir sich allein bleibt und bleiben soll, zu
einem Verkehr kommt, der sich allen 6ffnet. Leider gibt es ja kei-
ne Kunst des Geschlechtsverkehrs. Was man Kunst nennt, das ist
eine Weise, das sind viele Weisen oder téchnai, nicht etwa irgend-
welche Sachen herzustellen, sondern das, was sich allen mitteilen
kann. Darin steckt etwas sehr Interessantes, das ich noch nicht
geniigend durchdacht habe.

téchne und Unendlichkeit

Lenger: Die Frage der ,téchne’ taucht hier wohl nicht zufillig auf. Sie
weist ja auf eine Nihe zuriick, die es zwischen der Kunst im heuti-
gen Sinn und der Technik gab. Wie du zeigst, markiert sich in den
Bildern als Entzug, was die Moglichkeit einer Mitteilung oder eine
Mitteilbarkeit exponiert, ohne dass sie ihrerseits mitgeteilt werden
kénnte. Aber giabe es dann im Innern der Kunst nicht etwas, was sie
mit der Technik teilt? Und zwar insofern, als uns jede ,téchne‘ in
eine Mitteilbarkeit einldsst? Ich wiirde also gern danach fragen, wie
sich diese Signatur des Technischen zu dem verhalt, was wir vorhin
iiber das ,Mit“ und das , Mit-Sein“ sagten. Ist die Technik vielleicht
das, was gleichsam zwischen uns tritt, um das ,Mit” ebenso zu ver-
gegenstandlichen und zu iiberbriicken wie zu verstellen? Uns in das
»Mit” also ebenso einzulassen wie dariiber hinwegzutiuschen? Und
wie lie3en sich dann Schicksal und Geschick der Technik verstehen?
Hier taucht doch méglicherweise, jenseits von Aktivitat und Passi-
vitat, die Frage eines Medialen oder eines ,Inmitten” auf, das uns
,gemeinsam“ sein lasst ...

Nancy: Ja, in dem Maf, in dem die Technik notwendig aus der
Kunst kommt. Vielleicht miissen wir auf die téchne bei Aristoteles
zuriickgehen. Hier sehen wir, dass die téchne das leistet, was die
physis nicht bietet. Meist versteht man das dann utilitarisch. So
sagt Aristoteles, dass es in der Natur kein Bett gibt. Also muss
man sich ein Bett machen, und das ist eine téchne. Aber was die
physis auf gar keinen Fall bietet, das ist, uns unser gemeinsames
Dasein greifbar zu machen. Oder sagen wir es auf der Ebene des
,Sinns“: die physis scheint ihren eigenen Sinn zu haben, doch
ohne ihn uns darzubieten. Was mit der téchne und insbesondere
mit der téchne als Kunst geschieht, das bezeichnet man deshalb
oft als eine ,zweite Natur“. Gewiss, wenn wir darunter eine Na-
tur verstehen, die nicht von sich aus zu ihren Bestimmungen und
Zwecken gelangt — oder, mit Kant, wenn sie sich als Zweckmi-
Rigkeit ohne Zweck erweist. Was also geschieht, wenn die ersten
Menschen auf Hohlenwinden malen oder — was wir nicht wissen
koénnen — wenn sie tanzen oder singen, also Musik machen? Das
ist natiirlich alles mit Magie und Riten durchsetzt. Aber vielleicht
besteht die Geste der Kunst, der téchne, darin, dass sie bei allen ri-
tuellen und niitzlichen Verfahren des Kultischen oder Religiésen
weit iiber jede Niitzlichkeit und Zweckmifigkeit hinausgeht. Eine
Form zu formen wire dann das Gegenteil davon, eine Figur als
Bildnis eines Gottes zu verstehen und anzubeten. Denn in der Be-
wegung des Formens der Form, der Bildung des Bildes gibt sich
etwas, das sich in dem Moment, in dem es geschieht, als unend-
lich und unniitz darstellt. Ich wage zu behaupten, dass das schon
in der vorgeschichtlichen Malerei so war, auch wenn es sich bei
ihr nicht um ein Denken der Kunst im modernen Sinn handelt.

Lenger: ,Modern“ im neuzeitlichen Sinn ist jedoch, die Trennung
von Kunst und Technik in aller Schérfe zu ziehen ...

Nancy: Gewiss. Doch im Jahr 1500 malt sich Diirer als Christus,
und ich hatte immer Schwierigkeiten zu verstehen, wie das zu die-
ser Zeit moglich war, ohne sofort Restriktionen herauszufordern.
Es ist ein wunderbares Selbstbildnis, und man weifl aus Diirers
Texten, wie stark er den Kiinstler als Schopfer gedacht hat. Dieses
Bild entstand vor Luthers Thesen, und ich weifR nicht einmal, ob
Diirer spiter Lutheraner wurde. Doch egal — als sein Selbstportrit
entstand, konnte er es nicht gewesen sein. Was also geschieht da?
Natiirlich lief3e sich psychologisch sagen, Diirer sei sehr von sich
eingenommen gewesen. Aber tatsichlich passiert etwas ganz an-
deres. Da entsteht das Bild eines Gottes, das Bild des Erretters und
Erlosers der Welt, der sie von allen Siinden befreit hat, als das des
Menschen. Es ist das Bild des Menschen als eines , Ich bin“ — aber
nicht, weil ich bemerkenswerter wire als andere, sondern weil
sich jeder Mensch nicht nur als Schopfer verstehen kann, sondern
geradezu verstehen soll. Aber was heifdt dann ,Schopfer“? Das
heifdt nicht, aus Nichts etwas zu machen, sehr wohl aber: kommen
zu lassen.

Tholen: Eine Perspektivitit von Perspektiven?

Nancy: Ja, richtig.

Tholen: Auch im Sinn eines ,Als Ob“, auf das Hans-
Joachim eben anspielte. Darin steckt doch jene ,té-
chne’, die in deinem Buch liber die ,Globalisierung’
eine doppelte Bewegung aufweist. Zum einen die
einer Loslosung von der Welt, etwa in Gestalt des Fi-
nanzkapitalismus oder einer Erpressung der Korper,
zugleich aber ein Loslésen-Kénnen, was dann eine
ebenso kunsttheoretische wie philosophische Dimen-
sion aufweist, wenn man unter dem Mit-Sein auch ein
Sein-Konnen-als-Etwas versteht. Also die doppelte
Bewegung einer Oko-Technik wie auch einer zyni-
schen oder gar kriegerischen Auflosung aller Grenzen
von Kérpern, ®konomien und Territorien ...

Nancy: Ja, aber ich will hier daran erinnern, wie
Hegel das ,gute Unendliche“ von der ,schlechten
Unendlichkeit“ unterscheidet. Die schlechte Un-
endlichkeit ist das, was kein Ende hat, wie eine
Zahlenreihe. Ich kann mein Leben lang und noch
linger zihlen, ohne an ein Ende zu kommen. Das
gute Unendliche dagegen ist als solches sein eige-
nes Ende. Es endet in sich, hier und jetzt. Das Hier
und Jetzt aber ist bereits das ,Da“. Weil du nun vom
Kapitalismus sprachst und wir in einer solch tiefen
Krise des Kapitalismus begriffen sind: wir miissen
uns fragen, ob es eine Krise innerhalb des Kapitalis-
mus ist — wir wissen ja, wie sehr der Kapitalismus
in der Lage ist, seine inneren Krisen zu lésen —,
oder ob es sich um den Kapitalismus selbst als per-
manente Krise handelt. Dann nimlich wird kein
LJAuRlen“ tiber den Kapitalismus siegen konnen,
und vielleicht werden wir oder unsere Nachfahren
erfahren, dass dies die falsche Unendlichkeit ist.
Erst gestern stand in Le Monde ein Artikel, in dem
es um das Ende der Welt ging. Dariiber sprechen
ja alle. Und er fingt an: Wiirde man den Zeitpunkt
eines Endes der Welt genau kennen, dann wire
dies das sofortige Ende des Kapitalismus. Wenn es
keine Moglichkeit eines unendlichen Profits mehr
gibt — und ,Profit“ meint ja, dass es immer weiter
gehen kann und gréfRer wird —, dann entzieht das
dem Kapitalismus seine eigenen Voraussetzungen.
Ich fand das sehr schon. Weil man aber ein Ende
der Welt nicht datieren kann, endet sie immer und
ebenso nie.

