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IRENE
SCHUTZE

Das vorliegende E-book enthélt eine Auswahl von Texten, die Stu-
dierende unterschiedlicher Semester und unterschiedlicher Stu-
dienginge (Freie Kunst, B.Ed. und M.Ed. Bildende Kunst sowie
Kunstgeschichte) in meinen Seminaren Kunst im Zeitalter des An-
thropozins - New Materialism und Kiinstler*innen-Ateliers — Statements
und Diskurse im Sommersemester 2020 verfasst haben. Auf Grund
der Covid-19-Pandemie fanden beide Seminare als Podcasts mit
begleitenden Videokonferenzen statt. Nur der einleitende Essay
von Dilan Alt Giber die Unsichtbarkeit der pandemischen Bedro-
hung geht auf ein fritheres Seminar Uiber Bild-Diskurse aus dem
Wintersemester 2019/20 zuriick.

Johanna Kiefer, Anita Buss, Philipp Nefsler, David Bliss, Bene-
dikt Anton Habermann, Lea-Sophie Balkau, Amelie Reinholdt und
Marie-Sophie Grm setzen sich in ihren Essays mit kiinstlerischen
Arbeiten auseinander, die auf die menschengemachte 6kologische
Krise reagieren, und/oder thematisieren Theorien des New Mate-
rialism, die Leben und Wirken jenseits des Menschlichen zu fas-
sen versuchen. Simon Tresbach, Julien Hibsch, Joél Miller und
Johannes Buchholz reflektieren iiber ihre eigene kiinstlerische
Praxis. Sie wurden durch die Pandemie aus ihren vertrauten Bah-




nen geworfen und mussten ihre kiinstlerische Praxis neu konzi-
pieren und organisieren. Denn die Ateliers der Kunsthochschule
sind seitdem nur eingeschrankt nutzbar. Auf einer allgemeineren
Ebene hinterfragen Lorena Kiehle, Leonard Schléder und Viviane
Feitner Funktionen kiinstlerischer Ateliers im , Kapitalozdn“ und
diskutieren dabei systemische Bedingungen grofs angelegter
kiinstlerischer Produktionsstétten.

Angesichts der aktuellen Pandemie und der schon ldnger
wéahrenden 6kologischen Krise und angesichts einer Welt, die von
auseinanderdriftenden gesellschaftlichen Kraften bestimmt wird,
mag der Blick in die Zukunft getriibt und in vielerlei Hinsicht auch
verstellt sein. Donna Haraway, deren Buch Staying with the Trouble
wir im Seminar Kunst im Zeitalter des Anthropozdins — New Materialism
rezipierten, empfiehlt in der Einleitung ihres Bandes, sich nicht
in der Vergangenheit oder der Zukunft zu verlieren, sondern die
gegenwadrtigen krisenhaften Zustédnde und ihre Auswirkungen auf
das alltdgliche Leben schonungslos anzuerkennen. Wir Menschen
missten lernen, dem Hier und Jetzt unsere Aufmerksamkeit zu
schenken, wir miissten lernen, mit dem Beunruhigenden zu le-
ben: ,Staying with the trouble does not require such a relationship
to times called the future. In fact, staying with the trouble requi-
res learning to be truly present, not as a vanishing pivot between
awful or edenic pasts and apocalyptic or salvific futures, but as
mortal critters entwined in myriad unfinished configurations of
places, times, matters, meanings“ (Haraway 2016, S. 1). Eine sol-
che ,prasentische” Haltung haben die Studierenden in ihren the-
matisch vielseitigen Texten versucht einzunehmen, wenn sie sich
beispielsweise mit der Verbreitung des Wolfs in Deutschland, mit
Uberflutungen am Mississippi, mit Palmél als kiinstlerischem Ma-
terial oder mit der eigenen Wohnung als Ersatz-Atelier auseinan-
dergesetzt haben.

Die Gestaltung des E-books durch Robert Meyer — dem ich
an dieser Stelle ausdriicklich danken méchte — wurde durch ein
Preisgeld ermdglicht, das ich in Zusammenhang mit dem Lehr-
preis der Johannes Gutenberg-Universitit im Jahr 2020 erhalten
habe.
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vom Virus zum Avatar

keit einer Pandemie. Die Suche
nach dem Bild von Covid-19 -

Jnwiefern dhneln Bilder Lebewesen? Werden sie geboren? Kon-
nen sie sterben? [...] Was sonst wird impliziert, wenn die Ausbrei-
tung von Bildern unter Zuhilfenahme biologischer Begrifflichkei-
ten als eine Art Epidemie diskutiert wird [...]. Wie kommt es, dass
aus Fantasien etwas wie eine ansteckende Krankheit wird, ein
Virus oder ein Bakterium, das aufser Kontrolle geraten ist?“ (Mit-
chell 2012, S. 72f))

Fir Mitchell ist das Bild jede mogliche Art von ,[...] Abbild,
Darstellung, jedes Motiv und jegliche Gestalt, die in bzw. auf ir-
gendeinem Medium erscheint” (a.a.0., S. 11). Bilder sind in ihrer
Art allgegenwdrtig und in unzéhligen medialen Formen auffind-
bar. Unser Bewusstsein speichert diese visuellen Erfahrungen,
wodurch wir Sachverhalte in Bildform beschreiben und definie-
ren kénnen. ,,Das Sehen ist in der Vermittlung sozialer Beziehung
ebenso bedeutsam wie die Sprache [...]“ (a.a.0., S. 67). Unsere
Lebenswelt wird folglich nicht nur auditiv oder in Textform
beschrieben, sondern wahrscheinlich sogar primér visuell; Bil-
der lassen den Menschen die Welt begreifen (vgl. a.a.0., S. 13). Mit
Hilfe von Bildern wird die Welt wahr. Somit wird das Erzeugen von
Bildern zur MafSnahme der Welt- oder sogar Realitdtserzeugung,




denn Bilder sind unsere Realitit. Darin liegt moglicherweise auch
der Kern der Annahme Mitchells, dass der Mensch beinahe nach
Bildern ,giert”. Durch Befriedigung unserer Lust nach visuellen
Erfahrungen werden auch wir jedes Mal ein bisschen ,wahrer”.
Doch was tun, wenn es in der Realitit Dinge gibt, welche bilderlos
sind und sich nicht visuell begreifen lassen? Was tun, wenn ein
Sachverhalt, eine Situation oder auch ein Objekt vollkommen ge-
staltlos, unsichtbar, eine Geistergestalt bleibt?

Dazu stelle ich zunéchst die Frage, was der Mensch tber-
haupt von der Existenz oder der Erzeugung von Bildern hat. Wo-
rin liegt der Mehrwert? Mitchell nennt zwei zentrale Effekte. Zum
einen ermoglicht die Konstruktion von Bildern die Entstehung von
~Pseudo-Akteuren” (a.a.0., S. 66) und es entstehen neue, fiktive We-
sen. Jene Errungenschaft fithrt uns direkt zum zweiten Vorteil. Die-
se neuen, fiktiven, visuellen Wesen kénnen zum ,Vermittler oder
auch zum ,,Stindenbock*im ,sozialen Feld menschlicher Visualitat”
(vgl. ebda.) werden. Im Falle der Pandemie um den Virus Covid-19,
welcher durch seine Art nun im Wesentlichen unsichtbar bleibt,
konfrontiert dieser die Gesellschaft neben vielen anderen ,Baustel-
len“ auch mit dem Problem der Bilderlosigkeit und dies in einer Le-
benswirklichkeit, in welcher die Bilder fiir gewdhnlich omniprasent
sind. In dieser visuellen Ohnmacht dréangen sich Fragen auf: Wer ist
hier der Stindenbock? Wem geben wir die Schuld daran? Wer oder
was kann mich beschiitzen? Wo finde ich Hilfe?

All diese Fragen der Orientierungslosigkeit schreien nach
neuen Bildern, um diese visuellen Liicken zu schliefsen, um diese
neue Form der Bedrohung zu begreifen, Unsicherheiten zu besei-
tigen, Schuldige zu kennzeichnen und Retter*innen zu markieren.
Im Folgenden werde ich mit Hilfe von Beispielen beschreiben,
welche neuen Bilder in den Medien entstanden sind, um dieser
Ohnmacht entgegenzuwirken und um die Covid-19-Pandemie
sichtbar zu machen. Eine neue Art der Bedrohung, in der es keine
Schreckensbilder von Gewalt, Hunger und Krieg gibt.

WENN KEIN BILD DA IST, DANN MACH ICH EBEN EINS!
JEDE KRISE BRAUCHT EIN BILD ODER BESSER 1000

Zunéchst ist berichtenswert, dass es zur Visualisierung der Co-
rona-Pandemie scheinbar unterschiedliche Kategorien der Bild-
findung gibt, welche sich téglich weiterentwickeln. Wahrend der
Recherchen fielen mir dabei besonders finf Typen ins Blickfeld:

Typ: Personen mit/ohne Maske
Typ: Leere Strafsen und geschlossene Gebaude
Typ: Karten zu Verbreitungszahlen
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Abb. 1: Aldeca Productions: Coronavirus microscopic view

Typ: Corona-Test-Stationen, Krankenhduser, Impfungen
Typ: 3D-Nachbauten und Illustrationen des Virus

Dies legt nah, dass es diverse Bildzwecke und Verbreitungsinten-
sionen fiir diese unterschiedlichen Typen gibt, welche alle eine
genaue Betrachtung wert wiren. Besonders interessant fiir einen
ersten Zugang scheint jedoch das Phdnomen des 3D-Nachbaus
(vgl. Abb. 1) zu sein. Der 3D-Nachbhau wirkt auf den ersten Blick
mehr als ein Bestandteil eines Videospiels oder einer Illustration
eines Science Fiction-Romans als ein seridser Bildbeleg. Dieser
macht etwas bisher Unsichtbares sichtbar und dies nicht blofs
schematisch, sondern méglichst originalgetreu. Welchen Wert be-
kommt dieses konstruierte Bild als Ausdrucksmedium und wie
tragt dieses Bild letztlich zur Konstruktion unseres impliziten Wis-
sens tiber Covid-19 bei? Was ist der Mehrwert hinter der Sichtbar-
machung einer Geistergestalt in Form einer virtuellen Verkorper-
lichung?

DER FEIND BRAUCHT EINEN KORPER!
3D-MODELL ODER AVATAR?

Die Grafik zeigt einen grauen, kugelférmigen Korper, welcher von
roten, saugnapfartigen Gebilden ibersit ist. In den Zwischenréu-
men finden sich vereinzelt orangene Punkte. Durch Schattierungen
bekommt das Objekt eine kdrperliche Wirkung und scheint in einer
hellen Umgebung zu schweben. Dadurch geht von dem Objekt eine
analytische, formale Wirkung aus. Auch die Einbettung in die Um-
gebung lasst das Objekt kiinstlich wirken, da der Raum keinen kon-
kreten Bezug zur schwebenden Kugel hat. Spannend ist auch, dass
es sich bei der Abbildung um einen einzelnen Virus handelt, obwohl
Viren gerade durch erhéhtes Aufkommen zur Bedrohung werden.
Doch welche Wirkung hat allein das Medium der 3D-Grafik? Welche
Zwecke haben diese Darstellungsformen? Lefebvre kommentiert
perspektivische Darstellung als intensive, aggressive und repressi-



ve Visualisierung des Raum (vgl. Schroter 2009, S. 66). Anders als
in der Fotografie wird das abgebildete Terrain nicht in einer zwei-
dimensionalen Form geplattet. Es werden neue und genauere In-
formationen tber die Korperlichkeit und Riumlichkeit des Virus
konstruiert (vgl. a.a.0., S. 60f.) Der dreidimensionale Bildraum re-
flektiert die Vorstellungen von Raum und produziert zugleich eine
bildliche Reprisentation. Schroter beschreibt 3D-Bilder noch dazu
als verstérendes Phanomen, da ,[...] diese auf der Grenze zwischen
Flachenbild und Raum zu [sein scheinen]” (a.a.0., S. 53). Sie kénnen
daher als transplane Bilder gelten. Bezogen auf die Grafik des Coro-
na-Virus kann die Bildwirkung als Zwischenstufe von fiktivem Ab-
bild und kérperhaftem, aus dem Zweidimensionalen ausbrechen-
den Objekt verstanden werden. Diese Ausbreitung des Bildraums
nimmt so Bezug zu menschlichen Beobachter*innen auf und wird
darin zum Ausdruck einer ,[...] Einrlickung des Menschen auf eine
epistemologische Zentralposition [...]“ (a.a.0., S. 64).

Eine weitere Perspektive auf das angefiihrte 3D-Bild ist auf
einer eher medizinischen Ebene anzufithren. Nach Schroter be-
schreibt Foucault, dass der anatomisch-klinische Blick, welcher
auch rdumliche Gegebenheiten und Volumen zu begreifen hat, erst-
mals in der Moderne in dreidimensionaler Form ermoglicht wurde.
Mit Hilfe dreidimensionaler Bildtechniken konnte einer Gruppe von
Personen im Kontext der Wissenschaft Korperlichkeit zuganglich
gemacht werden, ohne am konkreten Objekt zu arbeiten. Informa-
tionen konnten somit breiter verteilt und diskutiert werden und in
weiteren Entscheidungsfindungen in einer Gruppe von Arzten ein-
bezogen werden (vgl. a.a.0., S. 215). So kdnnte sich die gegenwartige
3D-Grafik des Corona-Virus auch als Beweisbild eines zundchst un-
sichtbaren Phénomens deuten lassen, welches nicht nur in einem
internen medizinischen Kreis diskutiert wird, sondern auch in der
breiteren Gesellschaft und in den Medien.

Durch diese Verschiebung der Rezipient*innenebene ver-
schieben sich ebenso die Interpretationsmaoglichkeiten der Grafik
des Virus. Es entstehen neue Bildwirkungen fiir die Laien. Das ur-
spriinglich im medizinischen Kontext sachlich, beschreibend gele-
sene Bild erdffnet neue Lesarten und neue Deutungsperspektiven.
Grundlage der Formgebung ist zwar durch wissenschaftliche Beob-
achtung gegeben, aber die medialen Berichterstattungen eréffnen
Menschen, welche keine Virolog*innen sind, neue Assoziationen
durch zum Beispiel kontrastierende Farben. Durch die in der Gra-
fik verwendeten Signalfarben Rot und Orange werden zum Beispiel
Assoziationen der Warnung oder auch der Gefahr denkbar. Aufser-
dem konnte die fast stachlige Formgebung an eine Art Morgenstern
erinnern, welche als Waffe zu Kriegszwecken eingesetzt wurde. Mit
dieser Verschiebung des kontextuellen Gebrauchs der Grafik des
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Abb. 2: Screenshots Telegram Messenger: Sticker ,The Virus“ [vom 17.02.21]

Corona-Virus liefse sich auch annehmen, dass die neue Vielfalt
der Betrachtenden weitere Auswirkungen auf das Bildverstind-
nis haben kann. Interessant dazu ist beispielsweise die Vernied-
lichungsform mit der Bezeichnung ,Coroni“ oder auch die Insze-
nierung des Virus als Person mit menschlichen Eigenschaften. So
gibt es beispielsweise auf dem Telegram Messenger das Stickerpaket
»The Virus“ (vgl. Abb. 2).

Diese Sammlung bewegter Illustrationen zeigt griine Viren mit
Gesicht, Mimik und Gestik. Es gibt Sticker, welche den Virus mit
Krone, Atemmaske, mit Toilettenpapier in den Handen oder auch
beim Lesen der Zeitung zeigen. Des Weiteren werden Emotionen
oder Apelle illustriert, zum Beispiel in Form eines lachenden Vi-
rus, eines verliebten Virus mit Herzen als Augen oder gerahmt
durch Séatze wie ,stay at home*, ,don’t touch your face“ oder auch
»avoid crowds®. Dieser Umgang liefse die Annahme zu, dass die ur-
spriingliche Form der medizinisch-wissenschaftlichen 3D-Grafik
tubergehen kann zu einer zunehmend ikonenhaften und anthro-
pomorphen Gestalt. ,Coroni“ wird durch diese Verkdrperlichung,
welche nattirlich nicht selbst- sondern fremdgefertigt ist, selbst
zum Teilhaber oder auch zum Sprachrohr in den Sozialen Medien.
Moglich wére also die Deutung, dass aus dem Bild des Virus Co-
vid-19 ein Avatar geworden ist. ,Der Begriff Avatar meint eine vir-
tuell erstellte Figur, die eine reale Person reprisentiert und in der
virtuellen Welt darstellt. Ein Avatar wird somit als eine grafische
Darstellung einer realen Person bzw. eines grafischen Stellvertre-
ters definiert. Diese virtuelle Figur gleicht einem digitalen Zwilling,
welcher auf dem Datensatz eines realen Menschen basieren kann®
(Matusiewicz/ Puhalac/ Werner 2020, S. 1). Ein erneuter Riickbezug
auf Mitchells Begriff des ,,Pseudo-Akteurs” — virtuelle Wesen, wel-
che zum ,Vermittler oder auch zum ,,Stindenbock” werden kén-
nen (Mitchell 2012, S. 66) — legt nahe, dass diese Bewegung nicht



nur aus der Perspektive des Menschen hin zum Avatar geschieht,
sondern auch ausgehend von anderen Lebensformen. Durch die
Reprasentationsfunktion des Avatars kann ein reales Wesen in die
Kommunikationsstruktur in Form von Posts, Bildern, Videos oder
auch Texten (etc.) auf virtuellen Plattformen abrufbar werden (vgl.
Tilgner 2019, S. 10). Liefse sich nun davon ausgehen, dass mit der
virtuellen Verkorperlichung des Virus nicht nur eine medizinische
Darstellungsweise gemeint ist, sondern auch ein Avatar mitgene-
riert wurde, eine Vermenschlichung von etwas, das eine reale, glo-
bale Gefahr darstellt, so konnte auch davon ausgegangen werden,
dass wir tiber den blofsen Moment eines Abbilds hinweg sind: Dass
aus dem Abbild ein Stellvertreter geworden ist. Ein Stellvertreter
einer Krankheit, welche sich zuvor nur als Geistergestalt begreifen
liefs. Hat sich aus einem Abbild ein Feindbild entwickelt? Wurde
ein Feindbild gerendert, um die Angst vor der Unsichtbarkeit zu
lindern und unsere Furcht vor Bilderlosigkeit zu stillen?

EIN NEUES, GERENDERTES FEINDBILD?

»,Der Mensch ist nicht in der Lage, allen seinen Wahrnehmungen
dieselbe Aufmerksamkeit zukommen zu lassen. Er mufs auswah-
len, wobei ihm eine Reihe von Prinzipien zugutekommt, die der
menschliche Wahrnehmungsapparat anwendet, um mit der un-
endlichen Reizvielfalt zu Rande zu kommen. Die drei wesentlichen
Prozesse hierbei sind Kategorisierung, Generalisierung und Ak-
zentuierung” (Weller 1993, S. 278).

Feindbilder sind kollektive Bilder, deren Wahrnehmungs-
muster durch Kommunikation und Interaktion vermittelt und auf-
rechterhalten werden. Somit soll mit dem Term ,,Feindbild“ nicht
die Abneigung eines Individuums gegeniiber einer Gruppe be-
zeichnet werden. Vielmehr handelt es sich um Haltungen gegen-
uber einer Gruppe (z.B. Volk, Staat, Nation, religidsen Gruppen),
die selbst dann besteht, wenn eigentlich eine einzelne Person ge-
meint ist (z.B. Staatschef) (vgl. a.a.0,, S. 251-25W2). Feindbilder
entstehen, wenn im weiten Sinne ein Handeln beurteilt oder auch
Informationen verarbeitet und auf ein Handeln zuritickbezogen
werden. Grund dafir ist, dass ,mit der negativen Interpretation
von Informationen Uiber die Fremdgruppe eine positive Bewer-
tung der Eigengruppe verbunden ist“ (a.a.0, S. 252).

Feindbilder liefern eine Orientierungsfunktion (das Wer und
Wo des Feindes) und zeichnen sich in den meisten Fillen durch
den Wunsch aus, dass sie ihr Objekt ersetzen oder 16schen wollen,
indem es zum ,Ungeziefer” degradiert wird. Sie kdnnen zunéchst
eine beschreibende Funktion haben, um das Wie des Feindes ge-
nauer zu beschreiben. Letztlich liefern Feindbilder auch eine emo-
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tionale Funktion und kénnen sogar dazu fithren, dass der Feind
verstanden werden und sogar Sympathie aufgebaut werden kann.
Dies kann zu Vergebung und Verstehen unangenehmer Situa-
tionen fithren (vgl. Mousser 2006, S. 17ff). Feindbilder haben so
nicht nur eine abwehrende Funktion, sondern im Weiteren auch
eine konstruktive Funktion. Mit der Herstellung von Feindbildern
wird Schritt fir Schritt der Selbstentwurf und die Idealisierung der
eigenen Nation gestérkt (vgl. a.a.0., S. 5).

Die Meinungs- beziehungsweise Wahrnehmungssteuerung
»l...] geht primér von den politischen Eliten aus, welche ihre An-
hinger gewissermafsen mit den entsprechenden Positionen ver-
sorgen. Das heifst, dafs die Entwicklung der 6ffentlichen Meinung
zu aufden- und sicherheitspolitischen Fragen vor allem von den
politischen Parteien gesteuert wird“ (Weller 1993, S. 267). Die-
ser Einfluss ist dennoch begrenzt, da grundsitzliche Anderungen
durch Ruckkoppelungsprozesse beeinflusst werden. Das heifst,
auch in die riickwirkende Richtung finden Beeinflussungen statt,
die Verdnderungen ebenfalls begrenzen. Auf das 6ffentliche Mei-
nungshild missen die politischen Eliten reagieren (vgl. a.a.O., S.
267). Wird diese Dynamik auf Feindbilder projiziert, zeigt sich,
dass diese in stdndiger Bewegung sind. Es kann also passieren,
dass ein einziges Feindbild, wie zum Beispiel eine 3D-Grafik des
Corona-Virus' nicht ausreicht, um die Interessen aller Akteur*in-
nen abzudecken. Dies zeigt sich auch darin, dass stetig weiter nach
Schuldigen oder Ursachen gesucht wird, um die Pandemie zu er-
klaren oder zu rechtfertigen und letztlich sogar konkrete mensch-
liche Gruppen fir diese verantwortlich zu machen. Dies fihrt uns
zu dem grofsten Nachteil von Feindbildern. Dieser ist, dass eine
Vereinfachung sehr komplexer Fragen stattfindet, um ebenso
einfache, jedoch oft falsche Antworten auf diese Fragen zu lie-
fern. So unterliegt ,die Beurteilung anderer Personen haufig mo-
tivational bedingten Verzerrungen [...], d.h. sie werden negativer
wahrgenommen, um damit dem eigenen Bediirfnis nach Selbst-
wertschutz und Selbstwerterhohung nachzukommen [...]* (a.a.0,,
S. 279). Es scheint ein unrealistischer Wunsch zu sein, dass die
"Hexenjagd" nach den Schuldigen aufgegeben wird und Anerken-
nung oder Akzeptanz dartiber erreicht wird, dass wir gemeinsam
in einer unbekannten und schmerzhaften Situation sind.

SCHLUSSWORT

»Ein Bild ist [...] eine Art Codierung der Realitét. Es soll deswegen
von einem Rezipienten decodiert werden. Der Code eines Bildes,
weil er — wie wir es gesehen haben — ein Wissen vermittelt, ist
gesellschaftlich festgelegt. Die Natur des Bildes als Weltvorstel-



lung, lasst es in vieler Hinsicht als Double erscheinen. Es ist aller-
dings kein Double, der sein Objekt treu wiedergibt (Mousser 2006,
S.14).

Zu Beginn dieser Arbeit wurde Mitchell hinzugezogen, wel-
cher argumentiert, dass mit Hilfe von Bildern die Welt wahr wird
und somit das Erzeugen von Bildern zur Mafsnahme der Welt-
oder sogar Realititserzeugung wird. Die visuelle Ohnmacht, wel-
che durch die Corona-Pandemie ausgeltst wurde, verursachte ein
Interesse an Bildfindung und dadurch auch an einer Realitats-
erzeugung flr die Bildbetrachtenden. Es wurden verschiedene
Bildkategorien benannt und in dieser Betrachtung besonderes
Augenmerk auf den Typ der 3D-Grafik gelegt. Die Grafik des Co-
rona-Virus kann aus dem Zweidimensionalen ausbrechen und
den Bildraum mit Bezug zu menschlichen Beobachter*innen aus-
weiten. Das Medium 3D kann also den Eindruck vermitteln, dass
ein virtuelles Bild Teil einer rdumlichen Lebenswirklichkeit wird.
Mit dieser Ubersetzung von etwas fiir die Augen Unsichtbaren,
wird der Virus tduschend echt. Es entsteht ein Beweisbild eines
unsichtbaren Phdnomens. Der Bildzweck der angefiithrten Grafik
kann als Spiel mit Macht- und Kontrollmechanismen verstande-
nen werden und nicht mehr nur als blofses medizinisch-biologi-
sches Dokument. Mit diesem Abbild wird die vermeintliche Kon-
trolle iber etwas Unkontrollierbares erobert und in den breiten
Medien demonstriert, indem der Virus nun unter visuell greifba-
rer Beobachtung steht. Mit der virtuellen Verkérperung des Virus’
wird — neben einer medizinischen Darstellungsweise — ein Avatar
mitgeneriert. Durch eine Vermenschlichung einer globalen Gefahr
kénnte davon ausgegangen werden, dass aus dem Abbild ein Stell-
vertreter geworden ist. Das gerenderte Feindbild impliziert, dass
wir in Anbetracht einer globalen Pandemie nur kdmpfen miissen,
um die Krise und den Feind zu besiegen. Doch ob dies tatsich-
lich moglich ist, spielt dabei zunéchst keine Rolle. Abschliefsend
lasst sich sagen, dass ein Krieg gegen einen Feind gefiihrt wird,
von dem unsicher ist, ob wir diesen dauerhaft besiegen kénnen.
Durch die Generierung des Feindbilds kénnen jedoch eine Bereit-
schaft zum Kampf oder auch regelkonformes Verhalten gesichert
werden.

Mousser, Jaouad, Die Konstruktion des Feindes.
Eine vergleichende Studie (iber Feinde und
Feindbilder nach dem ersten Weltkrieg und

dem 11. September, Magisterarbeit, Universitat
Konstanz 2006, http://kops.uni-konstanz.de
bitstream/handle/123456789/3567/IMousser.
pdf?sequence=1&isAllowed=y [Letzter Zugriff:
Zugriff: 24.02.21].
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Seltsam verdutzt scheint der Wolf in Mark Dions Arbeit Mobile Wil-
derness Unit — Wolf (2006) in die Ferne zu blicken (vgl. Abb. 1). Kein
Wunder bei der Sterilitdt des Raumes und den Wesen, die darin
herumstreifen und so rein gar nichts mit seinem nattirlichen Le-
bensraum zu tun haben. Oder etwa doch?

Mark Dion modelliert hier eine Szene, die mehr einer Photo-
graphie gleicht, einer plastischen Momentaufnahme, die reprasen-
tativ fir etwas viel Umfangreicheres steht. Der didaktisch-schau-
kastenartige Aufbau der ,Landschaft®, in die das ausgestopfte Tier
hineingesetztist, versetzt uns gedanklich sofortin ein Naturkunde-
museum. Das ist kein Zufall, denn der museale Ort der Sammlung,
der Wissensvermittlung und vor allem der Forschung ist von zen-
tralem Stellenwert im Werk des amerikanischen Kiinstlers Mark
Dion. Sein Interesse gilt der Art und Weise, wie Menschen seit je-
her die Natur erkunden, kategorisieren, benennen und sie wiede-
rum vermitteln. Es geht Dion um die dadurch erzeugte Vorstellung
von Natur und wie diese sich innerhalb geschichtlicher Epochen
und den damit einhergehenden Denkweisen verandert (vgl. Dion,
in: Schulz 2019). Denn der konstruierte Naturbegriff hob in seiner
Rolle als das kategorisch Andere zum Menschen stets den zivilisa-
torischen Fortschritt hervor und stellte eine romantisch-verklarte
Unbertihrtheit und Exotik dar. Dion, der kein eigenes Atelier be-
sitzt und dessen Wohnung einer Kuriositditensammlung gleicht
(vgl. Wichmann 2019), griff das Thema der Naturkunde auf, nach-
dem er feststellt hatte, dass die fiir ihn wichtigen Fragen nicht in
Kunstmuseen, sondern im naturwissenschaftlichen Kontext ge-
stellt werden (vgl. Schulz 2019, S. 20). Was bedeutet Natur? Woher
kommen wir und was ist die Rolle des Menschen in der Entwick-
lungsgeschichte unserer Erde? Mit kiinstlerischen Interventionen
in Naturkundemuseen, wie 2018 im Museum fiir Naturkunde
Berlin oder 2007 im Natural History Museum London, legt er den
Fokus auf die forschende Téatigkeit der Menschen. Innerhalb des
Berliner Modellprojekts Kunst/Natur legte er die materielle Kultur,
die Werkzeuge und Artefakte der bhiologischen Feldforschung of-
fen und eben genau die wissenschaftlichen Prozesse der Wissens-
generierung aus Funden und Proben, die sonst im Verborgenen
bleiben (vgl. Schulz 2019, S. 20f.). In seiner kiinstlerischen Praxis
nimmt er die Verhaltensweise eines Forschers an, denn in seinen
meist ortsbezogenen Arbeiten finden sich stets Elemente aus sei-
ner eigenen ,,Sammlung” von Kuriositdten, mit denen er sich in
seiner Wohnung umgibt.

Mit seinen Installationen, die hiufig Laboratorien, Werk-
stitten oder Kabinetten dhneln, karikiert Dion den Kontrollzwang,
der der strikten Sortierung, Taxonomie und Aneignung der Na-
tur innewohnt. Er sieht Naturkundemuseen heute im Bewéltigen

24

25

einer Identitatskrise begriffen. Das Bewahren und Vermitteln des
Wissens Uber die Natur steht heute einem durch den Menschen
verursachten Artensterben und dem Klimawandel gegentber.
Das Darstellungsobjekt , Natur“ hat sich so stark verdndert, dass
eine schlichte Reprasentation nicht mehr moglich ist. Laut Dion
finden sich Naturkundemuseen heute in einer deutlich politi-
scheren, aktivistischeren Rolle wieder. Er mochte aufserdem die
kritische Auseinandersetzung der Museen mit ihrer eigenen Ge-
schichte anregen, die in der Vergangenheit hdufig durch Rassis-
mus und Neokolonialismus gepragt war (vgl. Schulz, 2019, S. 22).
Der Kinstler wiinscht sich einen neuen Umgang mit den Besu-
cher*innen, der sich vom passiven Konsum von Informationen
abkehrt und zum kritischen Hinterfragen der Inhalte, aber auch
der Vermittlung selbst anregt. Er kritisiert, dass naturkundliche
Ausstellungen hiufig nur noch fir Kinder konzipiert sind: ,, Aktu-
ell bestimmen tiberwiegend die Erwachsenen in den Stadten, wie
die Welt aussieht — und damit liegt auch die Zukunft der Natur in
ihren Handen. Insofern ist es eine unglaublich wichtige Aufgabe,
mit Erwachsenen dariber zu sprechen, was Natur bedeutet oder
friher bedeutet hat und wie der Naturbegriff ideologisch aufgela-
den wird“ (ebda.).

Gleichzeitig sieht Dion eine Problematik darin, dass Men-
schen dazu neigen, sich nur dann wirklich ernsthaft fiir schit-
zenswerte Dinge einzusetzen, wenn sie eine direkte Erfahrung
damit gemacht haben. Doch wie soll der Schutz unberiihrter Oko-
systeme, der ,Wildnis“, ins gesellschaftliche Bewusstsein riicken,
ohne diese Unberiihrtheit zu verletzen? Sollen wir die Menschen
hinaus in die Wildnis fihren oder die Wildnis zu ihnen bringen?
Seine Arbeit Mobile Wilderness Unit, zu tbersetzen mit ,Mobile
Wildnis-Einheit”, beschéftigt sich mit eben dieser Fragestellung
(vgl. Wichmann 2019). Dion spielt mit unserem aufkldrerischen
Wissensdurst und unserem hektischen Verlangen nach leicht
konsumierbaren Informationspickchen: ,Aha, so lebt also der
Wolf”. Wir speichern es ab und gehen weiter. Der Mythos ,Wolf*”
machtihn zu einem Produkt. Auf dem blankpolierten Anhanger ist
er jederzeit verfigbar.

Ein Grund, warum wir Lebewesen und Artefakte in Museen
sammeln und konservieren, ist die leichtere Zuganglichkeit von
nur schwer zu beobachtenden Objekten und Sachverhalten. Ein
anderer jedoch generiert sich aus dem Umstand, dass wir bspw.
viele Pflanzen oder Tiere nie wieder ,live” zu Gesicht bekommen
werden, denkt man z.B. an nordamerikanische Bisons im Diora-
ma. Der Wolf jedoch konnte diesem Schicksal in Europa knapp
entgehen und ist heute als Mittelpunkt vieler Kontroversen alles
andere als eine Antiquitat.



,Der geschiitzte Gelandewagen Wolf SSA®, https://www.bundeswehr.de/de/ausruestung-technik-bundeswehr/landsysteme-bundeswehr/wolf-ssa

1 vgl. z.B. Bundeswehr,

[12.20.2020].

Viele Menschen empfinden eine starke Faszination beim Anblick
von Wildtieren. Sie sind nicht Teil unserer téglichen Lebenswelt
und entziehen sich unserem direkten Einflussbereich. Sie brau-
chenunsnicht;im Gegenteil: wir Menschen sind uns bewusst, dass
es gegenwartig nur noch wenige ungestorte Lebensraume auf der
Welt gibt, die durch unsere techno-industrielle Lebensweise nicht
beeinflusst und/oder geschédigt werden. Der niederldndische
Meteorologe Paul J. Crutzen préagte in diesem Zusammenhang
den Begriff des ,,Anthropozins®, des Zeitalters des Menschen, fir
unsere aktuelle geologische Epoche, in der menschliche Aktivi-
taten sdmtliche biologischen, geologischen und atmosphérischen
Prozesse signifikant verdndern und nachhaltig beeinflussen (vgl.
Crutzen/ Stoermer 2000). Das , Anthropozédn“ beschreibt den
Menschen als eine Naturgewalt, der sich kein Ort, kein Tier und
keine Pflanze entziehen kann. Eben dieser menschliche Einfluss
auf die Natur, aber auch die Art, wie wir dazu neigen, die Natur
mit diversen Ideologien zu versehen und sie auch geistig zu ver-
einnahmen, ist Gegenstand von Dions Werk.

Esist ein spannungsreiches Verhéltnis, wenn wir auf diesen
ausgestopften Wolf blicken. Wir wissen, dass uns mit Grofsraub-
tieren wie dem Wolf, dem Béiren oder dem Luchs in Europa eine
lange Geschichte der Extinktion verbindet. Der Anthropos ist au-
genscheinlich die grofsere Bedrohung bei dieser Begegnung und
doch mdchten die wenigstens Menschen einem Wolf ohne schiit-
zenden Zaun gegentiiberstehen. Die Angst vor Klauen, Zdhnen und
Unberechenbarkeit bleibt. Kaum ein anderer grofser Beutegreifer
spielt ofter die Hauptrolle in Schauergeschichten, Marchen und
Metaphern als der Wolf. Nicht umsonst bricht sich die blutriinsti-
ge und bestialische Seite des Menschen in Form eines Werwolfs
Bahn und Rotkdppchen wére auch niemals von einem Luchs ge-
fressen worden. Assoziationen mit Stdrke und Loyalitdt zu Ver-
biindeten, dem Rudel, machen den Wolf auch zu einem beliebten
Motiv im militdrischen Kontext.! Diverse Mythologien, unzihlige
literarische und kinematische Werke quellen tiber vor Wolfssym-
bolik (vgl. Liddemann 2015). Die Wirkmaéchtigkeit des Wolfes auf
den Menschen zeigt zahlreiche Facetten von Schrecken bis hin zu
Verehrung.

Ende des 20. Jahrhunderts dnderte sich in Europa der Sta-
tus des Wolfes von einer systematisch bejagten zu einer streng
geschiitzten Art. So heldenhaft der Jigersmann, der Rotkdppchen
samt Grofsmutter errettete, im Marchen auch gewesen sein moch-
te: Heute stehen der Jagerszunft besonders Tierschiitzer*innen
kritisch gegeniiber. Das Bild des beschiitzenden Jagers aus dem
Mérchen hat nun ausgedient, jetzt, wo der Wolf vom ,Verbrecher*
zum Opfer geworden ist. Esistleicht etwas unter Schutz zu stellen,
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was ohnehin nicht da ist. Erst ein Jahrzehnt nachdem das Gesetz
1990 auch in Deutschland landesweit durchgesetzt wurde, zeigte
sich mit der Ankunft der ersten Wolfe, was es bedeutet, Lebens-
raum zu teilen.

Die philosophische und interdisziplindre Strémung des
New Materialism vereint verschiedene Uberlegungen, wie der
Mensch seinen Platz zwischen rapid fortschreitender Techno-
logie und einer zerstérten Okologie neu aushandeln kann und
distanziert sich dabei gleichzeitig von einem anthropozentri-
schen Welthild. Die selbsterneuernde Kraft und die Interdepen-
denz lebendiger Materie und aller Organismen wird dabei auf
unterschiedliche Weise thematisiert. Die feministische Wissen-
schaftsphilosophin Donna Haraway befasst sich in ihrem Werk
Unruhig bleiben — Die Verwandtschaft der Arten im Chthuluzdn mit
neuen Denkkonzepten, die notig sind, um ein Zusammenleben
von Menschen und Nicht-Menschen auf diesem techno-indust-
riell durchpfliigten Planeten vorstellbar zu machen (vgl. Haraway
2018, S. 9-18). Das ,Chthuluzdn” (a.a.0., S. 10) ist Haraways Ant-
wort auf den tiberméchtig erscheinenden Begriff des ,, Anthro-
pozéans”. Es ist die Annahme, dass die Zerstorung des Planeten
schon zu weit fortgeschritten ist, so dass eine mutlose Haltung
des Aufgebens folgt, mit der man sich aus der Verantwortung zie-
hen will. An dieser Stelle kreiert Haraway den Begriff ,,Chthulu-
zan“ als Alternative. Laut Haraway ist es eine Wortkombination
aus den griechischen Wortern kainos und khton. Kainos ist zu ver-
stehen als das Jetzt, eine aufgeladene Gegenwart, die gleichzei-
tig Vergangenes und Zukiinftiges beinhalten kann. Khton bezieht
sich auf die ,,Chthonischen” als ,Wesen der Erde”, die als leben-
dige Materie, als beseelte Substanz all dessen betrachtet werden
konnen, was existiert (ebda.).

Logisch erscheint hier der Bezug zu H. P. Lovecrafts gott-
dhnlichen, Milliarden Jahre alten Wesen, den ,,Grofsen Alten®, un-
ter denen sich ebenfalls ein Geschépf namens Cthulhu befindet.
Die Existenz dieser aufserirdischen, méchtigen Gottheiten betont
in den Horrorgeschichten des Autors die Irrelevanz der mensch-
lichen Art im kosmischen Zusammenhang. Lovecrafts Cthulhu
wartet gefangen unter dem Meereshoden auf seine Befreiung
und die damit verbundene Schreckensherrschaft tiber die Erde.?
Wie eine tickende Zeitbombe in der Tiefsee, macht Cthulhu den
Menschen die Kurzsichtigkeit und Illusion ihrer Allmachtsfanta-
sien schmerzlich bewusst.

Neben Haraways ,chthonischen®, zeitlosen Geschopfen, die
fast gleichzusetzen sind mit einer alles durchflutenden Lebens-
energie, wirkt das Anthropozén geradezu mickrig; mehr wie eine
dinne Staubschicht, die sich in den Humus von Jahrmillionen

2vgl. ,Cthulhu-Mythos®, in: Wikipedia, Die freie Enzyklopddie. (Stand 15.09.2020), https://de.wikipedia.org/wiki/Cthulhu-Mythos [letzter Zugriff: 12.10.2020].


https://www.bundeswehr.de/de/ausruestung-technik-bundeswehr/landsysteme-bundeswehr/wolf-ssa 
https://de.wikipedia.org/wiki/Cthulhu-Mythos 

bettet, in dem sich die ,Chthonischen tummeln“ (a.a.0., S. 10).
Daraus leitet sich die Handlungsaufforderung ab, unser mensch-
liches Selbstverstdndnis und unsere Beziehung zu nicht-mensch-
lichen Lebewesen zu tiberdenken: ,Die Aufgabe [im Chthuluzan]
besteht darin, sich entlang erfinderischer Verbindungslinien ver-
wandt zu machen und eine Praxis des Lernens zu entwickeln, die
es uns ermoglicht, in einer dichten Gegenwart und miteinander
gut zu leben und zu sterben” (a.a.0., S. 9).

Die Idee der Verbindungslinien verbildlicht Haraway in
ihren ,Fadenspielen mit Art-Genoss*innen” (a.a.0., S. 11). Faden,
Stricke und Knotenpunkte verflechten uns mit anderen sterb-
lichen Lebewesen und bringen ein neues Muster, eine neue Art
der Verwandtschaft hervor. Haraway befasst sich intensiv mit
dem Prozess des Verwandt-machens. Mit ihrem Verstdndnis von
kin (engl., Verwandtschaft) sprengt sie bestehende Kategorien
von Verwandtschaft, denn diese neue Sippschaft legitimiert sich
nicht durch Gene, Weltanschauung oder vor dem Gesetz. Viel-
mehr geht es darum, ,wem gegenliber man eigentlich verant-
wortlich ist“ (ebda.). Fiir wessen Schicksal interessiere ich mich
und setze ich mich ein und fir welches nicht? Haraway stellt hier
die Frage, wie sich ,menschliche und anders-als-menschliche
Wesen® verwandt machen kénnen, um ein ,artentibergreifendes
Gedeihen” auf dieser Erde moglich zu machen (ebda.).

Auch die Philosophin und feministische Theoretikerin
Rosi Braidotti beschéftigt sich als eine Vertreterin des New Ma-
terialism mit sich auflésenden Kategorien und Grenzziehungen
innerhalb posthumanistischer Denkansétze (vgl. Braidotti 2014,
S.7). Mit ihrem Begriff des ,Natur-Kultur-Kontinuums* stellt sie
die vom Menschen konstruierte Klassifizierung der Welt infrage.
Gravierende Verdnderungen der Landschaft durch menschliche
Aktivitdten sind im Anthropozén an der Tagesordnung. Braidot-
tis Annahme einer sich stdndig erneuernden, lebendigen Materie
lasst jedoch keine fatalistischen Gedanken an einen unrettbaren
Planeten zu (vgl. a.a.0., S. 8-9). So kiimmert sich auch der Wolf
wenig um menschliche Uberzeugungen, welcher Lebensraum
fir ihn geeignet oder artgerecht sei. Von romantischen Wildnis-
Fantasien miissen wir uns im Zeitalter des Menschen ohnehin
verabschieden.

Im Chthuluzin verwischen die Grenzen der Arten und ihrer
Lebensriaume. Auf den folgenden Seiten soll untersucht werden,
wie sich Biografien von Tier und Mensch durch die Riickkehr des
Wolfs nach Deutschland buchstéblich miteinander verkniipfen
und ob bzw. wie eine neue Art der Verwandtschaft in sich standig
verandernden, geteilten Lebensrdumen entstehen kann.
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RUCKKEHR EINES ALTEN WIDERSACHERS?

Im November 2000 gelang es einem Wolfspaar auf einem Trup-
pentibungsplatz in der Oberlausitz nahe der polnischen Grenze
sechs Welpen zur Welt zu bringen und das erste Wolfsrudel auf
deutschem Boden seit 1850 zu griinden. Doch Sachsen zdgerte
mit medialen Bekanntmachungen (vgl. Stoepel 2004, S. 11). Der
Wolf ist willkommen — auf dem Papier. Der Europdische Wolf-Akti-
onsplan verpflichtet EU-Ldnder zu dem Ziel, ,lebensfihige Wolfs-
populationen als integralen Teil der europdischen Landschaft zu
erhalten oder wiederherzustellen” (vgl. Reinhardt/ Kluth 2007, S.
15). Mit diesem kleinen Rudel in der Oberlausitz kam Deutschland
dem genannten Ziel schon um eine Winzigkeit ndher, aber um die
allgemeine Akzeptanz fir die strenggeschiitzte Art in der Bevdl-
kerung herrschte Besorgnis. Trotz des Schutzstatus’ finden wei-
terhin illegale Tétungen statt (vgl. Reinhardt/ Kluth 2007, S. 83 u.
Naturschutzbund 2015). Einerseits treten diese Vorfille aufgrund
unzureichender oder langsamer Informationsverbreitung auf,
zum andern kann der plotzliche, als willkiirlich empfundene Para-
digmenwechsel bezliglich des Raubtiers Unverstdndnis hervorru-
fen, das sich dann in solch bewussten Zuwiderhandlungen dufsert.
Alte Denkmuster missen erst auf- und schliefslich neu ge-
kniipft werden, wie Haraway es mit ihren Fadenspielen verbild-
licht. Ein jahrhundertelang systematisch bejagtes Raubtier soll
plotzlich Tiir an Tur mit uns leben? Was ist mit den Argumenten,
die damals fiir seine Ausrottung sprachen? Man wird sich schnell
bewusst, dass der Lebensalltag einer iiberwiegend kleinbauerli-
chen Gesellschaft vor 300 oder 200 Jahren nicht zu vergleichen
ist mit der heutigen deutschen Bevolkerung, die zu 77% in Stad-
ten lebt (vgl. Zech 2018). Selbst die heutigen landwirtschaftlichen
Betriebe dhneln den sich selbstversorgenden Kleinbauern von da-
mals kaum, fir die einige gerissene Schafe schon das Uberleben
ihrer Kinder infrage stellen konnten. Uberdies sind die Bestinde
an wilden Huftieren, die als Beute infrage kommen, heute deutlich
grofser (vgl. Stoepel 2004, S. 142-143). Welche Berithrungspunkte
hat der moderne Mensch mit dem Wolf? Biiroangestellte werden
vermutlich weniger vorweisen kénnen als Nutztierhalter*innen.
Schafe, Ziegen und andere Huftiere in Weidehaltung betrachtet
der Wolf damals wie heute als potenzielle Nahrungsquelle genau
wie Rehe und Wildschweine. Als anpassungsfihiger Generalist
wird er immer den Weg des geringsten Widerstandes gehen.
Nicht alle Menschen sind oder fiihlen sich gleichermaifsen
von der Thematik betroffen (vgl. Kaczensky 2006). Die meisten Be-
rithrungspunkte gibt es auf dem Land, in der Landwirtschaft und
bei der Jagd. Besonders diese beiden Berufszweige sind historisch



mit der An- bzw. Abwesenheit des Wolfes verflochten und das
Thema ist emotional aufgeladen. Einst musste der Wolf weichen,
um die Herdenhaltung zu erleichtern, was z.B. mithilfe der Jager-
schaft geschah, welche dann im weiteren Verlauf den fehlenden
Fressfeind von wilden Huftieren und Wildschweinen zur Popula-
tionskontrolle (Hege) ersetzte. Ebenso wie der Wolf verschwanden
auch Luchse und Braunbéren vor 150 Jahren aus der deutschen
bzw. mitteleuropdischen Fauna. Damals entschied der Mensch,
den Lebensraum nicht mehr mit dem Raubtier zu teilen.

Wir haben uns nach und nach eine Kulturlandschaft ge-
formt, in der wir sorglos handeln und wirtschaften kénnen; Her-
denschutz ist kaum noch nétig. Wir haben uns Lebensrdume syn-
thetisiert, die kaum noch Gefahren fiir uns beinhalten und die die
eigene Wehrhaftigkeit verschwinden lassen. Dieses Sicherheitsge-
fiihl teilweise aufgeben zu miissen, ist eine der grofsten Aufgaben,
die uns bevorstehen.

ZWISCHEN BEGEGNUNGEN UND KONFLIKTEN:
EIN MANAGEMENT FUR MENSCH UND WOLF

Das kleine Oberlausitzer Rudel sorgt in der Anfangszeit mit unauf-
falligem Verhalten fiir Erleichterung und Akzeptanz bei den Orts-
ansassigen (vgl. Stoepel 2004, S. 14). Ende April 2002 wird diese
Toleranz auf die Probe gestellt. Als vier der Jungwolfe des Rudels
durch ein von Wildschweinen niedergetrampeltes Stiick Zaun am
Rande des Lausitzer Dorfs Miihlrose schliipfen, finden sie sich in
zwischen blokenden Huftieren wieder. Was folgt, klingt grausam,
doch die Tiere folgen ihrem Instinkt (vgl. a.a.0, S. 110-111). Was
Schifer Neumann am nédchsten Morgen findet, sind 18 tote oder
verletzte Schafe, von denen zwei fast komplett gefressen sind.
Der Rest weist den flir Wolfe typischen Kehlenbiss auf (vgl. a.a.0,
S. 8-9). Es erscheint besonders blutriinstig, wenn die Tiere so viel
mehr téten, als sie eigentlich brauchen. Die Schafe fliichten nicht;
einerseits, weil sie durch den Zaun nicht kénnen, andererseits
wurde ihnen der Fluchtinstinkt schlicht weggeziichtet. Da in freier
Wildbahn nur ein Bruchteil der Beuteziige erfolgreich ist, sind
Raubtiere instinktiv dazu angehalten, so viel Beute wie mdglich zu
machen, um fiir schlechte Zeiten vorzusorgen.

Dieser Vorfall ist ein Einschnitt in das Leben des Bauern,
dem viele schlaflose Néchte folgen, in denen er seine Schafe be-
wacht. Er ist einer der wenigen Menschen, dem Wolfe tatsichlich
begegnet sind. Denn befliigelt von ihrem Erfolg, trauen sich die
vier Jungwolfe noch einige Male an den Zaun heran und stehen mit
dem Bauer, der nachts Wache halt, Auge in Auge. Was Neumann
irritiert, ist, dass die Tiere bei seinem Anblick nicht die Flucht
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ergreifen, sondern ruhig stehen bleiben und den Bauern zunéchst
neugierig beobachten, bevor sie schliefslich abziehen. Dass Wol-
fe eine natiirliche Scheu vor dem Menschen haben, ist eines der
vielen Vorurteile, die die richtige Interpretation wolfischen Ver-
haltens erschweren. Das endgiiltige Fernbleiben der Tiere erwirkt
Bauer Neumann schliefslich durch ein einfaches weifses Flatter-
band tiber dem tiblichen Zaun (vgl. a.a.0, S. 123-127).

Er ergreift Mafsnahmen und passt sich an die Anwesenheit
der Wolfe an. Er fiihlt sich mit dem Problem nicht allein gelassen.
Das grofse mediale Aufsehen um den Riss an Bauer Neumanns
Schafen, fithrt zwei Biologinnen zu dem Landwirt, die sich fir die
Rickkehr der Wolfe nach Deutschland eine faire Chance wiin-
schen. Gesa Kluth und Tlka Reinhardt sehen den Wolf als das, was
er ist (vgl. a.a.0, S. 80 u. S. 102-105). Dass der Wolf doch ,etwas
tut“ ist 2002 allen klar, doch die beiden Biologinnen wussten von
Anfang an, dass die Aufklarung der Menschen {iber die Natur der
Tiere essenziell ist, um sich richtig auf deren Ankunft vorzuberei-
ten. Ein Wolfsmanagement muss her, was nichts anderes bedeu-
tet, als das Miteinanderexistieren von Wolf und Mensch vor allem
an konflikttrachtigen Berithrungspunkten zu organisieren. Die
Interessen des Wolfes miissen genauso vertreten werden wie die
Sorgen und Wiinsche seiner menschlichen Nachbar*innen. Denn
alles, was den Wolf bisher von diesem Lebensraum fernhielt, war
die Totung durch Menschen, die ihn nicht tolerierten.

Anhaltende Falle von Tétungen zeigen, dass das langfristige
Uberleben der deutschen Population durch ein Gesetz allein nicht
zu sichern ist (vgl. Naturschutzbund 2015). Der Wolf lebt dort, wo
man bzw. Mensch ihn 1asst. Vor allem die Arbeit von Menschen wie
Gesa Kluth und Ilka Reinhardt trug gerade anfangs mafsgeblich
dazu bei, die Akzeptanz fiir den grofsen Beutegreifer zu erhéhen.
Eines fillt dabei auf: Arbeitet man im Wildtiermanagement, hat
man deutlich mehr mit Menschen zu tun als mit Wildtieren. Mogli-
cherweise wire die Bezeichnung Mensch-Wolf-Management pas-
sender. Kluth und Reinhardt sind unter anderem so iberzeugend
bei Vortrdgen und Gespriachen mit Biirger*innen oder Jager*in-
nen, weil sie sachlich aufkldren und Sorgen ernstnehmen, weil sie
sich fiir den Wolf einsetzen, aber auch nichts verharmlosen (vgl.
Stoepel 2004, S. 114-117). Sie zeigen Verantwortlichkeit fiir Men-
schen sowie fiir Nicht-Menschen. Fiir Haraways Aufruf zu arten-
ubergreifender Verwandtschaft scheint sich in dieser Geschichte
ein reales Beispiel zu finden. Das Netz der gekniipften Verbindun-
gen zwischen Biologin und Wolf, Schéfer und Wolf, Forscher*in-
nen und Sorgetragenden zeigt schon frith eine Komplexitét, die
einzigartig ist und an jedem anderen Begegnungsort zwischen
Mensch und Tier wiederum ganz andere, einzigartige Knoten und



3Vgl. Sachsen.de, ,Wolf in Sachsen. Begegnung mit einem Wolf*, https://www.wolf.sachsen.de/wolf-mensch-begegnung-4078.html [letzter Zugriff: 09.10.2020].

Windungen aufzeigen wiirde. Es klingt zundchst simpel, sich
einfach mit dem Wolf verwandt zu machen, um ein Miteinan-
der-Leben zu verwirklichen. Doch die Verbindungslinie zwischen
menschlichen und nicht-menschlichen Lebensrdumen besteht
bei genauerer Betrachtung aus unzihligen verflochtenen Faden
und Anknipfungspunkten, die zeigen, wie viele Menschen, Tiere
und deren jeweilige Gruppenmitglieder am Zusammenspiel betei-
ligt sind. Jeder einzelne Punkt macht das Netz dichter und tragen-
der und muss in seiner Daseinsberechtigung anerkannt werden.

Fir ihr Ziel, den Wolf zum Mitblirger zu machen, reichte es
nicht nur, die Anspriiche und die Lebensweise des Tieres zu ver-
stehen, sondern aller beteiligten Entitdten. Ein wichtiger Teil des
Wolfsmanagements ist das Monitoring. Es beinhaltet das Sam-
meln von allen moéglichen Informationen tiber das Verhalten der
Wolfe, aus denen ein genauer Uberblick und Prognosen iiber die
Population und ihre Ausbreitung gewonnen werden sollen. Dazu
gehoren das Melden von Sichtungen oder Rissen, das Untersu-
chen von Spuren am Boden, das Analysieren des Kots (Losung)
und von Urinmarkierungen sowie das Besendern gefangener Tie-
re (vgl. Reinhardt/Kluth 2007, S. 75). Die erste Kategorie ist die
seltenste Form der Datengewinnung, denn es ist bis heute immer
noch sehr unwahrscheinlich, einem Wolf in Deutschland tatsich-
lich zu begegnen.? Etwaige Sichtungen sind besonders wichtig,
um festzustellen, welche Gebiete die Wolfe bereits durchwandern
und wohin sie unterwegs sind. Deutsche Wolfe sind beispielswei-
se auch polnische Wolfe, da die ersten Wolfe aus Ostpolen in die
Lausitz kamen, was zeigt, welch enorme Langstreckenldufer Wolfe
sind (vgl. Reinhardt/Kluth 2007, S. 16). Die Tiere selbst sind nur
schwer zu beobachten, deshalb ist jedes Detail wichtig, um Rudel-
grofse, Tagesrhythmus, Aufenthaltsorte, Bewegungsmuster und
Territorien daraus abzuleiten (vgl. a.a.0., S. 53). Die Wirksamkeit
des Monitorings steht und fallt mit der Frequenz der Hinweise.
Die wissenschaftlichen Stellen allein hatten ohne die Mitwirkung
der Bevolkerung kaum Fortschritte erzielt (vgl. a.a.0.,, S. 76). Sie
setzten auf die Aufmerksamkeit der in der Region lebenden Men-
schen, die ehrenamtlich Spuren und Hinweise sammelten. Aufser-
dem forcierten sie die Kooperation mit Jiger*innen, die nicht nur
eine der wichtigsten Interessengruppen beim Thema "Wolf" war
und ist, sondern auch tiber Erfahrung, Expertise und Ortskenntnis
im Hinblick auf Wald und Wild verfiigt.

