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Liebe Leserinnen und Leser!

Diese Nummer von kunststadtkunst kommt in neuem Gewand.
GroReres Format, Rotationsdruck und eine stdrkere Auflage
dienen als Vorbereitung fiir eine Erweiterung des Informati-
onsdienstes des Kunst am Bau-Biiros der Kulturwerk GmbH des
BBK Berlin, mit der wir in der nachsten Nummer beginnen
wollen.

Bisher haben Sie Kunststadtkunst als Zeitschrift fiir Kunst im
tffentlichen Raum gekannt. Neben kunsttheoretischen Aufsat-
zen waren Berichte von Kunst am Bau-Wettbewerben oder
Infos iliber neue Ausschreibungen die eigentlichen Themen.
Diesen Mitteilungen wollen wir in Zukunft Berichte und Infor-
mationen aus den anderen Bereichen der Kulturwerk GmbH zur
Seite stellen und sie um das erganzen, was den KiinstlerInnen
als Produzenten wichtig sein kann: Zusdtzliche Stipendien,
Ausschreibungen, background-infos, Veranstaltungshinweise,
Fordermdglichkeiten, Portdts von wichtigen Institutionen fiir
KiinstlerInnen etc.

Das neue Format soll der thematischen Erweiterung Rechnung tra-
gen, vor allem aber die Produktion bei erweitertem Umfang und
vergrifberter Auflage bezahlbar halten. KsK ist die einzige Zeit-
schrift, die alle Berliner Kiinstler und die verbundene Fachiffent-
lichkeit erreichen wird!

Inhaltlicher Schwerpunkt dieser Nummer ist die Debatte um das
Berliner Mahnmal fiir die ermordeten Juden Europas, durch die
exemplarisch wesentliche Bestimmungen des Begriffs von Kunst
im offentlichen Raum deutlich werden.

Weitere Themen sind die Fortfilhrung der Metropolendebatte mit
Beitrdgen zu der politischen Kultur der 70er bis 90er Jahre, den
Situationisten und der Kunst im New Yorker Stadtraum.

Uber das Kulturwerk haben wir am Schlul zwei Sonderseiten ein-
gerichtet und informieren hier noch einmal grundlegend iiber die
bei uns méglichen Formen der Kiinstlerférderuna.

Die Redaktion
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Rent - A - Body

Kunst im New Yorker Stadiraum

Heutzutage wird viel iiber New York City und die
Verdnderungen der Stadt geredet; die Krimina-
litdtsrate ist drastisch gesunken, die vorher schi-
bige Gegend um den Times Square zu einem fami-
lienfreundlichen Ausflugsziel aufgerdumt, und die
Stadt steht hiher in der Gunst amerikanischer
und europdischer Touristen als je zuvor. Doch
neben all diesen Verdanderungen bleibt eine Kon-
stante im stidtischen Leben erhalten: Schneller
als in jeder anderen amerikanischen Stadt wech-
seln dffentlicher und privater Raum im New Yorker
Alltag.

Die meisten New Yorker verbringen zumindest
einen Teil ihres Alltags in dicht gedringten
offentlichen Plitzen wie Strafien und U-Bahnen,
in denen sie keine Miglichkeit haben, dem
Geruch von Essen, dem Larm von Musik und dem
Gebaren anderer Menschen aus dem Weg zu
gehen. (Vielleicht ist es gerade der Versuch, sich
in diesen extrem dffentlichen Riumen ein wenig
Privatsphare zu bewahren, der zur beriichtigten
Unverschamtheit der New Yorker, zu ihrer Abnei-
gung, mit Fremden zu kommunizieren, beitrdgt.)
In dieser dynamischen und L lichen

eines Japanischen Shinto-Gartens; und etwas
weiter, auf dem Louise-Nevelson-Platz, einem
Dreieck einer StraRenkreuzung, prasentiert sich
eine Sammiung von Nevelson-Skulpturen. Diese
Gegend, in der es weder Museen noch andere kul-
turelle Attraktionen gibt, war bisher abends und
am Wochenende, wenn die Banker und Bdrsen-
makler zu Hause und die Ldden und Restaurants
geschlossen sind (in der Stadt, die niemals
schlaft!), gespenstisch leer. Doch seit kurzer Zeit
scheinen immer mehr Geschiftsleute ihren Fejer-
abend dort verbringen zu wollen und das Viertel
in eine wohnlichere Gegend zu verwandeln. Auch
das Kulturzentrum Lower Manhattens schlieft
sich klugerweise dieser Entwicklung an und orga-
nisiert mehr Aktionen, Installationen und Ange-
bote. ‘

Subkulturelle Kunst

Am anderen Ende des Spektrums von Kunst im
Mew Yorker Stadtraum steht die subkulturelle
Kunst mit ihren unkonventionellen, teilweise
politischen und provokativen Aktionen, die von

Beziehung zwischen Offentlichkeit und Intimitit
entsteht neben Abgrenzung aber auch Raum fiir
originelle und kreative Maglichkeiten - sowohl in
der Kunst als auch in anderen Formen von Kom-

ion. Im G zu and ikani.
schen GroRstddten (in Chicago kann man zum
Beispiel Gedichte auf den Winden der S-Bahn-
Abteile lesen) muB die New Yorker U-Bahn als
Ausstellungsort erst noch intensiver genutzt wer-
den. Zwar werden zur Zeit die Kacheln und Mosa-
iken in vielen U-Bahn-Stationen restauriert, der
Raum im Untergrund, sowohl in den Stationen als
auch in den Ziigen, ist jedoch fiir Werbeeinnah-
men zu wertvoll, als daf er an die Kunst abgetre-
ten werden wiirde.

Aber an vielen anderen Orten der Stadt, bere-
chent und unberect , présentieren
sich dauerhafte oder temporire Kunstwerke, die
oftmals unzusammenhingend und planlos den
ffentlichen Raum besetzen urid dem Betrachter
eine Vielfalt kiinstlerischer Erlebnisse bieten. Ein
Beispiel der traditionellen New Yorker Denkmals-
kunst steht direkt vor dem Plaza Hotel, Ecke Cen-
tral Park South und Fifth Avenue, wo Augustus
Saint-Gaudens’ Statue von General William
Tecumseh Sherman fast hundert Jahre nach ihrer
Errichtung neue Aufmerksamkeit erhilt. Nachdem
sich die Stadt vor kurzem zur Restaurierung und
Vergoldung entschlof, macht ihr leuchtend gol-
dener Schimmer die Skulptur wieder zu einem
unverwechselbaren Punkt dieser ruhelosen Ecke
und stoppt Touristen und Verkehr gleichermalien.
Und ganz im Sinne der Synthese von Kunst und
Kommerz stellen auch die Antik- und Souvenirge-
schift e dieser Gegend heroische Miniatur-Statu-
en in oder vor ihre Schaufenster, um dem Konsum
ein wenig auf die Spriinge zu helfen.

Im Gegensatz zur Neubelebung dieser eher her-
kiimmlichen Kulturpflege ist das renommierte und
ber die Stadt- und Landesgrenzen hinaus
bekannte Galerienviertel SoHo zur Zeit in seiner
avantgardistischen Bedeutung bedroht. Wie in
‘ New Yorker und auch anderen
U.5.-Stddten setzen Unternehmen in ihren Wer-
bekampagnen verstarkt auf Wandbilder und ver-
drangen gelegentlich auch Kunst. Forrest Myers
«The Wall”, zum Beispiel, pragt seit 25 Jahren die
Giebelwand eines Gebaudes an der Ecke von Hou-
ston und Broadway und wirkt damit als inoffiziel-
les Tor dieses Viertels. ,The Wall* besteht aus
einem 12-geschossigem Aluminiumgitter mit ins-
gesamt 42 Tragern, die etwa einen Meter von der
Wand abstehen. Dieses ungewthnliche griin-vio-
lette Werk droht nun Opfer einer Werbekampagne
der Bekleidungsfirma ,The Gap” zu werden, die
diese Wand mit ihren groRflichigen Werbebildern
gestalten will. Dieser nach rein kapitalistischen
Kriterien erwogene Standort wiirde der Gegend
2 eines ihrer herausragenden Wahrzeichen rauben.
e

Chardttail

E Eine Vielzahl von Kunst im Bffentlichen Raum fin-
a det sich in einer anderen Gegend der Stadt, in der
w Man sie nicht unbedingt erwarten wiirde: in
‘% Lower Manhattens Finanzdistrikt, in und nahe der
Wall Street stoft man auf eine Reihe von bedeu-
tenden - allerdings im Vergleich zu SoHo etwas
konventionelleren - Installationen des 20. Jahr-

2 hunderts. Auf dem Platz der Chase Manhatten
= Bank befindet sich neben einer GroRskulptur von
3 Jean Dubuffet (,Four Trees”) die Rekonstruktion

grof il igen VW g
wird und zu New Yorks viel geschatzter kiinstleri-
schen Vitalitat beitragt. Die Kiinstlergruppe Crea-
tive Time, zum Beispiel, koordiniert schon seit
Jahren Projekte, die bildenden Kinstlern und
Architekten die Miglichkeit bietet, ihre Arbeit in
allen fiinf Bezirken New Yorks zu zeigen. So for-
derte und installierte Creative Time kilnstlerische
Objekte an solch ausgefallenen Orten wie
Briicken, Strinden, Schuttplatzen, U-Bahnen,
Schaufenstern, Kneipen, Fernsehen und nun auch
in Cyberspace. Auch Performance-Kiinstlerin
konnte letzten Sommer Ober Creative Time ihren
Wanderzirkus ,Circus Amok”, ein unvergleichli-
ches Performance-Spektakel, in den Parks, Garten
und Hafenanlagen von Manhatten, Brooklyn,
Queens und der Bronx prisentieren. Andere von
Creative Time gefirderte Projekte zielen darauf
hinaus, den Begriff des ,.Gffentlichen Raums” zu
erweitern oder sogar neu zu definieren. Mit dem
Projekt ,Rent-A-Body” zum Beispiel fragt Paco
Cao (mit gespielter Anteilnahme) die Einwohner
New Yorks, ob sie denn nicht der ,Midigkeit miide
seien” und bietet die radikale Lésung an, seinen
eigenen Kirper denjenigen zu offerieren, die
etwas Abstand zu ihrem eigenen Leben gewinnen
wollen - ein Konzept, das weit ber die Begriff-
lichkeit van Offentlichkeit und Privatsphére hin-
ausgeht und auf den Bedeutungszusammenhang
zwischen ,Selbst” und ,Anders” anspielt. Peggy
Diggs artikuliert ihre ungewdhnliche Definition
von dffentlichem Raum in ihrem Milchtiitenpro-
jekt, indem sie kiinstlerisch gestaltete Aussagen
zu Gewalt in der Familie auf Milchtiiten, die in
tiblichen Lebensmittelldden der ganzen Stadt zu
kaufen waren, entwarf. Beide, Cao und Diggs,
begreifen die Stadt nicht nur als Ort, um etwas zu
errichten oder zu installieren, sondern als Raum,
durch den sie ihre Botschaften, Konzepte oder
sogar sich selbst zirkulieren lassen.

Das vielleicht auffallendste und wohl bek

Projekt, das Creative Time fiir den dffentlichen
Stadtraum organisierte, war das ,42. Strale-Pro-
jekt", das 1994 in Zusammenarbeit mit der New
Yorker Wirtschaftsverwaltung im Zuge der Erneue-
rung um den Times Square begann. Etwa 50
Kiinstler wurden von Creative Time beauftragt,
sich den ehemals schabigen und nun leerstehen-
den Laden voriibergehend anzunehmen, um trost-
lose Schaufenster, Marquisen, frilhere Sex-Shops
und Theater mit Installationen und Ausstellun-
gen, - von denen spiter viele auf die schliipfrige
Historie der direkten Umgebung bezug nahmen -
kiinstlerisch zu gestalten. Tausende Passanten
wurden so mit den tempordren Kunstwerken kon-
frontiert und konnten sich mit der sich im Wandel
lenden Gegend en. Heute
ist der Times Square fiir Einheimische kaum mehr
wiederzuerkennen. Der Platz ist - auch dank des
Walt-Disney-Konzerns - tadellos aufgeraumt und
eine sichere Gegend filr Touristen und New Yorker.
Das Creative Time-Projekt bleibt indessen virtuell
erhalten und kann tiber ein Online-Archiv besich-
tigt werden.

Der Fonds fiir Kunst im dffentlichen
Raum

befi derset:

Auch der Fonds fiir Kunst im Gffentlichen Raum,
eine Organisation, die innovative und alternative
Kunst fordert, nutzt den Stadtraum als Projekti-
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onsfliche fiir die Kunst. So wurde kiirz-
tich ein Bus des stadtischen Nahverkehrs,
der durch mehrere Stadtteile fahrt, mit
Arbeiten von Barbara Kruger liberklebt;
und im k Sommer L
der Fonds ein Projekt mit Werken von
Rachel Whiteread.

All diese Organisationen und Projekte
sind Teil einer eklektischen Kunstszene
im New Yorker Stadtraum. Selbst die
Stadtverwaltung, die sowohl die Restau-
rierung von Kunstwerken der Jahrhun-
dertwende als auch die Unterstiitzung
vorn zeitgendssischen Projekten lanciert,
hat es sich zum Ziel gesetzt, die charak-
teristische kulturelle Vielfalt auf New
Yorks StraBen, Winden und anderen
affentlichen Plitzen zu bewahren. Die
Stadt besitzt sogar einen vormals dffent-
lichen Raum, der vergleichbar mit dem
Hamburger Bahnhof in Berlin fiir die Kunst
umfunktioniert wurde: Das Zeitgendssische
Kunstzentrum P.S. 1. Dies Abkiirzung steht fiir
~public school 1% - in New York sind die Gffentli-
chen Schulen durchnumeriert - und war frither
eine Grundschule, die in den 70er Jahren fiir
alternative
Kunst umgebaut =
wurde. Mach
finanziellen Pro-
blemen der Ver-
gangenheit, die
auch aus der
Instandhaltung
des  maroden
Gebdudes resul-
tierten, erdffne-
te P.5. 1 jiingst
eine  wunder-
schdn renovierte
Dependence in
Lang Island City,
im Stadtteil
Queens.

Die Finanzierung
der acht Millio-
nen Dollar-
Renovierung des
P.S. 1 - nun wohl
eher Museum als
dffentlicher
Raum - iiber-
nahm die New
Yorker Kulturver-
waltung, und
das zu einer
Zeit, da staatli-
che Kunstfirde-
rung in  ganz
USA stetig sinkt.
Die ambitionjer-
ten Ausstellun-
gen und Pro-
gramme des
Kunstzentrums
haben es sich
zur Aufgabe
gemacht, die
Nachbarn  zu
integrieren und in ihr fritheres Schulgebiude
zuriickzuholen. So wurde eine der letzten Ausstel-
lungen van vier Schiilern aus dem Viertel organi-
siert. Auch fiir die Zukunft plant die Institution
die direkte Zusammenarbeit in und mit ihrer
Umgebung, als eine Art Nachbarschaftshilfe. Das
P.S. 1 wirkt somit als Teil seiner direkten Umge-
bung, vielleicht um - zeitgleich mit seiner Neuo-
rientierung und Renovierung - auch Konzeptionen
vom &ffentlichen Raum neu zu definieren.