Jean-Luc Nancy hat nach einem Studium der Phi-
losophie in Paris tiber Immanuel Kant promoviert
und war als Professor an der Université Marc Bloch
in Stralburg titig. Hans-Joachim Lenger lehrt Phi-
losophie an der HFBK Hamburg, und Georg Chris-
toph Tholen ist Professor fiir Medienwissenschaf-
ten mit kulturwissenschaftlichem Schwerpunkt an
der Universitit Basel.
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A Great Exhibition

Die vierte und letzte Ausstellung im Rahmen der zweijahrigen
Ausstellungskooperation der HFBK Hamburg mit der Bundes-
kunsthalle Bonn, , A Great Exhibition”, besteht aus einer ein-
zigen Installation. Sie wird selbst zum kiinstlerischen Medium,
das nicht mehr an Raum und Zeit gebunden ist. Ein Essay von
Chloe Stead

I have never been to Bonn. In fact despite living in
Hamburg for the past three years I have been to re-
latively few German cities, which often means that
the ones that I visited first become barometers from
which to judge the others. So in my head Kassel
gets compared to Hannover in the same way that
the taste of wildebeest or zebra will inevitably be
compared to the taste of chicken or beef. But I have
been invited to the opening of A Great Exhibition at
Kunsthalle Bonn, and so it’s time to head West for
the first time.

On the train from Hamburg to Bonn I make use of
the free Wi-Fi. I carry out my normal morning rou-
tine: I check my emails and my Bank statement, I
look at Facebook, read a few stories on the Guardian
website, and then I go on Contemporary Art Daily.
Contemporary Art Daily is a website showcasing
current exhibitions across the world (albeit with
a European and North American focus). Since its
inception five years ago it has become an inesca-
pable presence in the art world, and a completely
normal way in which many people view exhibitions.
Through the search feature I find the group show
Freak Out, which a friend of mine was in at Greene
Naftali in New York. The website offers a very con-
temporary dilemma; with its slide shows featuring
high quality photographs, both close-ups of works
and installation shots, videos when applicable, and
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inclusion of press material, it is almost like being there. Almost.
By this I mean I now know what my friend’s piece looks like, I
could describe it to others, but I would hesitate to say that I had
seen the piece, and I certainly wouldn’t say that I had visited the
exhibition. But what exactly is it that I would need in order to qua-
lify having seen the exhibition: a ride on the subway and the smell
of paint? It seems quaint in the times in which we live to favour
the physical over other manifestations of presence in art and exhi-
bition viewing.

Despite the possibilities that this very contemporary method of
viewing exhibitions offers, something bothers me about being able
to view exhibitions not only in a room that I've never seen but in
a city (or a whole country!) that I've never stepped foot in. In her
seminal text on site-specific art One Place After Another Miwon
Kwon makes the argument that, “The Operative definition of the
site has been transformed from a physical location — grounded,
fixed, actual — to a discursive Vector — ungrounded, fluid, virtual.”
Could I then have just seen the exhibition from home or will this
be an exhibition that could somehow only be made in Bonn in
2013 and will the fact that I have never been to Bonn before effect
my ability to accurately write and talk about it?

The exhibition is site-specific in that it takes physical attributes of
particular location as a basis for the installation, but the room is
more of a non-space: it’s an airport, a school, and a hospital wai-
ting room all at the same time. Indeed the doors, which seem more
like images of doors than actual functional ones, remind me im-
mediately of Gary Hume’s enigmatic early paintings of the double
doors of hospitals. Despite its rather banal look the installation is
a careful reproduction of the anteroom that stands directly befo-
re the exhibition space. It has been made from wooden panels,
painted just on one side, and is fixed from the ceiling — not tou-
ching the sidewalls and just grazing the floor — giving the illusion
of being inside in a life-sized architectural model. Anterooms are
usually used in gallery contexts to prepare the visitors for the co-
ming exhibition, but the repetition of this form as a method of ex-
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hibition display renders the anteroom functionless.
The videos housed within the installation show peo-
ple in another non-space, rows of identical black
chairs suggest a corporate conference room, but the
dialogues locate the room as more likely within an
art institution. The people in the videos describe ex-
hibitions but there is something slightly odd about
what they say. With the notable exception of one vi-
deo the descriptions are quite dry, the antithesis of
the emotional responses in Christian Jankowski’s
work What Remains (2004), where he asks people
to describe the film they just saw. There is a curious
lack of opinions in their narrations, people describe
the colours of the walls and floor, and art works are
reduced to descriptions of size, colour and material.
This is because these people are imposters — they
have never actually seen the exhibitions which they
describe. What they have seen are diligent repro-
ductions of famous historical exhibitions; scaled
models built by the curators from photographs and
press material that they researched online and in
publications. All exhibitions chosen were as culture
defining as they were controversial, for example The
Armory Show in 1913 showcased avant-garde Euro-
pean and American artists who made Impressio-
nist, Fauvist and Cubist works to a shocked Ame-
rican public; similarly Harold Szeemann’s Live In
Your Head: When Attitudes Become Form, which
gathered together works by artists involved in Arte
Povera, Conceptual and Land art, caused outrage
when it was shown in Kunsthalle Bern in 1969.

Stripped of both locational and historical context,
while often amusing, the oral depictions in the vi-
deos of these exhibitions are completely nonsen-
sical. How could someone hope to understand the
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importance of the 1988 Freeze exhibition to English
art through knowing the size of the rooms? While
seeming to value other modes of understanding ex-
hibitions than seeing them through ones’ own eyes
(models, photographic reproductions, catalogues,
oral histories) A Great Exhibition weighs up these
options and is left wanting more.

Noch bis 23. Februar 2014

A Great Exhibition

Gina Fischli, Rebekka Seubert, Susanne Stroh
Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik
Deutschland

Friedrich-Ebert-Allee 4, Bonn
www.bundeskunsthalle.de

A Great Exhibition

alle Abb.: Gina
Fischli, Rebekka
Seubert, Susanne '.
Stroh, A Great
Exhibition, 2013,
Bundeskunsthalle
Bonn, Installa-
tion, Teilansicht
Foto: Mark Bran-
denburgh



Heino Jaeger: Die Kunst der ...

Die Kunst der telefonischen

Lebensberatung

Loriot verehrte ihn, die jiingere Humor-Elite schwort auf ihn,
doch die grofie Offentlichkeit kennt den Humoristen, Maler
und ehemaligen HFBK-Studenten Heino Jaeger (1938-1997)
kaum. Das sollte sich dndern, findet Sarah Khan

Deutschland war in der Nachkriegszeit nicht arm
an Humoristen, aber den inneren Faschisten, ana-
len Kleinbiirger und egomanen Untertanen lief3
man lange nicht von der Leine. Mit welcher Hal-
tung auch? Zu einer wahrhaften Komik, die mehr
sein will als nur Karikatur, gehort Zuneigung und
eine Art selbstbestrafter Liebe, die oft anfillig ist
fur Missverstindnisse und Abwehrreaktionen des
Publikums. Da musste erst Heino Jaeger kommen
(Schreibweise Jaeger als auch Jiger), ein ab 1956
an der HFBK Hamburg in Textilmusterzeichnen,
dann in Malerei (bei Prof. Alfred Mahlau) ausgebil-
deter Eigenbrétler, der an norddeutschen Museen
als Scherben-Zeichner arbeitete und als Stegreif-
Unterhalter seinen eher iibersichtlichen Freundes-
kreis verbliiffte. Seine Freunde aber hatten Bezie-
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hungen, und so erkannte auch Hanns Dieter Hiisch, der grofle
Kabarettist, Heino Jaegers Begabung und brachte ihn als Vortrags-
kiinstler zum Radio.

