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3— Mike Kelley / Jablonka Galerie Astrid Mania
5—Kate Davis / Galerie Kamm Raimar Stange
6— Kuratoren in Galerien Doreen Mende
9—Walk / Kunstraum Kreuzberg Bethanien ————— Knur Ebeling
10— Heinz Emigholz / pvp Thomas Wulffen
11— Fluxus East / Kiinstlerhaus Bethanien Beata Hock
12— Phoebe Washburn / Deutsche Guggenheim—————— Wolf von Kries
14— Jason Rhoades u.a. / Hamburger Bahnhof ——————— Andreas Koch
15— Stephan Gripp / Kai Hoelzner Dominikus Miiller
16— Die Nuller Melanie Franke
18— Nezaket Ekici / vz Alexanderplatz Julia Gwendolyn Schneider
19— Okologische Graffiti Raimar Stange
20— Rudolf Springer / cra Barbara Buchmaier
22— Strausberger Platz Andreas Koch
23—Tommy Hilfiger / Falckensteinstrafle 103 ——————— Estelle Blaschke
24— Der Droste Effekt / Esther Schipper—————— Petra Reichensperger
26— Terry Atkinson und sust pop / Galerie Zwinger Thomas Wulffen
27— Christian Boltanski / Pfefferberg Melanie Franke
28— Der silberne Koffer / Montgomery Lena Ziese
29— Jacob Dahl Jiirgensen / Croy Nielsen ———— Laura Schleussner
30— Fischer und El Sani / Berlinische Galerie —————— Thomas Wulffen
31— Sweet Bird of Youth / Arndt & Partner ——— Francesca Lacatena
32— Ganzseitige Anzeige (V) Kito Nedo, Timo Feldhaus
34— Jdnos Sugdr / Lada project Martin Conrads
35— Beilage ACO-CD

36— Ein Kiristall von hundert——————Alexa Eliasson-Womacka-Feininger
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Pro qm, Buchhandlung Walther Kénig im Hamburger Bahnhof,
Barbara Wien — Galerie und Buchhandlung, Biicherbogen Savignyplatz

,Ich muss nur von meiner Seite ebenfalls anmerken, dass ich mit eurer Uberschriftenwahl im Zwiespalt bin, da sie die
herkémmlichen theoretischen vereinfachenden Anniherungen / rhetorisch zusammenfassenden Anmaflungen / oder eh
schon stindig analysierten Fragen voranstellen / eine Praxis, die die meisten Kunstmagazine betreiben.“

Die Meinung der einzelnen Textbeitrige wird
nicht zwingend von der Redaktion geteilt

Bilder

Superman aus dem Filmposter ,,Superman returns® (Ausschnitt)

Mike Kelley, Kandors, Installationsansicht © Fredrik Nilsen. Courtesy Mike Kelley und Jablonka Galerie
Kate Davis , The clear stark vision is getting lost again®, 2007, Detail, Foto: Jens Ziche. Courtesy Galerie Kamm
frieze, issue 109, September 2007, Seite 1; Pressemitteilung Arndt & Partner,

Ausschnitte Homepage Esther Schipper und Johann Kénig

Bettina Allamoda ,,Shake your Money Maker®, Ausschnitt, Courtesy Galerie Barbara Thumm

Vito Acconci: ,,Following Piece, Street Works IV, 1969. Performance. Copyright: Vito Acconci

Heinz Emigholz: ,Schindlers Hiuser®, Filmstill

Fluxus East, Landschaft nach der Eréffnung

und 13: Phoebe Washburn, Installationsansichten, Fotos: von hundert, Courtesy Deutsche Guggenheim
Andreas Hofer, Installationsansicht Hamburger Bahnhof

Stephan Gripp ,,Falcos Grab®, Installationsansicht, courtesy Kai Hoelzner

Jonathan Meese, ,,Wir, Erzkinder lernen Macht (Siisses Dorf der Verdammtin) = Die Goren®, courtesy CFa
Nezaket Ekici, ,Mein Leben®, Still

Fotos: Raimar Stange und von hundert

Alle Bilder www.cfa-berlin.com, Rudolf Springer, courtesy cra

Fassade Strausberger Platz, Montage von hundert

Jade Jagger und ihr Freund, Vernissagephotos

Anne Collier, ,,January 1974 / January 1981 , 2006, Courtesy Corvi-Mora, London / Esther Schipper, Berlin.
Installationsansicht ,,Der Droste Effekt, Esther Schipper, Berlin 2007 Photo: Carsten Eisfeld

sust pop ,,Documenta Landscape, Terry Atkinson ,,Duo® Detail, Courtesy Galerie Zwinger

Montage von hundert

Ausschnitt Einladungskarte

Jacob Dahl Jiirgensen, ,Diorama (Motley Chorus)“, 2007 (detail), Courtesy croy nielsen, Berlin

Nina Fischer und Maroan El Sani ,, The rise®, Still, Courtesy Galerie Eigen&Art

Foto: Megan Sullivan

Fotos: Kito Nedo und Timo Feldhaus

Jénos Sugdr, ,Kairos in Disguise®, 2004, Courtesy Lada project

Alexa-Center, Foto: von hundert



Im Gehirn des Superminner

/ Mike Kelley in der Jablonka Galerie

Wer Mike Kelleys Wunderland der Erinnerungsarbeit be-
tritt, passiert zunichst die Couch des Analytikers. Damit
wird von vornherein deutlich gemacht, dass wir uns hier
nicht allein durch eine farbenprichtige Comicwelt bewegen,
sondern auch der menschlichen Psyche bei ihren erstaunli-
chen Titigkeiten des Ordnens, Erinnerns, Verdringens und
Projizierens zusehen diirfen.

Kandors, so der Ausstellungstitel, ist der Plural von Kandor,
und das ist wesentlich. Dabei weist das fiir den Superman-
Comic erdachte Schicksal dieser fiktiven Stadt bereits derart
offensichtliche symbolische Beziige zum traumatischen Er-
lebnis und dem memorativen Umgang damit auf, dass man
meinen kénnte, es stamme ohnehin aus der Feder Kelleys:
Kandor ist die Hauptstadt des Heimatplaneten Supermans,
die der Bosewicht Brainiac auf Miniaturformat schrumpfte
und stahl, bevor er schliefSlich den gesamten Planeten Kryp-
ton pulverisierte. Superman gelangte in der Folge wieder in
den Besitz der Stadt, die unter einer Glasglocke aufbewahrt
wurde, und letztendlich konnte er sie sogar samt ihrer Be-
wohner wieder auf urspriingliche Gréfle zuriickwachsen
lassen. Bezeichnenderweise aber schuf sich der Superheld
spiter selbst zur Erinnerung eine Miniaturreplik Kandors.
Als wolle der Comic auch die Unzuverlissigkeit von Erin-
nerungen abbilden, hat Kandor durch die Jahre und Hef-
te hindurch in einer Vielzahl von Ansichten und Darstel-
lungsweisen existiert. Anhand einiger dieser Versionen hat
Mike Kelley nun mittels Kunstharz zehn dreidimensionale
Modelle der geschrumpften Stadt auferstehen lassen, deren
Architekturen sich in Farbigkeit und Formensprache stark
voneinander unterscheiden: Einige scheinen organisch und
anisotrop gewachsen zu sein, andere einer futuristisch-kiih-
len Architektur verhaftet, noch andere wiederum wirken
wie eine Kollektion erotischen Spielzeugs. Zwischen den /100/3



auf Sockeln und grofitenteils unter Glaskuppeln prisentier-
ten Kandors stehen riesige, untereinander durch Schliuche
verbundene Flaschen und Ampullen, streng geometrische
und stark farbige Raumteiler aus Plexiglas gliedern die In-
stallation, Videos sehen Kristallen bei ihrem Wachstum zu
oder beobachten Fliissigkeiten, die in Destilliergeritschaften
giren und brodeln. Es brummyt, zischt und blubbert, Am-
bientmusik ertént. Die Installation strahlt aus sich selbst
heraus, dazu ist sie in die satten, gedimpften Farben der al-
chimistisch lockenden Gefifle getaucht.

Zwar mag das enorme Werk verglichen mit anderen gro-
Ben Installationen Kelleys weniger rau, handgemacht oder
improvisiert daherkommen, doch ist es fiir die Umsetzung
der Bildsprache des Comics absolut angemessen. Mehr noch
finden sich hier Verweise auf andere Kiinstler, wie etwa, er-
wartungsgemifl, Roy Lichtenstein, vor allem aber bezieht
sich Kelley selbst ausdriicklich auf die Flichigkeit und Far-
bigkeit von Matisse, wobei es zwischen Matisse und Lich-
tenstein bekanntlich gewisse formale Verwandtschaften gibt
und der Pop-Kiinstler etwa mit ,,Still Life with Sculpture®
(1974) Werke von Matisse in seine Bildsprache iibertrug.
Doch beschrinkt sich Kelley nicht auf die Beschiftigung mit
grundlegenden gestalterischen Fragen wie der Umsetzung
der Zwei- in die Dreidimensionalitit und dem Bezug auf
kiinstlerische Vorldufer. Dies beriihrt nur die formale Seite
seines Werkes, das zudem immer auch und vor allem eine
pointierte, einfallsreiche Verbildlichung psychologischer
Prozesse ist.

In Kandors verschrinken sich gleich zwei der Hauptinter-
essen Mike Kelleys: sein Nachdenken iiber die Formen von
Massenkultur, die er einerseits als fiir den Einzelnen prigend,
andererseits aber natiirlich als Ausdruck kollektiver Sehn-

/100/ siichte und Angste betrachtet, und — damit verkniipft — seine

Beschiftigung mit den Vorgingen des Erinnerns, von Seiten
des Individuums ebenso wie der Menge. Anhand der Ge-
schichte des populiren fiktiven Superhelden und seiner zu-
tiefst verstdrenden Kindheitserlebnisse lisst sich hier zuge-
spitzt aufzeigen, wie die Psychoanalyse — und in Folge auch
der Volksmund — den Umgang mit einer traumatischen
Erfahrung mittels Verdringung erklirt. Kandor existiert ir-
gendwo in den Tiefen der Seele in vielfiltiger Gestalt, die
Kelley als méogliche, vielleicht parallel oder aufeinanderfol-
gende Gedichtnisbilder vorfithrt. Genau dies macht es so
bitter, dass Kandors schlieSlich zum Zwecke des Verkaufes
in Einzelteile aufgesplittert wird, denn die Installation ist
als Ganzes nicht nur isthetisch tiberwiltigend, sondern ihr
Konzept macht es zwingend notwendig, die einzelnen Erin-
nerungsversionen gemeinsam zu sehen. Astrid Mania

Mike Kelley, , Kandors*,
Jablonka Galerie, KochstrafSe 60, 29.9.—22.12.2007
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/ Kate Davis in der Galerie Kamm

»Auf eine persdnliche Weise hinterfragt Kate Davis Auswir-
kungen, die bedeutende Kunstwerke aus der Moderne fiir
die Gegenwart haben konnte®, so erklirt der ,, Waschzettel
der Galerie Kamm das Anliegen der Ausstellung , The clear
stark vision is getting lost again® der jungen schottischen
Kiinstlerin Kate Davis. Diese #sthetische Strategie geht in
unserem noch jungen neuen Millennium nach den ,Weg-
bereitern® wie z.B. Jonathan Monk, Henrik Olesen oder
Pierre Bismuth bereits in die zweite Generation und hat
sich formlich zu einem Hype besonders unter von Galeris-
ten geschitzten Newcomern entwickelt. Gerade deswegen
aber ist immer wieder zu fragen: Was eigentlich leistet diese
vermeintlich kritische Riickbesinnung auf die Avantgarden
von Vorgestern? Warum wirklich bezieht man und frau sich
auf diese?

Im Zentrum von Kate Davis Prisentation steht eine Re-
vision von Joan Jonas Performance ,,Mirror Piece” (1970).
Joan Jonas — natiirlich zitiert Davis politisch korreke eine
feministische Kiinstlerin, zudem eine, deren Wahl von (triif-
felschweinmifliger) Kennerschaft zeugt — hatte sich damals
nackt vor dem Publikum gezeigt und dabei den eigenen
Kérper mit einem in der Hand gehaltenen Spiegel gleichsam
abgescannt. Dieser dffentlichen Vervielfiltigung des Blicks
mit Hilfe des Spiegels gelang es damals, den Blick auf den
weiblichen Kérper sowohl aus der Falle eines feministischen
Narzissmus wie, frei nach Laura Mulvey, aus der Gewalt des
minnlichen Voyeurismus zu befreien. Ganz anders nun Kate
Davis: Thre nur in acht Photos dokumentierte Bespiegelung
findet nicht 6ffentlich statt, zudem ist sie nicht nackt, son-
dern brav mit einem schwarzen Kleid bekleidet. Die ,,starke®
Vision von Joan Jonas sei eben, der Titel schon behauptet
es, aufgeweicht, verwischt, ja verloren gegangen. Somit han-
delt es sich hier, wieder sei der Ausstellungstext zitiert, nicht

um eine ,,Wiederholung, sondern um eine Weiterfiihrung®.
Aber um was fiir eine Weiterfithrung? Soll etwa ernsthaft
behauptet werden, die feministischen Ansitze (nicht nur)
von Jonas seien rundweg gescheitert, die Tiiren — der Klang
von sich schliefenden Tiiren ist in der Ausstellung jedenfalls
tiber Lautsprecher eingespielt — der Emanzipation seien qua-
si wieder zu? Nicht nur ist dies in solch simpler Verkiirzung
blanker Unsinn, zudem verweigert Davis Arbeit jedwede
politische Reflexion, die aber solch Behauptung — siehe etwa
Arbeiten von Henrik Olesen — erst zu einer kritischen und
Erkenntnis generierenden machen kénnte. Stattdessen be-
gniigt sich die junge Kiinstlerin, und damit ist sie leider nicht
untypisch fiir den bereits erwihnten (unbewusst neokonser-
vativen) Hype, mit einer rein #sthetisierenden Revision, die
zwar ach so gebildet und hiibsch anzuschauen ist, aber wohl
bewusst jedwedes Engagement, dass die sich nun ebenfalls
kenntnisreich fithlen diirfenden Sammler vielleicht versts-
ren wiirde, vermissen ldsst. Deutlich macht das auch ein, im
, Waschzettel“ selbstverstindlich erwihntes, formales Detail
der Arbeit: Die acht Fotos von Kate Davis ,,besitzen die glei-
che Grofle wie die Fenster in den Ausstellungsriumen®. Was
soll das? Die Méglichkeit eines raumbezogenen ,in situ®-
Arbeitens wird hier vollig un/notwendig vorgefiihrt, der
einzige Zweck der blof formalistischen Ubung ist es, erneut
zu beweisen, dass einem die Strategien der Moderne bewusst
sind und scheinbar beliebig zur Verfiigung stehen, um die
eigene Intelligenz zu demonstrieren. Dass aber diese Stra-
tegien einmal engagierte, sogar politisch kritische Prozesse
gewesen sind, dies spielt hier lingst keine Rolle mehr.
Raimar Stange

Kate Davis, ,, The clear stark vision is getting lost again®
Galerie Kamm, Rosa-Luxemburg-Str. 43/45, 15.9.—27.10.2007
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Schmuck-Kuratoren und andere Sonderlinge

Val. das Phinomen des Schmuck-Eremiten: Schmuckeremi-
ten oder Ziereremiten (engl. ornamental hermits, auch garden
hermits, d.h. Garteneremiten) waren professionelle Einsiedler,
die wihrend des 18. und 19. Jahrhunderss englische Land-
schafisparks im Anstellungsverbiiltnis bewohnten. Schmuckere-
miten lebten wiihrend einer vertraglich festgelegten Dauer in ei-
gens eingerichteten Eremitagen und hatten sich zu bestimmten
Tageszeiten sehen zu lassen, um die Eigentiimer der Parks und
deren Giiste mit ihrem Anblick zu unterbalten.

(Aus: wikipedia.org)

Schligt man die jiingste September-Ausgabe des britischen
Kunstmagazins ,frieze” auf, kiindigt die erste Seite in Form
einer Anzeige eine von Benjamin H. D. Buchloh kuratier-
te Jubiliums-Ausstellung bei Marian Goodman Gallery in
New York an. Mit Buchloh als Kurator gewinnt die Gale-
rie-Ausstellung eine kritisch-akademische Dimension, die
zunichst nicht wie merkantile Verkaufsware glitzert, aber
als exzellente Werbemafinahme funktioniert. Die Arbeit
bekommt als Zugabe — dhnlich wie im Falle einer Muse-
umsprisentation — eine veredelnde Inhaltsgarantie, ein im
Bourdieu’schen Sinne kapital-affirmatives Zertifikat fiir den
potentiellen Kiufer, wenn man das Kuratieren als ernstzu-
nehmende Profession versteht. Das ist schwierig in diesen
Zeiten des inflationiren Kuratierens von Ausstellungen. Der
Eindruck ist nicht zu leugnen, dass ,Kuratiert von ...“ oft
mit ,Eingeladen ... “ oder ,,Organisiert von ...“ verwechselt
wird. Woher kommt die Unschirfe in der Bestimmung des
Berufsfelds eines Kurators? Lassen wir einmal die auktori-

/r00/¢ ale Standortbestimmung in Form der ,Agentur fiir geistige

Gastarbeit” des Ausstellungsmachers Harald Szeemann au-
Ber Acht. Der unabhingige Kurator ist an selbstorganisier-
ten und alternativen Ausstellungsorten oft mit fast allen
Aufgabenbereichen beschiftigt, die das Ausstellungsmachen
bereithilt: Fundraising, Buchhaltung, Pressearbeit, Grafik-
Design, Kiinstler-Assistenz, technischer Aufbau, Transport,
Recherche, Verfassen von Texten, Vermitteln, etc. Liegt
darin das dehnbare Aufgabenspektrum des Kuratierens,
wenn wir davon ausgehen, dass die Ausstellungspraxis in
nicht-musealen bzw. nicht-kommerziellen Projektriumen
zum Humus fiir eine Institutionalisierung werden kann?
Im Unterschied zum traditionellen Kustoden/Kurator des
Museums, der die Sammlung bewahrt und historisch-wis-
senschaftlich kanonisiert, geht der unabhiingige Kurator oft
kaum kunsthistorisch vor, sondern recherchiert in Ateliers
und forscht in kunstbezogenen wie auch -fremden Diszi-
plinen. Der unabhingige Kurator wird zum professionel-
len Autodidakt auf den unterschiedlichsten Gebieten. Ein
Kunst- oder Kulturwissenschaftsstudium dient zur inhalt-
lichen Polsterung, aber ist nicht das Mafl aller Dinge. Das
ist positiv, denn es setzt heterogene Standards. Sowohl von
inhaltlicher oder wissenschaftlicher Kontextualisierung als
auch von dem multi-tasking-Idealismus des unabhingigen
Kurators kann die Galerie zehren: ,,Curated by ... steht wie
ein Markenzeichen und inhaltliches Giitesiegel iiber einer in
kommerziellen Ausstellungsriumen stattfindenden Schau.
Andererseits sind oft die Galerien ein Ort fiir unabhingige
Kuratoren, um kuratorische Arbeit bezahlt zu bekommen,
kuratorische Erfahrungen zu sammeln und institutionelle
Sichtbarkeit der eigenen kuratorischen Praxis zu erzeugen.
»Curated by ...“ war und ist auch in Berliner Galerien in
verschiedenen Rollenverschiebungen immer wieder und im-
mer hiufiger zu finden.
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VALENTIN CARRON, AMNE COLLTER, A¥AN SANDER,
MARID CARCLA TORRES, MMACHEIH KEQERTER,
RCHEALE KD FASHASHIELLUCY SHALR, WOLFGANG
TILLMAMNS

CURATED BY ROBERT MELMER & HENREKRE MIELSEM

Schmuck-Kurator:

Bei Hedi Slimane, Kurator und Kiinstler der Sommer-
Ausstellung ,,Sweet Bird of Youth“ in der Galerie Arndt &
Partner, kann man iiberzeugt von einem Schmuck-Kura-
tor sprechen, ein glamourds-flirrender. Anders ist die Aus-
stellung nicht zu erkldren. Jon Savage, der unakademische
Buchloh des britischen Punks und Punk-Rocks, ist Autor
des Pressetextes und fiihre auf elegante Weise die ,,zugleich
fliichtigen und ewigen® Schwebezustinde der Jugend (als
Projektionsfliche einer Generation) mit literarischen und
pop-geschichtlichen Verweisen aus. Die Welt der Mode, in
der Slimane zunichst bei Yves Saint Laurent grof§ geworden
ist, bleibt in der Ausstellung ein Epizentrum dieser Betrach-
tung. Gerrit Gohlke bringt es in seiner Kritik auf artnet.de
auf den Punkt: ,Der gerade erst bei Dior ausgeschiedene
Couturier darf in Berlin beweisen, dass Kunst nicht nur als
Aromazusatz im Modebetrieb gefragt ist, sondern auch um-
gekehrt der Kunstbetrieb die Gesten der Modeindustrie als
kiinstlerische Ausdrucksform akzeptiert. So zeigt Slimanes
sechste Galericausstellung nicht etwa Kunst, sondern ver-
wendet die gezeigte Kunst als Dekorationsmaterial fiir den
Entwurf einer modetauglichen Galerie. Radikaler und un-
bekiimmerter hat man selten gesehen, was der Kunst bliiht,
wenn sie sich vom Corporate Design der Modelabels nicht
linger zu unterscheiden weifs.”