Vieles an und in diesem Ausstellungsort weist
noch immer auf seine frithere weltliche Existenz
als Bildungsinstitution und veranschaulicht in
vieler Hinsicht die Komplexitit der Kunst im
offentlichen Raum New Yorks: Kunst im New Yor-
ker Stadtraum ist schwer zu kategorisieren; sie
reicht von der bedeutenden Skulptur eines aner-
kannten zeitgendssischen Kiinstlers, iiber die
hundert Jahre alte Denkmalskunst bis zur ver-
ganglichen Graffiti, die oftmals ethnische und
politische Positionen des jeweiligen Viertels
widerspiegelt. Die kulturellen Aktivititen, die
sowohl von der ffentlichen Hand als auch von
einigen wenigen progressiven Organisationen
finanziell gefirdert werden, sind so verschieden

wie die Menschen, die sie sehen und mit ihnen
leben, und reagieren dementsprechend ebenso
sensibel auf marktwirtschaftlich bedingte Verdn-
derungen. Einige Projekte, Orte und einzelne Wer-
ke sind durch die bestandige, enorme Kommerzia-
lisierung der amerikanischen Gesellschaft sowie
von politischen und wirtschaftlichen Einfliissen,

die Kunst und Kultur nur geringen Stellenwert
beimessen, ernsthaft bedroht. Gliicklicherweise
findet die Kunst immer wieder neue Wege zum
{iberleben, wie der iiberraschende Kontrast zwi-
schen Bffentlicher Kunst in SoHo und Wall Street
zeigt: wihrend das eine Viertel um die Erhaltung
seiner Kunst kimpfen mul, beginnt sie sich in
einem anderen zu entfalten. Dies ist der kulturel-
le Rhythmus dieser dichtesten, aggressivsten,
schmutzigsten, aufregendsten und Gberwilti-
gendsten aller amerikanischen Stidte,

AnJanette Brush
Kuratorin,lebt in Chicago und New York

01: General William Tecumseh Sherman, 1903 Central Park
South an 5tMAvenue

02t grafitt

03: Lowise Nevelson Plaza in den Financical District
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Wirklichkeit erschia

Positionen politischer Kunst der 70er his 90er Jahre

Positionen politischer Kunst der 70er bis 90er
Jahre Wirklichkeit erschlagt Kunst” war der Bild-
titel eines Gemaldes aus dem Jahr 1380 von
Albert Oehlen, der 1982 im RealismusStudio der
NGBK gemeinsam mit seinem Kiinstlerkollegen
Werner Biittner ausstellte. Wolfgang Max Faust
schrieb damals in seinem neuerschienenen Buch
{iber die Wende in der deutschen Kunst zu den
Bildern von Oehlen und Biittner: , Diese Malerei
stellt keine Fragen und gibt keine Antworten.
Indem sie ‘einfach da ist” wird ihre Schwiche zu
ihrer Stdrke. Sie erscheint wie ein verzweifelt-iron-
sches Aufbdumen gegen die Erkenntnis ‘Wirklich-
keit erschidgt Kunst. (...) Ohne Glauben wird ein
Dennoch gemalt, das sich mit den gesellschaftli-
chen und kulturellen Verhdltnissen, so wie sie sind,
nicht abfinden will, das aber auch keinen gangba-
ren Weg aus thnen hersus weiff. (...) Malerei
scheint zur Widerspiegelung der Wirklichkert
unféhig zu sein, und auch als Ort fiir Kritik oder
Utapie bietet sie wenig Halt. Sie ist ‘schiner
Schein’, und ouf dessen negative Implikationen
scheint es Oehlen anzukommen. {...) Das Bild gau-
kelt Kunst vor und versucht zugleich, sie mit den
eigenen Mitteln aus der Malerei zu vertreiben. Was
bleibt, ist ein ‘als ob’, ein raffiniert wirksames
dsthetisches Mimikry entleerter Bild-Lust, das der
Gesellschaft als Kunst anbietet, was diese von ihr
erwartet, * (W.M.Faust, in: Hunger nach Bildern,
Kiiln 1982, 5. 137)

Auch Werner Biittners ,Selbsthildnis mit Kamille-
dampfbad” von 1982 ist Ausdruck des introver-
tierten Zeitgeistes jener Jahre, denn es verstirkt
den Eindruck, dal die politisch einst aktiven
Kiinstler die rote Fahne eingerollt haben und,

von Barbara Straka
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der Wirklichkeit ,erschlagen” sehen? Und schlieB-
lich: ist der ,Winterschlaf* politisch-kritischer
Kunst heute vorbei? In welchen Erscheinungsfor-
men begegnet sie uns heute?Durch die Documen-
ta X 1997 in Kassel wurde - wenn man den AuRe-
rungen ihrer Macher folgte - eine Trendwende zu
einer neuerdings politischen Kunst eingeleitet.
Schon das 800seitige Begleitbuch zur documenta
hieR bezeichnenderweise ,Politics”, So beginnt
auch Cathérine Davids Einleitung zum Kurzfiihrer
mit einer radikalen Infragestellung der eingefah-
renen Positionen: ,Welchen Sinn und Zweck kann
heute, am Ende des 20. Jahrhunderts, eine docu-
menta haben, zu einer Zeit, in der die grofien
Ausstellungen, und zwar aus oft sehr berechtig-
ten Griinden, in Frage stehen? Will man im Rah-
men einer Institution, die sich im Laufe der letz-
ten zwanzig Jahre zu einer Hochburg des Kultur-
tourismus und des Kunstkonsums entwickelt hat,
eine Veranstaltung durchfiihren, die sich als kriti-
sche A i ung mit der Geg t ver-
steht, kann das leicht nicht nur als parad

t Kunst

gung in Frankreich und Deutschland, der Viet-
namkrieg, die atomare Aufriistung der Super-
machte u.a. .

Bei der Frage nach der Situation politischer Kunst
heute muf zundchst einmal ihre Entwicklung und
Auspragung der wichtigsten Positionen wahrend
der 60er bis 80er Jahre nachgezeichnet werden,
wozu sich in den richtungsweisenden Ausstel-
lungsprojekten dieser Zeit Anhaltspunkte finden.
Erst dann wird verstandlich, was heute unter
Jpolitisch-kritischer Kunst” verstanden wird und
in welchen Stramungen des aktuellen Kunstdi

kurses sie auftaucht.Spatestens seit 1970 fanden
in Berlin und verschiedenen Stadten der damali-
gen Bundesrepublik eine Reihe wichtiger Ausstel-
lungen statt, die eine Indikatorenfunktion haben:

Im Sommer 1370 ‘geht es um ,Kunst und Politik”
im Badischen Kunstverein: Der Ausstellungsma-
cher Georg Bussmann hat 40 internationale
Kiinstler eingeladen, darunter so kontrdre Positio-

erscheinen, sondern auch wie eine gezielte Pro-
vokation wirken. Doch angesichts der drangenden
Fragen der Zeit wire es mehr als inkonsequent,
auf jeden ethischen und politischen Anspruch zu
verzichten,” (C.D., in: Kurzfithrer zur documenta
X, Stuttgart 1997, 5. 7) Von der Kunsthritik wurde
dieser Anspruch argwdhnisch tberpriift.

So zitiert die Kolner Kunstkritikerin Amine Haase
Cathérine David: ,Zur Zeit favorisiere ich stérende,
unpassende Haltungen, fast an der Grenze zur Kon-
fusion, anstatt irgendeinen Konformismus-zu ver-
stiirken” - um zu dem Schluf zu kommen:  Jetzt
wissen wir, woher der Eindruck unentschlossener

zuriickgezogen an Heim und Herd, die
Beschadigungen auskurieren,

Die Ausstellung Mit Buttner und Oehlen im Rea-
lismusStudio der NGBK hieft 1982 bezeichnender-
weise ,Rechts blinken, links abbiegen” und ent-
hielt eine Reihe subversiver Bilder mit verschiiis-
selten politischen Inhalten, von denen der Frank-
furter A llung: her Georg B spa-
ter einmal behauptete, hier ,lberwintere eine lin-
ke Position der zeitgendssischen Kunst”, Hier ste-
hen wir schon vor einer Reihe von Fragen:

Ist politische Kunst immer auch linke
Kunst?

Welche Ereignisse waren ausschlaggebend dafir,
dal der Diskurs einer ,politischen” Kunst der 60er
und 70er Jahre in den 80ern offenkundig in einen
Winterschlaf” verfiel?War politische Kunst immer
mit dem Anspruch auf Weltveranderung, -verbes-
serung verbunden und hatte sie diesen Anspruch
Anfang der B0er Jahre aufgegeben? Wenn ja, war-
um? Welche gesellschaftlichen Ereignisse waren
ausschlaggebend dafiir, dalk sich die Kiinstler von

Bewegung beim Durch n der d X- T

kammt. Nur wenn wir uns genauso beweglich hal-
ten, wie es die Wegbeschreibungen vorgeben, ent-
gehen wir der Erstarrung - vor der uns David/Che-
vrier als der grofiten Gefahr fiir die Kunst und das
Leben warnen wollen. Dafi aber diese mei fi

nen wie Eduardo Arroyo, Joseph Beuys, Errd,
die Equipo Cronica, Johannes Griitzke, die Gue-
rilla Art Action Group, Renato Guttuso, Edward
Kienholz, Kitaj, Klaus Staeck, Wolf Vostell und
Andy Warhol.

«An den Stirken dieser Ausstellung und ihrer Bil-
der”, schrieben die linksgerichteten , Tendenzen®,
«5ind die Pariser Marereignisse ebenso beteiligt wie
die Empéirung ber die USA oder die NPD, die Bild-
zeitung oder die Polizeischidger, die Folterungen in
Brasilien oder Vietnam® (B. Bicking, in: tenden-
zen Nr. 69, Sept./Okt. 70). Von der Presse ein-
stimmig als .fallig, ja nachgerade iiberfallig"
bezeichnet (G. Brackert im Hess. Rundfunk v.
15.6.70), spalteten sich die Kritiker alsbald in
zwei Lager: diejenigen, die die Ausstellung als
#politisch einseitig” diffamierten und diejenigen,
die politische Agitation forderten. Einer der zen-

tralen Widerspriiche politischer Kunst zwischen

he Meinungslosigkeit sich im krassen Gegensotz
zum Geist der Endsechziger Jahre befindet, auf den
die d X- Ideclogen sich so ausgiebig berufen, das
kannen wohl nur die feststellen, fiir die der Mai 68
kein papiemes Dokument, sondern gelebte Erfah-
rung ist. So scheint man dieselben Territorien zu
betreten und ist doch Lichtjahre voneinander ent-
fernt.” (Amine Haase, Territorien einer Ausstel-
lung, in: Kunstforum international, Bd.
138/1997, 5. 78)

Damit ist unmiBverstandlich klargestellt, daB die
Eintrittsbedingungen in den Kontext ,politische
Kunst” heute grundverschieden von den 68er Jah-
ren sind. Lassen wir uns heute durch die docu-
menta als Kunst-und Medienspektakel gefangen-
nehmen, so waren es damals reale politische
Ereignisse, die den Diskurs einer politisch kriti-
schen Kunst auslésten, etwa die Studentenbewe-

Form und Inhalt, zwischen Agitation, Provokati-
on, Engagement einerseits und Qualitat,/gestalte-
rischer Uberzeugungskraft andererseits wurde
damit bereits offenbar. Politische Kunst schien
geradezu dazu verdammt zu sein, entweder unter
Ideologieverdacht zu geraten oder sich dem Vor-
wurf der Ke jerbarkeit en. Ein Kriti-
ker schrieb: .Die Lektiire lehrt, dafi der Konflikt
zwischen Engagement und Asthetik in immer der
gleichen Sackgosse ausgetragen wird: Man machte
keine dsthetische, keine konsumierbare ‘Kunst'
machen, weifs aber zugleich um die Wirkungslosig-
keit seines Tuns - und tut es trotzdem® (G.
Brackert, in: Deut. Allg. Sonntagsbl., Hbg.,
5.7.70).

Es folgte die Neue Gesellschaft fiir bildende Kunst
1971 mit der ebenso umstrittenen wie program-
matisch richtungsweisenden Ausstellung .Funk-

tionen bildender Kunst in unserer Gesellschaft”,
die auf Kunstwerke, also Bildende Kunst i.e.5.
villig verzichtete und statt dessen den Betrachter
mit Schaubildern, Schrifttafeln und Plakaten in
Form eines Environments konfrontierte, lbrigens
auch nicht in einem klassischen Kunstraum, son-
dern im gesellschaftlichen Raum, ndmlich in der
Technischen Universitdt Berlin, Hier wurde die
sch on durchlissig gewordene Grenze der Kontex-
te  Kunstraum" und ,6ffentlicher Raum®, die erst
in den spaten &0er Jahren wirklich problemati-
siert wird, erstmals dberwunden. In der Rezeption
der Funktionen-Ausstellung” schien ein anderes
Vorurteil gegeniiber dem Reizthema ,Kunst und
Politik” zu greifen, daf ndmlich politische Inhal-
te von Kunstausstellungen marxistisch-leninisti-
sche Propaganda verbreiten und als hyperdidakti-
sche Schautafeldsthetik den Betrachter belehren
und ideologisch manipulieren wollen. , Dieses
Unternehmen prisentiert sich eher als ein Lehr-
gang in Politékonomie”, schrieb Hellmut Kot-
schenreuther (Mannheimer Morgen, 5.2.97), und
Lucie Schauer, damals noch Journalistin bei der
Welt”, spiter Direktorin des Neuen Berliner
Kunstvereins, meinte, .die Kinstler miften
eigentlich erst Pinsel, Meifel und Rodiemadel aus
der Hand legen, um die sozialistische Revolution
zu bewerkstelligen, bevor sie sich mit verdndertem
Bewuifitsein und Gewissen ihren darstellenden Auf-
gaben wieder zuwenden kénnten” (3.2.71).

Fragen nach dem Verhiltnis von Kunst und Politik
werden zunehmend wichtig. Ende April 1973 tref-
fen sich in der Produzentengalerie Berlin von Die-
ter Hacker u.a. Christos Joachimides und Norman
Rosenthal, um die Ausstellung . Art into Society -
Society inta Art” vorzut , die noch im glei-
chen Jahr am Londoner ICA gezeigt wird. Die
durch  Zeitgeist”, ,Metropolis” u.a. Reprasentati-

1l bek A | her
Joachimides/Rosenthal kann man sich heute in
einer derart kdmpferischen Vorreiterrolle kaum
noch vorstellen.