Jaegers Talent fiir drastische, tiberkorrekte Nachahmungen — vom
servilen Kleingeriusch wie Grummeln und Tiimeln bis hin zu
durchgeknallten Gelehrtenmonologen — war beim Radio genial
untergebracht. Jaeger produzierte von Anfang der siebziger Jahre
bis 1978 beim Saarlindischen Rundfunk in loser Folge Sendun-
gen, in denen er das gerade in Mode gekommene Format der Le-
bensberatung parodierte. Seine Arztgespriche, Behordenerlasse
und Beratungsangebote entwickelten aberwitzige Psychogramme
deutscher Seele. Jaegers Haltung war eine auf die Spitze getrie-
bene Anverwandlung. Er ging vollig auf in den Rollen von Alt-
Militaristen, Hobby-Funkern, Hausfrauen, aufrechten Arbeitern,
Kleinberuflern und Rentnern, die am Telefon ihre Alltagssorgen
in geradezu horriblen Szenarien in extenso ausfiithrten.
Meisterhaft stimmte Jaeger die besorgte, iltliche Frau an; er hatte
ihren Gesang jenen Harburger Hausfrauen abgelauscht, die nach
dem Markttag beim Kaffee zusammen safen. Zu der Rolle des
Telefon-Beraters Dr. Jaeger inspirierte ihn der legendire NDR-
Lebensberater und Jurist Dr. Erwin Marcus, der ab 1971 auf Sen-
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dung ging. Jaeger beherrschte auch die knisternden
Radio-Ansprachen des Fithrers aus dem Sportpalast
lupenrein, inklusive Stérgerdusche und Grufladres-
sen an die zugeschalteten Radiostationen und Kol-
laborateure im besetzten Ausland. — Nicht alles, was
er produzierte, wurde damals auch gesendet. — Als
Maler und Zeichner war er nur einem kleinen Kreis
an Sammlern und Unterstiitzern bekannt. Einige
wenige Ausstellungen und auch ein Skandal in Ber-
lin, der ihm witziger Weise einen Nazi-Vorwurf ein-
brachte, waren ihm immerhin vergénnt. Der grofie
Loriot, ebenfalls Alumnus der HFBK Hamburg,
der Jaeger bewunderte, fragte einmal, wieso Jaeger
eigentlich nicht viel berithmter geworden sei. , Wir
haben ihn wohl nicht verdient®, lautete seine Uber-
legung. Doch muss man realistisch sagen: Jaeger
war psychisch labil, er lebte jahrelang in erbarmli-
chen Zustinden, wohnte in einer verschimmelten
Kellerwohnung in St. Pauli, angetrunken, dispa-
rat, Geldmittel entbehrend. Er kam sowohl mit der
Familie Durand, die das Erotik-Theater Salambo
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betrieb, als auch mit dem Schriftsteller Hubert Fichte oder dem
Zubhilter Wolli ,Paradies“ Kohler in Kontakt, doch Halt fand er
kaum. Sein wichtigster Freund war Joska Pintschovius, den er
in den Goer Jahren als Kollegen am Landesmuseum Schleswig
kennenlernte. Sie unternahmen gemeinsame Ausflige und Rei-
sen, und sie verband ein geradezu aggressives Trauern um die
Abrissmafinahmen und Modernisierungen der 1960er und oer
Jahre, die sich nicht um die Schénheit und Erhaltenswiirdigkeit
alter Hiuser, Bauernhofe und Gaststiitten scherten. Gemeinsam
spiirten sie den Traumata nach, die sie als Kriegskinder erworben
hatten.

Jaeger erlebte nicht nur die Bombardierung Dresdens, er war auch
der Sohn eines strammen Nazis, der von den Alliierten zwar als
Mitldufer eingestuft wurde, um dessen Verstrickung sich aber
bedriickende Geriichte ranken. Gehérte der Pressefotograf Hein
Jaeger, der nach dem Krieg deutsche Schulbiicher bebilderte (u.a.
mit Sohn Heino als Modell), etwa zur Leibgarde Adolf Hitlers? Er
soll ,als Kugelfang in Adolfs Wagen mitgefahren sein, wie ein
Grof3cousin Jaegers lapidar zu erzihlen wusste.

Der Kino-Dokumentarfilm ,look before you kuck“ von Gerd Koske
(von 2013, nun auf DVD erhiltlich) stellt Jaegers Leben und Werk
in seiner ganzen Komplexitit vor, mit groflartigen historischen
Aufnahmen aus dem alten St. Pauli, auch aus der beriichtigten
Kellerwohnung. Er huldigt Jaegers Gemilden und befragt die un-
terschiedlichsten Weggefihrten — vom Zuhilter bis zum Sammler
bis zum HFBK-Kommilitonen.

Vor allem portritiert Koske die Freundschaft von Jaeger und Pint-
schovius, die oft auch iiberfordert war. Pintschovius konnte sei-
nen ,Meister” Jaeger vor einem eher erbirmlichen Verdimmern
und Sterben in einem Pflegeheim in Bad Oldesloe nicht retten.
Als Jaeger noch ein fitter Insasse bzw. Patient war, der die Zu-
riickgezogenheit und Geregeltheit des Stationslebens den Hirten
der freien Wildbahn bevorzugte, engagierte ihn ein Stationsarzt
als Entertainer fiir private Arzteparties.

Nachdem eine jiingere Generation Humoristen Heino Jaegers
Namen immer wieder nannte, verdffentlichte der Schweizer
Kein&Aber Verlag ab 1998 die legendiren Radioaufnahmen in
einer CD-Serie. Die Satiriker Stermann und Grisselmann stell-
ten sie in ihren Radiosendungen einem gréfleren Publikum vor,
und auch der Komiker Olli Dittrich bemiiht sich stark um das Jae-
gersche Werk. Es heifit, er arbeitet an einem Drehbuch fiir einen
Spielfilm, in dem er Jaeger selbst verkorpern will.

Noch fehlt es an einem Werkverzeichnis und einer grofsen Ret-
rospektive. Die Stadt Hamburg besitzt nicht viele Kiinstler vom
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Rang eines Heino Jaeger. Er war ein bedeutender Kiinstler, wenn
er auch einigen Kulturwichtern, die ihn kannten und ignorierten,
auch heute noch als kauzig, krank und randstindig erscheinen
mag. Fiir mich gehort er in eine Reihe mit Arno Schmidt, Loriot
und auch Wolfgang Borchert.

Sarah Khan ist Schriftstellerin und lebt in Berlin. 2013 erschien
von ihr: Dr. House (diaphanes booklet), Der Horrorpilz (mikrotext
Verlag) und die zweite, erweiterte Ausgabe ihres literarischen
Reportage-Bandes Die Gespenster von Berlin. Wahre Geschichten
(Suhrkamp).

alle Abb.: Gerd
Kroske, Look
before you kuck,
012, Dokumen-
arfilm, 120 Min.,
dFilmstill
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Schwarze Augen, Maria

Das ehemalige Nebengebiaude der HFBK in der Wartenau 16
ist zurzeit Neben-Spielstitte des Deutschen Schauspielhau-
ses. Noch bis Ende Januar gastiert dort SIGNA mit einer grof3-
artigen, radikalen Performance-Installation

Wenn das Haus Lebensbaum in der Wartenau 16 sei-
ne Pforten 6ffnet, entlisst es seine Besucher nicht
so schnell wieder. Nach zehn Jahren der Abgeschie-
denheit laden die sechs dort lebenden Familien, ihr
Arzt und das Betreuungspersonal zum ,Tag der of-
fenen Tiir“. Das Kontakt-Bediirfnis scheint nach so
langer Zeit grof, die Giste werden freudig erwartet.
Denen ist aber eher mulmig zumute, wissend, dass
keine schiitzenden Zuschauer-Plitze bereit stehen.
Stattdessen finden sie sich mitten in einer recht
unheimlichen Variante des betreuten Wohnens
wieder. Ein Vorfall in der Vergangenheit verbindet
die Familien, der im Laufe des Aufenthalts zwar
enthiillt wird, aber genau so ritselhaft bleibt, wie
die von den Kindern prophezeite ,grofle Reise®,
die nach einem bald eintretenden apokalyptischen
Sturm anzutreten sei. Alle in diesem Haus sind selt-
sam, aber ganz besonders die acht schwarziugigen
Kinder. Sie und ihre Familien haben das Theiresias-
Syndrom, das sich nicht auf die Trigerperson be-
schrinkt, seherische Fihigkeiten verleiht, aber auch
das Gesehene erleiden lisst. Das erklirt ,Dr. Mit-
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Schwarze Augen,
Maria, 2013
Anne Hartung
Arthur Kostler
Foto: Erich Gold-
mann

tag“ bei der BegriiBung im Festsaal. Nach einer ersten, niedrig-
schwelligen Beteiligung (Refrain singen zu Michael Jacksons von
den Hausbewohnern in Ubersetzungsmaschinen-Deutsch vorge-
tragenen They don’t really care about us) werden die Besucher in
kleinen Gruppen auf die Familien und ihre Wohnungen verteilt,
um deren ,Alltag niher kennenzulernen“. Eltern und Kinder trei-
ben dies mit freundlicher Distanzlosigkeit voran, was von ihren
Gisten mehr oder minder, aber iiberraschenderweise durchaus
oft akzeptiert wird. Man wird bei der Hand genommen, beim Vor-
namen gerufen, ungeniert berochen, persoénliche Dinge gefragt
oder mit eigenartigen Auftrigen losgeschickt (inklusive verbaler
Abstrafung bei Nicht-Erfilllung). Das pliischig-drmliche Ambi-
ente der Wohnungen mit miiffelnden Sperrmiill-Mébeln und
pastellfarbenen Nippes und auch die angebotenen Getrinke und
Snacks sind — mit Ausnahme des Kaffees — gew6hnungsbediirf-
tig. Dennoch passiert Erstaunliches: Mit den Miittern und Vitern
lassen sich interessante Gespriche von Eltern zu Eltern fithren,
die hypersensiblen aber zutraulichen Kinder sind rithrend. Mit je-
dem Bier, Schnaps, Kamillentee oder schwitzenden Kisebrotchen
wachsen Solidaritit und Zuneigung. Gemeinsam freut man sich
auf den bevor stehenden ,Bunten Abend“ mit Theaterstiick und
Tanz.
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Schwarze Augen, Maria,
2013, Signa Kostler als
,,Maria Maria“; Foto: Erich
Goldmann