Doch dieses flaichendeckende Informationsnetzwerk hat
noch weitere Vorteile aufser seiner Effektivitdt und Ressourcener-
sparnis. Die Menschen in der Wolfsregion beschéftigen sich mit
den Tieren, lernen ihr Verhalten richtig zu deuten und gewdhnen
sich dadurch an ihre Anwesenheit. Sie tragen enorm viel zu seiner
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Erforschung bei und ihr Engagement wird wertgeschétzt. Der Wolf
ist nicht langer ein unheimlicher grauer Nachbar, tiber den man
nichts weif3. Die Uberwachung der Wolfe vermittelt ein gewisses
Gefiihl von Kontrolle. Dabei soll ,,der Wolf“ nicht als Sammelbegriff
fiir die gesamte Population dienen, sondern auf Einzeltiere und ihr
spezifisches Verhalten eingegangen werden. Denn canis lupus ist
sehr anpassungsfahig und handelt den jeweiligen Gegebenheiten
entsprechend. Still und leise kann sich daraus Vertrautheit und
eine gewisse Komplizenschaft entwickeln. Die Bevdlkerung soll
die Wolfe zu ,,ihren Wolfen“ erklaren (vgl. a.a.0., S. 80).

Geradeinden Anfangenim Jahr 2000 betrat man zusammen
Neuland. Kein Wissenschaftsdiktat schrieb den Umgang mit dem
Riickkehrer Wolf vor, denn es gab keine historischen Erkenntnisse
tber das Verhalten von Wolfen in dicht besiedelten Kulturland-
schaften, auf die man sich berufen konnte. Man war auf Augen,
Ohren, Expertise und anpackende Hinde vieler unterschiedlicher
Fachgebiete angewiesen, um einen gemeinsamen Erkenntnisge-
winn zu erzielen. An dieser Stelle wird noch deutlicher, an welch
seidenem Faden die Riickkehr der Wolfe hing. Man musste mit
Neugier und Wohlwollen auf diese vollig neue Situation zugehen,
mit Unvorhergesehenem rechnen. Der Mensch musste ein Stiick
weit die Kontrolle abgeben. Das war kein einfacher Schritt.

20 Jahre spater hat sich der Umgang mit Wolfen an meh-
reren Stellen institutionalisiert und gespaltene Meinungen sorgen
fir gegenséatzliche Lager, die einen Expertenstatus fur sich be-
anspruchen. Heute beherbergt fast die gesamte nordliche Half-
te Deutschlands Wolfsrudel sowie Einzeltiere und Parchen; die
Zahl belduft sich etwa auf 930 Exemplare (vgl. Naturschutzbund
2019a). Damit steigt auch die Zahl der Leute, die sich auf unter-
schiedliche Weise von der Anwesenheit der Wolfe betroffen fiih-
len, Meinungen entwickeln und Entscheidungen fordern. Die f6-
derale Struktur Deutschlands ldsst den Wolf somit in immer mehr
Zustandigkeitsbereiche fallen und erschwert die flichendeckende
Zusammenarbeit.* Ob die heutige Anzahl der Tiere fiir eine tiber-
lebensfdhige Population ausreicht, dariiber sind sich beispiels-
weise der Naturschutzbund NABU und der Deutsche Jagdverband
(DJV) alles andere als einig. Wahrend der DJV seit 2018 die Auf-
nahme des Wolfes auf Bundesebene in das Jagdrecht fordert (vgl.
Deutscher Jagdverband 2018), lehnt der NABU die Einstufung des
Tieres als jagdbare Art strikt ab (vgl. Naturschutzbund 2019b). Die
heutigen, verhérteten Diskurse zwischen Wolfgegner*innen und
-beflirworter*innen bezeugen, dass viele Ziele beziiglich einer
guten Kooperation nicht erreicht wurden. Wenn es heute Schlag-
zeilen iber Wolfe gibt, dann tauchen sie meist nur in Lokalzeitun-
gen auf und beziffern hiufig Risse, Schiden und die Angst um die

=UED-

4 Vgl. NABU TV, Ilka Reinhardt: ,Wolfe in Europa und Deutschland - Status, Verbreitung und Monitoring®, Video 26:39 Min., 2015, https://www.youtube.com/watch?v

seomBdzE [letzter Zugriff: 09.10.2020].
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Zukunft der Weidetierhaltung. Wie grofs ist das gesellschaftspoli-
tische Interesse an der Thematik? Beschranken sich die Prozesse
und Verhandlungen zum Umgang mit dem grofsen Grauen nur auf
die regionale Ebene und treten sie immer nur dann auf, wenn es
bereits zu spét ist? Die Interessengruppen sind klein. Die meisten
Menschen werden in ihren Alltagsgeschaften kaum Berithrungs-
punkte finden, von denen ein gelingendes Zusammenleben mit
dem Wolf direkt abhinge. Auf der anderen Seite stehen frustrierte
Bauern und Bauerinnen, die das Geflihl haben, allein fiir die Um-
setzung von Naturschutzvorgaben verantwortlich zu sein — und
die Konsequenzen bzw. Kosten hinnehmen zu miissen, die sonst
niemand zu spiiren bekommt. Viele Landwirt*innen sehen die
Weidetierhaltung durch den Wolf in Gefahr. Naturschutzverbin-
de argumentieren dagegen, dass ,die Ausrottung billig war” und
,Artenschutz eben kostet“ (Budde 2017). Arger, Wut und Emotio-
nen dominieren jeden Dialog (vgl. Abb. 2). Eine Annéherung dieser
beiden Gruppen scheint ebenso unwahrscheinlich wie essenziell
fir die Angelegenheit ,Wolf*.

Wie kann das Wildtier Lebensraum in gesamtgesellschaftlichem
Interesse zurtickerhalten, ohne dass das Projekt nur von einigen
wenigen gestemmt wird? Das Thema ,Wolf“ deckt die grofse Kluft
zwischen Verbrauchenden und Erzeugenden in Bezug auf Ernih-
rung auf. Der Prozess der Lebensmittelerzeugung erscheint beim
Griff ins Regal so weit weg, als wiirde er gar nicht existieren. Da-
bei kdnnte nichts stirker verbunden sein mit dem tiglichen Leben
jedes Menschen als die Versorgung mit Nahrung. Auch wenn es
nicht direkt um Fleisch geht, ist die Weidetierhaltung meist essen-
zieller Bestandteil in landwirtschaftlichen Produktionsmodellen
und der Landschaftspflege. Wenn wir diese Verbindungslinien ab-
tasten und zurlickverfolgen, fillt es moglicherweise leichter, uns
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Abb. 2: Plakat bei Siegelau (Gutach im Breisgau)
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vorzustellen, wie weit unsere Lebensweise in scheinbar nicht-
menschliche Lebensrdume eindringt, wo sich die Wege kreuzen
und wo Lebensridume geteilt werden (missen). Miissen wir uns
erst mit jedem Menschen verwandt machen, bevor wir uns mit
Nicht-Menschen verwandt machen kénnen? Machen wir uns ver-
wandt, dann sind wir betroffen. Betroffenheit scheint der Schliissel
zu sein, um sich auf die ,Fadenspiele” mit Art-Genoss*innen ein-
zulassen. ,Verwandtschaft” bedeutet an dieser Stelle Verstédndnis
und Empathie fir die Situation des anderen und in welcher Weise
man sich selbst in der Verantwortung dafir sieht oder diese sogar
tibernimmt. Beim Verfolgen eines Fadens fiihrt dieser oft nach ei-
nigen Windungen zurtick zu einem selbst.

DER WOLF UND DIE WILDNIS

Tippt man das Wort ,Wildnis” in die Google Suchmaschine ein, so
erhélt man Bilder von dichtem Griin, umgestiirzten Bdumen, Bé-
chenund durch die Stamme brechendem Sonnenlicht (vgl. Abb. 3);
sogar Henry Rousseaus Jagdszene in wucherndem Urwald ist ver-
treten. Das erste Foto eines Tieres unter diesen Suchergebnissen
zeigt einen Wolf umgeben von Grin, der schnuppernd die Nase
in die Luft halt. Es ist kein Zufall, dass dieses Tier mit dem Begriff
der Wildnis assoziiert wird. Im alltagssprachlichen Gebrauch ver-
steht man darunter ein ,unbewohntes, unwegsames, nicht kulti-
viertes oder bebautes Land®, also die sprichwortliche ,,unberiihrte
Wildnis*“. Es handelt sich nicht um einen naturwissenschaftlichen
Begriff, denn das Wort stammt vom althochdeutschen Ausdruck
Lwildi“ ab, der ,unbebaut”, ,ungezdhmt“ oder ,fremd” bedeutet.®

Es waren Gebiete, auf die eine solche Beschreibung zutrifft,
die dem Wolf wihrend seiner Bejagung in Europa als letzte Riick-
zugsorte blieben. Auf Landstrichen mit Stiddten und Dérfern, wo
Menschen Ackerbau betrieben und Wege verliefen, trafen Wolfe
natiirlich ofter auf bewaffnete Zweibeiner, Fallen oder Giftkoder.
Aus diesen Gebieten verschwanden sie am schnellsten und die
letzten Rudel zogen sich in schwer zugédngliche Walder und Ge-
birge zuriick. In wenigen Regionen wie den Karpaten in Ruménien
oder den Abruzzen in Italien, die Ausgangspunkt fir die erneute
Ausbreitung des Wolfes iiber die Alpen nach Nordwesten waren,
konnten sich einige kleine Populationen vor der vollstindigen
Ausrottung retten (vgl. World Wide Fund for Nature 2019). Thr
Rickzug in ,menschenfreies”, unwegsames oder dichtbewaldetes
Gebiet hinterliefs den Eindruck, Woélfe brauchten eben diese un-
beriihrte Wildnis, um zu tiberleben. Gleichsam erfordert der Wild-
nis-Begriff ein Gegenstiick. Als Menschen neigen wir dazu, Gelin-
de nach dem Grad unseres Einflusses einzuordnen.

°Vgl. Digitales Worterbuch der deutschen Sprache, ,Wildnis*, https://www.dwds.de/wb/Wildnis, [letzter Zugriff: 09.10.2020].
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Einen extremen Gegensatz zu unberthrter Natur bildet natiirlich
die Stadt, jedoch zeigt sich auch das Gesicht der Dorfer und der
landlichen Gebiete gepréigt durch Landwirtschaft, Verkehrsnetz-
werke und begradigte Fliisse oder kiinstliche Seen. Neben eindeu-
tig menschengemachter Industrielandschaft finden wir aber auch
Walder, deren Erscheinungshild durch Forstwirtschaft, Schad-
lingsbekdmpfung und Wanderwege keineswegs unserer Auffas-
sung von Wildnis entsprechen. Der Begriff der Kulturlandschaft
beschreibt diese Arten menschlicher Einflussnahme auf ein Ge-
biet. Das Land ist kultiviert, also in dem Mafse verdndert, dass es
fiir den Menschen nutzbar ist. Weinreben bedecken steile Hinge
und Maispflanzen 2,7 Millionen Hektar deutschen Bodens (vgl.
Statistisches Bundesamt 2020). Felder, Wiesen und Weiden sind
stark fragmentiert und halten die Landschaft offen. Braunkohle-
bagger verwandeln ganze Gebiete in Mondlandschaften. Auf die-
ser Erde existieren von Menschen unberiihrte Flecken so gut wie
nicht mehr; am wenigstens wohl in dicht besiedelten Zonen wie
Europa.
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Abb. 3: Google-Suchergebnisse zu ,Wildnis*
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PaulJ.CrutzensBegriff, Anthropozin®,dasZeitalterdesMenschen,
beschreibt diesen Zustand als eine geochronologische Epoche,
deren Spuren menschlicher Aktivitat sich in der Erdkruste einla-
gern sowie die Luft- und Gewésserzusammensetzung nachhaltig
verandern werden (vgl. Crutzen/ Stoermer 2000, S. 17-18). Das
»~Anthropozan“ beschreibt den Menschen als Naturgewalt, dem
sich kein Ort, kein Tier und keine Pflanze entziehen kann. Sogar
der Mensch selbst kann dies nicht. Gibt es in diesem Sinne tiber-
haupt noch etwas, das man als Wildnis bezeichnen kann? Und
brauchen Wildtiere wie der Wolf diese Wildnis, um zu tiberleben?
Augenscheinlich gehort er nicht zu den 680 Wirbeltierarten, die
seit dem 16. Jahrhundert ausgerottet wurden.® Vor der Ausbrei-
tung des Menschen war er das am weitesten verbreitete Sduge-
tier unseres Planeten und bewohnte mit Ausnahme von Wiisten
und einigen Inseln alle Lebensraumtypen der Nordhalbkugel.
Seine Anpassungsfihigkeit und Flexibilitdt sind enorm. Seit der
Grindung des Muskauer-Heide-Rudels steigt die Zahl der Wolfe
in Deutschland kontinuierlich an und belduft sich heute auf ca.
105 Rudel, 35 Paare und 13 Einzeltiere (bei einer durchschnitt-
lichen Rudelgréfie von etwa acht Tieren etwa 923 Exemplare)
(vgl. Naturschutzbund Deutschland 2019a). Die Gegebenheiten
unserer Kulturlandschaft hindern die Wolfe offensichtlich nicht
an ihrer Riickkehr; ihnen fehlte bisher lediglich die Toleranz des
Menschen.

Wir miissen feststellen, dass es diese wilde Natur, die wir
uns in unserer romantischen Vorstellung fir Tiere wiinschen,
kaum noch gibt. Die Lebensrdume tiberschneiden und decken
sich und werden dies in Zukunft sogar miissen, denn wiirden
wir an unserer territorialen Fantasie festhalten, diirfte es immer
weniger nicht-menschliches Leben in unserem Einflussbereich
geben. Es scheint unter diesem Gesichtspunkt nicht verwunder-
lich, dass sich das erste Wolfsrudel auf einem aktiven Truppen-
ubungsplatz niedergelassen hat. Trotz des Larms der Geschosse
und umherpfligender Panzerraupen fithlen sich in diesem Ge-
biet mehr und mehr Tierarten wohl. Grofse Teile des sandigen
Bodens sind mit Heidestrduchern und bewaldeten Abschnitten
bedeckt und durch die militdrischen Aktivititen offengehalten.
Im Gegensatz zum Umland sticht besonders die Abwesenheit
von Siedlungen und Verkehrsnetzen hervor (vgl. Stoepel 2004,
Kap. 12). Flankiert werden die beiden Teile des Truppeniibungs-
platzes vom Braunkohlewerk Boxberg und dem Tagebau Noch-
ten. Vor allem die Abbaustitte zeigt sich auf Satellitenaufnah-
men als untbersehbar (vgl. Abb. 4): hellbrauner Einschnitt in
der sonst griinen Umgebung, neben dem sogar die umliegenden
Dorfer und Seen verschwindend klein erscheinen.

¢ Vgl. Intergovernmental Science-Policy Platform on Biodiversity and Ecosystem Services (IPBES), Das “Globale Assessment” des Weltbiodiversitatsrates IPBES, 2019, https:

www.ufz.de/export/data/2/228053 IPBES-Factsheet 2-Auflage.pdf [letzter Zugriff: 09.10.2020].
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Seit Jahrzehnten wird hier intensiv Braunkohleabbau betrieben,
was die Landschaft so radikal und raumgreifend veréndert wie
nirgendwo sonst in Deutschland. Es liegt buchstéiblich kein Stein
mehr auf dem anderen, wenn die riesigen Bagger weiterziehen
zum ndchsten Abbaugebiet. Zuriick bleiben wiistenartige Ab-
raumhalden, Locher und saure Bergbauseen. Dieses zerstorte und
bis auf den letzten Bodenschatzkriimel ausgelaugte Areal scheint
verloren, scheint vom Anthropos zuriickgelassen worden zu sein
wie verbrannte Erde. Die Renaturierung dieser Flichen scheint
unmoglich und doch erstaunt gerade hier die Natur mit ihren
enormen Selbstheilungskraften. Ironischerweise entstehen gera-
de dort, wo der Boden umgegraben wurde, grofse zusammenhin-
gende Seenlandschaften, die unter Naturschutz stehen. Sie wer-
den wie der Truppeniibungsplatz weder von Siedlungen noch von
Strafsen zerfurcht und bieten deshalb ungestdrten Lebensraum
fiir viele seltene Tierarten; sogar Elche ziehen hier ihre Kélber auf.
Das neuentstandene Biotop ist sogar wertvoller als die alte Lau-
sitzer Kiefernlandschaft, da der ndhrstoffarme Boden eine Raritat
inmitten von bewirtschafteten, gediingten Flichen darstellt. Uber
die Jahrhunderte hat diese Region ihr Antlitz vom Kiefernwald
zum Siedlungsgegend bis hin zur industriellen Kraterlandschaft
und schliefdlich zum gedeihenden Heide- und Seenparadies un-
ter Naturschutz gewandelt (vgl. ebda.). Es wird deutlich, dass eine
endgiltige Grenzziehung zwischen Wildnis und Kulturlandschaft
kaum moglich ist. Deren eigentliche Untrennbarkeit, aber auch
die Kontinuitat der Umwandlung werden offengelegt.

Die Philosophin Rosi Braidotti pladiert in ihren Uberlegun-
gen zum Posthumanismus ebenfalls fiir die Abkehr von einem
dualistischen Verhéaltnis von Natur und Kultur. Sie betont, dass
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Abb. 4: Tagebau Nochten und die Oberlausitzer Truppenibungsplatze Ost und West
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der Gegensatz von Gegebenem (Natur) und Konstruiertem (Kul-
tur) aus einem sozialkonstruktivistischen Ansatz heraus der Ent-
naturalisierung sozialer Unterschiede in Politik und Gesellschaft
dient. Dass das gesellschaftliche Zusammenleben der Menschen
durch ,erfundene”, gewachsene und vor allem zahlreiche Struk-
turen und komplexe Regelwerke organisiert ist, sollte uns nicht
vergessen lassen, dass wir am Ende doch alle dieselbe Luft atmen
und vom selben Planeten versorgt werden. Braidottis Grundge-
danke bietet dabei keinen Ndhrboden, um eine ,naturgegebene”
Vormachtstellung oder um das Ende und den Anfang einer Nah-
rungskette davon abzuleiten. Sie verfolgt vielmehr eine monisti-
sche Philosophie, die unsere planetarische Biosphére als einen
einzigen selbstorganisierten Lebenszusammenhang begreift, in
der keine Lebensform ohne Relation zu jeweils anderen betrachtet
werden kann. Der Mensch ist nicht das Mafs aller Dinge; er kann
nicht erhaben sein tiber die komplexen Prozesse alles Lebendigen
(vgl. Braidotti 2014, S. 8-9). Braidottis Begriff eines Natur-Kultur-
Kontinuums wird in der langen Geschichte von Zerstérung, Um-
walzung und Renaturierung der Lausitz verstdndlich. Es kann von
einer Uberhéhung ausgegangen werden, wenn wir als Menschen
annehmen, die Auswirkungen des Anthropozans konnten ein Ge-
biet bzw. den Planeten fir immer ruinieren.

In diesem Sinne kehrt Braidotti sich ab vom Anthropos, der
sich durch sein humanistisches Denken {ber alle anderen Ar-
ten und das Leben selbst erhebt. Thre postanthropozentrischen
Theorien zerren den Menschen aus dem Mittelpunkt und beto-
nen die ,selbstorganisierende Kraft lebendiger Materie” (a.a.0, S.
9). In Zeiten des Posthumanismus sieht sie, dhnlich wie Haraway,
unsere grofste Aufgabe darin ,die Grundbedingungen unseres
planetarischen Zusammenwirkens von menschlichen und nicht-
menschlichen Akteuren” zu tiberdenken und ,die Bezugseinheit
des Humanen neu zu begreifen (a.a.0., S. 11).

Diese Denkweise verlangt folglich auch die Rollen anderer
Lebewesen neu zu interpretieren. Riickblickend sind Tiere in hu-
manistischen Denkmustern ,das notwendige [...] Andere des An-
thropos” (a.a.0., S. 73), welches die kiinstliche Rangordnung der
Erdbewohner*innen erst moglich machte. Braidotti bezieht sich in
ihren Uberlegungen auf Jorges Luis Borges’ satirische Kategorisie-
rung der Tiere, ,in solche mit denen wir fernsehen; solche, die wir
essen und solche, vor denen wir uns grausen” (ebda.). Diese drei
Gruppen verdeutlichen auf zynische Weise, welche Bedeutung der
Mensch dem Tier relativ zu sich selbst beimisst und woraus der
spezifische Wert eines Tieres abgeleitet wird. Wahrend wir in der
ersten Kategorie hauptsichlich Haustiere finden, nimmt die zwei-
te Bezug auf ertragsorientierte Nutzung von Tieren als Rohstoff



und Produktionsmittel zugleich. Beide reprédsentieren ,natiir-
lich-kulturelle Mischprodukte” (a.a.0., S. 74), die als zweckmé{sige
Zuchtungen Teil unserer synthetisierten Lebenswelt sind.

Grauen empfinden wir bei Borges’ dritter Gruppe, die den
sogenannten wilden Tieren entspricht, welche sich unserer direk-
ten Kontrolle entziehen und das Gegensatzpaar Mensch-Tier erst
vervollstindigen. Oft sind es Metaphorisierungen wie die des ,lis-
tigen Fuchses” oder des ,edlen Adlers” sowie Marchen vom ,bdsen
Wolf* die sich in unser Halbwissen tiber die mysteridsen Anderen
mischen. An dieser Stelle ist klar, welche Rolle Isegrim spielt. Der
Wolf springt féormlich ins Auge als der Prototyp des wilden Raub-
tiers, das sich der menschlichen Kontrolle entzieht und zudem
auch noch dhnliche Anspriiche auf Korper anderer Tiere erhebt
wie die Menschen es tun. Als ewiger Antagonist ist er hinter Scha-
fen, Rindern und anderen Weidetieren her, die in die zweite Kate-
gorie (Essen) fallen und die wir als unser Eigentum betrachten.

Joachim Bachmann vertritt seit 2004 eine kleine Gruppe
von entschiedenen Wolfsgegnern, die mit ihrem Verein, der den
provokanten Namen Sicherheit und Artenschutz e.V. tragt, die dras-
tische Minimierung bzw. erneute Ausrottung des Wolfsbestandes
in Deutschland fordert. Zwar lehnt selbst ein Grofsteil der Wolfs-
kritiker*innen diese Haltung entschieden ab, doch gerade kurz
nach der Grindung erlangte der Verein viel mediale Aufmerk-
samkeit (vgl. Stoepel 2004, S. 184-190). So sagte Bachmann 2004:
»Wir brauchen hier in Deutschland keine Wolfe. Die nutzen uns
iberhaupt nichts, sondern schaden uns und kosten Geld“ (a.a.O.,
S. 189). Besser hitte man die kapitalistisch, anthropozentrische
Haltung des Menschen auf der Erde nicht zusammenfassen kon-
nen. Hier zeigt sich, welche Unterteilungen wir geméfs unserer
ausgedachten Artenhierarchie vornehmen nach einem utilitaris-
tischen Prinzip: Wer niitzt dem Anthropos mehr? Das Argument
der Biodiversitit innerhalb eines Okosystems scheint hiufig ge-
gen wirtschaftliche Interessen und menschliche Bequemlichkeit
zu verlieren. Geht es um seltene Vogelarten oder "nicht-karnivore"
Saugetiere, wird der Schutzstatus nicht infrage gestellt, da diese
uns Menschen nicht in die Quere kommen.

Ja, der Wolf kostet Geld und ja, es werden immer wieder
Konflikte auftreten, solange es Landwirtschaft gibt. Trotzdem ist
es zumindest per Gesetz ein gesamtgesellschaftliches Erstreben,
den Wolf wieder zum integralen Bestandteil unserer Fauna zu ma-
chen. Es klingt paradox in einer zivilisatorischen Welt, deren ein-
ziges Naturgesetz die Kosten-Nutzen-Rechnung zu sein scheint.
Wir gehen einen Weg, der uns wissentlich mehr kostet. Nicht alle
tun es freiwillig, einige wehren sich dagegen und doch kénnte ei-
nigen tief im Innern bewusst werden, dass wir mit der Wiederan-
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siedlung einer fast ausgerotteten Tierart die Chance haben, mog-
licherweise wieder etwas gut zu machen. Es ist ein Zuriicktreten
von der humanistischen Vormachtstellung.

Braidotti denkt das Posthumane auch als ,Tierwerdung”
(vgl Braidotti 2014, S. 72). Dies bedeutet nichts anderes, als den
Gedanken der Artenhierarchie endgiltig zu tilgen. Wir kénnen
die Berechtigung eines Tieres auf Leben nicht langer an mensch-
lichen Vor- bzw. Nachteilen messen. Wir sind nicht ldnger in der
Position, tiberhaupt Rechte zu erteilen. Wir fragen nicht mehr
spasst der Wolf in unsere Kulturlandschaft?“, sondern ,passt die
menschliche techno-industrielle Lebensweise zur Erde?”. Welche
Folgen hat es, wenn 7,8 Milliarden Menschen entscheiden, die
Erde nicht mehr als planetaren Produktionsapparat zu betrach-
ten? Wenn man bereitwillig den schweren Weg geht? Prozesse
wie die Ruickkehr des Wolfes sind in diesem Sinne fortschrittlich,
reiben sich jedoch stark an bestehenden Strukturen des mensch-
lichen Gebarens.

EIN AUSBLICK

Trotz des wahrenden Kampfes zwischen Wolfsbefiirworter*innen
und Gegner*innen, blieb dem grofsen Grauen der hdchstmaogli-
che Schutzstatus erhalten. In den 20 Jahren seiner Anwesenheit
in Deutschland hat unser neuer, alter Nachbar wohl kaum etwas
von dem Wirbel um ihn mitbekommen. Wie die Geschichte des
Wolfes weitergeht, lasst sich nicht mit Sicherheit sagen. Die Fra-
ge, ob seine Riickkehr zugelassen wird oder nicht, stellt sich schon
lange nicht mehr, denn er ist schon da. Jetzt geht es darum, wie
Menschen ihr Zusammenleben mit ihm gestalten. ,Wir miissen
wieder lernen mit dem Wolf zu leben” sagt Dietlinde Klein von der
Gesellschaft zum Schutz der Wolfe (Voss 2018). Der Zugewinn dufsert
sich nicht nur in der Bereicherung unseres Okosystems durch den
Wolf, denn der gemeinte Lernprozess kann grundlegende Denk-
weisen an- und umstofsen.

Haraways Idee eines artentibergreifenden Gedeihens auf
dieser beschadigten Erde fufst auf einer Ausweitung unseres Ver-
antwortungsgefithls. Wem gegeniiber fiihle ich mich verantwort-
lich? Meine Sippe, meine Verwandtschaft oder eine Gruppe, der
ich mich zugehorig fiihle, 16sen ein starkes Gefiihl der morali-
schen Verbundenheit aus. Den Meinen bin ich treu, nehme Nach-
teile in Kauf, gehe Kompromisse ein, nehme mich selbst zuriick.
Nur, wenn wir uns aktiv mit den anderen verwandt-machen, kon-
nen wir ein fruchtbares Miteinander-Leben und -Sterben ver-
wirklichen. Die Verbindung zwischen Mensch und Nicht-Mensch,
Mensch und Wolf verlangt eine ungeahnte Zahl an zwischen-



menschlichen Verkniipfungen, wie sie durch das Wolfsmanage-
ment und unermidliche Offentlichkeitsarbeit entstehen kénnen.
Im Grunde legt die Auseinandersetzung mit dem Wolf viele gesell-
schaftliche Konflikte offen, die vorher schon da waren. Dass nicht
alle Menschen gleichermafsen von der Anwesenheit des Wolfes
betroffen sind, macht die Angelegenheit schwieriger.

Deshalb scheint es in Haraways Chthuluzin eine vorrangige
Aufgabe zu sein, sich mit Mitmenschen verwandt zu machen und
vielfaltigen Bedurfnissen und Lebenskonzepten emphatisch zu
begegnen, um schliefslich sensibilisiert zu sein fir die individuel-
len Beriihrungspunkte, die jeder Mensch in einer Koexistenz mit
Nicht-Menschen hervorbringt.

In Deutschland begann alles in der Lausitz. Ein Ort, der
zeigte, dass Wolfe dichte Urwalder und Wildnis nicht brauchen.
Braunkohlekraftwerke halten die Tiere genauso wenig fern wie
brummende Traktoren auf Ackern und Feldern. Allerdings héu-
fen sich auch konfliktreiche Zonen, denn die Flache, die fir Sied-
lungsbau und das Verkehrsnetz in Deutschland verbraucht wird,
betragt heute 56 Hektar pro Tag (vgl. Bundesministerium fiir Um-
welt 2020b). Dabei ist zu bedenken, dass die Hélfte der Gesamt-
flache landwirtschaftlich genutzt wird und nur ca. ein Drittel des
Landes bewaldet ist (vgl. Umweltbundesamt 2019). Die Prozesse
der Abnahme von unversiegelten und unbewohnten Flachen und
die des Anstiegs der Wolfspopulation verlaufen parallel und lassen
den Schluss zu, dass ein Aufeinandertreffen von Menschen und
Raubtieren immer haufiger stattfinden wird. Zukiinftige Aushand-
lungsprozesse werden sich verdichten, auch im Hinblick darauf,
dass auch andere streng geschiitzte Arten wie Luchse und Biren
wahrscheinlich ihren Weg in deutsche Gefilde zurtickfinden wer-
den. Wie viel Kontrolle sind wir dann bereit abzugeben? Unter
welchen Bedingungen kann eine stetig anwachsende menschliche
Bevolkerung Lebensraum mit anderen Spezies teilen? Das sind
Fragen, die in Zukunft immer dringlicher sein werden.

Wahrend unsere dualistische Auffassung von Lebensrédu-
men fr Tier und Mensch nach und nach widerlegt wird, lassen
sich in der Lausitzer Teichlandschaft parallel die Selbstheilungs-
krafte verlorengeglaubter Okosysteme beobachten. Aus ehema-
ligem Tagebau wurde ein artenreiches Naturschutzgebiet, das
gemdfs Braidottis Natur-Kultur-Kontinuum immer wieder sein
Aussehen verdndern wird. Es ist diese Wandlungsfahigkeit leben-
diger Materie, die in den Denkweisen des New Materialism an Be-
deutung gewinnt und dabei hilft, hoffnungsvoll auf die Zukunft des
Planeten zu schauen. Die Uberlegungen Braidottis zum Posthuma-
nismus verdeutlichen, dass die anthropozentrische Rolle des ge-
scheiterten Herrschers tiber die Erde ersetzt werden kann durch
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die des Verblindeten im Streben nach einem guten Leben fir alle
Erdbwohner*innen. Es zeigt sich, dass es sich lohnt, weiterzuma-
chen und dass zuriickgegeben werden kann, was durch den Men-
schen vereinnahmt wurde. Auch Haraway ermahnt dazu, unruhig
zu bleiben und die ,Idee eines responsablen gemeinsamen Le-
bens und Sterbens auf einer beschidigten Erde nicht aufzugeben”
(Haraway 2018, S. 10). Wie eine weiterwachsende Menschheit und
zuriickgekehrte Raubtiere miteinander existieren kénnen, ist nur
eine von unzihligen Geschichten, die in diesem Zeitalter zu er-
zéhlen sind. Es ist nur eines von tausenden losen Enden, die man
verfolgt und abtastet und deren Knoten und Verzweigungen den
Globus umspannen.

Dions Wolf starrt immer noch aufmerksam in die Ferne,
weit entfernt von seinen lebendigen Artgenoss*innen. Diese sind
langst keine mystifizierten Museumsartefakte mehr, sondern reale
Mit-Wesen, deren Lebensraum sich mit dem menschlichen tiber-
schneidet und die uns in direkten und indirekten Begegnungen
gegeniibertreten werden.
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Die mikrobielle Schicht auf der menschlichen Haut ist der Aus-
gangspunkt von Sonja Baumels Arbeiten. Eine lebendige, auf den
ersten Blick unsichtbare Hautschicht, welche von Mikroorganis-
men wie Bakterien besiedelt wird und im stindigen Austausch
mit der Aufsenwelt steht. ,Der menschliche Korper endet nicht mit
der Haut, sondern dehnt sich stédndig unsichtbar in diese dazwi-
schenliegenden Fliissigkeiten aus. Das Dazwischen ist voller Ver-
strickungen und unser menschlicher Korper ist nur ein winziger
Teil dieser mikrobiellen Beziehung“ (Baumel, 2008-2020). Seit
2008 arbeitet Baumel mit Wissenschaftler*innen, Designer*in-
nen, Kulturhistoriker*innen und Anthropolog*innen zusammen
und untersucht mit ihnen gemeinsam den Korper des Menschen.

In dem vorliegenden Essay erdrtere ich die Frage nach den
Grenzen des menschlichen Kérpers, welche in Sonja Biumels
Arbeiten thematisiert wird. Im Folgenden betrachte ich Expanded
Self (2012) und Crocheted Membrane (2008/2009) vor dem Hinter-
grund einer Auseinandersetzung mit dem Zeitalter des Anthro-
pozans — dem Erdzeitalter, welches von menschlichen Einfliissen
gepragt ist. Durch den Eingriff des Menschen in die Natur resultie-
ren Konsequenzen fiir das Okosystem der Erde. Mensch und Natur




bilden keine harmonische Einheit, der Mensch agiert vielmehr als
Gegenspieler und wird separiert von der Umwelt gesehen.

Der Fokus des Essays liegt auf Baumels kiinstlerischer Posi-
tion. Sie geht davon aus, dass der menschliche Korper selbst als
lebendiges Biotop fungiert, als ein Okosystem, welches wir stindig
an uns tragen und welches tibergangslos mit anderen Organismen
verbunden ist, mit der Umwelt im Austausch steht und keine ge-
schlossene Einheit bildet. Grundsatzlich ergriinde ich, inwiefern
die Dichotomie von Umwelt und der menschlichen Existenz in
Baumels Arbeiten tiberwunden wird und welche Impulse Sonja
Baumel gibt, um die Wahrnehmung des Korpers zu tiberdenken.

EXPANDED SELF: DIE FRAGE NACH DEM
DASEIN DES MENSCHEN

Sonja Badumels Werke lassen sich im Feld der Bio-Art verorten, die
ein Zusammenwirken von Kunst und Wissenschaft voraussetzt.
Methoden, Geratschaften und Techniken der Naturwissenschaften
werden verwendet, um kiinstlerische Arbeiten zu kreieren. Wissen-
schaftliche Felder werden in die Kunst adaptiert. Bio-Art behandelt
die ,sozialen Auswirkungen der technologischen Entwicklungen,
sie wird mehr und mehr anerkannt als Quelle neuer Erkenntnisse
tiber die Rolle des Menschen und das Leben an sich” (Scherer 2018,
S. 60). Es offnet sich eine neue Tur zur Alltagswelt, ein neues Ver-
stdndnis soll mit allen Menschen geteilt werden, um ein innovatives
Bewusstsein fiir das Leben und die menschliche Spezies zu schaf-
fen. Die Naturwissenschaftshistorikerin Donna Haraway appelliert:
»Es ist dringend notwendig, gemeinsam und neu, quer zu histori-
schen Differenzen und zwischen allen moglichen Wissensformen
und Expertisen zu denken” (Haraway 2018, S. 16).

Der Mensch greift in das Leben ein, daraus resultieren po-
litische, Okologische und gesellschaftliche Konsequenzen (vgl.
Scherer 2018, S. 62). Der niederldndische Chemiker und Atmo-
sphirenforscher Paul J. Crutzen machte im Jahr 2000 zusammen
mit Eugene F. Stoermer den Begriff des Anthropozins, des Zeit-
alters des Menschen, einer groReren Offentlichkeit bekannt (vgl.
Crutzen/Stoermer, 2000). Der Homo sapiens hat mittlerweile die
meisten Gegenden der Erde bevolkert oder zumindest schon be-
sucht. Er hinterldsst die Orte nicht unberthrt, die Ausdehnung der
Menschheit hat enorme Folgen fiir die Erde. Crutzen und Stoer-
mer reflektierten die katastrophalen Nachwirkungen durch den
menschlichen Einfluss auf die Umwelt und andere Lebewesen,
beispielsweise durch eine enorme Ausbeutung von Ressourcen,
durch Kohle- und Olverbrennung, Urbanisierung und Massen-
tierhaltung — die Liste kdnnte ewig weitergehen. Die Existenz der
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Abb. 1: Sonja Baumel, Expanded Self (2012), © Courtesy of the Artist

Menschen hat seit dem spéten 18. Jahrhundert sptirbare Auswir-
kungen auf die Erde (vgl. a.a.0., S. 17). Der Mensch ist aber nicht
der Mittelpunkt allen Lebens — so wie er bewohnen noch viele an-
dere Lebewesen diesen Planeten.

2012 arbeitete Sonja Bdumel zusammen mit dem Bakterio-
logen Erich Schopf an dem Projekt Expanded Self (vgl. Abb. 1)'. In
Zusammenarbeit entstand ein Weg, die unsichtbare Schicht des
Mikrobioms auf der menschlichen Haut auf einzigartige Weise zu
visualisieren und Betrachter*innen vor Augen zu fithren. Baumels
eigener Korper mit den darauf vorhandenen Mikroorganismen
wird zum Gegenstand des Kunstwerks.

Sie arbeitet mit den Bakterien, die sie ihrer Haut entnimmt. ,,Sie
nutzt eine gigantische Petrischale als Leinwand und die leben-
den Bakterien auf ihrem Korper als Farbe“ (Bdumel 2008-2020).
Uber einen lingeren Zeitraum entwickelten sich die entnomme-
nen Mikroorganismen auf einem Néahrstoffsubstrat und bilden so
einen lebendigen Abdruck ihres Korpers, eine ,organische Land-
schaft” (vgl. Villeré, 2014, S. 61-62). Zum einen erscheint die Bak-
terienkultur als Surrogat der physischen Priasenz des Korpers der
Kinstlerin, wenn Mikroorganismen als ein Teil des menschlichen
Wesens verstanden werden, zum anderen 14sst sie sich als Erwei-
terung des Menschen verstehen, dessen Korper nicht mit der Haut
endet.

1 Fir weitere Abbildungen s.: https://www.sonjabaeumel.at/work/expanded+self/ u. https:/www.sonjabaeumel.at/work/expanded+self+ii/ [letzter Zugriff: 03.08.2021].


https://www.sonjabaeumel.at/work/expanded+self+ii/

2 Fir weitere Abbildungen s.: https://www.sonjabaeumel.at/work/crocheted+membrane/ [letzter Zugriff: 03.08.2021].

An der Schnittstelle von Prasenz und Absenz agiert Sonja Baumel
und stellt damit die vorherige Grundannahme, dass Bakterien in
Verbindung mit Krankheiten stehen, infrage und evoziert bei Be-
trachter*innen Verunsicherung und Ekel. Andererseits affiziert
Expanded Self bei der Betrachtung der kleinen Organismen in der
Petrischale ein Geflihl der Fremdheit und regt zu einer neuen Aus-
einandersetzung mit der Realitdt an. Bakterien werden als absto-
fsend empfunden, tatsdchlich sind sie aber ntitzlich fir uns Men-
schen. Im Alltag werden wir von ihnen begleitet, auch wenn wir
versuchen sie auszublenden, gehoéren sie dennoch zu unserem
Korper.

Das Dasein des Menschen nimmt in unserem jetzigen Zeit-
alter einen betrichtlich hohen Stellenwert an und wird meist als
von der Umwelt abgekapselt wahrgenommen. Sonja Baumel ver-
mittelt Rezipient*innen jedoch, dass es im Endeffekt um ein Mit-
einander und ein harmonisches Zusammenleben geht.

VONEINANDER LERNEN IM ZEITALTER DES CHTHULUZAN

Sonja Baumel legt ihre wissenschaftlichen Erkenntnisse in ihren
Arbeiten transparent fiir Betrachter*innen dar. In vielen Punkten
erinnert ihre Herangehensweise an die Reflexionen Donna Hara-
ways: ,,Die Aufgabe besteht darin, sich entlang erfinderischer Ver-
bindungslinien verwandt zu machen und eine Praxis des Lernens
zu entwickeln, die es uns ermoglicht, in einer dichten Gegenwart
und miteinander gut zu leben und zu sterben” (Haraway 2018,
S. 9). Donna Haraway betrachtet den Begriff des ,,Anthropozin”
kritisch und geht vielmehr von einem Zeitalter des ,Chthuluzin®
aus, mit dem Appell, zu lernen und ein gemeinsames Leben auf
der Erde nicht aufzugeben. Eine innige Reflexion ist nétig: ,Was
muss durchschnitten und was muss verknipft werden, damit
arteniibergreifendes Gedeihen auf dieser Erde eine Chance hat;
ein Gedeihen, das menschliche und anders-als-menschliche We-
sen in die Verwandtschaft miteinschliefst?” (vgl. a.a.0., S. 11). Der
Schliissel ist Riicksicht zu nehmen, aufzuklaren und sich aufkla-
ren zu lassen. Einsicht zu zeigen, sich nicht in einem Abgrund zu
verstecken, sondern hinaufzusteigen und der Realitit ins Auge zu
blicken, zu reflektieren und vor allem zu lernen, voneinander und
miteinander. Sonja Bdumel macht mit ihrem Werk Expanded Self
auf ein verborgenes Band zwischen Mikrowelt und Mensch auf-
merksam. Mit einer weiteren Arbeit, Crocheted Membrane, ebnet die
Kinstlerin einen Weg in Richtung des Voneinander-Lernens (vgl.
Abb. 2).2 Sie entwickelt die Idee eines Kleidungsstiicks, welches
sich je nach personlichen korperlichen Bediirfnissen modifiziert.
Jenach dufserlichen Gegebenheiten wére dieser Stofflebendig und
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Abb. 2: Sonja Baumel, Crocheted Membrane (2008/2009), © Courtesy of the Artist

anpassungsfiahig, dhnlich wie das Verhalten der Bakterienkolo-
nien auf unserer Haut. Bei niedrigen Temperaturen wére der Stoff
an bestimmten Korperteilen dicker, wie beispielsweise Fingerspit-
zen und Zehen, die empfindlicher fir Kélte sind. An Gliedmafsen,
die weniger Warme benétigen, wiare das Gewebe hingegen diinner.
Durch Sonja Biumels Forschungen und durch ihre Kooperation
mit Naturwissenschaftler*innen 6ffnet sich eine neue Perspektive
auf die Funktion von Kleidung. Natiirlich ist dies erst einmal eine
Utopie, dennoch bahnt sich Baumel den Weg durch ein ,dunkles”
Feld der Textilindustrie.

Grofse Mengen an Pestiziden und Diingemitteln werden fiir den
Baumwollanbau genutzt, der hohe Wasserverbrauch fiithrt in den
meisten Fillen zum Austrocknen der Umgebung. Darauf aufbau-
end werden durch die Produktion von Chemiefasern nicht erneu-
erbare Ressourcen verschwendet. Das Abwasser ist belastet durch
Chemikalien, die in vielen Féllen nicht ordnungsgeméfs entsorgt
werden und Lebensrdume in der Natur zerstdren.® Sonja Badumel
wendet sich von dem Verstdndnis ab, dass Kleidung als Konsum-
gut, Statussymbol und schickes Accessoire dient und verweist
auf die wesentliche Funktion von Kleidung als Schutz (vgl. Villeré,
2014, S. 65).

FAZIT
Sonja Biaumel ,[...] ergriindet die Einfliisse wissenschaftlicher Er-

kenntnisse auf die Art und Weise, wie wir den menschlichen Kor-
per historisch wahrgenommen und interpretiert haben und wie

3 Fir weitere Informationen siehe: Umwelt Bundesamt, Textilindustrie, verfligbar unter: https://www.umweltbundesamt.de/themen/wirtschaft-konsum/industriebranchen

textilindustrie#die-textilindustrie-in-deutschland [letzter Zugriff: 29.09.2020].



https://www.umweltbundesamt.de/themen/wirtschaft-konsum/industriebranchen/ textilindustrie#die-texti
https://www.umweltbundesamt.de/themen/wirtschaft-konsum/industriebranchen/ textilindustrie#die-texti

sich dies auf unsere gegenwaértige Gesellschaft und die kulturellen
Kontexte auswirkt, in denen wir handeln® (Bdumel, 2008-2020).
Sie sucht nach einem neuen, erweiterten Bild der Identitdt und
hinterfragt das Dasein des Menschen in unserer Welt. Es ist iro-
nisch, dass sich der Mensch ganz selbstverstidndlich an der Spitze
der Schopfung sieht, als Zentrum allen Lebens, und dennoch in
einer Art Koexistenz mit kleinsten Bakterien und Pilzen steht, die
auf seiner Haut leben. Der menschliche Korper ist nicht durch die
Haut abgegrenzt, sondern interagiert stdndig mit einer Umwelt,
die er absurder Weise selbst zerstort.

Sonja Baumel konfrontiert uns mit provokanten Fragen, um
derzeitige Forschungsansatze in der Wissenschaft sichtbar zu ma-
chen, an die Offentlichkeit zu tragen und aufzukliren. Mit ihren
Werken erkundet sie ein neues Feld der Korperlichkeit, gleich-
zeitig liefert sie Impulse fir Rezipient*innen, um zu hinterfragen,
was es heifst, ein Mensch im 21. Jahrhundert zu sein. Offensicht-
lich geht es nicht um eine Kontrastierung von Menschen und Na-
tur, sondern um die Symbiose zwischen dem Homo sapiens und
anderen Lebewesen. Der Mensch steht nicht tiber allem, sondern
in Kooperation mit anderen Organismen. Baumel ist der Auffas-
sung, dass es die Moglichkeit gibt, von Organismen zu lernen, um
der Umwelt sensibler und verantwortungsbewusster begegnen zu
kénnen.

Literatur/Quellen Wissenschaft und Kunst®, in: Klaus Backhaus u.

Peter M. Lynen (Hg.), Wissenschaft und Kunst.
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Anthropozan ist die von Paul Crutzen gepragte Bezeichnung, um
die geochronologische Epoche seit der Industrialisierung zu be-
schreiben, in welcher der Mensch zu einem priméren Einflussfak-
tor auf biologische, geologische und atmosphérische Prozesse auf
der Erde geworden ist. Die genaue Datierung der Epoche ist um-
stritten. Paul Crutzen setzte den Beginn des Anthropozéns auf die
zweite Hélfte des 18. Jahrhunderts (vgl. Crutzen 2002), wihrend
die Geowissenschaftler um Jan Zalasiewicz den 16. Juli 1945 als
Beginn des Anthropozéins festlegten. Das ist das Datum, an dem
die ersten Kernwaffentests vollzogen wurden und so das Atom-
zeitalter eingeldutet wurde (vgl. Zalasiewicz et al. 2015).

Im Zuge der Diskussion um das Anthropozin und seine Im-
plikationen hat sich die Strémung des Spekulativen Realismus
und ihr Derivat der Objektorientierten Ontologie herauskristalli-
siert. Graham Harman, Autor von Vierfaches Objekt (2015), Guerilla
Metaphysics (2005) und Art and Objects (2019) gilt als Griinder der
losen Gruppierung um die Objektorientierte Ontologie, mit der
auch Philosophen wie Levi Bryant und Timothy Morton affiliiert
werden. Harman ist mit einem Beitrag in dem Ausstellungkatalog
der documenta (13) im Jahr 2012 vertreten (vgl. Harman 2012)




1Vgl. https://artreview.com/artist/graham-harman/ [letzter Zugriff: 30.09.2020].
2 Harman, Graham ,,Objects and the Arts”, 2014, https://www.youtube.com/watch?v

QJOGR9bfOOg [letzter Zugriff: 30.09.2020], 21:59 - 22:02 min.

und wurde von ArtReview 2015 auf Platz 75 der 100 einfluss-
reichsten Personen der Kunstwelt gewéhlt.! Es ist aufgrund ihres
spekulativen Charakters kaum maoglich, Graham Harmans Philo-
sophie im Hinblick auf eine gesicherte Wahrheit angemessen zu
bewerten, sofern es denn eine solche iiberhaupt gibt. So zitiert
Harman in einem Vortrag Alfred North Whitehead: , Philosophies
are not refuted, they are abandoned.“? Aus diesem Grund werden
wir uns Harmans Ontologie auf seinen spekulativen Propositionen
basierend angucken und priifen, ob uns seine Position {iberzeu-
gen kann. Der Essay befasst sich mit einer in der neueren Philo-
sophie wieder verstarkten Hinwendung zur Ontologie. Ich bin der
Meinung, dass diese verstirkte Hinwendung aufser philosophie-
immanenten Fragestellungen auch dufseren Anlissen geschuldet
ist. Die dufseren Anlédsse sehe ich in der immer deutlicher werden-
den Krise des Verhéltnisses von Mensch und Natur und in dieser
einen Anstofs zur philosophischen Reflexion.

In diesem Kontext des Anthropozins ist nun auch Harmans
dsthetische Position zu bewerten. Dazu werde ich im Folgenden
Theodor W. Adorno als einen noch vermeintlich anthropozentri-
schen Philosophen als Vergleich heranziehen, da seine Position
der Harmans in gewissen Punkten nahekommt, doch sich ebenda
auch wieder subtil von ihr unterscheidet, sodass eine fruchtbare
Analyse von Harmans Standpunkten zustande kommen kann.

Die Philosophie seit Kant war eine Philosophie des Zugangs,
das heifst die Welt wurde nur in ihrer Relation zum menschli-
chen Subjekt behandelt. Indem der transzendentale Horizont als
die Grenze der Erkenntnis definiert wurde, wurde gewéhrleistet,
dass die Philosophie sich nicht in ungesicherten metaphysischen
Spekulationen erging. Diesen ,Korrelationismus®, ein von Quen-
tin Meillassoux gepragter Begriff, der eben diese Abhdngigkeit der
Erkenntnis von der Welt-Mensch-Relation proklamiert, ist jetzt
durch die Objektorientierte Ontologie in die Kritik geraten (vgl.
Meillassoux 2008. S. 5). Harman akzeptiert grundsatzlich Kants
Setzung des transzendentalen Horizonts und somit die Setzung
eines hinter den Erscheinungen stehenden Dings an sich, welches
dem menschlichen Zugriff entzogen ist. Doch er will diese Ent-
zogenheit der Objekte nicht nur auf den menschlichen Zugriff li-
mitieren, sondern sie auf alle Objektinteraktionen ausweiten. Ob-
jekte sind fiir ihn nicht nur physisch vorhandene Dinge, sondern
genauso der Geist oder Relationen (vgl. Harman 2015. S.143f)).
Das heifst flir Harman, dass Interaktionen zwischen Objekten, wie
zum Beispiel zwischen ,Baumwolle und Feuer” (a.a.0,, S. 12), auf
derselben Grundlage beruhen wie Interaktionen zwischen Men-
schen und Objekten. In allen Interaktionen offenbaren die Objekte
immer nur gewisse sinnliche Eigenschaften, wihrend das reale
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Objekt entzogen bleibt. Das reale Objekt wird im nachfolgenden
Absatz als einer von vier Polen, die laut Harman das Objekt bilden,
ndher erlautert. Doch Objekte entziehen sich laut Harman nicht
nur dem Zugriff von aufsen. Sie sind auch sich selbst entzogen (vgl.
a.a.0., S. 96f)).

In seinem Buch Vierfaches Objekt fiithrt er genau aus, wie Ob-
jekte ontologisch aufgebaut sind und wie verschiedene Arten von
Begegnungen aussehen kénnen. In Harmans Konzeption ist jedes
Objekt in vier Pole eingeteilt, die durch zwei Achsen voneinander
getrennt sind. Die erste Achse markiert die Differenz zwischen
dem erscheinenden sinnlichen und dem entzogenen realen Anteil
des Objekts, die er aus Heideggers Zeuganalyse ableitet. Hierbei
ist wichtig festzuhalten, dass das entzogene Objekt nicht einfach
ein unbestimmter Klumpen Materie ist, sondern selbst mit Quali-
taten versehen ist, die sich jedoch auch entziehen (vgl. a.a.0., S.
50ff.). Die zweite, von Husserls Phinomenologie entlehnte Achse,
zeigt den Unterschied zwischen dem Objekt und seinen Qualité-
ten an (vgl. a.a.0,, S. 29). Somit kénnen wir den vier Polen die Be-
zeichnungen ,Reales Objekt”, ,Reale Qualititen®, ,Sinnliches Ob-
jekt“und ,,Sinnliche Qualititen” zuordnen. Zwischen diesen Polen
entwickeln sich nun vier Spannungen, wobei die Spannung vom
realen Objekt zu den sinnlichen Qualitdten die entscheidende fir
die Kunst ist (vgl. Harman 2019, S. 23). Sie zeichnet sich dadurch
aus, dass das reale Objekt die sinnlichen Qualitdten ausstrahlt,
wéahrend es sich jedoch selbst entzieht. Wir kénnen nie direkt in
Kontakt mit dem realen Objekt kommen.

Harman kritisiert zwei dominante Strategien, Objekte zu
vereinfachen. Die von Harman als ,Unterlaufen” bezeichnete,
fihrt alle Objekte auf eine zugrunde liegende materielle Einheit
zurlick und fasst ihre erscheinende Vielfalt nur als Illusion auf (vgl.
Harman 2015, S.14 ff). Das heifst bezogen auf die Kunsterfahrung,
dass sie nicht in der Beschreibung subatomarer Grundlagen des
jeweiligen Kunstobjektes bestehen kann (vgl. Ohls 2019, S. 76). Er
gesteht zu, dass ein Kunstwerk mehr ist als die Teile, aus denen es
besteht. Und es kann auch nicht auf die Wirkung reduziert wer-
den, die es auf den Betrachter hat. So kritisiert er zum Beispiel in
Latours Akteur-Netzwerk-Theorie, dass Objekte rein auf die Effek-
te, die sie auf ihre Umgebung haben, reduziert werden (vgl. a.a.0.,,
S. 76). Fur Latour gibt es keinen entzogenen Kern, wie er fir Har-
man das reale Objekt wére. Latour kann laut Harman jedoch auf
diese Weise nicht fuir Verdnderung aufkommen.® Latours Strategie
nennt er ,Ubergehen®. Stattdessen soll ein Kunstwerk etwas her-
zustellen versuchen, das in der Mitte dieser beiden Pole liegt ,und
damit das reale Objekt par Excellence” (a.a.0., S. 77) sein konnte.
Wobei das nicht heifst, dass in einem Kunstwerk ein reales Objekt

3 Latour hat seine Position in den letzten Jahren angepasst, da er, so wie auch Harman, gesehen hat, dass er nicht fir Veranderung aufkommen kann. Um die Veranderung zu

erklaren, fiihrt er den Begriff des Plasmas ein, wodurch er laut Harman nicht mehr eine ,,Overmining® (Ubergehen) sondern eine ,,Duomining“-Strategie (Uber- und Unter-

gehen) betreibt. Harmans Kritik des Plasmas ist fiir diesen Essay nicht relevant und wird deshalb an dieser Stelle ausgelassen. Vgl. Graham Harman, “Speculative Realism*,

hK-5X0OwraQo [ letzter Zugriff 11.03.2021], 43:42 — 46:14.

2013, https://www.youtube.com/watch?v
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angeschaut werden kann. Kunstwerke sind nur die Objekte, die re-
alen Objekten am nédchsten kommen, sie sollen auf reale Objekte
anspielen, die sich trotzdem nicht ganz vergegenwértigen lassen.

Harman verdeutlicht diese Anspielung an Hand einer Me-
tapher: ,A Teacher is like a candle” (Harman 2019, S. 28). Diese
kontrastiert er mit einem beschreibenden Aussagesatz: ,[A] tea-
cher leads the classroom, prepares lessons, plans for each day,
assigns homework, grades student performance, and lets parents
know how their children are faring academically.” (a.a.0. S. 28). In
dem Aussagesatz ist der Lehrer ein sinnliches Objekt, dem sinn-
liche Qualititen zugesprochen werden. Er erschopft sich jedoch
nicht in ihnen. Sie sind nur ein Ausschnitt des sinnlichen Objekts,
der Lehrer ist auch ein Lehrer, wenn er gerade diese Tatigkeiten
nicht ausfiihrt. In der Metapher hingegen wissen wir nicht, wie ein
Lehrer mit Kerzen-Qualititen aussehen wiirde, deswegen ist der
Lehrer in dem Fall nicht mehr das sinnliche Objekt, sondern ein
reales Objekt, das sich entzieht, hinter die sinnlichen Qualititen
der Kerze zuriickweicht. Hierbei handelt es sich um die Heidegge-
rianische Spannung von realem Objekt zu sinnlichen Qualitéten,
die alle Kunst konstituiert (vgl. a.a.0., S. 29).