In-House-Kurator:

Galerie-Mitarbeiter werden zu Kuratoren bzw. sind Unab-
hingige Kuratoren, die ihr Geld mit Galeriearbeit verdie-
nen. ,,Curated by Robert Meijer and Henrikke Nielsen®
stand in diesem Sommer unter der Kiinstlerliste der the-
matisch-konzeptuellen Gruppenschau ,,Der Droste-Effekt"
in der Galerie Esther Schipper. Fiir Nielsen, die mit Oliver
Croy seit September eine eigene Galerie betreibt, war es die
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letzte Aktivitit bei Schipper und die Ausstellung wirkt wie
ein gegenseitiges Abschiedsgeschenk. Die Schau thematisiert
die Produktion des Visuellen durch eine selbst-referentielle
Natur der kiinstlerischen Bildproduktion. Das fotografierte
Fotopapier in Wolfgang Tillmans’ ,Paper Drop (white)a-d*
oder die von Anne Collier fotografierten Artnews-Ausgaben
aus den Jahren 1974 und 1981 16sen die im Pressetext be-
schriebene ,Rekursion, Wiederholung oder Nachstellung®
ein, die Petra Reichensperger in ihrer Ausstellungskritik in
diesem Heftals ,, Wiederholung durch Differenz® bezeichnet.
Es ist eine komplexe und intelligente Ausstellung. Jedoch:
die vielen gut gerahmten und handlichen Arbeiten erhalten
an kommerziellem Ort einen seltsam auf Abholung bereiten
Status. Selbst wenn dem nicht so ist und die Arbeiten bereits
ihre Sammlung gefunden haben, entsteht durch den Ort der
Prisentation eine neue, riumlich codierte Lesbarkeit.

Galerist-Kurator:

Jan Winkelmann ist einigen, die in den 9oer Jahren in Leip-
zig mit Kunst zu tun hatten, als Kurator der Galerie fiir zeit-
gendssische Kunst in der Tauchnitzstraf(e in Erinnerung. Im
Berliner Appartement Plamen Dejanoffs am Hackeschen
Markt 23 trat er 2003 zum ersten Mal 6ffentlich als Ga-
lerist (Jan Winkelmann/Diisseldorf) auf. Den aktuellen
Kunstherbst hat Winkelmann mit einem Tausch in vielerlei
Hinsicht begonnen: ,vorume 11 — How Does it Feel“ fand
sowohl in der Galerie Jan Winkelmann in Berlin als auch
parallel als Ausstellungsprisentation zum Galerienrundgang
in Leipzig im Universal Cube statt, einer ,experimentelle(n)
Ausstellungsplactform ... fiir die Realisierung von Ausstel-
lungsprojekten im internationalen Hochschulkontext®.
Eingeladen von Joachim Blank, der als Professor fiir Me-

dienkunst an der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst /100/.
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lehrt, wihlte Winkelmann als Kurator neun Studierende
aus der Klasse fiir die Galerieausstellung in Berlin aus und
ging als Galerist mit fiinf Galerie-Kiinstlern nach Leipzig
in die Baumwollspinnerei. Mit einem der ausgewihlten
Studenten, Philipp Kéhler, prisentierte sich Winkelmann
auf dem diesjihrigen ArtForum. Was hier deutlich wird, ist
der absolut flieRende Ubergang zwischen Kunstmarkt und
Skonomie-unabhingiger Kunstproduktion (wie sie an einer
Akademie moglich sein muss) und macht die aktuelle Situ-
ation sichtbar. In Leipzig fithrte dieser Vexierbild-dhnliche
Rollentausch zu heftigen Kontroversen zwischen beteiligten
wie auch unbeteiligten Akteuren iiber die Wirkungsberei-
che von Galerist und Kurator: der ausgeldste Dissens ist
entscheidend und kennzeichnend, denn er verdeutlicht die
Heterogenitit der Interessen und Standpunkte wie auch die
fundamentale Verunsicherung.

Kurator-Kurator:

Hiufig laden Galeristen ,hauptberufliche Kuratoren (wie
auch manche In-House-Kuratoren es sind) ein, deren Aus-
stellungen von einer kuratorischen Komplexitit durch-
drungen sind, die deutlich iiber eine Verkaufsprisentation
hinausgeht. Die Galeristin Isabella Bortolozzi arbeitet ver-
haltnismifig oft mit Kuratoren zusammen und verfolgt in
ihrer Programmierung kontinuierlich eine kritische Balance
zwischen Ausstellungsraum und Galerie: Dieter Roelstrae-
te, Kurator am renommierten Museum van Hedendaagse
Kunst Antwerpen (MUHKA), stellte bei ihr Anfang diesen
Jahres mit ,, The Idea of North“ drei bisher hierzulande un-
bekannte kanadische Kiinstler aus. Luca Cerizza, italieni-
scher Kurator und Autor, konzipierte wihrend des Galerien-
Wochenendes im April diesen Jahres in einem ausschlieflich
fiir diese Zeit und diesen Zweck aktivierten Raum neben
dem Café Moskau eine vom Galerieprogramm unabhin-
gige Gruppenschau, veranstaltet von Bortolozzi. Der Pro-
jektraum Montgomery lud zum Sommer mit der Gruppen-
schau ,,Der magische Sockel® in die Galerie ein. Bortolozzi
unterbricht ihr Galerieprogramm regelmiflig zugunsten
temporirer oder performativer Gast-Aktivititen. Die Ga-
lerie wirkt nach Auflen eher als experimentell-konzeptuell
ausgerichteter Ausstellungsraum. Okonomisch betrachtet,
kommt weder ein Glamour-Faktor zum Tragen noch sind
»cash cows“ auszumachen. Man kénnte darin auch eine Stra-
tegie erkennen. Fiir die flaue Zeit der Sommerfrische hatte
der Galerist Johann Konig den Londoner Jung-Kurator und
Hans-Dampf-in-allen-Gassen, Adam Carr, eingeladen. Laut
Pressemitteilung wurden ,Arbeiten von 12 internationalen
Kiinstlern, die speziell dem deutschen Publikum bisher wei-
testgehend unbekannt geblieben sind“ prisentiert. Carr/Ké-
nig hat versucht, értlichen Kontext und Zeitlichkeit einzu-
beziehen. Das instrumentierte Donnergrollen von Hannah
Rickards oder ,,The Home for Lost Ideas“ von Dan Rees/
Catherine Griffiths lassen fiir einen Augenblick vergessen,
dass man sich in einer Galerie befindet und versetzen den
Besucher unter anderem in ein weltumspannendes myste-
ridses Bahnnetz, das vom angrenzenden Anhalter Bahnhof
ausgeht ... mit Speed-storyteller Tris Vonna-Michell, jiings-
ter Shooting-Star der Konzept-Szene, am Telefon aus Bern.

Kiinstler-Kurator:

Dass Kiinstler andere Kiinstler zu ihren Ausstellungen hinzu
laden oder in Ausstellungen als Kurator auftreten, ist nichts
Neues. Beatrice von Bismarck hat dariiber in dem Aufsatz
,Haltloses Ausstellen: Politiken des kiinstlerischen Kura-
tierens“ (In: M. Michalka, The Artist as ...) ausfiihrlich ge-
schrieben. Anfang dieses Jahres kuratierte Bettina Allamoda
die Gruppenschau ,,Shake Your Money Maker® in der Gale-
rie Barbara Thumm, von der sie auch vertreten wird. In der
Ausstellung war eine acht-teilige Papier Arbeit der Kiinstler-
Kuratorin zu sehen, deren Titel gleichzeitig Titel der Schau
war. Allamoda schreibt im Pressetext: , Themen wie Prekari-
tit, Arbeit/Arbeitslosigkeit und Freizeit haben in den letzten
Jahren die kiinstlerische Produktion vor allem mit gestalten-
den Kreativ-Berufen und Ich-ags nachhaltig ins Gesprich
gebracht. Mit diesem Output werden Museen, Kunstvereine
und Biennalen zunehmend bestiickt.“ Kuratiert von einer
Galeriekiinstlerin, wird die Ausstellung zu einem rational
selbst-analytischen und -kritischen Verfahren. Der Galerie-
raum selbst ist mehr als der Ort der Ausstellung — er ist Ort
eines dkonomischen Geschehens, das mit der Ausstellung
zum kontextuellen Material und damit zum aktiven Teilha-
ber der kuratierten Ausstellung wird. Interessant hierbei ist,
dass Allamoda innerhalb der Schau verschiedene Rollen in
sich vereint: Kuratorin, Kritikerin, unabhingig arbeitende
Kiinstlerin, Galerie-Kiinstlerin, etc. Die Kiinstlerin als Ku-
ratorin ist bei dieser Ausstellung keine Dekoration, sondern
Notwendigkeit.

Um die Rollenverschiebungen weiter zu fiithren: Ende 2006
verdffentlicht die Faz einen Bericht, der Verkiufe von Ar-
beiten der Sammlung Marx aus dem Hamburger Bahnhof
heraus zum Thema hat. Sammlungskurator Heiner Bastian
widerspricht dem vehement und berichtet jedoch gleich-
zeitig von finf oder sechs® Warhol-Werken, die fiir den
Erwerb anderer Arbeiten in der Sammlung zur Prisenta-
tion im Hamburger Bahnhof verduflert worden seien. Am
10. November2007 erdffnet Heiner Bastian sein eigenes
Ausstellungshaus, prominent gelegen gegeniiber der Muse-
umsinsel am Kupfergraben. Antagonismen, Aufgaben und
Abhingigkeiten des Kurators in 6ffentlichen Institutionen
sind dhnlich spannungsreiche Themen — fiir einen nichsten
Aufsatz. Doreen Mende
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Die Kunst des ziellosen Gehens

/,,wal/e.’ “im Kunstraum Kreuzberg/Bethanien

Eine der erstaunlichsten Themenkarrieren der letzten Jah-
re hat das Promenieren, Flanieren und Spazieren erfahren.
Spazieren bezeichnet die Kunst eines nicht-gerichteten Ge-
hens. Wer spaziert, gebraucht seinen Kérper nicht-instru-
mentell und bewegt sich zumeist nicht-linear. Spazieren ist
die Kunst, seinen Kérper dahin zu dirigieren, wo er aufler
isthetischen Eindriicken nichts einbringt. Ausgerechnet
dieses harmlose Hobby der letzten Miifligginger wurde in
den vergangenen Jahren zur kulturellen Aktivitit aufgewer-
tet. Jetzt ist es also auch mit der beschaulichen Unschuld
des Spazierens vorbei — keiner, der heute noch bei vollem
Bewusstsein spaziert, kann behaupten, dies einfach nur zur
Zerstreuung zu tun: Seit das Spazieren in kulturelles Kapital
konvertierbar ist, kann niemand mehr sagen, er ginge ,.ein-
fach nur® spazieren.

Nach dem Boom der Stadtspaziergangsagenturen, die auch
noch den letzten Winkel der Stidte pedestrisch verwerte-
ten, wurde dieser Blick zunichst in die Weite der Landschaft
gewendet: Mittlerweile kann man sich an desastrése Orte
fiihren lassen, angefangen von Miillbergen bis hin zu Indus-
triebrachen. Auf einem Rond-Point oder mitten im Auto-
bahndreieck picknickt es sich besonders nett. Die Rache am
Alpenverein war nur eine Frage der Zeit.

Mittlerweile hat der einstmalige Zeitvertreib auch die Wei-
hen der Wissenschaft erhalten. In Kassel veranstaltet der
Verleger Martin Schmitz heuer wieder die ersten Spazier-
gangs-Seminare nach Lucius Burckhardt, dem Pionier der
neuen Pedestrierbewegung. Kein Jahr vergeht, in dem nicht
neue Werke iiber ,,walkscapes® publiziert werden. Nach den
»Réveries d'un promenadeur solitaire eines J.]. Rousseau
verrit die Freude am absichtslosen Umbherschweifen vor
allem eines: Das Gehen, die vermeintlich einfachste Bewe-
gung des Menschen im Raum, wurde in den Raum des Wis-

sens iiberfithrt. Spazieren bedeutet heute eine Aneignung
der Welt mit betrichtlichen epistemischen Effekten.
Das Phinomen der kunstkomptatiblen Spazierginge stellt
eine Addition verschiedener bekannter Aspekte dar: Addiert
man zum Kunst-und-Raum-Thema der vergangenen Jahre
den ,,Cultural turn“der Kunst- und Kulturwissenschaften,
so gelangt man unverziiglich zum Flanierdiskurs. Spazieren,
walken und Flanieren bedeutet eine Verrdumlichung des
Raumdiskurses, eine konkrete Operation im Raum — besser
gesagt: im kulturellen oder kiinstlerischen Raum.
Damit war es auch nur eine Frage der Zeit, wann die allge-
meine Promenadologie in der Kunst ankommen wiirde. Ge-
nau das geschieht mit der Ausstellung ,walk!*, die Christine
Heidemann und Stéphane Bauer im Kunstamt Bethanien
zeigen. Thre Botschaft: Walken, Flanieren und Spazieren ist
nicht nur ,kulturelle Operation®. Sie ist, unter Umstinden,
auch Kunst. Diese Umstinde des Gehens werden von der
Ausstellung prominent und professionell ausgebreitet. Das
beginnt ganz wunderbar mit einer Arbeit von Christian
Philipp Miiller, der bei der Besichtigung der Hamburger
»2Kunstmeile® in unwirtlichen Unterfilhrungen, Tunneln
und Fuflgingerleitsystemen versackt. Genau so ein unterir-
disches Tunnelsystem wurde von Larissa Fassler am Beispiel
des Untergrundes des Berliner Alexanderplatzes nachge-
baut: Ihr labyrinthisches R6hrensystem aus Pappe zeigt das
Netzwerk, durch das die Fugingermassen tiglich gelenkt
werden.
Die Ausstellung folgt den Fulgiingern und Passanten jedoch
nicht nur in die Niederungen des Alltags. Es werden auch
rituelle Begehungen von numinosen Orten veranstaltet:
Romuald Karmakar beispielsweise schreitet den Zaun ei-
nes ehemaligen Konzentrationslagers ab. Christoph Mayer
fithre durch verschiedene kulturelle Schichten seines Hei-
matortes — an dem sich friiher ebenfalls ein Konzentrations-
lager befand. Gegen derartige Begehungen stiirzen andere
Beitrige wie der von Nicole Schuck in die Niederungen der
urlaublichen Diashow ab. Eine Entdeckung sind dagegen
die Promenier-Performances von Francis Alys: Der Kiinstler
lief entweder mit schmelzenden Eisblécken oder undichten
Farbeimern durch die Straflen und hinterlief§ ein mehr oder
weniger nachhaltiges Bild seiner Bewegung. Oder er hinter-
lie einen Ariadne-Faden eines sich entribbelnden Wollpul-
lovers.
~Walk!” zeigt nicht zuletzt, dass das Gehen keine kulturelle
oder anthropologische Konstante darstellt. Das Spazieren ist
eine komplexe kulturelle Operation, die erst mit der Moder-
ne entsteht. Nicht nur dnderten sich die Méglichkeiten des
Spazierens mit jeder neuen Schneise durch die Stadt und mit
jeder Strafenlaterne; das Spazieren konkurriert auch mit al-
len tibrigen Verkehrsmitteln. Mit jedem neuen Verkehrsmit-
tel (und vielleicht mit jedem neuen Medium) dndert sich die
Bedeutung der schlichtesten Form der Fortbewegung. Das
demonstrierten schon jene Flaneure, die in den Passagen des
19. Jahrhunderts ihre Schildkréten spazieren fiihrten.

Knut Ebeling

»walk! Spazieren gehen als Kunstform®
Kunstraum Kreuzberg/Bethanien, Mariannenplatz 2,
1.9.~14.10.2007
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Verbrechen ohne Ornament

/ Heinz Emigholz: Schindlers Hiiuser

Es ist wohl keine Nachricht mehr wert, wenn bildende
Kiinstler zur Kamera greifen. Dennoch hat es Bedeutung in
diesen Zeiten, wo die billigsten Ideen, wenn sie nur Mate-
rial werden, auf merkantiles Interesse stoflen. Ein abschre-
ckendes Beispiel dafiir ist der Diamant Schidel von Damien
Hirst, dessen Todes-Vanitas in den in Formaldehyd einge-
legten Haifischen noch so etwas wie Uberzeugungskraft be-
safl. Der ,,Schidel aber eignet sich hervorragend fiir die Ge-
sellschaftsspalten der bunten Magazine und findet vielleicht
auch Erwihnung auf den Wirtschaftsseiten der ,New York
Times“. Wer weder in den Spalten noch auf den Seiten auf-
taucht, kann schon fast behaupten, er lebe im Widerstand.
Aber zuerst kommt ja das Werk und dann der Kiinstler. Und
mit den hier vorzustellenden Arbeiten verbindet sich tat-
sichlich so etwas wie Opposition.
»Schindlers Hiuser” von Heinz Emigholz ist ein Film, der
gleichzeitig auch Fotoalbum ist. Schon der erste Take ist ein
Meisterwerk fiir sich. Er zeigt eine Straflenkreuzung in West
Hollywood, einem Stadtteil von Los Angeles. Eine Stimme
aus dem Off nennt Zeitpunkt und Ort und erklirt kurz et-
was von dem, was der Betrachter siecht. Was er sieht, ist von
héchster Komplexitit und macht als Bild jedem zeitgendssi-
schem Gemilde Konkurrenz. Der Kommentar erhéht diese
Komplexitit, weil er zum Beispiel etwas beschreibt, das erst
in der Zukunft zu sehen ist. Einerseits fallen wir angesichts
dieses Bildes auch auf die eigene Konditionierung durch die
Bildwelten Hollywoods herein und sind uns dessen noch
nicht einmal bewusst. Andererseits aber ist das Filmbild,
das dem Betrachter hier gezeigt wird, auch ein Resultat der
Filmkunst Hollywoods und gleichzeitig deren Uberschrei-
tung. Diese Uberschreitung wird in dem Kommentar deut-
lich und sie wird im Rest des Films vorgefiihrt, im doppelten
0 Sinne des Wortes. ,,Eine Realitit, tragisch und komisch zu-

gleich, die alles in den Schatten stellt, was das Ego eines Ar-
chitekten zu bieten hitte.“ sagt der Kommentar. ,Zu sagen,
all dies triige den Namen einer identifizierbaren Gestaltung,
wire ein Witz. Und ein Verbrechen an der Originalitit ei-
ner gesamtgesellschaftlichen Autorenschaft, die in allen An-
wandlungen und Verinderungen anonym bleiben wird.*
Wias in der Folge zu diesem ersten Take mit der Dauer von
zirka drei Minuten zu sehen ist, wird als ,,Verbrechen® vor-
gestellt. Zu sehen sind Ansichten des Auf8en und des Inne-
ren von vierzig Hiusern, die in den Jahren 1921 bis 1952 von
dem &sterreichisch-amerikanischen Architekten Rudolph
Schindler erbaut wurden. Schindler war Schiiler von An-
ton Wagner und Adolf Loos und arbeitete fiir Frank Lloyd
Wright, bis er sich 1922 selbststindig machte. Die Ansichten
sind fix, aber der Ton der Strafle und der Umgebung ist zu
héren ebenso wie die Bewegung der Blitter an den Biumen
zu sechen ist. Wie Natur in diese Hiuser iibergeht, welche
Grenze wo gezogen werden, erschlief3t sich bei diesen schon
fast meditativen Sehen wie von selbst.
Diese Erfahrung konnte ich allerdings nur vor dem Fern-
seher haben, weil das Filmtheater ohne Absprache mit dem
Verleih den Film eine Stunde friiher starten lief§ als auf dem
Programmzettel vermerkt war. Die pvp, die von der Film-
galerie 451 angeboten wird, bietet allerdings die Option tiber
das Menii jedes einzelne Gebidude fiir sich zu betrachten.
Anfang Dezember wird Heinz Emigholz im Hamburger
Bahnhof eine Ausstellung zeigen, die das bildkiinstlerische
Werk im Kontext der Filme wahrnehmbar werden lisst. Das
mag auch ein Anlass sein, alle anderen Filme zu zeigen und
zu sehen. Fast gleichzeitig zu den Dreharbeiten am Schind-
ler-Film hat Heinz Emigholz fast alle noch existierenden
Bauten von Adolf Loos gefilmt. Sowohl ,,Schindlers Hiuser*
als auch der Film iiber Loos gehéren zum Zyklus ,,Photo-
graphie und jenseits“, der mittlerweile zwolf Filme umfasst.
Der Film zu Schindler trigt den ,,Untertitel“ ,, Architektur
als Autobiographie®. Aber kénnte mit der Autobiographie
nicht auch der Regisseur in Anspruch genommen werden?
Bei ,,Sullivan’s Banks®, ,Maillart’s Bridges“ und dem preisge-
kronten ,,Goff in the Desert” sind wir an den Bauten inter-
essiert und deren ,,Ansichten” durch Heinz Emigholz.
Thomas Wulffen
DVD idiber Filmgalerie 451 zu beziehen.