SIGNA-Performances sind fordernde Szenarios um

Macht und Identifikation, die in perfekt durchkom-
ponierte Parallelwelten eingebettet sind. Oft geht
es um harte Themen, wie etwa Zwangsprostitution
(Das Ehemalige Haus, 2011). Die Zuschauer kénnen
selbst entscheiden, wie aktiv oder passiv sie diese
erforschen wollen, wie lange sie bleiben oder wie
oft sie wiederkommen. Die Auffithrungen kénnen
viele Tage dauern, eine enorme Herausforderung
fur die Darsteller, die tiber diesen Zeitraum in der
Installation und in ihren Charakteren leben miis-
sen. Zum Beispiel in Die Erscheinungen der Martha
Rubin, 2007 in Koéln uraufgefithrt und 2008 zum
Berliner Theatertreffen eingeladen. In Berlin und
Koln war jeweils in einer Industriehalle ein ganzes
Dorf aufgebaut, das nur mit einem speziellen Vi-
sum betreten werden durfte, da die Gegend angeb-
lich verstrahlt und militirisch abgeschirmt sei. In
Ruby Town konnte man ganze Tage und Nichte ver-
bringen, Peep-Shows besuchen, das Orakel Martha
Rubin verehren, an Hochzeiten teilnehmen, sich
auf die Hindel der Einwohner einlassen. Auch hier
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Schwarze Augen, Maria, 2013, Steven
Reinert als ,,Carlo Traub*; Foto: Erich
Goldmann

setzt ein Solidarisierungsprozess mit der vom Militir gegingelten
Dorfbevolkerung ein. Das ist keine Selbstverstindlichkeit, es gab
bei anderen SIGNA-Performances auch ablehnende und aggressi-
ve Reaktionen des Publikums.

Seit zwolf Jahren arbeitet die in Kopenhagen ansissige Grup-
pe um die dinische Installations- und Performance-Kiinstlerin
Signa Kostler und ihren Mann, den dsterreichischen Medien-
Performancekiinstler Arthur Kostler, zusammen. Fiir die bis auf
das kleinste Detail tiuschend stimmige Ausstattung sorgt der
Architekt, Bithnen- und Kostiimbildner Thomas Bo Nilsson. Als
Schauplitze werden urbane Brachflichen oder leer stehende Ge-
biude sorgfiltig ausgewihlt. So auch die Wartenau 16, in der bis
vor kurzem noch die Bithnenraumklasse der HFBK Hamburg
ihre Arbeitsrdume hatte und frither auch das Design-Studio von
Lambert Rosenbusch (von 1971 bis 2005 Professor an der HFBK
Hamburg) untergebracht war. Das Gebiude, das auch einmal eine
Schule war, schien glaubwiirdig zu sein als ein Ort, an den sich
eine Schicksals-Gemeinschaft wie die im Haus Lebensbaum zu-
riickziehen wiirde.

SIGNA Arbeiten sprengen die Grenzen von Theater, Performance
und Installation ebenso wie von Kunst und Leben, Realitit und
Fiktion, Liige und Wahrheit. Namensgeberin Signa Kostler sind

Schwarze Augen, Maria

Schwarze Augen, Maria, 2013, Martiin

Heise als ,,Donnie Wager*; Foto: Erich

Goldmann

Schwarze Augen, Maria,
2013, Siri Nase, Simon
Steinhorst; Foto: Erich
Goldmann

die Gattungen nicht wichtig, am Anfang sei ihr sogar gar nicht
klar gewesen, dass es Theater sei, was sie da mache. Sie habe vor
allem eine Form finden wollen, die zugleich Konfrontation und
Dialog umfasst, sagte Kostler in einem auf der Internet-Plattform
wheelmeout.com verdftentlichten Interview. Wahrend ihres Kunst-
geschichts-Studiums entstand das Interesse an Installationen.
Zu ihrer performativen Form fand sie durch einen Job als Private
Dancer in einem Nachtclub, was einleuchtet, denn auch in diesem
realen Setting kommt es darauf an, aus dem Nichts eine tempori-
re Intimitit herzustellen.

SIGNA sind Vorreiter des immersiven Theaters, das als Form
durchaus auch kritisch bedugt wird, da es leicht zur Erlebnisrei-
se geraten kann, die einer ohnehin vorherrschenden Event-Kultur
Vorschub leistet. ,Is theatre becoming too immersive?“, fragte erst
kuirzlich eine Theaterkritikerin des Independent. SIGNA gelingt es
jedoch, immer wieder neue inhaltliche Fragestellungen und eine
Asthetik zu entwickeln, die von einer Konsumierbarkeit weit ent-
fernt bleiben. In ihren Performances scheint sich ein imaginirer
Raum zu offnen, in dem Erfahrungen moglich werden, die die
Zuschauer /Besucher, aber auch die Schauspieler sonst nicht ma-
chen wiirden. Kaum einer oder eine, die nicht Abschiedsschmerz
empfindet, wenn er oder sie weit nach Mitternacht die Feier ver-

lisst. Man hat sich fast ein wenig verliebt in diese
Leute mit ihren fleckigen Jogging-Klamotten. Aber
es ist noch etwas passiert, etwas, das aus der virtuel-
len in die ,reale” Welt mitgenommen wird. Was es
genau ist, lisst sich in diesem Moment noch nicht
sagen. Hinter den sich schliefRenden Tiiren scheint
die Party noch lange nicht zu enden.

Termine im Januar 2014:

15. (nur 18:30 Uhr), 17. (14 Uhr/18:30 Uhr), 18. (14
Uhr/18:30 Uhr), 19. (14 Uhr/18:30 Uhr), 22. (nur
18:30), 23. (nur 18:30), 24. (14 Uhr/18:30 Uhr), 25.
(14 Uhr/18:30 Uhr), 26. (14 Uhr/18:30 Uhr)
Schwarze Augen, Maria —

FEine Performance-Installation von SIGNA
Deutsches Schauspielhaus

Spielstitte Wartenau 16, Hamburg
www.schauspielhaus.de
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Hiscox Kunstpreis 2013

Der Hiscox Kunstpreis ging in diesem Jahr an Anna Grath fiir Die Nominierten 2013: Sebastian Kubersky, Markus
ihre Arbeit ,Emmme* Ruscher, Robert Vellekoop, Hagen Schiimann, Astrid
Ehlers, Rosanna Graf, Laura Sigriiner, Laura Nitsch,
Zum sechsten Mal wurde am 21. November 2013 Fion Pellacini, Anna Grath, Malte Stienen, Lea Beyl,

im Kunsthaus Hamburg der Kunstpreis des Spezi- Isabell Borchers (von links)

alversicherers Hiscox vergeben. Nominiert waren
insgesamt 13 Studierende der HFBK Hamburg aus
den Bereichen Malerei, Fotografie und Bildhauerei.
Sie prisentierten ihre Arbeiten im Rahmen einer
Ausstellung, die mit einer gut besuchten Finissage - & & 3 &
endete. Mitglieder der Jury waren die Rundfunk-
journalistin Melanie von Bismarck, der Kunstler
und HFBK-Absolvent Thorsten Brinkmann, Dr.
Brigitte Kolle von der Hamburger Kunsthalle/Ga-
lerie der Gegenwart sowie Andrea von Goetz und
Schwanenflie} von VG&S Art Development und
Robert Read von Hiscox. Wie schon 2011 und 2012
entschied auch die diesjihrige Jury, den Preis nicht
zu teilen. Die mit 7.500 Euro dotierte Auszeich-
nung ging an Anna Grath aus der Klasse von Prof.
Andreas Slominski mit ihrer Arbeit Emmme.