Die Diskussion um die agitatorische Rolle des
Kiinstlers im Klassenkampf und die aufklarerische
Funktion von Kunstausstellungen fand noch ein-
mal mit der 1973 vom Kunstverein Hannover

gezeigten Schau ,Kunst im politischen Kampf.
fforderung - Anspruch - Wirkli it" einen

Hihepunkt. Interessanterweise wurde sie wieder-
um von Christos Joachimides zusammengestellt,
verginigte aber kaum Malerei, sondern erstmals
Environments, Plakat- und Konzeptkunst von
Beuys, Brehmer, Haacke, Hacker, Neuenhau-
sen, Staeck und Vostell mit Aktion und Diskussi-
on. Auch hier blieb die Kritik ratlos: ,Wen will die-
se Ausstellung erreichen und was vor allen Dingen?
Eine Politisterung der Besucher? Und wer besucht
die Ausstellung? Kunst im politischen Kampf?
Kunst fiir den politischen Kampf? Oder politischer
Kampf ols Kunstwerk?” (DVZ, 13.5.73). Die Rdu-
me machen den Eindruck eines leeren Parteilokals
nach der Wahiversammlung”, warf Peter Winter in
der FAZ v. 11.5.73 den Initiatoren vor und wehrte
sich damit noch einmal gegen die Bilderarmut
politisch konzeptueller Kunst, ein Vorwurf, dem
schijeBlich Uwe M. Schneede, 1974 noch Leiter
des Hamburger Kunstvergins, mit der Ausstellung
JAspekte der engagierten Kunst” begegnete. Hier
trat die begriffliche Unscharfe zwischen politi-
scher-operativer Kunst i.e.S. und ,gesellschaftlich
engagierter Kunst” offen hervor, zeigte doch
Schneede unter dem abgeschwachten Titel erst
recht eine ,linke StraBenkunst”, wie sie von
Kiinstlerkollektiven wie ,Rote Nelke Westber-
lin*, .Projektgruppe Kunst & Politik” (Biele-
feld) und dem VDSK (,Vereinigung demokrati-
scher und sozialistischer Kiinstler, Westberlin®)
vertreten wurde. Immerhin war es hier einigen
gewerkschaftlich engagierten oder in K-Grupp
jerenden Kiinstlern gel in ihre Malkollek-
tive auch Studenten, Arbeiter und Jugendliche zu
integrieren. (Diesen Versuch unternahm auch die
Neue Gesellschaft fiir bildende Kunst e.V. seit
1973 mit ihrem ,RealismusStudio”, worin die Dis-
kussion iiber Kunst die Ausstellung von Kunst
dominierte.) Hinzu kamen etablierte Positionen
realistischer Kunst wie Gorella, Immendorff,
Meuenhausen, Sorge oder Waller, die insbeson-
dere das Kunstgeschehen in Westberlin damals
bestimmten. Was dennoch nicht gelingen konnte,
damals aber erklirtes Ziel aller engagierten Aus-
stellungsmacher war, namlich Kunstausstellungen
fiir ein proletarisches Publikum zu &ffnen und
deren Hemmschwelle gegeniiber Museumsbesu- :..’
chen zu senken, daran scheiterte auch dieses Pro- o=
jekt. Eine enttduschte Stimme der linken Presse: -
WStatt den Arbeiter, das erkldrte Publikum, zu
emanzipieren, im Brechtschen Sinn zum Kenner zu
machen, stufen sie ihn auf ein Niveau des opti- 55
schen Analphabeten zuriick. Mit einer grobschlich- e
tigen Pseudo-Naivitdt, die die primitive Direktheit o
der Laienkunst fiir sich in Anspruch nimmt, soll
aoffenbar ein ki ifischer 5til etabliert wer- &2
den, eine proletarische Kunst neben der biirgerli- 2
chen” (Deutsche Zeitung, 11.10.74). DaR dies‘

TS




TV EWEE TR TiInsy

eine Illusion blieb, zeigt allein die Tatsache, dal
zwar der Realismus im Kunstmarkt Hochkonjunk-
tur gewinnt, aber die Diskussion um Kunst und
politisches Engagement im Laufe der 70er Jahre
immer mehr verebbt. Statt dessen etabliert sich
eine breite Realismus-Diskussion in Ausstellun-
gen wie ,Realismus - Realitit - Realismus® usw.
sowie in dem schon erwdhnten ,RealismusStudio”
der NGBK, der die Verf. selbst zwischen 1974 und
1985 angehdrte. Eines der wesentlichen Anliegen
dieser Gruppe war es, den starren Realismusbe-
griff Brecht'scher Prigung” aufzubrechen, die
Vormachtstellung der Malerei in Frage zu stellen
und Ansdtze politisch kritischer Kunst auch in
neuen Kunstrichtungen (etwa Neoexpressionis-
mus, Kunst mit Fotografie} und in neuen Medien
zu suchen, etwa Performance, Installation oder
Video. Diese Forschungsarbeit lber aktuelle
Ansatze politischer Kunst wird bis heute von der
Gruppe fortgesetzt.

Ende der 70er Jahre nimmt das Interesse der
Kiinstler und Ausstellungsmacher an sozialen Pro-
zessen, an ,AlltagsbewuRtsein” und den Interes-
sen einer kunstfremden Offentlichkeit deutlich
zu. Zeitgleich mit der 1978 von Wulf Herzogen-
rath unter dem sozialwissenschaftlich klingenden
Titel ,Feldforschung” im Kélnischen Kunstverein
eingerichteten Ausstellung gab die Zeitschrift
Kunstforum international” die wichtigsten Pasi-
tionen unter dem Sammelthema ,Kunst als sozia-
ler Prozelt” wieder,

In diesem Paradigmenwechsel liegt - aus heutiger
Sicht betrachtet - der wichtigste Ankniipfungs-
punkt fiir die Positionen politischer Kunst der
90er Jahre, von denen spiter die Rede sein wird.
So setzt etwa das 1993 im Berliner Gffentlichen
Raum realisierte Projekt ,Integral” direkt an der
damaligen Ausgangsbasis an: Der Terminus ,Kunst
als sozialer Prozef" ... ,bringt zum Ausdruck, daf
sich eine Arbeitsform entwickelt hat, in der der
kommunikative Gesichtspunkt kiinstlerischen Han-
delns wichtiger ist als die Produktion eines Gegen-
stands. Deutlich wird diese Richtung konzeptu-
eller Kunstproduktion auch gerade darin, dafi
kaum noch von Kunstwerken gesprochen wird,
als vielmehr von Projekten. Kiinstler haben Pla-
ne; ste farmulieren ihre Vorhaben in Begriffen
des Entwerfens. ... Die ... Ausstellungen der
70er Jahre holten die Projekte der Kiinstler in
den institutionellen Kunstroum® (Melitta Klie-
ge, Mit der Kunst aus der Kunst, in: Integral
(2) Kunstprojekte, NGBK, Berlin 1993, 5. 12).
Der politische Herbst in Deutschland, die
Desillusionierung der Linken, ,Meue Inner-
lichkeit” und neuer Subjektivismus lassen kei-
nen Zweifel daran, daR die Zeit einer politisch
kritischen, agitatorischen und aufklirerischen
Kunst abgelaufen ist. Kiinstler beginnen ihr
Selbstverstandnis neu zu formulieren, w.a. in
der Ausstellung ,Eremit - Forscher - Sozialar-
beiter” (Kunsthaus Hamburg, 1979) und in
wnoi altri - wir anderen. Kiinstlerische Akti-
vitiit und Selbsterfahrung im sozialen Raum®,
1982 in der Stadtischen Galerie Regenshurg
organisiert von Veit Loers, Erstmals wurde in
dieser Schau eine Ausweitung der kiinstleri-
schen Kemmunikationsformen praktiziert, Fra-
gestellungen der Kunstsoziologie und der
Feldforschung in die Konzepte mit einbezo-
gen. Hatte man sich in den 70er Jahren ein-
gestehen miissen, daf das Volk nicht unbe-
dingt zur Kunst kommt, dann muBte die Kunst
eben zum Volk gehen und sich den Gesetz-
maRigkeiten des sozialen Raums stellen. ,Diese
Kunst sperrt sich nicht gegen das Museum, ... aber
sie verliert auch den Marktplatz nicht aus den
Augen®, schrieb die Zeit (4.6.82). Dabei war der
Ziindstoff, den die Ausstellung mit ihren Aktionen
zu bieten hatte, provokativer als die linken Agita-
tionsbilder der Malkollektive: So hatte etwa der
Kolner Aktionskiinstler Flatz damit einen Skandal
erzeugt, daf er die obszine Parole ,Fressen,
Ficken, Fernsehen” in schwarz-rot-goldenen Let-
tern an die Aufenwand der Stidtischen Galerie
Regenshurg geschrieben hatte, War vorher noch
der Kampf um die Gunst des proletarischen Publi-
kums gefiihrt worden, das sich als fata morgana
verfliichtigt hatte, sollte die Kunst jetzt den deut-
schen SpieBbiirger mitten ins Herz treffen. Resi-
gnation und Radikalisierung der Kiinstler liegen
hier eng beieinander, doch greift bei vielen
bereits das Eingestindnis Raum, daB BewuRt-
seinsveranderung und Weltverbesserung mit
Kunst, die ihrem eigenen Kontext, ihren eigenen

ﬂ Spielregeln und ihrem Elfenbeinturm-Dasein ver-
= haftet bleibt, kaum zu leisten sind. Dal dies eher
- einer aktionistischen Kunst im

Kontext,

gangsentwicklung stattgefunden -, und auch fiir
die neuerlichen Studentenproteste der spiten
90er Jahre gilt, daf sie auf Inszenierungsformen
der Avantgardekiinstler von damals zuriickgreifi
und sich von deren phantasievollem Aktionismus
inspirieren lassen.

Unverkennbar tritt jedoch Anfang der 80er Jahre
eine gesellschaftliche Regression ein, die von
globalen politischen Entwicklungen einerseits
(Angst vor dem Atomkrieg in Europa) und haws-
gemachten Krisen andererseits (Deutscher Herbst,
Verlust der politischen Hoffnungen der linken
Intellektuellen) geprigt wird. Auf dem Kunst-
markt vollzieht sich eine Trendwende zur Malerei,
eine Abkehr von realistischen, gesellschaftsorien-

Hamburg, hrsg. von Georg Bussmann, Berlin
1988, 5. 10). Mit der Ausstellung ,um ‘68", 1990
von der Diisseldorfer Kunsthalle unter Regie von
Marie-Luise Syring veranstaltet, faiert sich in der
vergangenheitsorientierten und -beschwirenden
Schau eine ganze Generation kritischer Intellek-
tueller, die langst widerstandslos ihren Platz in
den ersten Reihen der Gesellschaft eingenommen
hat, eine Generation, die sich inzwischen selbst

zur Geschichte geworden ist. Das Paradigma der

gehiren zu den zentralen Kategorien. Ein Teil der
~Art of Memory” fand sich bereits in den Stro-
mungen der ,Spurensicherung” seit den 70er Jah-
ren (Rheinsberg, Boltanski, Feldmann, Poirier
u.a.), deren Aufgabe das Aufdecken verschiitteter
und verdringter Geschichte und ihre Re-Auratisie-
rung mittels authentischer Spuren ist. Aktuell fin-
det sich die ,Art of Memory” in der Denkmalsde-
batte, die eine Sinn- und Formenkrise der zeit-
genossischen Kunst bei der dsthetischen Vermitt-

Geschichte, Spurensicherung und LArt of
Memary®, die Denkmalsdebatte und die Befragung
des ,kollektiven” oder ,kulturellen Gedachtnis-
ses” durch kiinstlerischer Projekte, anklingend
mit der Hamburger Ausstellung, leiten eine bis
heute anhaltende Debatte um die kritische Erin-

tierten Stromungen hin zu einem gefiihlst

ten, sich geradezu inflationdr ausbreitenden
»Neoexpressionismus”. Eine Verinnerlichung,
Inkubation gesellschaftlicher Themen parallel mit
einer Radikalisierung des kiinstlerischen Subjekts
und seiner Emotionen ist zu konstatieren. In die-
ser Phase scheint die vom Bonner Kunstverein
und der NGBK Berlin 1984 organisierte medienii-
bergreifende Schau ,Ansatzpunkte Kritischer
Kunst heute” (unter erstmaligem Einschluf der
inzwischen neu aufkommenden amerikanischen
«Politischen Konzeptkunst” von Jenny Holzer,
Barbara Kruger und sozial-aktionistischer Kon-
zepte wie Tim Rollins und PADD u.a.), geradezu
als ein verspdteter Abgesang auf die inzwischen
ldngst umageschwenkten gesellschaftlichen und
kiinstlerischen Trends in Deutschland und Europa.
Zugleich wird hier eine Gegenposition zur ' art
pour L'art” behauptet, an neuen Kiinstlernamen
{iberprift und beibehalten, die entgegen einem
madischen Mandverwechsel die kontinuierliche
Aufgabe politisch kritischer Kunst und die gesell-
schaftliche Verantwortung des Kinstlers aufs
neue proklamiert.

Mit der 1988 im Kunsthaus Hamburg von Georg
Bussmann organisierten Schau  Arbeit in

Geschichte - Geschichte in Arbeit” vollzieht sich
zumindest in der damaligen Bundesrepublik kurz
vor der politischen ,Wende” ein erneuter Paradig-
menwechsel. Es kommt nun nicht nur, wie Mitte
der 70er Jahre, der Blick vom kiinstlerischen
Elfenbeinturm auf die auBerkiinstlerische Gffent-

lichkeit .drauffen” in Betracht, was schlieflich
zum Verlassen des Elfenbeinturms fithren mulite,
sondern die Fragen nach geselischaftlichem Enga-
gement und sozialer Verantwaortung des Kiinstlers
stellen sich erstmals auch historisch orientiert. Es
mag eine durch den Linksterrorismus zugespitzte
und von den Filden auf den Kopf gestellte Frage
als Spatfolge der 68er Generation sein, die mitt-
lerweile im Kunstkontext Raum greift: die Frags
nach der historischen Schuld und verdrangten
Erinnerung der Deutschen gegeniiber ihrer
Geschichte, die Stigmatisierung der Vater als
Tater. .Erstaunt stellt eine Generation fest: Die
kiinstlerische Verarbeitung von Geschichte hat sich
ungeheuerlich gewandelt, Dort, wo vor 20 Jafiren
aggressive Verweigerung geprobt wurde, steht heu-
te eine hinterlistige Ironie, mit der Gesellschaft
kiinstlerisch seziert wird. (...) Geschichte bedeutet

.'I im dffentlichen Raum der Stadt vorbehalten sein
= sollte, hatten ja schon die

ischen

Jetzt unterschiedliche Ablogerungen, die in jedem

s Aktionen der Fluxus- und Happening-Kiinstler

Ende der 60er Jahre bewiesen (Vostell, Beuys
u.a.), die eine kurze Zeit lang mit den politischen
Aktionen der Studentenbewegung verschmolzen
waren. Interessanterweise dhnelten viele Aktio-

2 nen der Biirgerinitiativen der spaten 70er und

80er Jahre den ,happenings” und ,sit-ins” der
Studenten - hier hat eine geradezu nahtlose Uber-
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Individi anders ‘geschichtet’ sind. Das kiinstle-
rische Abarbeiten und Entlarven dieser Schichtun-
gen wird nun auch von denen wahrgenommen, die
Geschichte 20 Johre lang aols politische Agitation
begriffen haben. Aus dem Traum ‘Geschichte
machen” wird das Bediirfnis, Geschichte zu entlar-
ven und zu begreifen” (Petra von der Osten-
Sacken, in: Arbeit in Geschichte - Geschichte in
Arbeit, Ausstellungskatalog des Kunsthauses

ner funktion und aufkldrerische Wirkung von
Kunst ein.