Exoticism behind the curtain

/ Fluxus East im Kiinstlerhaus Bethanien

A major revisiting, and perhaps revisioning, of recent art
history is taking place in Berlin throughout October with
the exhibition ,Fluxus East — Fluxus Networks in Central
Eastern Europe®. The core component of this historical reas-
sessment of the Fluxus movement is an exhibition in Kiin-
stlerhaus Bethanien. The show looks at this (anti-)artistic
artists’ network as a truly international phenomenon which,
apart from its known figures and centers in Western Europe,
Japan and the usa, experienced its parallel developments
in the Eastern part of Europe, beyond the “Iron Curtain.”
A network of other programs (concerts of “classic” Fluxus
scores and a conference) as well as further exhibitions sup-
plement this main exhibition. Although part of the show
on view in Bethanien promised to focus on the East-West
contacts between the Fluxus groups in various countries and
continents, it only highlights the connections and activities
of a narrow circle of New York based Fluxists. In addition,
the same circle was invited to perform amusing events on
the opening night as well as to participate in the conference.
The satellite exhibitions hone in on the contemporaneous
art production in some of the countries considered. These
include the most important action and body artists of the
Czech scene in the 1960s (Tschechisches Zentrum), an un-
fortunately very poorly presented “portable museum” con-
taining works from the unofficial and semi-official Hungar-
ian art production of the same period (Collegium Hungari-
cum) and a reconstruction of the activities of a Polish gallery
that once hosted exhibitions by international Fluxus artists
(Polnisches Institut).

This kind of historical revision is justified for several reasons.
While the Cold War period was characterized by a mutual
ignorance about the cultural production that took place on
both sides, there is now an imbalance of knowledge. Today,

it is the West that generally remains unaware of the output
of its counterpart. Incorporating the events and artists of the
Eastern European side of the Fluxus story may successfully
reconfigure what is generally an unreflected, homogenous
and monolithic account of late 20th century art. On the
lighter side of the discourse, as Imre Bak, a Hungarian artist
of the period once said, Conceptual Art should have been
invented by artists of the East Block; its underpinnings are
well ficted to the material capacities and political conditions
of art making in the region at the time. The same applies
considering that Fluxus can be viewed as a playful form of
conceptual art — at times immaterial and at other times re-
lentlessly object-oriented. These aspects of the movement
resulted in a more politically charged version of Fluxus and
Conceptual Art in East Central Europe than in Western
countries — a noteworthy difference which the Fluxus East
project fails to comment on.
The show does not provide any genuine revision of recent
art history. Perhaps the curator Petra Stegman got lost in
accumulated archival material. The documents on display
are of diverse types and sources (including secret police files,
preserved invitations to Flux events and their programs
as well as uncommented photo documentations of Flux
events). This archival approach and the vastness of the docu-
mentary material set the tone and establish the limitations
of the show. On view is a diligently assembled but largely
unprocessed collection of material. As a result, the visitor
only learns that Fluxus existed in the East Block but does
not really learn more in depth, because very little contextual-
ized insight is offered to complement the material evidence.
Given the above-mentioned asymmetry in mutual under-
standing, even this is a precious offering. Since thematic
exhibitions of this sort are expected to contextualize their
material and elaborate on selected aspects of the material,
the visitor may have the impression that something is lack-
ing. More precisely, the impression feels more like a sense of
déja-vue: when exotic objects, landscapes and people are put
on display for their sheer foreignness.

Beara Hock

»Fluxus East — Fluxus Networks In Central Eastern Europe“
Kiinstlerhaus Bethanien, Mariannenplatz 2, 27.9.—4.11.2007

Nach Berlin wir die Ausstellung noch in folgenden Orten
Osteuropas zu sehen sein:

Contemporary Art Center, Vilnius (30.11.2007-13.1.2008)
Bunkier Sztuki, Krakau (7.2.—30.3.2008)

Ludwig Mizeum, Budapest (17.4.—1.6.2008).
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Regulierte Narrenmilchwiese

/ Phoebe Washburn im Deutsche (Bank) Guggenheim

Als Recycling wird die Arbeitsweise von Phoebe Washburn
gerne charakeerisiert, deren Werke grofitenteils aus wieder
verwerteten Materialien bestehen, die sie bei ithren Streif-
ziigen durch die Industriezonen New Yorks sammelt. Das
Ergebnis sind meist raumgreifende Installationen auf der
Basis von Zeitungen, Holzplatten, Plastikbechern oder
Steinen, die Washburn zu organisch wuchernden Systemen
komponiert. Wihrend ihre dlteren Installationen eher von
formalen Fragestellungen nach Material, Volumen und
Raum geprigt zu sein schienen, hat sie in den letzten Jahren
das Prinzip Recycling zunehmend auch in seinem &kono-
misch-skologischen Potential fiir sich entdeckt und ihre
Arbeiten auch als Kommentar zu den globalen und sozialen
Auswirkungen von Abfall und dessen Wiederverwertung
entwickelt.

Die bisher am weitesten in diese Richtung tendierende
Arbeit hat Washburn nun fiir die Deutsche Guggenheim
entwickelt. Sie besteht nach ihrer eigenen Beschreibung
aus einer ,Fabrik, die Rasenstiicke fiir ihr eigenes Grasdach
erzeugt, wo diese allmihlich verdorren® und das trifft es im
Kern. Spannend bei Washburns Arbeiten sind aber oft we-
niger ihr Kern, sondern die Konstruktion um ihn herum.
Wenn man den Ausstellungsraum betritt, fillt einem dann
auch zuerst eine Bretter-Plastikplanen-Konstruktion genau
gegeniiber dem Eingang auf. Dieser Hybrid aus Gewichs-
haus und Geriteschuppen enthilt neben Kisten mit Gras
in unterschiedlichen Wachstumsstadien allerlei Garten- und
Girtnerbedarf. Die hierdurch angedeutete Arbeitsatmo-
sphire wirkt durch die offensichtliche Inszenierung in ih-
rer Detailverliebtheit jedoch nicht authentisch und soll es
wohl auch nicht. Es wird Girtnerei gespielt, wobei das Spiel
erkennbar vor dem Girtnern kommt. Immerhin das Gras

2 wichst.

Gleich neben dem Eingang noch ein Verschlag fiir Blumen-
erde, an dem ein neongelbes Logo prangt, anarchistisch mit
Schablone aufgesprayt, welches an den unverhofftesten Stel-
len der Ausstellung erneut auftaucht. Das Logo erinnert an
ein elliptisches Zahnrad, das sich aber unschwer als stilisier-
te FlieBbandanlage (dem Herzstiick der Rasenproduktion)
identifizieren lisst. In der Tiefe des Raumes dann tatsichlich
die Rasenfabrik, die sich majestitisch als seicht ansteigender
Hiigel prisentiert. Ein auf den ersten Blick eindrucksvolles
Bauwerk, das trotz seiner Klobigkeit den Raum einnimmyt,
ohne ihn zu erdriicken. Sein Dach ist komponiert aus hun-
derten gesammelten Holzstiicken und Latten unterschied-
lichster Gréf8e und Form, auf denen mit der Zeit von oben
absteigend Reihen der vorerwihnten nunmehr verdorren-
den Graskisten platziert wurden. An den Seitenwinden
geht man entlang zur ansteigenden Hinterseite des Baus,
vorbei an kleinen Fenstern, die einen Blick in das Innere der
Konstruktion gewihren: Das Flieband, das im Viertelstun-
dentake weitere Graskisten im Kreislauf zwischen Aquarien
mit kleinen bunten Steinen oder Bewisserungs-/Beleuch-
tungsanlagen bewegt. Hinten angekommen, steigt man in
das Innere des Fabrikhiigels hinab und stellt iiberrascht fest,
dass die Fliebandanlage auch von innen nur durch kleine
Fenster betrachtet werden kann, die Fabrik sich also in ei-
nem abgeschlossenen Grenzbereich zwischen Drinnen und
Drauflen befindet. Auch im Innenbereich dasselbe Wech-
selspiel zwischen Verspieltheit und kalkuliertem Effekt: Ein
Wasserkanister der vermittels einer Pumpe zum Brunnen
mutiert, Neon-Etiketten scheinbar chaotisch an die niedrige
Decke geklebt, eine Packung Bleistifte, Radiergummi, Blei-
stiftanspitzer und in der Fliebandzwischenzone ein Fisch-
Koder (Wobbler), absichtsvoll hinter einem der kleinen
Fenster platziert.



Dieser bunt schillernde Kéder ist vielleicht symptomatisch

fir die ganze Installation. Als Schauobjekt umgeben von
Aquarien ohne Fische wird er seiner Funktionalitit beraubt
zur Metapher. Ebenso verhilt es sich mit der ganzen Anlage.
Thre Funktionalitit ist nur inszeniert, wodurch die Arbeit
in krassem Kontrast zu den Installationen von Kiinstlern
wie Simon Starling oder Michael Sailstorfer steht, deren
absurd anmutenden Produktions- bzw. Destruktionszyk-
len oft streng funktional konzipiert sind und in denen der
Transformationsprozess das Eigentliche der Arbeit ist. Bei
Washburn ist die nur inszenierte Funktionalitit dagegen
eher Grundlage fiir einen erfrischenden Ausflug in die Welt
des Imaginiren. Dieser Spagat zwischen makrodkologischer
Metapher und personlichem Mikrokosmos kann spannend
sein, wenn er denn gelingt. Gelungen ist jedenfalls das Spiel
der Formen, Dimensionen und Referenzen mit dem Wash-
burn die in der Rasenfabrik angelegte Dialektik zwischen
(chaotischer) Natur und industrieller Ratio mit subtilen
Gesten zitiert, iiberzeichnet und schliefllich aufhebt. Das
fingt an bei kleinen Details wie dem Golfball im Aquari-
um, mit dem sie die Weite von Golfplitzen ebenso evoziert
wie die kleinen Naturkompositionen in heimischen Aqua-
rien. Diese Doppelung von ,kiinstlicher Natur, Drinnen
und Drauflen, Mikro- und Makrokosmos, wird auch in der
Architektur selbst gespiegelt, die auflen einem Hiigel und
innen einer Laborsituation dhnelt, wihrend die Rasen-Ma-
schine in der Trennwand zwischen diesen beiden Ebenen ihre
Kreise zieht. Auch das Holzplatten-Stiickwerk des Dachs er-
innert an die geometrisch zerschnittenen Landschaften, die
man beim Flug iiber lindliche Gegenden beobachten kann,
die durch die hierauf platzierten Graskisten gleichzeitig in
GrofSaufnahme erscheinen. Es sind diese sich organisch fort-
schreibenden formalen Details und Andeutungen, die Spaf§

machen und die Installation zu einem organischen Gan-
zen verweben. Dass die Installation dabei zu einem grofien
Teil aus Versatzstiicken dlterer Arbeiten besteht, schadet ihr
nicht, erscheint in der Logik des Recycling vielmehr schliis-
sig. Und doch gelingt der oben beschriebene Spagat nicht.
Denn Washburn bedient sich in ihrer Installation bewusst
Chiffren, die in ihrer Symbolkraft kaum zu iibertreffen
sind: Auf der einen Seite die Fabrik mit ithrem Herzstiick
der FlieSbandanlage, Archetyp der Ford’schen industriellen
Fertigung, auf der anderen Seite das Gewiichshaus (Green-
house), mittlerweile weniger Symbol fiir geschmacklose To-
maten aus Holland als vielmehr Wahrzeichen des globalen
Klimawandels (Treibhauseffekt). Beide werden dergestalt
miteinander verschrinke, dass im Ergebnis ein verdorrter
Grashiigel rauskommt. Das ist zu brav, zu politisch korrekt
und gleichzeitig zu unglaubwiirdig, jedenfalls aber naiv un-
ter dem Dach eines internationalen Bankenkonzerns. Wenn
man dann noch in den Museumsshop hiniibergeht und dort
den typischen Nippes von Kaffeebechern bis hin zu T-Shirts
(American Apparel!) mit dem eingangs vorgestellten Logo
vorfindet, bricht die Parabel vollends in sich zusammen.
Vielleicht war der Ausflug ins Zeitkritische doch nicht so
gemeint oder anders. Wolf von Kries

Phoebe Washburn, ,, Regulated Fool’s Milk Meadow*,
Deutsche Guggenheim, Unter den Linden 13/15,
14.07.2007—14.10.2007
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Wer totet den Tod?

/ Jason Rhoades u.a. im Hamburger Bahnhof

Nachdem bei der vorletzten Flick-Gruppenausstellung das
Nichts des Minimalismus die Klammer war, galt als diesmali-
ges Leitmotiv der Tod. Die Ausstellung war dem jiingst ver-
storbenen Kiinstler Jason Rhoades gewidmet und versam-
melte Sammlungspositionen die mit dem Begriff des Todes
und verwandten Themen wie Verwesung, Trash oder Fikali-
en zu tun haben. Die zuerst mit ,, Who kills death® annon-
cierte Ausstellung wurde spiter auf Dringen Flicks in , there
is never a stop and never a finish“ umbetitelt. Soviel Tod und
Toten schon im Titel war dem Erben, des im Dritten Reich
vermehrten Vermdgens, dann doch zu heikel.

Jason Rhoades Thema war vordergriindig allerdings auch
nicht der Tod, sondern im Gegenteil das pralle Leben in all
seiner Geschwindigkeit. Man kénnte sein Leben in der Tra-
dition eines exzessiven Kiinstlerdaseins und -werkes sehen.
Schon Francis Picabia hatte eine Vorliebe fiir schnelle Autos
gepaart mit dem anderen Geschlecht. Die Frauenportraits
des franzésischen Hobbyrennfahrers flankieren die Skulptur
»Fucking Picabia Cars“ von Jason Rhoades, die als autoihn-
liche Erektionsrakete mit eingebauten Pornobildern diese
Vorlieben direkt zusammenbringt. Ein Ausschnitt aus seiner
iiber 1700 Worter umfassenden Sammlung von Synony-
men des weiblichen Geschlechtsorgans leuchtete am Rande
der Hauptinstallation, die einen weiteren Erotomanen der
Kunstgeschichte, Gustav Klimt aufnimmt. Dessen hier auf
Planen ausgedruckte Beethoven-Fries umrundet auf einem
eingeschossigen Baugeriist als Digitaldruck eine Automa-
tenspielhélle, die benutz- und spielbar war. Allerdings konn-
te der obere Stock entgegen den Intentionen des Kiinstlers
nicht betreten werden.

Die Ausstellung stellte Rhoades Hedonismus und seine
Kommentare zu ebenso lebensbejahenden Kiinstlern der
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das Ausufernde und Verausgabende seines Werkes aus. Der
neue Titel der Ausstellung passte deshalb umso weniger.
Denn wo so viel Leben war, ist der Tod nicht weit, und um
diesen zu thematisieren, wurden andere Kiinstler der Samm-
lung in Stellung gebracht. Leider wihlte man fiir den zen-
tralen Nachbarraum Andreas Hofer in die namhafte Runde
der Museumsausstellung und entbléste ihn als platten Illust-
rator einer immergleichen Fantasy-Welt, in der sich der Tod
meist als rasselndes Skelett mit Nazi-Insignien durch die
Bilder und Zeichnungen kritzelt. Eine zentral aufgestellte
Skulptur eines Zentaurus (halb Pferd, halb einiugiges toten-
kopfbemiitztes Monster mit fleischigem Maul an Stelle des
anderen Auges) kénnte auch in einem Harry-Potter-Roman
das Bose verkérpern.

Die Schwiche Hofers offenbart sich im Vergleich zu Ray-
mond Pettibon, der aus einem idhnlichen Bildfundus, also
der komplexen Welt des amerikanischen Comics, des Film
Noirs, der Westkiistensurfer, der Punks und Junkies schépft.
Wihrend Hofer jedoch in der engen Welt des Andy Hope
(so sein Pseudonym) wie in einem fortwihrenden Alpmiir
eines Pupertierenden kreist, benutzt Pettibon, die ihm ver-
traute Zeichenwelt der amerikanischen B-Welt zu weitaus
boseren, vielschichtigeren, abgriindigeren und nicht zuletzt
besser gezeichneten Bildfolgen. Wihrend Pettibon das Ma-
terial zu komplexen gesellschaftlich-psychodynamischen
Text-Bild-Collagen verwebt, scheint Hofer aus jeder seiner
Zeichnungen ,Ich, Hofer" herauszurufen.

Andere transatlantische Paarungen sind in der Ausstellung
nicht unbedingt gleichgewichtiger, da die deutsch-éster-
reichische Behandlung der Themen immer direkeer ist, als
die der stirker dem Fiktionalen anhingenden Amerikaner.
So ist die Kunst eines Otto Miihls mit seinen unmittelbaren
kérperlichen Ein- und Ubergriffen schon immer fragwiirdig
und Cindy Shermans Selbstinszenierungen fiir grofle Foto-
tableaus viel priziser und eindringlicher als die Snapshots
einer Miihlschen Farbwiihlperformance. Auch Paul Mec-
Carthy zieht in seinen Filminstallationen alle Register der
Fikalklaviatur und doch wird der Ekel in seinen Inszenie-
rungen vermittelt und die Protagonisten sind eher Schau-
steller mit groflen Nutellaglisern. Der Reiz seiner Arbeiten
ist genau diese theatralische Prisenz des Kérpers. Bei Dieter
Roth und Daniel Spoerri kann man den Ekel der Verwesung
in Echtzeit verfolgen und doch bleibt man merkwiirdig un-
beriihre, so historisch wirken deren Arbeiten schon.