Doch in welcher Weise beziehen wir uns auf das, was in der
Metapher entzogen ist, das reale Objekt des Lehrers? Harman ar-
gumentiert hier, dass es keinen Sinn macht, dass ein Objekt sich
entzieht und nur vollkommen entkoppelte Qualititen zuriicklasst.
Der Lehrer zieht sich zurliick und hinterlasst die Qualitidten der
Kerze. Aber da die Qualititen der Kerze sich nicht an den entzoge-
nen Lehrer noch an die originale Kerze anhdngen kénnen, da die
Metapher sonst in die wortliche Identitit zuriick verfallen wiirde,
bleibt nur die Option, dass der Rezipient die Qualititen der Ker-
ze aufrechterhélt, sobald sie von dem Objekt der Kerze entfernt
wurden. Das heifst, der Rezipient wird als Objekt in die Kunst mit-
verwickelt (vgl. ebda.). Nun verliert der Lehrer nicht jegliche Be-
deutung in der Metapher, da er lenkt, wie wir die Qualitidten der
Kerze ausfiihren. Graham Harman behauptet, das entzogene Ob-
jekt wiirde die Metapher lenken wie ein Titel ein Gemélde, Gedicht
oder ein Musikstiick (vgl. a.a.0., S. 24). Jedoch wird nicht Kklar, in
welcher Weise der Name des realen Objektes die Metapher len-
ken soll, ohne dass man ihn mit dem sinnlichen Objekt des Leh-
rers fiillt, da das reale Objekt fiir uns ohne Bestimmungen ist. Laut
Harman kreisen die sinnlichen Qualititen um das entzogene reale
Objekt des Lehrers, welches gerade durch seine ,Unsichtbarkeit
verhindert, dass das Objekt mit seinen sinnlichen Qualitdten zu
einem faden Puree verrihrt wird“ (Harman 2015, S.129). Diesen
Vorgang bezeichnet Harman als ,Verlockung” (a.a.0., S.130). Ver-
lockung ist auch das, was bei Harman die Erfahrung der Schénheit
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erzeugt (vgl. Harman 2019, S. 47). Doch trotzdem erschliefst sich
nicht, wie das reale Objekt in der Metapher wirken kann, wenn es
fiir uns ohne Bestimmungen ist. Die fehlenden sinnlichen Quali-
titen miissten zumindest als Negative wirken, wie es bei ZiZeks
beriichtigten Witz der Fall ist, den er aus Ernst Lubitschs Film
Ninotschka entlehnt.* In diesem Witz spielt es eine Rolle, ob der
Kaffee ohne Sahne oder ohne Milch ist. Sonst wird nicht klar, in-
wieweit das reale Objekt des Lehrers dem realen Objekt des Rezi-
pienten, welches in die Kunsterfahrung verwickelt ist, vorschreibt,
inwieweit die sinnlichen Qualitidten der Kerze auf es anzuwenden
sind.

Meiner Meinung nach kommt die Metapher eigentlich dort
zu Stande, wo die sinnlichen Qualititen der Kerze sich an den
sinnlichen Qualitidten des Lehrers abspielen und eine vage Iden-
titat der beiden gefunden wird, ohne dass sie wirklich identisch
ineinander aufgehen. In dieser Spannung zwischen Identitit und
Nicht-Identitdt entsteht die metaphorische Wirkung. Harman
fihrt eine &hnliche Argumentation sogar selbst an. In dieser cha-
rakterisiert er Metaphern als Spannung zwischen sinnlichen Qua-
litditen zweier Objekte, die genug miteinander gemein haben, dass
sie auf irgendeine Weise vergleichbar sind und sich nicht so stark
dhneln, dass sie vollkommen ineinander aufgehen (vgl. Harman
2019, S. 27f.). Fir das Kunstwerk wiirde diese Konzeption von Me-
tapher bedeuten, sich auf den Bereich der sinnlichen Objekte zu
beschrénken, da ohne die von Harman propagierte ,Verlockung”
kein Bezug zum realen Objekt hergestellt werden kann. Aus die-
sem Grund hebt er diese Argumentation spéter wieder auf, indem
er den Verweis auf das reale Objekt herstellt. Dieser Schritt macht
aus meiner Sicht keinen Sinn.

Nichtsdestotrotz ertffnet sich hier nun fir Harman der
Raum fir Spekulationen (vgl. Halsall 2014, S. 401). Wobei fur Har-
man klar ist, dass diese niemals zu einem deskriptiven Wissen des
realen Objektes fithren kénnen, sondern immer nur indirekte An-
spielungen bleiben kénnen (vgl. Harman 2019, S. 30). ,,Die Relatio-
nen, die das Kunstwerk entstehen 1asst, stammen alle aus seinem
realen Objekt — hier bietet die Objektorientierte Ontologie einen
Hort fiir unendliche Potentialitat” (Ohls 2019, S. 76).

Andiesem Punkt dréangt sich der Vergleich zu Adorno auf, der
Kunstwerken einen Rétselcharakter zuschreibt, der darin besteht,
dass ihre Struktur einen Nachvollzug fordert und in diesem nie an
ein Ende kommt und somit auch eine unerschopfliche Potentia-
litdt begriindet (vgl. Adorno 2016, S. 188). Wahrend bei Harman
die Spekulation auf das entzogene reale Objekt verweist, ist bei
Adorno das reale Objekt gerade nicht das, auf welches das Kunst-
werk sich ausrichtet. Sondern die Unzugéinglichkeit des realen

4 Ein Mann bestellt einen Kaffee ohne Sahne und der Kellner erwidert: ,;Tut mir leid, aber wir haben keine Sahne mehr, darf es auch ein Kaffee ohne Milch sein?*“ Zizek 2016,
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Objekts ermdoglicht es der Kunst, ihr Wesen nach aufsen zu keh-
ren und ihren Rétselcharakter hervorzubringen. Adorno schreibt:
»Der Block indessen, der nach der Kantischen Doktrin den Men-
schen das An sich versperrt, pragt es in den Kunstwerken, ihrem
einheimischen Reich, in dem es keine Differenz von An sich und
Fir uns mehr geben soll, zu Ratselfiguren. Als Blockierte gerade
sind Kunstwerke Bilder des Ansichseins.” (Adorno 2016, S. 191).
Das Wesen des Kunstwerkes, jedoch nicht das Kunst bedingende
reale Objekte, wird also tendenziell zuginglich, da es sich grade
an seiner Blockierung abspielt. Das Ratselhafte wird laut Adorno
durch sein Abgebrochensein konstituiert (vgl. a.a.0., S. 191). Ab-
gebrochen sind sie eben, da in ihnen keine Transzendenz zugegen
ist. Anders als bei Harman, der auf die transzendental entzogene
Ebene des realen Objektes verweist. Adorno schreibt: ,Wére Tran-
szendenz in ihnen zugegen, sie wiaren Mysterien, keine Réatsel; das
sind sie, weil sie als Abgebrochene dementieren, was sie doch sein
wollen.” (ebda.)

Demnach wiirde Harmans Auffassung Kunst zu Mysterien
machen und nicht zu Rétseln. Die dsthetische Erfahrung entsteht
bei Harman immer durch eine Spannung des realen Objektes zu
seinen sinnlichen Eigenschaften (vgl. Harman 2019, S. 68). Der
Verweis auf das entzogene reale Objekt ist die Transzendenz, die
beiihm die Kunst zu Mysterien macht. Interessanterweise charak-
terisiert Harman das reale Objekt selbst als mysterios (vgl. ebda.).
Dieses Mysterium ist jedoch bei Harman im Unterschied zu Ador-
nos Ritsel nicht mal tendenziell zu l6sen. Beiihm erdffnet sich kein
wirklicher Zugang, sondern nur der Raum fiir offene Spekulation,
die aber, da sie nur auf die entzogene Ebene des realen Objektes
verweist, der ratselhaften Struktur entbehrt, die ins Innere fihrt.
Indem Harman also nur spekulativ auf das entzogene Objekt ver-
weist, welches jedoch impenetrabel bleibt, eréffnet sich bei ihm
lediglich eine Potentialitit, die in die Breite geht. Adorno schreibt
hierzu: , Die beliebte Vielschichtigkeit ist der falsch positive Name
fir den Ratselcharakter” (a.a.0., S. 192).

Harman muss sich mit einem Nebeneinander von schonen
Empfindungen abgeben, wéhrend bei Adorno der Weg ins Innere
des Kunstwerkes durch die mimetische Nachahmung gewahrleis-
tet wird (vgl. ebda.). Dies ist nur méglich, da Kunstwerke aufgrund
ihrer ,,Gegentendenz gegen die eigene Dinglichkeit” (a.a.0., S. 167)
»die Erscheinung auf [der] Seite des Wesens” (ebda.) haben. Wobei
die Antwort auf das Rétsel durch seine Struktur erzwungen wird,
jedoch nie endgiiltig gegeben werden kann (vgl. Adorno 2016, S.
188ff.) Die Antwort auf das Rétsel ist den ,,Grund ihrer Unldsbar-
keit angeben” (a.a.0., S.185). Wahrend bei Harman auf das An-sich
verwiesen wird, kann man es bei Adorno mimetisch nachvollzie-
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hen. Wichtig ist es festzuhalten, dass Adorno nicht beansprucht,
dass das Kunstwerk den Zugang zu einer entzogenen Ebene rea-
ler Objekte unabhéngig von der Kunst er6ffnet, sondern nur, dass
sich das An-sich des spezifischen Kunstwerkes offenbart. Hier
wird auch eine Unstimmigkeit in Harmans Konzeption klar. Da
bei Harman ,jede Relation unmittelbar ein neues Objekt erzeugt”
(Harman 2015, S. 144), ist die Kunsterfahrung, die eine Relation
vom sinnlichen Objekt des Kunstwerkes zum realen Objekt des
Rezipienten erzeugt, auch ein neues Objekt. Somit muss ihr auch
eine vierfache Struktur zukommen, da Harman diese Struktur al-
len Objekten zuschreibt. Nun erschliefst sich jedoch nicht, in wel-
cher Weise in der Erfahrung ein reales Objekt entzogen ist. Har-
man schreibt hierzu: ,Dariiber hinaus besitzt diese Wahrnehmung
eines Baumes eine Realitét, deren Tiefe keine Beschreibung zu er-
fassen vermag.”“ (a.a.0., S. 145). Was jedoch nicht gleichbedeutend
damit ist, dass das Objekt entzogen ist. Denn Zugriff auf die Erfah-
rung haben wir eben grade darin, dass wir sie erfahren, auch wenn
wir sie nicht erschopfend deskriptiv darstellen konnen.

Nun stellt sich die Frage, wie eine Asthetik im Zeitalter des
Anthropozins zu bewerten ist. Harman stellt in seinem Vortrag
»~Anthropocene Ontology“ klar, dass Kunst im Anthropozan keine
Kunst ohne Menschen bedeuten kann. Fir ihn sind alle Objekte,
in denen Menschen sowohl Bestandteil als auch Beobachter sind,
notwendig anthropozentrisch. Also auch Kunst. Doch ein Merkmal
hebt er als sowohl fir Kunst als auch Politik im Anthropozin ent-
scheidend hervor. Namlich, dass es Objekte gibt, die sich unserem
Zugriff entziehen, fiir uns nicht kontrollierbar sind und doch unse-
re Realitit ordnen.®

Timothy Morton, auch ein Vertreter der Objektorien-
tierten Ontologie, dessen Position eine enge Verbindung zu der von
Harman hat, arbeitet in seinem Buch Dark Ecology heraus, wie die
menschliche Naturbeherrschung, deren Beginn er in der frithen
Agrikultur von vor 12500 Jahren verortet, Schleifen erzeugt, die
notwendigerweise auf uns zurtickwirken (vgl. Morton 2018, S. 6ff,,
S. 16ff,, S. 42ff). Diese Schleifen entstehen, weil Objekte uns und
auch sich gegenseitig entzogen sind, so dass, wenn wir eine ge-
genseitige Abhingigkeit denken wollen, unser Bild nie vollstindig
ist (vgl. a.a.0., S. 6ff.). Hier zeigt sich, welche Attraktivitat Objekt-
orientierte Ontologie fiir 6kologisches Denken haben kann. Har-
man setzt mit dem realen Objekt einen uns verborgenen Kern, der
sich unserem Zugriff und unserer Manipulation entzieht. So wird
er fur das 6kologische Denken Mortons fruchtbar, der die Natur als
unbeherrschbar darstellen, sie nicht nur als von dem Menschen
beliebig manipulierbare Ressource sehen will. Wobei man bei
Morton mit Vorsicht von der Natur reden sollte, da er die anthropo-

CR1AAILPmIE [letzter Zugriff: 30.09.2020], 45:33 — 45:45.

® Graham Harman, ,Anthropocene Ontology*, 2015, https://www.youtube.com/watch?v
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zentrische Dichotomie von Natur und Kultur ablehnt (vgl. Morton
2018, S.43). Doch in welcher Weise ist der Bezug auf das reale Ob-
jekt in der Kunsterfahrung von Bedeutung? In seinem Beitrag zur
documenta (13) stellt Harman seine Position hierzu mithilfe von
Sir Arthur Stanley Eddingtons Parabel von den zwei Tischen dar.
Eddington unterscheidet in ihr den Tisch des alltdglichen Lebens
und den Tisch der Wissenschaft. (vgl. Harman 2012, S.38).

Diese zwei Positionen sind die, die wir in der Zusam-
menfassung von Harmans Ontologie als Ubergehen und Unter-
laufen bezeichnet haben. Den Tisch in den Wirkungen, die er auf
uns im alltdglichen Leben hat, erschopfen zu lassen, wiirde Har-
man als Uberlaufen bezeichnen. Das wire seiner Meinung nach
eine Reduktion auf die Wirkungen, die der Tisch auf uns und an-
dere Objekte hat (vgl. a.a.0,, S. 41). Jedoch kénnen wir den Tisch
auch nicht untergehen und nur auf seine materiellen Bestandteile
reduzieren (vgl. ebda.). Fir Harman liegt die Losung in einem drit-
ten Tisch, den er zwischen den anderen zweien verordnet. Dieser
Lemergiert als etwas anderes als seine Bestandteile und zieht sich
zugleich hinter all seine dufseren Wirkungen zuriick” (a.a.0., S. 44).
Harman meint, wir hétten in dem dritten Tisch ,offenbar einen
Tisch gefunden, der sich in keiner Weise, weder durch die Wissen-
schaft noch durch konkrete Wirkungen im Bereich des Menschen,
verifizieren lasst.” (a.a.0., S. 45). In seinem Vortrag ,Anthropocene
Ontology’ prézisiert er seinen Standpunkt in Bezug auf den dritten
Tisch folgendermaisen: ,An Artwork isn't really trying to tell you
what it’s made of or what it does. If someone makes an artwork and
tells you that it’s 70 percent canvas 20 percent pigment and 10 per-
cent finish, that’s not really a very usefull account of the artwork.
You're missing something obviously. It’s not just the physical ag-
gregat of materials. You're also missing something if you say, this
artwork makes me feel this way. That’s kind of a superficial way
of dealing with the artwork. Or if you're saying Guernica simply is
the effects it had on public sentiment about the spanish civil war.
No, it’'s more than that. An artwork should be challenging your first
interpretation. It’s something there that is not identical to your first
interpretation of it or to the random taste of anybody who happens
to see it. The artwork has a certain autonomy that challenges us.
That is irreducible to either of those extremes.“® Man kann sehen,
dass Harman hier in der Erlduterung der Strategie, die er Uberge-
hen nennt, wenn er ins Konkrete geht, etwas ,umschifft“. Namlich
die Spannung von Form und Inhalt.

Bei Adorno haben die Kunstwerke auch eine Autono-
mie. Die Gesellschaft ist nicht einfach an den Kunstwerken abzu-
lesen. Sie offenbaren ihren Sinngehalt nicht auf den ersten Blick.
Adorno verdeutlicht anhand von Kafka, dass ihr gesellschaftlicher
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Gehalt in der asthetischen Form steckt (vgl. Adorno 2016, S. 342).
Deshalb bedarf es des mimetischen Nachvollzuges und ,der Philo-
sophie, die sie interpretiert, um zu sagen, was sie nicht sagen kann,
wéhrend es doch nur von Kunst gesagt werden kann, indem sie es
nicht sagt.“ (AT S. 113, Adorno 2016, S. 113). Er vergleicht sie mit
Leibniz' Monaden (vgl. a.a.0, S. 15), was eine interessante Paralle-
le zu Harman aufmacht, der die Spannung der realen Objekte zu
ihren realen Qualitdten auch anhand von Leibniz' Monaden cha-
rakterisiert (vgl. Harman 2015, S. 62). Bei Adorno sind diese jedoch
tendenziell zugdnglich. Die Autonomie der Kunstwerke liegt in ih-
rem Rétselcharakter begriindet. Dieser besteht darin, dass ,,Kunst-
werke etwas sagen und mit dem gleichen Atemzug es verbergen”
(Adorno 2016, S. 182).

Folgt man Harmans Uberlegungen, kann man anneh-
men, dass Harman Adornos Position entgegenhalten wiirde, sie
ubergehe das Objekt. Doch es stimmt nicht, dass die Autonomie
der Kunstobjekte einzig von ihrem realen Objekt abhéngt. Inwie-
weit uns das reale Objekt zu weiterer Interpretation fordert, ist im
Ubrigen auch nicht schliissig. Auf das reale Objekt wird nur mit
Hilfe von sinnlichen Qualititen angespielt. Also kann das, was der
Interpretation entgegentritt, nur auf der sinnlichen Ebene operie-
ren. Man konnte nun argumentieren, dass die sinnlichen Qualité-
ten vom realen Objekt ausgehen und von ihm verdndert werden
kénnen. Wobei Kunstwerke nicht wirklich auf dieser Weise ihrer
Interpretation widerstehen. Sie wechseln nicht einfach ihre Eigen-
schaften und eroffnen so den Raum fiir weitere Interpretation, son-
dern die Interpretation arbeitet sich an der dsthetischen Form ab,
die nach Adorno ,sedimentierter Inhalt“ (a.a.0., S. 15) ist und ent-
schliisselt so immer tiefere Ebenen, wobei die Form nie identisch
in ihr aufgeht, ihr immer widersteht.

Interessant ist der Vergleich von Timothy Mortons
Dark Ecology (Morton 2018) zur Dialektik der Aufkldrung von Horkhei-
mer und Adorno (Horkheimer/ Adorno 2017). Morton beruft sich
auf Harmans Ontologie der entzogenen Objekte, bei ihm ist die Na-
tur nicht beherrschbar, weil wir nie ein ganzes Bild von ihr haben
kénnen. Deswegen gibt es immer Konsequenzen, die wir nicht vor-
hersehen kénnen. Bei Horkheimer und Adorno tut die instrumen-
telle Vernunft den Dingen Gewalt an, da sie an ihnen abschneidet,
was nicht bestimmbar ist, sie von dem Nichtidentischen Identitét
fordert. Dass es nicht bestimmbar ist, kommt jedoch nicht davon,
dass es unsradikal entzogen ist. Es besteht eher darin, dass es nicht
auf den Begriff zu bringen ist, der immer im Allgemeinen spricht
und Widersprichlichkeiten kappt. Diese Gegentiiberstellung lasst
sich bis in die dsthetischen Konzeptionen von Harman und Ador-
no verfolgen. Bei Adorno kann die Kunst den Identitdtszwang nicht


https://www.youtube.com/watch?v=cR1A4ILPmjE

aufheben, doch sie kann die Moglichkeit des Nichtidentischen er-
offnen. ,Asthetische Identitit soll dem Nichtidentischen beistehen,
das der Identititszwang in der Realitit unterdriickt.” (Adorno 2016,
S. 14). Wahrend bei Harman die Kunst die realen Objekte verge-
genwdrtigt, die sich unserer Machtausiibung entziehen und somit
wahrscheinlich auch die Hybris des Menschen riigt, der denkt, die
Welt lage einzig in seiner Hand. Wobei es ungerechtfertigt wére,
Harmans Position auf diese gesellschaftliche Funktion der Mah-
nung zur Bescheidenheit zu reduzieren.

Im allgemeinen Kontext des Anthropozéans wird Klar,
inwieweit Harmans Position ansprechend wirkt. Wie wir auch in
Timothy Mortons Buch Dark Ecology gesehen haben, ist es von Nut-
zen, in der Okologie einen verborgenen Teil der Objekte zu propo-
sitionieren, um hinsichtlich der Eingriffe in die Natur zur Vorsicht
aufzurufen. Besonders in Bezug auf die technokratische Heilsver-
sprechung des Geoengineerings. Doch im Kunstkontext erschliefst
sich mir Harmans Position weniger. Um das reale Objekt, als das,
was der Interpretation widersteht und somit die Autonomie von
Kunstwerken begriindet, akzeptieren zu kdnnen, miisste Harman
seine Konzeption bezlglich der ,Verlockung® prazisieren. Wobei
ich skeptisch bin, ob ihm das Giberhaupt méglich ist, weil sie ge-
rade von der Ebene realer Objekte aus emittiert, in welche wir kei-
nen Einblick haben, auf die wir laut Harman nur anspielen kénnen.
Auch scheint mir nicht deutlich, in welcher Weise die Identitit mit
dem realen Objekt und der Bedeutung fiir den Menschen in seinem
Lebensvollzug gewéhrleistet ist. Man konnte diskutieren, ob Har-
man damit nicht die Wirkmachtigkeit der Kunst in Frage stellt, ihr
ihre kritische Rolle verwehrt.

Harmans Fixierung auf das reale Objekt verleitet ihn
dazu, auch dort die Autonomie der Kunst zu suchen. Doch wie wir
in dem Vergleich zu Adorno gesehen haben, kann diese genau-
so gut im sinnlichen Bereich bestehen. Dies ist meiner Meinung
nach sogar nachvollziehbarer. Die Bewertung von Harmans Posi-
tion héngt in diesem Falle wieder von der Prazisierung der ,Ver-
lockung” ab. Im Vergleich der Potentialitit, die sich in Harmans
Asthetik begrindet, zu Adornos Ritselcharakter konnten wir fest-
stellen, dass Harmans Position keinen wirklichen Zugang eréffnet.
Kunst verweist auf die Tiefe des realen Objekts und kann dadurch
paradoxerweise nicht in sie hinabsteigen.
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als Kunst des Anthropozans

nthropozan — Steven Universe

Q
A

Das Anthropozin ist als ein neues Zeitalter unabdinglich mit Fra-
gen der Zeit und Zeitlichkeit beschéaftigt. In diesem Essay mochte
ich das Konzept von Queerness und nicht-normativen Temporali-
taten betrachten, um jene Epoche besser beleuchten zu kénnen
und um aufzuzeigen, wie durch die Zuhilfenahme jener Perspek-
tiven den negativen Folgen des Anthropozéns entgegengewirkt
werden kann. Hierftir werde ich darstellen, wie die Cartoon-Serie
Steven Universe zur Veranschaulichung dieser Konzepte genutzt
werden kann.

Fir die Findung der These meines Essays hatte ich mich —
aufgrund meiner eigenen Perspektive — zundchst mit der queer-
theoretischen und kiinstlerischen Betrachtung des Anthropozins
beschiftigt. Bei dieser Recherche fielen mir die thematischen und
inhaltlichen Parallelen des Anthropozins mit der offen-queeren
Cartoon-Serie Steven Universe auf. Jene werde ich im folgenden
Essay erlautern. Ich kann die Serie als ein komplexes und weit-
reichendes kiinstlerisches Beispiel der Popkultur heranziehen,
die verschiedene Aspekte des Anthropozin widerspiegelt. Nach
Paul Crutzen beschreibt das Anthropozan jene Epoche, in welcher
der Mensch als definierender und grofster Einflussfaktor auf un-




sere Umwelt fungiert — und zwar auf globaler Ebene (vgl. Crutzen
2006). Die Umweltverschmutzung und der Klimawandel sind aus-
schlaggebende Grofsen fiir die Charakteristika und weitreichen-
den Effekte dieses Zeitalters.

Ich mochte den Inhalt der Serie Steven Universe kurz zusam-
menfassen: Steven Universe ist eine US-amerikanische Zeichen-
trickserie, die von 2013 bis 2019 auf Cartoon Network ausgestrahlt
wurde und fir ihre queere Reprédsentation auch akademische Auf-
merksamkeit erlangt hat (vgl. Ziegler/ Richards 2020). Die Serie
handelt von dem titelgebenden Protagonisten Steven, welcher
ein Hybrid — halb Mensch und halb Alien — ist und unter der Ob-
hut dreier solcher Aliens in einer Familieneinheit aufwéchst (vgl.
Abb. 1). Diese aufserirdischen, magischen Wesen sind die ,,Gems*
(,Edelsteine”), welche humanoide ,feminine” Koérper haben, aber
aufserhalb eines bindren, menschlichen Gender-Konstrukts exis-
tieren und teilweise explizit Queerness reprasentieren. Steven er-
fahrt im Laufe der Serie, dass seine Gem-Familienmitglieder die
letzten Uberlebenden der Rebellion eines interstellaren Krieges
gegen ihre Alien-Heimatwelt sind. So wollte das aufserirdische
Imperium, von dem die Gems stammen, die Erde kolonialisie-
ren, wobei jedoch alle natiirlichen Ressourcen aufgebraucht und
jegliches andere Leben auf dem Planeten zerstort worden ware.
Darum hatte sich vor mehreren tausend Jahren auf der Erde eine
kleine Gem-Rebellengruppe gebildet, welche gegen diese Praxis
der Kolonialmacht ihrer Heimatwelt kAmpfte.

Die Serie befasst sich mit Stevens Coming-of-Age-Geschichte,
wobei er seine Identitdt und seinen Platz in diesem Konflikt hin-
terfragt sowie in seinen Abenteuern und Beziehungen Empa-
thie als seine stiarkste Waffe entdeckt. Zudem ist Steven Universe

68

Abb. 1: Titel-Charakter Steven und seine adoptive Gem-Familie
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gespickt mit Empowerment, mit herzerwdrmenden musikalischen
Segmenten und mit wahrscheinlich so vielen emotionalen Momen-
ten —wie wohl keine andere Cartoon-Serie —sowohlim Hinblick auf
die weinenden Charaktere auf dem Bildschirm als auch auf die Tréa-
nenderdavorsitzenden, mitfiihlenden Rezipient*innen. Mitder Be-
handlung von schweren Themen auf interpersoneller, global-poli-
tischer oder personlicher Ebene, wie z.B. psychischer Gesundheit,
bietet Steven Universe seinen Zuschauer*innen somit emotionale
Katharsis.

Kolonialismus — in diesem Fall ausgeiibt durch das Gem-
Imperium — ist ein wichtiges Motiv der Serie. Jenes geopolitische
Phanomen hat auch im Anthropozin eine ausschlaggebende Be-
deutung. So argumentiert eine Gruppe von amerikanischen An-
thropologen, geleitet von Kent Lightfoot, dass der europdische Ko-
lonialismus ab ca. 1500 als Beginn fiir das Anthropozin gesehen
werden kann (vgl. Lightfoot/ et al. 2013, S. 101-115). Das Anthro-
pozan markiert eine entscheidende Anderung in der Interaktion
von Mensch und Umwelt auf einer globalen Ebene: Ausdehnung
von grofsen Agrar-Systemen, kommerzielles Fischen, die Invasion
und das Aussterben von einheimischer Flora und Fauna et cetera.

Die Kolonisation der Erde durch das Gem-Imperium in Ste-
ven Universe und die damit verbundene Ausbeutung der natiirli-
chen Ressourcen spiegelt somit Prozesse des Anthropozins wider.
Die zerstorerische Bedrohung ausgehend von einem kapitalisti-
schen und imperialistischen System angetrieben von Profit und
ohne jegliches Bedenken fiir die globale Umwelt der Erde kennen
wir nur zu gut. Wobei in unserer Welt nach Privilegien unterschie-
den werden muss: Wer von jenem System profitiert oder unter-
driickt wird, z.B., wenn indigene Volker und People of Colour aus-
gebeutet werden. Im Folgenden werde ich nun darauf eingehen,
wie das hegemoniale System des Gem-Imperiums gewisse Gems
unterdrickt und diskriminiert.

In Steven Universe entfacht dies die Rebellion einiger Gems
gegen ihre Heimatwelt, da diese den Wert und die Schoénheit der
diversen, fiir sie fremden und aufserirdischen Lebensformen der
Erde erkennen. Ebenso sind verschiedene Instanzen queer-co-
dierter Liebe ausschlaggebend fiir die Widerstandsbewegung:
Rose Quartz, die Anfihrerin der Rebellion, entwickelt so z.B. ro-
mantische Beziehungen zu verschiedenen Menschen, welche auf-
grund ihrer unnormalen, intergalaktisch-spezies-tibergreifenden
Art auch als queer gelesen werden kénnten. Des Weiteren sind
zentrale Figuren des Widerstands, welche spéter auch Stevens
»~Adoptiv-Familieneinheit” werden, fiir den Zuschauer als explizit
queer dargestellt. Um dies im Kontext der Serie zu erklaren, muss
ich etwas ausholen: Die Gem-Aliens haben die Méglichkeit, ihren



Korper, ihr Bewusstsein und ihre Fahigkeiten in einer ,Fusion®
aus zwei oder mehreren Gems zu verschmelzen und dadurch in
diesem Zustand ein komplett neues Gem zu erstellen. Zudem
werden Gems von ihrem Imperium, je nach der Klassifizierung
ihrer Unterart pradestiniert, mit einem bestimmten Zweck und
als ,Werkzeug*“ erschaffen. Das Imperium und die Gesellschaft
der Gem-Heimatwelt forcieren, dass nur Gems derselben Art aus
rein utilitaristischen Griinden — wie zur Durchfithrung von Arbeit
— eine Fusion eingehen. Jedoch gibt es auch einige, die artfrem-
de Fusionen aufgrund von Freundschaft oder romantischer Liebe
eingehen, was jedoch als Straftat und Perversion angesehen wird.
Somit sind die Stigmatisierung und Diskriminierung solcher Fu-
sionen eine Analogie fiir queere Beziehungen. Da die Gems alle
~weiblich“ dargestellt sind, lesen wir als Zuschauer*innen darin
zudem explizit eine gleichgeschlechtliche Beziehung.

Somit war die Rebellion gegen die Kolonialmacht ihrer
Heimatwelt ebenfalls motiviert durch die queere Identitit jener
Aufsenseiter der Gem-Gesellschaft. Der Wunsch nach dem freien
Ausleben von verbotener Liebe und Fusion wird als Teil des Wi-
derstands verteidigt (vgl. Abb. 2). Ebenso kdmpfen sie dafiir, dass
Gems aufserhalb der entsprechend ihrer Art vorbestimmten Zwe-
cke, ihr Leben frei bestimmen kénnen. Dies spiegelt wiederum die
radikale Queerness wider, trotz der Erwartungen und Normen des
Systems, Andersartigkeit auszuleben.

Wir sehen in dieser Beschreibung des grenziiberschreitenden
Anders-Sein eine Widersetzung der Hegemonialmacht eines Sys-
tems, welches aufgrund seiner arbeits- und nutzens-orientierten
Herrschaft, die Erde ausbeuten will. So kénnen auch wir hoffen,
dass die Kunst des Anthropozins wie z.B. Steven Universe auf die
Schonheit und Bedeutung unserer Umwelt, jenseits vom Nutzen
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Abb. 2: Zwei Gems, welche gerade im Prozess sind, eine Fusion einzugehen
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fir den Menschen, aufmerksam machen kann. Und dass eine sol-
che Kunst, die durch das Anthropozin bewirkten Missstinde krea-
tiv aufzuzeigen vermag und somit einen Wandel in unserer Gesell-
schaft mit vorantreiben kann.

Wenn wir uns wie in Steven Universe mit Kolonialismus be-
schéftigen, fihrt uns dies zur Reflektion Giber einheimische, indi-
gene Volkern im Anthropozén und deren Perspektiven. Eine ver-
breitetes Narrativ tiber z.B. amerikanische Ureinwohner ist, dass
diese eine schrumpfende Bevolkerung darstellen sowie dass diese
mit der Vergangenheit assoziiert seien. Diese riickwérts gerichte-
te Haltung kann indigenen Volkern jedoch das Recht auf ihre Zu-
kunft und ihre Teilhabe an dieser verwehren. Somit befassen sich
indigene Futurismen mit dem bewussten Einbringen von indigenen
Perspektiven in unsere Zukunft. Diese Bewegung nutzt Kunst in
unterschiedlichen Medien, um ihre Sichtweisen von Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft und indigene kulturelle Realititen
in moglichen fiktiven Visionen der Zukunft widerzuspiegeln (vgl.
Lidchi/ Newman Fricke 2019, S. 99-102). Dabei werden haufig
Themen von Kolonialisierung und eine Verbindung zur Umwelt
aufgegriffen. Somit zeigt sich, wie diese Diskussionen auch essen-
ziell fiir die Betrachtung des Anthropozéns und fiir das Entgegen-
wirken der damit verbundenen Missstdnde sind. Im Kontext von
Steven Universe ist die gesamte menschliche Spezies einer inter-
stellaren Kolonialmacht gegentibergestellt und nimmt somit eine
indigene Rolle ein. Demnach verteidigt die Gem-Rebellion auch
das Recht der ,Ureinwohner” des Planeten Erde, ihre eigene Zu-
kunft zu bestimmen und in einer intakten Umwelt zu leben.

In der Behandlung von indigenen Futurismen haben wir uns
nun bereits mit einer alternativen Betrachtung der Zukunft aus-
einandergesetzt, in jener auch Aspekte der indigenen Vergangen-
heit aufgegriffen werden. Dies fihrt mich weiter zur Diskussion
von anderen non-normativen Temporalititen und deren Bedeu-
tungen im Anthropozan. Hierfir kénnen wir dem trans-masku-
linen Queer-Theoretiker Jack Halberstam und seiner Konzeption
von ,straight” bzw. ,reproductive time” folgen (vgl. Halberstam
2005, S. 1-21). Diese lineare, homogene Chrono-Normativitat der
,Heterosexual Standard Time" dient zum einen der Abgrenzung
gegentiiber einer ,queeren Temporalitidt®, welche aus der Beobach-
tung von queeren Subkulturen stammt, und kann ebenso zur post-
modernen Kritik von Zeitlichkeit genutzt werden.

»Straight time* beschreibt ein Verstdndnis von Temporalitat
basierend auf hetero-reproduktiven Normen. Somit kénnen all-
gegenwartige Erwartungen an den Ablauf des Lebens — wie Heirat
und Fortpflanzung — einer heteronormativen Temporalitit zuge-
ordnet werden. Demnach ist das Geflige jener bestimmten linearen



Chronologie als Mafsstab des Daseins ein Konstrukt der Gesell-
schaft und nicht selbstverstédndlich oder nattirlich.

Diese Sichtweisen beeinflussen ebenfalls unsere Beziehung
zur Zukunft: So ist ein verbreitetes Argument in dem Diskurs um
das Anthropozin, dass man gegen die Auswirkungen des Klima-
wandels kAmpfen soll, um die Erde fiir seine Kinder bzw. Enkel,
Urenkel etc. zu retten (vgl. Ensor 2012, S.409-435). Somit dient
eine heteronormative, reproduktive Sexualitit als Basis flr einen
der weitverbreitetsten und ausschlaggebendsten Griinde, warum
man die Umwelt schiitzen sollte. Zudem ist eine der Auswirkun-
gen der ,straight” bzw. ,reproductive time” — an derer viele ihr
Leben messen —, dass die Vermehrung des Menschen und die
Uberbevélkerung Teil der Belastung unsere Erde durch unseren
Ressourcenverbrauch sind. Jene Diskussion hat jedoch nicht die
Absicht eine Kritik daran zu &ufsern, dass man Kinder hat oder ha-
ben will, sondern will lediglich die allgegenwartigen reprodukti-
ven Normen unserer Gesellschaft aufdecken und somit sozialen
Erwartungen an den Verlauf und an die Zeitlichkeit eines Lebens
sichtbar machen, um diese hinterfragen zu kénnen. Dies kann
mogliche alternative Perspektiven und Lebens-Ausrichtungen ab-
seits einer Orientierung an jenen Normen freilegen.

Wenn wir uns wieder mit Steven Universe beschéftigen, se-
hen wir ebenfalls Parallelen dieses Konzeptes der ,reproductive
time*, welches exemplarisch fir das Anthropozin ist. So ist der
Zweck, der von mir bereits beschriebenen geplanten Kolonisation
und Ausbeutung der Erde durch die Gem-Heimatwelt ndmlich die
Reproduktion ihrer Gem-Spezies. Dementsprechend besiedelt das
Gem-Imperium verschiedene Planeten und lasst das urspringli-
che Okosystem vollkommen zerstort, um alle natiirlichen Ressour-
cen zur Erschaffung von neuen Gems aufzubrauchen. Tatséchlich
haben die Gems keine wirklichen Geschlechter und pflanzen sich
nicht biologisch fort, sondern springen als ,,Edelsteine” voll aus-
gereift aus der Erde, nachdem sie dort maschinell in sogenann-
ten ,Kindergédrten” injiziert wurden (vgl. Abb. 3). Demnach weisen
sie nicht den sexuell reproduktiven Zyklus der ,straight time” auf,
jedoch ist dieses Konzept der Zeitlichkeit meines Erachtens den-
noch in den Praktiken der Gems verankert.

So spiegeln sich in Steven Universe zukunftsorientierte Kon-
zepte des konstanten Wachstums und Fortschritts wider, welche
ebenfalls ein kapitalistisches reproduktives System auszeichnen.
Der Begriff ,Kapitalozdn“ benennt unsere moderne Epoche auf-
grund der Vorherrschaft und all-durchdringenden Auswirkungen
des Kapitalismus anstelle des Menschen im Allgemeinen. So kann
man auch die fir uns an diesem Punkt sehr interessanten Verbin-
dungen zwischen Kapitalismus, Reproduktion und Kolonialismus
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Abb. 3: Verlassener ,Kindergarten, wo Gems durch Injektionen in die Erde erschaffen wurden und die Umgebung als Folge un-

fruchtbar fur jegliches organisches Leben ist

ziehen (vgl. Moore 2018, S. 237-279). Demnach beschreibt Kapita-
lismus unter anderem das Ergebnis der Nutzung und Ausheutung
von unbezahlter Arbeit, wobei diese aus reproduktiver Fortpflan-
zungs-Arbeit (von Frauen), kolonialer Ausbeutung und Sklaverei
besteht.

Genau diese zukunftsorientierte, reproduktive Zeitlichkeit zur
Vermehrung der kapitalistischen Arbeitskraft finden wir in einem
kolonialisierten Zusammenhang ausgehend von dem expansio-
nistischen Gem-Imperium. Somit wird in Steven Universe diese re-
produktive Arbeit der Gems nicht biologisch ausgefiihrt, sondern
dargestellt als ein maschineller Prozess der industriellen Extrak-
tion von nattirlichen Ressourcen der Erde zur Erschaffung neuer
Gems aus eben jener. Hierbei zeigt sich, wie die Serie als Medi-
en-Kunstwerk kreative Darstellungen zur Vermehrung unserer
Population und deren direkte Verbindungen zur kapitalistischen
Ausbeutung der Umwelt aufzeigt, um das Anthropozén bzw. Kapi-
talozdn zugespitzt zu thematisieren.

Nach unserer ausgiebigen Betrachtung von ,reproductive”
bzw. ,straight time* als Konzept und deren Verkniipfungen zum
Kapitalozdn wende ich mich nun der queeren Temporalitit als Ge-
genstiick zu. Jene Temporalitit beschreibt eine alternative Kon-
zeptualisierung der Aspekte der Zeit, welche in dem normativen
Konstrukt von Zeitlichkeit kritisch betrachtet werden kénnen. Da-
bei spricht queere Temporalitdt nicht unbedingt von der queeren
Identitat derer, die mit jener leben, sondern beschreibt alle, wel-
che eine Biografie der linearen Chrono-Normativitidt ablehnen und
bewusst eine ,, Andersartigkeit” ihrer Temporalitdt ausleben (vgl.
Walker 2019, S.137-155). Wahrend wir uns zuvor die Parallelen
von reproduktiver Zeit in Steven Universe angesehen haben, kon-



nen wir genauso Interpretationen von jener queeren Zeitlichkeit
in einigen Charakteren der Serie finden. So hat zwar das expan-
sionistische Gem-Imperium eine reproduktionsorientierte Agen-
da, doch die Gems als Individuen, und vor allem die Rebellen der
Widerstandsbewegung, bieten ein anderes Bild. Ich hatte zuvor
bereits erklart, wie jene Rebellen durch ihre Ablehnung von hege-
monialen Normen als queer gesehen werden kénnen oder expli-
zit queere Beziehungen eingehen. Zudem betrachten wir nun den
Aspekt ihrer Temporalititen: Die Gems sind, ohne dufseren Ein-
fluss, unsterblich und leben dadurch miihelos mehrere tausend
Jahre. Zudem werden die Gems voll ausgereift aus der Erde ,,gebo-
ren” und durchgehen keine Stadien der Kindheit oder des Alterns.
Dies, verbunden mit der Abwesenheit jeglicher biologischer Fort-
pflanzung, schafft eine komplette Aufldsung des menschlichen
Konzeptes von heteronormativer, reproduktiver Chrono-Normati-
vitat. Somit befreien sich die tiberlebenden Gem-Rebellen von Er-
wartungen eines linearen Ablaufs ihres Lebens. Sie gestalten ihre
eigene Gegenwart mit einer queeren Beziehung zur Vergangen-
heit und Zukunft. Dadurch folgen die Gems keinem reproduktiven
,roten Faden, wie wir Menschen von unseren Vorfahren bis zu
moglichen Nachkommen, welcher unsere Auffassungen von Zeit-
lichkeit beeinflusst. Stattdessen formen jene Gems Familienban-
de und Freundschaften abseits jeglicher biologischer Faktoren.

Dies kann mit Erfahrungen der LGBTQ-Community ver-
glichen werden: So gibt es einige Menschen, die aufgrund ihrer
queeren Identitit keine Beziehung zu ihrer Bluts-Familie haben
und sich in anderen Konstellationen eine non-heteronormative
Zugehorigkeit und Familie schaffen. Dieses Konzept einer ,Re-
genbogenfamilie” oder ,queer kinship“ (,queere Verwandschaft*)
findet sich auch eindeutig reprasentiert in Steven Universe (vgl. Ko-
zuchova 2018). Unser Protagonist Steven wachst auf und lebt mit
den drei iiberlebenden Gems der Rebellion, welche auch die engs-
ten Vertrauten seiner verstorbenen Gem-Mutter waren, und wo-
bei zwei von den dreien als explizit queer dargestellt sind. Stevens
menschlicher Vater hat eine sehr gute Beziehung zu ihm, die bei-
den verbringen auch regelméfsig Zeit miteinander, und er wurde
die ersten paar Jahre seines Lebens von ihm grofsgezogen. Jedoch
wurde — aufgrund Stevens Identitét als Halb-Gem — beschlossen,
dass es das Beste fuir ihn ist, wenn er ebenfalls bei den Gems auf-
wéchst und von ihnen trainiert wird. Somit wird eine non-norma-
tive, flexible und queere Familienkonstellation als tragfahige und
intakte Option dargestellt.

Es ist uns moglich, jene Phidnomene von ,queer kinship“
und queerer Temporalitdt, welche im Essay immer wieder thema-
tisiert wurden, zu nutzen, um die Vernetzung und Empathie von
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Menschen abseits biologischer Faktoren wie Abstammung bzw.
Reproduktion zu veranschaulichen. Diese Betrachtungsweisen
einer diversen Zukunft und einer radikaler Liebe kénnen wir im
Anthropozan auf die Verbindung zwischen Menschen und Nicht-
Menschen bzw. der Umwelt anwenden (vgl. Luciano/ Chen 2015,
S.182-207). Somit 6ffnet sich eine queere Einstellung der Anders-
artigkeit und Abweichung menschlicher Normen leichter gegen-
tuber dem Dialog mit den unterschiedlichen Lebensformen unse-
res Okosystems und deren Beriicksichtigung.

In diesem Punkt hat uns unter anderem der Ansatz indige-

ner Futurismen als ein Beispiel fiir eine non-normative Temporali-
tat gedient, wobei jene Aspekte der Einheit aus Mensch und Natur
sowie eine Rekontextualisierung der Zukunft kiinstlerisch ver-
arbeitet werden koénnen. Dariiber hinaus spiegelt Steven Universe
Eigenschaften des Anthropozins bzw. Kapitalozdns kiinstlerisch
wider und zeigt exemplarisch die Vernetzung von Heterotempo-
ralitit, Kapitalismus und Kolonialismus in unserem Zeitalter auf.
Des Weiteren hat uns die Serie die Bedeutung von queerer Iden-
titdt und Zeitlichkeit als Annidherungen zu den Problemen des
Anthropozédns und deren Bekdmpfung vermittelt. Durch jenen
kiinstlerischen Rahmen des interstellaren Kolonialismus und au-
fserirdischer Reproduktion habe ich reale Praktiken und Missstan-
de unserer kapitalistischen Epoche darstellen kénnen.

Letztlich hoffe ich, dass dieses Essay zu einer alternativen
Betrachtung des Anthropozins aus einer Perspektive der Queer-
ness und Temporalitit angeregt hat sowie Lust macht, Kunst
und Relationen zum Anthropozin auch in anderen Kontexten zu
durchleuchten.

Halberstam, Jack, In a Queer Time & Place:
Transgender Bodies, Subcultural Lives, New
York 2005.
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Anlésslich der dOCUMENTA (13), die vom 9. Juni bis zum 16. Sep-
tember 2012 stattfand, prasentierte der franzosische Kiinstler
Pierre Huyghe sein Kunstwerk Untilled. Die Grofsausstellung zeit-
genossischer Kunst wurde unter dem Hauptmotiv ,Collapse and
Recovery“, neben dem Hauptstandort Kassel auch in den ,Satelli-
ten” Kabul, Bamiyan, Alexandria, Kairo und Banff ausgetragen (vgl.
Christov-Bakargiev 2012, S. 15). Neben dem Motto, zu deutsch
»Zusammenbruch und Heilung®, zeichnete sich tendenziell eine
vermehrte Beschéftigung der Verantwortlichen und Kiinstler*in-
nen mit dem Themenkomplex ,Anti-Anthropozentrismus® im
Programm der dAOCUMENTA (13) ab.?

Den folgenden Essay mochte ich Huyghes Perspektive be-
zliglich dieses Themenbereiches widmen. Verbunden damit be-
leuchte ich zudem das interdisziplinir diskutierte Feld des New
Materialism und gehe der Frage nach, ob man den Kiinstler mog-
licherweise als einen Vertreter des Neuen Materialismus ansehen
kann. Ferner beschiftige ich mich mit einem terminologischen
Problem im Hinblick auf Untilled und prisentiere einen Losungs-
ansatz, der auf einen Begriff Michel Foucaults zuriickgeht.

[letzter Zugriff: 30.09.2020],

/documenta 13
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2 altgriechisch: anthropos, der Mensch und kainos, neu.

3 Zu deutsch: unkultiviert. Fir Abbildungen: ,,Pierre Huyghe, Karlsaue Park, Documenta 2012, in: Contemporary Art Daily, www.contemporaryartdaily.com/project/group-

show-at-karlsaue-park-documenta-13-kassel-7217 [letzter Zugriff: 15.08.2021].

DAS ANTHROPOZAN

Mochte man dem Vorschlag des Meteorologen Paul Josef Crutzen
und des Biologen Eugene F. Stoermer aus dem Jahre 2000 folgen,
wird die aktuelle geochronologische Epoche als ,Anthropozan®
bezeichnet (vgl. Crutzen/ Stoermer 2000). Crutzen und Stoermer
argumentieren, dass seit dem spéten 18. Jahrhundert die erdge-
schichtliche Entwicklung durch Prozesse bestimmt wird, die sie
als Resultate menschlichen Handelns identifizieren. Als Beispiele
fihren sie in ihrem Essay ,, The Anthropocene™ steigende Emis-
sionen, Verdnderungen der Erdoberflache, die auf menschliche
Aktionen zurlickzufithren sind, oder drohende Knappheit fossiler
Rohstoffe aufgrund exponentiell gestiegenem Verbrauchs an. Laut
den beiden Naturwissenschaftlern sind der Effekt und der Einfluss
des Menschen auf die Umwelt zu einem solch unverkennbaren
und kennzeichnenden Merkmal unserer Zeit geworden, dass sie
dieses Faktum mit der Einteilung und Benennung dieser Periode
als das ,Zeitalter des Anthropozins?“ hervorheben wollen.

UNTILLED, NEW MATERIALISM UND HETEROTOPIEN
NACH FOUCAULT

Auch der documenta-Teilnehmer Pierre Huyghe beschéftigt sich
in seinem Beitrag mit dem Mensch-Umwelt-Komplex. Der Kiinst-
ler prasentiert auf einer abgelegenen Fliache in der Karlsaue, die
von der Stadt Kassel vormals als Kompostanlage Verwendung
fand, seine Arbeit Untilled® (vgl. Joselit 2014 und Schiitze 2018, S.
212-218). Huyghe nutzt das zweckméfsige Gartenareal in voller
Weite aus und konfrontiert Objekte sowie Lebewesen scheinbar
willkiirlich im Raum. Inmitten einer zentralen Fldche aus Morast
steht ein Betonsockel, auf dem sich die Skulptur eines liegenden
weiblichen Aktes befindet. Die Plastik aus Beton ist eine Replik
des Liegenden Frauenakts des Schweizer Kiinstlers Max Reinhold
Weber aus den 1930er-Jahren. Aufsehenerregend hierbei ist vor
allem der Kopf, der von einem Bienenvolk besiedelt und von des-
sen Nest ummantelt wird. Um den Liegenden Frauenakt herum
hatte Hughye Pflanzensamen ausgesét. Es handelt sich vor allem
um psychoaktive und aphrodisierende Pflanzen, die sich nach
dem Gedeihen permanent im sexuellen Austausch sowohl mit-
einander als auch mit den Bienen befanden und méglicherwei-
se immer noch befinden. Er nutzt die vorgefundenen Hiigel und
Wasserlachen, er verwendet vorgefundene Pflastersteine und
aufgebrochene Asphaltplatten und belésst alle Spuren der Kons-
truktionsarbeiten, zum Beispiel Raupenspuren von Baustellen-
fahrzeugen. Neben dem Bienenvolk setzt der Kiinstler ebenfalls
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Abb. 1: Pierre Huyghe, Skizze zu Untilled, dOCUMENTA (13), 2012, © VG Bild-Kunst, Bonn 2021

eine Ameisenkolonie und Amphibienlarven aus. Zum Kunstwerk
gehoren auch zwei Hunde — ein Welpe namens ,Sefior” und des-
sen Mutterhund ,Human® — und ein Mensch. Das rechte Vorder-
bein des ausgewachsenen weifsen Tieres ist magentafarben ein-
gefarbt. Der junge Mann, ein Student namens Marlon Middeke,
den Huyghe eigens fiir Untilled beschiftigt, verweilt zumeist sit-
zend auf dem Areal und reiht sich als ein Teil der Gesamtszenerie
in das Kunstwerk ein.*

Zudem verweisen zwei Relikte aus Kunstinstallationen auf
vorangegangene documenta-Ausstellungen: eine entwurzelte
Eiche der Aktion 7000 Eichen, die Joseph Beuys anlésslich der
documenta 7 einpflanzte und eine umgekippte rosa bemalte
Bank der Kiinstlerin Dominique Gonzalez-Foerster, die Teil ihrer
Arbeit Park: Plan D‘’Evasion aus dem Jahre 2002 fur die documen-
ta 11 war (vgl. Haas 2016, S. 252). Dieses Detail lasst sich aller-
dings erst erschliefsen, wenn man eine skizzenhafte Zeichnung
betrachtet, auf der Huyghe das Areal kartografierte, die im Docu-
menta-Katalog abgebildet wurde (vgl. Abb. 1).

Ohne diese Zusatzinformationen mag es Besucher*innen anfang-
lich schwergefallen sein, hinter der Gesamtkomposition einen
Kunstcharakter zu erkennen (vgl. Schiitze 2018, S. 217-218). So
erinnert auf den ersten Blick nur die Plastik des Frauenaktes an
ein traditionell-klassisches Kunstwerk. Bei genauerem Betrach-
ten lassen sich allerdings Verfremdungen feststellen, die auf den
Kunstcharakter von Untilled hinweisen. Die offensichtlichsten
sind sicherlich das Bienennest am Kopf des Liegenden Frauen-

“Siehe 0.V., ,Galerie Ulrike Petschelt. Marlon Middeke erinnert an seinen documenta-Sommer*, in: Hessische Niederscichsische Allgemeine [Webarchiv], 10.06.2013, 0. S.,

www.hna.de/kultur/galerie-ulrike-petschelt-marlon-middeke-erinnert-seinen-documenta-sommer-2948921.html [letzter Zugriff: 30.06.2020].
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aktes und die bemalte Pfote des Hundes. Obwohl das Areal an-
fanglich wie ein willkiirliches, chaotisches Depot fiir allerlei Unrat
wirkt, offenbart die Skizze ein fundamentales, dahinterliegendes
Konzept. Sie zeigt, dass Huyghe ein Habitat kreiert, in dem alles
miteinander verbunden ist (vgl. Schiitze 2018, S. 216f.). Ausge-
hend vom Bienennest zieht er Linien und symbolisiert damit die
Bestdubungsprozesse des Volkes, aus dem die Produktion von
Honig und Wachs resultiert. Die Ameisenkolonie verbreitet mit-
tels Myrmekochorie® das Saatgut der Pflanzen und tragt dadurch
zur Fortpflanzung und dem Fortbestand einzelner Arten bei. Die
Kaulquappen vollziehen eine Metamorphose von der Larve hin
zum Frosch und stehen somit sinnbildlich fiir die Evolution. Den
Hunden scheint keine spezifische Funktion zugeteilt zu sein. Auch
die Aufgabe Middekes im Gesamtkomplex Untilled ist nicht klar
definiert. Er erfiillt zwar eine Firsorgefunktion fiir die Hunde, ist
aber gleichzeitig angehalten, den Besucher*innen keine Informa-
tionen oder Auskiinfte tiber die Details und das Werk insgesamt
zu geben.® Der junge Mann scheint vielmehr dem natiirlichen
,Kontinuum des Seins verschrieben” (Rafael 2012, S. 13) zu sein.
Gegensatzlich dazu zeugen die hinterlassenen Furchen der Bau-
maschinen von menschlicher Aktivitit und der Handlungsmacht,
die Natur zu verandern und zu verformen.

Trotzdem schafft Huyghe mit Untilled einen Raum, der nicht
rein fir den Menschen gemacht ist, der sich der humanen Aneig-
nung entzieht (vgl. Levigne 2014, S. 29). Er negiert dadurch den
Anthropozentrismus und nimmt eine anti-anthropozentistische
Haltung ein, die sich dem Postulat verweigert, der Mensch sei an
der Spitze einer Hierarchie aller Entititen der Erde. Huyghe veror-
tet sich mit diesen Aussagen der interdisziplindren Stromung des
New Materialisms.

Den Neuen Materialismus erlautert die feministische Phi-
losophin Rosi Braidotti als eine Entwicklung, die ,alte bindre
Gegensitze wie Natur/Kultur oder menschlich/nicht-mensch-
lich“ (Braidotti 2016, S. 17) neu definiert und so den ,Weg fiir ein
nicht-hierarchisches und gleichberechtigtes Verhaltnis zu bzw.
zwischen den Arten” (Braidotti 2016, S. 17) ebnet. Braidotti spricht
sich flr eine ,,inklusive, postanthropozentristische Sicht der Sub-
jektivitdt aus, die nicht-menschliche Agent*innen einschliefst”
(Braidotti 2016, S. 17). Eine weitere Vertreterin des New Materi-
alisms ist die Naturwissenschaftshistorikerin Donna Haraway.
Sie stellt in ihrem Buch Staying with the Trouble. Making Kin in the
Chthulucene die These auf, die Menschen miissten die Zeitalter des
~Anthropozédns“ und des , Kapitalozidns® (Haraway 2018, S. 70-75)
hinter sich lassen, um fortan im ,,Chthuluzdn” zu leben. Dort liege
der Fokus auf ,arteniibergreifende[n] Praktiken des Miteinander-
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Werdens“ (Haraway 2018, S. 80). Ebenso wie Braidotti pladiert
auch Haraway dafiir, dass Menschen nicht als die einzig ,entschei-
denden Akteur*innen” (Haraway 2018, S. 81f.) betrachtet werden,
wéahrend anderen Entitaten blofs die Reaktion auf menschliches
Handeln obliege. Haraway argumentiert in ihrem Text mit der
Metapher eines Fadenspiels, dessen Teil der Mensch — ob nun ge-
wollt oder ungewollt — sei, um ihren theoretischen Ausfithrungen
eine bildhafte Ebene zu verleihen (vgl. Haraway, S. 75-83). Hier ist
erneut Pierre Huyghes Nédhe zu den Ausfiihrungen der Theoreti-
ker*innen des New Materialisms zu erkennen, da er fiir eine Ega-
litdt aller Entitidten pladiert. Dies ist unter anderem im dem aus-
gestellten Begleittext zu Untilled nachzulesen, in dem der Kiinstler
das verwendete Material als ,Lebendige Wesen und leblose Dinge,
gemacht und nicht gemacht“ (dOCUMENTA (13), Museum Frideri-
cianum 2012, S. 739) auflistet.