Versucht man eine Chronolgie derjenigen Kunst-
strémungen, in denen sich eine gesellschaftlich
kritische Kunst der letzten drei Jahrzehnte arti-

kuliert, so stellt man iiberraschend fest, daR sie”

sich nicht etwa - wie es Anfang der 80er Jahre in

lung von Gedachtnisinhalten (z.B. Holocaust, I,
Weltkrieg, 17. Juni u.a.) konstatiert.

- Russischer Aktionismus (Mitte der 90er Jahre
bis heute): Alexander Brener, Oleg Kulik u.a.
gehen seit Mitte der 90er Jahre mit radikalen
Aktionen und Performances in die stidtische
Offentlichkeit Moskaus der Post-Perestroika. Mit
Schock Ekel und G it (orien-
tiert an Elementen des ,Wiener Aktionismus der
70er Jahre von Miihl und Nitsch) wird die Offent-
lichkeit provoziert, doch tritt in den oft ausblei-
benden Reaktionen des anonymen Publikums die
eigentliche nihilistische Aussage dieser kultur-

der ,Kunstlandschaft Bundesrepublik” den
Anschein hatte - aufgelost hat, sondern in ver-
schiedene neue Stromungen Eingang fand. Dabei
lassen sich in der internationalen Szene folgends
Nachweise finden:

- Das ,political painting” der Postmoderne (80er

Jahre), etwa der Isldnder Errd (Paris) und die Rus-
sen Komar und Melamid (New York): Thema ist die
Medienkultur und globale politische Zusammen-
hange sowie konkrete historische und gegenwdr-
tige Zeitereignisse und ihre Widerspiegelung in
den Medien.

- Stomungen des deutschen Neoexpressionismus
(friihe 80er bis frithe 90er Jahre): Kippenberger,
Oehlen, Barfuss, Wachweger u.a.: Themen sind
die Gesellschaft ,von innen”, die psychischen
Auswirkungen sozialer MiRsténde, die Dummheit
und Brutalitat der alltdglichen Realitat, der
gesellschaftliche Kampf der Individuen und
der Geschlechter, die Entlarvung der Wirk-
lichkeit durch eine ,Strategie der Affirmati-
on” (Bazon Brock)

- Politische Konzeptkunst, USA, Bundesrepu-
blik (Anfang der 80er Jahre bis heute),
Haacke, Holzer, Kruger: Neben den gesell-
schaftskritischen Themen und Tabuzonen,
den Vernetzungen von Kunst, Politik und
Wirtschaft wihlen die Kiinstler erstmals Stra-
tegien der Werbung und der Medien als
Transportmittel fir ihre Botschaften, die
auch im AuBenraum funktionieren (elektro-
nische Laufschriften, Anzeigen, Werbekam-
pagnen). Der dffentliche Raum wird als Folie
fiir die Projekte, nicht als Aktionsraum inter-
essant.

- «50ts Art” (Mitte der 70er bis Mitte der
80er Jahre), Komar & Melamid, Kabakov,
Bulatov, Kossolapov u.a.: Gegenstrimung zur
amerikanischen Pop Art, die - nicht wie die-
se affirmativ die Bildwelten und Botschaften
der amerikanischen Konsumwelt -, sondern
der politischen Werbung (der Parteien und
Ideologien in der Sowjetunion der Perestro-
ika) untersucht und mittels einer literarisch
geschulten Ironie entlarvt.

- Der Mgskauer Konzeptualismus (Mitte der 70er
bis Anfang der 90er Jahre): Kabakov, Prigov,
Monastirskij, Medizinische Hermeneutik u.a.:
Avantgardistische Untergrund-Kunst, die sich als
Oppositionshewegung zur herrschenden Kultur
des Sowjet-Imperiums sieht und mit ,kleinen
Medien” und ,armen Materialien” 2.T. in Kommu-
nalwohnungen (,Hauskultur der Avantgarde)
Moskaus ihren Anfang nimmt und von Aktionen
und Performances in abgelegenen Gebieten des
Landes begleitet wird. Themen sind die Sinnent-
leerung des politisch dominierten Lebens und sei-
ner Rituale, die Hoffnungslosigkeit, die Stupiditat
der Alltagswelt, der Kitsch, der Miill und der Tod.

- Feministische und Gender Art, USA (Ende der
80er Jahre). Ausgelost von einer neuen politi-
schen Priiderie in den USA (Mapplethorpe-Skan-
dal in Washington) und begleitet von der Debatte
um ,political correctness” entwickelt sich in den
USA eine ,Bekennerhaltung” von schwulen, femi-
nistischen und kritischen Kiinstlern, die eine
neue Radikalitit in die Konfrontation von Kunst
und Politik hineintragen. Das Bekeénntnis zur
eigenen Sexualitit wird zum politischen Bekennt-
nis; sein Ausdruck in der Kunst wird durch die
amerikanische Gesellschaft weiterhin zum Tabu
erklart.

- Art of Memory/Gedachtniskunst: internationale
Stramung einer paradigmatischen Thematisierung
der Bedeutung von Geschichte und ,Kollektivem
Gedachtnis® filr Kunst und Gesellschaft. Sammeln,
Archivieren, Bewahren, Erinnern und Gedenken

istischen Richtung zutage: Die Sichtbarma-
chung der Gleichgiiltigkeit der Gesellschaft und
die Vergeblichkeit des (politischen) Handelns von
Kunst und damit ihre Unfahigkeit, die Welt zu
verandern,

- Kunst im dffentlichen Raum (seit Mitte der 80er
Jahre): Mit der Loslésung von starren Konzepten
der Kunst am Bau®, die das Kunstwerk auf addi-
tive, dekorative und kommentierende Funktionen
verengte, vollzog sich eine fffnung zu anderen
Kunstformen. Mit den Konzepten der  kontextbe-
zogenen” Installation und Skulptur im AuRen-
raum kamen gesellschaftliche, architektonische
und historische Gegebenheiten des stadtebauli-
chen Umfelds zum Zuge. Tempordre, aktionisti-
sche Formen mit konkreten Aussagen treten an
die Stelle von autonomen”, auf Ewigkeit hin
konzipierten Werken. Olaf Metzels ,13.4.81"

(Skulpturenboulevard, Berlin 1987) stellt einen
Schliissel zum Verstindnis des Umbruchs der
Kunst im &ffentlichen Raum Mitte der 80er Jahre
dar: es widmet sich der Studentenbewegung und
reprasentiert den Prototyp eines Antidenkmals®,
das sich an die autonomen Gegendffentlichkeiten
richtet und von diesen ,benutzt” wird, Neue Stro-
mungen Gffentlicher Kunst widmen sich Projek-
ten, in denen sich Kinstler und ,Teilaffentlich-
keiten” gemeinsam filr bestimmte Ziele und Inter-
essen mit sozialen Inhalten einsetzen.

Das verdnderte Territorium
politischer Kunst heute

Kunst und ,,Wirklichkeit*

Was Realitat ist, bestimmt das Netzwerk des
gesellschaftlichen Konsenses, und auf welche
Realitit sich der Klinstler bezieht, mul er jeweils
neu definieren. Digitalisierte Bilder, die neue
Manipulationsmechanismen auch fiir Foto und
Film eraffnet haben, lassen den alten Glauben in
Objektivitat und Authentizitdt einer ,realisti-
schen” Darstellung von Wirklichkeit vollends
schwinden. Wenn die primdren Medien zur Wie-
dergabe der Wirklichkeit, Malerei, Foto, Film, ihre
VerlaBlichkeit eingebifft haben, wenn der Bild-
Begriff iberhaupt in Frage steht und der Ort der
Kunst im virtuellen Raum zu verschwinden droht,
dann kann das alte Postulat von der Widerspiege-
lungsfunktion der Kunst nicht weiter beibehalten



werden, Die Kunst mult ihren Ort in der gesell-
schaftlichen Wirklichkeit neu definieren. Und sie
tut es. Vielleicht ist die neue Hinwendung der
Kiinstler zu Aktionskunst und zum Gffentlichen
Raum ein Indiz dafiir.

Kunst und Gesellschafi/
Kunst und Kommerz

Bezog die politisch kritische Kunst der 70er Jah-
re ihre Sprengkraft vor allem aus der BloRstellung
von MiRstinden in der eigenen Gesellschaft oder
aus der Parteinahme fiir internationale Konflikte
(z.B. Vietnamkrieg, atomare Aufriistung), so ist
infolge der allgemeinen Globalisierung das einmal
benannte politische oder soziale Problem heute
nicht mehr auf die eigene Gesellschaft/Nation
einzugrenzen. Ursachen und Auswege, Utopien,
kénnen vom Kinstler nicht mehr benannt werden.
Fraglich ist, ob sie es jemals wurden, aber so lau-
tete immerhin eine der primdren Forderungen
gegeniiber politisch kritischer Kunst der 70er Jah-

re.

In den 70er und friihen 80er Jahren sah sich die
Kunst fortwahrend dem Widerspruch ausgesetzt,
sich in einer Gesellschaft, die sie kritisierte, fort-
wihrend reproduzieren zu miissen. Der Kreislauf
bestimmte das Werk der kritischen Avantgarde
von heute zu einem Verkaufsobjekt von morgen,

Angesichts einer Gesellschaft, in der das Kunst-
werk iiberwiegend als Ware und kiinstlerische Pro-
duktion als ,Dienstleistung” angesehen wird,
Kiinstler und Kunstinstitutionen sich zunehmend
vermarkten und verkaufen miissen, verwundert es
nicht, dalt politische Standortbestimmungen heu-
te mehr als selten sind. Die angesichts leerer
dffentlicher Kassen mehr oder weniger erzwunge-
ne Zusammenarbeit mit Sponsoren tut ein libriges
in dieser Richtung. Gesellschaftskritik und Aufbau
einer Corporate Identity zur Starkung des Fir-
menimages gehen in den seltensten Fallen eine
Liaison ein. Gleichzeitig scheint eine Ent-Ematio-
nalisierung der Debatte eingetreten zu sein. Denn
paradoxerweise kann auch politische, gesell-
schaftskritische Kunst heute als ,Produkt” neben
anderen, ,affirmativen” Hervorbringungen im
Betriebssystem Kunst” bestehen, wenn sie nur
ihren Kontext genau absteckt und ihre Kunden”
findet, Wenn Kunst in jeder Gesellschaft eina Fra-
ge des Konsenses einer - wie auch immer defi-
nierten grofen oder kleinen - Kunstiffentlichkeit
ist, kann sie dann noch provozieren, schockieren,
Denkanstife oder sogar Handlungsimpulse ausld-
sen?

werden, wenn sie nicht dazu mifibraucht wird, die
im Rahmen der industrie stindig h

de Insfi isterung und | k der zeit-
gendssischen Kunst' und ihre darauf abgestimmte
Zurichtung zum Spektakel noch zu verstdrken und
auch nicht einer ‘gesellschaftlichen” Regulierung
oder Kontrolle dient.(...) Eine weitere Vorausset-
zung dafiir ist die Erkenntnis der Formen und der
aktuellen Bedingungen der Mglichkeiten einer kri-
tischen Kunst, die nicht auf akademische und mit
einem Etikett versehene Formen reduzierbar ist."
(C.D., Kurzfithrer, a.2.0.,5. 7)

Nimmt man Cathérine Davids Intentionen ernst,
dann konnte man Hans Haackes populdren docu-
menta-Beitrag ,Standort-Kultur” als ihre ebenso
beispielhafte wie frag Tllustration neh-
men: ,Standortkultur” ist eine Werbesdule an ver-
schiedenen Orten im documenta-Einzugsbereich
der Kasseler Innenstadt. Thema ist Haackes altes
Arbeitsfeld, Kultursponsoring: eine Gliederpuppe
aus dem Kinstleratelier im Stile von Leonardos

Universalmensch und mit den Gesichtsziigen
Hilmar Koppers, Deutsche Bank, ausgestattet,
agiert mit entlarvenden Zitaten zur Kunstfirde-
rung durch das Kapital, das darin nur seine eige-
nen Interessen verwirklicht sieht und die Kunst
funktionalisiert. ,Wer das Geld gibt, kontrolliert”,
zitiert Haacke Kopper. Aber wirkt die Arbeit heu-

«Kunst der Erinnerung” und , des Gedenkens” (Art
of Memory) insbesondere durch den Fall der Gren-
zen in Europa und die deutsche Wiedervereini-
gung Ende der 80er Jahre bewirkt wurde. Wieder
einmal wurden die Deutschen auf ihre Geschichte
zuriickgeworfen, machten aber die Erfahrung, dafs
Neonazismus und Neo-Nationalismus Anfang der
90er Jahre sich inzwischen zu europdischen The-
men und kriegerischen Konflikten entpuppt hat-
ten.

Kunst und Politik

Die Frage nach dem verdnderten Verhdltnis von
Kunst und Politik betrifft einerseits die Darstel-
lungsinhalte und zweitens die Wirksamkeit der
Kunst. Also; stellt Kunst heute (noch) politische
Inhalte dar, und kann Kunst politisch wirken?
Gibt es heute noch ,politische Malerei®? Auch im
Werk von Errd geht es, wie wir gesehen haben,
nicht um Politik i.e.5., sondern mehr um ,Kom-
munikation” von gegensdtzlichen Systemen, Prin-

zipien, Weltanschauungen usw., wobei der Krieg -
wertfrei gesprochen, sofern man es kann - bei
Errd als eine Sonderform der unverséhnlichen
«Kommunikation” auftritt. Anders als noch zu
Beginn der 70er Jahre beziehen Kiinstler heute
nicht mehr direkt Stellung zu tagespolitischen
Ereigni: wie etwa Ende der 70er Jahre die

te nic ht antiquiert, wie ein vergeblicher Kampf
eines gutmeinenden (und idbrigens wirtschaftlich
unabhangigen) Kiinstlers mit den Windmiihlenfli-
geln, eine wirkliche Donguichotterie? Oder als
Zynismus angesichts der Macht des Geldes?
Erschldgt hier nicht die Wirklichkeit wieder ein-
mal die Kunst?