Am Ende fragt man einmal mehr nach dem Sinn des Ge-
samtprojekts Flick im Hamburger Bahnhof. Sollen hier
schwache Teile der Sammlung museal aufgewertet werden?
Wird der Spagat Westkiiste/Berlin nicht doch iiberstrapa-
ziert, um kunsthistorische Verbindungen zu proklamieren
und schliefllich wie selbstverstindlich dastehen zu lassen?
Konnte man sich wegen des Isa-Genzken-Raums die Rei-
se nach Venedig sparen? Und schliefllich: Warum wird die
Ausstellung nun halbiert unter abermals anderem Titel noch
bis Ende Januar gezeigt — gliicklicherweise ohne Hofer, den
man fiir Roman Signer gerdumt hae? Andreas Koch

Jthere is never a stop and never a finish®, 5.5.—19.8.2007
,Von Francis Picabia bis Jason Rhoades", bis 27.1.2008
Hamburger Bahnhof, InvalidenstrafSe so—st,



Im Swingerclub mit Falco

/ Stephan Gripp bei Kai Hoelzner

Stephan Gripps Ausstellung in der neu erdffneten Galerie
Kai Hoelzner am Kottbusser Tor punktet schon bevor man
sie gesehen hat mit ihrem Titel: ,Falcos Grab“. Die Aus-
stellung gibt sich dann auch genau so: straighte 8oer Jahre
Referenzen, formal wie inhaltich, Schmierigkeit und Trash,
gepaart mit dem Willen zum Exzess, viel morbider Charme,
ein bisschen Psychoanalyse und das alles leicht verquer zu-
sammengeschraubt.

An den Winden ein groffformatiges Poster, da nicht aufge-
zogen leicht durchhingend, und ein titelloses Tryptichon,
bestehend aus drei Collagen. Letzteres erinnert in seiner mit
der Schere ausgeschnittenen und auf Karton aufgezogenen
kantig-eckigen Formen direkt an selbstgebastelte Kassetten-
cover diverser New-Wave-Bands Anfang der 8oer Jahre. Die
definitiv interessanteren Arbeiten sind aber zwei Objekte:
»Golden Energy® und das titelgebende ,Falcos Grab®, das
in der Mitte der Galerie aufgestellt, die Szenerie dominiert.
»Golden Energy“ sicht ein bisschen aus wie ein billiger 80er
Jahre Couchtisch — aus weif furnierten Holzplatten, am
Sockel mit Goldfolie und Spiegelfliesen beklebt und oben
unter einer diinnen Glasplatte ein farbig angespriihtes Zim-
merpflanzen-Blatt. Die Schmierigkeit und der Trash, der sich
mit dem Namen Falco verbindet, spricht auch aus diesem
Objekt, der Wille zum Glam genauso wie die fiesen Wohn-
zimmer-Untiefen dahinter — aus einer bestimmten Perspek-
tive ergibt sich in den Spiegeln eine endlose Vervielfiltigung,
die direkt nach unten weist, unter die Erde oder in die Ab-
griinde der Psyche. ,Falcos Grab“ versucht dann noch etwas
offensiver, die Medienperson Falco und deren Faszination
mit dem Tod iiber eine Art personalisierende Psychoanalyse
des Hans Hélzel (so Falcos biirgerlicher Name) aufzuschlie-
Ben: Die drei Schliuche, die aus der senkrechten Grabplatte
— auch sie mit Spiegelfliesen beklebt — ragen, sollen an die

drei Holzel-Briider erinnern, von denen nur einer, Hans,
lebend zur Welt kam. Ob das hier Nabelschniire sind oder

kleine diinne Kinderpenisse ist nicht so ganz klar. Gripp
betreibt so eine Art morbides Trauma-Tracking, das Falcos
unbremsbaren Drang nach Exzess und seinen ,, Todestrieb®
erkliren soll durch eine prinatale Begegnung mit dem Tod,
dem Stigma des Uberlebthabens schon bei der Geburt.
Neben dieser inhaltlichen psychoanalytischen Dimension
stechen formal insbesondere bei den dreidimensionalen Ar-
beiten die ,,armen® Materialien ins Auge. ,Arm® im Sinne
von billigem Baumarke-Stoff: Hobbykeller, Bastler-Actitii-
de aber auch Do—it—yourself—Asthetik, wie sie seit Ende der
der goer Jahre vielen Kiinstlern zu eigen ist. Die Trennung
zwischen coolem p1v und cher ,peinlichen Hobbykeller-
Attitiiden lisst sich bei Gripp jedoch nicht so ohne weite-
res zichen. Tritt man zum Beispiel von der Seite an ,Fal-
cos Grab®, so wird ein diinner Spalt zwischen den Platten
sichtbar, durch den man die Holzdiibel sehen kann: mein
Billyregal zuhause hat rein bautechnisch eine dhnliche Aus-
strahlung. Hier wird durchaus ernsthaft gearbeitet, nur eben
mit dem Resultat, dass alle Arbeiten irgendwie an bei lkea
oder Domine zu kaufende Billigmébel erinnern und diese
in ihrer ganzen Schmierigkeit zeigt.
Und so herrscht in den Arbeiten von Gripp eine gewisse
Nachlissigkeit vor — und die scheint durchaus gewollt. Ganz
so als wollten sie sagen: ,Ich will das selber machen, aber
kann’s halt nicht besser,“ sei es jetzt mangelndem Kénnen
oder den 6konomischen Zwingen geschuldet. Das wieder-
um wird aber offensiv rausgeknallt und verbindet sich auf
eine sehr direkte Weise mit dem Charme von Hans Hélzel:
So wie Falco auch auf dem Hohepunkt seines Ruhms immer
irgendwie nach Swingerclub roch, so riechen die Arbeiten
von Gripp bei Kai Hoelzner ganz bewusst und ausgestellt
nach Einrichtungs-Discounter und Hobbykeller-Bastelei.
Und das kann man schon als starkes 6konomisches State-
ment lesen in Zeiten von Diamanten-besetzten Totenkép-
fen: billige Schmierigkeit mit abgestoffenen Ecken und
nicht ganz aufeinander passenden Kanten statt siindhaft
teurer und medial hochgepitchter Slickness.

Dominikus Miiller
Stephan Gripp, ,,Falcos Grab*,
Kai Hoelzner, AdalbertstrafSe 96,
21.9.—27.10.2007
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,Fun-de-siecle“: Die Nuller

Es war auf der Berliner Messe Art Forum, auf der ich mich
fragte, warum sich noch immer die Bildwelten des Fin-de-
siecle in der gegenwiirtigen Kunstproduktion tummeln? Wa-
rum miissen Mythen- und Sagenstoffe sowie Elemente des
Phantastischen und der Science-Fiction und Fantasywelten
als Referenzebene wie Ideenreservoir herhalten, wenn doch
Themen wie Globalisierung, Urbanisierung oder Migration
eigentlich gegenwirtig sind? Warum hilt die Realititsflucht
und mit ihr der Hang zum Erzihlerischen im System der Re-
prisentation an; mit ritselhaften Symbolen, Allegorien und
Metaphern, deren Bliitezeit doch die des Fin-de-si¢cle war?
Was verbindet die gegenwirtige Generation mit der lingst
Vergangenen?

Fragen dieser Art stellten sich mir insbesondere beim An-
blick einer nicht gerade unauffillig positionierten Plastik
von Jonathan Meese auf dem Berliner Art Forum. Die bei-
den Figuren ,Wir, Erzkinder lernen Macht (Siisses Dorf
der Verdammtin) = Die Géren® (2007) standen genau im
Eingang des Messestands der Galerie (cra), so dass eine
Konfrontation unausweichlich schien. Was einen dort kon-
frontierte war Meese selbst Hand in Hand mit Balthus, dem
von ihm geschitzten Maler des 20. Jahrhunderts. Beide sind
als Zwerge (Meese der Groflere) aus dem uralten Material
Bronze gegossen und wie so hiufig bei Meese mit einer Aura
von Mythengestalten umgeben. Mit Vampirzihnen und tie-
fen Hohlen als Augen mit ihren unférmig-kindlichen Kor-
pern mit dem Zerkliifteten der patinierten Bronzehaut se-
hen sie aus wie Uberlebende einer Apokalypse, wie aus einer
anderen Zeit. So ist der Titel eine Anspielung auf den Sci-
ence-Fiction-Film ,Das Dorf der Verdammten“ (Village of
the Damned, 1960). Die kalkuliert-exzessive, iiberbordende
Verwendung von mit Bedeutung aufgeladenen Symbolen,
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Ritter, Gott, Balthus und Hitler (usw.) ist bei Meese eine
Methode, um das Pathos und die Bedeutungsschwere dieser
Begriffe ins Spiel zu bringen, damit weite Assoziationsfelder
zu 6ffnen und diese dann amalgamieren oder kollidieren zu
lassen. So wie die verschiedenen historischen und fiktiven
Bildwelten bei Meese nach imaginiren Gesichtspunkten neu
zusammengefiigt werden, erfahren sie eine pathetisch-theat-
ralische Transformation und es entstehen neue Symbole und
Spracherfindungen (Erzkinder). Generell werden seine neu
geschaffenen Bildwelten der lokalen und zeitlichen Kausa-
licdt enthoben. Zukunft und Vergangenheit, Diesseits und
Jenseits sind gleichermaflen gegenwiirtig und abwesend. Auf
diese Weise erzeugen die verschmolzenen Bildwelten eine
Art Vakuum, eine Art Null-Raum. Dieses Phinomen lisst
sich nicht nur bei Jonathan Meese finden; seit einiger Zeit
arbeitet eine ganze Generation (Daniel Richter, Peter Doig,
Neo Rauch usw.) in diesem Sinne, weshalb ich den einmal
von Andreas Koch lancierten Begriff der Nuller nun erstmals
versuche zu fassen: Bei den Kiinstlern der Nuller-Generation
geht es um ein zeitliches Nebeneinander, ein Zugleich, statt
einem zeitlichen Nacheinander. Denn wir befinden uns der-
zeit in jenem geschichtslosen Zustand, den Michael Hardt
und Toni Negri in ihrem Kultbuch ,,Empire® deklarieren:
»Geschichte ist suspendiert” und der gegenwiirtige Zustand
fiir die Ewigkeit fixiert, im universellen und zeitlosen Raum.
Das Vergangene kann nicht mehr vergehen, bleibt bestehen,
bleibt fiir immer. Dieser Vorstellung folgend verlduft die
Zeit nicht linear, was bedeuten wiirde, dass wir uns in einem
merkwiirdig vakuum-dhnlichen Zustand befinden, in einer
Art dumpfen Hohlraum, indem die Ereignisse sich selbst
akkumulieren und so eine Leere (Null-Raum) erzeugen.

Ist dieser Null-Raum nun identisch mit der Gegenwart und
was genau bedeutet dann Gegenwart, wenn Vergangenes




und Zukiinftiges, in dem Sinne eines linearen Geschichtsab-

laufs, suspendiert werden? Fragen dieser Art stellen sich von
selbst, denn so interpretiert wirkt das Diktum Hardt und
Negris wie eine bose Verheiffung aus einem Science-Fiction-
Film, in dem alle zeitlichen Epochen von der Urzeit bis in
die Zukunft gleichermaflen gegenwirtig sind, indem sie sich
Uberlagern, einander durchdringen, amalgamieren und so
einander autheben. Der Filmtitel ,,Zuriick in die Zukunft“
verdeutlicht auf semantischer Ebene diese Unméglichkeit/
Zeitlosigkeit von Vergangenheit, indem die temporale Pri-
position ,zuriick® ins Zukiinftige fithren soll; dieser Logik
folgend miisste ein temporales ,vor” auf die Vergangenheit
verweisen. Doch die Wortsemantik wird nicht einfach ver-
tauscht sondern negiert sich in der Form, dass fiir beide
Worte die gleiche Bedeutung méglich wird. Dieses sprach-
liche Experiment verdeutlicht jene Vorstellung, die dem
Verstindnis der Nuller-Generation zugrunde liegen kénnte.
Geschichte liefle sich dann reflexartig auf einer Folie erzeu-
gen, dem Plot des Spielfilms folgend, komme es nur darauf
an, welches Jahr man in die Zeitmaschine eingebe, schon
verindere sich die Kulisse und damit auch das historische

Ambiente. Anders als in dem Film ist der Startpunke, von

dem aus man jenes ,,vor" oder ,zuriick” wachrufen kann,
nicht unbedingt die Gegenwart, vielmehr ist es jener Null-
punkt, den man beim vorwirts- oder riickwiirts Spulen nie-
mals verlassen wird. Historische Figuren und Symbole in die
Gegenwart zu transferieren ist demzufolge gar nicht notwen-
dig, schlieflich sind sie, dem Geschichtsbild der Nuller-Ge-
neration folgend, ohnehin gleichermaflen gegenwiirtig wie
negiert. Auch verindert Nicht-Linearitit das Empfinden
und Wahrnehmen von Zeit: wir sehen sie fortan ohne Nost-
algie, schliefflich gibt es keinen Grund mehr das Vergangene
zu betrauern. Was bleibt ist ein taubes und dumpfes, merk-
wiirdig teilnahmsloses Sein, beinahe ohne Gefiihl.
Wenn die Kiinstler der Nuller-Generation unter anderem
das Repisentationssystem des Fin-de-si¢cle nutzten, indem
sie aus dem Repertoire aufgeladener Zeichen und Symbole
zitieren, dann schaffen sie auf diese Weise eine Autonomie,
denn die eigene Wirklichkeit des Werkes muss sich an den
politischen und sozialen Verhiltnissen nicht mehr messen
lassen. Auf diese Weise wird das Fin-de-siécle zum ,,Fun-de-
siecle”, wie Daniel Richter eines seiner Werke selbst nennt.
Melanie Franke
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Pixeliger Aktionismus

/Nezaket Ekici im U-Bahnhof Alexanderplatz, Linie U2

Eine Frau scheint an ihren eigenen Haaren zu hiingen, sie ist
erschopft in viele Ballons eingebettet, sie beifdt in ein Stiick
Rasen, sie pumpt ihr eigenes Kleid auf, sie klopft sich eine
Gipsummantelung vom Kérper, sie setzt unzihlige Kiisse
mit ihrem roten Lippenstiftmund auf die Wand und die Ge-
genstinde in dem sie umgebenden Raum. Diese und weitere
ritselhaften, extremen und absurden Momentaufnahmen
kénnen derzeit auf der Hintergleisfliche des Bahnsteiges der
Linie u2 am Alexanderplatz gesehen werden. Alle 32 Werbe-
tafeln sind mit Farbabziigen von grofiformatigen Videostills
beklebt, die jeweils einen Ausschnitt aus Performances dar-
stellen, die Nezaket Ekici in den letzten fiinf Jahren prisen-
tiert hat. So genau wissen werden das aber vermutlich nur
Eingeweihte, oder aber Menschen, die vielleicht gerade dort
am Bahnhof stehen und auf den nichsten Zug warten, wo
eine Tafel iiber das Ausstellungsprojekt ,,u2 Alexanderplatz®
der Neuen Gesellschaft fiir Bildende Kunst informiert.
In der Ausstellungskurzbeschreibung heif3t es, dass sich alle
im Jahr 2007 teilnehmenden kiinstlerischen Arbeiten deut-
lich mit der spezifischen Situation des Ortes auseinanderset-
zen wiirden und der kreative Umgang mit den besonderen
Rezeptionsbedingungen dabei im Zentrum stehen wiirde.
Ich frage mich nun, wie sich das auf die gezeigte Arbeit
von Ekici tibertragen lisst. Fiir die Kiinstlerin selber deu-
tet der Titel ihrer Ausstellung, ,Life Extreme®, darauf hin.
Vergleichbar mit der Situation beim U-Bahnfahren, die im
Allgemeinen durch Hektik, Stress und Beschleunigung als
anstrengende Alltagssituation erfahren wird und sich bei vie-
len Menschen kérperlich und mental abzeichnet, zeigen die
Bildausschnitte von , Life Extreme” in anderen Situationen,
doch verwandte Eindriicke.
Davon, dass es Ekici, die seit 2003 Mitglied von Marina Ab-
g ramovics Independent Performance Group ist, darum geht,

sich auf ihren Kérper als kiinstlerisches Ausdrucksmittel zu
konzentrieren, zeugen die Bildausschnitte allemal, aber wie
existenziell ihre Performances tatsichlich sein kénnen, lisst
sich bei dieser Darstellungsweise nur erahnen. Hier liegt
ganz klar ein Widerspruch vor. Nimmt man die Arbeit aber
so wie sie ist, also keine Performances, sondern grof$formati-
ge Farbfotografien, deren Pixeligkeit und Aktionismus dar-
auf hindeuten, dass es sich hierbei um Ausziige von Video-
dokumentationsmaterial handelt, passt die so gewihlte Pri-
sentationsform sehr gut in die Umgebung des schnelllebigen
U-Bahnsteiges. Mehr als ein fragmentarischer Eindruck der
Umgebung erscheint hier nicht méglich. Genau auf dieser
Geschwindigkeitsebene setzen die Abbildungen aus Ekicis
Arbeiten ein. Wer sich auf sie einlassen kann, wird fiir einen
Moment zum Nachdenken angeregt, wodurch er oder sie
sich der Beschleunigung der allciglichen Erlebniswelt fiir ei-
nen Moment entziecht. Was angenehm sein kénnte.
Andererseits wird es trotz Nachdenken, nicht immer még-
lich sein, die Bilder der vorausgegangnen Liveperformances
auch nur ansatzweise zu imaginieren. Einige Performance-
Ausschnitte kénnen nur schwer fiir sich alleine stehen. Eki-
cis Auftrite in ihrem langen Gewand, dass aus 600 blauen
Glasamuletten besteht, mit dem sie am 25. August 2007 zum
Abwehr-Performance Festival die Kreuzberger Wrangel-
strafle entlang lief, war beeindruckend. Die aus der Tiirkei
stammenden ,Blauen Augen® sollen Schutz geben und den
bosen Blick abwenden. In der schillernden 40 Kilogramm
schweren Robe zog die Kiinstlerin jedoch erst einmal alle
Blicke auf sich. So war sie einerseits machtvolle Trigerin des
Amuletts und droht andererseits Opfer der objektivierenden
Blicke zu werden. Diese Zusammenhinge kann das Abbild
von Ekici im blauen Kleid leider nicht liefern.

Interessant diirfte es am 30. September 2007 werden, wenn
es zusitzlich zu den Fototafeln eine Liveaktion auf dem
Bahnsteig zu sehen geben wird. Ekici hat sich vorgenom-
men ,Apeiron I zu zeigen, die Weiterfithrung einer Per-
formance, die 2006 durch Paul Delvauxs Gemiilde ,,Spitzen-
prozession® inspiriert worden war. Sie wird ein Spitzenkleid
tragen und mit einer brennenden Ollampe sehr langsam
tiber den Bahnsteig, wie bei einer Prozession, andichtig
daher schreiten. Dazu soll auf dem gesamten Gleis Musik
von ,,Space Odyssey 2001 zu héren sein, bei der mehrere
Frauenchére schreiende Laute von sich geben werden. Die
Kiinstlerin erhofft sich von dieser absurden Auffiihrung,
dass sie die Anstrengung ihrer Arbeit, wie sie auf den Bildern
nur zu erahnen ist, in der Lifeperformance widerspiegeln
wird. Davon unabhingig, ist es ihr auf jeden Fall gelungen
der Vielfalt ihrer mehrjihrigen kiinstlerischen Arbeit Raum
zu geben, es fragt sich eben nur, wie stark ihr Werk in der
fragmentierten Form tatsichlich fiir sich alleine sprechen

kann. Julia Gwendolyn Schneider

Nezaket Ekici, , Life Extreme*,
U-Babnhof Alexanderplatz, Linie U2,
12.7. bis Mitte Oktober



Klima Killer

/ Graffiti in Berlin gegen die Klimakatastrophe

Wenn in der Berliner Galerienszene inzwischen schon aus-
gediente Modeschaffende ach so hiibsch anzuschauende
Ausstellungen zusammenstellen diirfen (Galerie Arndt &
Partner), ein Galerist ein Schicki-Micki-Restaurant erdffne-
te (Galerie NEU) und jetzt Geschmicklerisches der Marke
Nick Mauss in der Galerie zum visuellen Verzehr anbietet,
schliefSlich Jungkuratoren mit der Bebilderung zwar intel-
ligenter, aber brav-belangloser Konzepte ,fiir die Party da-
nach® reiissieren (,Der Droste-Effekt“ in der Galerie Schip-
per), dann beginnt einen die hiesige Kunstszene wirklich
anzudden. Lichtblick am Horizont ist da derzeit Jonathan
Horowitz' Ausstellung ,,People like war movies“ in der Gale-
rie Barbara Weiss. Gott sei dank aber tut sich wenigstens was
dsthetisch Interessantes auf den Straflen ,unserer” Spree-
metropole. Denn dort wird auf unterschiedlichste Art und
Weise — das Spektrum reicht von verspielt-poetisch bis zu
direkt agitatorisch — gegen die real-existierenden Klima Kil-
ler in unserer vor dem Absch(l)uss stehenden Welt engagiert
(Graffiti)Sturm gelaufen.