Ferner erschliefst auch er sich den Gedanken eines fadenar-
tigen Zusammenhanges der Dinge der Erde und prasentiert diesen
in der bereits erwahnten Skizze. Huyghe formuliert seine Erkennt-
nis und die Essenz, worum es ihm in seiner Arbeit geht folgender-
mafsen: ,[E]in Netzwerk aus Bedingungen, einen Gesamtkomplex
aus Einflissen, ein autogeneratives System, eine Durchlédssigkeit
des Zustandes der Dinge [zu entwickeln]” (Lavigne 2014, S. 29).
Mit der Verwendung des Terminus ,Netzwerk” und seinem Ver-
stdndnis von gegenseitigen Einfliissen, die nicht alleine durch
Menschen bedingt sind, bewegt sich Huyghe in geistiger Ndhe
zum franzosischen Technologiesoziologen Bruno Latour, insbhe-
sondere zu dessen Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT). In der ANT
formuliert Latour das Zusammenwirken von Aktant*innen be-
ziehungsweise Akteur*innen, die sich mit ihren Handlungen und
inskribierten Handlungsanweisungen zu einem Netzwerk zusam-
menfiigen. Die grundlegende Innovation, die die ANT erbringt, be-
steht in Latours Gedanken, den Begriff des ,, Akteurs” ebenfalls auf
snicht-menschliche, nicht-individuelle Entitdten” (Latour 1996, S.
369) auszuweiten (vgl. Krajewski, S. 11f.). Latour illustriert seine
Grundgedanken zur ANT symbolhaft in seinem Aufsatz , Der Ber-
liner Schliissel” (siehe Latour 1996, S. 37-52) aus dem Jahre 1991
und verdeutlicht beispielhaft das Zustandekommen solcher Netz-
werke als Resultat der Handlungen und der Aktant*innen.

In der Auseinandersetzung mit Untilled st6fst man schnell
an einen Moment der terminologischen Ungewissheit. Es stellen
sich Fragen nach der Einordnung von Huyghes Arbeit in ein spezi-
fisches Medium. Die Suche nach begrifflicher Korrektheit beginnt
fir Pierre Huyghe selbst jedoch bereits an einem weitaus grund-
legenderen Punkt: mit der Verneinung der Begrifflichkeit ,,Werk".
Er attestiert der Bezeichnung ,Werk*, dass es ,bestimmte Heran-
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gehensweisen an die Existenz einer Sache bestimmen® (Raffael
2012, S. 15) wolle. Folglich setzt sich der Kiinstler fir eine Dere-
gulierung des Terminus ein, um den von ihm geschilderten, dem
~Werk” immanenten Zustand aufzuldsen. Eine konkrete, termino-
logische Losung abseits seiner negierenden Haltung liefert Huyg-
he allerdings nicht.

In ihrem Essay ,Der Garten der Pfade, die sich verzweigen”
zu einer Ausstellung des Kinstlers im Jahre 2014 bezeichnet die
jetzige Direktorin des Palais de Tokyo, Emma Lavigne, Untilled als
eine Heterotopie und liefert so einen begrifflichen Losungsansatz
(vgl. Lavigne 2014, S. 28 und Schiitze 2018, S. 217f.). Die Autorin
greift mit dieser Zuschreibung auf einen Gedanken des franzdsi-
schen Philosophen und Soziologen Michel Foucault zuriick. Fou-
cault definiert diesen Begriff 1967 in seinem Essay , Des espaces
autres” als Abgrenzung zur Utopie. Er definiert sie wie folgt:

L[Heterotopien sind] reale, wirkliche, zum institutionellen
Bereich der Gesellschaft gehorige Orte, die gleichsam Gegenorte
darstellen, tatséchlich verwirklichte Utopien, in denen die realen
Orte[...], die man in der Kultur finden kann, zugleich reprasentiert,
in Frage gestellt und ins Gegenteil verkehrt werden. Es sind gleich-
sam Orte, die aufserhalb aller Orte liegen, obwohl sie sich dadurch
lokalisieren lassen. Da diese Orte vollig anders sind als all die Orte,
die sie spiegeln und von denen sie sprechen, werde ich sie im Ge-
gensatz zu den Utopien als Heterotopien bezeichnen.” (Foucault
1967/2005, S. 935).

Ferner benennt Foucault den Garten als die dlteste Hetero-
topie und beschreibt, dass sich die ,,ganze Vegetation des Gartens
[...] auf diesen Raum” (Foucault 1967/2005, S. 939) verteile und
so ein Mikrokosmos gebildet werde (vgl. Foucault 1967/2005, S.
938f)).

Marie-France Raffael hingegen sieht Untilled als einen ,Refle-
xionsraum® (Rafael 2012, S.13), in dem sich der ,,Prozess des Wer-
dens” (Rafael 2012, S. 13) sowie auch die nattirliche Endlichkeit
aller lebendigen Organismen manifestiert, getreu dem Motto: ,,Col-
lapse and Recovery“’. Hinter Untilled sieht Raffael ein von Grund
auf anti-hermetisches Kunstobjekt, das ,potenzielle Situationen, in
denen die dsthetische Erfahrung von Kunst und Natur selbst zum
Sujet [wird]“ (Rafael 2012, S. 13), schafft (vgl. Rafael 2012, S.13).
Um Rafaels Aussage nachvollziehen zu kénnen, muss man sich
Huyghes Verstédndnis des Wortes ,,Situation“ bewusst machen. Er
fasst diesen Begriff weiter: ,[...] ein Bild ist eine Situation. So ver-
stehe ich Bilder, nicht photographisch. Eine Situation ist ein Bild.”
(Rafael 2012, S. 13). Ich sehe Untilled jedoch nicht nur als , kein ge-
schlossenes Objekt” (Rafael 2012, S. 13) wie Raffael argumentiert,
sondern vielmehr als ein grenzenloses ,Kunstobjekt” wie auch
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Irene Schiitze in ihrem Aufsatz herausgearbeitet hat. Die Prozesse
die Huyghe in diesem Mikrokosmos angelegt hat, sind unbegrenzt.
Alle Entitdten sehen sich keiner kiinstlichen Barriere ausgesetzt,
die beispielsweise die Myrmekochorie eingrenzt, das Bestiduben
der Bienen beschrankt oder den Pollenflug nur auf ein bestimmtes
Gebiet einddmmt. Alle Prozesse kénnen innerhalb des angelegten
Terrains stattfinden sowie theoretisch endlos weit ausgedehnt
werden; sie kénnen aufserhalb dieses in der Karlsaue und tber
die angelegte Heterotopie hinaus stattfinden — der Mikrokosmos
wird zum Makrokosmos. Untilled ist allerdings nicht nur in seiner
physisch-raumlichen Verfasstheit unbegrenzt, sondern auch auf
einer zeitlichen Ebene. Huyghe selbst &ufderte sich hierzu zwei-
fach. Zum einen erneut im Ausstellungstext, in dem er anmerkt,
dass ,Mafse und Dauer variabel* (lOCUMENTA (13), Museum Fri-
dericianum 2012, S. 739) seien, zum anderen in einem Text, der
neben der Skizze im Begleitbuch zur dOCUMENTA (13) erschien.
Dort beendet er seine Gedanken zu Untilled mit den Worten: , Es ist
endlos, unaufhorlich” (Huyghe 2012, S. 262) und spielt auf alle in
Gang gebrachten Prozesse an, die von nun an zyklisch fortlaufen
werden. Zudem stimme ich Marie-France Raffaels Interpretation
von Untilled nicht ganzlich zu. Selbstverstindlich geht es Huyghe
darum, eine Situation zu schaffen, die sich fiir mich aber nicht rein
auf das asthetische Erleben von Natur und Kunst beschrankt.
Huyghe schafft, wie es Raffael auch erkennt, einen Reflexi-
onsraum, allerdings tiber die Rolle des Menschen innerhalb einer
Welt, die Entitdten in einer Hierarchie ordnet. Somit setzt er nicht
nur 6kologische Prozesse in Gang, sondern auch Reflexionsprozes-
se, die wir Menschen innerlich mit uns selbst verhandeln missen.
Huyghe stellt, wie es der Neue Materialismus anstrebt, den hege-
monialen Status des Menschen als ,,das Mafs aller Dinge” infrage.

FAZIT

Zuletzt mochte ich in meinem Restimee erneut auf Foucaults He-
terotopie-Gedanken zuriickkommen und anhand der einzelnen
Merkmale auf die Relevanz von Untilled eingehen.

Ich stimme Levignes und Schiitzes Einordnung von Until-
led als einer Heterotopie zu, da es Huyghe tatsichlich gelingt, eine
~reale” Utopie zu schaffen, die die Rolle des Menschen zwar repra-
sentiert, sie gleichwohl hinterfragt und durch das Verkehren ins
Gegenteil eine utopische Gegenwart prasentiert. Hinweise fir die-
se Deutung sind die Reprasentation des Menschen, die durch die
Prisenz des Studierenden, des Liegenden Frauenakts und die Uber-
reste menschlichen Handelns auf dem Areal der Kompostanlage
symbolisiert werden. Gleichzeitig leitet Huyghe einen Diskurs tiber
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die Rolle des Menschen innerhalb dieses Netzwerkes ein, indem
alle Entititen in einer verwirklichten Idealgemeinschaft gleichbe-

rechtigt und parallel existieren.

Pierre Huyghes Konzepte und deren praktische Umsetzung
in seiner Kunst zeichnen ihn als zeitgendssischen Kiinstler sowie
als signifikante Stimme eines heterogenen, kontemporéren, inter-
disziplindren und anti-anthropozentristischen Diskursfeldes aus:

des New Materialisms.
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die Kunst- und Kulturszene im

Besucher*innen dicht an dicht gedrdngt in Museen. Auf Ausstel-
lungen das eigene Kénnen prasentieren. Schnell mit dem Billig-
flug in den Stiden Europas zur nichsten Biennale fliegen. Als Ga-
lerist*in die Kunstwerke iiber den Atlantik schicken, damit sie auf
einer Messe ausgestellt werden.

Der Kunst- und Kulturbetrieb ist weltweit verflochten und
lebt vom stédndigen Austausch zwischen Besucher*innen, Kiinst-
ler*innen, Galerist*innen und Kurator*innen. Jedoch tragt dieser
Betrieb mit seiner Globalisierung zum Klimawandel bei. Sowohl
Biennalen, Messen, Museen, Galerien, Ateliers als auch der Trans-
port von Kunstwerken und die damit genutzten Verkehrsmittel
verursachen einen hohen Ausstofs vom Treibhausgas Kohlenstoff-
dioxid (CO2). Damit ist diese Szene nicht allein. Jedes Jahr wer-
den Milliarden von Tonnen an CO2 ausgestofsen. Das Ausstofsen
von Treibhausgasen ist Teil des Anthropozéns und zeichnet damit
unter anderem eine neue Epoche aus (vgl. Zalasiewicz 2008, S. 5).

Was ist das Anthropozin? Warum wird von einer neuen Epo-
che in der Zeitgeschichte der Erde gesprochen? Und was hat das
mit Kunst zu tun? Das Wort Anthropozin leitet sich aus dem Grie-
chischen anthropos fur ,Mensch” und kainos fir ,neu” ab (vgl. Titz




2016). Mit diesem Begriff wird die Umgestaltung der Erde durch
den Menschen beschrieben. Er wurde durch die Wissenschaftler
Paul J. Crutzen und Eugene F. Stoermer in Jahr 2000 eingefiihrt
(vgl. Crutzen/ Stoermer 2000, S. 17). Die beiden Wissenschaftler
stiitzten sich dabei auf den Geologen Antonio Stoppani, der 1873
bereits von einer ,,anthropozoic era“ (vgl. ebda.) gesprochen hatte.
Die Uberlegungen von Crutzen und Stoermer aus dem Jahr 2000,
dass eine neue Epoche der Erdgeschichte angebrochen ist, wurden
von Zalasiewicz im Jahr 2008 aufgenommen. Auch er konnte die
These bestéitigen, dass die Menschheit so intensiv in die Geologie
der Erde eingreift, dass auf das Holozidn das Anthropozén folgt
(vgl. Zalasiewicz 2008, S. 7).

Er begriindet dies mit dem exponentiellen Wachstum der
Erdbevoélkerung, dem Anstieg von Treibhausgasen in der Atmo-
sphire und der Ubersiduerung der Ozeane, was dazu fithrt, dass
keine stabilen Klimaverhéltnisse mehr vorherrschen kénnen (vgl.
a.a.0, S. 5f). Die Auswirkungen dieser Einflisse sind laut Zala-
siewicz bleibend, da vorhergehende Tier- und Pflanzenbestinde
nicht mehr gesichert werden kénnen. Durch die Verdnderung der
natiirlichen Vegetation kommt es so zusétzlich zum Artensterben,
einer weltweiten Artenwanderung und es entstehen landwirt-
schaftlichen Monokulturen (vgl. a.a.0., S. 6). Weiterhin verstarkt
der Anstieg von Treibhausgasen den Treibhauseffekt, welcher so-
mit zu einem anthropogenen Klimawandel wird. Das Abholzen von
Waldern, die Férderung und Verbrennung von fossilen Brennstof-
fen und der enorme Ausbau der Viehzucht férdern diesen Wandel.
Die Ozonschicht wird diinner und die Erwdrmung der Erde steigt
— dies fihrt unter anderem zum Abschmelzen der Polkappen (vgl.
ebda.).

Diverse Umwelt- und Naturschutzorganisationen, Schii-
ler*innen und Studierende, die fir die Umwelt auf die Strafse
gehen, stehen fur alternative Lebensweisen ein: Okostrom, Kon-
zepte fiir Nachhaltigkeit und einen veganen Lifestyle. Neben die-
sen Verdnderungen in Teilen der Gesellschaft scheint auch in der
Kunst- und Kulturszene ein Umdenken einzutreten. Kiinstler*in-
nen machen auf den Klimawandel aufmerksam. Teilweise mit
ungewohnlichen Methoden und einer hohen Produktion an CO2.
Als Beispiel sollen Julian Charriére und Olafur Eliasson genannt
werden. Die beiden Kiinstler mochten mit ihrer Kunst auf den Kli-
mawandel aufmerksam machen und die Besucher*innen der Aus-
stellungen zum Nachdenken anregen. Daflir legen sie Strecken
bis nach Gronland oder Indonesien zurick, transportieren Eis
und Palmélblécke nach Europa (vgl. Schlieckau 2020 u. Hattesen/
Klepper 2020). Dabei stellt sich die ibergeordnete Fragestellung,
ob die Kunstszene klimafreundlicher werden muss. Darauf basiert
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meine These, dass Kiinstler wie Olafur Elfasson (Installation: Ice
Watch) und Julian Charriere (Ausstellung: An Invitation to Disappe-
ar) sich mit ihrer Kunst nicht Mitteln bedienen mussten, die den
anthropogenen Treibhauseffekt férdern, um auf den Klimawandel
aufmerksam zu machen und an Besucher*innen zu appellieren.!
Zur Abwégung der These bedarf es einer kurzen Einfithrung in die
Projekte Ice Watch von Olafur Eliasson und An Invation to Disappear
von Julian Charriere, die hier als Beispiele fir die genannte Frage-
stellung dienen sollen.

Eliassons Installation Ice Watch, die er mehrfach an unter-
schiedlichen Orten realisiert hat, umfasste bislang insgesamt 54
Eisblocke (zwolf in Kopenhagen, zwolf in Paris, 24 vor der Tate
Modern und sechs vor dem Bloomberg European Headquater in
London), die zwischen eineinhalb und sechs Tonnen wogen. Die
Eisblocke wurden aus dem Nuup Kangerlua Fjord in Grénland
nach Danemark, Frankreich und England transportiert. Sie wur-
den in den Stadten auf Plitze gestellt, die fur die Offentlichkeit frei
zuganglich waren. Die kreisformigen Anordnungen der Eisblocke
bildeten jeweils eine Art Sonnenuhr — eine Ice Watch (vgl. Schlie-
ckau 2020, 05:43-05:54). Die Installationen konfrontierten die
Besucher*innen auf direkte Art. Eliasson liefs arktisches Eis un-
mittelbar vor den Augen der Besucher*innen schmelzen, mach-
te damit auf das globale Problem des Schmelzens der Polkappen
und auf das Voranschreiten des Klimawandels aufmerksam (vgl.
Schlieckau 2020, 05:55-06:05). Der Prozess des Schmelzens wur-
de sicht-, fithl- und horbar.

Um diese Installationen kurz einzuordnen: eine aufwandi-
ge Planung, eine aufwindige Organisation und ein aufwéndiger
Transport mit viel CO2-Ausstofs, daftir, dass Besucher*innen dem
sowieso schon raren Gletschereis beim Schmelzen zuschauen
kénnen. Dennoch liegen bei Eliassons Installationen Argumente
vor, die fir das Projekt sprechen und eine pauschale Verurteilung
nicht zulassen. Dabei spielt die Herkunft des Eises eine Rolle. Die
Eisblocke stammen zwar aus einem Fjord im Stidwesten der Regi-
on, dennoch wurden sie nicht aus einem Gletscher direkt abgetra-
gen. Es handelt sich lediglich um Abbruchstiicke eines Gletschers,
sogenanntes free-floating ice, die als kleine Eisberge im Wasser trei-
ben (vgl. Eliasson/ Rosing 2020). Des Weiteren lasst der Kiinstler
seine Installationen nicht zusammenhangslos auf einem beliebi-
gen Platz abschmelzen, sondern sie stehen immer in Verbindung
mit einem klimarelevanten Ereignis. Olafur Eliasson erinnert
2014 mit seiner ersten Ausstellung in Kopenhagen an den fiinf-
ten Sachstandsbericht des zwischenstaatlichen Ausschusses fir
Klimadnderungen der Vereinten Nationen (vgl. Elfasson/Rosing
2018). 2015 wiederholt er sein Projekt in Paris in Anlehnung an

1 Fur Abbildungen der Werke siehe https://icewatchlondon.com/ [letzter Zugriff: 15.08.2021] und http://julian-charriere.net/ [letzter Zugriff: 15.08.2021].
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die Pariser Klimakonferenz (COP21) und das Pariser Abkommen,
indem sich 195 Lander bestimmten Klimarichtlinien verpflichten,
um dem Anstieg der Durchschnittstemperatur entgegenzuwirken
(vgl. Zylka 2017). Zuletzt war sein Projekt 2018 in London zu se-
hen — vor dem Hintergrund der 24. UN-Klimakonferenz in Polen
(vgl. Eliasson/Rosing 2018). Die Anlehnung an politische Ereignis-
se, die Zusammenarbeit mit dem Wissenschaftler Minik Rosing
und die wissenschaftliche Reflektion der Thematik sprechen fiir
ein tiberlegtes und begriindetes Handeln (vgl. ebda.).

Weiterhin ist der danische Kiinstler Teil von Earth Speaker.
Die Initiative ermoglicht die Zusammenarbeit zwischen européi-
schen Kiinstler*innen und Biirger*innen, die sich fir die Umwelt
einsetzen wollen (vgl. Plank 2020). Dieses Engagement zeigt wie-
derum, dass Eliasson nicht rein willkiirlich handelt. Der Kinstler
verdeutlich, dass es ihm um die direkte Konfrontation und um
Emotionen geht. Er sagt iiber sein Projekt, dass er die Problematik
und die Kunst greifbar machen wolle: ,Es ist einfach unglaublich
wichtig, dass wir auch mit unseren Korpern die Welt und das Kli-
ma wahrnehmen, um auch darauf reagieren zu kénnen. Im Prin-
zip ist das Wissen nicht immer genug, um sich selbst aktivieren
zu lassen. (Schlieckau 2020, O-Ton Olafur Eliasson, 07:22-07:35).

Trotz aller Emotionen miissen die Fakten des Projekts sach-
lich betrachtet werden. So wird klar, dass der offengelegte Be-
richt iber den 6kologischen Fufsabdruck des Projekts ungefdhr
verdreifacht werden muss, denn die Installation wurde nicht nur
einmal aufgebaut, sondern auch ein zweites und ein drittes Mal
(vgl. Julie’s Bicycle 2018). Fiir den Transport der Eisberge wurden
etliche Kilometer zuriickgelegt. Die Luftlinie von Nuuk bis Kopen-
hagen entspricht circa 3.500 Kilometern. Diese wurden fur alle
drei Installationen insgesamt sechs Mal zuriickgelegt. Dabei sum-
miert sich eine Strecke von circa 21.000 Kilometern Luftlinie. Aus
dem Bericht iiber den ¢kologischen Fufsabdruck geht hervor, dass
auch Umwege beispielsweise tiber Aalborg in Ddnemark gemacht
wurden (vgl. ebda.). Nicht nur die Transportwege von der Arktis
nach Europa, die mittels Schiff, LKW und Flugzeug zuriickgelegt
wurden, lassen den CO2-Fufsabdruck ansteigen. Weiterhin wéachst
dieser durch die Bergung der Eisblocke und die Kithlung, die bis
Europa erfolgen musste. Aus dem Bericht durch Julie’s Bicycle —
einer Organisation fiir nachhaltige und umweltfreundliche Kunst
— geht ein CO2-Ausstofs von circa 55 Tonnen hervor. Jedoch wurde
dieser nur fiir die grofdte der drei Installationen berechnet. Uber
die Installationen in Ddnemark und in Paris gibt es keine Auswer-
tungen, sondern nur Schatzungen. Allerdings lassen sich lediglich
minimal geringere Ausmafse vermuten, da sich die Strecken und
der Aufwand auf &hnliche Zahlen belaufen und nur die Anzahl der
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Eisblocke und somit die Kapazititen fir den Transport geringer
waren. Jede*r kénnte nun im Kopf tiberschlagen, dass dieses Pro-
jekt einen Kohlenstoffdioxidausstofs von circa 150 Tonnen produ-
ziert hat. Der CO2-Ausstofs eines Deutschen liegt durchschnittlich
pro Jahr und pro Kopf bei circa 10,4 Tonnen (vgl. Umweltbundes-
amt 2020).

Neben den belegbaren Fakten wird bei genauerem Reflek-
tieren klar, dass mit diesem Projekt die Umweltproblematik ver-
starkt, gleichzeitig jedoch heruntergebrochen und auf ein Minima-
les reduziert wird. Die Klimaerwarmung durch Treibhausgase und
die Folge, dass die Polkappen schmelzen, wird auf das Schmelzen
von ,.ein paar Eisbrocken” reduziert (vgl. Schlieckau 2020, O-Ton
Harald Welzer, 08:28-08:59).

Jedoch kénnte genau das auch wieder positiv verstanden
werden. Wenn rationale Fakten bei weiten Teilen der Menschheit
nicht greifen und keine Verdnderungen hervorgerufen werden,
dann vielleicht mittels Emotionen. In einer solchen Verantwor-
tung sieht sich beispielweise der Kinstler Julius von Bismarck,
ein Schiiler Eliassons. Er versucht mit seiner Kunst Abstraktes zu
visualisieren (vgl. Schlieckau 2020, O-Ton Julius von Bismarck,
10:34-10:52). Abschlieflend ist zu Olafur Eliassons Ice Watch zu
sagen, dass die Installationen durch die Auseinandersetzung mit
drangenden Problemen und durch die unkonventionelle, aber di-
rekte Darstellung ihre Berechtigung haben. Die Frage, ob ein sol-
ches Ausmafs und eine solch enorme Produktion von CO2 notig
gewesen wire, muss von jederjedem selbst abgewogen und be-
wertet werden.

Das zweite Projekt, auf das ich mich beziehe, stammt von
Julian Charriere und ist in Anlehnung an den Ausbruch des indo-
nesischen Vulkans Tambora im Jahr 1815 entstanden (vgl. Felley/
Bottcher 2018). Auch Zalasiewicz bezieht sich in seinem Aufsatz
»~Are we nowlivingin the Anthropocene?“ auf dieses Ereignis. Denn
der nattrliche Vulkanausbruch mit schwerwiegenden Folgen und
einem ,Jahr ohne Sommer* kann als stratigraphische Markierung
in der Erdschicht und geologisch als Beginn des Anthropozans ge-
sehen werden (vgl. Zalasiewicz 2008, S. 7). Charriere legt in seiner
Ausstellung An Invitation to Disappear den Fokus auf den Ort des
Ausbruchs. Indonesien ist weltweit der grofste Lieferant von Palm-
0l. 2017 lieferte das Land rund 36,5 Millionen Tonnen des Roh-
stoffs fiir die Lebensmittel- und Kosmetikindustrie (vgl. Gesche
2018, S. 2). Das Landschaftshild wird durch grofse Monokulturen
aus Palmolplantagen gepragt.

Auch dieses Bild ist ein grofser Bestandteil der Ausstellung
Charrieres. Ein Raum besteht aus einem Regal mit Palmoélblécken
(The Other Side of Eden), die durch eine Maschine gekiihlt werden,



die wiederum mit Palmél betrieben wird (vgl. Felley/ Bottcher
2018). Weiterhin ist das Exponat Love-In, eine Lavalampe, die ihre
Farbgebung und Textur durch Palmol erhélt, Teil der Ausstellung
(vgl. ebda.). In einem weiteren Raum sind Bananenpflanzen, Kaf-
feebdume und Palmen aufgestellt, im Hintergrund lduft unerldss-
lich ein Schleifband als Symbol fiir den Raubbau (vgl. Hattesen/
Klepper 2018, 02:17-02:36). Des Weiteren sind abgeschliffene
Globen (We Are All Astronauts), deren Staub neue Landschaften aus
einer ,zerstorten Landschaft” bilden, Bestandteil von An Invitation
to Disappear (vgl. Hattesen/ Klepper 2018, 02:38-02:54). Im finalen
Raum der Ausstellung befindet sich eine Videoinstallation, die ei-
nen Rave in einer Palmoélmonokultur inszeniert. Die Inszenierung
erfolgt durch starke Lichteffekte und elektronische Musik (vgl.
Hattesen/ Klepper 2018, 03:21-03:37).

In Abwégung, was fir und gegen diese Form der Kunst
spricht, ist ebenso wie bei Eliasson die uniibliche Art und Weise
der Auseinandersetzung zu bedenken. Sie ermdglicht den Besu-
cher*innen einen neuen Zugang zur Thematik und zur Kunst. Die
elektronische Musik wird in Verbindung mit einer Monokultur aus
Pflanzen gebracht, die grausam und &asthetisch zugleich ist (vgl.
Hattesen/ Klepper 2018, 00:44-00:55).

Auch bei Julian Charrieres Arbeit diirfen die Fakten der Um-
weltbilanz nicht ungeachtet bleiben. Hier ist ebenso der CO2-Fufs-
abdruck bedeutend, der durch Fliige nach Indonesien hinterlassen
wurde. Weiterhin kommen die Kiithlung des Palmdls auf dem Weg
von Indonesien bis nach Deutschland, aber auch in der Kunsthalle
Mainz hinzu. Das Ausstellungstiick /t Was Hard Not to Be Preoccupied
by the Fire and the Nightfall ist ein Kiihl- und Nebelaggregator, der mit
dem giinstigen Rohstoff und mit Strom betrieben wird und eben-
falls zum Anstieg des CO2-Fufsabdrucks beitragt. Auch die Lava-
lampe mit Palmol wirft Fragen auf. Hat sie einen tiefergehenden
Sinn oder wurde sie nur aus dsthetischer Idee heraus geschaffen?
Um die Farbe und Wirkung des flissigen Palméls zu zeigen, wird
fur das Licht Strom benétigt (vgl. Felley/ Bottcher 2018). Ein wei-
terer Energieverbrauch zeigt sich in jenem Ausstellungsraum, in
dem Bananenpflanzen, Kaffeebdume und Palmen ausgestellt sind.
Denn im Hintergrund lauft unabléssig ein Band mit Schleifpapier,
welches flir die Rodung und das Artensterben von indonesisch hei-
mischen Pflanzen stehen soll (vgl. Hattesen/Klepper 2018, 02:17-
02:36).

Eine CO2-Bilanz zu An Invitation to Disappear gibt es nicht. Es
wére eine Moglichkeit gewesen, die eigene Arbeit wie bei Eliassons
Ice Watch noch einmal auf ihre ¢kologischen Auswirkungen hin zu
reflektieren, aufzuarbeiten und die eigene Kunstproduktion auf
diese Weise fiir Aufsenstehende transparent und nachvollziehbar
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zu zeigen. Charriere setzt bei dieser Arbeit mehr auf Emotionen
und Bilder anstatt auf Wissenschaft. Dass sich eine solche Symbio-
se nicht ausschlieen muss, hat wiederum Olafur Eliasson gezeigt.
Wie der Kinstler betont, kénnen Emotionen manchmal mehr be-
wegen als faktisches Wissen (vgl. Schlieckau 2020, O-Ton Olafur
Eliasson, 07:22-07:35). Und vielleicht ist es, wie Julius von Bis-
marck gesagt hat, die Aufgabe eines Kinstlers, durch Bilder und
Emotionen Situationen zu schaffen, die berthren (vgl. Schlieckau
2020, O-Ton Julius von Bismarck, 10:34-10:52). Dennoch besteht
der Zwiespalt, ein grofses faktisches Problem auf eine kleine Ebene
herunterbrechen, die emotionalisiert wird (vgl. Schlieckau 2020,
O-Ton Harald Welzer, 08:28-08:59). Ungewiss bleibt, ob es genau
das braucht, damit die Mehrheit der Menschen das Ausmafs und
die Dringlichkeit des Themas Klimawandel und seiner Folgen be-
greifen.

Kiinstler wie Olafur Eliasson und Julian Charriére miissten
sich mit ihrer Kunst nicht an Mitteln bedienen, die den Klimawan-
del beférdern, um auf den Klimawandel aufmerksam zu machen.
Auch sollten der Aufwand und das Ausmafis einer Installation oder
einer Ausstellung tiberdacht werden. Muss wirklich dreimal grén-
landisches Eis nach Europa gebracht werden oder grofse Palm-
6lblocke in eine Kunsthalle? Dennoch sind solche grofsen Instal-
lationen einpragsam und sie machen den Klimawandel auf eine
absurde Art und Weise erfahrbar.

Abschliefsend muss gesagt werden, dass die Thematisie-
rung des Klimawandels nicht allein auf Kiinstler*innen projiziert
werden kann. Denn sie sind nur ein Teil des Kunst- und Kultur-
betriebs. Auch Museen und Galerien miissen sich fragen, was
sie gegen das Voranschreiten des anthropogenen Treibhausef-
fekts machen konnen. Dabei treten Fragen auf wie: Miissen alle
Gemaélde unter einer bestimmten Luftfeuchtigkeit und Raum-
temperatur gelagert und ausgestellt werden? Kann eine energie-
sparendere LED-Beleuchtung eingesetzt werden? Sind alte Mu-
seumsgebdude gut geddmmt und kann damit Energie eingespart
werden? Konnen sich Museen mit Photovoltaikanlagen teilweise
selbst versorgen? Wird das Haus mit regenerativen Energien ver-
sorgt? Woher bezieht das Museumscafé die Lebensmittel? Kénnen
Flyer und Kataloge aus recyceltem Material hergestellt werden?
Es braucht Kiinstler*innen, die tiber das Anthropozin reflektieren,
die ihre Kunst tiberdenken. Aber auch Galerist*innen, die das Po-
tential von klimabewussten Kiinstler*innen entdecken.? Es ist gut,
dass Kunstler*innen den Klimawandel auf die Agenda setzen und
auf die Dringlichkeit aufmerksam machen, Besucher*innen direkt
zu konfrontieren, zum Nachdenken und zum Handeln zu bewegen.

2vgl. in Schlieckau 2020 die Kiinstler Andreas Greiner, 28:26-31:20, u. Tino Sehgal, 35:02-35:50, sowie den Galeristen André Schlechtriemen, 31:21-32-06.
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Im

Kunst im Namen von Aktivismus? Handelt es sich hier um eine
offensichtliche Disharmonie oder um zwei Phinomene, die ei-
nander selbstverstdndlich inharent sind und somit in stindiger
Korrelation zueinanderstehen? Dieser geschichtstrachtigen Fra-
ge soll in der folgenden persodnlichen Stellungnahme nachgegan-
gen werden unter Bezugnahme eines Werks der US-amerikani-
schen Umweltschiitzerin und Kunstlerin Jenny Kendler und des
US-amerikanischen Kiinstlers Jeremy Bolen, das im Rahmen des
kiinstlerischen Forschungsprojekts Mississippi An Anthropocene Ri-
ver geschaffen wurde.

Selbst war ich immer der Meinung, dass Kunst definitiv
und in vielerlei Hinsicht aktivistisch und demnach auch ékoak-
tivistisch sein kann, wenn nicht sogar sein muss, und somit zum
Thematisieren von bestimmten politischen, ¢kologischen und
gesellschaftlichen Forderungen beitragt. Wenn ich an ,Aktivis-
mus und Kunst” denke, dann sehe ich als erstes die Schlagzeilen
uber die Uni-Ferkelei der Wiener Aktionisten von 1968 vor mir,
Yoko Onos zweiwochige Bed-ins for Peace-Performances gegen
den Vietnamkrieg oder ich denke an Ai Wei Weis Rettungswes-
ten-Installation am Berliner Gendarmenmarkt und an Marina
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2 Der chinesische Kiinstler Ai Wei Wei wurde beispielsweise in Peking auf menschenunwiirdige Weise inhaftiert und isoliert auf Grund seiner meist regimekritischen kiinstleri-

schen Aktionen. Mehr dazu: https://www.tagesschau.de/ausland/interviewaiweiwei100.html [letzter Zugriff: 25.03.2021].

Abramovic¢s Performance Balkan Barogue in Gedenken an die Op-
fer der Jugoslawienkriege.

Allerdings fiel mir mit der Zeit und vor allem durch den eige-
nen Schaffensprozess immer mehr auf, dass es nahezu unmaglich
zu sein scheint, zwei derart immaterielle und vage Entititen wie
LKunst”“ und ,Widerstand” reibungslos miteinander zu verbinden
und einander ausdriicken zu lassen. Klinstlerische Werke sind oft
so dquivok, dass es utopisch wire, zu meinen, dass ein Werk bei
verschiedenen Betrachter*innen dasselbe auslésen und eine kon-
krete Thematik tibermitteln kénnte, die ,alle” erkennen und die es
somit schafft, zur Aktion zu mobilisieren. Die Problemstellung, ob
,€8 bei einem sinnlich vermittelten, dsthetischen Phédnomen wie
Kunst tiberhaupt angebracht [ist], wissenschaftlich-objektive Kri-
terien festzulegen, nach denen sie als Widerstand , kategorisiert”
werden kann“ (Bogerts 2017, S. 7-28), mit der sich die Konflikt-
forscherin Lisa Bogerts in ihrem Essay , Asthetik als Widerstand®
auseinandersetzt, verfolgt auch mich zunehmend und untermau-
ert zudem meinen eigenen Zweifel an einer bedingungslosen Zu-
sammengehorigkeit von Kunst und Widerstand. Da Schwarzweifs-
malerei hier nicht zielfilhrend ist und je nachdem, mit wem man
diskutiert, alles als Kunst und alles als politisch deklariert werden
kénnte, was in einem endlosen Diskurs ausufern wiirde, habe ich
mir folgende Abkiirzung tiberlegt:

Um sich der Frage nach aktivistischer Kunst {iberhaupt na-
hern zu kénnen, erschien es mir sinnvoll, eine Art ,Checkliste” zu
entwerfen, die einer kiinstlerischen Arbeit eine widerstindige so-
wie 0koaktivistische Disposition attestieren kann.

Zuvor sollte noch angemerkt werden, dass kiinstlerisch-
aktionistische Bewegungen oft verschiedene Ungerechtigkeits-
kategorien wie Rassismus, Sexismus, Homophobie, Ableismus,
klimabedingte Flucht und weitere postkoloniale Zusammenhénge
als miteinander verkettet und somit als intersektional betrach-
ten, der Fokus in dieser Ausfithrung soll aber weiterhin auf 6ko-
aktivistischer Kunst und dem Dualismus zwischen Anthropozin
und Umwelt liegen. Zudem mochte ich darauf hinweisen, dass ich
selbst von einem weifsen-westlich/européischen Standpunkt aus
uberlege und es zu beachten gilt, dass Kunst in westlichen Demo-
kratien und Industrielandern per se anderweitig aktivistisch und
viel gefahrloser ist als beispielsweise in Diktaturen oder in Regi-
men,?in welchen Zensur, Missachtung von Menschenrechten und
Folter an der Tagesordnung stehen. Persénlich empfinde ich, dass
kritische-aktionistische Kunst in besagten politischen Umstin-
den immer einen widerstindigeren, politischeren und tiefgreifen-
deren Kern hat und somit ein starkes existenzialistisches Ethos
ausdrickt, das oft in der westlichen Welt nicht anndhrend nach-
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empfunden werden kann. Unter Berticksichtigung der genannten
Voraussetzungen habe ich besagte dkoaktivistische ,Checkliste”
aufgestellt, welche anhand von sechs Dimensionen analysieren
kann, ob ein Kunstwerk als aktivistisch und animierend verstan-
den werden kénnte und somit in sich die Entititen ,Kunst“ und
,Okoaktivismus*“ verschrankt.

Die erste Dimension befasst sich mit dem Mobilisierungspo-
tenzial der kiinstlerischen Arbeit. Das Werk sollte es schaffen, auf
subtile oder augenfillige Art ein umweltpolitisches Bewusstsein zu
generieren bei den Betrachter*innen, indem es auf einen mensch-
gemachten klimatischen Missstand wie Gewdsserverschmutzung,
Artensterben, Treibhausgase o. 4. hinweist. Das Kunstwerk stellt
somit einen Impuls zum Téatigwerden dar und motiviert, in Aktion
Zu treten.

Mithilfe der zweiten Dimension soll sichergestellt werden,
dass der/die Kunstschaffende die Arbeit aus einem konkreten ak-
tivistischen Interesse heraus anfertigt. Die 6koaktivistische Ge-
sinnung sowie Hintergrundinformationen zum Engagement der
Kinstler*innen sollten offengelegt sein und beispielsweise in Be-
schreibungen oder Vortragen iiber die Arbeit deutlich werden, so-
fern sie nicht direkt aus dem Werk hervorgehen. Betont wird diese
Dimension bei namentlichen Kiinstler*innen beispielsweise durch
Teilnahme an Ausstellungen mit ¢koaktivistischem Interesse®
oder durch Zusammenarbeit mit Spezialist*innen, Geolog*innen,
Biolog*innen und Forscher*innen im Bereich des Umweltschut-
zZes.

In der dritten Dimension wird untersucht, ob die kiinstleri-
sche Arbeit selbst nachhaltige und umweltfreundliche Elemente
bzw. Bestandteile aufweist. So konnte das Werk beispielsweise
nachhaltig produziert worden sein oder es ist komplett abbaubar
und kann sich somit klimafreundlich dekomponieren.

Die vierte Dimension befasst sich mit der diskursiven Ver-
breitung und medialen Reprasentation in Bezug auf das Kunst-
werk. So erfahren beispielsweise viele Menschen von einem
kiinstlerischen Werk, wenn es an einem oOffentlichen und im
Idealfall politisch-symbolischen Ort installiert ist. Rdume, die
leicht zugédnglich sind und von menschlicher Zerstérung und
Verschmutzung gepragt sind wie gerodete Wélder oder das ver-
miillte Meer betonen die dahinterliegende aktivistische Intention.
Auch traditionell gesehen haben 6ffentliche Installationen einen
hohen Bedeutungswert, da der klassische Museums- und Galerie-
besuch oft der finanziell starkeren Mittel- und Oberschicht sowie
der ,Kunstbourgeoisie” vorbehalten ist, wihrend der 6ffentliche
Raum fir alle Menschen erreichbar ist. Die fiinfte Dimension tiber-
prift, ob die kiinstlerische Arbeit eine oder mehrere konkrete Um-

3 Auch die Documenta 13 in Kassel setzte sich gezielt mit Fragen zum Umweltschutz und Okologie auseinander. Beispielhaft zu nennen waren die Werke von Pierre Hughye

oder Lara Favaretto, welche Umweltverschmutzung und Anthropozentrismus bewusst aufgreifen. Mehr dazu: https://artinwords.de/documenta-13-kunst-und-oekologie

[letzter Zugriff: 25.03.2021].
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4Vgl. fir Informationen u. Abbildungen: https://jennykendler.com/section/483111-Lounging-Through-the-Flood.html [abgerufen am 25.03.2021].

weltthematiken wie die folgenden aufgreift: Anthropozentrismus,
Umweltverschmutzung, menschgemachter Klimawandel, Arten-
sterben, Gletscherschmelzen, Rodung des Regenwaldes, Anstieg
des Meeresspiegels, Treibhausgase, Hungersnote, Diirren, Klima-
flichtlinge etc.

In der letzten Dimension wird untersucht, ob das Kunstwerk
die menschliche bzw. anthropogene Perspektive verlagert und so-
mit andere biotische Entitdten in den Vordergrund rtickt, um ih-
nen eine Bithne zu bieten. Die Dezentrierung des menschlichen
Egos sollte also eine artentibergreifende Multiperspektivitit her-
vorrufen bzw. mittels des Kunstwerks ermdglichen.

Diese Checkliste soll nun im weiteren Schritt auf besagtes
kiinstlerisches Projekt angewendet werden, auf das ich iber das
Haus der Kulturen der Welt in Berlin aufmerksam geworden bin:
Mississippi: An Anthropocene River.

Hier handelt es sich um ein riesiges trans- und interdiszi-
plindres Forschungsprojekt, welches sich um den von mensch-
lichen Eingriffen geprigten, knapp 4000 km langen US-amerika-
nischen Fluss Mississippi dreht und das eine Art Rundreise mit
verschiedenen Fieldstations und Workshops bietet (vgl. Haus der
Kulturen der Welt. Das Berliner Projektteam 2019). Es geht da-
rum, Kultur, Geschichte, Okologie, Technologie und Gesellschaft
besser im Zusammenhang mit dem aktuellen geologischem Zeit-
alter zu verstehen, wobei gefragt wird nach einem symbiotisch-
verbundenem ,Wir“ im planetarisch-anthropozinen Zyklus (vgl.
ebda.). Verkniipft werden mit dem Projekt zudem lokale, globale
und internationale Problemlagen durch Kooperationen in inter-
nationalen Kunst- und Forschungskollektiven (vgl. ebda.). Da das
Mississippi-Projekt so vielseitig ist und an sich fast schon alle
Okoaktivistischen Punkte der Checkliste erfiillt und hunderte
Kunstworkshops und Happenings zihlt, sollen primér die vierte
der funf ,Fieldstations”, welche unter anderem das Werk Lounging
Through the Flood (vgl. Abb. 1) der umweltaktivistischen Kiinst-
ler*innen Jenny Kendler und Jeremy Bolen beinhaltet, genauer
betrachtet werden.

Hierbei handelt es sich um eine schwimmende Outdoor-In-
stallation auf dem Mississippi bestehend aus 100 zusammenge-
bundenen alten Rettungsringen, auf denen ein alter Gartenstuhl
thront.* Bemalt wurde die Installation mit einer weifsen Outdoor-
farbe, dieironischerweise vom Farbenhersteller ,,Climate Change”
genannt wurde, was Kendler mokant in ihrer Werksbeschreibung
betont (vgl. Kendler 2019). Die weifse, geisterhaft schwebende Zu-
sammenballung, die aussieht, als wire sie von der starken Son-
neneinstrahlung vollig ausgebleicht, wobei Kendler und Bolen
mutmafslich auf schadliche Ozonldcher anspielen kénnten, ruft
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Abb.1 ©Jenny Kendler/Jeremy Bolen; Bolen, Jeremy: ,Works. Lounging Through the Flood”, http://www.jeremybolen.com/31

[letzter Zugriff: 05.08.2021] oder Kendler, Jenny, ,,Projects. Lounging Through the Flood”, 2019, https://jennykendler.com/secti-

on/483111-Lounging-Through-the-Flood.html [letzter Zugriff: 25.03.2021]

bedriickende Assoziationen hervor. Man denkt an Zeitungshilder
von Menschen, die auf Schlauchboten fliehen, um der Not, der
Durre und dem Schrecken ihrer Heimatlander zu entkommen.

Womoéglich deuten Kendler und Bolen auch eine auf dem Wasser
treibende apokalyptische Hinterlassenschaft letzter Zivilisationen
an, die eine Zeit nach dem Klimakollaps und nach dem Menschen
erahnen lasst. Die nachhaltige Recyclingskulptur vermittelt eine
raue Endzeitstimmung und somit auch eine eindeutige umweltpo-
litische und mobilisierende Mahnung und erfillt so die erste dko-
aktivistische Dimension: Sie schafft sowohl auf direktem Weg, in-
dem sie die Verschmutzung von Gewassern durch Schrott optisch
darstellt, als auch auf indirektem Weg, als symbolisches Schiff-
bruch- und Fluchtobjekt vor Katastrophen, ein Bewusstsein fiir die
aktuelle Lage von Mensch und Umwelt. Gleichermafsen zeigt die
kiinstlerische Arbeit die Intersektionalitit von Ungerechtigkeits-
kategorien auf und schafft ein Bewusstsein fir die Folgen des Kli-
mawandels, da — wie erwahnt — die Installation auch auf die Lage
von Klimafliichtlingen anspielt. Zudem wird auch die zweite und
dritte ¢koaktivistische Dimension erfillt, da die Kinstlerin Jenny
Kendler eine bekennende Umweltaktivistin ist, die sich seit Jah-
ren privat und professionell in ihrem kiinstlerischem Werk fiir den
Umweltschutz einsetzt (vgl. ebda.) Beispielsweise betont Kendler
auf ihrer Webseite, dass sie aus Griinden der Nachhaltigkeit das
Fliegen aufgegeben hat und versucht, alle ihre Werke maoglichst
ethisch, klimaneutral und recyclebar herzustellen: ,This also ex-
tends to my art-works themselves, which make every effort be


https://jennykendler.com/section/483111-Lounging-Through-the-Flood.html 
http://www.jeremybolen.com/31
https://jennykendler.com/section/483111-Lounging-Through-the-Flood.html
https://jennykendler.com/section/483111-Lounging-Through-the-Flood.html

jennykendler.com/contact.html [abgerufen am 25.03.2021].

5 Kendler, 0. J., https:

ethically and sustainably-produced, shipped and installed — and
are often ephemeral in nature, mostly recyclable or literally biode-
gradable.”®

Wie bereits erwdhnt, nutzten Kendler und Bolen bei der
Installation von Lounching through the flood fast ausschliefslich ge-
brauchte und nachhaltige Gegenstinde sowie Sperrmll von Re-
cyclinghofen. Spannend ist zudem, dass die Skulptur weiterhin
nach dem Abbau existieren soll als klimaneutrale 3D-Videoinstal-
lation (vgl. Kendler 2019). Zudem sollen Fotoprints der Skulptur
erstellt werden, wobei fir den Druck Flusswasser benutzt wird,
um Spenden fur die Aktivismusgruppe Extinction Rebellion Chica-
go und verschiedene Hochwassersoforthilfe-Projekte zu sammeln
(vgl. ebda.).

Meiner Meinung nach erflllen Kendler und Bolen auch die
vierte 6koaktivistische Dimension, da das Kunstwerk Teil eines
sehr grofsen aktivistischen Werks mit internationaler Reichwei-
te ist. Das GrofSprojekt Mississippi an Anthropocene River wurde zu-
dem international geférdert von Partnern wie dem Auswartigen
Amt und der Max-Planck-Gesellschaft (vgl. Haus der Kulturen der
Welt. Das Berliner Projektteam 2019). Zudem ist der Mississippi
offentlich zuginglich fiur alle Menschen und tragt einen tiefen
Symbolwert aufgrund seiner Geschichte, welche verwoben ist mit
Umweltkatastrophen, menschlich-technischer Verdnderung und
Bebauung, Sklaverei, Rassismus und Hochwasserkrisen. Auch
die finfte und sechste Dimension werden mit Kendlers und Bo-
lens Werk transportiert, da sie sich offenkundig mit Themenge-
bieten wie Anthropozentrismus in Wechselwirkung mit der Um-
welt, Uberschwemmungen, Fluchtursachen, Verschmutzung von
Gewdssern und Verdnderungen des Meeresspiegels auseinander-
setzen. Zudem dezentrieren sie die menschliche Sichtweise und
inszenieren ein multiperspektivisches, ambivalentes Szenario,
wobei es vor allem um die katastrophalen Folgen fiir die Umwelt
durch menschliches Zutun geht. Kendler und Bolen negieren die
besondere Stellung des Menschen, und stofsen ihn bildlich und
symbolisch mit ihrer Installation von seinem , Thron®, der nur ein
alter, klappriger Gartenstuhl ist.

Abschliefsend kann festgehalten werden, dass Kunst und
(Oko-)Aktivismus weder einander ausschlieRen noch bedin-
gungslos miteinander verwoben sind. Es miissen bestimmte ,,Gl-
tekriterien” erfiillt werden, die einem kiinstlerischen Werk ein
aktivistisches Potenzial konzedieren kénnen. Die visuelle und
dsthetische Kraft von kiinstlerischem Ausdruck kann aber in je-
der Hinsicht, bei Einhaltung der genannten Dimensionen, fiir den
widerstandigen, aktivierenden und emanzipatorischen Ausdruck
instrumentalisiert werden. Wie man anhand von Lounging Through
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the Flood gesehen hat, ist eben dieser visuelle und &sthetische
Moment, welchen aktivistische Kunstwerke spielerisch transpor-
tieren, oft eindrucksvoller und gravierender fiir die Betrachtenden
als andere Formen von Protest und Subversion, die nicht musisch
und kunstsinnig daherkommen.
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Die nachfolgende Analyse fokussiert sich auf Teilgebiete von
Rosi Braidottis Konzept des Posthumanismus, basierend auf
ihrem Buch The Posthuman von 2013. Es handelt sich hierbei
um eine personliche Stellungnahme, welche Braidottis posthu-
manistische Intentionen und Ziele kritisch reflektiert und dis-
kutiert: inwieweit die Entwicklung einer affirmativen Form der
posthumanistisch-kritischen Theorie uns wirklich helfen kénn-
te, verschiedene zeitgenotssische, sozio-politische Probleme zu
bewaltigen (vgl. van Ingen, S. 530). Kurz gesagt wird untersucht,
ob ihr philosophisches Gertst tatsdchlich praktisch nutzbar sein
kénnte, um eine positiv-progressive Verdnderung des aktuellen
Status quo anzustofsen.

GESTEINSSCHICHTEN ALS GRUNDLAGE FUR
DIE NEGIERUNG DES ANTHROPOZANS?

Der erste Eindruck von Braidottis sehr weitlaufigem Konzept des
Posthumanismus war fir mich aufgrund ihrer oppositionellen
Haltung gegentiber dem Anthroprozin von einer gewisser Vor-
eingenommenheit geprigt. Genauer genommen war es eine bhe-




stimmte Aussage, mit welcher Braidotti die Gultigkeit des An-
thropozén-Begriffs komplett zu verneinen versuchte, die mich
irritierte. In ihrem an der Harvard-University gehaltenen Vortrag
tber ,The Posthuman Knowledge” von 2019 stellte sie ndmlich
folgende Behauptung auf: ,There aren’t enough traces in structure
of our earth, in the different strata of planetary rocks. There hasn’t
been enough human presence to justify the change of our geologi-
cal era to anthropocene” (Braidotti 00:19:14- 00:19:37).

Aus geologischer Sicht scheint diese Aussage momentan
noch zu stimmen, human-historisch gesehen hinkt das Argument
jedoch aus meiner Sicht. Durch die zunehmende Globalisierung
und das damit verbundene kollektive Lernen haben sich allein
im letzten Jahrhundert mehr bahnbrechende Verinderungen er-
eignet als in den vorherigen 250.000 Jahren der Menschheitsge-
schichte. Dazu zahlen positive Erfindungen wie das erste Telefon,
der erste Computer und das Internet, das weitere Neuerungen im-
mer schneller vorantreibt, aber auch negative, zerstérerische und
umweltfeindliche Entwicklungen wie der Klimawandel, der Abbau
der stratosphérischen Ozonschicht, der Verlust der biologischen
Vielfalt (vgl. Serangeli 2008, S. 48), die Versauerung und Ver-
schmutzung der Ozeane durch Mikroplastik, die Ungleichheit der
globalen Stufswassernutzung (immer weniger Menschen haben
Zugang zu sauberem Trinkwasser), die Verdnderungen des Land-
systems, die chemische Verschmutzung und Aerosolbelastung
der Atmosphére (vgl. The Royal Society 2020, S. 11) und zu guter
Letzt die globale Bedrohung durch die Atombombe. All dies sind
handfeste Fakten, die den negativen und unbestreitbaren Einfluss
des Menschen auf seine Umwelt konstituieren. Unabhingig da-
von, ob wir uns in einem neuen geologischen Zeitalter befinden
oder nicht, sind wir Teil eines komplexen, globalen Systems, und
die Beweise fiir unseren Einfluss auf dieses System sind deutlich
sichtbar geworden.

Um noch einmal auf Braidottis Argument beziiglich der
geologischen Gesteinsschichten zuriickzukommen: wenn be-
dacht wird, dass die oben aufgefiihrten Ereignisse Teil des letzten
Jahrhunderts sind, erklért sich, warum demnach nicht gentigend
menschliche Spuren in den tieferen Gesteinsschichten vorzufin-
den sind. 100 Jahre sind als Zeitraum zu kurz, als dass sich aus-
reichend weitere Schichten ablagern kénnten, um menschliches
Handeln in noch tieferen Gesteinsschichten geologisch nachwei-
sen zu konnen. Aber reicht diese Argumentation wirklich aus, das
Anthropozéan als Konzept zu verwerfen?
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NATUR-KULTUR-KONTINUUM VERSUS
SOZIAL-KONSTRUKTIVISTISCHER ANSATZ

Und obwohl Braidotti zum Beispiel ,,The Sixth Extinction“ defini-
tiv als Problem anerkennt (Braidotti 00:27:05-00:27:10), welches
weiter angegangen werden muss, sieht sie den Ursprung allen
Ubels primér in der humanistischen Begriffsdefinition des Men-
schen, die sie durch die momentane Umweltkrise wieder verstarkt
aufkommen sieht: ,,... post-anthroprocentric neo-humanists of all
sorts, from animal rights activists to eco-feminists. They all take
the environmental crisis as evidence of the need to reinstate uni-
versal humanist values [...]  am, however, seriously worried about
the limitations of an uncritical reassertion of humanism® (Braidot-
ti 2013, S. 86). Daraus resultiert ihr Gegenvorschlag des monisti-
schen Matter-Realism (a.a.0., S. 95). Mit ihrer Disposition und ihrer
Argumentation fir den Ding-Realismus, gekoppelt mit einem mo-
nistischen Natur-Kultur-Kontinuum (a.a.0., S. 158), neigt sie je-
doch zu einem — meiner Auffassung nach — grenzwertigen bis hin
zu einem gefihrlich stagnativen Relativismus.

Das Paradoxon, auf welches ich abziele, ist Folgendes: Ob-
wohl der Mensch als Nomadic Subject Verantwortung ibernehmen
und einen verantwortungsbewussten Platz in der Welt einnehmen
soll (a.a.0,, S. 164), wird dem Menschen durch die radikale Ver-
abschiedung des Natur-Kultur-Gegensatzes und durch die Ein-
fiihrung des monistischontologischen Ansatzes (a.a.0., S. 166)
die Verantwortung fiir sein vorheriges Handeln durch Gleich-
stellung abgenommen. Durch die Gleichsetzung von Mensch und
Natur, durch Dezentralisierung, wird dem Menschen die morali-
sche Katharsis zu Teil, sich nicht mit eigenen umweltfeindlichen
Graueltaten befassen zu miissen. Wie Adrian Demleitner bereits
in seiner Rezension zu Braidottis The Posthuman angemerkt hat,
wird der Mensch einerseits als Konzept aufgeldst, andererseits tut
sich ein moralisches Problem auf: ,Wenn es nicht um uns geht,
was soll's uns dann noch angehen?” (Demleitner 2016, S.2).Es ist
nicht zu leugnen, dass die extreme, zentralistische Vormachtstel-
lung, welche sich die Menschheit momentan noch zuschreibt, viel
Negatives fir Umwelt und marginalisierte Gruppen beigetragen
hat und nach wie vor beitragt. Daher ist Braidottis Wunsch nach-
empfindbar, dieses Konzept stiirzen zu wollen. In Anbetracht der
zuvor erwdhnten Widerspriichlichkeiten stellt sich jedoch die Fra-
ge nach der Sinnigkeit eines radikalen Natur-Kultur-Kontinuums.
Warum zwanghaft versuchen, den sozial-konstruktivistischen Zu-
stand aufzulésen, anstatt sich in der Mitte zu treffen?