Anna Graths Arbeiten bestehen aus einfachen Ma-
terialien. Oft sind es Teile von Gebrauchsgegenstin-
den, die sich bei eingehender Betrachtung als Stuhl-
lehnenfragment, als Vorhangsiiberbleibsel oder
Haltegriff entziffern lassen. Diese Gegenstinde
fugt Grath so aneinander, dass sie wie ein Rahmen
wirken: sie umschliefRen allerdings kein Bild, son-
dern die Wandfliche. Die Kiinstlerin tiberfiihrt die
den Gegenstinden urspriinglich innewohnenden
haptischen Erfahrungen und sinnlichen Reize auf
eine bildliche Ebene. Somit kommen dem Rahmen
bildhafte Qualititen zu, die Anna Grath an der tra-
ditionellen Stelle des Bildes verweigert.

»2Anna Graths Bilder sind keine Bilder. Sie bewegen
sich irgendwo zwischen Installation und Bild, zwi-
schen Wandzeichnung und Skulptur. Obwohl sie
das erzihlerische Moment aus dem Zentrum des
Bildes in den Rahmen verlagert, verweist die Arbeit
auf die klassische Vorstellung eines Tafelbildes.
Mit einfachsten Materialien und Verfahren schafft
Anna Grath hochisthetische Kompositionen voller
Poesie, Ironie und Leichtigkeit“, begriindete die
Jury ihre Entscheidung.

2.2. bis 24. November 2013

Ausstellung zum Hiscox Kunstpreis 2013

Lea Beyl, Isabell Borchers, Astrid Ehlers, Rosan-
na Graf, Anna Grath, Sebastian Kubersky, Laura
Nitsch, Fion Pellacini, Markus Ruscher, Hagen
Schiimann, Laura Sigriiner, Malte Stienen, Robert
Vellekoop

Kunsthaus Hamburg

Klosterwall 15, Hamburg
www.kunsthaushamburg.de

Hiscox Kunst-
preis 2013,
Blick in die
Ausstellung, im
ordergrund:
~ Untitled
‘(Angst) von
~ Malte Stienen
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Die Jury-Mitglieder Andrea von Goetz und Schwa-
nenflieB und Melanie von Bismarck mit Preistragerin
Anna Grath (von links)

Anna Grath
Emmme, 2013;
Fotos: Robert,
Schlossnickel
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HFBK-Designpreis 2013

HFBK-Designpreis 2013

Mit dem HFBK Designpreis der Leinemann Stiftung fiir Bildung
und Kunst wurde Enzo Mittelbergers Miilltonnen-Sitzmobel
ausgezeichnet. Je einen Sonderpreis erhielten das Studio Ex-
perimentelles Design und Magnus Gburek

Anlisslich der Eréffnung der Ausstellung aller
Nominierten im Museum fiir Kunst und Gewerbe
Hamburg (MKG) wurden am 5. Dezember 2013
die diesjihrigen Preistriger des mit insgesamt
4.000 Euro dotierten HFBK-Designpreises der Lei-
nemann Stiftung fiir Bildung und Kunst bekannt
gegeben. Die fiinfkopfige Fachjury hatte zwolf no-
minierte Design-Projekte, an denen insgesamt 39
Studierende der HFBK Hamburg beteiligt waren,
zu begutachten. Nach eingehender Diskussion
wurde die Entscheidung gefillt: Den Hauptpreis
mit 2.000 Euro erhielt Enzo Mittelberger fir sein
Miilltonnen-Sitzmobel. Auflerdem vergab die Jury
je einen Sonderpreis an Magnus Gburek fiir sei-
ne Objektserie Nyx zur Trauerarbeit sowie an die
Studierendengruppe Experimentelles Design der
HFBK, die eine flexible Wohnungseinrichtung fiir
eine Roma-Familie in Belgrad entwickelt hatte. Die
Sonderpreise waren mit je 1.000 Euro dotiert.

Enzo Mittelberger verwandelte einen ausgedienten
Miillcontainer ein gemiitliches Sitzmébel von rusti-
kaler Eleganz. Eine griindliche Reinigung und die
thermische Umformung des Grundmaterials sind
die wichtigsten Schritte dabei. Aufgrund seiner
Festigkeit und Wetterbestindigkeit ist es ideal im
Aufenbereich und insbesondere auch bei Grof3-
veranstaltungen einsetzbar; aber auch als intimer

nung rollen kann, bestens geeignet. ,In seiner robusten Schlicht-
heit und der Verschleifung von privatem und 6ffentlichem Raum
uberzeugt das Sitzmobel als eingingiges wie auch humorvolles
Symbol fiir die heutige Wegwerfgesellschaft. Und dabei ist es
so bequem®, so Friedrich von Borries, Professor fiir Designthe-
orie und kuratorische Praxis an der HFBK Hamburg. ,Es reiht
sich nahtlos ein in eine Reihe kritischer Designobjekte wie etwa
,Consumer’s Rest’ der Stiletto Studios, Berlin, von 1983 — ein zum
Sitzmobel umgebauter Einkaufswagen.“

Im Rahmen des vom Goethe Institut initiierten Projekts Urban In-
cubator: Belgrade entwickelten die 18 Studierenden des Studios Ex-
perimentelles Design von Prof. Jesko Fezer im Stadtteil Savamala
eine Plattform fur o6ffentliche Gestaltungsberatung. Im Dialog
mit der Nachbarschaft und durch Recherchen wurden sie auf eine
Roma-Familie und deren improvisierte Hinterhofwohnung auf-
merksam. Zum Schlafen, Essen, Kochen, Wohnen und Arbeiten
fehlte es an Platz wie auch an Mébeln. In enger Abstimmung mit
der Familie wurde innerhalb von drei Tagen mit einfachsten Mit-
teln eine funktionale, flexible Wohnungseinrichtung entworfen
und gebaut. Es entstand ein Set stapelbarer Stiihle, ein Schlafso-
fa fiir drei Personen, ein Schreibtisch mit Aufbewahrungssystem
und ein Sideboard fiir den Familiencomputer. ,Hier nehmen De-
signer Verantwortung wahr, spiiren gesellschaftliche Leerstellen
und Konflikte auf und finden konkrete Losungen fiir Probleme,
die von der Offentlichkeit nicht wahrgenommen werden®, so die
Jury-Vorsitzende Claudia Banz, ,das ist iiberzeugendes Social De-
sign.”

Die Serie Nyx von Magnus Gburek umfasst zehn Gegenstinde
und Servicekonzepte, die Aspekte der Trauer tibersetzen, zum
Handeln auffordern oder zu Reflektion anregen sollen. Gedacht
sind sie als temporire Begleiter von Hinterbliebenen im individu-
ellen Trauerprozess und als Angebot fiir Interessierte, sich mit der

Zweisitzer, mit dem man munter durch jede Woh- = vielschichtigen Thematik Tod und Verlust auseinanderzusetzen.

[ —

|Die Jury: Claudia
Banz, Friedrich
von Borries, Jesko
Fezer, Hanno
'Rauterberg und
va Leinemann

Blick in die
Ausstellung, im
Vordergrund
die Videodo-
kumentation
des Studios
Experimentel-
les Design

Lerchenfeld #22

Das Projekt wurde in Zusammenarbeit mit Trau-
erbegleitern entwickelt. Jurymitglied und Stifterin
Eva-Dorothee Leinemann zeigte sich besonders be-
eindruckt von dem mutigen Schritt Gbureks, ein so
sensibles Thema fiir das Design zu erschlieflen.
Die Designpreis-Jury 2013: Dr. Claudia Banz, Lei-
terin der Sammlung Kunst und Design, Museum
fur Kunst und Gewerbe Hamburg; Prof. Jesko
Fezer, Professor fiir Experimentelles Design an
der Hochschule fur bildende Kiinste Hamburg;
Dr. Eva-Dorothee Leinemann, Leinemann Stiftung
fur Bildung und Kunst; Roland Nachtigiller, Kiinst-
lerischer Direktor des MArta Herford; Dr. Hanno
Rauterberg, Feuilleton-Redakteur Die Zeit.