Da ist, um mit den eher poetischen Beispielen zu begin-
nen, das blau-weifle Graffiti ,Himmel im Bau® zu entde-
cken, dessen Text komplettiert ist mit der Abbildung einer
Wolke und mit dem Zeichen ,,Bauarbeiter®, wie wir es von
Verkehrsschildern kennen, nun aber hat das Zeichen einen
Astronautenhelm auf dem Kopf. Irgendetwas ist eben faul
im Himmel iiber Berlin, die lebenswichtige Ozon-Schicht
nimlich wird gerade von uns Menschen verantwortungslos
abgebaut. Nicht weit entfernt findet sich im Prenzlauer Berg
das ,,Stencil“ eines Dinosauriers, sinnfillig aufgebracht auf
dem Globus in einem Humana-Plakat. Wir erinnern uns:
Die ,Dinos* fielen der bisher letzten globalen Klimakastro-
phe zum Opfer. Neues und Tierisches auch von der Street-
Art-Combo ,,HorseArt”, denn diese haben mit weifler Farbe

die Spuren von Hufen auf diversen Straflen in Berlin gemalt
— zumindest symbolisch haben die Pferde also den Um-
weltschidling Auto ein Stiick weit vertrieben. Getreu ihrem
Motto ,,Die Spuren sind unendlich® hatte , HorseArt® iibri-
gens selbst der documenta 12 in Kassel ihren kologischen
Huf-Stempel aufgedriickt, und zwar direkt auf der Treppe
des altehrwiirdigen Fridericianums.

Nur auf dem ersten Blick harmlos erscheint ein ,tag”, das vor
allem in Berlin-Mitte zu sehen ist: Wie die Sprayer sonst ihre
selbst gewihlten Eigennamen in ,tags“ verewigen, so steht da
jetzt im selben Stil ,Natur® geschrieben. Das hat sehr wohl
eine hintersinnig-kritische Bedeutung, denn dieses Sprayen
des Namens bekundet, so schrieb schon der Philosoph Jean
Baudrillard in seinem Aufsatz , Kool Killer” iiber die Inten-
tion dieser ,tags“: man driicke aus ,ICH BIN, ich existiere®.
Und solch’ eigentlich selbstverstindlichen Feststellungen,
dies ist bei dieser Form des Graffiti das Entscheidende, fin-
den eben genau dann statt, wenn sie, im wahrsten Sinne des
Wortes, von NOTEN sind. Sie zeugen nimlich davon, dass
man lingst droht ,von der Stadt aufgerieben® (Jean Baudril-
lard) zu werden. Was dann bleibt beschreibt ein weiterers
Grafhiti wenige Meter entfernt schlicht und einfach mit dem
Wort ,,Stadtfauna®.

Abschlieflend nun zu einer agitatorischen Variante der
gleichsam ,griinen® Graffitis. ,Scheify Uran bleibt in der
Erde“ ist da unmissverstindlich in der Rykestrafle zu lesen,
dazu das Zeichen fiir atomare Strahlung und ein Bagger.
Beste Griiffe an Vattenfall — und eine energische Warnung
an alle, die, wie derzeit skandaldserweise leider nicht uniib-
lich, die desastrdse, aber 6konomisch lohnende Nutzung
von Kohle- und Atomkraftwerken fiir ihre eigenen Profite
gegenseitig ausspielen wollen! Raimar Stange
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Rudolf Springer ,Marchand d’art,

/ Rudolf Springer bei Contemporary Fine Arts

Im September 1944 wurde der Kunsthandel in Berlin ein-
gestellt — aufgrund des Kriegsgeschehens wurden alle Wirt-
schaftszweige zugunsten der Riistungsindustrie mobilisiert,
es ging um das blofle Ubertleben, der Handel mit Kunst war
marginal geworden — ,,Stillosigkeit® war der wahre Stil dieser
Zeit und das Leben im ausgebombten Deutschland glich ei-
nem real praktizierten Surrealismus.

Vor diesem Szenario eréffnete im Sommer 1945 Gerd Ro-
sen als erster deutscher Nachkriegsgalerist seine Riume am
Berliner Kurfiirstendamm. ,,So vielfiltig wie das Reich der
Fantasie ist, sei auch die Kunst, der wir uns widmen wollen®,
erklirte er.

Nach Rosen nahmen im depressiven, an Museen verarm-
ten Berlin, in das laut Fritz Jacobi ,,mit der Kunst eine neue
Hoffnung stromte, die auch so etwas wie den Glauben an
ein Weiterleben trotz alledem signalisierte®, schon bald die
Galerien Bremer, Franz, und Schiiler ihren Betrieb auf.
,Oft standen wir — so diinn wir damals alle waren — dicht
gedringt wie die Olsardinen bei den Ausstellungsersffnun-
gen vor den Bildern. Wir hatten kein Geld um zu kaufen,
wir waren gekommen, um eine Offenbarung zu erleben (...)
Wir spiirten die Enge nicht, ein weites Feld hatte sich vor
uns aufgetan, ein Reich der absoluten Freiheit, denn in den
ersten Jahren dominierte keine Stilrichtung®, berichtet Zeit-
zeuge Lothar Kliinner.

Bis 1948/49 galt, dass es keine Konkurrenz untereinander gab
und gerade die wichtigsten Kiinstler bei allen Galerien zu
sehen waren. Dies war méglich, weil der Verkauf noch eine
untergeordnete Rolle spielte. Die Werke der jungen Maler
und Bildhauer waren, wenn auch sehr preiswert, kaum abzu-
setzen. Im Jahr 1948 macht sich dann auch Rudolf Springer
(*1908), Sohn aus wohl situiertem Zehlendorfer Elternhaus,

/100/3 der zunichst bei Gerd Rosen als Geschiiftsfiihrer gearbeitet

né 1909°

hatte, mit einer eigenen Galerie selbststindig. Schon der
Griindungsmythos lidt zum Schmunzeln ein: ,,Die Chance
sich selbststindig zu machen, kam im selben Jahr durch die
Wihrungsreform. Rosen hatte seine Kiinstler noch ein paar
Tage vor der Wende in alter Wihrung ausbezahlt, was die
Sehnsucht der Kiinstler nach einem Neuanfang mit der har-
ten Wihrung weckee. Springer brauchte gar nichts zu inves-
tieren, Platz fiir seine Galerie war im Elternhaus vorhanden,
und die jungen Kiinstler kamen von ganz alleine zu ihm.*
(zitiert nach Wilfried Wiegand, raz, 18.08.2007)

Zu seinen ersten Erfahrungen als Galerist duflerte sich
Springer folgendermaflen: ,Ich habe schnell gemerke, dass
ich eine gute Nase fiir Qualitit habe (...) Ich habe mit mei-
nen Kiinstlern diskutiert und gefeiert, mich iiber ihren Ego-
ismus gedrgert, mit Besuchern gestritten und Kiinstlerhefte
gedrucke. Aber langsam ging es bergauf und ich zog um.*
Wie um viele seiner KollegInnen ranken sich diverse Legen-
den um den ehemaligen Galeristen Rudolf Springer, dessen
Lebenswerk kiirzlich in der Galerie Contemporary Fine Arts
(cFa) — noch vor dem Umzug an die Museumsinsel und
noch zu Lebzeiten des heute 98-Jihrigen — mit einer anre-
genden, von Nicole Hackert kuratierten Ausstellung gefei-
ert wurde. Prisentiert wurden in einem museal anmutenden
Setting diverse, zeitgemifl schlicht gestaltete Einladungskar-
ten, Anzeigen und Broschiiren zu Ausstellungen bei Sprin-
ger, Portrits und Fotografien, die den Galeristen im Kreis
seiner Familie und seiner Kiinstler oder auch zusammen mit
Prominenten aus Politik und Kunstbetrieb oftmals an szene-
trichtigen Orten wie zum Beispiel in der Paris Bar zeigen.
Auflerdem waren kuriose Objekte aus dem privaten Kosmos
des Galeristen, darunter eine afrikanische Nagelfetisch-
Skulptur, eine riesige, erotisch geformte Seychellennuss oder
auch das Buch , Kunst oder Kitsch® (1934), das Springer im



I1. Weltkrieg las und so angeblich zur Kunst fand, zu sehen.
Erginzend, und das machte die Ausstellung zu mehr als ei-
nem Archiv, wurde eine bunte Mischung von Kunstwerken
aus der Sammlung Rudolf Springers und seiner vierten Frau,
der Kiinstlerin Christa Dichgans, prisentiert: verschiedenste
Formate, Gemilde, Zeichnungen und Skulpturen der Gale-
riekiinstler Springers in Petersburger Hingung und in Vitri-
nen, unter anderem Bleistiftzeichnungen von ,,Sonntagsma-
ler Friedrich Schroder-Sonnenstern, Aquarelle von Henry
Miller, ein ritselbildartiges Gemilde von Christa Dichgans
iiber den Mythos ,,Springer®, sowie Werke von Uwe Lausen
(1941-1970) und Georg Baselitz.

Doch was verbindet Rudolf Springer, der von sich sagt ,Ich
habe nie etwas gemacht, was ich nicht wollte. Ganz gleich,
ob es gut oder schlecht war, ich habe nur Kunst gezeigt, an
der ich irgendwie beteiligt war (...) Ich wollte auch meinen
Charakter vermitteln®, mit Bruno Brunnet/cra? Und wieso
richtet eine kommerzielle Galerie der Jetztzeit einem Gale-
risten der Vorgingergeneration eine Hommage ein?

Eine wichtige Mittler-Rolle spielt hier sicherlich der 1969
von Berlin nach Kéln tibergesiedelte Kunsthindler Michael
Werner. cra-Chef Brunnet hatte wihrend seiner ,,Lehrjah-
re” in der Galerie Werner gearbeitet und Werner wiederum
war fiir drei Jahre Assistent bei Rudolf Springer, bis er dort
rausflog: , Ich war sein Erziehungsobjekt (...) Er brachte mir
bei, mit Messer und Gabel zu essen®, so Werner in der bei
cFa prisentierten Filmreportage tiber Rudolf Springer. 1966
zeigten Springer und Werner in Berlin eine gemeinsame Ba-
selitz-Ausstellung, nachdem Werner — von 1964-68 betrieb
er in Charlottenburg den sogenannten ,,1. Orthodoxen Sa-
lon“, wo die ersten Ausstellungen von Liipertz und Penck
stattfanden — den Kiinstler bereits 1963 in seiner eigenen,
kurzzeitig mit Benjamin Katz in Berlin betriebenen Galerie

prisentiert hatte. Der erst 25-jahrige Baselitz zeigte bei Wer-
ner + Katz die skandaltrichtigen Bilder ,Die grofSe Nacht
im Eimer® und ,,Der nackte Mann®, die konfisziert und erst
1965 wieder freigegeben wurden.
Eine weitere Motivation fiir die cra-Ausstellung ,Rudolf
Springer: Marchand d’art, né 1909, mit der die Ausrichter ja
auch einen gewissen Akt von Generositit vermittelten — die
gesamte Ausstellung war laut Galerie unverkiuflich — liegt
wohl in der Wertschitzung der Arbeit von Springer, sowie in
der Lust, gemeinsam das Galeristenhandwerk zu feiern und
eigene Attitiiden zu stilisieren. Sicherlich lassen sich diverse
charakterliche Ubereinstimmungen zwischen den Galeris-
ten und Lebeminnern Springer und Brunnet, sowie ihrer
Praxis finden, obwohl beide vor ganz unterschiedlichem
Hintergrund agier(t)en: Springer begann in einer Zeit, die
man als eine ,,Griinderzeit der Kultur® bezeichnen kénn-
te, Brunnet hingegen ist Player in einem globalen Markt,
in dem Kunst mehr und mehr zur Geldanlage verkommt.
Gleichzeitig bleibt die Frage, inwiefern Brunnet, gewisser-
maflen ,Enkelschiiler” von Springer, diesen als Vorbildfigur
und sich selbst als seinen Nachfolger sicht, schliellich arbei-
tet CEA heute mit den ehemaligen Springer Kiinstlern Uwe
Lausen und Christa Dichgans. Selbst Baselitz hat friiher bei
Springer (und auch bei Werner) gezeigt, heute steht er auf
der Kiinstlerliste von cra. Und geht es hier méglicherweise
auch um eine Betonung der Relevanz des Standorts Berlin
gegeniiber Koln, gerade zu dem Zeitpunke, an dem cra den
Sprung an die prestigetrichtige Adresse an der Museumsin-
sel vollzieht?
Dass Rudolf Springer, von dem Susanne Kippenberger sagt,
»es sei ihm nie um das Kommerzielle an der Kunst gegan-
gen®, vor einigen Jahren Insolvenz anmelden musste, dieses
Schicksal méchte man Bruno Brunnet nicht wiinschen.
Gleichzeitig klingt es durchaus sympathisch, wenn Springer
heute resiimiert ,,Ich hielt das, was ich machte, fiir unend-
lich wichtig. Doch mit zunehmendem Alter weif8 ich ganz
genau, dass das ganz gering ist, was ich da geleistet habe®.
Dieses Statement verbliifft nicht nur, sondern gibt auch zu
denken: Wie werden wir zukiinftig mit dem Erbe der zahl-
reichen, immer wichtiger werden Privatgalerien und dem
Standing ihrer ProtagonistInnen umgehen? Welches Format
eignet sich, um ihr Schaffen und ihre Personlichkeiten zu
archivieren? Die Ausstellung ,Rudolf Springer Marchand
d’art, né 1909 hat hier vorbildhafte Dienste geleistet.
Barbara Buchmaier

»Rudolf Springer: Marchand d art, né 1909°,
Contemporary Fine Arts, Sophienstrafle 21, 29.6.~15.9.2007
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Nach Osten

/ Der Standort Strausberger Platz

Als Jesco von Puttkamer 2005 mit seiner damals dritten Ga-
lerieneugriindung an den Strausberger Platz zog, erschien
dies eine mutige Expansion in Richtung Osten, zumal in
dieser Zeit die Migrationsbewegungen der implodierenden
Kunstmitte um die Auguststrafie in ganz andere Richtungen
zeigten. Rosa-Luxemburg-Platz, Brunnenstrafle, Oudenar-
der Strafle im Wedding oder Kochstrafle in der siidlichen
Mitte hiefen die verheiffungsvolleren Orte. Die einstmali-
ge Prachtmeile Karl-Marx-Allee beeindruckte durch ihre in
Deutschland einmalige groflziigige Anlage im stalinistischen
Zuckerbickerstil. Nach der Wende mit neuen glinzenden
Kacheln saniert, strahlte sie dennoch vor allem eine grofie
Leere aus. Das ist auch heute noch so.

Mittlerweile hat von Puttkamer auch seine dritte Galerie
geschlossen und widmet sich dem reinen Kunsthandel so-
wie der Kindeserzichung. In seinen Riumen 6ffnete naht-
los Stephan Adamski aus Aachen seine Berliner Filiale. Fiir
westdeutsche Galerien scheint es zur Zeit zwei Alternativen
zu geben. Entweder sie siedeln komplett nach Betlin iiber
oder sie erdffnen hier eine Dependance. Adamski schaute
sich auch andere Méglichkeiten rund um den Strausberger
Platz an. Alternativen gab es noch genug, er entschied sich
aber fiir die schon renovierten Riume seines Vormieters.
»Der Vorteil hier ist das fehlende Mitte-Publikum, wer sei-
nen Weg zu mir finden will, der kommt auch« so das typi-
sche Statement des Galeristen. Von Vorteil sei auch die Nihe
zu den Riumen des Sammlers Haubrok, mit dem er sich
die Besucher am Platze hin- und herschicke und Geschifts-
kontakte pflege. In seiner dritten Prisentation zeigt Adamski
grof8e bemalte Leuchtkisten des amerikanischen Kiinstlers
T. Kelly Mason. Die Kisten leuchten auch nachts den Auto-
fahrern aus Lichtenberg und Kaulsdorf den Weg und kiinden

/100/55 als erste Vorposten von der Kunstmitte Berlins.

Axel Haubrok zog mit seiner Sammlung im April 2007 in
das ehemalige Haus des Kindes in den zweiten Stock. Von
hier kann man leicht ethsht mit Zentralperspektive die Karl-
Marx-Allee hinaus in Richtung Osten blicken. Hier »erhal-
ten seine Arbeiten Raum und Luft, an einem Platz der wie
kaum ein anderer Weit- und Grofziigigkeit bietet« so Hau-
brok im Katalogheft zur Ausstellung. Die Aussicht geniefSen
auch andere Neubewohner des Turms wie der Monumental-
fotograf Frank Thiel oder der Galerist Jérg Johnen, der nicht
weit entfernt seine eigene Dependance betreibt.

Haubrok zeigt zurzeit das »storage piece« der Kiinstlerin
Hague Yang. 2005 kaufte er am Stand von Barbara Wien
auf dem Art Forum ein Konvolut an verpackten Kunstwer-
ken, die die Kiinstlerin bereits an unterschiedlichen Orten
ausstellte und nun ein Lagerproblem hatte. Haubrok erwarb
alle ungesehen und packte sie zu der jetzigen Ausstellung
gemeinsam mit der Kiinstlerin wieder aus. Zum Vorschein
kamen Regalsysteme, koreanische Getrinkekisten, ver-
schiedenste Installationen und einige Bilder. Der Sammler
scheint eine Vorliebe fiir solch umfassende Totalaquisen zu
haben. Schon vor einigen Jahren erwarb er den komplet-
ten Hausstand des Kiinstlers Florian Slotawa. Die M&bel,
Kleider und Utensilien Slotawas waren vor dem Kauf Ma-
terial fiir mehrere eigenstindige Skulpturen. Warum diese
Arbeit samt Kiinstler nicht mehr auf Haubroks Liste auf-
taucht, bleibt ungewiss, kooperierten die beiden doch noch
erfolgreich auf der letzten Berlinbienale, bei der Slotawa
wiederum Mobiliar des Sammlers zu einem turmihnlichen
Gebilde stapelte. Obwohl Haubrok seinen Sammlungskata-
log »No return« nennt, gibe er seine Arbeiten dennoch weg
»wenn sie nicht mehr in das Sammlungskonzept passenc,
so Haubrok im Interview mit Raimar Stange. Die beiden
Depotarbeiten waren sich vielleicht doch zu dhnlich?

Eva Maria Steidel ist fiir die Vermarktung des Gebiude zu-
stindig und hat ihm deshalb den scheinbar trendigen Begriff
Henselmann-Tower zugedacht. Das Kunst fiir eine Immobi-
lienaufwertung Gold wert ist, ist auch ihr bekannt. Deshalb
betreibt sie im Erdgeschoss einen kleinen Projektraum, in
dem sie zum Beispiel im Juni diesen Jahres die gelungene
Ausstellung der Kiinstler René Liick, Andrea Pichl und Tho-
mas Ravens zeigte, die auf unterschiedliche Weise das Utopi-
sche mit dem Historischen verkniipften und deren Arbeiten
deshalb sehr gut mit dem Architekturensemble Strausberger
Platz korrespondierten.