Der Philosoph Ottfried Hoffe dufsert sich in seinem Beitrag
,von der humanitdren Forschung kann es nie genug geben® zur



Thematik der Stellung des Menschen im Post- und Transhuma-
nen wie folgt: Er leitet aus den vorherrschendenden posthuma-
nen Konzepten den Wunsch nach vollkommenem Egalitarismus
im Hinblick auf die Ebenen von Mensch, Umwelt und Technologie
zwei Verbote ab: Erstens, der Mensch diirfe sich nicht als héher-
wertig einschitzen; zweitens, er habe kein Recht, die Natur zu zer-
storen. Es sind genau diese Anspriiche, welche auch Braidotti an
die posthumane Menschheit stellt. Wie nobel, logisch und weise
diese Aussagen im ersten Moment auch klingen mégen, so sind
auch diese von hoher, kontradiktorischer Natur. Denn beide Ver-
bote setzen wiederum eine gewisse ,,Sonderstellung” voraus, wel-
che sich nicht mit dem monistischen Weltbild Braidottis verein-
baren lassen. Hoffe veranschaulicht diesen Widerspruch wie folgt:
»,Ob man sich als hoherwertig oder wie manch skrupuldser Siin-
der als minderwertig einschétzt — in beiden Féllen braucht man
eine Fahigkeit, tiber die nach all unserer Kenntnis weder Mikro-
ben noch Singvdgel noch Menschenaffen verfiigen, die Fahigkeit
zur Selbsteinschitzung, einschlieRlich der Uber- und Unterschit-
zung.” (Hoffe 2020).

Es muss daher bedacht werden, dass sich die kognitive und
emotionale Uberlegenheit des Menschen gegeniiber anderen Le-
bewesen und seiner Umwelt, sich nicht nur negativ dufdert. Daher
Hoffes Vorschlag: ,Man muss nicht von Hoherwertigkeit sprechen,
trotzdem anerkennen, dass nur der Mensch zu jenem im empha-
tischen Sinn humanen Verhalten imstande ist, nicht blofs gegen
seinesgleichen, sondern auch gegen Fremde, einschliefslich frem-
den Arten hilfsbereit und grofsziigig zu sein“ (Hoffe 2020). Wenn
man nun nochmals das Ausmafs an Schaden in Betracht zieht,
welchen der Mensch verursacht hat, so wéare es demnach essen-
ziell, das Wissen, mit welchem man genannte Schiden angerich-
tet hat, umgekehrt zu nutzen, zu kanalisieren, um diese wieder zu
beheben oder zumindest einzuddmmen. Die Mechanismen der
heutigen Produktion und des heutigen Konsums zu iiberdenken
und gleichzeitig umzudenken und sich so in Richtung Nachhaltig-
keit zum Wohl der Umwelt, nicht-anthropozentrischer Wesen und
zu guter Letzt des Menschen selbst zu bewegen.

In seinem Artikel ,,Beyond The Nature/Culture Divide? The
Contradictions of Rosi Braidotti’s The Posthuman® positioniert sich
auch Michiel van Ingen gegen Braidottis monistisches Konzept des
Matter-Realism: ,,nothing is of practical use is in fact achieved by
,becoming animal‘ or ,becoming earth’* (van Ingen 2016, S. 537).
Die Aufhebung des Natur-Kultur-Trennung sieht er lediglich als
~morally-appealing-aim* (ebda.).
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DIE FRAGE NACH DEM TRANSHUMANISMUS
IM POSTHUMANISMUS

Ein weiterer kritischer Punkt der monistischen Gleichstellung
von Menschen und allen anderen Lebewesen ist die ambivalente
Position des Konzepts zum intrinsischen Bediirfnis nach Weiter-
bildung und Selbstoptimierung des Menschen. Diese Bedirfnisse
haben augenscheinlich nur beim Menschen in dem vorherrschen-
den Ausmafs stattgefunden. Natiirlich haben sich auch andere
Lebewesen durch verdndernde Umweltumstidnde assimiliert und
weiterentwickelt, aber sind diese Entwicklungen wirklich ver-
gleichbar mit dem menschlichem Drang zur Perfektionierung?

Und hier kommen wir zu einem weiteren Teilpunkt von
Braidottis philosophischem Konzept, welchen ich diskutieren
mochte: und zwar die Kreuzstelle von Posthumanismus und
Transhumanismus. Donna Haraways Transhumanismus als Sozi-
altheorie von der kuinstlichen Uberschreitung genetisch-mensch-
licher Grenzen findet sich in Braidottis Theorie des Nomadischen
Subjekts wieder: , To become machine“ (Braidotti 2013, S. 94),
heifst es hier. Fraglich ist, wem es in unserer momentanen Gesell-
schaft als erstes mdglich sein wird und am meisten nutzen wird,
ganz nach Donna Harraway Cyborgs, mit Maschinen und Technik
zu verschmelzen, mit dem Ziel korperlicher Optimierung. Sind es
die &rmsten 50% der Weltbevdlkerung, welche zusammen nur 1%
des Weltvermogens besitzen, oder die reichsten 1 Prozent, welche
40% des Weltvermogens ausmachen? Man bedenke hier beispiel-
haft Putins befiirwortende Einstellung zur Gentechnik.

Dirk Bleen und Bernd Flessner evaluieren in ihrer Kritik des
Transhumanismus den momentanen Stand unserer individualis-
tischen Gesellschaft wie folgt: ,Die kompetitive normative Logik
der Individualisierungsgesellschaft ist eine, die nach dem Win-
ner-takes-all Prinzip funktioniert. Schon der zweite Sieger schaut
in die Rohre. Wettbewerbe produzieren daher vor allem Verlie-
rer. Normalleistungen wird die Anerkennung verwehrt, aufserge-
wohnlichen Erfolgen gilt die allgemeine Achtung. Insbesondere
die Uberwindung der Schranken des eigenen Korpers findet An-
erkennung” (Spreen/ Flessner, S. 9). Von diesem Standpunkt aus
kommend fragt man sich, ob uns in unserer westlichen, individu-
alistischen Leistungs-Optimierungsgesellschaft, Verschmelzung
mit Technik wirklich auf einen egalitdren Pfad leiten wird. Eventu-
ell wére ein anderes Szenario nach Spreen und Flessner die Folge:
Wenn sozialer Anschluss, Integration letztlich Ausdruck von Wett-
bewerbsfihigkeit wird, so wird die permanente Verbesserung der
eigenen Fahigkeit als auch des Selbst zum allgemeinen Imperativ
werden (vgl. a.a.0., S. 9). Es tut sich folglich ein Teufelskreis auf aus



Selbstoptimierung und abgewerteter Durchschnittlichkeit. Was
sich mit Sicherheit sagen lasst, ist, dass Gentechnik und Hyper-
thesen zur Optimierung des Korpers verstirkte Meritokratie zur
Folge haben kénnten, welche mit starken vertikalen Hierarchien
in unserer Gesellschaft verkniipft sind. Diese liefsen sich nicht ver-
einbaren mit Braidottis flachem, ontologischem Monismus und
dem Wunsch nach egalitérer Gesellschaft.

Michiel van Inge deckt hierzu eine weitere Inkonsistenz
Braidottis auf beztiglich der wortlich praktischen Umsetzung der
Gleichstellung von Mensch und Maschine. Er fithrt hierzu das pro-
vokative Beispiel einer Gefahrensituation an, um die wortwort-
liche, praktische Umsetzung des monistischen Konzepts zu hin-
terfragen. Dabei stellt er die These auf, dass Braidotti bei einem
Autounfall nach ihrem Konzept tiberlegen miisste, eher das Auto
zu retten anstatt den Menschen, denn Maschine und Mensch sind
ebenbirtig (vgl. van Ingen 2016, S. 537). Oder analog hierzu miiss-
te sie bei einem Feuer in einem Biirogebdude fiir die Rettung der
Computer anstelle der Menschen pladieren (vgl. a.a.0., S. 537),
wenn sie sich streng an ihren eigenen Matter-Realism halten woll-
te. Natiirlich wiirde Braidotti im echten Leben wohl nie so handeln,
dennoch zeigt das iberspitzte Beispiel sehr gut die Schwachstelle
in ihrer Argumentation auf.

FAZIT

Diese Schwachstellen lassen sich auf Braidottis Philosophie im
Allgemeinen beziehen. Mit ihrer Argumentation scheint sie in vie-
lerlei Hinsicht eine Utopie zu verfolgen. Thre konsequente Ableh-
nung aller vorherrschenden humanistischen Gegebenheiten des
Status quo wie z.B.: die strikte Ablehnung des Natur-Kultur-Ge-
gensatzes scheint sie in paradoxe Sackgassen zu fiihren, die keine
praktischen Losungen anbieten fiir unsere zeitgentssischen so-
zio-politischen Umweltprobleme. Ihre ethischen Modelle des Mat-
ter-Realism und der Nomadic Subjectivity scheinen durch ihr mo-
nistisches Gertist immer wieder mit vorherrschenden vertikalen
Hierarchien zu kollidieren, so dass praktische gesellschaftliche
Probleme damit nicht geldst werden kénnen. Abschliefsend ein
weiteres Zitat von Michiel van Inge, der seine Kritik zu Braidottis
The Posthuman meiner Ansicht nach sehr treffend mit folgenden
Worten beschliefst: ... in short, because of her understandable ea-
gerness to adopt a fully posthuman perspective, Braidotti’s ana-
lysis fails to preserve those elements of humanism that are in fact
required for the development of effective forms of third millenni-
um critical theory and political practice” (van Ingen 2016, S. 541).
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kinstlerischen Arbeit

Eine Auseinandersetzung
mit dem Atelier in der
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Im Rahmen des Seminars Kiinstler*innen-Ateliers, das unter der
Leitung von Irene Schiitze wihrend des digitalen Sommersemes-
ters 2020 stattfand, wurden verschiedene theoretische Ansétze
zu Kinstler*innenateliers behandelt. In diesem Text mochte ich,
in Bezug auf einige dieser theoretischen Ansétze, mein eigenes
kiinstlerisches Arbeiten mit Blick auf die Nutzung des Ateliers
reflektieren. Die Auseinandersetzung mit dem kiinstlerischen
Arbeiten im Atelier und welche Rolle speziell das Atelier hierbei
spielt, bietet sich gerade jetzt, da der Zugang zu den Ateliers der
Kunsthochschule Mainz zeitweise nicht moglich war, an.

Wahrend dieser Auseinandersetzung fiel mir auf, dass sich
meine kiinstlerische Arbeit nicht auf die Arbeit im Atelier be-
schrankt, sondern ebenfalls eine Arbeit mit dem Atelier, seinem
Inventar und seiner Umgebung bedeutet. Das Atelier besitzt hier-
bei verschiedene Funktionen, die so teilweise auch in verschiede-
nen, im Seminar behandelten theoretischen Ansitzen formuliert
wurden. Einige dieser Funktionen méchte ich im Folgenden néher
betrachten und auf meine eigene Ateliersituation beziehen. Er-
ganzend formuliere ich weitere Funktionen, die das Atelier mei-
nes Erachtens ebenfalls itbernimmt.




DAS ATELIER ALS SPIEGELBILD

Birgit Jooss beschreibt in ihrem Text ,Das Atelier als Spiegelbild
des Kiinstlers® das Verhéiltnis von Atelier und Kinstler*in — wie
das Atelier Kiinstler*innen reprasentiert und wie sich Kiinstler*in-
nen durch das Gestalten des Ateliers selbst darstellen (vgl. Jooss
2009). Diese Darstellung durch den Arbeitsplatz fiihrt sie bis in die
Renaissance zurlick und nennt hierfiir als Beispiele Raffael, Vasari
und Zuccari, die einen ihrer Person entsprechenden Ort einrich-
teten und somit Ateliers schufen, die nicht mehr handwerkliche
Werkstétten, sondern ,repriasentative Bithnen® waren (a.a.0., S.
57).In der Romantik hingegen, so stellt Jooss fest, entwickelte sich
das Atelier zu einem ,,abgeschlossenen Raum des einsamen Schaf-
fens” (ebda.). Diese zwei gegensitzlichen Ateliertypen stellt sie in
Threm Text dar: das mit unzdhligen Objekten Giberhdufte Atelier
und dazu im Gegensatz den leeren Raum als ,,Ort der Konzentra-
tion und des Riickzugs, das Atelier als Besinnungsraum® (ebda).

Auch Irene Schiitze beschreibt in ihrem Text ,Grenzen der
Beobachtung®, in welchem sie die Dokumentarfilme Le Mystere
Picasso und Gerhard Richter Painting untersucht, den Unterschied
zwischen dem ,offene[n]” und dem ,abgeschottete[n] Atelier”:
Wihrend Picasso seine Villa nicht nur als Arbeitsplatz, sondern
gleichzeitig auch als einen Ort nutzte, an welchem er in die Offent-
lichkeit trat und Menschen empfang, ist die Offentlichkeit aus dem
Atelier Gerhard Richters (meistens) ausgesperrt (Schiitze 2015, S.
129f).

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts setzte sich, so
stellt Jooss fest, der reprasentative Typ des Ateliers durch, wo-
durch dieses eine Vielzahl an Funktionen erhielt. Es war nun nicht
nur ein Arbeitsplatz, sondern auch ein Ort der Inspiration, Ort der
Prasentation verschiedenster Sammlungen, Ort fir Ausstellungen
und Verkauf sowie ein Ort, an dem die Kiinstler*innen Menschen
empfangen und Veranstaltungen stattfinden lassen konnten, so-
dass das Atelier auch als Treffpunkt fiir Kiinstler*innen diente (vgl.
Jooss 2009, S. 58).

Dass die Art, wie ein Atelier beschaffen ist, nicht nur einer
jeweiligen Zeit zugeordnet werden kann, sondern aufserdem von
den Kiinstler*innen abhéngig ist, die sie betreiben, zeigt Jooss an-
hand der Kuinstler Lenbach, Stuck und Liebermann, deren Ateliers
dem eigenen Werk ,verbliffend genau”“ entsprachen (a.a.0., S. 65).
Besonders das Atelier Liebermanns wird wieder, anders als das
Atelier als reprdsentativer Ort, als Arbeitsraum beschrieben, in
welchem alles ,,dem Zweck untergeordnet”ist (a.a.0., S. 63). Mit Si-
cherheit bietet auch mein Arbeitsplatz Riickschliisse auf meine Ar-
beitsweise, meine Interessen und meine Person. Bewusst spreche
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ich hier vom Arbeitsplatz und nicht vom Atelier, da die Klassen-
rdume an der Kunsthochschule in ihrer Kapazitit beschriankt sind
und von mehreren Studierenden zu verschiedenen Zeiten unter-
schiedlich stark genutzt werden. Aufserdem wird die Kontinuitét
des Arbeitens immer wieder unterbrochen, wenn die Atelierrdu-
me beispielsweise fiir das Ausstellen bei Abschlusspriiffungen
oder bei Rundgéngen leergerdumt werden, wodurch sich mein Ar-
beitsplatz von Zeit zu Zeit verschiebt und dndert. Der Arbeitsplatz
und der Raum, in dem er sich befindet, ist flir meine kiinstlerische
Arbeit dabei nicht nur eine Werkstatt, die Platz und Gelegenheit
zum Arbeiten bietet. Dieser Raum ibernimmt verschiedene Funk-
tionen, die fiir das Arbeiten wichtig sind. Im Folgenden versuche
ich diese Funktionen zu sortieren und zu formulieren.

FUNKTIONEN DES ATELIERS
DAS ATELIER ALS TESTLABOR

Das Atelier ist fiir mich unter anderem ein Raum des Ausprobie-
rens und Experimentierens. Viele Tatigkeiten scheinen mir nicht
immer Teil eines zielstrebigen Entwickelns kiinstlerischer Arbei-
ten, sondern eher Nebentétigkeiten zu sein, die mir trotzdem wich-
tig erscheinen, ohne dass sie eine ersichtliche, logische Funktion
besitzen. Zeitlich befinden sich diese Nebentitigkeiten meistens
zwischen der Entstehung zweier Arbeiten oder nach einer lange-
ren Pause des Arbeitens. Manchmal fiihren solche Tétigkeiten zu
einer weiterfihrenden Tatigkeit, manchmal aber auch nicht. Die-
sen weiterfiihrenden Tétigkeiten liegt hdufig eine von zwei Heran-
gehensweisen zugrunde. Bei der ersten Herangehensweise dient
das Atelier als ,,Drehort*, bei der zweiten dient es eher als ,,Station®.

DAS ATELIER ALS DREHORT - OBJEKTE UND
IHRE MOGLICHKEITEN

Zum einen entwickle ich Videoarbeiten, die im Atelierraum gefilmt
werden. Hiufig entstehen diese Arbeiten aus dem Interesse an ei-
nem bestimmten Objekt, welches ich dann untersuche. Meistens
besteht die Videoarbeit hierbei aus dem Abfilmen des ersten Ver-
suchs einer bestimmten Art und Weise der Auseinandersetzung
mit einem Gegenstand. Ahnlich wie der Kommentar zu Dieter
Roths Arbeit Grofse Tischruine im Text ,atelier/realite” von Michael
Diers, der die Videoaufzeichnung des Arbeitens des Kiinstlers so-
wie das Erarbeitete (in diesem Fall die Grofse Tischruine, also die
Ansammlung verschiedenster Gegenstdnde im Atelier als Skulp-
tur) als Teil des Werks herausstellt, ist flir mich die Videoaufzeich-
nung meiner Handlungen wichtig und das ,Werk* (vgl. Diers 2010,



S. 10). Die Videoaufzeichnung ist dadurch nicht nur dann wichtig,
wenn es sich um das Festhalten des (einmalig stattfindenden) ers-
ten Versuchs (den man nicht wiederholen kann) einer Aktion han-
delt, sondern auch der dabei gewahlte Bildausschnitt interessiert
mich. Anders als in der Arbeit Dieter Roths ist das Produkt oder
Endresultat, das durch eine durchgefiihrte Handlung in meinen
Videoarbeiten entsteht, nicht Teil der Arbeit.

Meistens handelt es sich in meinen Videoarbeiten um die
Auseinandersetzung mit Alltagsgegenstdnden (siehe z.B. Abb. 1
und 2). Dies sind immer Gegenstinde fir die ich ein, meist un-
begriindetes, Interesse entwickle und daraufhin in einer Aktion
untersuche.

Der Raum, in welchem diese Videos gefilmt werden (das Atelier),
spielt hierbei zwei wichtige Rollen: Zum einen dient er offensicht-
lich als Studio, also als neutraler Drehort, mit weifsen Wanden und
(fast) keinen ablenkenden, anderen Gegenstinden, sodass der Fo-
kus auf der Aktion, die vorgefiihrt wird, liegt. Somit dient das Ate-
lier als Studio, das mir die Moglichkeit und den Platz bietet, eine
Videoarbeit zu verwirklichen.

Zum anderen dient er mir aber auch als Raum, in welchen
ich mich begebe und in welchem ich mich ausbreite, um einen
Arbeitsprozess zu beginnen und welcher die Auswahl der Gegen-
stdnde, die in meinen Videos auftauchen, beeinflusst. Das Atelier
ist deshalb nicht nur ein Drehort, sondern auch ein ,Raum in mei-
nem Kopf“ wie es Thomas Hirschhorn formulierte:

»lch denke, das Atelier des Kiinstlers ist zu de-traumatisie-
ren, es ist kein Mythos, schon lange nicht mehr. Fiir mich ist das
Atelier nicht nur ein praktischer Ort der Arbeit, sondern auch ein
mentaler Raum. Ich verweile auch in meinem Atelier, ohne etwas
zu tun, und ich denke auch an mein Atelier, wenn ich woanders
bin. Mein Atelier ist vor allem ein Raum in meinem Kopf.“ (Hirsch-
horn zit. nach Diers 2010, S. 1).

Was Hirschhorn hier als ,praktische[n] Ort der Arbeit” be-
zeichnet, verstehe ich als Studio bzw. Drehort und als Ort der Um-
setzung einer Videoarbeit (vgl. ebda.). Den ,mentale[n] Raum®, den
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Abb. 1: Videostill meloni gut, meloni gut, Video, 2017
Abb. 2: Videostill Rasierschaumleiter, Video, 2017
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Abb. 3: Nutzung der Jalousien fiir Abdunklung, Video, 2020

er dem ,praktische[n] Ort“ gegentiberstellt, halte ich in meiner
Arbeitsweise allerdings fiir ebenso wichtig: Zum Arbeitsprozess ge-
hort auch ein Aufenthalt im Atelier, bei dem ich untétig oder mit sol-
chen, bereits erwdhnten, Nebentitigkeiten beschéftigt bin (ebda.).

Jede Videoarbeit wird (nicht nur weil sie in den Raumlich-
keiten gefilmt und umgesetzt wird) von dem Raum, in dem sie ent-
steht, beeinflusst. Die typischen Gegenstidnde, der Grundriss des
Raums, die Fenster, die Jalousien usw. sind potenzielle Gegenstan-
de, mit denen ich mich auseinandersetze (vgl. Abb. 3), ohne dass
dabei unbedingt eine Arbeit entsteht, halte ich diese Auseinander-
setzungen mit einem bestimmten Ort, dessen Eigenschaften sowie
charakteristischen Gegenstdnden fiir wichtig. In diesem Zusam-
menhang habe ich mir auch schon die Frage gestellt, inwiefern es
von Vor- oder Nachteil ist, diesen Ort gezielt zu wechseln, um von
einer anderen Umgebung zu profitieren. Haufig sind es aber auch
fremde Gegenstinde, die mich interessieren und die ich ins Atelier
mitbringe und dann ggf. mit den Gegenstdnden vor Ort kombinie-
re. Es kommt vor, dass sich solche , fremde” Gegenstdnde im Atelier
ansammeln und erst spater zum Einsatz kommen. In der Arbeit, die
weiter oben bereits erwdhnt wurde und in Abb. 3 dargestellt ist, war
das z.B. der Fall.

In einer weiteren Arbeit, die wihrend des Studiums in der Basis-
klasse, 2015, entstand, interessierte ich mich hingegen fur das
einfallende Licht an meinem Arbeitsplatz und dafiir, zu welcher
Tageszeit es an meinem Arbeitsplatz durch das Fenster an die
Wand geworfen wurde, sodass ich es zu dieser Uhrzeit mit Klebe-
band und Acrylfarbe an der Wand ,, markierte”, in regelméfsigen,
kurzen Absténden fotografierte und dabei dessen Entwicklung auf
der Wand dokumentierte. Aus den Fotos des Lichts und den Mar-
kierungen an der Wand entstand dann ein Stopmotion-Video (vgl.
Abb. 4). Das Licht kann hier als raumspezifisches Objekt verstan-
den werden, da es nur in diesem Raum, an diesem Arbeitsplatz
so vorzufinden ist. Ahnlich wie bei anderen Videoarbeiten, war
dieses Interesse fiir einen bestimmten Gegenstand der Ausgangs-
punkt fir die Videoinstallation.



DAS ATELIER ALS DREHORT - DER BILDAUSSCHNITT
UND SEINE MOGLICHKEITEN

Neben den Videoarbeiten, die spezifische Gegenstidnde untersu-
chen, bei welchen es sich um Gegenstinde des Atelierraums oder
Fundstiicke aus dem Alltag handelt, entsteht in dem Raum, der
hier als Drehort bezeichnet wird, eine weitere Reihe von Videoar-
beiten. Solche Videoarbeiten beschéftigen sich mit den Moglich-
keiten bzw. mit den Grenzen des Bildausschnitts, der von einer
fest installierten Videokamera erfasst werden kann. Abb. 5 zeigt
ein Videostill einer Videoarbeit, bei welcher der Bildausschnitt mit
Hilfe des integrierten Displays der digitalen Kamera und Klebe-
band soweit verkleinert wurde, bis nur noch ein kleines Feld, das
in etwa der Korpergrofse des Akteurs entspricht, bleibt.

Hier spielt der Raum nicht nur als Drehort eine Rolle. Er gibt durch
seine Grofse aufserdem die Entfernung des Akteurs zur Kamera
vor, die wiederum die Grofse des freigelassenen Bildausschnitts
der Kamera bestimmt. Diese Videoarbeit zeigt aber nicht nur die
Nutzung des Raums und dessen Bedeutung und Einfluss auf die
Arbeit durch seine Grofsenverhéltnisse, hier treffen aufserdem
zwei Aspekte aufeinander. Der Raum als Drehort und das Interesse
fir ein bestimmtes Objekt, in diesem Fall das Klebeband. Dieses
Interesse zeigte sich aufserdem auch schon in anderen Arbeiten,
wie z.B. in Abb. 6 dargestellt. In dieser Arbeit wird der Bildaus-
schnitt der Kamera nach und nach verdeckt, indem eine Klebe-
bandrolle komplett um die Kamera gewickelt wird, wahrend diese
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Abb. 4: Fotodokumentation der Arbeit ohne Titel, Videoinstallation, 2016

Abb. 5: Videostill ohne Titel, Video, 2019
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Abb. 6: Videostill Klebebandkamera, Video, 2017

Abb. 7: Videostill ohne Titel, Video, 2018

die Aktion aufzeichnet. Nachdem das Objektiv der Videokamera
von einigen Schichten des Klebebands bedeckt ist, verdndert sich
das Bild nicht mehr mafsgeblich. Nur noch dem Ton ist zu entneh-
men, dass die Klebebandrolle weiter abgerollt wird. Das Bild des
Atelierraums, in welchem das Video gedreht wurde, verschwindet
weitestgehend. Das hier dargestellte Videostill zeigt den Moment,
in welchem der Raum (Boden und Wand) gerade noch erkennbar
ist.

Einleitend wurde beschrieben, dass sich Arbeitsplitze
durch das Leerrdumen der Ateliers fiir Ausstellungen und Priifun-
gen immer wieder verschieben. Haufig wird dann ein Raum als
Lager auserkoren, in welchem wéahrend der Ausstellungen Gegen-
stdnde lagern.

Die in Abb. 7 dargestellte Videoarbeit entstand in einer solchen
Situation: Ein festgelegter Bildausschnitt wurde gefilmt und dabei
freigerdumt, bis keine Gegenstdnde mehr auf dem integrierten
Display der Kamera zu sehen waren. Auch hier spielen die Mog-
lichkeiten bzw. die Grenzen des Bildausschnitts einer Videokame-
ra sowie die spezifischen, in diesem Fall gehduften, Objekte des
Ateliers eine Rolle.

ARBEITEN MIT DEM VORHANDENEN: BRUCE NAUMAN,
MAPPING THE STUDIO

Da ich haufig mit den fiir das Atelier spezifischen Objekten gear-
beitet habe, ist die Arbeit Bruce Naumans fiir mich immer wieder
ein Referenzpunkt, weshalb auch hier eine seiner Arbeiten niher
betrachtet wird: In Mapping the Studio arbeitet er mit dem in sei-
nem Atelier Vorhandenem (vgl. K6nig/ Litz 2003, S. 9). Bereits in
den 1960er und 1970er Jahren sei das Atelier fiir Bruce Nauman
~wesentliches Element und Strukturierung seiner kiinstlerischen
Arbeit” gewesen. Dabei fungierte er selbst als Akteur bzw. ,,(Kiinst-
ler)Kérper” in seinen Videoarbeiten (Koénig 2003, S. 5).

Mapping the Studio resultierte aus einer Mauseplage in Bruce
Naumans Atelier, die so stark war, dass ,selbst die Katze anfing,



sich zu langweilen” (Kénig/ Litz 2003, S. 9). Aus der Frustration
heraus, keine neuen Ideen zu entwickeln, sei er zu dem Ent-
schluss gekommen, man miisse mit dem arbeiten, was vorhanden
ist (vgl. im Folgenden ebda.). Das Ergebnis ist die Aufzeichnung
seines Ateliers, nachdem er es am Abend verlassen hatte und, in
welchem verschiedene angefangene Projekte und Skizzen herum-
lagen. Diese Aufnahmen fertigte er mit einer vorhandenen Infra-
rotkamera wéhrend seiner Abwesenheit an. Hierbei seien fur ihn
auch die Katze und die Mause interessant gewesen und was diese
wihrend seiner Abwesenheit machten.

Dabei konnte Nauman nur jeweils eine Stunde pro Nacht fil-
men, sodass ein 42-stiindiger Film entstand, welcher in 42 Néch-
ten, an 7 Standorten in einem Zeitraum von vier Monaten aufge-
zeichnet wurde (vgl. ebda.). Die Videos zeigen aber nicht nur das
nidchtliche Geschehen im Atelier, sie dokumentieren gleichzeitig
die Verdnderung des Ateliers wiahrend des Zeitraums von vier
Monaten: Tagsiiber habe Nauman im Atelier gearbeitet und dabei
L~unbewusst Sachen woanders hingelegt”. Dabei sei es fiir ihn in-
teressant zu sehen gewesen, wie die gefilmten , Bereiche des Ate-
liers” mit der Zeit ordentlicher wurden (a.a.O., S. 10).

Die Gegenstinde dndern so beim Betrachten der Videos,
die an unterschiedlichen Tagen entstanden, leicht ihre Standorte
und scheinen dabei ,wie von Geisterhand bewegt”, denn die Ursa-
che fur die Bewegung der Gegenstdnde ist im Film nicht sichtbar,
da die einzelnen Sequenzen an unterschiedlichen Tagen bzw. in
unterschiedlichen Néchten, von unterschiedlichen Standorten im
Atelier gedreht wurden (vgl. Litz 2003, S. 14). Dies ist auch dar-
auf zurtickzufithren, dass Nauman nur eine Infrarotkamera fir
die Anfertigung der Arbeit nutzte. Er erklart, er hatte eine solche
Lzufallig” im Atelier (Konig/ Litz 2003, S. 9). Auch Christine Litz
kommentiert diese Entscheidung, nur eine Kamera zu verwenden:
Diese bringe ,unterschiedliche zeitliche und rdumliche Perspekti-
ven zur Uberlappung® und sorge daher fir ,Irritation“ (Litz 2003,
S. 15). Interessant ist hierbei auch, dass die Sequenzen zwar ,un-
mittelbar hintereinander geschnitten und in einer Fortlaufigkeit
prasentiert” sind, in Wahrheit aber so weit auseinanderliegen,
dass Nauman in der Zwischenzeit im Atelier wieder aktiv gewor-
den sein kann und damit die sichtbare Ansammlung von Materia-
lien und deren Standorte verdndert haben kann: ,Versteckt teilt
sich also das mit, was noch immer hochste Mystifizierung geniefst,
niamlich die Produktion von Kunst in dem Funktionsraum ,Ate-
lier*“ (ebda.).

Fir die vorliegende Auseinandersetzung ist die Betrachtung
der Arbeit Mapping the Studio von Bruce Nauman nicht nur deshalb
interessant, weil er mit dem Vorhandenen in seinem Atelier arbei-
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tete (vgl. Konig/ Litz 2003, S. 9). Sie ist auch deshalb interessant,
da sie sich mit der Rolle des Ateliers fiir das kiinstlerische Arbeiten
auseinandersetzt. Nach Litz ist das Atelier ein ,,mystisch aufgela-
dener Ort der geistigen und materiellen Produktion von Kunst®
(Litz 2003, S. 15). Sie betont, dass dieses laut Oskar Batschmann
gerade in der Moderne einen Wandel vom ,6ffentlichen zum ab-
geschlossenen Ort“ durchlaufen habe, weshalb es sehr begehrt
sei, Einblicke in ein solches Atelier gewinnen zu diirfen (ebda.). In
Mapping the Studio sieht man Nauman nur kurz, zu Beginn, nach
dem Anschalten der Kamera, beim Verlassen des Ateliers. Zurtick
bleibt die Kamera, die das néchtliche Geschehen im Atelier auf-
zeichnet.

Wie weiter oben bereits erwdhnt, arbeitete Bruce Nauman
schoninden 1960erund 1970er Jahren in und mit dem Atelier, wo-
beidieses ein ,wesentliches formales Element” darstellte (a.a.0., S.
16). Bei diesen Arbeiten gibt das Atelier ,den Rahmen der Arbeit
vor“ und funktioniert als ,Raum des Tétigseins“ (ebda.). Mit dieser
Voraussetzung geht einher, dass jede Handlung, die Nauman im
Atelier vollzieht, eine kiinstlerische Handlung darstellt, weshalb
Kunst nicht langer im , Produkt”, sondern vielmehr in der , Tatig-
keit” existiert (a.a.0., S. 17). In diesem Verstandnis, stellt Litz fest,
fungiert Naumans Korper in seinen Arbeiten als ,zu manipulie-
rendes Material” (ebda.). Benjamin Buchloh habe fiir diese Art von
Aktionen, bei welchen bestimmte Aufgaben absolviert werden,
die per Video ,realzeitlich[...]“ aufgezeichnet werden, den Begriff
~Task-Performance” gepragt (ebda.).

Diese Definition ist auch fir meine Arbeit interessant, da
sie einen Begriff liefert, der die Arbeitsweise beschreibt, eine be-
stimmte Aktion mit einer Videokamera in Echtzeit aufzuzeichnen.
Fir mich ist diese Aufzeichnung in Echtzeit wichtig, da sie es mir
erstens ermoglicht, die Aktion hinterher selbst zu betrachten und
anderen zu zeigen und (noch wichtiger) zweitens den ersten Ver-
such einer Aktion, den man immer nur einmal durchfihren kann,
dokumentiert. Weitere Versuche sind fir mich meistens uninter-
essant.

DAS ATELIER ALS STATION

Nicht nur fir die Entwicklung neuer Videoarbeiten, ist der Aufent-
halt im Atelier wichtig. Das Stationieren an einem Ort ist fir eine
weitere Arbeitsweise wichtig: Ich interessiere mich nicht nur fir
das Atelier als ,,Drehort”, der mir die Moglichkeit gibt, Videoarbei-
ten zu entwickeln, sondern auch fiir den Standort des Ateliers und
seinen umliegenden Aufsenraum. Immer wieder interessiere ich
mich fir bestimmte Aspekte des ndheren oder erweiterten Um-



felds des Ateliers und begebe mich deshalb in den Aufsenraum.
Dieses Interesse spiegelt sich beispielsweise in der Arbeit 1, 2, 4, 8,
stage completed (vgl. Abb. 8) wieder.

Diese Arbeit steht gleichzeitig fiir beide Interessensfelder und
Arbeitsweisen. Zum einen fir die Entwicklung von Videoarbeiten
Lim Atelier” und zum anderen flir die Auseinandersetzung mit
dem Innen- und Aufsenraum des Ateliers. In 1, 2, 4, 8, stage com-
pleted fuhrt der Akteur eine Videokamera mit, die dabei eine Art
Spaziergang aus der Sicht des Akteurs filmt. Dabei wurde im Vor-
hinein eine Route festgelegt, die abzugehen ist und deren Start so-
wie Endpunkt der Eingang zum Atelier ist. Nun startet der Akteur
den Rundweg und kehrt, beim ersten ,Versuch” nach einer Minu-
te um und zum Start- bzw. Endpunkt zuriick. Beim zweiten und
dritten ,Versuch“ verdoppelt sich die Gehzeit jeweils auf 2 bzw.
4 Minuten, bis die Zeit beim vierten ,Versuch” (8 Minuten, siehe
Titel) schliefslich ausreicht, um den Rundweg einmal abzulaufen
und die Aufgabe somit erfiilllt wurde. Die Timecodes, die auch im
Videostill in Abb. 8 zu sehen sind, zeigen dabei die Zeit an, die der
Akteur in den jeweiligen Durchgéngen bendtigt.

Die Videoarbeit stellt durch die Durchfithrung und schliefs-
lich Erfullung einer vorher festgelegten Aufgabe wieder eine Art
der ,Task-Performance” (a.a.0., S. 17) dar und schliefst damit an
solche Videoarbeiten an, die weiter oben schon beschrieben wur-
den. Gleichzeitig ist die Durchfithrung der Aufgabe eine Ausein-
andersetzung mit dem unmittelbar und fufslaufig erreichbaren
Umraum des Ateliers und wie sich dieser von Durchlauf zu Durch-
lauf (minimal) verdndert. Dieses Interesse fiir den Umraum des
Ateliers, im weiteren oder engeren Sinne, spielt auch in anderen
Arbeiten eine Rolle, bei welchen das Atelier die Funktion einer
»Station” besitzt.

2019 entstand dabei beispielsweise ein Stadtplan der Main-
zer Alt- und Neustadt, in welchem ausgewahlte Standorte eines
bestimmten Bautyps von Betontischtennisplatten verzeichnet
sind. Um diesen Stadtplan zu entwickeln war der Aufenthalt im
offentlichen Raum nétig, um neue Standorte ausfindig zu machen
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Abb. 8: Videostill 1, 2, 4, 8, stage completed, Video, 2017
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Abb. 9: Betonobjekte aus der Arbeit pinpongmap, 2019, im Innenraum

und sie zu uberprifen. Aber auch der Aufenthalt im Atelier war
notwendig, um die Erkenntnisse aus dem Aufsenraum zu sortie-
ren und festzuhalten. Das Atelier begreife ich deshalb auch als
»Station”, an die ich immer wieder zuriickkehre, um Dinge aus
dem Aufsenraum zu verarbeiten.

Das Verhéltnis von Innen- und Aufsenraum ist aber nicht
nur wahrend der ,Erarbeitungsphase”, sondern auch fir die Ar-
beit selbst wichtig. Die Arbeit pingpongmap besteht deshalb nicht
nur aus den verzeichneten Standorten der Tischtennisplatten,
sondern aufserdem aus zwei Betonobjekten, die das Negativ der
Unterkonstruktion dieses bestimmten Bautyps von Tischtennis-
platten darstellen und gemeinsam mit dem Stadtplan im Ausstel-
lungskontext gezeigt werden. Die Arbeit besteht aus den Tisch-
tennisplatten im Aufsenraum, auf die die Karte verweist, und aus
den Betonobjekten im Innenraum, die auf die Form und das Ob-
jekt ,Tischtennisplatte” verweisen (vgl. Abb. 9). In den Betonob-
jekten zeigt sich auch wieder das Interesse flir einen spezifischen
Gegenstand (Tischtennisplatte), welches auch schon weiter oben
beschrieben wurde. Wahrend es sich in Videoarbeiten, die bei-
spielsweise in Abb. 1 und 2 dargestellt sind, eher um die Beschéf-
tigung mit ateliertypischen Gegenstidnden und mit Gegenstéanden,
die in das Atelier gebracht wurden, handelt, setzt sich die Arbeit
pingpongmap mit einem Objekt aus dem o6ffentlichen Raum ausei-
nander, das typischerweise an 6ffentlichen Platzen fest installiert
ist und sich somit weniger fiir einen direkten Transfer ins Atelier
eignet. Der Transfer der Betontischtennisplatte findet hier in Form
der Betonobjekte, die das Negativ dessen Unterkonstruktion dar-
stellen, statt. Gleichzeitig verweist der Stadtplan auf die Standorte
der Tischtennisplatten im Umraum des Ateliers.

Hinzu kommt hier aufserdem das Interesse fiir einen zweiten Ge-
genstand, den Stadtplan. Dieser Stadtplan erinnert an kostenlose
Stadtpline zum Abreiféen, die in Hotels und an dhnlichen Stellen
ausgegeben werden und oftmals mit Werbebannern versehen
sind. Auch die pingpongmap ist mit Farbfeldern versehen, die an
solche Banner erinnern (vgl. Abb. 10).



Die pingpongmap ist an einer Seite zu einem Papierstapel zusam-
mengeleimt, sodass sie von den Besucher*innen in einer Ausstel-
lung abgerissen und mitgenommen werden kann, sodass diese
anhand der Karte die Standorte der Tischtennisplatten aufsuchen
kénnten.

Nattrlich spielt in diesem Zusammenhang auch der Standort des
Ateliers, also die Stadt, und auch der Standort des Ateliers in einer
Stadt eine wichtige Rolle. Eine weitere Standortfrage ist hier aber
auch die Frage nach dem Ausstellungsort der Arbeit. Der Bautyp
der Tischtennisplatte ist mit Sicherheit auch in anderen Stidten
zu finden, weshalb die Auseinandersetzung mit dem Bautyp auch
an anderen Standorten funktionieren wiirde. Die Karte, in welcher
Standorte der Tischtennisplatte in der Stadt Mainz dargestellt
sind, macht allerdings sicherlich nur im Kontext "Mainz" Sinn.
Wirde die Arbeit in einer anderen Stadt gezeigt werden, miisste
deshalb ein neuer Stadtplan angefertigt werden, der die Standorte
in der jeweiligen Stadt darstellt.

Auch hier taucht wieder die Frage nach einem Wechsel des
Standorts des Ateliers auf und ob ein solcher auch eine Verande-
rung in der Arbeitsweise oder den entstehenden Arbeiten mit sich
bringen wiirde.

DAS ATELIER ZU HAUSE

Wahrend der zeitweisen Schliefsung der Kunsthochschule auf-
grund der Corona-Pandemie war der Zugang zu den Ateliers vo-
ritbergehend gesperrt, sodass sich das Arbeiten in und mit dem
Atelier fir mich dnderte, da ein solcher, oben erwédhnter Orts-
wechsel stattfand. Es waren vorlibergehend nicht das Atelier bzw.
der Raum, in dem sich mein Arbeitsplatz an der Kunsthochschule
befindet und seine spezifischen Objekte, sondern die eigene Woh-
nung und wiederum deren typischen Gegenstinde, die meine Vi-
deoarbeiten beeinflusste. Wie weiter oben beschrieben hatte ich
mir schon vorher einmal Gedanken dartiber gemacht, selbstge-
steuert einen Ortswechsel zu vollziehen, um die Auswahl der Ob-

Abb. 10: pingpongmap als Stadtplan zum Abreifsen
Abb. 11: Videostill, SSSIII(MON), Video, 2020
Abb. 12: Videostill, unboxing LACK, Video, 2020

jekte zu verandern. Nun musste ich von zuhause arbeiten, sodass
dieser Ortswechsel zwangslaufig stattfand. Im ,Home Office” ent-
standen deshalb durch die Beschéftigung mit anderen Objekten
(wohnungsspezifisch, nicht atelierspezifisch) auch andere Arbei-
ten.

In SSSII(MON) (vgl. Abb. 11) beschéftigte ich mich mit et-
was, das mich schon vorher einmal interessiert hatte. Die Tastatur
meines Laptops wird in dieser Videoarbeit so manipuliert, dass
nacheinander die Buchstaben ,S 1% ,M* ,0“ und ,N“ gedriickt
werden. Hierzu wurden Schraubschliissel verwendet, die zum In-
ventar der Wohnung gehoren. Auf dem Display des Laptops ist das
Resultat zu sehen: Die betétigten Buchstaben werden in einem
Textdokument eingegeben. Neben dem Display und der Tasta-
tur des Laptops und der Hand des Akteurs, die nacheinander die
Schraubschliissel auf der Tastatur platziert, ist nur ein Stiick der
Schreibunterlage, auf welchem der Laptop steht, zu sehen, sodass
der Raum, in welchem das Video aufgenommen wurde, nicht er-
kennbar ist.

In unboxing LACK (vgl. Abb. 12) ist das etwas anders. Hier
fungiert der Raum in der Wohnung, in welchem das Video gedreht
wurde, als ,,Drehort” und ist als solcher auch (Ahnlich wie das Ate-
lier als Raum in anderen Videos auch erkennbar ist) sichtbar. In
unboxing LACK werden die in Plastikfolie verpackten Bauteile eines
LACK-Tischs von IKEA ausgepackt und mit Holzleim wieder so an-
einander geleimt, wie sie in der Verpackung aneinander lagen. Es
geht dabei nicht darum, den Tisch , korrekt” aufzubauen, sondern
um die Art und Weise, wie die einzelnen Bauteile in der Verpa-
ckung angeordnet sind.



FAZIT

In der vorliegenden Auseinandersetzung mit dem Atelier und sei-
nen Funktionen fir meine kiinstlerische Arbeit wurde deutlich,
dass es fur verschiedene Arbeitsweisen unterschiedliche Funk-
tionen besitzt. Zum einen dient das Atelier als Drehort flir Video-
arbeiten, die sich mit den Potentialen alltdglicher und ateliertypi-
scher Gegenstinde und den Potentialen des Bildausschnitts einer
Videokamera in einer Art ,Task-Performance” auseinandersetzen
(Litz 2003, S. 17). Dabei findet die Auseinandersetzung allerdings
nicht nur mit solchen Gegenstéanden im Atelier, sondern gleichzei-
tig auch mit dem Atelier statt.

Eine zweite, hier beschriebene Arbeitsweise befasst sich mit
dem Aufsen- und Umraum des Ateliers, wobei dieser untersucht
wird. Hier spielt der Standort des Ateliers eine wichtige Rolle, da
dieser den zu untersuchenden Umraum festlegt. Das Atelier hat
bei dieser Arbeitsweise die Funktion einer Station, in welcher Din-
ge aus dem Aufsenraum verarbeitet werden.

Im letzten Abschnitt wurde deutlich, dass die Schliefsung
des Ateliers an der Kunsthochschule zu einer Verschiebung dieser
Arbeitsweisen gefiihrt hat. Videoarbeiten konnten in dieser Phase
nicht im Atelier entwickelt werden, sodass Versuche unternom-
men wurden, Videoarbeiten in der eigenen Wohnung durchzufiih-
ren, was zur Auseinandersetzung mit anderen, wohnungsspezifi-
schen Gegenstinden fiihrte.

Eswurde schliefslich deutlich, dass der Standort des Ateliers
und dessen spezifische Ausstattung einen Einfluss auf die Arbei-
ten hat, die in, mit und um das Atelier entstehen.
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Wenn man tiber die eigene kiinstlerische Praxis und den Gebrauch
eines Ateliers reden will beziehungsweise diese beiden Aspekte
untersuchen will, dann muss man erst definieren, um wen und
was es sich eigentlich handelt. Um meine eigene Atelier-Praxis
darlegen zu konnen, ist es meiner Meinung nach wichtig, zuerst
die Chronologie der verschiedenen Orte und Ereignisse klarzu-
stellen und aufzuarbeiten.

2009-2014 PETANGE, LUXEMBURG

Der erste Raum, der von mir als Atelier wahrgenommen und ge-
nutzt wurde, war ein kleines Zimmer bei meiner Mutter zuhause,
nicht gréfser als zehn Quadratmeter, gelegen in einer kleinen Stadt
im Stiden Luxemburgs. Es handelte sich hierbei um eine Art Ab-
stellkammer, die nach und nach von mir als Biiro und spater als
Arbeitszimmer genutzt wurde. Was dieses erste sogenannte Ate-
lier ausmachte, war, dass es mir quasi jeden Moment zuginglich
war. Ich konnte morgens aufwachen, war sofort da und bereit zu
arbeiten, ohne irgendwelche Transportwege auf mich nehmen
zu missen. Dieser in erster Linie positive Aspekt geht jedoch mit




1 Bilder dazu im Luxemburger Wort, Thierry Hick, 2015.

der Tatsache einher, dass es um den Raum herum nattrlich viele
Ablenkungen gab. Auch bei geschlossener Tiir hat sich der Raum
immer noch in meiner Wohnung befunden. Alle Arbeiten, die ich
von meiner ersten Gruppenausstellung (2009) an bis zu meinem
Ortswechsel nach Weimar (2014) produziert habe, sind in diesen
vollgestellten, total Giberfillten vier Wanden entstanden.?

2014-2015 BAUHAUS-UNIVERSITAT WEIMAR

Das erste Atelier, das ich wirklich als solches nutzen konnte, war
an der Bauhaus-Uni Weimar, genauer gesagt im Henry van de
Velde-Bau, inmitten des Campus’. Das erste Mal, dass ich einen
Arbeitsplatz teilen musste und mit anderen, gleichermafsen ambi-
tionierten jungen Kiinstler*innen konfrontiert war, erwies sich fir
mich als sehr fruchtbares Feld. Ich habe damals in Weimar allein
in einer kleinen Mietwohnung gelebt, habe niemanden gekannt
aufser den zehn Menschen, die mit mir in diesem Atelier gearbei-
tet haben und war demnach fast jeden Augenblick auch in die-
sem Atelier présent. Zum ersten Mal konnte ich grofsen Formaten
nachgehen und das als Maler ausleben, was mich eigentlich schon
immer interessiert hatte. Ein Semester spater war ich in der Male-
rei-Klasse des Diisseldorfer Malers Sven Kroner untergekommen
und teilte nun ein Atelier mit zwei spektakuldren jungen Malern in
der Coudraystrafse, einer der Aufsenstellen der Bauhaus-Univer-
sitdt Weimar. Der Raum war wieder kleiner und als Arbeitsplatz
stand mir als Neuling nur eine Wandlange von vielleicht zweiein-
halb Metern zur Verfiigung. Obwohl mir hier die Moglichkeit der
Ausdehnung nicht gegeben war, konnte ich doch mehr von mei-
nen Arbeitskollegen lernen, als es bisher der Fall gewesen war. In
den Bauhaus Studios habe ich vorwiegend Arbeiten produziert, die
im Oktober 2015 in meiner ersten Solo Show Imag-I-Nation in der
Galerie A Spiren in Luxemburg gezeigt wurden.

2015-2016 PETANGE, LUXEMBURG

Mein Aufenthalt in Weimar kam im September 2015 zu einem ab-
rupten Halt, als bei mir Lymphdrisenkrebs diagnostiziert wurde.
Demnach musste ich das Studium erstmal auf Eis legen und mei-
ner Genesung nachgehen. Wahrend der Chemo-Therapie habe ich
wenig kiinstlerisch aktiv gearbeitet, sondern eher Texte geschrie-
ben und Konzepte entwickelt, die ich erst spater umsetzen konnte.
So kam es dazu, dass ich mein kleines Atelier bei meiner Mutter
zuhause fiir kurze Zeit reaktivierte. Das Atelier wurde wihrend
des Sommers in einem Interview in der Tageszeitung Luxemburger
Wort vorgestellt.
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»J‘aime me retrouver ici, me retirer au calme... méme si je déteste
ne rien faire», explique le jeune artiste. «Si mon séjour au Luxem-
bourg se prolonge, il m‘arrive souvent de prendre un pinceau pour
m‘attaquer a une toile.” (Hick 2015).

Ich musste jedoch feststellen, dass mir ein externer Arbeits-
platz fehlte. Ich war bereits daran gewohnt, ,zur Arbeit” zu gehen
und das Atelier auch als Arbeitsplatz und externen Riickzugsort
zu erleben. So kam es dann dazu, dass ich ein Jahr nach meiner
Rickkehr nach Luxemburg ein Atelier in einem Kiunstlerhaus be-
kam und mich dazu entschied, erst einmal in Luxemburg zu blei-
ben, anstatt sofort das Freie-Kunst-Studium wiederaufzunehmen,
da mir, meines Erachtens nach, dafiir die Routine und der Arbeits-
rhythmus fehlten.

2016-2019 HARIKO, BONNEVOIE, LUXEMBURG

Ab September 2016 arbeitete ich im Kiinstlerhaus Hariko, einem
Projekt des Roten Kreuzes, in dem Kinstler*innen im Gegenzug
fiir wochentliche Workshops mit Jugendlichen und Gefliichteten
ein Atelier zur Verfigung gestellt bekamen. Ein Traum, den ich mir
nicht hatte ausmalen konnen, war in Erftllung gegangen. Ich teilte
die zwei zusammenhédngenden Radume, die man mir zugeordnet
hatte, mit dem luxemburgischen Singer-Songwriter Georges Goe-
rens,? dessen Soloprojekt Bartleby Delicate dort seine Anfange fand.
Da ich ebenfalls als Musiker titig war und immer noch bin, war
dies nattrlich eine sehr fruchtbare Zeit in Sachen Inspiration und
interdisziplindrer Kommunikation. Ich nahm meine neue Rolle als
Jfreier” Kiinstler sehr ernst und bin jeden Tag zum Atelier gefah-
ren, das in einem Vorort von Luxemburg-Stadt gelegen war, das
von Kriminalitdt, Obdachlosigkeit und Drogen gepragt ist. Spater
erinnerte ich an das Hariko-Gebdude in meinem Lied au derni-
er sol“* das nach der Zerstérung des Gebaudes 2019 eine Ode an
mein erstes richtiges, eigenes Atelier ist:

,a friend and I used to live in a warehouse, au dernier sol

right next to it was a second-hand shop and the building af-
ter that was a homeless shelter on the other side up the hill
was the big crossroads where addicts could shoot their he-
roin in a clean surrounding

right behind our building was the main train station where
every 5 to 10 minutes we would hear trains pull in from all
over the country it was a dark place, but we loved it there

2 Georges Goerens (*1993) ist ein in Luxemburg geborener Musiker, der als Frontmann der Band Seed to Tree bekannt wurde und mittlerweile auch mit seinem Solo-Projekt

Bartleby Delicate unterwegs ist.

3https://soundcloud.com/user57045972/au-dernier-sol-demo [letzter Zugriff: 20.09.2020].



https://soundcloud.com/user57045972/au-dernier-sol-demo

we lived on the second floor, down the hallway to the right, a
bright blue door with “beautiful human beings” written next
to our names

from our window we could see the sky turn dayglow and big
red letters appeared through the fog

I was counting crows to counting crows the screaming out-
side and the noise in me

now gone

this is it for now

and this is it for now

tear me down, tear me down this is it for now*
(Hiibsch 2019).

Meine bis dato wohl produktivste Zeit als Kiinstler fithrte zu meh-
reren Gruppenausstellungen und Projekten, die 2018 vor meinem
Umzug nach Mainz in einer Solo-Show in der Galerie Schlassgoart
in Esch-sur-Alzette, Luxemburg gipfelten. A deeper Understanding
zeigte 57 Arbeiten, die wihrend des Atelieraufenthalts entstanden
waren und meine Zeit als Kiinstler dort dokumentierten.

Das Atelierhaus Hariko in Bonnevoie wurde Anfang 2019
abgerissen, das Projekt wechselte den Standort und existiert bis
heute weiter als fester Bestandteil der Luxemburger Kunstszene.

2018-JETZT KUNSTHOCHSCHULE MAINZ

Als es mit den Arbeiten fiir A deeper Understanding zu Ende ging,
merkte ich, dass ich mit dem, was ich mache, nicht mehr weiter
komme ohne die professionelle Leitung oder den Austausch mit
kiinstlerischen Fachleuten. Ich entschied mich also dazu, mein
auf Eis gelegtes Studium wieder aufzunehmen und bewarb mich
schlussendlich an der Kunsthochschule Mainz.

Der Ortswechsel nach Mainz — unabhingig vom Atelier -
brachte einen langst iiberfalligen, frischen Wind in meinen All-
tag und meine Arbeit. Als Kiinstler, der es gewohnt war, jeden Tag
morgens ins Atelier zu gehen und dort den ganzen Tag zu verbrin-
gen, egal mit welchem Vorhaben, hitte die Kunsthochschule Mainz
eigentlich fast nicht besser meinem Gemiit entsprechen kénnen.
Als ich das erste Mal in das grofse Atelier der Basisklasse trat,
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dachte ich ,;so ein Atelier wirst du nie wieder haben”; es ging also
darum, von der Gelegenheit zu profitieren und die rdumlichen
Moglichkeiten auszunutzen. Ich verspirte den gleichen Antrieb
wie damals in Weimar, jedoch waren meine eigenen Kompetenzen
mittlerweile viel weiter entwickelt und meine Lernfahigkeit dem-
nach viel grofser. Es gelang mir ziemlich schnell, mich dem Rhyth-
mus der Kunsthochschule anzupassen, im Gegensatz zu manchen
Erstsemestern, die mit mir in der Basisklasse waren, einfach weil
fiir mich nichts anderes in Frage kam, als jeden Tag von morgens
bis abends ins Atelier zu gehen und zu arbeiten. Diese Tendenz
dnderte sich auch mit dem Wechsel in die ,expanded painting“-
Klasse der kanadischen Kinstlerin Shannon Bool nicht. Obwohl
der Raum deutlich kleiner ist und die Arbeiten, mit denen man
konfrontiert ist, sich auch in einem einheitlicheren , Kosmos* be-
wegen, hat sich das Arbeitsgefiihl nicht grofsartig verandert. Ich
begegne nach wie vor dem Atelieraufenthalt als Prozess, der sich
jeden Tag neugestaltet und doch auf einer Art Routine basiert, die
ich mir tiber die Jahre angeeignet habe.

KUNSTLERISCHE PRAXIS

Ich werde mich bei der Erlduterung meiner kiinstlerischen Praxis
im Atelier vorwiegend auf die Zeit in Mainz konzentrieren, um ein
einheitlicheres Bild davon abbilden zu kénnen.

Im ersten Semester der Basisklasse an der Kunsthochschu-
le Mainz wurde mir ein Platz im unteren, zweiten Basisklassen-
raum zugeteilt. Ein white cube-Raum, den ich mit drei anderen
Kinstler*innen geteilt habe. Das Erste was ich gemacht habe, als
ich im Atelier ankam, war, mich mit dem Umfeld vertraut zu ma-
chen und zu sehen, was an Material da ist, was ich in welcher Form
wie benutzen konnte. Ich habe versucht, mich auf den Raum, die
Situation und die sozialen Begebenheiten einzulassen, um diesen
neuen, noch "kalten" Ort fir mich als Riickzugsort ausbauen zu
kénnen, schliefslich wiirde ich hier die meiste Zeit meines Alltags
verbringen. Wie ich in der Chronologie bereits angedeutet habe,
hatte ich das Gefiihl, dass ich mit meinem bisherigen Arbeitsweg
nicht mehr weiterkommen wtirde. Ich brauchte also einen Neu-
start, ein weifses Blatt, eine weifse Wand, einen Ort und ein Pub-
likum, das nicht voreingenommen war von dem, was ich in einer
Ausstellung zwei Monate vorher gezeigt hatte — und genau das hat
mir der Raum gegeben.