6. Dezember 2013 bis 5. Januar 2014

HFBK Designpreis 2013 — Ausstellung der Nominierten
Claire Helen Ehrhardt, Magnus Gburek, Till Thrig,
Marcin Jez, Enzo Mittelberger, Miryam Pippich,
Oliver Schau, Simon Schmitz, Studio Design der
Lebenswelten Marjetica Potrc, Studio Experimentel-
les Design Jesko Fezer, Jakob Taranowski, Kathrin
Zelger

Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg
Steintorplatz, Hamburg

www.mkg-hamburg.de

www.leinemann-stiftung.de
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Magnus Gburek und
seine Objekt-Serie Nyx

Preistrager Enzo Mittelberger auf seinem
Miillcontainer-Sitzmébel

nterviews mit
den Nominierten zu ihren Arbeiten; Fotos: Imke
Sommer, Enzo Mittelberger
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Back To Earth

Die Gerisch-Stiftung widmete eine Ausstellung der Wieder-
entdeckung der Keramik in der Kunst, in der zahlreiche Ab-
solventen und Lehrende der HFBK Hamburg vertreten waren.
Exkursions-Eindriicke von Ingrid Jager, Leiterin der Gips- und
der Keramikwerkstatt

Weder der essentialistische Titel noch der Ausstel-
lungsort waren groflartige Motivationstriger. Doch
die Liste der ausstellenden Kiinstler/innen weckte
die Neugier wie auch der Untertitel der Ausstellung
,Von Picasso bis Ai Weiwei“, der fiir das ambitio-
nierte Unterfangen der Gerisch-Stiftung und ihres
kiinstlerischen Leiters Dr. Martin Henatsch sprach,
itber 8o Positionen aus hundert Jahren zu zeigen,
von der klassischen Moderne bis zur Gegenwarts-
kunst. So machten wir uns Ende Oktober 2013 auf
den Weg nach Neumiinster.

Als frithes Beispiel fiir einen konzeptuellen Ansatz
war Marchel Duchamps bertihmtes Pissoir (Foun-
tain, 1917) zu sehen, Inbegriff des Readymades,
allerdings nicht als Objekt, sondern in einer Foto-
grafie von Alfred Stieglitz aus dem gleichen Jahr.
Fast naiv wirken dagegen die von einem Interesse
an Volkskunde und indigenen Kulturen zeugen-
den, nur wenige Jahre frither entstandenen bemal-
ten Teller von Emil Nolde und August Macke. Ein
handmodellierter Wandbrunnen von Ernst Barlach
(1904) kann als Ubergang von der angewandten zur
freien Skulptur gesehen werden, die hundert Jahre
spiter mit dem sechs Meter langen Tintenfisch von
David Zink Yi (Ohne Titel (Architeuthis), 2010) eine
Selbstverstindlichkeit ist. Auch aus Manufakturen
kam eine Vielfalt von Ansitzen: Russisches ,Revo-
lutionsporzellan®, das nach 1917 in der Petersbur-
ger Porzellanmanufaktur produziert wurde, scheint
mit Sinnspriichen auf dem Tellerrand Akademiker
erziehen zu wollen (Die Aufgabe der Wissenschaft
ist es, dem Volk zu dienen). In unmittelbarer Nach-
barschaft befand sich Cindy Shermans grandiose
Soupiere Madame Pompadour (1990), eine prichtige
Terrine im Stil der kéniglichen Porzellanmanufak-
tur in Limoges, in deren Dekor Sherman sich selbst
als Madame Pompadour hinein fingiert hatte — eine
Konzept-Arbeit, die Trug und Schein des Rokoko in
die Neuzeit holt.

Beachtlich war die Beteiligung von Absolventen
und Lehrenden der HFBK Hamburg: Nicola Torke,
Tjorg Douglas Beer, Moritz Altmann sowie Anselm
Reyle, Professor fiir Malerei. Gerade ihre Positio-
nen zeigten, dass der Begriff ,Wiederentdeckung*“
nicht wirklich zutrifft, denn die Beschiftigung
mit keramischen Materialien und Techniken zieht
sich nahtlos durch die unterschiedlichen Kiinstler-
Generationen. Trotz der ein wenig spiefig anmu-
tenden Prisentation in mit Tlichern abgehingten
Gewichshiusern im Park der Villa Gerisch und
gewollt tiefsinnigen Unterthemen wie ,Beseelte
Materie“ oder , Natur-Mutter-Erde“ war es eine sehr
gelungene Ausstellung, die den vielfiltigen Aus-
drucksmoglichkeiten und ikonografischen Beziigen
keramischen Materials gerecht wurde. Als Gedicht-
nisstiitze ist der sorgfiltig gestaltete Katalog zu
empfehlen, der die ganze Bandbreite der Positionen
dokumentiert und vermittelt.

INGRID JAGER

26. Mai — 27. Oktober 2013

Back to Earth — Von Picasso bis Ai Weiwei. Die
Wiederentdeckung der Keramik in der Kunst
Gerisch-Stiftung, Neumiinster
www.herbert-gerisch-stiftung.de
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Exkursion ,,Back to Earth*

Arbeit von
Thomas
Judisch (vorn)
und Fontaine Russisches
(Conscience) Revolutionsge-
von Tjorg Dou- schirr, 1917
glas Beer (hin-

ten) Hinter- - 'y
grund:Arbeit »
von Tjorg

MiDouglas Beer

David Zink Yi, @4
Ohne Titell¥:
(Architeuthis),
2010; Fotos
Lukas Engel-
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Ortrud
Westheider

Ortrud Westheider ist seit
dem 1. Oktober 2013 neues
Mitglied im Hochschulrat
der HFBK Hamburg

Sie folgt damit auf die ausgeschiedene Prof. Dr.
Kornelia von Berswordt-Wallrabe. Nach dem Stu-
dium der Kunstgeschichte, Geschichte und Germa-
nistik in Miinster und Hamburg, das sie 1993 mit
einer Dissertation iiber Max Beckmann abschloss,
absolvierte Ortrud Westheider von 1994 bis 1996
ein Volontariat an der Hamburger Kunsthalle. Im
Anschluss war sie dort als wissenschaftliche Mit-
arbeiterin an der Konzeption des 1997 erdffneten
Neubaus der Galerie der Gegenwart beteiligt. Von
1997 bis 1998 war sie wissenschaftliche Referentin
fur die Galerie Alte Meister an der Kunsthalle Bre-
men, von 1997 bis 2002 wissenschaftliche Referen-
tin fiir Gegenwartskunst am Westfilischen Landes-
museum fiir Kunst und Kulturgeschichte Miinster.
Ortrud Westheider ist seit der Griindung des Buce-
rius Kunst Forum im Jahr 2002 in Hamburg fiir
dieses titig, seit 20006 als Direktorin. Fiir das Buce-
rius Kunst Forum konzipierte sie unter anderem die
Ausstellungstrilogie 150 Jahre amerikanische Kunst.
1800-1950 mit den Folgen Neue Welt. Die Erfindung
der amerikanischen Malerei (2007), High Society.
Amerikanische Portraits des Gilded Age (2008) sowie - - -
Modern Life. Edward Hopper und seigne(Zeit ()2009). Mal'CCI GI‘III(’CI Ieltet selnl

Als Kuratorin zeichnet Ortrud Westheider seit Ende - - -

der 199oer Jahre fiir bedeutende Ausstellungen der L’ llll 2 01 3 d‘ & Abtell "ng P Ia'
Gegenwartskunst und der klassischen Moderne ver-

antwortlich. Am Bucerius Kunst Forum kuratierte Hllng "nd Stell er llng an del'
sie zuletzt die Ausstellungen William Turner. Maler

der Elemente (2011), New York Photography (2012) HFBI‘ HaIHblH”g

] g o_Fine peye Zeit (20 Marcel Grindel, geboren 1979 in Hagenow, studier-
te nach dem Abitur zunichst Elektro- /Nachrichten-
technik an der Hochschule in Wismar. Nach ersten
Berufserfahrungen in der EDV und Projektleitung
schloss er eine Ausbildung zum Diplom-Verwal-
tungswirt an und studierte von 2005 bis 2008 Pub-
lic Management an der Hochschule fiir angewandte
Wissenschaften (HAW) in Hamburg. Im Rahmen
von studienbegleitenden Praxisstationen im Be-
zirksamt Wandsbek und in der Behorde fiir Stadt-
entwicklung und Umwelt wirkte Marcel Grindel
bereits wihrend seines Studiums an unterschied-
lichen Projekten mit, z.B. ,Familienportal Wands-
bek®, ,Bargeldfreies Bezirksamt“. 2008 erschien
sein Buch Die Aufgabenwahrnehmung der dffentlichen
Verwaltung im Strukturwandel. Vor seinem Wechsel
an die HFBK Hamburg war Marcel Grindel im Be-
zirksamt Wandsbek titig, zunichst als Abschnitts-
leiter, SAP-Chief und Zahlstellenaufsichtsbeamter,
zuletzt von 2012 bis 2013 als Organisator. Seit 2011
ist er Lehrbeauftragter fiir BOV und OFW an der
HAW Hamburg und Dozent fiir das ZAF im Be-
reich Kassenrecht. Marcel Grindel ist verheiratet
und hat zwei S6hne.
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Birgit Bran-

dis

Seit 1. Oktober 2013 ist Bir-
git Brandis neue kiinstleri-
sche Leiterin der Werkstatl
Drucktechniken