Auch Steidels Schreibtisch steht mit Blick auf die Magistrale
gen Osten. Sollte sie im September dieses Jahres hinunter,
iiber den groflen, runden Brunnen auf die andere Seite
des Platzes geschaut haben, hitte sie zwei abgebrannte Au-
towracks der Marke Smart sehen kénnen. Es waren die Fir-
menwagen der Allianzfiliale an der Ecke. Vielleicht, kénnte
sie gedacht haben, ist der Osten doch noch sehr wild. Der
Pioniergeist wire wohl umso stirker in ihr aufgeflammt.

Andreas Koch

T. Kelly Mason, , Bury me like this“ Adamski,
Strausberger Platz 3, 28.9.—16.11.2007

Haegue Yang, , Unpacking Storage Piece, Sammlung
Haubrok, Strausberger Platz 19, 29.09.2007—11.11.2007



Aus Amerika

/,,Noise — Young American Photography* in Kreuzberg

Der Modedesigner Tommy Hilfiger lidt zur Eréffnung der
Gruppenausstellung ,Noise — Young American Photogra-
phy® in eine spreenahe Fabriketage in Berlin-Kreuzberg
ein. Vorbei an Tiirsteher mit Stopsel im Ohr und business-
kostiimierten Rezeptionistinnen, steht man neben Mick
Jaggers Tochter, Jade, ebenfalls Modedesignerin, und ihrem
Dj-Freund, deren Entourage sowie anderen gut aussehenden
Giisten im Lastenaufzug. Oben angekommen, geht die Party
los. Jade und ihr py-Freund werden umgehend in die rechte
Ecke zum Fotoshooting geschleust und verschwinden erst
mal im Blitzlichtgewitter. Gereicht wird Cosmopolitan und
Champagner zu fantastischem, stindig wechselnden Fin-
gerfood. Mit dabei sind Jan Josef Liefers, Nathalia Wérner,
der Hell von Gigolo, die Lucy von No Angels und die Jazzy
von Tic Tac Toe. Auch der bekannte Berliner Partyfotograf
André C. Hercher schleicht auf der Suche nach lohnenden
Motiven an den Griippchen vorbei, die sich mit ihren teuren
Digitalkameras und Telefonen gegenseitig fotografieren. So
schieben sich unterschiedlich motivierte fotografische Prak-
tiken ineinander. Persdnliche Hohepunkte des Abends sind
das Gesprich mit einem betrunkenen Ostkreuz-Fotografen
iiber Stadtfotografie und das Beobachten von Jade Jagger,
die in regelmifligen Abstinden in Nietenstilettos zu ihrem
Dj-Freund stapft um ihn zu umarmen, worauthin die im Saal
versammelten Fotografen auf die leere Tanzfliche stiirmen
und versuchen mit kurzen, quiekenden ,Hey*“- oder ,,Jade"-
Rufen die Blicke des professionell posierenden Pirchens auf
sich zu zichen. Eine klassische Win-Win Situation. Spiter,
auf dem Weg zum Ausgang, begegnet man noch Jades Mut-
ter, Bianca, der ehemaligen Studio-und Factory- Beauty und
heutigen Amnesty International-Botschafterin und World
Future Chair. Beim Fahrradschloss aufsperren dringt sich
einem der erniichternde Gedanke auf, dass dieser Abend den

legendiren Studio 54 Nichten im New York der 1970er Jahre
vielleicht gar nicht so unihnlich war.

Da es naturgemif an solchen Veranstaltungen nicht um die
ausgestellte Kunst geht, konnte man sich die Fotografien
von Christian Patterson, Brandon Lattu, Ofer Wolberger,
Robin Graubard, Tim Barber und Slater Bradle aus Hilfigers
Sammlung noch zwei weitere Wochen ansehen. Der Unter-
schied zwischen dem erstem und zweiten Besuch kénnte al-
lerdings nicht grofer sein: Anstatt Lastenaufzug, versteckter
Aufgang hinten links, dritter Stock, anstatt durchinszenierte
Party, zwei Klappstiihle und Tisch mit vereinsamter Kunst-
geschichtsstudentin, anstatt Noise, Stille. Mit ,Stille” wire
auch die Atmosphire in Ofer Wolberger’s Fotografien zu
beschreiben. Einer der klassischen Funktionen der Fotogra-
fie entsprechend, hilt Wolberger in seinen Fotografien ver-
gangene Orte und dem Abriss freigegebene Gebdude seiner
Stadt fest, darunter das legendire CBGBs und das Times
Square Theatre. Von einer anderen Art von Nostalgie han-
deln die Bilder von Christian Patterson: Eine Jukebox, ein
mit Elvis-Poster und Souvenirkitsch ausgestatteter Raum,
ein Diners bei Sonnenuntergang, Bilder durch die Patterson
den Mythos der Stadt Memphis, Tennessee und dem Ameri-
ka der soer Jahre hindurchscheinen lisst. Das gerade fiir die
Fotografie so gut funktionierende Spiel zwischen stummen
Abbild und den Geriuschen, Stimmen und Situationen, die
sich der Betrachter hinzudenken kann, gilt auch fiir die Bil-
der von Robin Graubard, der ein paar rithrende Momente
unter Belgrader Konzertfans eingefangen hat und Tim Bar-
bers romantischer Roadphotography, deren Asthetik und
Sujets an Wolfgang Tillmans, Jiirgen Teller und Ryan Mc-
Ginley erinnern.

Auch wenn mit Brandon Lattu noch der Bereich der digi-
tal bearbeiteten, abstrakten Fotografie vertreten ist, ist der
gezeigte Ausschnitt ,junger amerikanischer Fotografie“ aus
der Fotosammlung Hilfigers zwar nicht schlechr, aber recht
harmlos. Eine Ausstellung der Hilfiger-Werbekampagnen
mit ihrer erschreckend glatten Asthetik auf Billboardgrosse
gezogen, hitte — als Ubersteigerung von inszenierter Schon-
heit, Coolness und Glamour — dem Eréffnungs-Event und
dem Bereich der angewandten Fotografie im artifiziellen
Kunstkontext weit mehr entsprochen. Eistelle Blaschke
»Noise — Young American Photography",

FalckensteinstrafSe 47—48, bis 3.10.2007
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Die Wiederholung der Wiederholung

/\Der Droste Effekt bei Esther Schipper

Die Einladungskarte zur Themenausstellung ,,Der Droste
Effeke” zeigt eine werbende Krankenschwester mit der
Trinkschokolade ,,Droste, die sich in ihrem prisentierten
Produkt unendlich wiederholt und dem Effekt wie dem
Ausstellungstite] den Namen gab. Die Wiederholung der
Wiederholung wird als Verfahren seit Jahrzehnten von der
Kunst wie auch der Musik befragt, um traditionell herr-
schende Gegensitze von Original und Kopie, Echtheit und
Fake zu problematisieren. Wie die Ausstellung in der Gale-
rie Esther Schipper zeigt, hat diese Befragung an Aktualitit
nichts eingebiifit.

Denn auch hier zeigt sich das Verfahren der Wiederholung
der Wiederholung als eine produktive Méglichkeit bewuss-
ter Wahrnehmung und Reflexion. Es steht fiir eine Hinter-
fragung der medialen, institutionellen und sozialen Bedin-
gungen von Kunst. Doch es kann auch zur Abstumpfung
und Gewshnung fiihren, wie die Ko-Kuratorin Henrikke
Nielsen ihre Erfahrung aus gemeinsamen Ausstellungsbesu-
chen mit Robert Meijer, ihrem Kollegen bei Esther Schip-
per, resiimiert: ,Wenn sonst nichts klappt: Wiederholung
wiederholen.

Daher wollten Meijer und Nielsen das Verfahren dezidiert
auf die Probe stellen. Dafiir haben sie sich bewusst fiir Bilder
und gegen Skulptur und Installation entschieden. Bei allen
acht gezeigten Arbeiten geht es um die Differenz, die bei
der Wiederholung entsteht. So gibt es niemals Gleichheit,
sondern es entsteht Neues durch Verschiebungen.

Eine Denkfigur, die besonders in der Arbeit des Kiinstlers
Mario Garcia Torres eine grofle Rolle spielt. Seine beiden
tiber Eck gestellten Dia-Projektoren werfen zeitversetzt eine
Folge von Einzelbildern auf die Ausstellungswinde. Wih-
rend die eine Diaserie eine Sequenz aus dem Film ,,Smoke®

/100/, 4 €U inszeniert, ist die andere aus Found Footages zusam-

mengesetzt, die ausschliefllich Wasserfille zeigen. Hier wird
durch die Erinnerung an die Anwesenheit des Abwesenden
das Abwesende verlebendigt und mit einer neuen Geschich-
te verwoben.

Garcia Torres’ zweiteilige Diaserie ,1r Years Later wiirde
ohne die entscheidende Episode, in der es um den Status der
Fotografie und den Schein des Gleichen aus dem Film ,,Smo-
ke von Wayne Wang und Paul Auster geht, nicht in Fahrt
kommen. In dem legendiren Film fotografiert der Protago-
nist, Auggie Wren jeden Morgen die Straflenkreuzung vor
seinem Tabakgeschift in Brooklyn. 4000 Aufnahmen hat er
bereits. Als er die Bilder dem Stammkunden Benjamin Paul
zeigt, der tagtiglich ,Schimmelpennincks“-Cigarillos bei
ihm kauft, ruft dieser: ,,Die sind ja alle gleich!*

Wren gibt ihm daraufhin den entscheidenden Hinweis:
»Die sind alle gleich, aber jedes ist anders als alle anderen. Es
gibt helle Morgen und dunkle Morgen, es gibt Sommerlicht
und Herbstlicht. (...) Wenn Sie so schnell schauen, werden
Sie nie dahinter kommen. Sie miissen langsamer machen.”
Das tut Benjamin dann auch und entdeckt — gemeinsam mit
dem Zuschauer des Films — die Poesie der Bilder.

»Olow down® — ,Gelv’s langsam an“ konnte dann auch die
Rezeptions-Anweisung fiir die gesamte Ausstellung lauten.
Wie die auf den ersten Blick gleichen, jedoch unendlich va-
rijerten Fotografien in ,Smoke* spielen die Arbeiten in der
Ausstellung mit dem Hin und Her, dem Verschieben von
Bedeutungen. Dabei setzen die Exponate nicht auf Gewiss-
heiten, sondern vermitteln die Grenze zwischen Darstellbar-
keit und Undarstellbarkeit.

,Es ist vielleicht der hochste Gegenstand der Kunst®,
schreibt Gilles Deleuze, ,,all diese Wiederholungen mit ihrer
wesentlichen und rhythmischen Differenz, ihrer wechselsei-
tigen Verschiebung und Verkleidung, ihrer Divergenz und
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ihrer Dezentrierung gleichzeitig in Bewegung zu setzen, sie

ineinander zu verschrinken und sie, von der einen zur an-
deren, in Illusionen zu hiillen, deren ,Effekt” sich von Fall zu
Fall andert.“ Eine Konsequenz des Wiederholens ist dann,
nicht immer lesbar zu sein und an einer anderen Stelle zu
iiberraschen. So wie es zum Beispiel mit Valentin Carrons
Malerei auf Kunststoffplane in der Ausstellung der Fall ist.
Auf welche Werbung er sich in seinem Bild bezieht, bleibt
ein Ritsel. Seine Arbeit an Bildern iiber Bilder insistiert auf
die Singularitit der Wiederholung.

Ryan Gander, der sich kiirzlich selbst als ,Bastler” bezeich-
net hat, ,der an unserem Motor Kunst arbeitet®, geht in
seinem Beitrag iiber das Wiederholungsprinzip hinaus. Sein
quadratisches Bild geht nicht blof in seiner phinomenalen
Wirkung auf, sondern seine Bedeutung insistiert dhnlich der
zweiteiligen Arbeit ,Magic Mirror of John Dee® von Joach-
im Koester gerade auf Unsichtbares. Beide Kiinstler stellen
in ihren Arbeiten dar, dass es Undarstellbares gibt.

Von den beiden schottischen Kiinstlerinnen Rosalind Nas-
hashibi und Lucy Skaer, die in diesem Jahr ihr Land gemein-
sam mit vier anderen auf der Biennale in Venedig vertreten
war, ist in einer Black Box der 16-mm-Film ,Flash in the
Metropolitan® zu sehen. Der im New Yorker Metropolitan
Museum gedrehte Film reif§t Objekte aus Ozeanien, Afrika
und Nah-Ost aus ihrem Ausstellungsschlaf, um sie vor unse-
ren Augen fiir einen kurzen Augenblick in ihrem magischen
Zauber lebendig werden zu lassen. Jedes dieser Objekte wird
einem Blitzlichtgewitter ausgesetzt, wodurch sich beim Be-
trachter Nachbilder einstellen. Auf diese Weise entsteht ein
suggestiver Sog. Die Irritation in der Wahrnehmung geht so
weit, dass man glaubt, die Figuren stiinden leibhaft neben
einem. Die Fihigkeit zur Verzauberung und zur Irritation
ist Verdienst dieses drei Minuten langen Films.

Die Ausstellungsinszenierung kommt wie der Film ,,Smoke®
beildufig, diskret und reich an Anspielungen daher. Die
Hingung der Arbeiten ist spannungsvoll, da sie mit unter-
schiedlichen Abstinden der Bilder und Medien zueinander
spielt. Ansonsten ist sie eher als klassisch zu bezeichnen:
Dem Ausstellungsdisplay liegt eine groffe Einfachheit zu
Grunde.

Die Bilder sprechen hier nicht zuletzt durch die Wahl des
White Cube und der Black Box in hohem Mafle fiir sich
selbst. Denn die weifSe Zelle wird hier nicht nur als rahmen-
der Raum instrumentalisiert, sondern der Rhythmus, der in
dieser Inszenierung durch freigelassene Ausstellungswinde
entsteht, kommt als sinngebender Raum zwischen den Bil-
dern zu seinem Recht. Die Ausstellung zeigt eindrucksvoll,
wie wenig die Bedeutung des ,weiflen, idealen Raumes®
neutral gegeniiber den ausgestellten Arbeiten ist, sondern
die Frage nach dem Verhiltnis von Sichtbarkeit und Un-
sichtbarkeit, von Buchstiblichkeit und Imagination sowie
ihrer Differenz aufwirft. In diesem Spiel von Wiederholung
und Varianz, das die Poesie der Differenz erfahren lisst,
stellt sich ,etwas von der Heiligkeit der Kirche, etwas von
der Gemessenheit des Gerichtssaales, etwas vom Geheimnis
des Forschungslabors® her, wovon Brian O’Doherty 1976
gesprochen hatte. Petra Reichensperger
»Der Droste Effekt*, Esther Schipper, LinienstrafSe 85
06.07.—15.09.2007
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Avantgarde-Modelle vom Kiinstler-Subjekt

/ Terry Atkinson und SUSI POP in der Galerie Zwinger

Kunst ist weitgehend eine eher traurige Angelegenheit. Die,
die damit Geld verdienen, haben so viel zu tun, dass sie keine
Zeit haben, es zu genieflen. Die anderen dagegen miissen so
viel arbeiten, dass sie keine Zeit mehr haben, um Kunst zu
machen. Die Vermittler selber sind so beschiftigt mit der
Wahrnehmung des gewdhnliche Betriebs, dass sie das Ge-
schehen am Rande nicht mehr verfolgen kénnen. Aber vom
Rande her entsteht das Neue, das Ungewohnte. In der Mitte
herrscht die Ruhe der Gewshnung, in der so getan wird, als
tite sich etwas. Wenn dann einer lauter lacht, drehen sich
alle nach ihm um, den Finger vor dem Mund.

Von einem lauten Lachen lisst sich angesichts der Ausstel-
lung , Terry Atkinson und sust rop ...
moas sector” nicht sprechen. Aber von einer eindeutigen Ir-

are leaving the ag-

ritation, die wohl auch vom zustindigen Kurator Wolfgang
Winkler intendiert war. Denn Terry Atkinson neben Susi
Pop zu stellen, kommt einem Bild gleich, das angesichts des
Todes von Marcel Marceau zu sehen war: ,Bip“ alias Marcel
Marceau neben Michael Jackson. Wobei gar nicht so sicher
ist, ob Michael Jackson er selbst war und nur das Model
fiir den Namen. Bekanntermaflen gibt es auch bei sust por
Schwierigkeiten der Identifizierung und der zustindige Ku-
rator beschreibt das Problem in seinem dreiseitigen Presse-
text mit folgenden Worten: ,,sust pop, die Geschichte ihrer
Herkunft muss erst noch erfunden werden.“ Das gilt aller-
dings nicht fiir Terry Atkinson, so etwas wie der Grof§vater
von ,Art&Language®. Er gehorte dieser englischen Gruppe,
die er mitbegriindete, von 1968 bis 1974 an. Im Jahre 1972
war die Gruppe mit ,Indexing“ auf der Documenta 5 von
Harald Szeemann vertreten. ,Noch im gleichen Jahr hatten
Paul Maenz und Gerd DeVries in der Reihe ,,Dumont aktu-
ell“ eine Sammlung von Artikeln des Art&Language Jour-

/100/ 6 nals zweisprachig herausgegeben.” liest man im Pressetext

zur Ausstellung. Das ist nicht ganz richtig, denn mein Exem-
plar des Buches enthilt keinen Text wie ,, Dumont Aktuell®,
sondern nur einen schwarzen Text auf orangenem Grund in
einem auf Spitze gestellten Quadrat, dessen untere Ecke al-
lerdings nicht mehr auf dem Titel unter zu bringen war. Zu
lesen ist da ,,Dumont Kunst Praxis“, wobei zwischen Kunst
und Praxis jeweils ein Pfeil nach rechts weist und ein anderer
nach links. Daneben, fast am Buchrand, ist als eine ange-
deuteter Stempelaufdruck zu lesen: Dumont International.
In den zwei Ausstellungsriumen werden die Arbeiten von
sust pop und Terry Atkinson auf héchst intelligente Weise
verkniipft. Man kénnte von der ,Migration der Form® spre-
chen, wiire es angesichts der Werke nicht eine Verflachung
des Hintergrunds. Im Hintergrund driut das agmoas, ein
Akronym fiir ,Avant-Garde Model of a Artistic Subject®.
Alles weitere dazu findet sich auf diesen Seiten http://www.
zwinger-galerie.de/sites/ausstellungen/sites/2007_atkinson
-susipop_d.html

Uberlassen wir das letzte Wort dem Kurator: ,Nein, diese
Ausstellung will sich nicht damit ,interessant” machen, dass
sie durch Information ein mégliches Wissen angreift oder

gar zerstort. Diese Ausstellung will auch nicht ;zum Den-
ken anregen’. Sie gibt lediglich vor, einen Raum denken zu
kénnen, nimlich iiber nur(!) das, was gezeigt wird ... was
— jedoch — in (unvermeidlichen) Zusammenhingen steht.
Letztlich geht es also hier um das Unvermeidliche — und,
ganz besonders, um die Auswege daraus!“ Wer schmunzelt
hier noch? Oder grinst da jemand doch noch? Die Kunst ist
zu ernst, als dass man sie ernst nehmen sollte, konnte Valen-
tin sagen. Hat er aber nicht gesagt! Thomas Wulffen

Terry Atkinson und SUSI POP.,,....are leaving the agmoas
sector Galerie Zwinger , GipsstrafSe 5, 30.6.—25.8.2007



Zu viel Pathos (trial and error)

/ Christian Boltanski im Pfefferberg

Begegnete man der Installation von Christian Boltanski im
Pfefferberg ohne jedes Vorwissen iiber den Kiinstler, ohne
den Titel der Arbeit zu erfahren und ohne die Geschichte
des unterirdischen Pfefferbergs zu kennen. Begegnete man
der Installation auf rein phinomenologischer Ebene, dann,
ja dann kénnte man sie etwa so etleben — trial: Tief hin-
ab fiihrt der Weg iiber eine steile Stiege, fiithrt hinunter in
die unterirdischen Ginge eines Gewdlbekellers. Dort unten
angekommen ist es stockfinster, man hort nur einen leisen,
eindringlichen Sound, ein Pochen von weit her. Dem Ton
niher zu kommen, erscheint einem sofort sinnvoll, was
sonst. Angelockt vom akustischen Ariadnefaden erschlief3t
sich im Dunkeln ein Weg durch labyrinthische Ginge, die
zwar nicht klaustrophisch eng, aber weitliufig und sehr
feucht sind; auflerdem ist es hier unten, trotz sommerlicher
Hitze drauflen, kiihl, fast frostig. Nach einigem Umbherirren
gelangt man schliefllich ans Ziel: unter dem hohen Gewsl-
be baumelt eine Gliihbirne, sie leuchtet auf und erlischt im
Rhythmus, synchronisiert mit einer Tonspur, einem durch-
dringenden Pochen.