Vielen Kiinstlern, die kein aktuelles Agitationsfeld
sehen, bleibt da nur der Riickzug in die Geschich-
te, vor allem die deutsche Geschichte, die immer
noch geniigend explosiven Stoff fiir ein zeit-
gendssisches Werk und Lernmaterial fiir das heu-
tige Publikum bietet, zumal die Warnung vor dem
Neonazismus ein schier unerschapfliches Auf-
kldrungspotential birgt und noch immer ein
ernstzunehmendes Aktionsfeld darstellt.

Fragen von Schuld, Verantwortung und Ver-
strickung in Geschichte, Fragen, die die 68er
Generation schon ihren Vatern stellte, gewinnen
in der zeitgenossischen Kunstproduktion der 80er
Jahre breiten Raum. Als beispielhafter Indikator
kann der Filmemacher und Theoretiker Alexander
Kluge gelten, dessen Konzept einer ,Arbeit in
Geschichte” mit schon verhandenen Konzepten
der icherung” in der Kunst konform geht.

Noch einmal zurlick zur documenta: Angesicht:
der hier angestellten Uberlequngen zu den Pro-
blemen der Globalisierung und der Ver

von Kunst wirken die Absichten von Cathérine
David, namlich die documenta zu einer hyperin-
tellektuellen Veranstaltung zu machen, der Ver-
massung und der kulturindustriellen Vermarktung
zu entziehen, wie Spiegelgefechte von gestern:
I einer Zeit der Globalisierung und der sie beglei-
tenden, manchmal gewaltsamen wirtschaftiichen,
gesellschaftiichen und kulturellen Verdnderungen
reprisentieren die heute wegen ihrer angeblichen
Bedeutungslosigert ... unterschiedslos verdamm-
ten zeitgendssischen (kinstlerischen) Praktiken
eine Welfalt symbolischer und imagindrer Darstel-
lungsweisen, die nicht auf eine (fast) ganzlich der
fkonomie und ihiren Bedingungen geharchende
Wirklichkeit reduzierbar sind; sie besitzen damit
eine ebenso dsthetische wie politische Potenz. Die-
se Potenz vermag allerdings nur dann fruchtbar zu

(Int weise hatte sich Al der Kluge in
den 70er Jahren mit Realismustheorien beschaf-
tigt.) Die Frage heift jetzt nicht mehr, wie die
Gegenwart verandert werden kann, wie der eigene
Standpunkt in der Gesellschaft ist, sondern, wel-
che Haltung nehme ich in bezug auf die Geschich-
te ein, und kann diese aus verdnderter Perspekti-
ve auch rilckwirkend verdndert werden? Kann
etwas ungeschehen gemacht werden, kann etwas,
das hatte geschehen sollen, in die Geschichte
nachtriglich eingebracht werden? Es klingt para-
dox, aber so lautet die Frage der Geschichtslehre-
rin Teichert in Alexander Kluges Kultfilm ,Die
Patriotin® von 1976, die .die deutsche Geschichte
als Ausgangsmaterial fir deutsche Schulbicher ver-
bessern” will. Und: was ist eigentlich deutsche
Geschichte, deutsche Identitdt? Meine zweite
These dazu lautet, dafl die Auflsung der paliti-
schen Kunst in das umfassende Paradigma einer

Berufsverbote, der Vietnamkrieg u.a. Die gingi-
gen, traditionellen Kunstformen wie Malerei und
Skulptur haben sich dazu auch als untauglich
erwiesen. Politisch wirksame Kunst kann nicht auf
der Ebene einer Illustration der Ereignisse ver-
bleiben. Wenn Albert Oehlen anfangs mit dem
Bildtitel ,Wirklichkeit erschlagt Kunst” zitiert
wurde; dann auch angesichts des Eingestdndnis-

. ses, dalt es eine Kapitulation der Kunst vor einer

wDarstellung des Nicht-Darstellbaren” gibt, wie es
Jean-Francois Lyotard in seinem Aufsatz von
1982 Beantwortung der Frage, was ist postmo-
dern” unmilverstindlich deutlich gemacht hat.

senschranken” mittels Kunst. Blieben die Hap-
penings fiir den zufilligen Stralienpassanten als
eindeutiges ,Kunstereignis” eine Ausnahmeerfah-
rung und somit elitdr, so kannte auch der Realis-
mus in der Malerei die Hemmschwelle vor dem
Museumsbesuch nicht heruntersetzen und neue
Besucherschichten anziehen.

Erst die Kunst im &ffentlichen Raum und die poli-
tische Konzeptkunst in den USA seit Beginn der
80er Jahre konfrontierten die Offentlichkeit
direkt mit ihren Anliegen, wirkungsvell nicht
zuletzt deshalb, weil sie die Strategien der Mas-
senmedien und das Prinzip der ,Kontextverschie-
bung®, abgeleitet aus dem Duchamp'schen Rea-
dymade-Konzept) erfolgreich zu nutzen verstan-
den, Statt intellektueller Belehrung erdffneten
sich nun fiir das Publikum neue Erfahrungshori-
zonte auferhalb der etablierten Museen und
Galerien. Die Grenzen von Kunstraum und dffent-
lichem Raum, von privat und offentlich, von
LHigh” und ,Low culture” sind |3ngst verwischt.

Angesichts einer Wiederbelebung der Pop Culture
in der aktuellen Kunst- und M , die die
Lebenspraxis ganzer Generationen 2wischen 1967
und 1997 determiniert, betonte die Berliner Kura-
torin Kathrin Becker in einem Text zur Ausstel-
lung im MBK {1996) ,Pop mix volume one” den
wneuen kommunikativen Charakter der Kunst”, der
auch eine ,0ffoung in Richtung der Verwendung
populirer Images als Angebot eines ‘easy entrance’
(teichten Zugangs) an den Rezipienten” enthalte
(z.B. die Videoclips von Claudia Hart und die von
der Werbe- und Fashion-Photography beeinfluR-
ten Gemalde von Gabriele Basch und Themas
Hauser). Noch einmal Kathrin Becker: ,Alle diese
Formen des Pop sind verschiedentlich als subversi-
ve Praxis beschrieben worden. Die Eigenschaft des
Subversiven wird dabei vor allem der Tatsache
zugeschrieben, dafl Pop mit dem Ziel der Selbsthe-
stimmung Kunst und Lebenspraxis im Sinne einer
"Asthetik der Existenz’ (Foucault) vernetzt. Im

Direktes politisches Handeln, propagandistisches
Auftreten von Kiinstlern und Interventionen in
politische Prozesse sind mir in der aktuellen
Kunst nicht bekannt - sieht man einmal, pole-
misch gesprochen, von den Wahlkampfstrategien
eines Giinther Grass ab. Umgekehrt aRt sich
sagen, daf urspriingliche Kunstformen der 60er
und 70er Jahre, z.B. Happenings, Kunstaktionen
(Beuys), Performances, Eingang in eine alternati-
ve Politik und in die Aktionsformen von Biirgeri-
nitiativen und Gegendffentlichkeiten aller Art
gefunden haben. Und wenn in den 60er und 70er
Jahren vom Kinstler ,Parteilichkeit” gefordert
wurde, dann steht auch diese Haltung angesichts
einer tiefverwurzelten Politikverdrossenheit und
einer Auflosung traditioneller Feindbilder mehr
als in Frage. Nicht einmal mehr ,rechts” und
wlinks® sind heute verldRliche Begriffe.

Bewertet man aber die politische Funktion heuti-
ger Kunst entsprechend ihrer dffentlichen Wirk-
samkeit, z.B. Trends auszulésen, meinungsbildend
und - verdndernd zu wirken und Kommunikations-
prozesse zu initiieren, dann finden sich insbeson-
dere in der neuen ,public art”, der Gffentlichen
Kunst, neue Ansitze,

Ein Dilemma der politisch-kritischen Kunst der
60er und 70er Jahre war die Schwierigkeit, ihr
Publikum zu erreichen. Als Zielgruppe galt
zunichst die kunstfremde Offentlichkeit des stad-
tischen Raumes und die Uberwindung von Klas-
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Zu hang mit dem High-Culture-Status der
Kunst dockt das bisher subkulturell Ausgeschiosse-
ne selbstverstiindlich an dos Etoblierte an, bewegt
sich also von der Peripherie ins Zentrum. Uie Gren-
zen von kulturellem Underground und Mainstream
haben sich verwischt. Voraussetzung dafiir ist, dafi
Pop seinen Platz in der nach marktwirtschaftlichen
Regeln funktionierenden Gesellschaft angenommen
hat. Pop hat erkannt, daff allen kritischen und
autonomiebewufiten Requngen zum Trotz auch die
Kunst immer eingebettet bleibt in einem System
von dkonomischen Verwertungsinteressen. Sich in
diesem System zu beweisen, ist das Ziel von Pap.”
(NBK Katalog, S. 10).

Auf dieser Basis wundert es nicht, wenn Thomas
Hauser, der sich zur Zeit mit dem Abmalen promi-
nenter Models aus Modezeitschriften beschiftigt,
der Kunst eine politische Dimension lediglich in
jhrem ,Anderssein” zuspricht, sich im Ubrigen
aber mit den Verhiltnissen - ganz im Sinne der
Pop culture - arrangiert hat: .0fe Kunst bildet
einen Raum, den es ohne sie nicht gibe, Diese

‘Option der Kunst, etwas prinzipiell Anderes zu e

machen’ (A. Oehlen), wiirde ich auch gleichzeitig
als ihre politische Funktion bezeichnen. (...) Man
kann ... unmoglich ... so tun, als ware Kunst so
etwas wie ein Ort reiner, unverfalschter menschli-
cher Wahrnehmung. Die Kunst kann diese neuen
visuellen und sprachlichen Codes in einen anderen
Kaontext stellen und sie anderen dsthetischen Erfah-
rungsweisen onschifefen. 0b diese dann allerdings
‘weniger affirmativ sind als die z.B. der Werbewelt,
ist fraglich. Ich denke auch nicht, dafi die dstheti-
schen Erscheii einer kapitalistischen Gesell-
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schaft dozu geeignet sind, an ihnen den Aufstand
2u proben.” (Thomas Hauser, a.a.0., 5. 53)

In diese Sackgasse hat sich die Kunst der 90er
Jahre mit ihrem Paradi vom ,Betriebssy
Kunst* (Thomas Wulffen), also von der Kunst als
selbstreferentiellem System, so scheint es mir
jedenfalls, selbst hineinmandvriert., Wo kein
Bezug mehr zur gesellschaftlichen Realitdt und
zur Offentlichkeit gesucht wird, ist der Kinstler
auf sich selbst zuriickgeworfen; der selbst
gewahite Elfenbeinturm kann auf Dauer kein Aus-
weg sein.

So wirken die Erscheinungsformen des Neo-Pop in
der aktuellen Kunst und die Adaption der Low-Cultu-
re aus Musik, Mode und Clubs nur wie eine neue
Anstrengung, die Riickkopplung zum gesellschaftli-
chen Leben herzustellen. Dabei darf populdre, popu-
listische Kunst nicht mit publikumsorientierter,
woffentlicher” Kunst verwechselt werden. Das Postu-

okl

Sozialarbeiter, Dienstleister).

Gerade hier lag aber ein schwerwiegendes Defizit
der politisch-kritischen Kunst der 60er und 70er
Jahre: Zielgruppe und Zielsetzung der politisch
kritischen Kunst waren nicht wirklicher Gegen-
stand der Analyse, sondern beariindeten sich auf
abstrakt-elitiren Weltmodellen der politischen
Linken. Welcher Kiinstler als einzige gesellschaft-
liche Zielsetzung die Utopie einer sozialistischen
Revolution gelten lieB, sein aktuelles Gesell-
schaftsbild auf historischen Klassenanalysen des
Marxi Lenini ft und Propaganda-
Parolen unhinterfragt Gibernahm, brauchte sich
nicht zu wundern, wenn sich die Arbeiterschaft
nicht mit ihm solidarisierte.

Die Erkundung des affentlichen Raums, die Unter-
suchung seiner artlichen, sozialen und funktiona-
len Gegebenheiten und der Interessenlage des

Publikums, die Initiierung von K ikations-

Netzwerk Raum: auf 32 Hintergleis-Werbeflachen
werden unter appellativen Reizworten soziale
Organisationen filr gesellschaftliche Randgruppen
mit ihren Kommunikations-Koordinaten vorge-
stellt. 1993 entwickelte Mary Jane Jacob ihr Pro-
jekt Culture in Action” mit Kiinstlern, Jugendli-
chen, Einwohnern und verschiedenen Interessen-
gruppen, Ziel und Gegenstand der kiinstlerischen
Arbeit ergab sich aus der Interessenlage aller
Beteiligten. Die Ergebnisse wurden 2.T, in AuRen-
raum-Videoinstallationen im Stadtraum von Chi-
cago vorgestellt,

LOffentliche Kunst”, soviel wird deutlich, sind
keine Kunstwerke fiir den 6ffentlichen Raum, son-
dern eine kilnstlerische Strategie im &ffentlichen
Raum als soziales Feld. Offentliche Themen wer-
den vom Kiinstler aufgegriffen und Gffentlichkeit
an sich thematisiert. Vielfach st der Weg das Ziel,
das Endprodukt nicht unter herkimmlichen dsthe-

lat vom easy entrance” fiir neuse F en

die Anpassung des Kiinstlers an den kommerzialisier-

ten Massengeschmack erscheint dann nur als der
neue alte Versuch in neuer Gestalt, andere Zielgrup-
pen fiir die bildende Kunst zu erschiieflen, was schon
zum Programm der 1968er Generation gehort hatte.

B steht dann auch im Vordergrund neuver
aktionistischer und strategischer Konzepte, die

mit dem Begriff ,public art” (Claudia Bittner,
Offentlichkeitsstrategien aktueller Kunst, in: nbk
2/97, 5. 27) charakterisiert werden kinnen. So
hat sich etwa die Hamburger Gruppe ,Parc fic-

tischen Gesichtspunkten zu fassen. Die Arbeit des
Kiinstlers ist oft reduziert auf padagogisch-didak-
tische
Tatigkei-
ten, auf die
Initijerung
kommuni-
kativer Pro-
zesse oder
auch zuge-
spitzt  auf
direkte
politische
Aktion.
Hier erge-
ben sich
Ankniip-
fungspunk-
te Zum
politischen
Aktionis-
mus  der
60er und
70er Jahre-
Happenings
in  Kunst
und Gesell-
schaft.