In der Nachfolge von Rainer Oehms, der sich in den
Ruhestand verabschiedet hat, vermittelt Birgit Bran-
dis umfassende Kenntnisse in allen Drucktechni-
ken: Hochdruck, Tiefdruck, Flachdruck, Monotypie
und digitaler Druck auf starren Materialien. Birgit
Brandis studierte freie Kunst mit Schwerpunkt Ma-
lerei und Grafik an der Staatlichen Akademie fiir
bildende Kiinste Karlsruhe und war 2003 Meister-
schiilerin bei Gustav Kluge. Seit 2006 arbeitet sie
als freischaffende Kiinstlerin in Hamburg und er-
hielt 2010 den Grafikpreis der Griffelkunst.

Die Uberginge von Druckgrafik und Malerei sind
in ihrem Werk flieRend und greifen ineinander.
In ihren meist groRformatigen Bildern wird die
Druckgrafik zur Malerei mit anderen Mitteln.

Thre Arbeitsweise ist dabei in allen Techniken ein
gezieltes, prozesshaftes Experimentieren, ein Spiel
zwischen klar gegliederten Strukturen und frei ab-
laufenden Prozessen. Es sind Versuchsanordnun-
gen innerhalb eines vorgegebenen Rahmens, einer
klaren Bildidee, die im Arbeitsprozess in vielen
Schichten und Arbeitsschritten umgesetzt wird.
In ihren Arbeiten untersucht sie Triviales, schein-
bar Nebensichliches aus ihrer Umgebung, visuel-
le Fundstiicke des urbanen Lebens, aus geformter
und ungeformter Natur, die sie in ihren Arbeiten
zu komplexen Strukturen verdichtet. Immer wieder
begibt sie sich auf Fototouren, stellt die Bilder der
gefundenen Formationen in eigens montierten Bii-
chern assoziativ gegeniiber. Das Beobachten alltig-
licher Spuren flieft in ihre kiinstlerische Auseinan-
dersetzung ein. Dabei bildet sie nicht ab, vielmehr
sind ihre Bilder Abstraktionen und bil e Asso-
ziationen von Alltagsbeobachtungen,
die wie entfernte Erinnerungen in den|
Bildern aufscheinen.
Besonders widmet sie sich dem Hoch-
druck und verwendet dafiir unterschied- Y
liche Materialien, wie MDF, Styropor,
Pappe oder unterschiedliche Fundstii-®

cke aus dem Alltagsleben. Thr Vorgehen
bewegt sich zwischen Ordnung und <
Chaos, Kontrolle und Zufall. Es ist in'
erster Linie das Prozesshafte, das ihre

Arbeitsweise bestimmt und ihr immer
wieder neue Moglichkeiten erdffnet,
Farbe, Oberflichenstruktur und Bild-==
raum zu erforschen. [

l'.

b

Birgit Bran-- .
dis; Foto:™
Hayo Heye

Neu an der HFBK Hamburg

Einzelausstellungen (Auswahl)

2012: Strata, Galerie Levy Hamburg

2011: diskrete Faltungen, Galerie Peter Zimmer-
mann Mannheim; Kleinode, Galerie in der Stadt-
scheune Griffelkunst Otterndorf

2010: Millefeuilles, Galerie Peter Zimmermann
Mannheim

2009: schillerized, artagents Galerie Hamburg

Gruppenausstellungen (Auswahl)

2013: all dimensions in meter, Galerie Feinkunst
Kriiger; beyond grey, Kunstlerhaus Sootbérn; 8 Jah-
re; V8 Plattform fiir Kunst Karlsruhe

2012: Betriebsausflug Hamburg-Leipzig, Leipzig

2011: Skam Leipzig, Westwerk Leipzig; shifting the
everyday, Galerie Levy Berlin

2010: Preistriger-Ausstellung des Griffelkunstpreises,
Griffelkunst Hamburg; bilateria, Westwerk Ham-
burg (mit Kathrin Haaengier); druckreif, Kunst-
haus Hamburg (mit Verleihung des Grafikpreises
der Griffelkunst); weessen, the forgotten bar project
Berlin; Ayran & Yoga — the 1st Berlin Kreuzberg Bi-
ennale, forgotten bar Berlin; Da Hood, Gingeviertel
Hamburg

2009: Index o9, Kunsthaus Hamburg; Sulla So-
glia, Bihnen-Installation im Palazzo della cultura
Brescia/Italien; Forderfliche Contemporary Fine Art
Ruhr, Zeche Zollverein Essen; Fettdecke, Atelierge-
meinschaft Beerenweg in Hamburg; Skamover, Ab-
schlussausstellung Skam Hamburg
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Ohne Titel, 2012 Hochdruck und Frottage
auf Papier 190% 130 cm
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Stefan Mil-
ler

Stefan Miiller ist seitl dem

1. Oktober 2013 Gastprofes-
sor im Studienschwerpunki
Malerei

Der 1971 geborene Kolner studierte von 1996 bis
2001 an der Stidelschule Frankfurt bei Thomas
Bayrle. Einer Zeit, in der Kuinstler sich mit dem po-
litischen und kiinstlerischen Potential von Kunst
beschiftigten und vorwiegend an Fragen der Orts-
bezogenheit von Kunst interessiert waren. ,Bereits
in seinen frithen Werken experimentiert Miiller
mit unterschiedlichen Bildtrigern und Materiali-
en. Mit einem minimalistischen Ansatz lotet er das
Bild aus, wobei er es oft bereits zu einem frithen
Zeitpunkt als fertig erachtet. Minimale Spuren, die
beim Aufspannen der Leinwand zufillig entstanden
zu sein scheinen, reichen oft schon fiir ein fertiges
Bild aus. Mit dieser Haltung greift Miiller Kernfra-
gen postkonzeptueller Bildproduktion auf.
Kennzeichnend fiir Miillers Malerei ist die Redukti-
on in der Material-, Motiv- und Farbwahl. Malgrund
sind unbehandelte Leinwand, Baumwolle oder ge-
brauchte Stoffe wie Bettlaken, die vor und wihrend
des Malens dem Zufall ausgesetzt werden. Oft er-
setzen Bierflecken, Asche, Staub, Kaffee oder Cola
die tibliche Versiegelung. Seine Materialpalette
reicht von Acryl, Transparentlacken, Ol und Silikon
uber Edding bis hin zu Blei- und Buntstift. Ebenso
integriert er banale Elemente wie Schmutz, Seiden-
papier, Konfetti oder Glitzerstreu.

Wenn Miiller Mitte der 2000er-Jahre beginnt, eine
Form der Malerei zu entwicklen, ohne zu malen,
indem er Stoffe unterschiedlicher Beschaffenheit,
Grofle und Farbe durch blofe Addition in Kunst-
werke verwandelt, so ist dies sicherlich als eine
Referenz zur Minimal Art zu verstehen. ,Und
tatsdchlich schimmern bei den Arbeiten immer
wieder mal gewisse Anspielungen auf malerische
Traditionslinien durch, etwa auf Hardedge- und
Farbfeldmalerei. ... Bei Miiller scheint das aber eher
punktuell und stets gebrochen auf, ist meist recht
riilde umgesetzt, radikal einfach gehalten oder so
banalisiert, dass die unterstellte Referenz blofs wie
ein Echo der eigenen Ahnung zuriickruft. Beziige
sind hinreichend vage formuliert und gehen dabei
fast in Miillers eigener Bildwelt auf: Als etwas, das
mitschwingt, aber nicht dominiert. Eine Erinne-
rung, aus der aber auch etwas ganz Anderes werden
kann.“ Miillers Stoftbilder sind oft von Fehlern und
Briichen gekennzeichnet und implizieren somit
den romantischen Begriff des Scheiterns.“ Aus: Ka-
rola Kraus, Vorwort zum Katalog Hang zur Neigung,
2010

Einzelausstellungen (Auswahl)
2013: Allerliebste Tante Polly, Kélnischer Kunst-
verein, Kéln.
2012: Sternzeichen Kiinstler, Aszendent Mann,
Galerie Birbel Grisslin, Frankfurt am Main; Solo
groupshow, Galerie Christian Nagel, Berlin.
2011: Stefan Miiller. Bilder 2011, Galerie Birbel
Grisslin, Frankfurt am Main.
2010: Hang zur Neigung, Staatliche Kunsthalle
Baden-Baden; Salon der Daheimgebliebe-
nen, Galerie Christian Nagel, Berlin.