Gegen die Arbeit an sich spricht nichts. Im Gegenteil, aus
dem Zusammenspiel von labyrinthischem Gewélbekeller
und akustischem Pochen gewinnen beide: Das Labyrinth
erhilt ein Zentrum, einen Minotaurus, den zu suchen, den
Betrachter erst in die Undurchdringlichkeit und Verworren-
heit des Ortes involviert, desorientiert. Gilt doch das Laby-
rinth von jeher als Ort des Schreckens, das zu durchdringen
lust- wie angstvoll gleichermaflen erlebt werden kann und
in dessen Zentrum die Erkenntnis in gespenstischer Gestalt
hocke. So die Legende vom griechischen Mythos, nicht sel-
ten mit tddlichem Ausgang. Die miandrierenden Ginge
unter dem Pfefferberg allerdings fithren zwar zum Licht,
doch zunichst zu keiner Erkenntnis sondern nur zu einer

sproden Gliihbirne, deren Wirkung, synchronisiert mit dem
pochenden Rhythmus, gesteigert wird, rein formal gesehen.
Und man muss die Arbeit an sich mit dem Weg dorthin als
Gesamterlebnis sehen, als Geisterbahn oder Spielplatz, dem
man sich mit Spaff am Suchen, am sich verlaufen, widmet.
Es ist dieser kleine Kitzel des Risikos, den man gewinnt beim
Umbherirren im Ruindsen an diesem als sicher geltenden Ort.
Gerade in der Befreiung vom Zwang zur Erkenntnis liegt das
Vergniigen der Arbeit begriindet, in der Interaktion mit dem
Betrachter, der sich ein Maoglichkeitsfeld erschlieit, dessen
einziges Ziel in der Potentialitit selbst begriindet liegt, ohne
Spielregeln.

Doch die Arbeit will so gar nicht verstanden werden, denn
das Wissen iiber den Kiinstler, sein Oeuvre, das Wissen iiber
die Geschichte des Ortes, all das reprisentiert etwas ande-
res, was zwar so nicht sichtbar ist, was aber ein fiir allemal
das unschuldige Auge triibt und den Weg zuriick zur phi-
nomenologischen Betrachtungsweise versperrt. Und genau
an diesem Wissen scheitert das Experiment — error: Schon
der pathetische Titel ,Le Coeur® fithrt ins System der Re-
prisentation, denn die Glithbirne flackert im Rhythmus
des klopfenden Kiinstlerherzens, sie reprisentiert Boltanski
akustisch, wozu er sich voller Pathos duflert: ,,Das ist mein
Herz, es schligt zu schnell, es ist krank, aber es wird mich
tiberleben, wenn ich einmal tot bin: Es wird irgendwo
weiter schlagen.“ Per Verstirker kann man in den Kiinst-
ler regelrecht hineinhorchen oder den Ton als Selbstportrit
begreifen. Doch die Arbeit reprisentiert noch mehr, denn
Erinnerung, Kérper, Tod und die Abgriinde deutscher Ge-
schichte, all das sind Themen denen sich Boltanski in sei-
nen auf Spurensuche ausgerichteten Archiven und anderen
Erinnerungsorten immer wieder zuwendet, so auch hier.
Die Geschichte des Ortes, des Pfefferbergs driingt in die In-
stallation hinein, so jedenfalls wiinscht es sich der Kurator
Xavier Laloulbenne, der nicht miide wird zu betonen, das
die Gewdlbekeller der ehemaligen Bierbrauerei wihrend
der Ns-Zeit als Bunker-Anlage genutzt wurde. So geschen
ertont das Pochen als Ausdruck einer Generation von Ver-
folgten, ob Opfer oder Titer. Doch die Arbeit ist weder vor
Ort, noch fiir den Ort entstanden, war sie doch bis Anfang
des Jahres noch im Institut Mathildenhéhe (Darmstadt) zu
héren, wo der Kiinstler seine monographische Ausstellung
»Leit“ feierte. Dort war sie gleich am Anfang der Ausstel-
lung, am Ende eines langen Ganges zu héren und wurde im
Zusammenhang mit dem Thema ,Zeit“ mehr als Motiv fiir
das unabinderliche Pulsieren ablaufender Zeit, Lebenszeit,
gedeutet. Weniger die Zeit, vielmehr der Rhythmus in dem
das Licht flackert, dominiert in Berlin und mir gefille die
ebenfalls vom Kurator ins Feld gefiihrte Anspielung auf die
unterirdische Club-Culture im Bunker besser; denn die zu
Bissen vibrierende Architektur, der Rhythmus aus Ton und
Licht, all das visualisiert und vertont die Arbeit, einfach so,
ohne viel Pathos. Melanie Franke

Christian Boltanski ,, Herzschlag*, Pfefferberg, Schonbhauser
Allee 179, www.herzschlag-berlin.de, Mai—Juni 2007
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Raum als Skulptur

/,,Der Silberne Koffer im Montgomery

Sind die Menschen in Berlin wirklich so naiv? fragte mich
kiirzlich ein betuchter Galerist aus Los Angeles in Anbe-
tracht der vielen nicht-kommerziellen Ausstellungsriume
in Berlin. Sein Unverstindnis fiir kulturelles Engagement
jenseits des kommerziellen Betriebs zeigte, dass er Kunst im-
mer im Zusammenhang mit ihrer Verwertung denkt. Die
Vorstellung, einen Ausstellungsraum als Teil der eigenen kul-
turellen Praxis und somit, zumindest erst einmal, als etwas
Prozesshaftes zu verstehen, schien ihm ginzlich absurd. In
Berlin gibt es hingegen eine erstaunliche Dichte an Riumen,
die sich jenseits des Kunstmarktes bewegen und deren Pro-
grammatik so unterschiedlich ist wie ihre Betreiber.
Julia Pfeiffer und Roseline Rannoch, die Betreiberinnen von
Montgomery, fokussieren mit ihrer aktuellen Ausstellung
Der ,Silberne Koffer* aktuelle und ehemalige von Kiinst-
lern organisierte Riume. Sie haben die MacherInnen dieser
Riume gebeten, ein Objekt oder Dokumentationsmaterial
zur Verfligung zu stellen, welches den Raum, dessen Atmos-
phire und die Arbeitsweise widerspiegelt. Die Auswahl der
Ausstellenden ist breit gestreut, von ehemaligen Riumen
wie Friesenwall und Kippenbergers Biiro bis hin zu so un-
terschiedlichen aktuellen Riumen wie ,after the butcher®
und ,,Oskar von Miller Straf§e 16 “. Die Vorstellungen, Ziel-
setzungen und Bedingungen der jeweiligen Riume lassen
sich durch die Prisentationen nur erahnen. Es ist eher der
Vergleich der unterschiedlichen Prisentationen, der das je-
weilige Programm der Riume deutlich werden ldsst. Starship
z.B. zeigt ein Modell des Hauses, in dem das Starship-Biiro
untergbracht ist, erginzt mit den folgenden Informationen:
»>Monumentdes Zivilen Ungehorsams, Skalitzerstr. 138, Kott-
busser Tor, Starshipbiiro, Wert der Immobilie stark fallend.
Seit Oktober 2006 eingeriistet. 50 % vermietet, davon 90 %
g Harz IV Bezicher.“ Eine Beschreibung des eigenen rium-

lichen Umfeldes, die sich, in Bezug auf die Verortung jen-
seits des Kunst-Mainstreams, durchaus programmatisch
lesen lisst. Die Honey Suckle Company, die iiber die letzten
Jahre Riume an verschiedenen Orten der Stadt betrieben
hat, zeigt hingegen eine raumgreifende Installation, die die
kiinstlerische Praxis des Kollektivs reprisentieren soll.

Das Programm von Montgomery selbst wird durch die
Ausstellung als Ganzes am deutlichsten gespiegelt. Die
Ausstellung ist der vierte Teil der Ausstellungs- und Projek-
treihe prekarisierungohwehohwehproduktionsstop, die von
Pfeiffer und Rannoch initiert wurde, um die 6konomische
Situation Kulturschaffender in Hinblick auf gesamtgesell-
schaftliche Realititen, Visionen und Utopien zu beleuchten.
Ausgangspunkt der Reihe war ein, in Anbetracht der Massen
an Kunstproduzentlnnen in Berlin nur allzu nachvollzieh-
bares, Bediirfnis nach Produktionsstop. Konsequenterweise
dient daher Montgomery weniger als Ort neuer Kunstpro-
duktion, sondern mehr als Medium, in dem subjektive Hal-
tungen und Behauptungen artikuliert werden. Julia Pfeiffer
und Roseline Rannoch stellen die von ihnen in der eigenen
kiinstlerischen Arbeit formulierten Auseinandersetzungen
und Konflikte zur Diskussion und iiberpriifen diese in ei-
ner Realitit jenseits des Ateliers. Thre eigene Position wird
so durch eine 6ffentliche, interaktive Form erginzt und an
andere weitergegeben. Zum Beispiel wurde eine Fahrt nach
Heiligendamm withrend des 8-Gipfels selbstverstindlicher
Teil der Reihe. Die Motivation fiir die Teilnahme an der
Fahrt war fiir die rund 30 Teilnehmer unterschiedlich. Und
genau auf diese Unterschiedlichkeit zielten die Montgome-
ry-Betreiberinnen ab. Denn im gemeinsamen Erleben diver-
ser Formen des Aktivismus wurde die eigene Haltung offen-
sichtlich. Es bestand zumindest die Moglichkeit sich seines
Standpunktes zu vergewissern oder diesen zu iiberpriifen.
Diesen Ausflug als Teil der Ausstellungs- und Projektreihe
zu betrachten und somit vom Kunstfonds Bonn férdern zu
lassen war hierbei bewusste Setzung.

Die Ausstellung ,,Der Silberne Koffer entstand aus einem
jhnlichen Bediirfnis. Gerade die Unterschiedlichkeit der
méglichen Inbetriebnahme von Ausstellungsriumen macht
deutlich, dass ein Raum letzlich genauso ein Medium ist wie
Farbe, Video oder Skulptur. Medienspezifisch ist, dass alle
von KiinstlerInnen betriebenen Riume Orte der Kommuni-
kation und der Offentlichkeit sind. Hierin liegt ihr Potenzi-
al, das die BetreiberInnen mit unterschiedlicher Motivation
nutzen. Interessant werden von KiinstlerInnen betriebene
Riume dort, wo ein Raum nicht als bloffe Ausstellungsfli-
che fiir die eigenen Produkte genutzt wird, sondern in ihm
eine kiinstlerische Auseinandersetzung mit anderen Mitteln
fortgefiihre wird.

In diesem Sinne verstehen die Montgomery-Betreiberinnen
die Ausstellung ,,Der Silberne Koffer® als ,,Skulptur mit zeit-
gendssischen Ausstellungsriumen®. Lena Ziese
»Der silberne Koffer, Montgomery, PankstrafSe 13,
23.9.—3.10.2007



Magical Tragedies

/]acoé Dabl Jiirgensen bei croy nielsen

Tucked away on a side street off the lower end of Friedrich-
strasse is a not-quite newcomer to Berlin’s commercial gal-
lery scene. Since 2005, Oliver Croy and Henrikke Nielsen
have been presenting an intelligent program of exhibitions in
their Prenzlauerberg apartment. Now a commercial endeav-
or, croy nielsen inaugurated their new space in September
with a solo exhibition “A Tragical History” by the Danish,
London-based artist Jacob Dahl Jiirgensen. Although this
may not seem like a particularly auspicious title for a gal-
lery’s first exhibition, “tragical” (tragic + theatrical or tragic
+ magical?) is a perfect word for Jiirgensen’s ability to infuse
formal clarity with mystical aura and to create a choreogra-
phy of works that heightens the drama of his central theme:
the demise of modernist utopias.

From the street, the gallery has been hermetically sealed by
a white film covering the windows. Darkening the exhibi-
tion space was important to Jiirgensen, who uses the gallery
more like a black box than a white cube. Opening the door,
one comes face-to-face with a slide projection of a group
of figures in white masks and bright robe — a Greek chorus
cloaked in the primary colors of an avant-garde palate. The
backdrop to the scene is a black and white image of a mas-
sive, abandoned concrete chapel, an interior from a brutalist
behemoth from the 1960s, St. Peter’s Seminary in Cardross,
Scotland. “Diorama (Motley Chorus)” thus sets the stage
for a tightly knit show of pared down objects and images
arranged more as a constellation than a se quence of works.
Spotlights mounted on large wooden frames function both
as illumination and autonomous works, and the projection
screen for the slide has been similarly constructed. For the
viewer, there is almost a sense of wandering around the set or
stage of a theatrical production.

What drama is being played out? According to the press re-
lease, the figure of Faust or, more specifically, Christopher
Marlowe’s drama “The Tragical History of Dr. Faustus” was
an important source of inspiration — and clearly a source for
the title — even if this reference does not specifically come
through in the works. For Jiirgensen, Faust is an anti-hero
on a quest for higher knowledge and a stand-in for the ide-
als and hubris of the modernist notion of progress. If the
“Motley Chorus” were to step out of the image and take on
their roles in this play, the performance would take place
among fragmentary references to architecture and the ruin.
“Brutalith” is a small sculpture of cast concrete placed on a
white pedestal. Brancussi meets archeological artifact in this
geometric volume constructed from pentagons and known
as the dodecahedron. The shape bears esoteric connotations,
and initiates of fantasy role-playing games will recognize the
form from various kinds of dice. Further on, another sculp-
tural work is a large, dangerously sharp mobile made of re-
inforced glass. Quoting the building of St. Peter’s seminary,
the square shapes of the object dangle somewhere between
Bauhaus and a cheap dime store object while casting a pat-
tern of refracted light on the wall.
Another image suggests the forces of destiny and divination
cloaked in the guise of popular culture. In the silkscreen
raster of “The Phool”, a young man seems to be setting out
to meet his fate with an electric guitar over his shoulder. Or
is he just leaving the stage? The poster is clearly a contempo-
rary rendition of the archetypical pose of the first card of the
tarot, The Fool, which can predict a smooth or rocky start
to an undertaking.
On the one hand, this blend of retro-modernist nostalgia
and mystical symbolism is so prevalent that it could be called
a trend. Artists ranging from Thomas Zipp to Daria Martin
have developed darker or lighter adaptations of the theme.
The same goes for exhibitions. While the last Berlin Bien-
nale summoned up all possible specters of the uncanny, the
most recent documenta attempted to formulate the current
appropriation of avant-garde aesthetics with its promising
question “Is Modernity Our Antiquity?” On the other, one
of the many disappointments of this last documenta is that
it did not often succeed in exploring this inquiry through
works that take on this complex issue as successfully as Jiir-
gensen.
It is clear that the reaction to the social spaces and relational
aesthetics of the 1990s has long coalesced into a more intro-
spective “Dark Age” laden with supernatural allure. In this
context, figures like Faust seem to represent the struggle of
the individual against the loss of idealism. Drama is what
keeps it all fun and prevents the mood from sliding into
despair. The strength of Jiirgensen’s work is that it delivers a
level of visual punch and minimal pop that lends his drama-
turgy a certain edge — without giving away the end.

Laura Schleussner

Jacob Dahl Jiirgensen ,A Tragical History®, croy nielsen,
HedemannstrafSe 14, 22.9.~3.11.2007

/Ioo/29



Ewiger Aufstieg

/ Nina Fischer und Maroan El Sani und ibr Film ,, The Rise“

Rafael Vifioly wurde 1944 in Montevideo geboren und ist
heute als Architekt in Boston in seinem eigenen Biiro titig.
Auf seiner Website findet sich auch eine Bildersammlung zu
einem Gebiude, das er im Jahre 2005 in einem Biiroviertel
in Amsterdam realisiert hat. Wir wiren nicht auf diesen Na-
men aufmerksam geworden und wir hitten uns nicht die
Bilder zum Gebiude mit dem Namen ,Mahler 4 Office”
angeschaut, gibe es dazu nicht ein konkreten Hintergrund.
Das Wort kann man wortwértlich nehmen, denn im ersten
Take des Films , The Rise“ steht eine Figur am Fenster und
sicht jenes Gebiude vor sich, das den erwihnten Namen
trigt. Es ist ein mehrgeschossiges Biirohaus, das von einem
Treppenaufgang umgeben ist. Dieser reicht vom Erdge-
schoss bis zum Dach und ist so in das Bauwerk eingelassen,
das es wie eine Art Schnitt in das Behiltnis wirkt. Auf dieser
Treppe sicht der Betrachter eine minnliche Figur nach oben
streben. Diese Figur wird dargestellt durch Christoph Bach,
einem Schauspieler, dem man die Darstellung abnimmt und
dessen Prisenz hier anhilt. Schlieflich ist der Aufstieg mehr
als das. ,Rise” hat zahlreiche unterschiedliche Bedeutungen.
Dazu gehéren ,Erhebung®, ,Steigerung®, ,Quelle®, aber
auch ,Lohnerhdhung® oder ,Kursanstieg®. Natiirlich sieht
man als Betrachter tatsichlich nur den zuweilen unterbro-
chenen Aufstieg der Person, die immer ein vorliufiges Ende
findet, wenn sich Beobachter und Beobachteter als die glei-
che Person wahrnehmen. Der eine agiert als Chef, mit aus-
greifenden Armen an die Fensterscheibe gelehnt, eingerahmt
von zwei amphorenartigen Kunstobjekten auf Sockeln. Der
andere im Kampf mit der Zeit, den Elementen und mit sich
selbst. Der Weg ist das Ziel, das Ziel ist der Weg. Von daher
kennt der Film auch kein richtiges Ende, denn der Anfang
ist gleichzeitig auch das Ende. Und so bietet sich eine Pri-
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der gelungenen Ausstellung ,Neue Heimat“ in der Berlini-
schen Galerie.
Einerseits aber ist die Gleichung ,Chef=Untergegebener®
zu verfiihrerisch, um sie akzeptabel zu machen. Andererseits
verweist Jeroen Boomgard auf die Tatsache, dass der Kapital-
fluss keine Hohepunkee, aber auch keine Tiefpunkte mehr
kennt. Dennoch tue man so als gehe es aufwirts, um dem
Arbeiter eine Illusion vorzugaukeln, damit er die Tretmiihle
am Laufen hilt fiir den stindigen Fluss des Geldes. Er sieht
in seiner Besprechung von , The Rise® fiir das Stedelijk Mu-
seum auch die zwei Gebiude als Zwillinge: , As stiff soldiers
of capitalism, they lose all their lustre and heroism: only
with difficulty can they carry out their commission. They
are twins, in their depths of their empty souls.” Lesen wir
da ein weites, langes Echo zum 11. September. Und sehen
wir da ein Bild der Architektur, die Funktionalitit als leere
Form begteift. Der Treppenaufgang ist kein Aufgang, son-
dern Notausgang fiir die Benutzer des Biirogebiudes. Am
Ende (und am Anfang) steht Architektur. Das sie hier, im
Heft, zweimal auftaucht, ist Methode, kein Zufall.