Es handelte sich nicht um den grofsen, prominenten Raum,
der alles offenlegte, was man hervorbrachte. Ich konnte fiir mich
selbst eine neue Bildsprache entwickeln und ein konzeptuelles
kiinstlerisches Dasein aufbauen, von Grund auf, und das, ohne mir

4 Gleditsia, auch Gleditschie und Lederhilsenbaum genannt, ist eine Pflanzengattung in der Unterfamilie der Caesalpinioideae innerhalb der Familie der Hilsenfrichtler.



Gedanken machen zu miissen, in welchem Verhéltnis es zu mei-
nem fritheren Werkkorper stehen wiirde.

Der erste Baustein dafiir war die Gleditsia-Pflanze,* bezie-
hungsweise ihre schotenartige Frucht, der ich jeden Tag auf dem
Weg zur Kunsthochschule, am Gartenfeldplatz in der Mainzer
Neustadt begegnete. Diese komisch geformte, lederhafte, grofse
Hulsenfrucht faszinierte mich wéhrend der ersten zwei Wochen in
Mainz. Ich entschloss mich dazu, alle Schoten aufzusammeln und
sie mit ins Atelier zu nehmen, um sie dort zu untersuchen. Nach-
dem ich die getrockneten Hiilsen gewaschen hatte, versuchte ich
ihre gekrimmte, bohnenartige Form als Element in meine male-
rische Arbeit aufzunehmen. Manchmal als Schablone, um Muster
entstehen zu lassen, die man teilweise nicht genau deuten kann,
oder ich verwendete die Hiilse an sich als skulpturales Element.
Dieses dreidimensionale Denken fiihrte dazu, dass ich anfing,
Bilder zu ,bauen” anstatt zu malen. Meine Arbeit bekam immer
mehr einen Installationscharakter und dehnte sich immer weiter
in den Raum aus. Die Unterstitzung und der Diskurs mit den Pro-
fessor*innen spielten dabei eine nicht unwichtige Rolle.

Dies fiihrte jedoch auch dazu, dass ich an die Grenzen des
kleinen, recht niedrigen Raums in der unteren Basisklasse gesto-
fsen war.

In der darauffolgenden vorlesungsfreien Zeit bin ich voller
Freude und Tatendrang in den grofsen, hellen Raum der oberen
Basisklasse umgezogen. Dort entfaltete ich in kiirzester Zeit mo-
numentale Plane, den Raum zu nutzen, und alles, was der Raum
hergab, auch zu verwenden, egal, ob es die Stahltriger an der vier
Meter hohen Decke waren oder die ,Terrasse” beim Notausgang,
die als dufserer Malbereich diente, wenn an meinem eigentlichen
Arbeitsplatz gerade kein Platz war.

Der Austausch mit Kommiliton*innen und den Professor*in-
nen fiihrte zu einem stdndig wachsenden Arsenal an Techniken
und Konzepten, die das Grundgeriist fiir meine momentane Arbeit
bilden.

Ein wichtiger Punkt ist meines Erachtens nach auch, dass
ich das Atelier an sich nicht als schulische Verpflichtung wahr-
genommen habe, sondern aus Prinzip jeden Tag dahin gegangen
bin, um in meiner Arbeit weiter zu kommen. Ganz real betrachtet,
war es auch oft so, dass ich nicht handfest an einem Objekt oder
einem Bild gearbeitet habe, sondern einfach das Atelier betreten
habe, um in seiner Aura zu sein. Ein Phinomen, das mir schon
in Luxemburg im Hariko-Gebaude bewusst wurde. Sich im Atelier
zu befinden, hiefs fiir mich auch, stindig mit dem eigenen Schaf-
fen konfrontiert zu sein und die Dinge wahrzunehmen, die man
bereits gemacht hat. In seinem eigenen Kosmos zu stehen und
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in ihm zu existieren, klingt zwar wie eine romantische Floskel,
jedoch empfinde ich es immer stirker als wichtigen Bestandteil
meiner Arbeit als Kiinstler und vor allem als wichtigen Ausgangs-
punkt fir die Existenz im Atelier.

Dieses Bild, des allein existierenden Kiinstlers, wurde mit
dem Wechsel in die Rdumlichkeiten der Bool-Klasse noch weiter
ausgeprigt. Meine Arbeitswege wurden préaziser, das Material ge-
wann an Bedeutung, der gelenkte Zufall meiner Arbeit in der Ba-
sisklasse wurde noch starker kontrolliert und genauer eingesetzt.
Das spezifische Anpassen an das Konzept der Arbeit gelang in der
Bool-Klasse in erster Linie dadurch, dass ich den Grofsteil der Zeit
allein im Atelier verbracht habe und mich voll und ganz auf das
einlassen konnte, was ich machen wollte. Ich bin in meinem Raum
von dem Moment an, wo ich durch die Tir das Atelier betreten und
den Schliissel an den Nagel im Tdrrahmen gehingt habe.

Es gibt Momente und Gewohnheiten, die zu verschiede-
nen Handlungen im Atelier fithren, und diese versuche ich nicht
zu hinterfragen, sondern mich von ihnen leiten zu lassen. Wenn
ich eine Idee fiir eine Arbeit habe, mache ich sehr selten eine
Skizze, ich besorge mir das Material, das mir vorschwebt, fange
schnellstmoglich an zu arbeiten und versuche die Probleme, die
auftauchen, zu bewerkstelligen. Wenn ich nicht sofort ,,hands-on*”
an etwas arbeite, verbringe ich viel Zeit damit, mir meine Arbeit
anzuschauen, sie zu beobachten, was sie macht, wie sie sich im
Raum verhélt. Wenn man jetzt von einem 40x30 cm grofsen Ob-
jekt an der Wand ausgehen wiirde, probiere ich mehrere Arten der
Héangung aus. Was ist zu hoch, was nicht hoch genug? Wie ,funk-
tioniert” die Arbeit im Dialog mit den anderen Bildern und Skulp-
turen, die aus dem gleichen Werkkorper stammen? Im Normalfall
lasse ich neue Arbeiten ein bis zwei Wochen im Atelier an einer
Wand héngen und schau sie mir jeden Tag, wenn ich reinkomme,
noch einmal an. Wenn mir dann nichts Storendes auffallt, werden
sie hdngen gelassen und unterliegen dem Dialog-Test mit den an-
deren Arbeiten. Ich schliipfe quasi téglich im Atelier des Kuinstlers
in die Rolle des Betrachters und analysiere meine eigene Arbeit
wie die eines anderen. Am besten funktioniert dieses Spiel nach
einem Tag Auszeit oder einem Wochenende in einem anderen
Umfeld.

Das Atelier existiert also nicht nur als Ort der Produktion,
sondern auch als Dialog-Plattform zwischen den verschiedenen
Arbeiten untereinander. Obwohl ich in letzter Zeit keine Ausstel-
lung hatte oder haben konnte, versuchte ich trotzdem immer so
zu denken und die Arbeit so zu behandeln, als kénnte sie in einer
Ausstellung gezeigt werden. So entstehen Gruppierungen von ver-
schiedenen Objekten, die einen gemeinsamen Konsens haben und

® Stephen Burke, auch bekannt unter dem Namen Stefano Bardsley, ist ein zeitgendssischer Kiinstler, der in Glasgow lebt und arbeitet. Er gilt als Namensgeber des Post-Van-

dalism und beschaftigt sich viel mit dem sogenannten ,,Buffing”, dem Entfernen und Uberstreichen von Graffiti.Die dabei entstehenden Formen und Riickstande haben eigene

klinstlerische Qualitaten und lassen die Grenze zwischen Kunst und Vandalismus verschwimmen.



demnach zusammen ,funktionieren” kénnen oder die ein Thema
gemeinsam besser veranschaulichen und andeuten konnten als
es ein einzelnes Bild bewerkstelligen konnte.

Beispielsweise beschéftige ich mich seit Ende letzten Jahres
mit dem Feld des ,Post-Vandalism®, einer Tendenz, die in Glasgow
vom Kiinstler Stephen Burke® offiziell so betitelt wurde und die Po-
sitionen zusammenfiihrt, die sich mit dem urbanen Konstrukt des
Graffitis beschéftigen und deren Entfernung. Es geht darum, wie
Vandalismus wahrgenommen wird, wo Vandalismus auftaucht
und wie mit ihm umgegangen wird im zeitgendssischen Gesche-
hen. Dieser Begriff ist mir, mehr oder weniger, in den Schofs ge-
fallen als ich letztes Jahr auf der Suche nach dem néchsten Schritt
war, meine Identitét, die ich mir innerhalb dieses Jahres in Mainz
aufgebaut hatte, zu konkretisieren. Das Dialogfeld 6ffnete sich
also nach aufsen. Das Atelier ist noch immer die Hauptbiihne, auf
der ich spiele, jedoch nehme ich mittlerweile viel mehr Eindricke
von aufsen wahr, und das nicht nur im Sinne von Malerei, sondern
auch, wenn es um Architektur und Urbanismus geht. Baustellen
sind zum Beispiel zu einer grofsen Inspirationsquelle geworden.
Die Farbigkeit der verschiedenen Objekte und Materialien haben
eine klare Rolle, es gibt klare Regeln beim Aufraumen, usw.

Ich nehme also wertvolle Eindriicke im Alltag mit ins Atelier
und verarbeite sie dort zu Objekten, die genau diese Stimmung
und Momentaufnahmen versuchen wiederzugeben, &hnlich wie
ein Maler, der Skizzen in der Natur anfertigt, um diese dann mog-
lichst realistisch und realitdtsgetreu auf Leinwand wiederzugeben.

DAS ATELIER ALS ORT DER BEGEGNUNG

Seit meinem Aufenthalt an der Bauhaus-Universitdt Weimar und
meinen beiden Ateliererfahrungen dort ist das Atelier fiir mich
nicht nur ein Ort des Schaffens, sondern auch ein Ort der Begeg-
nung. Selbst wenn man sich nicht gut kennt, weil man gerade in
eine neue, noch unbekannte Stadt gezogen ist, kann man sich si-
cher sein, dass man im Atelier Gesellschaft findet. Ich war damals,
noch mehr als heute, sozial eher zuriickhaltend und hatte keine
Kontaktdaten von irgendwelchen Menschen, die in Weimar gelebt
haben. Meine einzige Quelle, um mit anderen Kinstler*innen und
Personen in den Austausch zu gelangen, war also das Frequentie-
ren des Ateliers. Dies filhrte ebenso dazu, es zur Gewohnheit zu
machen, ins Atelier zu gehen, um den personlichen Kontakt auf-
recht zu erhalten, auch wenn man nicht an jedem Tag von mor-
gens bis abends gearbeitet hat. Das soziale Umfeld im Atelier formt
ebenso das kiinstlerische Schaffen wie andere Inspirationsquel-
len. Dieses Gefiihl des manchmal lustigen, manchmal ernsten,

138

139

manchmal melancholischen Beisammenseins hat mir danach in
Luxemburg gefehlt. Als ich im Hariko-Geb&dude mein eigenes Ate-
lier hatte, lag mir viel daran, diesen Ort auch so zu nutzen, dass
nicht nur diejenigen willkommen waren, die sowieso in die Work-
shops kamen, sondern auch alle anderen Menschen, die ein Inter-
esse an Kunst verspiirten oder erleben wollten. Es entwickelte sich
also eine Art Kultur um diesen Atelierraum, so dass Freunde mich
besuchten, die keine Ahnung von Kunst hatten, aber trotzdem die
Energie eines Ateliers wertschitzen und verstehen konnten, um
gemeinsame Abende zu verbringen. Diese haufig vorkommenden
Nachtschichten endeten fast immer darin, dass doch jeder irgend-
etwas gemalt oder geschrieben hat und es eine gemeinschaftliche
Schaffensatmosphére gab. Dieser soziale Aspekt war einer der
Hauptgriinde, warum es mir so leicht fiel, in Mainz anzuknipfen.
Umso positiver gestimmt war ich, als ich an der Kunsthoch-
schule Mainz dieses Geflihl wiederentdeckte und die daraus resul-
tierende Energie fiir mich nutzen konnte. Besonders war dies im
Atelier der oberen Basisklasse der Fall mit einer Sitzecke, wo fast
alle aktiven Kiinstler*innen gemeinsam Pause machten und sich
uber die eigene Arbeit austauschten. So wurden gemeinsame Pla-
ne geschmiedet und es entstanden Projekte, die ohne dieses tagli-
che soziale Zusammenkommen nie moglich gewesen wéren. Die-
ses Geflihl des Kennenlernens ist an einer Kunsthochschule durch
die Existenz verschiedener Ateliers viel starker und intimer als es
moglicherweise an anderen Orten der Fall ist. Jemanden in seinem
Arbeitsmodus und -umfeld kennenzulernen, ist eine viel intime-
re und privatere Art eine Person zu entdecken, als wenn man sich
zum Beispiel zu einem Kaffee in der Innenstadt verabredet oder
sich tiber SMS oder &hnliche digitale Wege kennenlernt. Dies ist
eine durchaus wertvolle Erfahrung, die ohne die Existenz des Ate-
liers und dessen Aura gar nicht greifbar ware. Ein weiterer Punkt,
der nicht unwichtig ist, wenn man tiber das Atelier als Ort der Be-
gegnung redet, ist das Betreten und Treffen von Menschen, die von
aufserhalb das Atelier betrachten und es dann selbst physisch beim
Besuch erleben. Ein Beispiel hierfiir wire das Einladen eines Kura-
tors/einer Kuratorin oder eines Galeristen/einer Galeristin. Fiir Au-
fsenstehende ist das Kennenlernen eines Kiinstlers im Atelier oft-
mals eine fruchtbarere Erfahrung, als wenn man nur ein digitales
Portfolio vor sich hat und so dartiber urteilen muss, ob man zusam-
menarbeiten will oder nicht. Aus eigener Erfahrung kann ich sa-
gen, dass es auch fiir mich als Kiinstler interessanter ist, die Blicke
eines Kurators im Atelier zu beobachten, wie sie umherschweifen,
wo das Auge sich festsetzt, was Interesse weckt und was nicht. Es
sind oftmals die Dinge, die man fir unwichtig hélt, die das Interes-
se von anderen Personen wecken und dann als Schliisselelemente



dienen, um die eigene Arbeit besser verstehen zu kénnen. So bin
ich beispielsweise auch zum Entschluss gekommen, jedes Material
und jede Arbeitsprobe als eigene Arbeit ernst zu nehmen. Manch-
mal braucht ein Werkkorper genau dieses eine komische Teil, das
zwei Monate in der Ecke lag, um zu ,funktionieren®.

DAS ATELIER ALS RUCKZUGSORT

Genauso wichtig, wie das Treffen von anderen Leuten im Atelier,
ist auch der Aspekt, dass man sich in das Atelier zurlickziehen
kann, um mit sich selbst alleine zu sein. Wie ich vorhin bereits an-
gedeutet habe, war ich den Grofsteil meiner Zeit im Bool-Atelier
alleine. Dies fiithrte zu einer dichteren Verbindung zwischen mir
und meiner Arbeit, jedoch machte es das Atelier auch zu einem
wichtigen Rickzugsort. Ich habe viele Abende damit verbracht,
in meinem Stuhl zu sitzen und bei blauem Neonlicht tiber mei-
ne Arbeit und mein Leben an sich nachzudenken. Auch dies mag
jetzt in erster Linie nach einer romantischen Vorstellung klingen,
jedoch ist es meiner Meinung nach eher eine unausweichliche
Konsequenz eines hektischen Alltags- und Privatlebens. Ich habe
es mir zur Routine gemacht, jeden Tag nach dem Arbeiten den Bo-
den zu fegen und den Arbeitsplatz so aufzurdumen, dass ich am
nichsten Tag wieder Lust habe, weiter zu arbeiten. Wenn dieses
meditative Prozedere vorbei ist, bin ich bereit, um abzuschalten
und nicht mehr nur an die Arbeit zu denken, auch wenn sie immer
noch priasent im Raum ist. Ich bin danach nur noch passiver Be-
standteil des Raums und nicht mehr in ihm aktiv.

Aufserdem hildet das Atelier einen anderen Raum fiir priva-
te Gesprache, da als Klnstler zu arbeiten, in den meisten Fillen
sowieso ein privater Prozess ist. Es gibt also meiner Erfahrung
nach nicht die Hemmschwelle, die man eventuell bei einer ande-
ren, vielleicht fremden Person zuhause hétte oder in einer Bar, wo
das soziale Regelwerk manchmal einer wirklich privaten und inti-
men Diskussion im Weg stehen kann. Ich sehe das Atelier in dem
Sinne also nicht als singuldren Riickzugsort, sondern auch als
Raum flr ernste, private Gespriche, die in einem anderen Raum
nicht zu Stande kommen wiirden.Das Atelier ist demnach ein Ort
fiir Gedanken, die Raum brauchen, egal ob man diese alleine fir
sich formulieren will oder mit anderen Personen.

DAS ATELIER ALS METAPHYSISCHER ORT
Bisher sind wir immer vom Atelier als realen Ort, bestehend aus

tuberdachten vier Wanden ausgegangen und haben diesen als sol-
chen, realen Raum untersucht und beobachtet. Das Atelier muss
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aber nicht unbedingt in diese doch recht klar formulierte Definiti-
on gesteckt werden. Wahrend meiner Laufbahn als Kiinstler habe
ich immer wieder stellenweise das Atelier als metaphysischen Ort
erlebt und bewusst versucht, ihn als solchen zu erfahren. Bisher
war nur die Rede von Alltagssituationen — was aber, wenn diese
nicht gegeben, beziehungsweise moglich sind. Bevor ich auf den
Sonderfall des Corona-Zeitalters eingehe, will ich klarstellen, dass
das Atelier meiner Meinung nach alles und tiberall sein kann und
als solches von Wichtigkeit und Wert sein kann. Das Gefiihl, iiber-
all aufmerksam zu sein und auf die Umgebung zu achten, ist be-
reits ein Zeichen dafiir, dass man die Grundidee des Ateliers ei-
gentlich mit sich tragt. Egal, wo man unterwegs ist, nimmt man
Dinge wahr, die eventuell relevant fir die Arbeit im Atelier sind,
dabei kann es auch aufserhalb des Ateliers an sich zu den gleichen
Denkprozessen kommen.

Ein weiteres Beispiel hierfiir ist die ganze Graffiti- und Ur-
ban-Art-Szene. Viele Graffiti-Kiinstler haben mittlerweile auch ein
Atelier, in dem sie Skizzen machen und Arbeiten auf Leinwand
oder Papier anfertigen, dies war jedoch nicht immer der Fall. Vor
allem darf man nicht vergessen, dass Graffiti auf den Strafsen
der grofsen Metropolen entstanden ist, nicht in einem white cube-
Raum, wie wir ihn heute kennen. Viele der von mir aufgefiihrten
Aspekte, die ein Atelier als solches definieren, passen ebenfalls zu
den Strafsen der Wohnviertel in New York, Paris, Amsterdam und
Berlin, die Graffiti zu dem Phdnomen gemacht haben, das es heute
ist. Kiinstler*innen und Gleichgesinnte haben sich getroffen, um
kreativ zu arbeiten, haben sich zusammengetan, um eine Bot-
schaft zu vermitteln und um iber die Arbeit von anderen Kiinst-
ler*innen zu diskutieren. Es ist mittlerweile kein Geheimnis mehr,
dass Graffiti-Kinstler*innen in verschiedene Stédte gereist sind,
um andere Kinstler*innen kennenzulernen, die dhnliche Interes-
se haben und neue Sachen machen, Barrieren brechen, mit dem,
was als Standard bekannt ist. Ein dhnliches Prinzip ist an Kunst-
hochschulen wiederzufinden. Man besucht eine andere Klasse an
der Kunsthochschule, um sich inspirieren zu lassen oder andere
Meinungen einzufangen tiber das eigene kiinstlerische Schaffen.
Nattirlich findet das an der Kunsthochschule in einem viel gere-
gelteren und in einem stérker durch Normen gepragten Rahmen
statt als es in der Graffiti-Szene der Fall ist, jedoch sind beide Her-
angehensweisen meiner Meinung nach sehr dhnlich.

Graffiti beweist, dass das Atelier kein Raum aus vier Wanden
sein muss. Genauso kann man das Atelier Uiberall finden, wo man
es braucht. Uberall kann man arbeiten und gedanklich woanders
sein und sich seiner kiinstlerischen Arbeit hingeben, dieser Raum
muss nicht durch eine Institution oder dhnliches definiert sein.



In diesem Kontext kommt man natiirlich auch nicht an der globa-
len Corona-Pandemie vorbei. Viele Kiinstler*innen, ich inklusive,
hatten monatelang keinen Zugang zu ihrem Atelier und konnten
nicht so arbeiten, wie sie es eigentlich gewohnt waren und wie
sie es geplant hatten. Viele Kunsthochschulen haben monatelang
dicht gemachtund der Eintritt war nurin Notfillen gestattet. Spater
gab es an der Kunsthochschule Mainz zum Beispiel Lockerungen
und der Atelierbetrieb konnte mehr oder weniger normal wieder
aufgenommen werden. Andere Kunsthochschulen und Universi-
taten, wie die UdK Berlin, haben das gesamte Semester ihre Tliren
nicht gedffnet und Kinstler*innen waren gezwungen, von zuhau-
se aus zu arbeiten. In diesem Fall kommt es demnach zu einem
Umdenken. Wie kann man als Kunstler*in trotzdem arbeiten, vor
allem, wenn man finanziell davon abhéngig ist? Diese Frage kann
ich fir mich so beantworten, dass ich mir ein kleines Terrassen-
Atelier Tag fir Tag aufs Neue aufgebaut habe und versucht habe,
meinen Arbeitsthythmus trotz Quarantdne und Isolation in einem
anderen Land fortzusetzen, so gut es geht. Das Atelier ist also auch
in diesem Fall eher ein mobiler, metaphysischer Ort, den man zu
jedem Zeitpunkt erstellen kann.

FAZIT

Schlussfolgernd kann ich sagen, dass das Atelier ein fiir mich un-
verzichtbarer Ort ist, egal in welcher Form. Jedes Atelier, das ich in
den letzten zwolf Jahren bewohnt habe, hat mir unterschiedliche
Inputs gegeben und mich auf verschiedene Weise in meiner Arbeit
weitergebracht. Fiir mich zeigt sich in meinem Werkverlauf, wel-
cher Werkkorper wo entstanden ist. Jede Periode meiner Arbeit
ist in meinen Augen klar mit dem damaligen Atelier oder der da-
maligen Arbeitsstétte konnotiert. Das Atelier spielt also flir mich
auch eine Rolle als Inhaltsverzeichnis oder Referenzpunkt, wo was
entstanden ist.

Die Erfahrung in einem Raum arbeiten zu kénnen, der in
erster Linie nur daflr geschaffen und konzipiert wurde, ist ein Pri-
vileg, das fiir mich als Kiinstler unersetzbar erscheint. Wie ich un-
ter der Uberschrift ,Das Atelier als metaphysischer Ort“ bereits er-
wéahnte, habe ich das Gefiihl, das Atelier als Prinzip die ganze Zeit
mit mir beziehungsweise in mir zu tragen und dadurch zu jeder
Zeit aktiv im Kiunstler-Dasein zu sein. Das Aneignen einer Atelier-
Routine ist ebenfalls ein Punkt, der sich immer weiter entwickelt
und ausbaut. Diese Gewohnheiten, wie das Durchfegen nach der
Arbeit, konnen an den aktuellen Raum angepasst werden und so
bearbeitet werden, dass ein neues Gefiihl des Riickzugs auch in
einem neuen Raum immer wieder entstehen kann.
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Abgesehen von der Funktion des Ateliers als Produktionsstétte
spielt das Atelier als Riickzugsort fiir mich ebenfalls eine grofse
Rolle. Ich bin fest davon tiberzeugt, dass man als Kinstler nicht
stillstehen soll und immer versuchen sollte, weiter zu forschen,
jedoch sind die Momente der Ruhe und des Stillstands im Atelier
manchmal sehr wichtig, um eben genau diesen stindigen Fort-
schritt beobachten und garantieren zu kénnen.

Schlussendlich freue ich mich jedes Mal aufs Neue ins Atelier zu
gehen und den Raum zu erfahren und in ihm zu existieren. Es ist
und bleibt, unabhéngig von den duferlichen, weltlichen Begeben-
heiten, ein fiir mich unersetzbarer Raum und ein unverzichtbares
Gefiihl, ihn mit mir zu , fittern®. Das Atelier ist in dem Sinne zwar
ein Raum flr mich, der sich als Ort definiert, an dem ich arbeite,
jedoch ist er gleichzeitig eine Art Geftihl und ein Geisteszustand,
der zu jeder Zeit existiert. Die Aura des Kiinstlerateliers ist so ge-
sehen fur mich stets prasent, solange der Kiinstler sich als solcher
definiert.
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Der Raum oder besser der Kubus des Schaffens, der kiinstleri-
schen Prozesse, der Inszenierung, der Inspiration, der Begegnung
und der intensiven Auseinandersetzung mit dem eigenen Ich und
den Realitdten, die einen umgeben. Dies sind die ersten Schlag-
worter, welche mir bei dem Gedanken an das Wort , Atelier” in den
Kopf schiefsen. Diese Definition ist natiirlich sehr subjektiv, denn
jedes Individuum definiert das Atelier bzw. den ,Cube” fir sich
mehr oder weniger anders. In dieser Ausarbeitung werde ich eini-
ge Ideen und Impulse zu der Begrifflichkeit des Ateliers und deren
Bedeutung fiir mich personlich als schaffender Kiinstler formu-
lieren und evaluieren. Infolgedessen mochte ich einen Einblick in
meine Schaffensprozesse gewédhren und diese mithilfe eines Aus-
schnittes aus Deleuzes Francis Bacon: Logik der Sensation sowie der
Phasentheorie Bianchis reflektieren und u.a. Parallelen und Ge-
meinsamkeiten finden.

Befasse ich mich mit der Rdumlichkeit, die ich als Atelier
zu bezeichnen pflege, wird mir klar, dass ich nicht in einem ide-
altypischen Kubus arbeite. Das klischeehafte Atelier setzt sich in
meinem Kopf aus einem Raum zusammen, den eine Person allein
nutzt und nach ihren Vorstellungen formt. Er repréasentiert die




1 Der Begriff , Kiinstler” wird in diesem Text geschlechterunabhangig verwendet. Er ist lediglich eine Bezeichnung fiir eine Figur bzw. einen Prototyp.

kunstschaffende Person durch ihre Besitztiimer, Einrichtung, Ge-
genstdnde und nattrlich durch ihre Werke. Ein Lebensraum, den
der Kunstler fir sich schafft und zu seiner 6kologischen Nische
des Arbeitens umfunktioniert. Der Raum steht dem Kiinstler! voll-
kommen zur Verfiigung. Betrachte ich mein Atelier, ist es letztend-
lich ein Arbeitsplatz, daich mir einen Raum mit anderen Kiinstlern
teile. (Berticksichtigt man meine Position als Student, ist dies aber
vollig der Norm entsprechend.) Jedoch kann ich meinen Arbeits-
platz als Atelier bezeichnen, wenn er grundsatzlich kein Kubus aus
vier Wanden ist? Oder muss ich auf andere Orte zuriickgreifen, die
als Atelier dienen kénnten? Ist meine Kiche, in welcher ich haufig
zeichne, mein Atelier oder doch eher der virtuelle Raum des Inter-
nets, den ich zu Recherchezwecken nutze? Prinzipiell ist das Ate-
lier ein weitlaufiger Begriff und kann theoretisch auf alle Bereiche
projiziert werden. Nach Daniel Burens Definition des ,,Studios” aus
dem Jahre 1971 ist es ein privater Ort, an dem hauptsachlich Wer-
ke zum weiteren Transport produziert werden (vgl. Buren 2010, S.
156). Oder wie John Scanlan zur Post-Post-Studio Praxis erldutert,
wird jeder Ort, an dem etwas entsteht, automatisch zum Studio
(Scanlan 2010, S. 153). Egal ob ,Studio” oder ,Cube®, das Atelier
bleibt ein Ort der Schopfung. Haufig wird ihm auch eine museale
Funktion zugesprochen: Er kann Ort der Produktion, Préasentation
und Bewertung sein - eine ,boutique with ready to wear art” (Bu-
ren 2010, S. 157).

Dies klingt jedoch sehr ¢konomisch und stellt das Atelier
eher als eine nach Profit ausgerichtete Industrie dar. Aber im Ge-
genzug kann man sagen, dass Kunst und Markt eng miteinander
verwoben sind und das Kiinstlersein bestimmen. Ich kann meinen
Arbeitsplatz zwar in die Rubrik des musealen Ateliers kategorisie-
ren, da er vermehrt als Produktions- und Exhibitionsort verwen-
det wird, wiirde dem aber nicht vollkommen zustimmen, wenn ich
von meiner persodnlichen Definition von Funktion und Form des
Ateliers spreche. Aufserdem befinde ich mich noch lange nicht in
der Position, von wirtschaftlichen Aspekten im Zusammenhang
mit meiner Kunst zu sprechen, da ich sie weder danach ausrichte
noch bisherige Erfolge auf dem Markt nachweisen kann. Ich be-
ziehe mich lieber auf ein anderes Zitat von Buren das besagt: ,mon
atelier... est le lieu ou je me trouve”: ,Das Atelier ist die Ebene oder
Basis, auf welcher ich mich (wieder) finde” (Diers/ Wagner 2010,
S. 1). Fiir mich muss das Atelier nicht ortsgebunden sein, es kann
(darf) auch in mir existieren. Ich nehme es sozusagen an andere
Orte mit, an denen es erweitert werden kann. Mein Atelier bzw.
Arbeitsplatz existiert in der realen, haptischen Welt sowie auf ei-
ner kognitiven Ebene. Sobald ich meinen Platz in der Kunsthoch-
schule korperlich verlasse, bin ich meist noch mental bei ihm,
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egal ob im Bus oder zu Hause in der Kiiche. Das Atelier geht ,im
Kopf des Kiinstlers“ ,,auf Reisen” laut Monika Wagner und Michael
Diers (Diers/ Wagner 2010, VII). Und es stimmt: Das Atelier ist fir
mich immer verfiighar und gedanklich schnell zugdnglich. Jedoch
kommt nicht jeder Ort in Frage. Wenn zu viele Ablenkungen oder
bestimmte Situationen bestehen, kann ich den Arbeitsplatz in
meinem Kopf genauso schnell wieder verlassen, wie ich ihn be-
treten habe. Vor allem wenn ich installativ arbeite und Inspirati-
on von anderen Orten brauche, in die ich meine Arbeit nicht so
einfach physikalisch ibertragen kann, hilft mir das geistige Ate-
lier oder meine Imagination. Mein Arbeitsplatz bzw. gedankliches
Atelier sind weitaus mehr als nur ein Raum oder eine Wand, an
welcher ich arbeite - es zeichnet sich auch als Denkstatte aus, in
der ich mich als Kiinstler bewege.

Ich als Kinstler bin eine Bibliothek bestehend aus einzel-
nen Bildern und Prozessen, die mich und mein Schaffen charak-
terisieren. Ich denke dabei besonders an die Einstiegsszene von
einer Dokumentation Picassos durch Clouzot, die den Kiinstler auf
einer fast leeren Bithne wihrend des Arbeitsprozesses zeigen. Der
Hintergrund ist komplett schwarz gehalten und es sind keinerlei
Grenzen zu sehen. Im Gegenteil, der Raum wirkt unendlich, so-
dass der Kinstler ungestort im Zentrum der Betrachtung ist. So
in der Art stelle ich mir mein mentales Atelier vor: Ich bin allein
im Strudel meiner Gedanken, die so unfassbar arbitrar ineinander
vernetzt sind, dass kein Ende in Sicht zu sein scheint. Ich bin gefiillt
mit einer gigantischen Masse aus Gedanken und Emotionen, die
mich mehr oder minder beeinflussen. Dadurch, dass diese Masse
so grof ist, kann ich auch leicht den Uberblick verlieren, dennoch
lasse ich mich gerne von ihr einlullen und bestimmen. Daraus eine
Idee zu filtern, ist schwierig. Ist dies aber erreicht, ist die Idee in
meinem Kopf dabei von hdchster Prioritit: Es braucht zunéchst
keinen Hintergrund oder keine Szenerie, worin sie gesetzt werden
muss — deshalb der schwarze Hintergrund. Das Atelier in meinem
Kopf bleibt immer bestehen. Und ich denke, dass jeder Mensch so
eine Art von innerem Atelier besitzt. Das einzige Manko an diesem
Atelier ist jedoch die Absenz der haptischen Realitdten, die meine
Gedankenvorginge in der realen Welt festhalten. Man neigt leicht
dazu, in seinem geistigen Atelier zu ,vergessen®. Mit dem Alter fil-
tert das Gehirn automatisch Informationen aus und Erinnerungen
verblassen. Deshalb nutzen wir das Hier und Jetzt unserer Ge-
danken, zerpfliicken sie in jedes kleinste Detail, denn wir wissen,
dass sie nur von begrenzter Dauer sein kdénnen. Ich geniefse die
Ideen und die mit ihnen verbundenen Emotionen in dem Moment,
wenn sie am stirksten sind. Ich nutze mich selbst fir den Erguss
von kiinstlerischer Produktivitdt aus und mache mich selbst und



meine Psyche zu einer Art Gegenstand, den ich nach dem intensi-
ven Gebrauch wieder links liegen lasse. Die Folgen des Gebrauchs
spure ich aber trotzdem. Ich nehme an, dass Kiinstler unter ande-
rem deshalb den ,,Cube” brauchen. Er kann eine Stiitze fiir Erinne-
rungen sein und ihnen zu einem gewissen Grad mehr Zeit geben.
Selbst wenn die Emotionen im Gehirn verblasst sind, kann ein
Blick auf die Bilder im Atelier gentigen, um Altes, vielleicht 1angst
Vergessenes wieder hochkochen zu lassen. Und es kann ein wei-
teres Gefuihl hinzugeftigt werden: das Gefiihl der Nostalgie. Me-
lancholische Nostalgie, Erinnerung an miifsige oder gute Zeiten.
Ich als Kiinstler habe teilweise den Eindruck, dass ich selbst nach
solchen Momenten strebe, denn gewisse Dinge konnten mit der
Zeit unterbewusst emotional noch mehr aufgeladen werden und
wenn man sich ihnen 6ffnet, werden sie zu einer Sintflut an Ein-
driicken, die mich in eine Trance iibergehen lassen und mich in
ihrer Schwere formlich [dhmen und lange Zeit nicht mehr loslas-
sen. Aufserdem kann das Gehirn keine Bilder malen, Fotografien
schiefsen, Skulpturen formen etc. und sie dann fir andere Indi-
viduen zuginglich ausstellen. Daftir brauchen wir die wirkliche,
fassbare Welt. Die kunstschaffende Person braucht also den Raum
der Realitét, um sich endgiltig als Kiinstler auch fiir die Aufsen-
welt zu manifestieren, aber auch, um den Strudel der Gedanken
und Ideen rauszulassen und um nicht vor Fiille zu explodieren. Die
Ausarbeitung ist schliefslich eine der finalen Priifungen: die Um-
setzung der Idee in ein fir alle erfahrbares Konstrukt.

Das Atelier besteht auf unterschiedlichen Ebenen. Zwischen
dem geistigen und dem realen Atelier existiert sozusagen eine Be-
ziehung bzw. ein Wechselspiel aus Eindriicken und Erfahrungen,
die wahrend des Arbeitsprozesses stdndig zu Rate gezogen wer-
den miissen. Um es dhnlich wie Bianchi auszudriicken, ist das
Atelier ein Ort des Denkens und Handelns und des Denkens tber
das Handeln (vgl. Bianchi 2011, S.34). Und genau dies macht man
automatisch beim Betreten des eigenen Ateliers oder Arbeitsplat-
zes: Ich betrete den Raum meiner Arbeit, sehe eventuell mein zu-
letzt geschaffenes Werk und setze es einer Reihe von gedanklichen
Verfahren aus, die es durchlduft, damit ich mir wieder einmal klar
werde, aus welchem Affekt ich es erschaffen habe. Ich denke tiber
den Prozess nach und meistens erkenne ich Unstimmigkeiten, die
es in mir hervorruft. Ich nehme mir Zeit, denn das, was dort liegt,
steht oder héngt, habe ich gemacht und sollte eine Verwirklichung
meines Ichs zu einem vergangenen Zeitpunkt sein. Ich versuche
mich zu besinnen und in es einzudringen — es in seine einzelnen
Teile zu zerlegen, um mich tiber seine Existenz klar zu werden und
es in die Gegenwart einzubetten. Wenn dies nicht gelingt, werden
Verdnderungen vorgenommen oder im Extremfall wird es das
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Zeitliche segnen. Aber dies ist ein schon weit vorangeschrittener
Vorgang, der auf viele intensivere Prozesse folgt. Bevor tiberhaupt
etwas geschaffen oder kreiert werden kann, muss ich Vorberei-
tungen treffen, die es mir moglich machen, etwas zu schaffen. Wo
fangt das Bild/das Werk an und wo hort es auf? Zunachst brauche
ich eine Idee oder einen Impuls. Diese Idee gebére ich in meinem
geistigen Atelier, sie entspringen aus meiner persoénlichen Bib-
liothek aus Geschichten, Bildern, Eindriicken etc. Diese konnen
auch durch aufsere Einfliisse in meiner unmittelbaren Umgebung
ausgeldst werden: Menschen, Medien, Bilder, Gespréche... Bianch
verwendet hier den Begriff des ,Ferments” (a.a.0., S. 38). Es ist die
Basis aller Entwiirfe von Arbeiten, deren Existenz vielleicht noch
unklar scheint. Wenn man eine grobe Vorstellung davon hat, in
welche Bereiche man sich gerne begeben mdochte, betritt man die
Vorbereitungsphase oder ,Inkubationszeit des Briitens und Rei-
fens®, wie es Bianchi in seiner Phasentheorie beschreibt (a.a.0.,
S. 37f). Geistig erstellt man eine Kollektion bzw. Collagen, die al-
lerlei Eindriicke und Bilder sammeln, in denen man ein Potential
erkennen kann. Ich greife also auf meine Bibliothek zurtick und
selektiere zunéchst, was ich als hilfreich und was als {iberfliissig
erachte. Dies geht so lange, bis ich zu einer Art Idee komme, die
mich dazu antreibt, mein Vorhaben noch genauer zu planen und
auszupfeilen. Je intensiver ich dariiber nachdenke und plane, des-
to stidrker werden die Symptome, meine Idee auszuformen. Man
kann es mit einem Virus vergleichen, das von jeder Zelle meines
Korpers Besitz ergreift. Die Idee wird zunehmend kleinen Priifun-
gen ausgesetzt und Gedanken und Prozessen gegentiibergestellt,
um sie auf die Probe zu stellen. Angetrieben zu der Suche nach
einer Form kommt man laut Bianchi zu einem ,,Aha-Moment*, zu
jenem Zeitpunkt, an dem der Kiinstler grob oder gewiss ein Bild
vor Augen entstehen ldsst, das dem endgiiltigen Werk sehr nahe-
kommt. Darauf folgt die Ausarbeitungsphase, die die kunstschaf-
fende Person in einen ,,Flow"” oder Rauschzustand versetzen kann
(ebda.).

Das Virus ist ausgebrochen und erst jetzt wird sein Aus-
mafs erkennbar. Nach meiner Meinung wirkt diese Phasentheo-
rie grundsatzlich zwar nachvollziehbar, nicht aber verallgemei-
nerbar. Sie ist ziemlich einfach, dabei ist der Arbeitsprozess mit
seiner Ideenfindung und Umsetzung sehr komplex. Schliefslich
merkt Bianchi an, dass die Arbeit durch die Phasen sehr auf-
withlend sein kann, da man sich automatisch als Kiinstler mit
Dingen auseinandersetzt, deren Verarbeitung ein hohes Mafs an
~,Bewdltigungsarbeit” vorrausetzen (a.a.0., S. 38). Deshalb ist das
kiinstlerische Arbeiten ein Vorgang, welcher insbesondere die
Psyche betrifft. Auch kann es vorkommen, dass man Dinge und



Erlebnisse aufarbeitet, die man selbst lieber verborgen halt. Der
Kiinstler wechselt konstant die Zeitform, mal ist er in der Vergan-
genheit, mal in der Gegenwart. Ehe man sich versieht, lauft man
Gefahr, das Raum-Zeit-Kontinuum auszublenden und in einer
Zwischendimension ohne Grenzen zu zappeln. Somit kann die
Kunst sowohl eine sehr starke therapeutische Wirkung haben,
als auch das Risiko der Belastung bergen. Zumindest sehe ich
das so. Durch sie kann ich mir selbst erlauben, mich frei auszu-
dricken. Kinstler machen sich frei und stellen sich blofs mit ih-
rer Kunst. Sie legen anderen Menschen offen, was sich in ihnen
abspielt, was sie bewegt. Ob dies aus Sicht von jeder betrach-
tenden Person dann auch so zu deuten ist, ist eine andere Frage.
Folglich ist unsere Psyche eine wichtige Basis, sie ist Teil des Fer-
ments zum Schaffen unserer bzw. meiner Kunst.

Fur mich macht sie meine Werke erst persdnlich. Daraus
schliefse ich, dass unser Ferment ein Kollektiv oder besser ein
Wiihltisch an zahlreichen Informationen ist, die fiir mein Arbeiten
zu destillieren oder zu sortieren sind. Fiir meine Ideen und Impul-
se suche ich stindig in diesem Ferment, ob ich fiindig werde oder
nicht. Wenn die Suche aussichtslos ist, versuche ich die Unerfiillt-
heit zu akzeptieren und trotzdem weiterzumachen. Denn die
stetige Suche halt mich in Bewegung und macht eine Weiterent-
wicklung erst moglich. Ich wiirde behaupten, dass dies die Haupt-
aufgabe eines Kinstlers ist. Das ewige Briiten iber Ideen und die
Bereitschaft, das Risiko in Kauf zu nehmen, genauso schnell wie-
der bei Null anzufangen wie eine Losung auf das unaufhorlich be-
stdndige Problem der Selbst-Manifestierung zu suchen. Ich stim-
me Bianchi in dem Punkt zu bei der Erarbeitung von den Phasen,
von dem Atelier als ,Brutkasten“ (ebda.) zu sprechen. Denn ich
briite etwas aus, das nur darauf wartet, auszubrechen und sich mir
und vielleicht anderen Individuen in seiner realen Form zu offen-
baren. Jedoch bin ich nicht ganz konform mit der Platzierung des
Aha-Moments in seiner Theorie, denn ich kann aus eigener Erfah-
rung und durch Beobachtung anderer Kiinstler einwenden, dass
dieses Moment mehr als nur einmal vor der Ausarbeitungsphase
geschehen kann, sowie nachdem das Werk vorerst vollendet wur-
de. Ich kann bei meinem Bild, so wie es da ,fertiggestellt” hangt,
noch Unstimmigkeiten finden und Erkenntnisse tiber den Inhalt
nachtriglich gewinnen und es infolgedessen dndern.

Insbesondere das Ferment beschiftigt mich, sodass ich zu
der Frage gelange, woher die Ideen genau kommen, wie sie aus-
schauen und wie man sie am besten umsetzen soll. Inspirationen
kann man schliefslich nahezu tiberall finden: im Umfeld, bei Men-
schen, in Landschaften, in Stddten, in der Natur etc. Aber wie be-
schreite ich den Grad zwischen Idee und Ausarbeitung und mache
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meine Sachen zu denen, die sie sind, zu einer Darstellung meines
Selbst?

Anders als Bianchi konzentriert sich Deleuze auf die Vor-
ginge des Arbeitens im Detail, bezieht sich aber besonders auf
die Malerei. Im Allgemeinen beschreibt er die Vorginge bei der
Entwicklung und Ubertragung einer Vorstellung auf die Realitat.
Er spricht von dem Versuch tiber die Kongruenz hinauszugehen,
der jedoch einige Risiken bergen kann. Deleuze beginnt an dem
Punkt, an dem man vor der unberiihrten, weifsen Leinwand sitzt
und sie zu fillen tiberlegt. Er rdumt ein, dass der Kiinstler keines-
wegs in eine leere Flache hineinstarrt, sondern dass diese geftllt
und Uberladen von Eindriicken, Bildern und Assoziationen ist, so-
genannten ,Klischees” (Deleuze 2016, S.76). Der Inhalt meiner Bi-
bliothek, mein ,, Ferment*, wird also von aus meiner Umwelt wahr-
genommenen ,Gegebenheiten” bzw. ,Klischees” (ebda.) geformt.
Doch was ist im Detail mit diesem Begriff des Klischees gemeint?
Ich verstehe unter einem Klischee eine Gegebenheit, die typisie-
rende und zu ihr passende Merkmale, die von ihr zu erwarten sind,
erfiillt. Beispiel: betrachte ich meine Wohnungstir, erfiillt sie alle
Klischees einer herkémmlichen Tir. Sie hat vier Ecken und Kan-
ten, einen Turgriff, ein Schloss und man kann sie entweder 6ffnen
oder schliefsen. So wie ich diese Tiir sehe, speichere ich sie in mei-
nem Kopf mit ihrem Bild als Tir ab. So wie Deleuze es beschreibt,
agieren wir Menschen dhnlich wie Fotoapparate. Was wir wahr-
nehmen, sind Fotos, ein Abbild von dem, was vor uns geschieht
und zu sehen ist. Wir nehmen Dinge aus unserer greifbaren und
nicht greifbaren Umwelt auf. Deleuze erklart sie als vorgefertig-
te Dinge, da wir sie nur wahrnehmen und nicht formen. Ich sitze
nun vor meiner noch jungfraulichen Leinwand und entwickle das
Bedirfnis, sie mit meinen Ideen und Gedanken zu fillen, d.h. ich
wége in mir ab, was auf diese Leinwand soll und was nicht. In mei-
nem Ferment findet also eine Art Auslese von Bildern statt, die es
wiirdig sind auf die oberfldchlich unbefleckte Leinwand projiziert
zu werden. Ich orientiere mich wieder an dem Beispiel der Woh-
nungstiir und mochte ihr eine Form geben, indem ich sie in ihre
metaphorische und physische Form aufzubrechen versuche: Wie
kann diese Tir verstanden werden und was bedeutet sie fiir mich?
Ich bewege mich von dem Bild bzw. von dem Foto, dass in meinem
Kopf ist weg, entferne mich von ihrem Klischee, um sie besser
begreifen zu kdnnen. Ich hinterfrage sie in all ihrem Sein — ihrer
Form, ihrer Farbe, ihrem Umfeld, in das sie gesetzt wurde, sowie
ihrer Funktion — und komme auf Ergebnisse und Erkenntnisse, die
vielleicht nur mir und kaum einer anderen Person aufschlussreich
sein konnten. Laut Deleuze liegt der Fokus einer kunstschaffen-
den Person darin, sich von dem Klischee, den ,figurativen Gege-



benheiten” (Deleuze 2016, S.76), zu entfernen und sie aufzuspren-
gen. Wenn wir das, was wir gesehen haben, nur abpausen wiirden,
also ein naturgetreues, fotorealistisches Ebenbild von dem, was
wir sehen, anfertigen, sei dies nichts weiter als eine leere Kopie.
Er erldutert, dass der Bruch mit der Realitédt es den Kiinstlern erst
moglich macht, sich selbst im eigenen kreativen Prozess und dem
spateren Werk einzubetten. Als Beispiel nennt er hier Cézannes
Apfeldarstellungen und dessen erniichternden Suche nach dem
eigenen ,Apfelsein” (a.a.0., S.77). Er erklart, dass Cézanne ver-
suchte, Uiber den realistischen Apfel hinaus zu gelangen, dass der
Apfel so wie wir ihn alle sehen, nichts als eines von vielen Dupli-
katen sei, und erst durch die Hand des Kiinstlers zu einem Unikat
gemacht werden kann. Der Kiinstler verwirklicht sich in ihm und
sieht mehr als nur diesen Apfel, er gibt ihm mehr Bedeutung, als
man in seiner physischen Form erkennen kann. Dieser Mammut-
aufgabe hat Cézanne sein Leben gewidmet und war mit jedem Er-
gebnis dennoch nicht vollkommen zufrieden.

Aber ist es denn Uberhaupt moglich, solch eine extreme
Art von Perfektionismus zu erreichen? Ich selbst habe Dinge und
Ideen in meinem Kopf und bin genauso hiufig mit dem Resultat
unzufrieden. Ist man als Kinstler dazu verflucht, nie die Hundert-
prozent zu erreichen? Ein recht desillusionierender Gedanke... Ich
stimme Deleuze in seiner Sicht, einen Bruch mit der Realitit zu
erreichen, zu, denn ich will keineswegs ein Eins zu Eins getreues
Abbild oder Foto einer Sache erstellen, dies bietet mir persénlich
keinen Reiz. Ich mochte mich realisieren. Dennoch ist das eine rein
subjektive Sicht der Dinge. Sicherlich liegt das Interesse eines an-
deren Kinstlers darin, das Klischee in seiner realen Fille zu imi-
tieren, da es an sich bereits sémtliche Werte, die der Kiinstler dar-
in sieht und mit sich verbindet, erfiillen kann. Deswegen empfinde
ich Deleuzes Hypothese als etwas zu verallgemeinernd. Wenn ich
jetzt wieder meine Tlr betrachte und versuche ihre Klischees, also
ihre vier Ecken, Kanten, den Tiirgriff etc. aufzulésen, konnte ich zu
dem Schluss kommen, ich mache sie formlos, unbenutzbar — also
das Gegenteil in Hiille und Fille. Interessanterweise warnt Deleu-
ze auch davor: Denn das absolute Gegenteil ist wiederum ein Kli-
schee (vgl. a.a.0., S. 78).

Wenn ich sage, ich male eine Tir, aber ganz anders als sie zu
sehen ist, wird zunichst wieder einmal erwartet, man bekommt
alles zu sehen, was nicht der Norm entspricht. Im Falle des Aspekts
der Form, wére das die Formlosigkeit. Meine Aufgabe ist es also,
den schmalen Grat zwischen zwei Polen zu beschreiten. Wenn wir
also darauf aus sind, alles zu unternehmen, keinem Klischee zu
entsprechen, ist es dann nicht eher unsere Aufgabe, unsere Wahr-
nehmung unaufhérlich zu manipulieren und alles daran zu set-
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zen, nicht den Erwartungen der grofsen Masse und eventuell sich
selbst zu entsprechen? Wenn man aber einen eigenen ,,Stil“/ ein
Markenzeichen besitzt, das einen selbst unverwechselbar macht
und in den eigenen Werken bestdndig verwirklicht, ist dieses Zei-
chen nicht auch wieder ein Klischee, weil es so typisch ist? Dem-
nach wére auch der kontinuierliche Kampf gegen das Klischee
ein klischeehafter Prozess, der zu der Ausarbeitung von Klischees
wiederum fiihrt. Ich erkenne an meinem eigenen Arbeitsprozess,
dass ich mich den Klischees widersetze und mich weigere, eine
Kopie des von meinem Auge eingefangenen Objektes anzuferti-
gen. Das Losen der Klischees ist jedoch so schwierig, dass ein ho-
hes Mafs an Raffinesse von Noten ist, um es zu hintergehen (vgl.
a.a.0,, S.84). Ich finde aber, dass Deleuze auch bei den Klischees
hier und da zu allgemein bleibt. Ich gehe, aufgrund der Individu-
alitdt jedes Menschen, davon aus, dass jede Person ihre eigenen
Klischees besitzt. Das, was fiir mich ein Klischee und so typisch
fiir eine Sache ist, muss nicht unbedingt bei einer anderen Person
die gleiche Gewichtung finden. Des Weiteren kann man dem einen
Klischee mehr Stirke zusprechen als einem anderen, was wieder-
um eine Form von Hierarchie zur Folge hat.

Es kommt letztendlich doch darauf an, was ich als Klischee
empfinde und was nicht. Wenn das Klischee also eine legitime
Gegebenheit ist, der wir tagtaglich ausgesetzt sind und wir ihm
regelrecht ausweichen miissen, wird es uns schlussendlich auf-
gezwungen. In uns existiert ein Mechanismus, der uns wiederholt
zu dem Klischee hinzuftihren versucht, denn die Bilder, die wir ge-
sehen haben, bestehen aus Klischees und wir beziehen uns zum
Grofsteil auf sie. Wir kdimpfen gegen einen Teil unseres Ichs an,
dem der Wahrnehmung, da dieser nur die falsche, typisierende,
charakterlose Welt festhalten kann. Wir 16sen uns von diesem Teil
und machen uns frei vom Willen, diesem Mechanismus zu gehor-
chen. Wir versuchen unserer Idee eine freie Form zu geben, mit
der unser Gewissen vollkommen konform ist. Eine schwere Sache,
die besondere Mafsnahmen erfordert. Solche wie den Zufall. Wie
so oft sitze ich vor einer Flache und zeichne einfach darauflos und
gebe die Kontrolle an meine Hande ab und lasse mich von meiner
Intuition leiten. Aber selbst dieser Zufall ist laut Deleuze manipu-
liert. Denn unterbewusst kehren wir in gewohnte Muster zurtick,
die sich in unseren ,freien Markierungen“ auf der Leinwand wie-
derfinden (a.a.0., S. 81).

Deleuze erklart den Zufall als einen Zustand geldst von jeg-
licher Wahrscheinlichkeit, was wiederum nicht ganz meiner Vor-
stellung entspricht. Ich finde, der Vorgang einen Stift in die Hand
zu nehmen und damit irgendetwas auf eine Flache zu zeichnen,
bedeutet nicht, dass am Ende etwas herauskommt, das vollkom-



men frei ist. Denn unser Korper und Geist sind gesteuert von ein-
studierten Mechanismen. Mir ist dieser Prozess des Zeichnens ge-
wohnt, d.h. ich kehre leicht in alte Verhaltensmuster zuriick, ohne
diese steuern zu kénnen. Ich manipuliere mich selbst, ohne es zu
wollen (vgl. a.a.0., S. 82).

Somach ich es den Klischees einfach, wieder zum Vorschein
kommen. Ich nehme ihnen mit dem Zufall zwar einen Teil an Aus-
mafis, aber sie sind nichtsdestotrotz prasent. Ich erlebe nur zu oft,
dass ich eigens frei gezeichneten Strichen mit einer Art Gleich-
glltigkeit begegne, da sie als gewohnt und zu vorhersehbar wir-
ken, zu wahrscheinlich. Ich komme fiir mich zu dem Schluss, dass
ein Leben ohne die Aufnahme und Wiedergabe von Klischees gar
nicht mdéglich ist, denn je nach Betrachtung, kann alles zum Kli-
schee werden. Und vielleicht macht man es auch zu einem Prob-
lem, obwohl es keines ist. Fiir mich persénlich ist Deleuzes Theorie
auch mit Vorsicht zu geniefsen, denn der Gedanke an die Klischees
kann in unendlichem Ausmafs weitergefiihrt werden. Diese Gren-
zenlosigkeit ist vergleichbar mit der Vorstellung des Universums,
es gibt kein Ende. Und dieser Gedanke ist fiir einen Menschen un-
vorstellbar, besonders fiir mich. Zu wissen, dass ich wie in einer
snever ending story“ immer weiterdenken kann, bringt mich an
den Rand des Wahnsinns und kann zu einer unzumutbaren Situ-
ation werden.

Diese Phase des intensiven, geistigen Erarbeitens ist laut
Deleuze als ,prapikturaler” Zustand zu erfassen. Der Zeitpunkt be-
vor der eigentliche Malakt, die ,,pikturale” Phase, stattfindet (a.a.0.,
S.80f.). Wie bereits erwdhnt, werden unsere Ideen und Impulse auf
die Leinwand projiziert. Dabei konnen sie bereits kompositionell
erste Aufgaben erfiillen. Dies geschieht durch eine unterschied-
liche Aufgabenverteilung der Abschnitte der Leinwand. Ich sitze
vor der Flache und fille erste Entscheidungen dartiber, was an
welche Stelle gehort und wie diese Teile miteinander in Relation
treten konnen. Ich orientiere mich an den Klischees und entschei-
de gegen eine ,wahrscheinliche” bzw. vorhersehbare Verteilung
(a.a.0,, S.81). Abhdngig davon, wo es wahrscheinlicher ist, dass ein
Element auftritt und wie es eine Rolle im gesamten Konstrukt des
Werkes einnehmen kann, lege ich ein Arrangement fest. So pas-
siert typischerweise eine Verteilung von starken und schwécheren
Teilen — die Wahrscheinlichkeit wird ,ungleich” (ebda.). Das Un-
gleichgewicht setzt zudem eine Verzerrung bzw. Verfremdung der
Klischees voraus: Je ungleicher die Wahrscheinlichkeiten verteilt
sind, desto weiter sind sie von den Klischees entfernt. In meinen
Arbeiten erkenne ich, dass je grofser der Grat der Verfremdung
zum gesehenen Objekt wird, desto positiver und néher befinde ich
mich einer Losung. Aber das ist wieder sehr subjektiv betrachtet.
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Und ich merke, dass wenn diese ungleiche Wahrscheinlichkeit ge-
wiss wird, ich bereit bin, den néchsten Schritt zu wagen. Mein sich
noch im Geist befindliches Konstrukt méchte sich in der greif-
baren Welt beweisen — ich beginne zu malen und gebe der Idee
eine Form. Dabei geht das Spiel des Kampfes gegen die Klischees
weiter und ich setze alles daran, die ungleiche Wahrscheinlichkeit
zu erfiillen. Mit den freien Markierungen entwickle ich einen Art
Ubergang vom prapikturalen zum pikturalen Akt. Ich laufe Gefahr,
wieder zu den Klischees zurtickzukehren oder zu realisieren, dass
ich die Ndhe zur Idee verliere (z.B. kann mir das Bild in seinem
haptischen Zustand plétzlich nicht mehr gefallen). Mich begleitet
also eine risikoreiche Ungewissheit, die mit viel Kraft iberwun-
den werden muss. Der Arbeitsprozess eines Kiinstlers ist nicht nur
stumpfes Wiedergeben und Anfertigen von Gegebenheiten, um
sich selbst oder anderen Menschen etwas zu beweisen, sondern
vielmehr ein komplexes System auf verschiedenen Ebenen, das
schnell an personlicher Tiefe gewinnt. Man taucht in sich selbst
und sein ,,Ferment“ hinein, darf aber nicht den Halt verlieren und
in dem Meer aus Gedanken und Bildern in Seenot geraten. Deleu-
ze geht in diesem Punkt besonders auf Francis Bacon ein und be-
hauptet er spiele ,Roulette” (a.a.0., S. 82). Ein Spiel begleitet von
Nervenkitzel, bei dem man entweder gewinnen oder alles auf ein-
mal verlieren kann und wieder bei Null startet.