Gruppenausstellungen (Auswahl)
2013: I knOw yoU, Irish Museum of
Modern Art, Dublin; Nur hier, Samm-
lung zeitgendssischer Kunst der Bun-
desrepublik Deutschland.
Ankiufe 2007 bis 2011, Bundeskunst-
halle, Bonn.
2011: Kunst-Stoff — Textilien in der
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hon to here knows when ..., Kunstver-
ein Schattendorf.

2010: Michael Beutler & Friends,
Galerie Christian Nagel, Antwerpen;
The Berlin Box, CCA Andratx, Mallor-
ca; Next Generation, Kunstmuseum
St. Gallen

2008: Under Influence, Kunsthaus
Dresden, Stidtische Galerie fiir Ge-
genwartskunst, Dresden; BOXER, Li-
teraturhaus Frankfurt, Frankfurt am
Main; Hotel Marienbad ooz2: Samm-
lung Rausch, KW, Berlin

“FJohannes Paul
Raether; Foto:
Katharina Haak

Johannes Paul Raether hat
zum Wintersemester 2013/
14 eine Gastprofessur im
Studienschwerpunkit Zeit-
bezogene Medien iibernom-
men

Eine ihrer
Schwestem\
(Protekto-
rama und
Transfor-
mella),
2012; Foto:

Bereits wihrend seines Smdlums an der Universi-

tit der Kiinste (UdK) Berlin initiierte Johannes Paul

Raether verschiedene partizipative Projekte, unter
_ anderem die Neugriindung der Freien Klasse Ber-
' lin. Seit 2006 ist er Mitorganisator des Artist Run
Space basso in Berlin. Schwerpunkt seiner Arbeit
sind Performances und Installationen, in denen er
Kunstfiguren entwirft, die ein dauerhaftes Eigen-
leben entwickeln und auch untereinander in Be-
ziehung treten. Johannes Paul Raether verkorpert
diese aus vielen Identititen zusammengesetzten
Avatare selbst und lisst sie in unterschiedlichen
grellen Szenarios auftauchen, in denen sie, verpackt
in ihre jeweilige Mission, politisches, unter ande-
rem kapitalismuskritisches Potenzial entfalten. Da-
bei hat jede Figur ihre spezielle Kombination aus
Hautfarbe, Kostiim, Attributen und Textreferenzen.
Seine jiingste Kreation Protektorama zum Beispiel
ist eine tiefblaue ,Weltheilungshexe“ mit Ritual-
kistchen und Zauberstab, die in einer Art moder-
ner Kultplatz-Installation an neuen Werkzeugen
arbeitet, die Globalitit zu denken. Dazu verschmilzt
sie Texte von Karl Marx, der Avantgarde-Filmerin,
Tinzerin und Filmtheoretikerin Maya Deren, des
Philosophen Bruno Latour und anderen zu einer
abenteuerlichen ,materialistischen Spiritologie.
Die Performances und Installationen von Raether

__Stefan Miil-
‘ler, Foto:
Tom Wirtz

Kunst seit 1960, Stidtische Galerie Karls-
ruhe; Space Oddity, CCA Andratx, Mal-
lorca; Filling the Blanks, CoCA, Centre of

Contemporary Art, Torun; ... from erew-

Ausstellung waren in Gruppen- und Einzelschauen in den

Sternzei- Kunst-Werken — KW Institute for Contemporary

chen Kiinst- Art, Berlin, im Kunsthaus Bregenz, im Kiinstler-

s ler - Aszen- haus Stuttgart sowie dem KUMU Art Museum Tal-

dent Mann, linn vertreten. Dariiber hinaus ist er als Autor fiir

= Galerie Bir- verschiedene Publikationen titig (Texte zur Kunst,

bel Grisslin, Jungle World, chto delat). Lehrerfahrung sammelte

=" 2012-2013, Johannes Paul Raether bisher an der Akademie der
Teilansicht bildenden Kinste Stuttgart, der Koniglich-Déni-

schen Kunstakademie in Kopenhagen und der Uni-
versitit der Kiinste Berlin.
www.johannespaulraether.net
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Stefan Wun-
derwald

Stefan Wunderwald hat
zum Wintersemester 2013/
14 eine Gasiprofessur im
Studienschwerpunkt Gra-
fik/Typografie/Fotografie
angelreien

Nach seiner Ausbildung in der Informatik, mehr-
jahriger Titigkeit in der IT-Welt, dem Studium der
Visuellen Kommunikation und der Lehre der Fo-
tografie begann fiir Stefan Wunderwald mehr und
mehr die Suche nach den Zwischensequenzen —
den Bindegliedern seiner Schaffensfelder. Mit der
Veroffentlichung seiner Thesis Impulses: Between
theory and observation. Studies on everyday pheno-
mena and their connections to physics, psychology and
social habits (2009) und der zunehmenden Digita-
lisierung der Gesellschaftsriume wurde aus Suche
visuelle Sprache. Was passiert, wenn das Dinghafte
seinen physischen Rahmen verliert? Welche Rituale
haben sich manifestiert? Wie werden diese zuneh-

Stefan Wun-
derwald

mend aufgeweicht? Welchen Einfluss hat dies auf Stefan Wunderwald, Shells, 201 1. Zen-
unsere Wahrnehmung und den Umgang mit In- trum fiir Kunst und Medientechnologie,
formationen? Wie verinder jie Verfii e

e 1ODJT K

durch die fehlende Produkt
physis? Und wie gestalten|
wir diese neuen Informati-
onstriger?
www.buero-buero.org

BMWi, 2013,
New York
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Ankiindigung

' Tagung am
® 16.1.2014 zu

.Black Box:

Lampedusa,

Hamburg und
die Kunst.”

Die ..Lampedusa“-Fliichtlingssi-
tuation wirft viele Fragen auf:
Inwiefern ist sie als Wiederkehr
historischer und aktueller Ver-
Hechtungen Hamburgs/Deutsch-
Iands/Furopas mit dem .. dunk-
Ien” Kontinent zu verstehen? Was
sagen Experten aus historischer,
juristischer, film- und kultur-
wissenschaftlicher Perspektive
dazu? Welche kiinstlerischen In-
itiativen zur Hamburgischen Ko-
Ionialgeschichte gibt es bereits
in der Stadt? Was bedeuten sie
fiir eine Kunsthochschule und
ihre Moglichkeit asthetisch-poli-
tischer Intervention?

12.30 BegriiBung und Einfithrung: Michaela Ott, HFBK Ham-
burg

13.00-13.15 Screening: Schwarzfahrer
Kurzfilm von Pepe Danquart, HFBK Hamburg

13.15-13.35 Beate Bohler: FRONTEX
Fachanwiltin fur Strafrecht, Auslinder- und Asylrecht, Berlin

13.535-14.35 Luis Henri Seukwa: Migration und soziale Un-
gleichheit
Migrationsforscher, HAW Hamburg

— Pause —

14.50 - 15.30 HM]Jokinen: Kiinstlerische Interventionen
Kiinstlerin, Hamburg

15.30-16.10 Jiirgen Zimmerer: Kolonialgeschichte Hamburgs
Historiker, Universitit Hamburg

— Pause —

16.25 - 17.05 Ulrike Bergermann: WeiRabgleich. Techniken fiir
Belichtungen und Haut
Medienwissenschaftlerin, HBK Braunschweig

17.05 - 17.45 Dorothee Wenner: Black Box Afrika
Filmemacherin und Autorin, Berlin

— Pause —

18.00 - 19.30 Screening: DramaConsult
Ein Film von Dorothee Wenner

Ein Symposium des Studienschwerpunktes ,Theorie und Ge-
schichte“ der HFBK Hamburg.
16. Januar 2014, Aula, 12.30—20 Uhr
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