Thomas Wulffen

Nina Fischer und Maroan El Sani ,, The Rise“ zu sehen
in der Ausstellung , Neue Heimat", Berlinische Galerie,
3.9.2007—7.1.2008



Stimmung vor Inhalt

/. Sweet Bird of Youth“ bei Arndt & Partner

Hedi Slimane prisentierte eine Zusammenstellung von
Kunstwerken in der Galerie Arndt & Partner, die den Be-
trachter durch kontextuelle Hinweise auf eine untergriindi-
ge Idee in eine Richtung lenkte und schlieflich in einem ge-
meinsamen Ausdrucks-Code miindete. So reagierten dann
kleine Andeutungen — ein Style, ein Statement, eine be-
stimmte Art mit Konzepten umzugehen — mit dem Thema,
dem Publikum und sich selbst. ,, The feeling is mutual — dies
ist gleichsam der Titel einer Arbeit von Mathew Cerletty,
welche in ihrer Haltung perfeke in die Ausstellung passte.
Slimane weif§ lingst, wie man sich geschicke auf broseligem
Kunstparkett bewegt — rein technisch, indem man Taktiken
und Codes des Glamours, inklusive dessen permanentes
Auf-dem-Sprung-sein nutzt, um sich auf eine formale Ebene
zu schwingen, wo Referenzen und Bedeutungen so fliichtig
werden, dass sie sich jeglicher Kritik zu entziehen scheinen.
Die daraus resultierende, fantastische Bildhaftigkeit — mit
Akzenten frohlicher Positivitit — entwickelt schliefllich die
Kraft, Aufregung und Konfusion zu erzeugen.

Ging man durch die Ausstellung und niherte sich dieser
eher iiber Stimmungen und nicht iiber konkrete Inhalte,
spiirte man den Connaisseur — hier liebt es jemand, aurati-
sche Effekte hervorzurufen. Die Gefiihle desjenigen, der sie
in die Kunstwerke hineinliest sind ipso facto giiltig — etwa
beim Betrachten der elektrisierenden Momente, eingefan-
gen durch den Bleistift von Paul P, die alle Ausstellungs-
riume durchdrangen — in etwa so, als ob Kunstbetrachtung
ein fortlaufender Prozess gemeinsamer Freizeitbeschiftigung
wire. Interessant auch: ,Flute® (2007) — so der Titel einer
weiteren Zeichnung von Mathew Cetletty: auf den ersten
Blick nicht besonders bemerkenswert, dennoch war diese
Arbeit in der Lage, fiir den Bruchteil einer Sekunde den
ganzen Kern dieser Veranstaltung zu erwischen: das Portrait

eines Midchens, das Flote spielt. Kein pindarischer Sprung
versuchte jemals eine Anspielung auf das Zentrum dieser
Phantasie; denn: alles dreht sich um die Fléte, nicht um das
Midchen.

Die Ausstellungsersffnung brachte einen Schwung gut aus-
sehender Jungs zusammen, jeder fiir sich schon mit dem
Schein eines Superstars: makellose Outfits, bemerkenswert
elegante Frisuren, gelichene Schatten, genau wie in den zwei
grof8en Portraitfotografien von Slimane selbst, die im Zen-
trum des Hauptausstellungsraumes hingen. Von dort aus
fiihree ein Teppich aus Leichtmetallstaub — ,,Glitter (2007)
— die Besucher zum zentralen Ausstellungsstiick des Abends:
Sweet Bird of Youth®. Eine subtile Architektur mit einem
Neon-Spot auf der Spitze und einer beschleunigten Folge
von Cut-Out-Bildern, gewonnen aus Indie- Magazinen, Pri-
vatalben und Fantastic-Men Bildern. Um es kurz zu machen:
es war die Komposition eines Tagebuchs der Aufmerksam-
keit, die sich auf die Aufmerksamkeitspolitiken innerhalb
moderner Medienkultur bezog und diese beschrieb — dort
wo die konstruierte Intimitit einer Pop-Star-Welt das sein
sollte, was fiir uns die letzte Gliickseligkeit sammelt.

In einem separaten schwarzen Raum war ein zuriickgeschla-
gener Kaschmir-Vorhang eine weitere unausgesprochene
Einladung zur nichsten schwindelerregenden Erfahrung:
eine blinkendes Licht in der Dunkelheit ist das Einzige, was
Orientierung bot. Schlieflich fanden sich zwei Videoloops,
an gegeniiberliegende Wiinde projeziert. Das eine war ,In-
termission” (2005), des amerikanischen Kiinstlers Slater
Bradley, das andere ,,Ice Cream Fantasy“ (2007), wiederum
von Slimane. Es versteht sich von selbst: eine Ausstellung
mit seinen Lieblingen zu kuratieren und jedem noch die
eigene Kunst beizustellen ist schon mehr als nur eine gute
Idee. Aber aus irgendwelchen Griinden hatte ich auf dem
Nachhauseweg vor meinem inneren Auge das lebendige
Abbild des Dichters Siegfried Loraine Sassoon, portraitiert
von Cecil Beaton. Und was als Sediment der Ausstellung
erschien, eher als die Illusion von Mitleid, war das Gefiihl
von Sympathie. Modernitit, andererseits, kann man nicht
immer leicht von reiner Neuheit unterscheiden, seit Asthe-
tizismus zu oft die Gegenwirtigkeit von Verinderung ver-

schwimmen lisst. Francesca Lacatena

»Sweet Bird of Youth, Gruppenausstellung kuratiert von Hedi
Slimane mit Saadane Afif; Slater Bradley, Mathew Cerletty,
Dan Colen, William Cordova, Gardar Eide Einarsson,

Gregor Hildebrandt, Terence Koh, Douglas Kolk, Nate Low-
man, Ryan McGinley, Paul R, Matt Saunders, Steven Shearer,
Hedji Slimane, Dash Snow.

Galerie Arndt & Partner, Zimmerstrafe 90— 91,
30.06.—24.08.2007

Die englische Originalfassung dieses Iextes erschien in

MAT #2, Berlin, October 2007 (mail@mat-magazine.de).
Ubersetzung und Nachdruck mit freundlicher Genehmigung
der Autorinnen, Megan Sullivan (Foto) und Francesca
Lacatena (Text).
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Craze Kairos

/ Jdnos Sugdr bei Lada project

In seiner Abhandlung ,Uber den Begriff der Geschichte®
beschreibt Walter Benjamin die Zukunft, dem jiidischen
Glauben zufolge, als Zeit, in der ,jede Sekunde die kleine
Pforte“ war, ,durch die der Messias treten konnte“. Ralf
Konersmann verdichtet (im Nachwort zum diesjihrig bei
Suhrkamp erschienenen Benjamin-Band ,Kairos. Schriften
zur Philosophie®) den sich darin offenbarenden Kairos als
den ,Moment, auf den es ankommt, und dies auf sehr spe-
zielle Weise®. ,Das Jetzt der Erkennbarkeit ist die ,logische
Zeit', welche anstatt des zeitlosen Geltens zu begriinden ist®,
schreibt Benjamin an anderer Stelle, in den Fragmenten zur
Sprachphilosophie und Erkenntniskritik.
Es scheint nunmehr nur die lange Weile zu sein, die durch
die Pforte tritt: In Jdnos Sugdrs Ausstellung ,, Kairos vs Expe-
ditus“ bei Lada project (der ersten Ausstellung der deutsch-
ungarischen Galerie in den neuen Riumen in der Gormann-
strafe) werden Pforte, Moment und Logik zu einem stoi-
schen Bild vereint, in dem Zeit sich lediglich in Momente
zwischen Ankommen und Abfliegen aufteilt. Aufgenommen
wihrend der Vorbereitung auf eine (u.a. im Kunstverein
Wolfsburg gezeigte) Gruppenausstellung zum Thema ,,Faul-
heit®, zeigt die linke Seite einer zweiteiligen Videoprojekti-
on den Blick auf einen Flughafengang, an dessen Seite eine
von hinten hell erleuchtete Glastiir zu sehen ist, durch die
jederzeit jemand ankommen kénnte. Dass Kairos — jiings-
ter Sohn des Zeus — und mit ihm der geeignete Augenblick
jedoch nicht eintritt, kénnte damit zu begriinden sein, dass
auf der benachbarten Projektion sein Widersacher in Aktion
und somit Konkurrenz tritt: Expedit, der Heilige der schnel-
len Losungen, der die Zukunft zur Gegenwart macht, fiir
den das Warten auf das Jetzt blofle Prokrastination, satani-
sches Aufschiebeverhalten ist. Sugdr spielt auf dieser rechten
5 Hilfte des Videodiptychons den Heiligen selbst: Zu sehen

ist eine dltere Performance, bei der der Budapester Kiinstler
eine endlos scheinende Drahtrolle in einem Hotelzimmer
entfaltet, bis jenes fiir zukiinftige Giste nicht mehr begehbar
wird. Diese verschiedenen Arten der einerseits trefflichen,
erwartenden und andererseits vorauseilenden, ergreifenden
Nutzung von Zeit geben als gelooptes Zweikanal-Video
(2006) Sugirs Ausstellung den Titel und bilden, obwohl am
unteren Ende des zweistockigen Galerie platziert, auch ihren
thematischen Mittelpunkt. Tickerhafte Laufbinder auf den
Motiven, die von den Mythologien zu Kairos und Expedit
erzihlen, liefern den textlichen Hintergrund zu der Ausstel-
lung eines Kiinstlers, dessen Arbeiten sich immer wieder so
explizit wie — im Sinn projizierter Ereignisse — experimentell
mit Zeitkonzepten und dem Wert kiinstlerischer Produkti-
on zwischen heutiger Zukunft und morgiger Vergangenheit
befassen.

In diesem Sinn sprechen auch die sich im oberen Galerieteil
befindenden Objekte ,,St. Expeditus® (2002) und , Kairos in
disguise (2004) mdoglicherweise eine Material- und Form-
sprache, deren Uneindeutigkeit sich erst die Zukunft entle-
digen konnte: Ist es im Fall des Expedit eine flach stehende
Figur aus dem goldfarbenen Plastik von Pralinenschachteln,
die, prisent im Raum, eine aufgestellte Rolle Luftpolsterfo-
lie abzulesen scheint wie ein Tonarm eine Schallplatte, tritc
der getarnte Kairos als samtbezogene, liegende Sexpuppe
auf, iiber deren Hinde mit Lebenslinien versehene Arbeits-
handschuhe gestiilpt sind. ,, Arbeite gratis oder verrichte eine
Arbeit, die du auch gratis machen wiirdest, lautet der Text
einer Graffitischablone (2006), die Sugdr in eine Raumni-
sche zwischen den beiden Objekten platziert hat. Spitestens
diese Anweisung macht deutlich, dass das von Sugir hier
angesprochene Konzept kiinstlerischer Produktion unver-
schleiert zwischen den beiden genannten Zeitkonzepten
aufgerieben ist: Sie ist das ,,vs“ auf das es ankommt, und dies
auf sehr spezielle Weise. Martin Conrads
Jédnos Sugdr, ,,Kairos vs Expeditus®

Lada project, GormannstrafSe 1s, 08.09.—03.10.2007



Ganzseitige Anzeige (V)

Betlin, Ende September, der Himmel richtergrau. Es ist zehn
Uhr friih und eine verhaltene Stille liegt tiber der Pressevor-
schau der Roman Signer-Ausstellung in den Flick-Hallen
des Hamburger Bahnhof. Am Pressetisch steht Anne Schi-
fer-Junker, die gefiirchtete Pressefrau der Staatlichen Mu-
seen und scannt mit wachen Augen den Raum. Vorsichtig
ducken wir uns unter dem Radar hindurch und blittern
neugierig in der neunten, Signer gewidmeten Ausgabe des
Hausmagazins ,Museum fiir Gegenwart“ im Cyan-Layout
mit Hologram. Sprengkiinstler Signer ist Idol, doch heute
gilt: Ballast vermeiden. Behinde, sprunghaft will man sein.
Ungeduldig warten wir auf das Ende von Eugen Blumes
Einfithrung. Keine Fragen? Gut, Weiter. Oben im Westflii-
gel haben die Geisteswissenschaftler von Tino Sehgal gerade
mit ihrem Slomo-Diskursballet angefangen. Kurzes Hallo,
dann verlassen wir das Museum. Schnelles Friihstiick im
Juristencafe am Bebelplatz, Klirung der weiteren Route:
Tempelhof, Mitte, Wedding, Kreuzberg, Mitte. Schluss in
Charlottenburg.

Piinkdlich um Zwslf Aufschlag in der ausgedienten Han-
gar-Halle des ehemaligen Hitlerflughafens Tempelhof.
Preview Berlin — The Emerging Art Fair. ,Berlin!“ zucke es
unwillkiirlich beim Betreten des Ortes durch den Kopf: In-
dustrie! Militdr! Geschichte! Grobschlichtige Betonpfeiler,
kathedralisch hohe Decken und sich in den Raum fressende
Réhren. Genau die Art von Zwischennutzung, die das Ge-
schift mit der Kunst befliigelt. Uber dem Catering-Bereich
schwebt auch noch ein Rosinenbomber-Modell. Natiirlich,
zu Zeiten der Luftbriicke lief die Versorgung des abgerie-
gelten Westberlins iiber diesen Airport. Sechzig Jahre spi-
ter: neue Hoffnung auf die Amerikaner. Allerdings auf die
Sammler, nicht die Piloten. An der Messe-Bar gibt es Disco-
Tee. ,,Sehr deep® — so das Personal. Ein passendes Gerdusch

drshnt aus dem Inneren der Messe. Schon im Eingang hért
man es sachte, erst ein unscheinbares Brummen, dunkel
und murmelnd, von dem man unwillkiirlich angezogen
wird. Es tént wie ein Luftfahrtgerdusch aus alter Zeit. Bei
dem Sound handelt sich um die Tonspur der Videoarbeit
der kasachischen Kiinstlerin Almagul Menlibayeva, bei
Davide Gallo. Vor der dramatischen Kulisse einer geplatz-
ten brennenden Olpipeline in der eurasischen Steppe rollen
drei nackte langhaarige Menschen Tierschidel vor sich her
und beschwéren mit schamanischen Tinzen das Ende der
Katastrophe. Hypnotic.

In der Koje von Realace Fine Arts (Wilhelmstrafle), dem
ersten echten hauptstidtischen Kunst-Unternehmen mit
Nuller-Dekaden-Philosophie, flammen erneut Diskussio-
nen iiber den weiteren Verlauf des Tages auf. Doch zur Vor-
besichtung des Art Forums? Kurzes Zégern. Nein, zuriick
nach Mitte. Aber vor dem Exit noch schnell noch die Stiinde
der Brunnenstralengalerien Metro, Birgit Ostermeier und
Nice & Fit bestaunen. Wahnsinn: Sogar Arne Linde ist
mit ihrer Ausnahmegalerie ASPN von Leipzig nach Berlin
gekommen. Obwohl erst frither Nachmittag, fiillt sich die
Halle jetze blitzartig mit kunsthungrigen Besuchern. Wir
miissen weg hier. Gegen den Strom, Richtung Mitte.
Wenig spiiter: wic ausgestorben liegt die Linienstrafle im
triitben Herbstlicht. Angenehm leer ist auch das sonst tiber-
laufene In-Lokal ,,5 Flavor® direkt am Rosenthaler Platz.
Gut fiir einen Imbiss vor der langen Fahrt nach Wedding.
Nur jetzt ist auch Zeit fiir Lektiire. In der aktuellen Vanity
Fair: Sebastian Frenzel iiber die unglaublichen Pamela An-
derson-Fotos der New Yorker Kiinstlerin Marilyn Minter.
Kurz darauf sind wir schon wieder unterwegs: die Brunnen-
strafle immer hoher, vorbei am Gesundbrunnencenter,

bis wir schliefflich vor dem Ensemble mehrerer Industrie- /100/33
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bauten im Sachlichkeits-Stil der spiten Zwanziger stoppen.
Vor kurzem wurden hier noch die Busse der BvG gewartet.
Jetzt herrscht die pure Euphorie des vierten Kunstsalons,
dem Grofitreffen der Independent-Szene. Schon vor den
schmiedeeisernen Toren: ausgelassene Tag-der-offenen-
Tiir-Atmosphire. Auch drinnen: Menschenmassen, kein
ziigiges Vorankommen. Am Stand der Anonymen Zeichner
verschirft sich das Gedringe der Kaufwilligen. Wer den
symbolischen Einheitskaufpreis von 150 Euro bezahlt,
nimmt nicht nur eine der vielen superben Zeichnungen
mit, sondern erfihrt auch den geheimgehaltenen Namen
des Urhebers. Gerade lisst sich wieder jemand einen Packen
Blitter einpacken.

Lingst stehen wir schon wieder vor einem Videomonitor.
Diesmal ist es die fesselnde Videoinstallation ,Nationalga-
lerie / National Gallery“ (2006/07) von Berit Hummels am
Stand der Produzentengalerie Stedefreund. Auf dem Weg
nach drauflen fillt uns noch eine grofle Menschentraube bei
A trans Pavilion auf. Jeder hier will wenigstens einen kurzen
Blick auf Michael J. Birns spektakulires Architekturmodell
»Der Berliner Lustgarten 2057 erhaschen. ,Ein dystopi-
sches Highlight“ fliistert ein junger Mann in unserer Nach-
barschaft chrfiirchtig. Schnell kommen wir ins Gesprich
und beschlieffen, gemeinsam auf einen Kaffee ins nahe gele-
gene ,La Femme® zu verschwinden.

Starker Regen macht nun jede groflere Tour unmaglich.
Wichtige Stationen fliegen aus der Route raus. Sogar das fri-
sche Galerienhaus in die Kreuzberger Lindenstrale und das
Kunstzentrum am Rosa-Luxemburg-Platz sind plétzlich
unerreichbar. Notprogramm: DuveKleemann, die neue
Galerie an der Invalidenstrafle. Die Eroffnungsausstellung
ist dem Fotokiinstler Ali Kepenek gewidmet. Umgeben von
schonen groflen Jungs bewundern wir Fotos von schonen
groflen Jungs. Es bleibt nicht viel Zeit. Driiben im Ham-
burger Bahnhof wird der Preis der Nationalgalerie fiir
junge Kunst verlichen. Piinktlich um zwanzig Uhr betreten

/100/34 wir das Sammlermuseum und kommen fiir die nichsten vier
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Stunden nicht wieder heraus. Nach Mitternacht hért es end-
lich auf zu regnen. Sofort geht es zur csa-Bar auf der Karl-
Marx-Allee, wo die Galerien Adamski und Nagel den Tag
in minimalem Ambiente bei minimaler Musik beenden.
Obwohl: ,Das geht noch viel minimaler behauptet Romi,
die Plattenauflegerin.

Erste Miidigkeit macht sich bemerkbar. ,So hatte ich mir
meinen Vorwirmtag nicht vorgestellt®, erklirt unsere schon
leicht derangierte Kunstsalonbekanntschaft, ,ich dachte,
ich geh zur Preview, dann abends ein paar Galerieeréffnun-
gen und um zehn Uhr bin ich im Bett.“ Trotzdem muss
vor der endgiiltigen Verabschiedung unbedingt noch ge-
meinsam gepriift werden, ob im KIM an der Brunnenstraf3e
tatsichlich ,,noch was ist®.

Inmitten des aufgekratzten Gewiihles auf dem grauen Ross-
haar-Teppich des Art Forums beherrschen wir am nichsten
Tag trotz Kater den Messe-Slang dann perfeke: Ja ja, die
vielen Skulpturen vom letzten Jahr sind verschwunden und
iiberhaupt alles hier ziemlich brav und vorhersehbar! Selbst
die Paris Bar auf der Kantstrafle ist noch immer fest in der
Hand der cra-Kiinstler! Ganz anders als bei der stark fre-
quentierten, abendlichen Feier in der weitliufigen, iiberaus
barocken Charlottenburger Loftetage des Sammlerpaares
Manuela Alexejew und Carlos Brandl, durch die die Anwe-
senden in perplexer Stille mit einem Glas Champagner rosé
wandeln. Zuletzt landen wir im Crackers, Cookies neuem
Club. In der Mitte des iiberfiillten Raumes geht es weder vor
noch zuriick. Der iiber die Tage antrainierte Blick, der nicht
verweilen darf, der keinen Halt findet, der ziellos geradeaus
gerichtet, sich im Nichts verliert und doch alles aufnehmen
muss — er bleibt nun haften auf der bildlosen Wand der Ga-
ragendisco. Ekstatisch kollabieren wir im Moment der Sta-

gnation. Timo Feldhaus & Kito Nedo
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