Aus den genannten Aspekten schliefse ich fiir mich, dass
ich eine enge Freundschaft mit meinem Arbeitsplatz und meinem
geistigen Atelier fithre. Dieses Gleichgewicht kann aber von ande-
ren Gegebenheiten beeinflusst werden. Der aktuell eingeschrank-
te Zugang zu meinem Arbeitsplatz, bedingt durch die Corona-
Pandemie, hat mein Arbeiten stark in die Richtung des geistigen
Ateliers verschoben. Das Wissen nur fiir begrenzte Zeit an mei-
nem Arbeitsplatz kiinstlerisch arbeiten zu diirfen, schrankt mich
sehr ein. Ich kann nicht auf Knopfdruck produktiv sein, denn die
Inspiration und die Ideen kann ich nicht auf einen Zeitpunkt be-
schrankt einstellen. Das Gefiihl der Einschrankung dehnt sich auf
meine Arbeitsprozesse aus, ich bin zunehmend unzufrieden und
frustriert. Ich fithle mich h&ufig planlos und drgere mich tiber mei-
ne Planlosigkeit. Der Frust sorgt fiir negative Gefiihle und Asso-
ziationen mit dem Arbeitsplatz, aus denen ich nur wenig Motiva-
tion ziehen kann. Ich habe mich von meinem realen Atelier etwas
entfremdet. Es besteht kaum noch eine innige Freundschaft, viel-
mehr eine fliichtige Bekanntschaft. Dabei ist es nicht die Schuld
meines Arbeitsplatzes. Es ist meine. Ist es meine? Oder sind es die
anderen Eindriicke meiner Aufsenwelt? Corona hat viele Verdnde-
rungen und Reaktionen mit sich gebracht und einigen Menschen
geht es bestimmt genauso wie mir. Jedoch spiire ich mit den Ein-



schrankungen, egal ob institutionell oder sozial, Defizite in mei-
nen Reaktionen. Ich habe das Gefiihl, dass ebenfalls Impulse und
Anstofse viel weniger wurden oder kommt es mir nur so vor, weil
ich nicht mehr so intensiv darauf reagiere? Mein geistiges Atelier
tut es meinem realen Atelier bzw. Arbeitsplatz gleich und scheint
hin und wieder zu schwécheln. Vielleicht ist dies aber nur eine von
kleineren Krisen, die sich bald wieder legen. Auch bemerke ich,
wie wichtig der soziale Kontakt zu anderen Kiinstlern ist. Ich ge-
niefse es, Gespriche zu fihren, denn daraus kann ich nicht nur
Ideen, sondern auch Motivation ziehen. Der Mensch ist ein sozia-
les Wesen und braucht fiir eine gesunde Psyche den regelméfsigen
Kontakt zu anderen Leuten. Natlrlich kann ich mit meinen Freun-
den und Kommilitonen via Zoom, Teams oder anderen Plattfor-
men kommunizieren, aber fiir mich ist dadurch immer eine klare
Distanz und Fremdheit zu der Person mir gegentiiber auf dem Bild-
schirm zu verspiiren. Bianchi erzdhlt von Bruce Naumann, dem es
nach Abgang von der Universitdt schwerfiel, Kontakte mit ande-
ren Kinstlern zu kniipfen, was wiederum in einem Tief bei seiner
Arbeit resultierte (vgl. Bianchi 2011, S.36).

Ich kann mich digital an Menschen wenden und leichte An-
stofse wahrnehmen und in Arbeiten umsetzen, dennoch fehlt eine
Nahe, die ich personlich als unabdingbar empfinde, um zu Hun-
dertprozent bei der Sache zu sein. Corona hat uns fest im Griff. Es
liegt an mir und jeder anderen Person, weiter in Bewegung zu blei-
ben und nicht zu einem Stopp zu kommen. In solchen Momenten
gilt es viel zu investieren.
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ateliers und Bezuge zu Ateliers

anderer Kunstler*innen

Im Rahmen des Seminars Kiinstler“innen-Ateliers — Statements und
Diskurse habe ich mich mit der Fragestellung beschéftigt, wie mein
eigenes kiinftiges Kiinstleratelier aussehen kénnte, wenn ich alle
notigen Mittel hitte. In diesem Zusammenhang habe ich vier ver-
schiedene Zeichnungen mit Bleistift und Buntstift angefertigt. Da-
bei bin ich auf verschiedene Fragen und Faktoren gestofden, die
fiir meine Traumvorstellung eines Ateliers ausschlaggebend sind.
Anhand dieses Textes mochte ich meine Gedanken zu den Zeich-
nungen erldutern und diese verstidndlicher machen. Zusétzlich
werde ich zu meinen Ideen einige historische und aktuelle Ver-
gleiche ziehen.

1.

Bevor ich mit dem Zeichnen begonnen habe, setzte ich mich im
Seminar mit diversen Kinstler*innenpositionen und mit Arten,
wie ein Atelier aussehen koénnte, auseinander. Es gibt hochst un-
terschiedliche Herangehensweisen, ein Atelier aufzubauen und
zu gestalten. Heutzutage ist es iberwéltigend, wie unterschiedlich
Kinstler*innen arbeiten. Teils gelten noch altertiimliche Vorstel-




1Vgl. https://www.olafureliasson.net/ [letzter Zugriff: 03.08.2021].

2Vgl. http://www.heikejung.de/content.html [letzter Zugriff: 03.08.2021].

lungen des Geniedaseins, andererseits ist eine Tendenz zur Post
Studio Art zu erkennen. Manchen zeitgendssischen Kiinstler*in-
nen reicht ein ganz kleiner Raum fir ihre Arbeit aus. Andere, wie
zum Beispiel Olafur Eliasson,' unterhalten ein ganzes Unterneh-
men mit iber hundert Mitarbeiter*innen. Manche zeitgendssi-
schen Kinstler*innen sind gar nicht mehr ortsgebunden, sondern
arbeiten auf der ganzen Welt oder pendeln wie Haegue Yang zwi-
schen Seoul und Berlin.? Je nach Kunstgattung und Grofse der pro-
duzierten Arbeiten ist es ganz unterschiedlich, wie viel Platz man
als Kinstler*in heutzutage benotigt. Flir mein Atelier habe ich
mich fir ein zweistockiges Neubauhaus in einer deutschen Grofs-
stadt entschieden, zum Beispiel in Stuttgart,Frankfurt am Main
oder Miinchen. Das hat den Vorteil, dass man ndher an grofseren
Galerien ist und eine bessere Netzwerkbildung moglich ist.

2.

Mein Atelier sollte Arbeits- und mindestens Zweitwohnsitz in
einem verkorpern, da man im Hinblick auf den Klimawandel auf
die Anfahrt verzichten sollte. Ich habe mich fiir ein Gebdude mit
einer Gesamtflache von circa 170 gm? entschieden. Hinzu kommt
noch ein Garten mit einer Fldche von 100 gm? Das Ateliergebiu-
de unterteile ich, wie in der Konstruktionszeichnung (Zeichnung
1) abgebildet, in vier verschieden Bereiche, die einen fliefsenden
Ubergang haben.

Das waren die Arbeitsflache, Ausstellungsflache, Ort der Erholung
und Wohnort. Also ist das Atelier fiir mich eine Produktionsstét-
te, Ausstellungs- und Versammlungsort, Ort der Erholung und
Wohnraum zugleich. Die erste Etage ist fiir den Arbeitsplatz, Teil
der Ausstellungsflache und Ort der Erholung und Begegnung ge-
dacht. Die zweite Etage bhietet weitere Ausstellungflache und den
Wohnraum. Die Stockwerke verbinde ich tiber eine Aufsentreppe,
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Abb. 1. Zeichnung 1
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Abb. 2. Zeichnung 2

um Flachenverlust zu vermeiden. Ansonsten statte ich das Gebau-
de mit einem Solardach aus. Die Aufsenwand gestalte ich in Form
einer ,griinen Fassade“?® Die Begriinung wird an der ganzen Au-
fsenwand (bis auf die Gartenfassade) angebracht, damit sich das
Gebaude im Sommer nicht zu sehr aufheizt und so ein angeneh-
mes Arbeitsklima herrscht.

3.

Ich moéchte nun eine Art Rundgang durch mein Ateliergeb&dude
beschreiben, um die verschiedenen Orte und ihre Funktionen
zu erliutern. Wer mein Ateliergebdude von der Strafse aus be-
tritt, gelangt als erstes in die Teekliche und den Pausenraum. Das
untere Stockwerk bildet den Arbeitsbereich, einen Teil der Aus-
stellungsfliche und genug Platz fiir Versammlungen oder Kiinst-
lergespriache. Wie in der Zeichnung dargestellt, bevorzuge ich eine
angenehme und schlichte Innenarchitektur mit wenigen Ausstat-
tungsobjekten, um eine Ablenkung vom Wesentlichen zu vermei-
den. Das Denken soll im Vordergrund stehen und eine meditative
Stille vorherrschen. Das untere Stockwerk beinhaltet einen Teil
der Ausstellungsflache, dieser ist aufserdem fiir die Anfertigung
grofser und schwerer Arbeiten geeignet. Insgesamt sollte das unte-
re Stockwerk ein komfortabler und professioneller Arbeitsbereich
mit angenehmer Atmosphére sein.

Der Arbeitsplatz sollte durch grofse Fenster auf der linken
Wand Tageslicht erhalten. Wie in der Zeichnung 2 dargestellt; gibt
es im Atelierraum ein Materiallager, in dem notwendige Utensili-
en vorhanden sein sollten. Da ich hdufig Dinge sammle fiir mei-
ne Arbeit, konnte auch noch zusétzlich ein Keller als Aufbewah-
rungsort fUr objets trouves dienen. Aufserdem kénnte man im Keller
ein Archiv mit Schriften und Blichern anlegen, die ich fiir meine
Arbeit auswahle. Mir ist es wichtig, dass der Arbeitstaum immer
aufgerdumt und sauber ist.

3 Ein Beispiel fiir eine solche Begriinung: https://taspo.de/gruene-branche/deutschlands-groesste-begruente-fassade/ [letzter Zugriff: 03.08.2021].
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4Vgl. dazu Abbildung unter: https://barton-mag.de/kuenstlerateliers/ [letzter Zugriff: 03.08.2021].

® Siehe Abbildung unter: https://www.franktebroke.de/portfolio/atelier-gerhard-ri

er-ii-koeln/ [letzter Zugriff: 03.08.2021].

:03.08.2021].

¢ Vgl. Abb. unter: https:/www.villastuck.de/museum/atelier_bild.html [letzter Zug

7Vgl. Abb. unter: https://www.wikiwand.com/de/Piazza d%E2%80%991talia [letzter Zugriff: 03.08.2021].

Ein Gegenbeispiel fiir mein Atelier ware zum Beispiel das im Se-
minar behandelte Studio von Francis Bacon.* Mein Arbeitsplatz ist
eher ein leerer, minimalistisch ausgestatteter Raum wie bei Ger-
hard Richter.® In der Zeichnung ist noch ein Arbeitstisch mit einer
grofden Tafel fiir Skizzen und Notizen vorhanden, um einen Uber-
blick tiber den Denk- und Konstruktionsprozess zu haben. Eine
solche Skizzenwand entdeckt man in vielen zeitgendssischen Ate-
liers. Aufserdem habe ich, wie in Zeichnung 2 zu erkennen, direkt
an den Arbeitsort ein Materiallager angeschlossen, damit keine
Arbeitsflache verloren geht und keine Unordnung entsteht.

Fir mich ist der Atelierraum nicht unbedingt ein ,heiliger*
Ort, er darf auch gerne fiir die Offentlichkeit zugéinglich sein. Wie
in Zeichnung 3 zu sehen, ist an den Atelierraum ein kirchendhn-
licher Raum angeschlossen, der mit exotischen Pflanzen ausge-
stattet ist. Mit korinthischen Sdulen und an den Klassizismus erin-
nernden Fenstern wirkt diese Wand wie ein erhabener Altarraum,
ist aber nicht mit kirchlichen Symbolen oder Ikonen ausgestattet,
sondern mit exotischen Pflanzen.

Damit moéchte ich die Natur als essenzielle Zuflucht und als Le-
bensquelle hervorheben. Die Natur ist in diesem Zusammenhang
also etwas “Heiliges”, das von mir verehrt wird. Die Inspiration
fir diese ungewohnliche Raumgestaltung hatte ich bei Franz von
Stuck mit seinem Kiinstleraltar gefunden.® Stuck ,,zog seine Inspi-
ration aus Farbe und Licht des Altars, der den Raum zu einem Ort
der Weihe machte.” (Jooss 2009, S. 62). Ein weiteres Vorbild dafir
ist die Piazza d’ITtalia, von Carles Moore in den Jahren 1975-1980
in New Orleans erbaut.” Mein Gebdude soll kein nachahmendes
historistisches Bauwerk, sondern eine verspielte, ironische Zu-
sammensetzung aus alten und neuen Stilelementen nach dem
Vorbild der Postmoderne sein. Wenn man nun durch die grofse
Tir in den Garten gelangt, entdeckt man verschiedene Baum- und
Pflanzenarten, die im Mittelmeerraum heimisch sind, jedoch auch
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Abb. 3. Zeichnung 3
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Abb. 4. Zeichnung 4

schon dem immer warmer werdenden deutschen Klima standhal-
ten. Olivenbdume, Palmen und Pinien stehen auf einer Wiese und
dazu lege ich noch ein kleines Gemtuisebeet mit Paprika, Tomaten,
Kartoffeln und Gurken an. Wer die Fassade betrachtet, wird fest-
stellen, dass sie dem Aufbau der inneren Sdulengestaltung dhnelt
und an neugzeitliche Kirchenfronten erinnert. Diese Wandfldche
ist die einzige, die ich nicht mit Pflanzen bewachsen lasse. So ent-
steht ein starker Kontrast zu der griinen Aufsenfassade und bringt
Spannung in die einfache Architektur.

Nun kommen wir zur zweiten Etage, die ich gerne kurz er-
ldutern mochte. Sie ist ausschliefslich iber eine Aufsentreppe an
der vorderseitigen Fassade zu erreichen. Uber die Treppe gelangt
man direkt in den Ausstellungsraum, welchen ich Zeichnung 4 ab-
gebildet habe: einen relativ schmalen Raum mit einigen Wanden
fiir Zeichnungen, Gemalde oder dreidimensionale Arbeiten.

Dieser Raum ist optimal fiir Arbeiten von kleinerem und mittelgro-
fsem Format geeignet, wihrend die Ausstellungsflache im Unter-
geschoss eher fiir grofsere Skulpturen oder Installationen geeignet
ist. Wie in Zeichnung 1 zu erkennen, habe ich meine Wohnung
direkt an den Ausstellungsraum angeschlossen. Dieser Bereich
umfasst ungefahr 70 gqm?2 Man betritt zunichst einen Flur, rechts
davon ist ein Badezimmer. Geht man um die Ecke, gelangt man
in einen als Wohnbereich dienenden Saal mit Kiiche und Schlaf-
bereich. Diese Wohnung ist einfach eingerichtet, aber ein komfor-
tables Ambiente. Der vordere Bereich gleicht der Chorkapelle im
unteren Stockwerk. Nur ist dieser, wie im Grundriss vermerkt, fur
eine Kiiche mit Essbereich vorgesehen. Das sind alle Raumlichkei-
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8Vgl. Abb. unter: https://www.pinterest.de/pin/466192998900858229/ [letzter Zugriff: 03.08.2021].

ten meines Ateliergebdudes. Die Aufsentreppe mdchte ich wie die
Fassade ebenfalls mit Pflanzen bewachsen lassen.

4.

Nun mochte ich in einigen Satzen eine kleine Einordnung meiner
Ideen und Konstrukte in den zeitgendssischen Kunstkontext ge-
ben. In Bezug auf die Architektur, wie schon im oberen Abschnitt
erwahnt, habe ich mich mit verschiedenen Kiinstlerateliers und
besonders mit der Postmoderne auseinandergesetzt. Der erker-
férmige Anbau (Zeichnung 3) ist in seinem Grundaufbau neuzeit-
lichen Kirchen nachempfunden. Die Inspiration fir diese Bauwei-
se bekam ich unter anderem beim "Kunststar" Julian Schnabel mit
seinem Palazzo Chupi, der mir von der Gestaltung her besonders
gefallt.® Mein Gebaude ist nicht ganz so bombastisch, hat aber
mit dem Sdulenanbau eine flrstliche Wirkung. Diese soll keines-
wegs eine Bejahung von Klassenunterschieden oder Bestidrkung
der Oberschicht sein, sondern auf verspielte, ironische Weise eine
kiinstlerische Botschaft vermitteln.

Die Postmoderne erlaubt mir diese Gestaltung, da sie ein
Zitieren aus alteren Bauformen legitimiert und eine vielfaltige &s-
thetische Formensprache bietet. Wahrend die ,,Moderne eine ein-
heitliche Moral und asthetische Utopie schaffen wollte” (Dempsey
2018, S. 150), zitiert meine Architektur Vergangenes und weist
somit auf eine Gleichberechtigung unterschiedlicher Kulturen
hin. Die Idee mit den privaten Ausstellungsraumlichkeiten ist vom
Kinstler Gerhard Richter inspiriert. Thm geht es darum, dass sich
seine Werke bewdhren und fiir ein paar Wochen eine gute Wirkung
zeigen sollen. Erst dann werden sie fiir ausstellungs- und verkaufs-
fahig erachtet. Somit hat die Ausstellungsflache eine Testfunktion
fur meine Kunst. Des Weiteren hat die Galerie den Vorteil, anste-
hende Ausstellungen selbst oder mit Kurator*innen zu planen. Die
Raumlichkeiten weisen nicht allzu viel Platz auf, reichen jedoch
aus, um zu testen, wie ein Kunstwerk im leeren Ausstellungsraum
wirkt. Somit ist der Ausstellungsbereich ein Prasentationsbereich,
den ich fir Bewerbungstermine mit Galerist*innen nutzen kann
und auch ein Zwischenlager. Zuséatzlich konnen im Garten grofsere,
wetterfeste Skulpturen und Installationen aufgebaut werden.

Wie schon in einem der oberen Abschnitte erwahnt, habe
ich mich dazu entschlossen, das Ateliergebdude und seine Ausstel-
lungsrdume fiir Passant*innen und Interessent*innen zuganglich
zu machen. Die Ausstellungsflache wiirde ich sogar als Privatgale-
rie mit Verkaufsmoglichkeit und festen Offnungszeiten ausweisen.
Aufserdem wadre ich dazu bereit, zusétzlich noch Arbeiten von an-
deren Kiinstler*innen zum Verkauf anzubieten und gegebenenfalls
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auch Mitarbeiter*innen einzustellen. Als Kiinstler sehe ich das als
eine Bereicherung und Abwechslung zum kiinstlerischen Alltag.
Ahnlich, wie bei der Factory von Andy Warhol oder vielen anderen
Kinstlerateliers konnte man mit Drucken von Kunstwerken in Se-
rie gehen.

5.

Insgesamt ist mir wihrend dem Zeichnen meines Ateliers aufge-
fallen, dass mein individueller Arbeitsplatz sehr von meinen Inte-
ressen und Vorstellungen, aber auch von dem Einfluss der zeitge-
nossischen Kunst und von Philosophien abhéngig ist. Ein Atelier
ist eine sehr intime und persénliche Sache. Bei meiner Idealvor-
stellung habe ich private Arbeitsstitte, Wohnraum, Ausstellungs-
flache/Galerie und Ort der Inspiration und Erholung in einem in-
tegriert. AuRerdem war mir bei der Uberlegung wichtig, dass mein
Atelier nach neuesten Standards klimafreundlich ist, was heutzu-
tage ein wichtiger Aspekt ist. Des Weiteren ist es mir wichtig, einen
angenehmen Arbeitsplatz anzulegen, an dem ich mich gerne 1an-
ger aufhalte. Mein Atelier soll ein Ort des kiinstlerischen Forschens
und Denkens sein, aber auch ein Ort der Begegnung und der Dis-
kussion tiber Fragen unserer Zeit.
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Das Atelier als Manufaktur.
Koons' Atel

Peter Paul Rubens' und Jeff

Bereits frither betrachteten Kiinstler*innen die Arbeitsteilung
des kiinstlerischen Schaffens als Trennung von ,Idee und Aus-
fihrung®, also ,disegno e colore”.* Diese Form der Arbeitsteilung
wurde haufig in dem sozialen System einer Werkstatt umgesetzt
und ist durch ihr ,Unternehmertum® gekennzeichnet (vgl. Stein-
ruck 2006, S. 69). Bereits Renaissance-Kiinstler fertigten unab-
hingig von der Kirche oder von Héfen Werke ,fiir den Markt und
den direkten Absatz“ (ebda.) an, um ihr Vermoégen zu vermehren.
Trotz der Arbeitsdelegation in den Werkstatten war das Marken-
zeichen der Kiinstler ein Indiz fiir den Originalitatsanspruchs des
Werkes (vgl. ebda.). Laut dem Kunsthistoriker Wolfgang Ullrich
kann Arbeit ,nicht nur geplant werden, sondern sich auch dele-
gieren [lassen] —in Form von ,Vorschriften mitteilen’. Arbeit findet
somit in hierarchischen Strukturen statt, und neben Arbeitern
gibt es Vorarbeiter, eine Unterscheidung zwischen Befehlsge-
bern und Befehlsempfangern® (Ullrich 2003, S. 163f,, vgl. auch
Steinruck 2006, S. 70). Seit dem 17. Jahrhundert entwickelte sich
der Begriff des Studios. Wohingegen der Begriff Bottega eher dem
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~kunsthandwerklich konnotierten Werkstattbegriff entspricht,
wird mit dem Studio-Begriff sowohl die kiinstlerische Produktion
als auch das Studieren selbst mitinbegriffen (Steinruck 2006, S.
70-71), wie es zum Beispiel in der Rubens-Werkstatt praktiziert
wurde. Als Vorreiter fir grofse zeitgenossische Werkstattbetriebe
ist Andy Warhol zu nennen, der seine eigene kiinstlerische Pro-
duktion dank seiner Factory durch wirtschaftliche Strategien zum
globalen Erfolg brachte. Zeitgendssische Kiinstler*innen, die heu-
te den Kunstmarkt erobern und eine vergleichbare Absicht ver-
folgen, werden auch als Business Artists (vgl. ebda.) bezeichnet.
Sie beabsichtigen, ,die eigentliche kiinstlerische Tatigkeit ins
Geschéft zu verlegen, in die industrielle Produktion und den me-
dienwirksam gesteuerten Vertrieb &sthetischer Produkte” (Lange
1987, S. 150, zitiert nach Steinruck 2006, S. 76). Zu diesen zdh-
len beispielsweise Takashi Murakami, Damien Hirst sowie Jeff
Koons. Vor allem Letzterer gewadhrt offenkundig Einblick in seine
okonomische und prozessorientierte Atelierarbeit, die der des Pe-
ter Paul Rubens aufgrund ihrer Bilanzsteigerung dhnelt. Wegen
ihrer unterschiedlichen gesellschaftlichen Voraussetzungen und
der zeitlichen Differenz ihres kiinstlerischen Schaffens ist es vor
allem spannend, die Parallelen der Atelierarbeit von Rubens und
von Koons zu beleuchten und die Differenzen in diesem Zusam-
menhang zu analysieren. Komponenten wie der gesellschaftliche
Kontext sowie die Rollen der beiden Kiinstler verhelfen dabei, ihre
kiinstlerischen Intentionen zu verstehen. Daran ankntipfend kann
der jeweilige Atelierbegriff besser nachvollzogen werden.

RUBENS ALS KUNSTLER IM 17. JAHRHUNDERT

Peter Paul Rubens, der nach seiner Riickkehr aus Italien im Jahr
1608 seine eigene Kiinstlerwerkstatt in Antwerpen griindete (vgl.
Evershemer 2018), arbeitete fur die Hofe in Spanien, Frankreich,
England und Brissel (vgl. Kirby 1999, S. 5). Er hatte dartiber hi-
naus kirchliche sowie andere ,6ffentliche und private Auftrag-
geber” (Bittner 2015, S. 105). Gesellschaftliche Einfliisse, wie
die Gegenreformation mit einem verstirkten Einfluss der katho-
lischen Kirche trugen unter anderem dazu bei, dass Antwerpen
sich als der kommerzielle Mittelpunkt Nordeuropas entwickelte
und viele Klnstler anzog (vgl. Kirby 1999, S. 5-6). Da Kuinstler da-
mals noch nicht wie heute ihr Werk durch globale Ausstellungen
prasentieren konnten, schickte man Gemaélde h&ufig internatio-
nal an andere Zunfthiuser. Dieser sich entwickelnde Kunsthandel
unterstiitzte Rubens kiinstlerische Entwicklung und trug dazu bei,
dass manche seiner Werke haufig reproduziert wurden (vgl. Zent-
ralinstitut fir Kunstgeschichte 1981, S. 152; Warnke 1977, S. 186).
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KOONS ALS KUNSTLER DER POSTMODERNE

Sozial-6konomische sowie sozial-politische Strukturen priagten
auch die kreativen Schaffensprozesse des zeitgenossischen, ame-
rikanischen und konzeptuell arbeitenden Kinstlers Jeff Koons.
Gesellschaftliche Entwicklungen durch die Postmoderne, wie bei-
spielsweise der Aufschwung der Kunstszene in den 1980er Jah-
ren, formten das Wirken von Jeff Koons (vgl. Brechua 2014; Stein-
ruck 2006, S. 78).

Die Pop-Kultur mit beispielsweise Andy Warhol und sei-
ner bekannten Factory, Medien sowie das prozessorientierte und
konzeptuelle Gestalten wirkten auf den Kunstmarkt Ende des 20.
Jahrhunderts ein und trugen zu einer sehr vielfaltigen und aktiven
Kunstszene bei. Fragen der Originalitdt, der Reproduzierbarkeit,
der Banalitat, der Subjektivitat, der Massenkultur oder auch des
medialen Pluralismus’ der Kunst generierten einen Wettbewerb
auf dem Kunstmarkt, der durch internationale Ausstellungen und
Galerien geprdgt war. So war und ist auch Koons, anders als Ru-
bens im 17. Jahrhundert, vom musealen Kontext abhéngig, damit
»die Kunstwerke als solche erkannt werden” (Steinruck 2006, S.
160).

RUBENS ALS HOFMALER, LEHRMEISTER,
GESCHAFTSFUHRER UND DIPLOMAT

Rubens, der von den spanischen Statthaltern der Niederlande
zum Hofmaler ernannt worden war und Mitglied der Antwerpe-
ner Malergilde war, war in seinem kiinstlerischen Arbeiten un-
gebundener als andere Hofmaler und konnte eine selbststdndige
Werkstatt aufbauen und seine Gehilfen eigenstindig auswéahlen
(vgl. Warnke 1977, S. 186). In seiner Werkstatt hielt er wie auch
andere niederlandische Maler die Funktion eines Lehrers und
eines Unternehmers inne und bildete seine Lehrlinge binnen sie-
ben Jahren als eigenstindige Maler aus (vgl. Biittner 2015, S. 111;
Kirby 1999, S. 6).

Mit der Rolle des Hofmalers war er jedoch auch von seinen
Auftraggebern abhéngig (vgl. Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte
1981, S. 152). Als erfolgreicher friedensstiftender Diplomat und
Politiker beeinflusste er politische Relationen unter anderem
durch sein kiinstlerisches Schaffen, indem er in und mit seinen
Gemalden auf internationale Umsténde reagierte. Folglich diente
er ebenfalls als ,Verhandlungstrager” (vgl. Warnke 1977, S. 114-
117). Nur wenige seiner Arbeiten sind ohne georderten Auftrag
angefertigt worden (vgl. a.a.0., S. 179).



KOONS ALS GESQHAFTSFUHRER, UNTERHALTER
UND KONZEPTKUNSTLER

Koons reagiert durch sein Schaffen auf gesellschaftliche Struktu-
ren und positioniert sich mit seinem kiinstlerischen Unterneh-
mertum als Teil des 6konomischen und gesellschaftlichen Lebens.
Dabei greift er mit seiner Atelierarbeit ,hierarchische [und] gesell-
schaftliche Strukturen“ (Brechua 2014, S. 114) auf und sieht sich
in seinem eigenen Konzept als ,Geschéftsfithrer” (a.a.0., S. 92)
beziehungsweise als , Art Director, der die Marke Jeff Koons unter
sich hat“ (Engler 2003). Koons bezeichnet sich dartiber hinaus als
Lunterhalter” der Gesellschaft und intendiert, sein Umfeld durch
die in seiner Kunst gewdhlten Kommunikationsmittel zu beein-
flussen (vgl. Thomsen 2000). Seine Kundschaft besteht zur Halfte
aus europdischen, insbesondere deutschen Sammler*innen (vgl.
ebda.). Dabei versteht Koons sich als ,Konzeptkiinstler”, der sich
selbst als "Genie" inszeniert und deshalb seine schopferischen
Arbeitsprozesse mit seiner im Unterbewusstsein veranlagten In-
tuition begriindet. Folglich sieht er es als seine Aufgabe darin, sein
Ideenreichtum im kiinstlerischen Schaffen zu verwirklichen

DAS ATELIER ALS WERKSTATT UND MANUFAKTUR

Rubens’ Werkstatt war als eigenes Unternehmen organisiert und
brachte eine Vielzahl an Werken hervor. Trotz seiner hohen Anzahl
an assistierenden Angestellten, die Rubens’ Auftrage ausfiihrten,
musste er teilweise sogar Auftrige wegen Uberlastung ablehnen.
Rubens kooperierte zudem mit anderen erfolgreichen Malern.
Ein grofser Vorteil dieser Arbeitsteilung war, dass einige Maler
auf verschiedene Bereiche, wie beispielsweise die Portrait- oder
die Landschaftsmalerei spezialisiert waren (vgl. Kirby 1999, S. 7,
17; Eversmeier 2018) und Rubens durch diese Spezifizierungen
den Auftragen seiner Antragssteller gerecht werden konnte. Die
Kooperation mit angesehenen Malern steigerte hdufig den Wert
seiner Gemalde, da die Zusammenarbeit ein zusétzliches ,Qua-
lititsmerkmal“ ausmachte (Biittner 2015, S. 107). Rubens liefs in
seiner Werkstatt nicht nur Gemélde, wie beispielsweise grofse Al-
tarbilder, anfertigen, er selbst ,,schuf auch Vorlagen fiir Tapisserie-
Serien (vgl. a.a.0.).

Grundziige der unternehmerischen Rubens-Werkstatt las-
sen sich in dem heutigen Studio des zeitgenossischen Kiinstlers
Koons wiederfinden, der seine Produktionsprozesse ebenfalls an
seine Angestellten delegiert. Die unter sehr hohen Anspriichen
eingestellten hoch qualifizierten Kiinstler*innen werden dhnlich
wie bei Rubens in verschiedenen Bereichen eingesetzt. Das Studio
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JeffKoons, das seinen Standort in New York hat, erstreckt sich tiber
»sechs weit[e], von gufseisernen Sdulen getragen[e] Hallen* und
beschéftigt bis zu , 70 Farbmischer[*innen], Modellierer[*innen],
Maler[*innen] und Formbauer[*innen]“ (Smoltczyk 1998, o. S.),
die zeitweise auch schon in Schichtarbeit tatig waren (vgl. Engler
2003). Auf manche Besucher*innen hat diese Einrichtung eine
shelle, hygienische Aura eines pharmazeutischen Labors® (Ken-
nedy 2010, o. S.). In diesen laborartigen Silen arbeiten seine Mit-
arbeiter*innen in Schutzanziigen und unterliegen der von Koons
auferlegten Ordnungsstruktur, in der ,Geschéftigkeit, Ordnung,
technische Komplexitit [sowie perfektionistische] Millimeterar-
beit [und] aufgerdaumte Raume” vorherrschen (Brechua 2014, S.
102-103). ,Computer, Xerokopien, Ordner” sowie das beschafti-
ge Personal lassen das Studio als eine Geschéftsbehdrde erschei-
nen (Jeff Koons, Easyfun-Ethereal 2000, S. 46). Seine Angestellten
,bewegen sich in aufgerdumten Rdumen, in denen jedes Mobiliar
seinen angewiesenen Platz hat, jede Schublade beschriftet, jedes
Arbeitsutensil gepflegt wird“ (Brechua 2014, S. 102).

Auch wenn Koons’ Studio eher dem eines gewinnorientier-
ten Unternehmens gleicht, streitet er diesen Vorwurf vehement ab
und statuiert: ,[I]t’s not a factory, it’s a studio but more in the tradi-
tion of the 17th century.” (Koons im Interview mit Nicholas Glass
20009, zitiert in ebda., S. 104). Er sieht seine Ausfiihrungen nicht
als durchdachte maschinelle Prozesse und grenzt sich in diesem
Aspekt von Warhol ab. Stattdessen vergleicht er sich mit den nie-
derldndischen Malern, indem er seine Produktion als geschéftli-
che Verwirklichung seiner Ideen mit qualifizierten Angestellten
auffasst und in diesem Prozess seine Mitarbeiter*innen aus zeitli-
chen Griinden als Unterstiitzung der ,Effizienzsteigerung, bei der
Qualitatssicherung und Produktion” begreift (a.a.0., S. 104).

DAS ATELIER ALS ORT DER VERSAMMLUNG

Dokumenten ist zu entnehmen, dass Rubens an der architekto-
nischen Gestaltung seiner Residenz (vgl. Abb. 1) mitwirkte und
das Atelier nach seinen Vorstellungen gestalten liefs (vgl. Biittner,
S. 93). Das alltdgliche Leben auf seinem Anwesen war von viel-
faltigen Aktivitdten und Personen gepragt. An diesem Versamm-
lungsort kehrten viele Reisende und Freunde, sowie Hausdiener,
Knechte oder Magde als auch sein Personal ein- und aus (vgl.
a.a.0,, S. 104). Dartiber hinaus diente Rubens’ Atelier als sehr ge-
fragte Ausbildungsstétte fiir Lehrlinge (vgl. Buittner 2015, S. 111).
Dort seien ,stets ungefdahr zwei Dutzend Mitarbeiter titig gewe-
sen” (a.a.0., S. 104).Koons’ Atelier ist ausschliefslich fiir bestimm-
te Anlédsse ein Ort der Zusammenkunft.



Er o6ffnet sein Studio nur fir Events, um auserlesene Geladene zu
besonderen Partys, Interviews oder anderen Terminen zu begrii-
fsen, sich verstarkt durch seinen Kleidungsstil als Geschaftsmann
zu inszenieren und dadurch seinen elitdren Status zu stiitzen (vgl.
Brechua 2014, S. 92, 101). Ein Ort der Zusammenkunft wie bei Ru-
bens ist es allerdings nicht. Koons’ Studio wird jedoch manchmal
wie in einer ,Show* der Offentlichkeit vorgefiihrt.

DAS ATELIER ALS ORT DER INSZENIERUNG

Koons inszeniert sich selbst nicht nur durch Events als erfolgrei-
cher und unternehmerischer Kiinstler, sondern bedient sich auch
medialer Kanile, um seine Selbstdarstellung zu verwirklichen.
Er mochte sich als allgegenwartigen Geschéftsmann darstellen,
dessen ,, Arbeiten anhand von Studioaufnahmen als aufwendig,
professionell und qualitativ hochwertig” demonstriert werden
(a.a.0,, S.103-104). Dieses Bestreben wird vor allem in Koons’ Stu-
dio-Rundgang anlésslich der Popeye-Ausstellung in der Serpentine
Gallery in London mit dem CNN-Reporter Nicholas Glass fiir den
britischen Fernsehsender Chanel 4 erkennbar, in dem er durch
eine intendiert exklusive, inszenierte und scheinbar seltene Préa-
sentation eines Kunstlerateliers dem Betrachter das Gefiihl ver-
mittelt, ,bei etwas ganz Besonderem anwesend sein zu dirfen”
und gleichzeitig unterschwellig sein ,Anliegen der Qualititéts-
vermittlung” (ebda.) hinaustragt. Indem er wéahrend der Atelier-
fithrung sein angefertigtes Exemplar der Arbeit Lobster beklopft,
mochte er die Qualitdt des verwendeten Metalls garantieren (vgl.
ebda.) und benutzt folglich die filmische Inszenierung seines
Studios strategisch fiir die eigene Vermarktung seiner kiinstleri-
schen Produkte. Dartiber hinaus generiert er durch die Fithrung
im Fernsehen zwar einen kurzen Einblick in seine Atelierarbeit,
mystifiziert aber gleichzeitig sein eigenes Atelier, indem er den
Betrachter*innen nur in ausgewdhlte Bereiche der Werkstatt Ein-

Abb. 1: Jacobus Harrewijn, Hof des Rubenshauses, 1684, Radierung, 285 x 351 mm, aus: Bittner 2015, S. 96
Abb. 3: Aufnahme eines Regals in Jeff Koons’ Studio, aus: Jeff Koons. Easyfun-Ethereal, 2000, S. 6

Abb. 2: Aufnahmen aus Koons’ Studio, aus Jeff Koons. Easyfun-Ethereal, 2000, S. 45

blick gewahrt, ihnen aber offenkundig zeigt, dass es weitere Areale
gibt, die nur der Kiinstler selbst betreten darf (vgl. a.a.0., S. 103).

Koons’ mediale Inszenierungsstrategien scheinen den-
noch sehr widerspriichliche Intentionen zu verfolgen. Zum einen
mochte er sich wie oben erwihnt als Unternehmer zeigen, zum
anderen aber den Ruf des authentischen Kiinstlers bewahren.
Koons’ Beteuerung, sein Studio sei ein kreatives Kiinstlerate-
lier, wird implizit in seinem Ausstellungskatalog Easyfun-Ethereal
mittels einer ,inszenierten Unordnung” verstiarkt. So mogen Be-
trachter*innen einen Einblick in Koons’ Verfahrensweise erhalten.
Statt seine Mitarbeiter*innen wahrheitsgemafs in diesem Katalog
abzubilden, er6ffnet er den Betrachter*innen des Kataloges fast
ausschliefslich inszenierte Ausschnitte seines Studios, die einen
tiefgriindigen und kreativen Schaffensprozess nahelegen. So zum
Beispiel erkennen wir auf den Seiten 45, 50, 53 und 54 des Ka-
talogs unaufgerdumte Farbexperimente-Szenarien (vgl. Abb. 2),
die dem Vorwurf, sein Atelier sei ein laborartiges Unternehmen,
entgegenwirken. Zu Beginn des Katalogs auf Seite 6 (vgl. Abb. 3)
ist ein Regal mit Biichern aus verschiedenen Epochen sowie Kon-
sumgltern der Pop-Kultur wie z.B. einer Cola-Flasche abgebildet.
Durch diese Darstellungsweise werden verschiedene inhaltliche
Ebenen aufgespannt, die eine Vielféltigkeit inszenieren und Koons
als ,authentische[n] Kunstler” wirken lassen (Brechua 2014, S.
104-108; vgl. Jeff Koons, Easyfun-Ethereal 2000).

Die Strategie, durch exklusive Veranstaltungen und imponieren-
de Studiodarstellungen den eigenen erstklassigen sozialen Stand
zu manifestieren, gab es auch schon bei flimischen Malern (vgl.
Abb. 1). Rubens’ Anwesen wirkte nach aufsen hin bescheiden, bei
»Eintritt in den Hof entfaltet[e] sich [dann] die ganze Pracht der
Anlage®, deren ,Gartentor [...] und Werkstatt [...] architektonisch
grofsartig gegliedert, zudem mit Plastiken und urspriinglich mit
Gemalden reich geschmuckt” waren. Eine ,aufwendige Treppe



[fihrte anschliefsend] zu einem exquisit hergerichteten Raum im
Obergeschoss”, in dem man die arbeitenden Lehrlinge begutach-
ten konnte (Brandlhuber/ Buhrs 2013, S. 23). Rubens bediente sich
bei der Erschaffung seiner Residenz an ,Formen anschaulicher
Reprisentation®, zu denen beispielsweise der ,Gartenpavillon und
der Portikus zdhlen, die seine vornehme soziale Stellung unter-
streichen (Buttner 2015, S. 97). Diese architektonische Darbietung
seines Uppig gestalteten Anwesens fungierte als soziale Reverenz,
die ,einen Luxus, wie er der Oberschicht vorbehalten war” (a.a.O.,
S. 98) entfaltete.

Man las Rubens’ ,hochrangige[n] Kaufer[*innen] und G&s-
te[n]” (@.a.0., S. 97) nach dem Atelierbesuch ebenfalls ,noch aus
der antiken Literatur” vor (a.a.0., S. 27). Seine einzigartige Anti-
kensammlung symbolisierte ,Bildung, guten Geschmack und ei-
nen allen kleinlichen Sorgen enthobenen Reichtum® (a.a.0., S. 99)
und auch seine Auswahl an Literatur zdhlte zu der ,grofsten Bii-
chersammlung Antwerpens” (a.a.0., S. 95). Beides wurde den Be-
sucher*innen neben zahlreichen ,moderne[n] Gemalde[n], Juwe-
len und andere[n] Kostbarkeiten” (a.a.0., S. 99) prisentiert. Durch
seine Sammlung intendierte Rubens, seine ,vielseitigen intellek-
tuellen Interessen” (a.a.0., S. 102) darzulegen.

DIE ARBEITSTEILUNG IN RUBENS’ STUDIO

Wie bereits erwédhnt, fertigte Peter Paul Rubens Auftragsarbeiten
an. Mittels Zeichnungen sowie auch Olskizzen, den so genannten
~modelli“, konnte er so mit seinen Auftraggebern im Voraus Ver-
einbarungen treffen. Im Anschluss dienten diese Entwirfe als
Vorlagen fiir seine Gehilfen und Kollaborateure, die die Bildkom-
position in einem grofsen Gemélde umsetzen sollten (vgl. Warnke
1977, S. 185; Kirby 1999, S. 9). Niederldndische Maler bezogen
ihr kiinstlerisches Wissen, das die Farbherstellung, Farben- und
Proportionenlehre beispielsweise umfasste, aus Schriften, die
die Kinstler teilweise selbst verfasst hatten (vgl. Kirby 1977, S.
10). So ist es zum Beispiel sehr wahrscheinlich, dass auch Ru-
bens seine Farbkonzepte verschriftlichte (vgl. Schiitze 2003, S.
133). Die verwendeten Leinwédnde sowie deren Grundierungen
liefsen die Klinstler meist von einem geschulten panel-maker an-
fertigen (vgl. Kirby 1977, S. 19-20).

Die verwendeten Farben wurden entweder eigenstidndig
hergestellt oder konnten in Apotheken erworben werden (vgl.
a.a.0., S. 23). Damit Rubens’ Arbeit europaweit Anerkennung
finden konnte, engagierte er Druckgrafiker, die ein bereits fertig-
gestelltes Gemalde anschliefsend vervielfaltigten (vgl. a.a.0., S.).
Das Delegieren der Arbeitsausfithrung an andere hing in Rubens’
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Atelier von der Art des Werkes als auch von den jeweiligen Auf-
traggebern ab. Entwirfe fir Buchtitelblatter und Illustrationen
fertigte Rubens héufig selbst an, wohingegen er die systemati-
sche Vervielfaltigung geiibten Kupferstechern tiberliefs, diese
dennoch grindlich kontrollierte (vgl. Warnke 1977, S. 119).
Rubens' eigenhéndige Arbeiten kosteten mindestens das Dop-
pelte. Dementsprechend, wie viel Auftragssteller bereit waren zu
zahlen, legte Rubens das eigene Ausmais seines Anteils am Ar-
beitsprozess fest (vgl. Biittner 2015, S. 110; Eversheimer 2018).

Nachdem seine Gehilfen sowie seine kooperierenden Ma-
ler die Umsetzung des Werkes ausgefiihrt hatten, gab er eigen-
hindig den Werkstattproduktionen den finalen Schliff, indem er
Details korrigierte und dem Werk damit seinen mafsgeblichen
Wiedererkennungswert verlieh. Aufgrund dieser organisierten
Produktionsprozesse konnte Rubens weitestgehend sicherstel-
len, dass sich sein eigener kiinstlerischer Ausdruck konsolidier-
te. Dadurch war seine Anwesenheit nicht immer notwendig (vgl.
Warnke 1977, S. 187). Wie auch andere historische Werkstétten
funktionierte die Rubenswerkstatt als ,kollaborativer, also ar-
beitsteiliger, Betrieb” (Steinruck 2006, S. 69). Da Rubens seinen
Lehrlingen seinen eigenen Malstil griindlich lehrte, ist es heute
schwierig, zu identifizieren, welchen Anteil er an einzelnen Ar-
beiten ibernommen hat (vgl. Biittner 2015, S. 111). Nur mithilfe
von X-Radiographie oder Infrarot-Techniken gelingt es teilwei-
se, die unterschiedlichen kiinstlerischen Malfertigkeiten seiner
Mitarbeiter zu erfassen oder zu erkennen, welche Partien von
Kollaboraturen angefertigt wurden (vgl. Keith 1977, S. 100-111).
Die genannten Verfahren ermdoglichen es heute, das Zusammen-
wirken der Mitarbeitern in Rubens’ Studio nachzuvollziehen (vgl.
a.a.0., S.99).

Rubens’ eigenes Engagement im Malprozess war von der
Wichtigkeit und vom Preis des Werkes abhingig (vgl. a.a.O.,,
S. 96). Unsere heutige Auffassung von ,Originalitat” teilten die
Menschen im 17. Jahrhundert noch nicht. Vielmehr ist Rubens’
Name ,eine Marke und steht fiir eine Bildasthetik, die jeder
Kenner heute sofort identifiziert. Solange die Werke die iibliche
Qualitat aufweisen — erzdhlerisch bewegt, mit ausdrucksstarken
Figuren und kraftigen Farben — gelten sie als ,made by Rubens'.
Unabhangig davon, wie viel der Meister selbst daran gearbeitet
hat“ (Eversheimer 2018). Diese Brandmarke hat einen Wieder-
erkennungswert, der durch seine ,Maltechnik mit dem traditio-
nellen Detailrealismus und einem ebenfalls der flimischen Tra-
dition verpflichteten intensiven Kolorit® (Biittner 2015, S. 106)
erkennbar ist.



PRODUKTIVITAT IN KOONS’ STUDIO

Wie auch Rubens, der in seiner Werkstatt die Arbeitsweise seiner
Mitarbeiter festlegte, unterbindet Koons ,Raum fiir Experimente
oder gar eine individuelle Arbeitsweise“ (Brechua 2014, S. 103).
Durch seine strenge Kontrolle und permanente Anwesenheit wer-
den seine Arbeiten so ausgefiihrt, dass sie trotz der Fremdpro-
duktion den Status der Originalitit gezwungenermafsen erhalten
(vgl. a.a.0., S. 113). Koons erklart sein Vorgehen damit, dass er als
sldeengeber” (a.a.0., S. 110) die eigentliche kiinstlerische Leistung
bereits vollbracht habe und sein Team nur noch das Handwerk-
liche austibe (vgl. a.a.0., S. 109). Damit arbeite er wie ein ,Filmpro-
duzent® (a.a.0., S. 111), der mittels einer stindigen Uberwachung
seine Mitarbeiter*innen kontrolliere und somit unweigerlich alles
im Griff habe. Folglich gibt es aufgrund Koons’ Perfektionismus
keinen Raum fiir Abwandlungen. Auch Rubens tolerierte in sei-
nem Studio keine individuellen Malstile. Seine Mitarbeiter waren
ihm stilistisch unterstellt. Von ihm beauftragte Maler hingegen,
die wie er den Status eines Gildenmitglieds hatten, durften ihrer
Spezifizierung entsprechend ,Tiere, Landschaften, oder Stillle-
ben-Elemente” eigensténdig ausfithren (Keith 1977, S. 96).

Auch Koons’ Arbeitsprozesse sind stark reglementiert, so-
dass seine Angestellten ausschliefslich als ,Malpinsel” funktionie-
ren. Der Grundansatz der Arbeitsprozesse ist bei beiden Kiinstlern
sehr dhnlich, da sie ihre eigentliche kiinstlerische Arbeit in der
,Pre- und Postproduktion“ sehen, wihrend die Produktionspha-
se selbst aus zeitlichen Griinden von den Mitarbeiter*innen ,,mit
unternehmerischer Effizienz bewerkstelligt” wird (Brechua 2014,
S. 114). Koons erklart, dass seine ,kiinstlerische Eigenleistung*
bereits im Voraus verwirklicht wurde (ebda., S. 109; vgl. Steinruck
2006, S. 83). Statt die Farben manuell zu mischen und zu verédn-
dern, bewerkstelligt Koons die Arbeitsphase der Preproduktion
mithilfe digitaler Computerprogramme, die eine stindige Adap-
tierung der Farbe, der Form und der Schichtung ermdglichen. Da-
raufhin wird der finale Ausdruck an die ausgebildete Belegschaft
des Studios als Vorlage weitergereicht, die sein entwickeltes Kon-
zept im Anschluss auf die Leinwand im Format des ,Malen nach
Zahlen“-Prinzips tibertragt (Jeff Koons, Easyfun-Ethereal 2000, S.
52-53). Koons behauptet, dass er ,von den Fertigkeiten her [...] al-
les selbst bildhauern oder malen” (Koons, zitiert in: Brechua 2015,
S. 113) kénnte und zahlt die Zwischenphase der Produktion nicht
zu seinem Aufgabenteil. Die Phase der Postproduktion, in der die
,Distribution und Exposition” zentral sind, vervollstdndige sein
kreatives Schaffen und zeichnet sich als den letzten Schritt seines
prozesshaften Arbeitens aus (a.a.0., S. 116). In ,,Form von Inter-
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view- und Bildpolitik“ bringt er seine Absichten und Erlauterun-
gen medial an die Gesellschaft heran (a.a.0., S. 113).

ZUSAMMENFASSUNG

Der zuletzt dargestellte Abschnitt stellt den grofsten Unterschied
der Ateliersituationen von Rubens und von Koons dar. Rubens’ Ar-
beit umfasste nicht nur die Vor- und Postproduktion, er selbst war
Urheber im handwerklichen Produktionsprozess und fiihrte seine
skizzierten Ideen aus. Um den Anforderungen der verschiedenen
Auftraggeber*innen gerecht zu werden, kooperierte er mit ande-
ren Kiinstlern, die in der kiinstlerischen Ausfithrung unterschied-
licher Gattungen spezialisiert waren.

Koons’ Grinde fiir eine Arbeitsdelegation an andere sind
vor allem zeitlichen Ursprungs, weniger steht das fachliche Ge-
schick als grundlegende Absicht im Vordergrund. In seinen Au-
gen sei er theoretisch imstande, jeden Arbeitsschritt eigenhandig
auszufithren; aufgrund seiner limitierten Kapazitit 1asst er aber
in der Praxis die Produktionsphase ausschliefslich von seiner Be-
legschaft durchfiihren. Er selbst sei als Kiinstler fir die ,Ideen-
findung®, die ,einsame Schopfungsphase” (Brechua 2014, S. 120)
verantwortlich, nicht aber fiir die handwerkliche Ausfithrung. Die
Produktionsprozesse in seiner Manufaktur werden von ihm stark
reglementiert und reguliert, sodass aufgrund der industriell wir-
kenden Fabrikfertigung keine individuellen Arbeitsschritte von-
seiten seiner Angestellten moglich sind.

Trotz dieser Differenzen in der Arbeitsweise beider Kiinstler
sind deren Ansétze der Produktionsarbeit sowie der daraus resul-
tierende Anspruch auf Autorschaft sehr dhnlich. Beide Kiinstler
beschiftigen eine hohe Anzahl an Mitarbeiter*innen und bedienen
sich an einer planerisch-konzeptionellen Arbeitsweise, die eine
unternehmerische Struktur aufweist. Thre Ateliers spiegeln eine
unternehmerische Verantwortung wider; Rubens’ Studio diente
dariiber hinaus auch als Versammlungsort fiir Besucher*innen
und Familie sowie als Ausbildungsstéitte fuir seine Lehrlinge. Die
Unterschiede beider Ateliersituationen lassen sich vor allem auf
gesellschaftliche Strukturen zuriickfithren. So bemitihte sich Ru-
bens mittels der Présentation seines Ateliers um Anerkennung,
die sein Prestige als Meister, Auftragnehmer und Diplomat mani-
festieren sollte. Koons hingegen versucht sich als unternehmeri-
scher Kunstler mit seiner ,Marktware® (Steinruck 2006, S. 69) in
der Geschéaftswelt zu integrieren. Die beiden Kiinstlerpositionen
entstanden im Rahmen von divergierenden 6konomischen Kon-
texten und werfen unterschiedliche, aber auch &hnliche Fragen
nach Originalitat, Individualitit, Reproduzierbarkeit, Wirtschaft-



lichkeit und Authentizitdt auf. Das Thema der Autorschaft, das
vor allem in Diskussionen um die Rubenswerkstatt als auch um
Koons’ Studio immer wieder auftritt, wird auch in Zukunft zeit-
genodssische Ateliersituationen von Kiinstler*innen begleiten und
beeinflussen. Grund dafiir sind nicht zuletzt globale Veranderun-
gen und Produktionsprozesse, die verstirkt maschinell verlaufen.
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The function of the Studio
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Eigentlich wollte ich in diesem Text die Funktionsweise des Studio
Olafur Elfasson anhand einiger theoretischer Publikationen, allen
voran Daniel Burens The Function of the Studio und dessen Revision
in einem Interview aus dem Jahr 2006 (dessen gekiirzte Fassung
vorliegt), analysieren. Das tut dieser Text auch.

In diesem Text beschéftige ich mich aber auch mit Wirt-
schaft. Einer globalen Wirtschaft, deren Teil der heutige Kunst-
markt ist und deren Gegebenheiten er sich angepasst hat. Olafur
Eliasson ist, als einer der erfolgreichsten und vielleicht auch ein-
flussreichsten Kiinstler aktuell, wohl einer der big player in diesem
game. Das liegt nicht zuletzt an der Organisation seines Studios. Es
war daher notwendig, sich auch mit diesem Aspekt auseinander-
zusetzen, um die Funktionsweise des Studio Olafur Elfasson nach-
vollziehen zu kénnen. Philip Ursprung hat sich mit dieser Thema-
tik bereits befasst, so dass seine Untersuchung ebenfalls Eingang
in meinen Essay findet bzw. der wichtigste Referenzpunkt ist.?

Dieser Text enthilt aber auch Kritik. Sie ist zuweilen viel-
leicht etwas scharf formuliert, aber dennoch ist sie berechtigt, wie
ich zu zeigen versuche.
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3 Es handelt sich dabei um das aktuelle, 2008 bezogene Studio auf dem Pfefferberg-Areal in Berlin Prenzlauer Berg, zuvor befand sich Eliassons Atelier in der Nahe des

2 hitps://Olafureliasson.net/studio [letzter Zugriff: 30.10.2020].
Museums Hamburger Bahnhof.

4Vgl. https: Olafureliasson.net/studio [letzter Zugriff: 30.10.2020].

AUFBAU UND ORGANISATION DES STUDIO
OLAFUR ELIASSON

,The team at Studio Olafur Eliasson consists of craftsmen and
specialized technicians, architects, archivists and art historians,
web and graphic designers, filmmakers, cooks, and administra-
tors. They work with Eliasson to develop, produce, and install art-
works, projects, and exhibitions, as well as on experimentation,
archiving, research, publishing, and communications. In addition
to realizing artworks in-house, Eliasson and the studio work with
structural engineers and other specialists and collaborate world-
wide with cultural practitioners, policymakers, and scientists. The
studio hosts workshops and events in order to further artistic and
intellectual exchanges with people and institutions outside the art
world“.?