In ihrem
Beitrag
L Offentlich-
keitsstrategien aktueller Kunst” (nbk 2/97) stellt
Claudia Biittner nicht nur weitere Beispiele der
Lpublic art” vor, sondern stellt auch die kategori-
schen Fragen ,ist das noch ein Depkmal, ist das

mehr oder weniger inzwischen vom Kunstmarkt
absorbiert und haben ihre Urspriinglichkeit ein-
gebilt. In diesem Kreislauf zwischen urspriingli-
cher Protestartikulation und Vermarktung des Kri-
tikpotentials liegt der eigentlichen Teufelskreis
politischer Kunst. Daraus folgt, daf die Mittel
und Strategien politischer Kunst stindig in Bezug
auf ihren Kontext und ihre Zielgruppe iiberpriift
und aktualisiert werden miissen.

Augenblicklich scheint es, dalk allein in der
Lpublic art” der 90er Jahre die Postulate der
Avantgarden, die Vershnung von Kunst und
Leben in der Gesellschaft zu vollziehen, eingelost
sind. In der Nachfolge von Beuys' Konzept einer
«Sozialen Plastik” versteht sich der Kiinstler als
Katalysator von Prozessen des sozialen Handelns,
der Kommunikation, des Umweltschutzes, der
Erinnerungsarbeit und anderer Aufgaben. Nur eins
ist dabei auf der Strecke geblieben - die Kunst als
das, was wir bisher dafiir gehalten haben.

Die Gberlieferten Positionen, Stile, Orte, Bot-
schaften der Kunst sind ins Wanken geraten.
Wirksame politische Kunst ist einem stindigen
Regiewechsel ausgesetzt. Die Kontexte vermi-
schen sich. Es wundert nicht, dalk diese Pha-
nomene als Auspragungen eines kulturellen ,Nihi-
lismus® interpretiert werden, der sich in den
diversen gesellschaftlichen Bereichen in einer
geradezu inflationdren ,Ende-These” widerspie-
gelt: Am Ende des Jahrhunderts verlieren wir uns
in nicht enden wollenden Debatten um das ,Ende
der Geschichte”, das ,Ende der Politik®, das ,Ende
der Kunst”, das ,Ende der Kunstgeschichte®, das
«Ende der Avantgarde®, das ,Ende der Architek-
tur”, das ,Ende des dffentlichen Raums® usw. Ob
damit auch ein Ende der politischen Kunst vor-
programmiert ist, bleibt abzuwarten. Im besten
Fall sind heute die politischen Artikulationsfar-
men von Kunst ldngst von den Konzepten der rei-
chen Szene von demokratischen Gegendffentlich-
keiten absorbiert, die zu ihrer Selbstdarstellung
des Kiinstlers nicht mehr bedirfen. Damit ware
politische Kunst tatsdchlich iiberflissig gewor-
den.

Barbara Straka -
Haus am Waldsee, Vorsitzende des Beratungsaus-
schuft Kunst beim Senat filr Bauen, Wohnen und
Verkehr

Damals war es die politische Argumentation, heute
ist es das Konzept des , Lifestyle”.

Kunst und dffentlichkeit

Neue Konzepte der Kunst im dffentlichen Raum
deuten darauf hin, dait viele Kiinstler den kunst-
immanenten Weq verlassen wollen, weil er ihnen
keine Maglichkeit der gesellschaftlichen Artikulati-

on mehr bietet und damit auch die Voraussetzung

zu einer offentlich wirksamen Kunst nicht gegeben
sind, wenn man im Schonraum von Galerie und
Museum bleibt. Mit dem Begriff ,dffentlicher
Raum® ist heute langst nicht mehr nur der Stadt-
raum gemeint, sondern alle Aktionsfelder, in denen
sich , Offentlichkeit”, d.h. Austausch, Kommunikati-

on vollzieht - also auch die Medien und der virtuel-

£ le Raum des Internet, Um in diesem Netz arbeiten
== zu konnen, mub der Kiinstler sich die Miihe
S machen, die lage seines Publikums, das
o ©r 2u Mitstreitern machen will, iiberhaupt erst ein-
o= Mal zu erkunden. Es mul klar sein, welche Offent-
& lichkeit/ Teilsffentlichkeit er mit seiner Botschaft
@ oder mit seinen Handlungsabsichten emeichen will
B und in welchem Kontext er seine Arbeit ansiedelt.
= (Auch hier hat sich Ubrigens das Selbstverstandnis
des Kiinstlers grundlegend gewandelt, man kinnte

1 sagen: vom belehrenden Agitator zum Feldforscher,

tion” unter Leitung der Kiinstlerin Cathy Scene
in Zusammenarbeit mit einer Biirgerinitiative
erfolgreich fiir die Einrichtung und den Erhalt von
Griinflichen im Stadtraum eingesetzt.

Andreas Siekmann entwarf bei einem Wettbe-
werb fiir die Stadt Arnheim 1993 auf der Basis
von Umfragen in der Bevilkerung seinen ,Platz
der permanenten Neugestaltung®, das Konzept fiir
eine innerstadtische Freifliche, die abwechselnd
und tempordr von den unterschiedlichsten Ziel-
und Interessengruppen gestaltet und genutzt
werden kann, sozusagen ein Modellprojekt fiir die
Lpublic art”, das auch in anderen Stddten
anwendbar wire. Renata Stih und Frieder
Schnock entwickelten im Rahmen des Wetthbe-
werbs fiir das Berliner ,Denkmal fiir die ermorde-
ten Juden Europas” ein Konzept des aktiven
Gedenkens mit ihrem Projekt ,Bus Stop” Statt
einer weiteren  Kranzabwurfstelle” der deutschen
Nation sollten taglich Busfahrten zu den authen-
tischen Gedenkstatten des Holocaust, den ehe-
maligen Konzentrationslagern von Berlin aus star-
ten, 1998 gewannen sie den NGBK-Wettbewerb
LKunst statt Werbung” fiir den U-Bahnhof Alexan-
derplatz. Ihr Projekt ,Einladung” wverzichtet
scheinbar auf ,Kunst" und gibt statt dessen einer
antikommerziellen ,Werbung” fiir ein soziales

T

noch Kunst?* .Dfe Antwort auf diese Froge setzt
voraus”, so die Autorin, .daff die Definition von
Kunst bereits eindeutig gekldrt wdre. Diese ist
Jedoch dem Wandel von Anspriichen und Perspekti-
ven unterworfen und lafit sich nur anhand der der
Kunst zugewiesenen Funktionen anndhernd
bestimmen, (...} Viele Kiinstler verstehen die
gegenwiirtige Situation van Kunst und Gesellschaft
als ein Angebot, sich als Katalysatoren von Kom-
munikation und sozialen Prozessen zu betitigen.
Das macht die Kunst zu einer dffentiichen” (ebd.,
S.27)

Fazit

Kunst mit politischen Inhalten und Kunst als
politische Aktion finden sich in den unterschied-
lichsten aktuellen Kunstdiskursen nebeneinander.
Ihre Wirksamkeit definiert sich immer in Abh#n-
gigkeit von einem konkreten gesellschaftlichen
Kontext. (Die Performances der russischen Aktio-
nisten wiirden mit Sicherheit in Deutschland
andere Reaktionen bewirken als in Moskau). Die
bereits in den 70er und 80er Jahren entwickelten
Positionen politisch kritischer Kunst (etwa reali-
stische Malerei, ,political painting”, politische
Konzeptkunst) werden von einer dlteren Kiinstler-
generation bis heute praktiziert, doch sind sie

Abbildungen:
©1: Jenny Holzer, Time Square, 1081

02: Alexandes Kasalapay, Big Mag, 1983

03 Jiirg Immendorff, Eine Kunstaktion, 1973

04: Albert Gehien, Wirklichkeit erschisigt Kunst, 1980
05: Walf Vostell, Hommage * Lidice, 1959 - 67

0B: Oleg Kulik, Perfarmance als Hund, 1986

07 Errd, Washington, 1975

0@: Milan Kunc, Schiner Wohnen, 1979
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Gefahrliche Orie

Die 'Situationistische Internationaie’ und der Urbanismus

In der Nummer 10 der Zeitschrift ‘internationale ,

situationniste’ vom Mirz 1966 findet sich das
Photo eines brennenden Gebdudes, versehen mit
der Unterzeile ,CRITIQUE DE LURBANISME". Es
handelt sich um die Aufnahme eines Supermark-
tes, der bei Unruhen im Watts-Stadtviertel von
Los Angeles gepliindert und in Brand gesteckt
wurde, Darunter Ausziige aus einem Zeitungsarti-
kel, der die (stadtebaulichen) Lebensbedingun-
gen der iiberwiegend schwarzen Bevilkerung von
Watts schildert.

Diese ungewdhnliche Montage ist durchaus
typisch filr die Verdffentlichungen der ‘Situatio-
nistischen Internationale” (S.1.). Sie wurde 1957
im italienischen Cosio d’Arroscia von Guy Debord,
Michéle Bernstein, Asger Jorn und einigen ande-
ren westeuropdischen Kinstlern gegriindet. In
ihrer fiinfzehnjdhrigen Geschichte gehéirten der
5.I. nicht mehr als 70 Personen an, deren Her-
kunft allerdings wirklich international war (West-
europa, Nordafrika, Israel, USA, auBerdem einige
im Westen lebende Osteuropéer). Die S.1. schien
zundchst nicht mehr als eine transnationale Ver-
einigung verschiedener Gruppen der kulturellen
Avantgarde der Nachkriegszeit zu sein, Die Griin-
d itglieder kamen aus 0 ionen mit so
schillernden Namen wie ‘Bewegung fiir ein imagi-
nistisches Bauhaus’, ‘Psychogeographisches
Komitee London’ oder ‘Lettristische Internationa-
let

Die 5.1. war jedoch nicht zur Erneuerung einer
Kultur angetreten, die sich nach allgemeiner Ein-
schatzung tief in der Krise befand, sondern um
diese Krise bis zur praktischen Aufhebung der Kul-
tur voranzutreiben. Zu diesem Zweck galt es, kri-
tisch an die Bewegungen anzukniipfen, die in der
ersten Jahrhunderthalfte die Kunst als Medium
und Bestandteil der sozialen Revolution begriffen
hatten, also vor allem an Dadaismus und Surrea-
lismus. Beide hatten auf ihre Weise den Ausbruch
aus der birgerlichen Kultur gesucht: der Dadais-
mus durch die Negation aller bisherigen Kunstfor-
men, der Surrealismus mit der poetischen Anwen-
dung der Freudschen Psychoanalyse, als .Kataly-
sator der Begierden einer Epoche”.' Wahrend der
Dadaismus schnell zerfiel, entwickelte sich der
Surrealismus mit seiner Apologie der unbewuBten
Phantasie in den Augen der Situationisten spate-
stens nach 1945 zum idealistischen Okkultismus
und konnte so zum harmlosen Anhdngsel des
Kunstbetriebs werden. ,Der Surrealismus hat in

dem Rahmen einer Welt, die nicht wesentlich ver-
andert worden ist, gute Erfolge gehabt. Diese
Erfolge kehren sich aber gegen ihn, der auRerhalb
der Umwilzung der herrschenden sozialen Ord-
nung nichts erwartete.”* Guy Debord beschrieb
die Defizite der historischen Avantgarden folgen-
dermalien: ,Der Dadaismus und der Surreali
sind die beiden Stromungen,.die das Ende der
modernen Kunst kennzeichneten. Sie sind, wenn
auch nur auf eine relativ bewuBte Weise, Zeitge-
nossen des letzten grofen Ansturms der revolu-
tiondren proletarischen Bewegung; und das
Scheitern dieser Bewegung, das sie gerade im
kilnstlerischen Feld, dessen Hinfilligkeit sie pro-
klamiert hatten, eingeschlossen hielt, ist der
Hauptgrund fiir ihre Immobilisierung. ... Der
Dadaismus wollte die Kunst wegschaffen, ohne sie
zu verwirklichen; und der Surrealismus wollte die
Kunst verwirklichen, ohne sie wegzuschaffen.” Bei-
des seien jedoch ,Aspekte ein und derselben Auf-
hebung der Kunst"? ;

Nicht die abstrakte Negation der modernen Kultur
sondern ihre subversive Aneignung fiir die ‘Kon-

struktion von Situationen’ war das Ziel der S.L.
Zum Hauptaktionsfeld ihrer kulturrevolutiondren
Aktivitdten erkldrten die Situationisten zunachst
den sogenannten ‘unitdren Urbanismus! Die Stadt
war fir die 5.I. das Modell der kapitalistisch
gestalteten Raum-Zeit, Architektur und Stadtpla-
nung waren somit der sichtbarste Ausdruck
moderner Entfremdung, boten aber auch potenti-
ell die Maglichkeiten einer fiir alle wahrnehmba-
ren revolutiondren Intervention in das Alltagsle-
ben:

«Nicht das Haus ist das kleinste Element des
unitdren Urbanismus, sondern der architektoni-

beim Wort nehmen und gleichzeitig die biirgerli-
che Gliicksvorstellung gegen die qualitative Armut
ihrer Verwirklichung ausspielen, den ,schreckli-
chen Gegensatz zwischen méglichen Konstruktio-
nen des Lebens und dem gegenwirtigen Elend”
sichtbar machen.” ,.Die Grundiibung der Theorie
des unitdren Urbanismus wird das Umschreiben
der gesamten theoretischen Liige des Urbanismus
sein, ihre Zweckentfremdung fiir den Kampf gegen
die Entfremdung.”

¥ | dr zum ‘unitaren Urt ‘ war die
situationistische Praxis des ‘Umherschweifens’
(dlérive), die kollektiv organisierte Erkundung

sche Komplex, der aus der Zi f aller
Faktoren besteht, die eine Stimmung ader eine
Folge aufeinanderstofender Sti hervar-
rufen. Die raumliche Entwicklung muf die
Gefithlswirklichkeiten beriicksichtigen, die durch
die experimientelle Stadt bestimmt werden. Einer
unserer Genossen hat eine Theorie der Stim-
mungsviertel ausgearbeitet, nach der jedes Stadt-
viertel die Erzeugung eines einfachen Gefiihls
anstreben sollte, dem sich das Subjekt wissent-
lich aussetzt, ... Der Fortschritt der Architektur
sollte viel mehr in der Herstellung von aufregen-
den Situationen als in der von aufregenden For-
men liegen; und die Experimente, die die Archi-
tektur damit anstellt, werden zu unbel ten

tdeckter ‘Sti onen’ und Nutzungs-
maglichkeiten der bestehenden Stidte. So ver-
suchte z.B. der algerische Situationist Abdelhafid
Khatib, isch die 'Psychogeographie’ in
der Umgebung der Pariser Hallen zu beschreiben
und Entwiirfe fiir eine zukiinftige situationisti-
sche Umgestaltung dieses Areals zu liefern. Die
Redaktion der ‘internationale situationniste’ wies
auf eine besondere Behinderung der Untersu-
chungen ihres Genossen durch den franzésischen
Staat hin, die angesichts der Berliner Erfindung
von ‘gefahrlichen Zonen' und rassistischen Platz-
verweisen bekannt klingt: Unser Mitarbeiter ist
den Polizeivorschriften zum Opfer gefallen, die

nen, Die Privilegierten der Schlafstidte werden
nur zerstaren kannen. Von einem solchen Zusam-
mentreffen ist viel zu erwarten: es definiert die
Revolution.”**

Tatsdchlich beklagten seit Ende der sechziger
Jahre auch Politiker und Urbanisten, dalk die
Stadt sich in der Krise befinde. Anders als Debord
und Vaneigem meinten sie damit den Skonomi-
schen Niedergang des fordistischen Produktions-
modells, der sich auch auf die Stidte auswirkte
und eine radikale Umstrukturierung erforderte.
Fiir die Situationisten war der Urbanismus ,eines
dieser Bruchstiicke der gesellschaftlichen Macht,
die angeben, eine koha Totalitdt d |
len und dazu tendjeren, sich als totale Erkidrung
und Organisation aufzudrangen, womit sie nichts
anderes tun, als die wirkliche gesellschaftliche
Wirklichkeit zu verschleiern, durch die sie erzeugt
wurden und die sie aufrechterhalten.”* Diese
Feststellung bleibt bis heute richtig, allerdings
mit umgekehrtem Vorzeichen. Der Funktionalis-
mus der Nachkriegszeit als vorldufig letzter Ver-
such, die Imperative der Kapitalverwertung mit
einer sozialtechnokratischen Vorstellung von
sozialer Gerechtigkeit zu “verséhnen’, ist zum all-
gemein akzeptierten Negativsymbol fiir das Schei-
tern des Fordismus/Keynesianismus geworden.
Wenn Jugendliche in den franzisischen Vorstid-
ten eine gewalttitige ‘Kritik des Urbanismus’ 3 la
Watts vollziehen, bietet sich ein ‘verfehlter Stad-
tebau’ und der daraus resultierende ‘Werteverfall’
als universelle Erkldrung an. In Ostdeutschland
mult der realsozialistische Plattenbau immer noch

Formen fiihren."™

Eine dieser ‘unbekannten Formen’ sollte die in
Zeit und Raum bewegliche - z.B. in den Urwald
gebaute - Stadt sein. Dort  kéinnten die neuen
Viertel immer weiter in den nach Bedarf erschlos-
senen Westen gebaut werden, wihrend man
gleich groBe Gebiete im Osten der Verwilderung
durch die iiberwuchernde tropische Pflanzenwelt
preisgeben wiirde .., Diese durch den Wald ver-
folgte Stadt wiirde auRer der unvergleichlichen
sich hinter ihr bildenden Zone zum Umherschwei-
fen und einer kiihneren Verbindung mit der Natur
als die der Versuche Frank Lloyd Wrights noch den
Vorteil einer Inszenierung des Zeitvergehens in
einem sozialen Raum anbieten, der sich stindig
schipferisch emeuern mul.™

Eine weitere situationistische Erfindung war die
von dem hollandischen Architekten Constant ent-
worfene ‘bedeckte Stadt’: ,Die zuklinftige Stadt
soll als eine kontinuierliche Tragpfeilerkonstruk-
tion oder als ein ausgedehntes System verschie-
denartiger Konstruktionen verstanden werden, in

denen Wohnungs- und Vergniigungsrdume usw.
wie auch solche fiir Produktion und Distribution
‘aufgehangt’ werden; der Boden bleibt frei fiir
Verkehr und offentliche Versammlungen. Die Ver-
wendung extrem leichter und isolierender Bauma-
terialien, die zur Zeit erprobt werden, wird eine
leichte Bauart mit weit voneinander entfernten
Tragern erlauben, so daf eine Stadt aus mehreren
Schichten gebildet werden kann ... deren Ausdeh-
nung von der eines heutigen Viertels bis zu der
einer Metropole variieren kann. ... RegelmiRig
und bewuRt werden die Umgebungen mit Hilfe
aller technischen Mittel ... verdndert.™

Die urbanistischen Projekte der S.I. wirkten wie
eine Mischung aus Surrealismus und Avantgarde-
Architektur. Sie sollten jedoch im G zu

seit September [1958] den Nordafrikanern nach
21.30 Uhr die StraBe verbieten. A, Khatibs Arbeit
beschaftigte sich selbstverstindlich im wesentki-
chen mit der nachtlichen Hallenstimmung. Nach-
dem er zweimal festgenommen wurde ... war er
gezwungen, sie aufzugeben. So kann die Gegen-
wart genauso wenig wie die politische Zukunft
von den die Psychogeographie selber betreffen-
den Betrachtungen abstrahiert werden,"*

Ivan Chtcheglov (der die aufreibenden Aktivitd-
ten der Situationisten mit der Einweisung in eine
psychiatrische Klinik bezahlen muRte) schrieb
Uber die ‘dérive’: ,Das Umherschweifen ... war fiir
die Totalitdt genau das, was die Psychoanalyse -

als Entschuldigung fiir rechtsradikale Gesinnung
herhalten. Jedes Detail des Stadtebaus darf ex
post kritisiert werden, nur nicht die dahinterste-
hende konamische Logik.

Der postmoderne Kapitalismus hat den Anspruch
aufgegeben, den gesamten stidtischen Raum ein-
heitlich nach funktionalen Kriterien zu strukturie-
ren. Um so wichtiger wird die spektakulire Auf-
wertung innerstadtischer Dienstleistungs- und
K in der i tionalen Stan-
dortkonkurrenz, die mit einer generalisierten Kri-
minalitdtsparanoia und rassistischer Ausgrenzung
einhergeht.

Die Verdichtung von Raum und Zeit durch die

die gute - fiir die Sprache ist. Lassen Sie sich im
Strom der Worte treiben, sagt der Psychoanalyti-
ker, Er hirt zu, bis er ein Wort, einen Ausdruck
oder eine Definition entlarvt oder modifiziert
(man kann sagen: zweckentfremdet).""

Die ‘Situation’ ist schlieBlich der Moment, in dem
die Trennung von aufgezwungener Lohnarbeit und
passiver Freizeit aufgebrachen wird und die még-
liche Aufhebung, dieser Trennung im_ kollektiven
Spiel einer postkapitalistischen Gesellschaft auf-
scheint.

Der situationistische Gegenbegriff zur ‘Situation’

| Globalisierung schleift nicht einmal
die nationalen Besonderheiten autoritarer Staats-
architekur ab, wie der amerikanische Literaturwis-
senschaftler Frededric Jameson noch vor qut zehn
Jahren vermuten konnte. Das Paradebeispiel ist
das neue Berlin als Kittstelle der inneren Einheit,
dessen architektonische Sinnstiftunasprojekte
zwar heill diskutiert, aber selten grundsatzlich in
Frage gestellt werden. So bleibt auch das Lob der
Situationisten fiir die Pariser Kommune aktuell,
sie sei die ,einzige Verwirklichung eines revalu-
tiondren Lk g der .den sozial
Raum politisch interpretiert und nicht glaubt,

ist das ‘Spektakel. Dieser Begriff k ichnet,
dhnlich wie Horkheimer/Adornos ‘Kulturindustrie’,
die Ausbreitung der Warenform von der Despotie
der Fabrik auf immer weitere Sektoren des ver-
meintlichen Reichs der Freiheit - Freizeit und All-
tagsleben. Guy Debord definierte das Spektakel
analog zur Tautologie des sich selbst verwerten-
den Werts als ,zugleich das Ergebnis und die Ziel-
setzung der bestehenden Produktionsweise. ... In
allen seinen besonderen Formen - Information
oder Propaganda, Werbung oder unmittelbarer
Konsum von Zerst - ist das Spektakel das
gegenwartige Modell des gesellschaftlich herr-
schenden Lebens.” Es sei ,der Moment, wo die
Ware zur valligen Besetzung des gesellschaftlichen
Lebens gelangt ist*"", und verhalte die Individuen
zu einer kontemplativen Passivitdt. Die Menschen
konsumierten nur noch ein Bild ihres Lebens,
anstatt es aktiv umzugestalten. Jede noch so
radikale Geste sei als von der Kritik der gesell-
schaflichen Totalitdt getrennte spektakuldr inte-
grierbar, selbst die (anti-)urbanistischen Experi-
mente der Situationisten. ,Als Public Relation ist
der ideale Urbanismus die Projektion einer kon-
fliktlosen gesellschaftlichen Hierarchie in den
Raum.**?

In seinem 1967 erschienenen Hauptwerk ‘Die
Gesellschaft des Spektakels’ skizziert Debord u.a.
eine Kritik der spektakuldren Raumordnung des
modernen Kapitalismus. Der Machkriegsurbanis-
mus lGse die Stadt als Milieu der Geschichte” auf.
«Der Urbanismus, der die Stddte zerstért, baut ein
neues Pseudo-Land auf ... die Zerstreuung iiber
den Raum und die bornierte Mentalitat, die stets
die Bauernschaft daran gehindert haben, eine
unabhéngige Aktion zu unternehmen und sich als
schipferische geschichtliche Macht zu behaup-
ten, bilden erneut die Merkmale der Produzenten
... Die ‘Trabantenstddte’ der technologischen

Bomdid

diesen keinen reformistischen Ersatz fiir die sozia-
le Revolution bieten. Das Aufzeigen der Beschrin-
kungen, die der Kapitalismus dem unitiren Urba-
nismus auferlege, sei vielmehr die beste Propa-
ganda fiir dessen Abschaffung. Hier wollten die
Situationisten das Versprechen des prosperieren-

f b haft pragen in das Terrain deut-
lich den Bruch mit der geschichtlichen Zeit ein,
auf der sie errichtet sind; ihr Motto kéinnte lau-
ten: ‘Hier wird nie etwas geschehen so wie hier
nie etwas geschah.""* Raoul Vaneigem formulierte
die Konsequenzen dieses Zustands folgender-
malen: ,Auf die Urbanisten werden die letzten

den Nachkriegskapitalismus auf eine lose

quantitative Ausweitung von Freizeit und Konsum

Héhlent h von Wellblechbaracken und
Elendsquartieren folgen. Sie werden bauen kéin-
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daft ein D | unschuldig sein kann."*

Debord hat eine interessante Anregung fiir eine
Aktualisierung der Praxis der Kommune geliefert,
als er den Vorschlag aufariff, ,zu einem Zeit-
punkt, an dem die Mittel der Welt nicht mehr an
jene irrationalen Unternehmen verschwendet wer-
den, zu denen man uns heute noch zwingt, samt-
liche Reiterstatuen aller Stddte in einer einzigen
dden Ebene dnet bringen, "
Auch hierzulande gibe es selbstverstandlich eine
Unmenge von Objekten, die einer dhnlichen
Zweckentfremdung zugefiihrt werden kdnnten. Da
der gliickliche ‘Zeitpunkt’ nicht in Sicht ist, an
dem solch eine schapferische Entwendung von
Nationalheiligtiimern moglich ware, bleibt nur die
Hoffnung, daR die spektakuldre Gesellschaft sich
ab und zu selbst ein Bein stellt, und z.B. die 'Dik-
tatur des Automobils’ (Debord) demndchst am
Brandenburger Tor dhnliche Spuren hinterldBt wie
die Deutschland-Fans bei der Einheitsfeier am 3.
Oktober 1990.

Andreas Benl
Kulturwissenschaftler, lebt in Hamburg
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Realisieren um jeden Preis?

Zum geplanten Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas (Fortsetzung des in Heft 42 erschienenen Beitrags)

Ein b Denkmal? Ein unvollk eher  Eingeladen wurden 25 Kiinstler und Architekten:
als gar keins? Gar keins eher als ein unbefriedi-  die neun erstprimiierten und mehrere prominen-
gendes? te, aber friih ausgeschiedene Teilnehmer des offe-

nen Wettbewerbs sowie weitere neu aufgeforderte
Ein zweites Verfal mit neuen Teilnehmern und  international renommierte Architekten und
einer neuen ,Findungskommission® sollte ab  Kiinstler, darunter Christian Boltanski, Eduardo

Herbst 1997 kilnstlerisch tiberzeugendere Losun-
gen erbringen als der offene Wettbewerb, der als

Chillida, Ulrich Rickriem und Rachel Whiteread
(die alle vier nicht teilnahmen). Eine fiinfkipfige

wgescheitert” erklart wurde. Die alten Prami
jedoch, die das Mahnmalprojekt von Anfang an in
falsche Bahnen gelenkt hatten, blieben weiterhin
bestehen. Vertan war damit die in der Nachdenk-
pause der Colloguien aufblitzende Chance eines
Neuanfangs, in dem vor der Gestaltung zundchst
einmal der thematische und politische Inhalt hit-
te definiert und prazisiert werden kinnen.

Das zweite Verfahren

In der schmalen ,Aufgabenbeschreibung” fiir die
Teilnehmer wurden die ,nationalen” Aspekte noch
starker hervargehoben als zuvor. Auch die stadte-
baulichen Rahmenbedingungen wurden ausfiihli-
cher beschrieben (so die Frage nach der ,Fassung
des Areals als zukiinftiger neuer Platz im Stadtge-
fiige Berlins”), um den von vielen Seiten abge-
lehnten und fiir das Scheitern der bisherigen Ent-
wiirfe verantwortlich gemachten Standort nicht
nur als vertretbar, sondern als geradezu ideal dar-
zustellen, -Die ungeklarte, immer wieder aufge-
worfene Frage nach der Rolle des geplanten
Mahnmals im Kontext des bestehenden Netzwerks
von Ged atten und Gedenk schlieflich
wurde auf denkbar banale Weise beantwartet:
»Das Denkmal kann und soll nicht die Aufgabe

Find & “ wurde b und erhielt
eine Dopp die einzuladenden Teilneh-
mer auszuwahlen und deren Beitrdge zu beurtei-
len. Kenner von Wetthewerbsverfahren waren
hierbei zu Recht irritiert, denn diese Koppelung
wird bei serisen Verfahren vermieden; Juroren,
die Teilnehmer ihrer Wahl vorschlagen, sind
erfahrungsgemal nicht mehr offen und unbefan-
gen in ihrem Urteil, sondern geneigt, sich fiir die
eigenen Kandidaten dann auch besonders einzu-
setzen, ungeachtet der Qualitit des jeweiligen
Entwurfs,

Die Findungskommission bestand aus Werner Hof-
mann, ehemals Direktor der Hamburger Kunsthal-
le, dem Berliner Architekten und Ex-IBA-Direktor
Josef Paul Kleihues, dem Direktor des Bonner
Kunstmuseums Dieter Ronte, dem Direktor des
Deutschen Historischen Museums Christoph Stolzl
und dem US-amerikanischen Kunst- und Judai-
stikwissenschaftler James E. Young. Dazu kamen
fiir die Beurteilung der Arbeiten je ein Vertreter
der drei Auslober (Bund, Land Berlin und Farder-
kreis zur Errichtung eines Denkmals fiir die ermor-
deten Juden Europas”) sowie Ignatz Bubis, der
Vorsitzende des Zentralrats der Juden in Deutsch-
land.