So lautet das offizielle Statement Uiber die Arbeitsweise von
Studio Olafur Eliasson auf der eigenen Website. Daraus lassen sich
eine Reihe essenzieller Elemente Eliassons Studio® herauslesen.
Zunichst fallen die vielen unterschiedlichen Disziplinen auf, die
dieses Atelier unter einem Dach vereint. Aktuell beschéaftigt das
Studio Elfasson 119 Menschen* in vielen kreativen, handwerkli-
chen und auch wissenschaftlichen Disziplinen. Sie sind fest ange-
stellt oder arbeiten auf Stundenlohnbasis (vgl. Ursprung 2010, S.
138). Das Studio entstand aus der Entscheidung heraus, weniger
Produktionsschritte seiner immer grofser werdenden Arbeiten an
externe Produzenten zu vergeben (vgl. a.a.0., S. 137). Ein eigenes
Team hat Eliasson seit 2002.

Auffilligist, dass im Studio Olafur Eliasson neben handwerk-
lichen Berufsgruppen auch Architekt*innen, Archivar*innen und
Kunsthistoriker*innen vertreten sind. Neben diesen finden sich
in der Auflistung aber auch Web- und Graphik-Designer*innen,
Verwaltungsangestellte und Kéch*innen. Man merkt, dass dieses
Atelier anders organisiert ist als andere Studios der Vergangenheit
und der Gegenwart und wahrscheinlich auch anders funktioniert
als diese. Anders als die traditionellen Ateliers, von denen vermut-
lich jeder ein Bild im Kopf hat, dessen Wahrnehmung sich in der
Gesellschaft seit der Romantik kaum gewandelt hat (vgl. Batzner
2010, S. 59). Ein solches Bild ergibt sich aus unserem kulturel-
len kollektiven Gedéachtnis, das die Vorteile unserer Gesellschaft
gegeniiber dem ,Kunstmachen” reproduziert. Es ergibt sich aus
der oben genannten Zusammensetzung des Studios aber auch ein
anderes mogliches Bild. Das eines Unternehmens. Die Auflistung
enthélt Indikatoren, die auf Verwaltungsstrukturen, d.h. Biiros
aber auch ein Archiv sowie auf den Betrieb einer Kiiche bzw. Kan-
tine schlielen lassen. All diese Elemente existieren in Olafur Elfas-

sons Studio in Berlin; man wiirde sie eher in einem Unternehmen
der freien Wirtschaft vermuten. Hier stellt sich daher die Frage,
aus welcher Motivation heraus ein Kiinstler solche Strukturen in
seinem Atelier etabliert. Die naheliegende Antwort ware wohl die,
dass eine solche Organisation Vorteile bietet. Gleichzeitig kénn-
te sie auch ideell begriindet sein, da sich die Personlichkeit und
Haltung nahezu immer im Erscheinungsbild und wahrscheinlich
auch in der Organisation des Ateliers eines Kiinstlers widerspie-
geln (vgl. Bianchi 2011, S. 36).

Die 6konomischen Vorteile lassen sich zumindest nicht von
der Hand weisen. Sie bieten sowohl Flexibilitit als auch ein hohes
Mafs an Kontrolle iiber den Produktionsprozess von Eliassons Ar-
beiten (vgl. Ursprung 2010, S. 138). Fur Philip Ursprung ist diese
Flexibilitdt ein Kernelement von Eliassons Erfolg auf dem Kunst-
markt (vgl. a.a.0., S. 139). So wie sich die Kunstwelt in den letzten
Jahrzehnten an die Globalisierung ihres Marktes angepasst hat
(vgl. ebda.), hat auch Eliasson sein Studio den Gegebenheiten ei-
nes global agierenden Kunstmarktes angepasst. Durch die arbeits-
teilige Struktur ist sein Studio in der Lage, in kurzer Zeit grofsen
Output zu generieren. Eliasson ist so in der Lage, jahrlich mehrere
Museums- und Galerieausstellungen durchzufiihren, gleichzeitig
aber auch an weiteren Projekten zu arbeiten, die ortsbezogener
oderlangfristiger Natur sind (vgl. a.a.0., S. 138). Hinzu kommt, dass
durch die Theoretiker*innen des Studios auch eine grofsere Zahl
an Publikationen méglich ist (vgl. ebda.), z.B. die 2008 erschiene-
ne Monographie Studio Olafur Eliasson: An Encyclopedia. (vgl. a.a.O.,
S. 141). Auch die Publikationstétigkeit 1asst sich als eine Form der
Kontrolle verstehen — der Kontrolle Giber die eigene Arbeit, denn
durch eigenstindige Publikationen ldsst sich eher steuern, wie
diese zu einem spéteren Zeitpunkt rezipiert wird.

Im Laufe der Zeit hat sich das Studio immer weiter profes-
sionalisiert. Erkennbar wird dies an den zuvor schon erwidhnten
Verwaltungsstrukturen wie Publikation, Archiv, Projektmanage-
ment und Buchhaltung (vgl. Obrist/ Eliasson 2008, S. 172). Auch
kleine Verdnderungen an der Struktur sprechen fiir die zuneh-
mende Professionalitdt. Wurde in der Kiiche zu Beginn noch von
den Mitarbeiter*innen im Wechsel gekocht, kochen hier mittler-
weile professionelle Krafte.® Zu besagter Kiiche existiert ebenfalls
eine Monographie, man koénnte sie auch als Kochbuch bezeichnen
(vgl. Studio Olafur Eliasson 2016, S. 10).

Im Grunde sind diese Entwicklungen nichts Neues. Schon
zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurden Forderungen nach den
Arbeitsabldufen angepassten Atelierrdiumen laut (vgl. von Burg
2011, S. 111). Einige Jahrzehnte sah man das Atelier, wie man es
kannte und wie es auch heute noch existiert, schon auf dem Riick-

5 Aktuell Montse Torreda Marti, Nora Wulff, Christine Bopp und Lauren Maurer. Vgl. https://Olafureliasson.net/studio letzter Zugriff: [letzter Zugriff: 30.10.2020].
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zug. Man entwickelte neue Arbeitsweisen und neue Theorien zur
kiinstlerischen Arbeit im Atelier (vgl. a.a.0., S. 116). In diesem Zeit-
raum setzte auch der Deskilling-Prozess ein, also die Produktion
klinstlerischer Arbeiten durch Dritte, in der jeweilig bendtigten
Technik ausgebildete Fachkréfte (vgl. ebda.). Auch Eliasson hat
zu Beginn seiner Karriere viele Arbeitsschritte seiner Arbeiten an
externe Fachbetriebe tibergeben (vgl. Ursprung 2010, S. 137). Die
Besonderheit seines Studios auf dem Pfefferberg-Areal besteht
darin, dass solche Arbeiten, mit denen andere Kinstler*innen,
aus unterschiedlichen Griinden, externe Fachkréfte oder Unter-
nehmen beauftragen wiirden, sein Haus nicht verlassen miissen.
Im Punkt der Arbeitsweise ist Eliassons Studio den Ateliers der
Konzept- und Minimalkiinstler dhnlicher als Warhols Factory, mit
dem es haufig verglichen wurde (vgl. a.a.0.,, S. 146 u. S. 166). Auch
bei Warhol arbeiteten Menschen verschiedener Disziplinen ar-
beitsteilig zusammen (vgl. a.a.0., S. 146). Dies passierte allerdings
eher auf der Ebene einer Kooperation (vgl. von Burg 2011, S. 117).
Eliassons Mitarbeiter*innen respektive Angestellte stehen hin-
gegen in einem finanziellen Abhdngigkeitsverhéltnis, wie es in
jedem Unternehmen zu finden ist.

DAS STUDIO OLAFUR ELIASSON ALS MARKE UND TEIL-
NEHMER AN EINEM GLOBAL AGIERENDEN KUNSTMARKT

Diese letzten Entwicklungen des Ateliers als Arbeitsort stehen ei-
gentlich kontrar zur vormodernen Arbeitsweise einer ,heroischen
Einzelperson® (Ursprung 2010, S. 146), die wir, dank unseres kol-
lektiven Gedéichtnisses, dem Atelier zuordnen. Auch wenn es auf
den ersten Blick nicht so wirkt und das Studio Olafur Eliasson eher
ein kollektiv arbeitendes Studio zu sein scheint, stellt Olafur Eli-
asson eben eine solche Einzelperson dar. Seine Arbeit wird von
der breiten Masse der Rezipient*innen als seine ureigene Leistung
und nicht die seines Studios rezipiert und verstanden. Das Studio
produziert im Namen Eliassons fir Eliasson. Auch wenn durch die
Offentlichkeitsarbeit das Atelier mit den Arbeiten verwoben wur-
de, tritt diese, wie auch die von Eliasson als essenziell angesehene
Forschung in seinen Installationen in den Hintergrund (vgl. a.a.0.,,
ebda. S. 140). Das Narrativ des Ateliers, das von Eliasson trans-
portiert wird, scheint nicht mehr als eine wirksame Erzdhlung zu
sein, die die Produktion mystifiziert (vgl. a.a.0., S. 142). Natiirlich
ist es diskutabel, das Atelier als mystischen Ort zu sehen, genau-
so lasst es sich eben auch als pragmatischen Ort betrachten (vgl.
Bianchi 2011, S. 34). Die Organisation des Studio Eliasson gleicht
aber eher einem Unternehmen mit einer klaren Hackordnung.
Vielmehr wirkt es, als fithrten Eliassons Mitarbeiter die Ideen ihres
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Arbeitgebers aus - sie sind mehr Fachkréfte eines Unternehmens
als Forscher*innen. Sie alle arbeiten fiir die Marke Olafur Eliasson.
Das kollektive Image, das hier gepflegt wird, gehoért wohl zum Bran-
ding dieser Marke (vgl. Ursprung 2010, S. 146) und suggeriert ein
weiterentwickeltes Atelier, das eine neue Ebene kiinstlerischen
Schaffens erreicht habe. Die Praxis dhnelt dem Markenmanage-
ment bekannter Marken, die die Produktion ihres Produktes mys-
tifizieren und in der Offentlichkeit ein Bild davon suggerieren, das
so nicht existiert und in einer globalen Wirtschaft auch nicht wett-
bewerbsfahig existieren kann, denn im Endeffekt wird auch dieses
Produkt an einem Ort der Produktion und Verwaltung geschaffen.
Die transportierten Narrative entsprechen in gewisser Weise den
Erwartungen der Rezipient*innen, die schliefslich zeitgendssische
Kunstschaffende im romantischen Atelier des kreativen Genius
wahnen. Auf den zweiten Blick wirkt es aber eher wie eine frith-
neuzeitliche Kinstlerwerkstatt, ausgestattet mit den Mitteln des
21. Jahrhunderts. Eliasson hat die Atelierarbeit professionalisiert
wie wahrscheinlich niemand vor ihm, sein Studio ist mehr ein Un-
ternehmen fiir die Kunstproduktion auf einem globalen Markt als
das forschende und suchende Kollektiv, welches 6ffentlich kom-
muniziert wird.

Der Output des Studios besteht abseits von Publikationen in
erster Linie aus Objekten (vgl. a.a.0., S. 140). Gleichzeitig spricht
Eliasson im Zusammenhang mit seiner kiinstlerischen Arbeit
héufig von ,Forschung” (vgl. a.a.0., S.143). Caroline Jones meinte
daher, das Studio Olafur Eliasson produziere vor allem Wissen (vgl.
ebda.). Ursprung merkt hier an, dass nicht ersichtlich wird, wel-
ches Wissen bzw. welche Art von Wissen hier entsteht und stellt
daher auch die Art der fiir Eliasson ja zentralen Forschung in Frage
(vgl. a.a.0,, S. 145). Und in der Tat muss diese Frage gestellt wer-
den, wenn grofie Teile des Konstruktes ,Studio Olafur Eliasson®
sich als Image offenbaren. Denn der Schluss, das Studio produzie-
re eher Wissen denn Produkte, ist ob des Outputs des Studios wohl
zu negieren. Jones scheint sich hier in einer Art multikontextueller
Beliebigkeit des Studios zu verlieren, indem sie dem Ort ,Studio
Olafur Eliasson“ in Erwartung, dass er Bedeutung hat, Bedeutung
zuspricht. In gewisser Weise ,glaubt“ sie der Marke Studio Olafur
Eliasson.

Man koénnte also sagen, wie Ursprung das auch tut, dass es
sich bei Eliassons Studio um ein riesiges trompe l'oeil, eine Augen-
tduschung, handelt, wobei die innere Organisation des Studios
ganz anders ist, als es 6ffentlich kommuniziert und suggeriert
wird. Allerdings muss hier hinzugefiigt werden, dass dieses Un-
ternehmen sehr erfolgreich auf dem globalen Markt agiert und
wohl auch von seiner Organisation her Vorbildfunktion fiir Unter-
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nehmen der freien Wirtschaft, andere Kiinstlerateliers oder auch
im universitiren Bereich haben koénnte. Beispielsweise, um einer
weitergreifenden fachlichen Segmentierung an den Hochschulen
entgegenzuwirken (vgl. a.a.0., S. 140). Fir die Wirtschaft interes-
sant sind laut Ursprung die vergleichsweise geringen Investitio-
nen bei hohen Gewinnen (vgl. ebda.). Dass das Studio Vorbild fir
die Industrie sein kénnte, steht im Widerspruch zum kapitalis-
muskritischen Bild, das Eliasson von sich selbst zu haben scheint
und das er nach aufsen tragt.°

DAS WERK UBER DEM STATUS DES REINEN OBJEKTS

Gerade weil Eliasson die Arbeit und Relevanz seines Studios zu ei-
nem essenziellen Teil seiner Arbeit erhebt, wird die Autorenschaft
diversifiziert und die Arbeit so iber den Status des reinen Objek-
tes erhoben. Der interessante Aspekt hierbei ist, dass Eliasson so
mehr Kontrolle iiber sein Werk erhélt als andere Kunstler*innen,
wenn eine Arbeit den Kontext ihres Studios verldsst. Orientiert
man sich an Daniel Burens The Function of the Studio sollte die Deu-
tungshoheit tiber ein Werk vom Kiinstler/von der Kinstler*in auf
Galerie, Museum, Theoretiker*innen und Rezipient*innen {iberge-
hen (vgl. Buren 2010, S.158). Bei Eliasson scheint das nur bedingt
der Fall zu sein. Sie bleibt mit ihm und seinem Studio weiterhin
verknupft.

Dieser Umstand bietet Anlass, das Studio Olafur Eliasson mit
dem Blick von The Function of the Studio zu betrachten. Buren, der
diesen Text 1971 verfasste — einer Zeit in der, wie er selbst mein-
te, der Kunstmarkt noch in den Kinderschuhen steckte (vgl. Buren
2010a., S. 163) —, sah die kiinstlerische Arbeit durch das Verlassen
des Ortes ihrer Entstehung entfremdet (vgl. Buren 2010, S. 158).
Gleichzeitig war ihm die Notwendigkeit dieser Handlung bewusst.
Denn genauso wie eine kiinstlerische Arbeit ihrer inneren Logik
folgen will, muss sie ebenso finanziellen Interessen dienen (vgl.
ebda.). Der Kunstschaffende ist, wie alle anderen Berufsgruppen
auch, in einer kapitalistisch organisierten Gesellschaft auf finan-
zielles Einkommen angewiesen, sei es, um weiterhin Kunst pro-
duzieren zu kénnen, oder schlicht, um zu tiberleben. Buren hat
wohl recht, dass eine Arbeit, die aus finanziellen Griinden den Ort
Atelier verlasst, sich ein Stlick weit aus ihrer ihr inharenten Logik
entfernt. Sie ist nun nicht mehr nur Kunst, sondern auch Ware auf
einem Markt, dessen Logik sie sich unterwerfen muss, um erfolg-
reich auf diesem zu bestehen.

Olafur Eliasson ist ein erfolgreicher Kiinstler. ,Erfolgreich®
heifst in diesem Fall auch und vor allem finanziell erfolgreich. Er
besitzt beispielsweise ein Privatflugzeug, das er als Teil eines Ho-
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norars fir eine Auftragsarbeit fiir eine Fluggesellschaft erhielt (vgl.
Ursprung 2010, S.148). Fraglich ist also, wie weit seine Arbeiten
sein Studio widerspiegeln, wenn sie dieses Richtung Galerie, Mu-
seum oder Markt verlassen. In Bezug auf die im Studio investierte
Forschung gibt Ursprung eine klare Antwort. Angesichts Eliassons
ikonischen Installationen, lasst sie sich in den Arbeiten selbst
kaum noch ausmachen (vgl. a.a.0., S. 140). Denn anders als das
Narrativ des forschenden Studios suggeriert, funktionieren die
Objekte, die Eliassons Studio verlassen, eher durch ihre Schénheit,
ihre visuellen Effekte und ihrer sich aus einer Kombination von
High Tech und Naturphdnomenen zusammensetzenden Asthetik
(vgl. ebda.). Buren duirfte sich wohl durch die Arbeiten Eliassons
bestétigt sehen. Seine Position, dass der Raum, in dem eine Arbeit
gezeigt wird, mehr durch diesen beeinflusst werde als durch den
Ort seiner Entstehung (vgl. Buren 2010, S. 158), trifft hier meiner
Meinung nach voll zu. Die eigentliche Arbeit, also das kiinstleri-
sche Objekt, verdrangt jegliche Wahrnehmung vom Studio Olafur
Eliasson, die in einer Arbeit enthalten sein konnte. Prasent ist es
nur, weil es im theoretischen Diskurs tiber die Arbeiten prisent
gehalten wird. Fir die Arbeiten selbst wirkt das Studio nach dem
Verlassen dieses Ortes geradezu irrelevant.

Betrachtet man es so, ist das Studio Olafur Elfassons schlicht
der Produktionsort bzw. Hauptproduktionsort seiner Arbeiten, die
dann andernorts installiert werden kénnen. Zumindest aus der
Perspektive des Ausstellungsortes bzw. der Perspektive des dor-
tigen Betrachters. Denn mit dem Verlassen des Ateliers und dem
Erreichen des Ausstellungsortes hat die Arbeit einen neuen Status
erlangt (vgl. ebda.). Fir den Betrachter im Museum ist das Atelier
nicht sichtbar, der durchschnittliche Rezipient wird auch den Dis-
kurs um Eliassons Arbeiten kaum kennen, einzig sichtbar ist die
kiinstlerische Arbeit selbst, die ihn oder sie in ihrer Visualitidt wohl
einfach tberwaltigt. Die transportierten Botschaften werden in
den meisten Fillen wahrscheinlich unter den Tisch fallen. Ein Zei-
chen dafiir, dass kiinstlerische Arbeit und Atelier im Diskurs eher
getrennt voneinander zu betrachten sind, auch wenn sie natiirlich
in einer direkten Beziehung stehen. Diese Beziehung folgt jedoch,
meiner Ansicht nach, der Function of the Studio, die sich seit 1971
kaum veradndert hat (vgl. Buren 2010a, S. 163).

Allerdings sind hier einige Einschrankungen zu treffen. Fir
Buren ist das Studio ein privater Ort, das sich zu gewissen Zeiten
fiir Protagonisten des Kunstbetriebes wie Galerist*innen oder Kri-
tiker*innen 6ffnet. Das Studio Eliasson ist keinesfalls, auch wenn
es nicht o6ffentlich zugénglich ist (vgl. Ursprung, S. 143), als priva-
ter Ort zu betrachten. Zwar weisen gewisse Aspekte des Studios,
wie z.B. die zuvor bereits erwdhnte Kiiche, auf einen solchen Ort
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hin. Dem ist allerdings entgegenzusetzen, dass auch die meisten
Unternehmen in der Gréfenordnung des Studio Olafur Eliasson
eine Kantine betreiben

Eine weitere Einschréankung ist, dass sich eine Arbeit Elias-
sons, wenn sie das Atelier verldsst, nur bedingt aktuellen kunst-
theoretischen Diskursen unterwerfen muss (vgl. Buren 2010, S.
158), da ein Teil des Diskurses iiber sie durch das Studio mitge-
staltet wird. Wohl muss sie aber finanziellen Interessen entspre-
chen und die sind bei einem Kiinstler mit Eliassons Renommee
meist nicht gering.

»DER RUHIGE DANE WERKELT NICHT ALLEIN IM STUDIO[...]*”

Wie schon zuvor erwéhnt, ist es heute gidngige Praxis im Kunst-
betrieb bei der Herstellung kiinstlerischer Arbeiten Assistenz in
Anspruch zu nehmen. In der Regel werden Auftrdge extern ver-
geben, es existieren mittlerweile sogar spezialisierte Werkstétten
(vgl. Merker/Mues 2007). Jedoch unterhalten auch einige zeitge-
nossische Kinstler*innen regelrechte Kiinstlerwerkstéitten, wie
z.B. Jeff Koons, John Armleder oder Sylvie Fleury, eine Praxis die
man eher vergangenen Epochen der Kunst zuordnen wiirde (vgl.
ebda.). Auch das Studio Olafur Elfasson kann man als eine solche
Kinstlerwerkstatt betrachten.

Aus der Beteiligung mehrerer kreativer und ausfihrender
Personlichkeiten an einer kiinstlerischen Arbeit ergibt sich unwei-
gerlich die Frage der Urheberschaft. Fiir das Studio Olafur Eliasson

ist diese Fragestellung, auf Grund des gepflegten Images des
kollektiven Arbeitens umso relevanter. Rechtlich ist die Situation
recht eindeutig. Urheber ist der ,Ideengeber”. Haben mehrere
Personen an der Entstehung einer Arbeit ,schopferischen Anteil”,
sind diese als Miturheber zu betrachten. Wie ist dies jedoch bei ei-
nem Studio zu werten, dessen Angehorige eigenstandig forschend
beschrieben werden, bei dem die kiinstlerische Arbeit in der Regel
dennoch Eliasson zugeschrieben wird? Dank des Anstellungsver-
héltnisses, in dem seine ,Forscher*innen“ zu ihm stehen, ist die-
ser Umstand rechtlich gesehen unproblematisch.

Die Angehorigen des Studios sind, bis auf wenige Ausnah-
men, nicht 6ffentlich mit der Arbeit Olafur Eliassons verbunden.
Auf der anderen Seite haben auch einige wenige ehemalige Mit-
arbeiter*innen Eliassons mittlerweile selbst Erfolg in der Kunst. So
z.B. Tomas Saraceno (vgl. Ursprung 2010, S. 148). Es 1asst sich also
feststellen, dass die Mitarbeiter*innen des Studios hinter dem Pro-
dukt ,artwork by Olafur Elfasson® unsichtbar bleiben (vgl. a.a.0.,
S. 147). Auch wenn die Partizipation und die kollektive Struktur
im Diskurs grofse Prasenz haben, bleibt El{asson alleiniger Autor
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seiner Werke. Auch im Auftritt des Studios auf der Social-Media-
Plattform Instagram findet man dieses Gefiige illustriert. Auch
wenn das Studio Namensgeber der Seite ist, finden sich in des-
sen Feed kaum Mitarbeiter*innen des Studios, dafiir umso mehr
Fotos, Artwork und ,Olafur Eliasson®.?

FAZIT

Es wird nur wenige Kiinstlerateliers geben, die so gut an den heute
existierenden globalen Kunstmarkt angepasst sind, wie das Studio
Olafur Eliasson. Elfasson erreicht nicht zuletzt durch die Organi-
sation seines Studios ein Massenpublikum. Damit seine Arbeiten
nicht als die gefélligen Objekte wahrgenommen werden, die sie auf
dem Kunstmarkt so erfolgreich machen, wird die Arbeit im Studio
zur Forschung tiberhoht. Das offentlich kommunizierte Image des
Studios ist augenscheinlich mehr ein wirksames Narrativ, das sich
in den Diskurs Uiber die kiinstlerische Arbeit Eliassons einreiht
und die Objekte, die sein Studio produziert, zu Artefakten erhebt.

Dieses Narrativ des forschenden Studios, das zur Partizi-
pation einladt, entlarvt sich schon durch den Umstand, dass alle
Forschenden des Studios Angestellte Eliassons sind und ihre ,,For-
schungsleistung” sich in der Urheberschaft der Werke tiberhaupt
nicht wiederfindet. Nattirlich ist es legitim, dass Kunstschaffende
ihre Arbeiten durch Dritte herstellen lassen, dies ist schliefslich
schon lange Zeit Uiblich. Auch ist es anerkannt, dass diese Kunst-
schaffenden die Urheberschaft, die Idee, fiir sich beanspruchen.
Im Falle des Studios Olafur Elfasson ist die Situation meiner Mei-
nung nach aber eine andere. Denn wer auf der einen Seite von
einer partizipativen, kollektiven Struktur seines Studios erzahlt,
kann in Konsequenz nicht die alleinige Urheberschaft der dort
entstandenen Objekte beanspruchen. Die angestellten Kreativar-
beiter*innen bleiben jedoch im Kontext einer Eliasson-Arbeit ano-
nym, bzw. unerwihnt. Das steht meiner Ansicht nach kontrir zum
Narrativ dieses Studios. Eliasson agiert hier nicht anders als ande-
re globale Marken, die die Herstellung ihres Produkts verklédren,
die eigentliche Arbeit und die Menschen, die diese leisten, aber
in der Unsichtbarkeit halten. In dieses Bild passt auch, dass Ko-
operationen mit namhaften Personen, wie etwa mit Kjetil Thorsen
(Architekt) oder Minik Rosing (Geologe) von Eliasson besonders
hervorgehoben werden.’

Die Effektivitdt und der Erfolg des Konzeptes des Studio
Olafur Elfasson sind unbestreitbar. Gewisse Organisationsformen
sind sicherlich wegweisend fiir zukiinftige Kiinstlerateliers, vor
allem flir diejenigen, die einen dhnlichen Status auf dem Kunst-
markt erreichen bzw. erreichen wollen. Es stellt sich allerdings die

c4t5cwwI9lnng Vgl. https: Olafureliasson.net/archive/artwork/WEK100452/serpentine-gallery-pavilion ;

9 https://Olafureliasson.net/archive/artwork/WEK109190/ice-watch Zugriff: 07.04.2021
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Frage, ob man Kunst mochte, die sich mit 4hnlichen Mechanismen
verkauft wie ein Markenprodukt. Mochte man Kunst, die es nahe-
zu jedem recht machen will? Ist es am Ende die Marke Eliasson,
die die Kunst erfolgreich macht? Diese Fragen stellen sich mir am
Ende dieses Textes. Exakt zu beantworten sind sie wohl nicht. Fest
steht allerdings, Olafur Elfasson ist noch immer sehr erfolgreich
und das nicht zuletzt durch die Arbeit seines Studios.
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jassons - ein
Interview

Uber die Stud

’

Olafur El

Anmerkung: Dieses Interview mit dem Kiinstler Olafur Eliasson hat in die-
ser Form niemals stattgefunden, es handelt sich lediglich um eine Fiktion.
Die Antworten des Kiinstlers entsprechen einer Interpretation auf Grund-
lage der aufgelisteten Literatur.

M

Guten Tag meine Damen und Herren, herzlich willkommen live zu
unserem fiinften Interview in der Gespréichsreihe Kiinstler*innen-
Ateliers — Statements und Diskurse. Unser heutiger Gast ist ein déni-
scher Kiinstler mit islindischen Wurzeln? und mittlerweile einer
der renommiertesten unserer Zeit. Herzlich willkommen, Olafur
Eliasson.

E:
Guten Tag, ich freue mich, Thnen mein Studio zu zeigen.

M:

Bevor wir richtig in das Interview einsteigen, mdchte ich Sie, lie-
be Zuhorerinnen und Zuhorer, dazu einladen, uns anzurufen. Wie
immer freuen wir uns auf IThre Fragen unter 06314/3139.
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M:

Herr Eliasson, zuerst wollen wir noch etwas tber Thre Biografie
erfahren: Sie sind 1967 in Kopenhagen geboren und gingen 1995
nach Berlin.? Wie ging es dann fir Sie weiter?

E:

Nachdem ich an der Royal Danish Academy of Fine Arts mein
Kunststudium abgeschlossen habe,* bezog ich mein Studio in der
Rungestrafde, wo ich erst allein arbeitete, dann je nach Bedarf mit
zwei bis drei Assistentinnen und Assistenten bis ich 2002 dann
mein neues Studio erdffnete.®

M:

Wir befinden uns gerade in Berlin im Ortsteil Prenzlauer Berg, wo
Sie in einer ehemaligen Brauerei Thr Studio eingerichtet haben.®
Wenn ich mich in dieser grofsen hellen Halle umblicke, sehe ich
viele Tische, worauf Materialen ausgebreitet sind.” Aufserdem
viele Konstruktionen und Modelle und Zugéinge zu weiteren Rau-
men.

E:
Kommen Sie, ich fiihre Sie gerne herum.

M: Die Grofde Thres Studios ist schon beeindruckend. Genau zu
diesem Thema haben wir schon den ersten Anrufer bzw. die ers-
te Anruferin.

Z:

Ja, hallo zusammen! Ich wiirde gerne einen Vergleich mit einem
Atelier aus dem 19. Jahrhundert anstellen. Caspar David Fried-
richs Atelier war ein kleiner spartanisch eingerichteter Raum.®
Warum brauchen Sie denn dann heutzutage so viel mehr, um
Kunst zu machen?

E:

Die Rdumlichkeiten mit all der Einrichtung werden bendtigt, um
den Prozessen nicht nur einen physischen Raum zu geben, son-
dern auch einen Raum, um sich zu entwickeln und zu verdndern.
Ich spreche daher bewusst von , Studio” und nicht von , Atelier”
oder ,Atelierbesuch®, da letzteres fiir mich eine Bezeichnung des
19. Jahrhunderts ist, wohingegen ich diese Rdumlichkeit hier als
mein ,Laboratorium® bezeichnen wiirde.'® Es wird experimen-
tiert und anhand der Gerite die Eigenschaften und Wirkungen
von Installationen genau studiert.*

M:

Somit werden Sie allein durch die Objekte hier dazu einladen, for-
schende Tétigkeiten aufzunehmen? Sozusagen ein Wechselspiel
zwischen den Geréten und Modellen und Thnen, der die Auffor-
derung zum Experimentieren immer wieder annimmt. Gleicher-
mafsen konnte man deren Prisenz auch als eine Art Anlaufhilfe
verstehen, wenn Sie nach neuen Ideen suchen.

E:

Es vollzieht sich eine Art Forschungsarbeit,*? die Ergebnisse sind
nicht immer vorhersehbar. Die Camera obscura ist zum Beispiel
eine von vielen Modellen, an denen ich arbeite.’®

M:

Sie beschéftigen sich demnach viel mit der Wahrnehmung und
deren Darstellung. Ihr Studio kénnte als Spiegel Threr Arbeiten ge-
sehen werden. In Thren Werken ist diese Thematik beispielsweise
im Blinden Pavillon zu finden, wo sie die vorherrschenden Wahr-
nehmungsgebiete aus den letzten Jahrzehnten ausgestalten.' Wie
steht es um die Wahrnehmung und Darstellung Thres Studios? Sie
publizieren beispielsweise dreimal im Jahr ein Studiomagazin na-
mens Take your time?*® Hierbei wird der Aspekt der Zeit ebenfalls
noch einmal aufgegriffen...

E:

Das Studio ist mitverantwortlich daftir, wie die Vorstellung der
Leute von dem Funktionieren von Kunst aussieht.!® Ich mochte
Thnen ein Bild davon zur Verfiigung stellen, wie die Arbeit bei uns
ablauft und sie tiber einen langeren Zeitraum mitnehmen.

M:
Dazu haben wir den nachsten Kommentar von unseren Zuho-
rer*innen.

Z:

Wie diese Vorstellung tiber den Schaffensprozess aussieht, liegt
jedoch in den Handen der Kiinstler*innen. Nicht nur Jackson Pol-
lock liefs sich bei seinem Schaffen der Action-Painting filmen,”
sondern auch Picasso in seinem berithmten Film von Clouzot.
Meiner Meinung nach ist das alles eine grofse Show. Der dunkle
Ort, das unbestimmte zeitlose Setting. Aber das kann man sehen,
wie man mochte.

M:
Herzlichen Dank fiir Thren Beitrag. Bei dem Stichwort Show den-

8 Hafner 2010, S. 282-284
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ke ich daran, dass Kritiker*innen Thnen eine ,,schier unertraglich
gewordene [technizistische] Spektakelsucht“'® nachsagen, inshe-
sondere, wenn man die Grofsen und die Vermarktung Threr Werke
betrachtet.

E:

Die Grofse und Vermarktung meiner Werke schafft Prasenz und
kann zu meinem Anliegen beitragen, dass Kunst in unserer Ge-
sellschaft eine zentrale Rolle spielt.’?

M:
Wir beide gehen weiter, nachdem wir gerade im Modellraum wa-
ren, wo befinden wir uns jetzt?

E:

Im Modellraum, in dem wir gerade waren, spielt sich allerdings
nur ein Teil der Prozesse ab. Hier im ndchsten Raum ist die Metall-
werkstatt, wo die Realisierung von Arbeiten oder auch die Monta-
ge stattfindet.?° Im Kellergeschoss befindet sich zudem die Holz-
werkstatt und ein Lagerraum.

M:

Ich spiire hier eine gewisse Dynamik. Ist es richtig, dass mit Thren
Werken, an denen Sie jeweils gerade arbeiten, sich ihr Studio ste-
tig verandert??? Die Werke konnten als Teile eines nicht endenden
Prozesses verstanden werden. Die Zeit an sich und vor allem das
Verstreichen von Zeit spielen eine grofse Rolle bei Thnen. Sie ver-
suchen in einigen Werken, die Menschen zu der Zeit in ein Ver-
héltnis zu setzen, dieses zu problematisieren.?® Wie verhélt es sich
mit der Zeit in Threm Studio?

E:

Zeitist da.?* Das ist wohl das Wichtigste. Im Mittelpunkt steht nicht
priméar das Ergebnis, sondern die oftmals langwierige Prozesshaf-
tigkeit, die dem Ganzen innewohnt.?® Natiirlich gibt es auch bei
uns feste Termine, die eingehalten werden miissen. Aber die Pro-
zesse laufen zugleich fort, darunter der zentrale Prozess der stin-
digen Weiterentwicklung des Studios. Es ist eine Art Maschinerie,
gepragt von der stetigen Verdnderung des Ortes und dem Gefiihl
der ,Présenz”, das hier herrscht.

M:
Wir haben wieder eine*n Anrufer*in.

Z:

Nach dem, was Sie gerade geschildert haben, dass die Produktion
in Threm Atelier niemals stillstiinde, denke ich direkt an Warhols
Factory.? Zudem hatten Sie vorhin von der Darstellung Ihres Ateliers
berichtet, was mich ebenfalls an Warhols Atelier als einen Ort der
Vermarktung?’ erinnerte. Kann man Sie mit Warhol vergleichen?

E:

Ich sehe nur sehr wenige Gemeinsamkeiten, da fir mich andere
Motive dahinterstehen. Warhols Studio ist in meinen Augen eine
grofse Inszenierung, die von der Realitdt weit entfernt liegt.?® Das
Atelier als Versammlungsort mit Freunden, als Raum, um neue
Trends zu prasentieren und mediale Aufmerksamkeit zu erlan-
gen?... Bei mir ist das Studio ein Arbeitsort, ein Ort der Produkti-
on und des Entscheidens, jedoch keine Inszenierung. Hier ist eine
professionelle, strebsame und trotzdem geldste Arbeitsatmos-
phére®® zu splren.

M:

Dennoch erbringt Ihr Magazin tiber Thr Studio sowie Thr Auftreten
auf Threr Website eine Allgegenwertigkeit in der Offentlichkeit mit
sich, oder?

E:

Das kann ich nicht verneinen, schliefslich gehort es zu dem Kiinst-
ler*innendasein dazu, die Arbeit 6ffentlich zu prisentieren, auch
ohne, dass eine direkte Nachfrage dahintersteht.3!

M:
Mittlerweile befinden wir uns in einem vollkommen weifdéen Raum.

E:

Wir nutzen ihn, um optische Schauspiele und den Einfluss von un-
terschiedlichen Intensititen von weifsen Lichtstrahlen zu erproben.
Links sehen Sie noch unseren Biiroraum, unser Sekretariat und
unser Archiv. Unter der Fiihrung von Biljana Joksimovic sind hier in
einer Art Werkverzeichnis Kataloge, Publikationen, Akten und Auf-
zeichnungen von realisierten und nicht-realisierten Projekten zu
finden.?? Lassen Sie uns wieder ins Erdgeschoss in Richtung Kiiche
und Esszimmer gehen, die sich gegeniiber von meinem personli-
chen Arbeitszimmer befinden.*

M:
Anhand des langen Esstisches und der vielen Stithle wird deutlich,
dass Sie nicht allein arbeiten.
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E:

Wir sind eine Gruppe von circa 120 Mitarbeiterinnen und Mit-
arbeitern, die zum Teil seit vielen Jahren festangestellt sind oder
nur nach Bedarf mitarbeiten.?* Darunter befinden sich Handwer-
ker*innen, Architekt*innen und Ingenieure*innen, Techniker*in-
nen, Kunstwissenschaftler*innen und Archivist*innen sowie Web-
und Grafikdesigner*innen, Filmemacher*innen, Kéch*innen und
Administrator*innen.?®

M:

Das ist wirklich eine grofse Anzahl von Menschen, mit denen sie
da zusammenarbeiten. Es erinnert mich an die alten Meister wie
Rembrandt und Rubens. In Rubens’ Atelier arbeiteten ebenfalls
eine Vielzahl von Gehilfen, die in ihren Gebieten Spezialisten wa-
ren. Das Atelier war jedoch nicht nur ein Produktionsort, sondern
wie bei Thnen auch ein Ort der Begegnung, an dem Interessierte
sehen konnten, was geschaffen wird.?®¢ Man kdénnte meinen, Sie
verkorpern die Studiopraxis von Rubens in heutiger Zeit.

E:

Wie es Rubens durch die Beteiligung seiner Mitarbeiter*innen
moglich wurde, eine noch grofsere Vielzahl an Werken zu schaf-
fen,?*” bin ich ebenfalls tiberzeugt davon, durch das kollektive Ar-
beiten mehr umsetzen zu kénnen.?® Nicht nur auf der Ebene der
Anzahl an Werken, sondern auch beziiglich IThrer Form und Mate-
rialitdt. Die Zusammenarbeit mit Fachleuten ermoglicht mir eine
Umsetzung von Ideen, die ich nur mit meinen eigenen Fahigkeiten
niemals hétte erreichen kénnen.?”

M:

Dennoch wird in der Kunstwelt immer wieder gemunkelt, dass
trotz Einnahmen Thres Studios in Hoéhe von circa 38 Millionen
Euro im Jahr 20184 die Bezahlung Threr Mitarbeiter*innen ver-
haltnisméafsig gering ausfallt. Da ich hierzu keinen handfesten
Beleg finden konnte, wiirde ich gerne von Thnen wissen, ob an
diesem Gerede etwas dran ist?

E:

Diese Behauptung ist mir auch schon zu Ohren gekommen. Mit
der Zusammenarbeit im Studio wird meinen Mitarbeiter*innen
jedoch unglaublich viel geboten.

Dawirde ich die mit Humor zu betrachtende These aufstel-
len, dass viele von ihnen wahrscheinlich Geld bezahlen wirden,
um Teil der Maschinerie zu sein. Stattdessen kriegen sie wel-
ches von mir. Die Zusammenarbeit beruht aufserdem auf Frei-

willigkeit und obliegt der Zustimmung beider Seiten. Daher wiiss-
te ich nicht, was daran unangemessen sein sollte.

M:

Um noch einmal auf Rubens zuriickzukommen, der die Hilfe von
anderen zwar in Anspruch nahm, aber seine Werke dennoch unter
seinem Namen verkaufte, konnte man sagen, dass es sich beiThnen
dhnlich verhalt. Ware es nicht viel passender Thnen die Stellung
eines Kunden oder Bauherrn in Threm Studio zuzuschreiben?*
Oder wie verhélt sich die Frage nach der Autorenschaft bei Thnen?

E:

Die kritische Hinterfragung dieser Begrifflichkeit ist ein Teil mei-
ner Arbeit.*? Es ist richtig, dass ich bei der Umsetzung nicht als
Alleinschaffender tatig bin, sondern die Arbeit in meinem Studio
dhnlich der eines Architekturbiiros ablauft.*3 Jedoch bin ich es,
von dem die Konzepte und Ideen stammen** und der die Entschei-
dungen trifft.*> Im Gegensatz zu einem ,Bauherrn” oder ,Kunden®,
um Thre Wortwahl zu verwenden, bin ich selbst an den Prozessen
beteiligt und nicht lediglich der Auftraggeber. Zudem sind die Pro-
zesse sehr offen und der Ausgang zu Beginn oft ungewiss, da mich
Fragen meist stirker interessieren als Antworten.*

M:

Sie arbeiten also in einer Gruppe zusammen an kiinstlerischen
Projekten. Kann man dann eher von einem ,Kiinstler*innenkol-
lektiv® sprechen?

E:

Nein, in keinem Fall. Diesen Begriff empfinde ich als ebenso wenig
treffend.*” Unsere Gruppe ist kein Zusammenschluss von Kiinst-
ler*innen, die gemeinsam ausstellen und/oder ihre Ansichten und
Forderungen in Manifesten deklarieren.*® Zudem stehen unter an-
derem Motive wie eine berufliche Absicherung, soziale Integration
und eine gemeinsame Ausrichtung hinter solchen Gruppierun-
gen.* In meinem Fall jedoch arbeite ich mit Fachleuten zusam-
men, die ich angestellt habe, da diese das nétige Fachwissen zur
Umsetzung meiner Ideen haben. Sie haben die dahinterliegenden
Herausforderungen im Blick und finden Losungen dafiir.>

M:

Diese Interaktion scheint einen sehr hohen Stellenwert bei Thnen
einzunehmen, ebenso wie die Reflexion dariiber. Uber Thr Werk
Green light konnte man sagen, dass es in dem Moment, in dem die
Rezipienten hinzukommen, zu einem Spiegel Threr eigenen Stu-
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diopraxis wird.> Bei diesem Projekt fertigen aus verschiedensten
Lidndern geflohene Menschen gemeinsam griine Leuchten aus
nachhaltigen Materialien an.>? Die gewiinschte Konstruktion der
Lampen gelingt nur in Zusammenarbeit, wenn vier Hande zur
Verfiigung stehen.* Von Thnen entstammt die Idee, die aber nur zu
verwirklichen ist in Zusammenarbeit mit anderen. Nicht nur, was
die Zusammenarbeit und Ihre Mitarbeiter*innen betrifft, sondern
auch in Bezug auf Interessent*innen pflegen Sie einen verhéltnis-
mafsig offenen Umgang.>* Woher kommt das?

E:

Ich sehe mein Studio nicht als einen abgeschlossenen Raum, we-
der gedanklich noch physisch,*® sondern als etwas Organisches
durch das Kommen und Gehen der Leute.®®

M:
Was hat das dann zur Folge?

E:

Ich mochte, dass das Studio in den Képfen der Menschen prasent
ist. Durch ihre Interaktion erlangt das Studio eine Teilhabe an der
Gesellschaft von Berlin und der Welt, ihm wird sozusagen eine
Stimme verpasst.”” Es soll kein Geheimnis sein, dass das Studio
existiert und mit ihm auch meine Mitarbeiter*innen, die fiir mich
eine grofse Ressource darstellen.>®

M:
Wir haben wieder einen Anruf.

Z:

Ich frage mich, ab wann wird bei Thnen ein Werk zum Werk? Ist
das, was Sie im Studio machen, automatisch Kunst? Bruce Nau-
man sagte einmal, dass alles, was er tut, wihrend er sich in seinem
Atelier aufhéilt, Kunst ist. Wie verhalt sich das bei Ihnen?>®

E:

Dieser Einstellung kann ich klar widersprechen. In meinen Wer-
ken nimmt der/die Betrachter*in eine zentrale Stellung ein: Erst
durch seine/ihre Rezeption wird mein Werk vollendet.®°

M:
Warum braucht es bei Ihnen dafiir extra eine*n Betrachter*in?

E:
Das liegt daran, dass das eigentliche Werk erst im Betrachter

200

201

konstituiert wird. Beispielsweise bei dem Werk Your blue/orange
afterimage exposed, bei dem ein Projektor fiir einige Sekunden ein
orangefarbenes Quadrat an eine Wand projiziert.* Nachdem die
Projektion erlischt, wird durch das menschliche Auge ein Nach-
bild des Quadrats in der Komplementirfarbe Blau an die Wand
projiziert.®? Ohne das Auge des Betrachters, gibt es kein blaues
Quadrat. Es vollzieht sich ein Wechsel zwischen Objekt und Sub-
jekt: Der/die Betrachter*in wird zum Projektor, der/die das Bild an
die Wand projiziert und der Projektor zum/zur Betrachtenden.®

M:

Aha, ich verstehe. Ganz ahnlich verhilt es sich auch bei Ihrem
frihen Werk Beauty, bestehend aus einem Wasserschlauch und
Licht.® Erst wenn das Licht in das Auge des/der Betrachter*in
trifft, entsteht aufgrund der Gesetze der Lichtbrechung der Regen-
bogen.%®

E:
Sehrrichtig. Ohne den/die Betrachter*in, ist da nichts.®® Das ist ein
Merkmal meiner Werke.

M:

Der/die Betrachter*in nimmt nicht mehr nur teil an der Arbeit,
sondern es kommt zu einer Verschmelzung. Der/die Betrachter*in
wird zum Teil dieser Arbeit und bringt die Bewegung hinein.®’

E:

Ja, die Betrachter*innen haben viel mehr Power, als man ihnen
nachsagt und als ihnen von den Museen {iberhaupt genehmigt
wird, auszuiiben. Stattdessen wird er/sie in eine passive Rolle ge-
driickt und damit ist die Kommunikation ausgeschlossen.%®

M:
Was ware Threr Meinung nach zu tun, um eine Verdnderung her-
vorzurufen?

E:

Die Institutionen miissen aktiv werden, die Menschen anspre-
chen. Wir miissen den Kunstsektor 6ffnen, anstatt, dass er be-
stimmten Schichten unserer Gesellschaft vorenthalten wird. Man
sollte auf die Strafse gehen, in die Vorstddte, in die Schulen und
Vermittlungsarbeit leisten, Beziehungen aufbauen.®® Ich denke,
der Kunst wohnt ein grofses gesellschaftliches Potential inne,” das
noch lange nicht ausgeschopft ist.
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M:
Haben Sie konkrete Ideen, wie man dies erreichen konnte?

E:

Am liebsten wiirde ich alle RAume, das Atelier, die Schule und
das Museum unter ein Dach bringen. Es wére ein weiterer Schritt
dahin, dass Kunst eine wesentliche Stellung in unserer Gemein-
schaft einnimmt.”*

M:
Sie sind also an der Vermittlungsarbeit interessiert?

E:

Ja, der Bildungsaspekt ist mir personlich sehr wichtig. Zu meiner
Arbeit Little Sun hatten wir extra Unterrichtsmaterialen fir Lehr-
krafte erstellt, die man auf meiner Website herunterladen konnte.”

M:

Damit ist Kunst nicht nur fir die Kunstwelt, innerhalb von Ausstel-
lungen und Atelierriumen zugénglich, sondern fiir die Allgemein-
heit. Die kleinen gelben Solarleuchten konnten weltweit erworben
werden.”?

Gleichzeitig ist an dieser Stelle der Vorwurf Threr Kritiker zu
nennen, Sie wiirden die Kunst zum Konsumobjekt machen.” Die-
se Marketingstrategien bringen natiirlich auch ein nicht unerheb-
liches Mafs an Aufmerksamkeit mit sich.”

E:

Die Verbindung von kiinstlerischer Praxis und Unternehmertum
ist nichts Neues’ und meiner Meinung nach ebenso wenig ver-
werflich. Gerade wenn es sich wie in meinem Fall um den guten
Zweck handelt, Menschen ohne Stromversorgung eine nachhaltig
betriebene Lichtquelle zur Verfiigung zu stellen.”

M:
Wir haben noch einen Beitrag von unseren Zuhorer*innen hin-
sichtlich der zuvor angesprochenen Vermittlungsthematik.

Z:

Thr Institut fiir Raumexperimente in einem Ihrer oberen Stockwerke,
ist das fiir Sie eine Weiterentwicklung der Kiinstler*innen Hauser
und Residenzen? Hat das ebenfalls mit Threm Interesse an der
Kunstvermittlung zu tun? Was hat es damit genau auf sich? Wiir-
den Sie uns mehr erzdhlen?

E:

Dieses funfjdhrige Forschungsinstitut gritndete ich 2009 im Zu-
sammenhang mit meiner Professur an der Berliner Universitét
der Kinste,”® um der Frage nach der Vermittlungsverantwortung
der Kunst und ihrer heutigen gesellschaftlichen Funktion nach-
zugehen.” Dieses Modell soll eine Alternative zur der herkémm-
lichen Kunstausbildung darstellen, eine organische Umgebung, in
der Unsicherheiten erlaubt sind und die eigene Entwicklung ihren
Laufnehmen kann, wiahrend Sie immer wieder kritisch hinterfragt
und reflektiert wird. Die grofse Diskrepanz zwischen Theorie und
Praxis in der Kinstler*innenausbildung soll damit tberwunden
werden.® Die Priasenz von Teilnehmer*innen aus aller Welt und
verschiedensten Kulturen fordert die Entstehung von ungewthn-
lichen Ideen und Unerwartetem.

M:

Dieses Lehrmodell funktioniert doch aber auch, ohne dass das
Institut direkt Giber Threm Atelier platziert ist? Warum haben Sie
dennoch diese Niederlassung gewahlt?

E:

Wir kénnen voneinander profitieren.®* Das Studio von der Schu-
le und umgekehrt. Die gegenseitige Vielfalt bereichert die jeweils
andere, ich kann mir das Studio ohne die Schule gar nicht mehr
vorstellen.??

M:

Nach Thren Erzéhlungen kénnte man behaupten, Sie seien das
zeitgenossische Pendant zu den Ideen des Bauhauses. Auch Sie
streben in Threr Studiopraxis eine Vereinigung von Kunst, Archi-
tektur, Handwerk und vielem mehr in einem Geb&dude an, wie es
auch der Gedanke des Bauhaus-Griinders Walter Gropius war.%
Ihr angrenzendes Institut fiir Raumexperimente stellt eine alternati-
ve Form der kiinstlerischen Lehre dar, wie es das Bauhaus damals
ebenfalls tat.?* Ist die Schule als eine Art Erweiterung des Studios
zu verstehen, in dem die néchste Generation untergebracht ist?
Die Arbeitsprozesse scheinen sich zu dhneln und Sie binden die
Studierenden explizit in ihre Arbeit mit ein, lassen sie sogar an
Ausstellungen mitwirken wie in der Ausstellung im Gropius-Bau.®®

E:

Ich kann Thre Schlussfolgerung nachvollziehen, allerdings handelt
es sich bei der Schule und bei meinem Studio um zwei getrennte
Einheiten.® In ihr geht es grundsatzlich darum, den Ursprung der
Ideen, die der Arbeit der Studierenden zugrunde liegen, zu befra-
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gen.®” In meinem Studio hingegen liegt der Fokus auf der Frage,
wohin sich die Ideen entwickeln werden.®®

M:

Die Arbeit dort steht demnach in einem anderen Verhéiltnis zur
Wirklichkeit.®® Daher ist es nur folgerichtig, wie an einem norma-
len Arbeitsplatz auch, mit Fachleuten zusammenzuarbeiten, da-
mit die Arbeit funktioniert und die Ablaufe stimmen.

E:
Sie sagen es.

M:

Haben Sie ihr Ziel, alle Riume unter einem Dach zu vereinen, wo-
moglich schon bei sich selbst umgesetzt? In dem Moment, indem
Sie Géste empfangen, die Thre Installationen in IThrem Studio be-
trachten, nimmt dieses Studio Charakteristiken eines Ausstel-
lungsortes an. Damit kime es zur Situation, dass die zusammen-
gefiigten Materialien in dem Studio eine Ausstellung kreieren. Sie
sagten einmal selbst, dass Sie sich besonders , fir das Verhéltnis
zwischen dem Individuum, dem Besucher und der umgebenden
Situation“ interessieren.

E:
Eine durchaus spannende These, die Sie hier in den Raum stellen.
Das héngt ganz von Threr Wahrnehmung ab.

M:

Ich méchte gerne noch auf ein anderes Thema zu sprechen kom-
men. Heute arbeiten Sie in Berlin, wiahrend Thre Familie in Threr
Heimat in Kopenhagen wohnt.”* Doch auch in Ddnemark haben
Sie ein kleines Studio. Wie ist das genau?

E:
Das Studio ist iber 100 Jahre alt. Alles darin ist handgemacht, das
verleiht dem Haus seinen besonderen Geist.”?

M:
Sie scheinen die Arbeit sehr zu schatzen?

E:
Es fasziniert mich, das Wissen der Hande zu nutzen, um etwas mit
ihnen zu schaffen.”

M:
Arbeiten Sie dort auch viel mit den Handen?

E:

Ich mache kleine Skizzen,** ja. Ansonsten nehme ich mir viel Zeit
zum Nachdenken und zum Reflektieren. Ich bin lange Zeit mit mir
selbst,”® vor allem wenn ich in der Bibliothek bin, kann ich kom-
plett ich selbst sein.”

M:
Das heifdt, sie haben dort keine Mitarbeiter*innen und Produkti-
onsraume?

E:

Doch, neben dem Biiroraum gibt es einen Produktionsraum, aber
alles ist relativ klein®” und nicht zu vergleichen mit dem Studio in
Berlin. Ich habe dort nur einen Angestellten, es ist eher wie ein
privates Studio.”® Manchmal bin ich mit meinen engsten Mitarbei-
ter*innen wie Malene Ratcliffe oder Anna Engberg-Pedersen dort.”
Dadurch wird uns die Méglichkeit gegeben, nachzudenken und zu
reflektieren aufserhalb der geschéftigen Atmosphére in Berlin.'®

M:
Es stellt einen Gegenpol fiir Sie dar.

E:

Und ich kann Zeit mit meiner Familie verbringen. Wenn ich mich
nach noch mehr Ruhe und der Natur sehne, gehe ich mein mobiles
Studio, ein altes Wohnmobil und fahre in die Eindéde von Island.*

M:
Ein Altes? Ist das wichtig fiir Sie?

E:

Es ist ein wenig umgebaut. Obendrauf ist eine Glaskuppel, durch
die ich die Landschaft fotografieren und malen kann.*? Ich habe
einen Panoramablick und kann mich umschauen. Ich kann im Re-
gen stehen, ohne nass zu werden. Die Kuppel verleiht dem Auto
etwas, das nicht vorhersehbar ist.3

M:

Und damit schliefst sich der Kreis und wir sind wieder bei dem Un-
vorhersehbaren, dem experimentellen Schaffensprozess, der sich
immer weiter vollzieht. Olafur Eliasson, herzlichen Dank fiir die-
sen Einblick in Thre Studiopraxis.
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E:
Ich danke Ihnen. Bis zum nachsten Mal, das Studio steht Thnen im-
mer offen.

M:

Wir haben viel erfahren heute tiber die Studiopraxis Olafur Elias-
sons. Sein Atelier 1adt dazu ein, sich selbst an den Prozessen zu
beteiligen und in die Maschinerie des Schaffens einzusteigen.**
Es konnte als ein Spiegel seiner Arbeiten gesehen werden, als das
Ergebnis von den immerfort laufenden Prozessen des Experimen-
tierens und der Ausschopfung von Ideen.'®®

Das Schaffen, das Produzieren, Lehren und Ausstellen von
Kunst geht fliefsend ineinander tiber. Die Fragen nach der Subjek-
tivitdt der Wahrnehmung, der Zeit und naturwissenschaftlichen
Phanomenen behandelt er in seinen Werken und in seinem viel-
leicht grofsten Schaffen, dem Atelier selbst. Es stellt seine Grund-
lage und das grofste Mittel dar, aus dem heraus alles andere ent-
steht. Es erstreckt sich {iber das Makrostudio in Berlin, in dem die
grofse Produktion und die Schule lokalisiert sind, das Mikrostudio
in Kopenhagen, das einen Raum fiir die wichtigsten Mitglieder, die
Denkprozesse und Reflektion bietet und das Wohnmobil als mobi-
les Studio mitten in der Stille Islands, an dem Eliasson allein sein
kann.'°® Damit verkorpert er neben seinem Studio in Berlin eben-
so das Atelier als einen Denk- und Riickzugsort, an dem er mit sich
sein kann.

Bei unserem Gesprich blieben einige Aspekte offen, auf die
Eliasson eher unprézise Antworten gab. Er steht auf der einen Sei-
te fiir die vollkommene Offenheit gegentiiber seinem Schaffen und
auf der anderen Seite erfuhr man wenig dartiber, was tatsdchlich
vor Ort geschieht. So reprasentiert sein Studio auf eine beinahe
unbemerkte Art und Weise den Mythos des Ateliers und ldsst ihn
fortbestehen, ohne ihn zum Gegenstand seiner Kunst zu machen.

Ich danke Thnen fir Thre Aufmerksamkeit, auf Wiedersehen.
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