19 Beitrdge wurden eingereicht. Die Findungs-

einer Ged atte wahrnet . sondern soll die

vorhandenen Gedenkstitten an historischen
Orten der NS-Verbrechen erganzen und thnen
zusatzliche dffentliche Aufmerksamkeit verschaf-
fen. Gegeniiber der Informations- und Dokumen-
tationsaufgabe einer Gedenkstatte richten sich
das Denkmal und der Ort der Erinnerung an die
kontemplative und emotionale Empfinglichkeit

k ission schlug die Entwiirfe von Richard Ser-
ra/Peter Eisenman (New York) und Gesine Wein-
miller (Berlin) als geeignet fiir die Realisierung
vor. Die Auslober sahen in diesen Vorschldgen
ihre Vorlieben nicht vertreten; sie schlossen sich
daher dem Votum der von ihnen berufenerl Fin-
i } micht an,
die ,Engste Wahl” um zwei weitere Entwiirfe, und

des Besuchers., Der Sinn des Denkmals wird durch
einen klaren Widmungstext unterstrichen werden,
Dieser mul von den Auftraggebern mit Hilfe van
Experten formuliert werden...”

Als ,Engeres Auswahlverfahren” wurde diese zwei-
te Etappe offiziell bezeichnet. Anders als die mei-
sten Beobachter des Geschehens sprachen die
Auslober selbst namtich nicht von sinem zweiten
Wetthewerb, mit gutem Grund, denn wesentliche
Reqularien und die bei Wettbewerben der Gffent-
lichen Hand iibliche und fiir ein qualitdtvolles
Ergebnis unverzichtbare Verfahrenstransparenz
blieben auRen vor, Die Architektenkammer prote-
stierte offiziell gegen das ,unfair, unlauter und
nicht partnerschaftlich angelegte” Verfahren,
fiihrte zahlreiche Punkte auf, in denen gegen
g iibliche Richtlinien verstofien wurde, und forderte
@ die eingeladenen Architekten auf, sich weder mit
2 einem Entwurf noch als Juror zu beteiligen. Auch
E der Architekten- und Ingenieurverein protestier-
te. Von einem Einspruch des BBK allerdings wurde
“ pichts bekannt. Der Abgeordnete Thomas Flierl
= brachte eine Kleine Anfrage ein, in dem die Kri-
& tikpunkte zu falit waren; d die
Frage, warum ,bei einem Wettbewerb, der sich an
E Architekten und Kinstler richtet, kein einziger
= Kiinstler und nur ein Architekt” im Beurteilungs-
§ gremium vertreten sei,
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zwar um die von Daniel Libeskind {Berlin}, dem
Architekten des fast fertiggestellten Jiidischen
Museums in der LindenstraBe, und van dem in
Paris lebenden deutschen Konzeptkiinstler
Jochen Gerz. Libeskind und Gerz waren in diesem
Verfahren neu hinzugekommen, ebenso der Archi-
tekt Eisenman, der sich mit dem im offenen Wett-
bewerb in der 2. Runde ausgeschiedenen welt-
beriihmten Bildhauer Richard Serra zusammentat;
Serra hatte damals (mit Richard Gluckmann)
einen riesigen in die Tiefe gebauten ,bearabenen
Turm" mit Schacht und Inschrift auf Meeresniveau
vorgeschlagen. Auch die junge Architektin Gesine
Weinmiller war im ersten Verfahren im 2. Rund-
gang ausgeschieden; sie hatte Steinblocke,
Jibersat mit Vormamen von Opfern®, entworfen,
‘die aus einem Meer des Grauens” ragen und zur
Meditation einladen sollten.

Die Entwiirfe

Die vier Beitrdge der ,engsten Wahl" sowie zwei
weitere, die hier kurz vorgestellt werden sollen,
verkirpern jeweils unterschiedliche Erinnerungs-
konzepte. Sie kinnen daher nicht allein nach
ihrer dsthetischen Qualitat beurteilt werden;
ebenso wichtig ist die Frage nach dem sozialen
und politischen Kontext, der in ihnen impliziert
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von Stefanie Endlich

ist, nach ihrer Sicht auf die Geschichte und ihrer
Auffassung von ,Gedenken®, Wenn, wie zuvor aus
der Aufgabenbeschreibung zitiert, die Entwiirfe
sich an die ,komtemplative und emotionale Emp-
fanglichkeit des Besuchers” richten sollen, so

Klagemauern und jidischen Grabstdtten; der
Gang durch das Areal als Weg der Selbsthefra-
gung, auf welche (mit dem Blick zuriick, von
oben) die Erkenntnis folgt. Gerade letzteres, von
der Kiinstlerin' selbst als ,Versohnung® interpre-
tiert, wird von vielen kritisch gesehen, zumal die
nahegelegte g durch ein vi Erin-
nerungs-Spiel zustandekommen soll.

Daniel Libeskind gliedert den Stadtraum durch
eine 115 Meter lange, 21 Meter hohe doppelwan-
dige Mauersequenz aus geschichtetem und perfo-
riertem Stahlbeton (,Steinatem®). Sie steht dia-
gonal auf einer neuen, gedrehten Platzfliche, die
die Ebertstrafte liberspannt und in den Tiergarten
hmernragt und setzt sich durch ihre Masse in

iehung zu den GroRformen des benachbarten

stellt sich die Frage: welche Kont
Welche Emotionen?

plationen?

Peter Eisenman und Richard Serra schlagen eine
wLone der Instabilitat” vor, ein begehbares Ste-
lenfeld aus 4000 unterschiedlich hohen, auf
strengem Raster leicht (um drei Grad) schrig
gestellten Beton-Pilastern, die das Grundstiick
wie ein riesiges plastisches Relief Gberziehen. Die
bis zu 5,50 Meter hohen Stelen sind im Abstand
von 0,92 Metern so eng zueinander gestellt, dafl
man nur einzeln hindurchgehen kann. Die von
den Verfassern beschriebenen komplizierten topo-
graphischen Projektionen, auf denen die Modula-
tion von Hohenentwicklung und Pilaster-Neigung
beruht, kann der Besucher rational nicht nach-
vollziehen; er mul sie als willkiirlich empfinden,
als Zerstérung der Illusion der Sicherheit”,

Eisenman/Serra ldsen sich nach ihrem eigenen
Selbstverstandnis von themenbezogenen Symba-
len und schlagen ein ausschlieBlich individuell
erfahrbares Erinnerungsfeld vor. Dabei bleibt
allerdings offen, welche Gedanken und Gefiihle
die naheliegenden Assoziationen eines Labyrin-
thes oder eines jiidischen Friedhofs bei dem Besu-
cher ausldsen und ob sie zur Anndherung an das
Thema Gedenken beitragen. Der Ansatz des Ent-
wurfs ist der eines affektiven Environments, bei
dem der Besucher in einen emotionalen Zustand
versetzt werden soll, der in Bezug zum Mahnmal-
Thema steht. Kann das ,funktionieren®, und wenn
ja, was bedeutet das fiir die Auseinandersetzung
mit dem Thema? Wie verhindert man - damit es

Jfunktioniert” - den ,falschen” Umgang mit dem
Ort, wie Versteckspiel, Verschmutzung, Panik?
Durch Aufsichtspersonal und Uberwachungskame-
ras? Doch wenn das Konzept aufgeht, wenn sich
der Besucher also der physischen Erfahrung des

Ortes hingibt und Verunsicherunas-Geflihle am
eigenen Leib erfahrt, fardert das dann ein aufkla-
rerisches Geschichtsverstdndnis, oder transpaor-
tiert es nicht eher diffuse Angste und damit die
langst liberwunden geglaubte Nachkriegs-Ideolo-
gie des .Unbegreiflichen”, dem der Einzelne
schicksalhaft ausgeliefert ist?

Gesine Weinmiller entwirft einen ,Raum der Stil-
le”, einen rampenfirmig geneigten Platz, auf dem
wie zuféllig verstreut 18 zunehmend hohe, stei-
nerne Wandscheiben aus grob behauenen Qua-
dern stehen (,.Bild fiir die versprengten und
ermordeten Juden"). Der Besucher ,versinkt” in
dem Raum, wahrend Autoverkehr und Stadtsil-
houette in die Ferne riicken. Am Ende des Platzes
trifft er auf eine siehen Meter hohe Stimwand mit
Inschriften, in der eine Treppe wieder auf
StraBenniveau hinauffiihrt. Genau von dort aus
fiigen sich im Blick zuriick die Mauerscheiben
nach den Regeln der Anamorphose zur Konfigura-
tion eines Davidsterns zusammen.

Gesine Weinmillers Ansatz, in die Tiefe zu
gehen, erscheint zundchst als sympathische
Alternative zu den vielen Entwiirfen, die auf-
trumpfen und iiberwéltigen wollen. Die Symbolik
der Formen erscheint jedoch abgegriffen: der
Davidstern; die Steinblocke mit Assoziationen an

Reichstags und des Brandenburger Tors. Zugleich
verweist sie durch ihre Stellung und durch den
korrespondierenden Rhythmus ihrer Massen und
Leerstellen (,voids*) auf die Blitz-Konfiguration
des beinahe fertiggestellten Jidischen Museums
desselben Architekten. Im begehbaren Spalt zwi-
schen den Mauerscheiben (,Kanal®), der in seiner
imagindren Verlangerung auf die Gedenkstdtte
Haus der Wannsee-Konferenz trifft, sind Texte
zum Denkmal und zu gegenwértigen Vilkermor-
den zu lesen.

Daniel Libeskind hat sich - trotz der vielfach
gedulerten Kritik an monumentalen Denkmalsfor-
men - fiir riesig dimensionierte Wandscheiben in
Mietshaus-Hohe entschieden, die dem Besucher
ginschiichternd gegeniiberstehen. Zwischen thnen
steigt man in eine bedngstigende Schacht-Situa-
tion hinab, in der man den schmalen Himmels-
streifen nur in weiter Ferne sieht. Die Wande sind
zum einen als stadtebauliche Geste angelegt, zum
anderen als raumlich aufgefalite Geschichtslekti-
on mit gezielt affektivem Charakter. Dabei blei-
ben alle propagierten inhaltlichen Beziige diffus:
Was will Libeskind mit der Gestaltung und mit der
Begehbarkeit der Wande bis in die Tiefe des
Schachts ausdriicken? Und ist die schwer nach-
vollziehbare Selbstreferenz mehr als eine eitle
Geste? Oder, scharfer gefragt, kann das architek-
tonische Wechselspiel, das Selbst-Zitat ein glaub-
wiirdiges ,nationales” Erinnerungskonzept verkar-
pern?

Jochen Gerz schligt einen interaktiven Prozefl
vor, bei dem ,der Besucher zum Mahnmal wird",
39 rasterformig angeordnete, 16 Meter hohe Edel-
stahlmasten signalisieren in Leuchtschrift die Fra-
ge Warum?” in den damals von den ermordeten

Juden gesprochenen Sprachen. Die Antworten der
Besucher auf die Frage ,Warum ist es geschehen?*
werden in dem Gebdude ,Das Ohr" unter Anlei-
tung israelischer Stipendiaten diskutiert, bearbei-
tet, in Chronikbiichern festgehalten und zum Teil
in das Platzplateau eingefrast. E\n .Raum der
Eri " mit Steven Spielb lung von
Inter\news mit Hnlucaust Uherlebenden und ein
+Raum der Stille” mit einer kaum wahmehmbaren
Komposition von La Monte Young komplettieren
diese Auseinandersetzung mit dem Thema, bei der
die Platz- und Geb3udearchitektur {Nasrine Sera-
Ji) nur den physischen Rahmen des Prozesses bil-
det. Von einer schwebenden ,Glasernen Brilcke”
(.Dantes Metapher von Beobachtung und Ent-

. kommen®, so Gerz) kann man auf den abgesenk-

ten Platz und die Besucher hinabschauen,

Auf Jochen Gerz hatten sich die Hoffnungen vie-
ler Kritiker des geplanten Denkmals gerichtet,
denn mit seinen international vieldiskutierten
Projekten (Mahnmal Hamburg-Harburg: 2146
Steine”, Mahnmal gegen den Rassismus Saar-
briicken; Monument von Biron u.a.) stand er bis-
her fiir ein anderes Denkmal-Verstandnis, ndmlich
das des Counter-Monument” (wie James E. Young
es einmal bezeichnete), des Gegen-Denkmals, bei
dem es um Provokation und Interaktion geht und
nicht um die ewig giltige Form. Doch die desi-
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gnerhafte Gestaltung von Platz, Gebdude und
Briicke erweist sich als zwanghaft und modisch,
der Beteiligungs-Ansatz als iiberzogen und trivi-
al zugleich und als inhaltlich nicht tragfihig.
Denn die Frage ,Warum?* wird nicht als Einstieg
zum  aufkldrerischen, verantwortungsvollen
Umgang mit dem Thema gestellt, sondern fun-
giert als pseudowissenschaftliches, die Halbbil-
dung des einzelnen bestitigendes Konstrukt.
Gerz, dessen Arbeiten bisher von persdnlichen
Eingriffen, von seiner eigenen Handschrift und
von der Spontaneitit der Biirger-AuBerungen
lebten, reproduziert, wie andere Teilnehmer
auch, seine alten Ideen in die groBe Dimension:
hier als schwerfallige Prozedur fiir das Zustande-
kommen, die Bearbeitung, das Aussieben und die
computergerechte Reproduktion der Besucher-
meinungen, deren Betreuung ausgerechnet israe-
lischen Stipendiaten zugemutet werden soll.
Wahrend Gerz bisher in seinen Arbeiten kein
Denkmal, sondern ein Spiegelbild der Gesell-
schaft zum Ausdruck gebracht hatte, das notwen-
digerweise auch rechtsradikale oder antisemiti-
sche AuBerungen beinhaltet, lieR er sich bei die-
sem Projekt nicht dazu bewegen, prizise zu defi-
nieren, in welcher Weise und nach welchen Krite-
rien Biirgermeinungen bearbeitet und zur dauer-
haften Einfrisung ausgewahlt werden sollten,
nach welchen Kriterien also Meinungen auch ver-
dndert, unterdriickt und damit .zensiert” wiirden.
«Dieses Konzept macht ein Dilemma sichtbar, das
sich schon seit Jahren im Werk von Gerz
anbahnt”, schrieb der Kunstkritiker Walter Gras-

skamp (Siiddeutsche Zeitung 28.1.98), ,namlich’

die Preisgabe der kiinstlerischen Subjektivitit an
eine Umfragedsthetik, die nicht mehr weit von
jener Beliebigkeit entfernt ist, mit der TV-Jour-
nalisten in-die FuRgangerzone eilen, um die erst-
besten Passantenmeinungen zu den Nachrichten
des Tages aufz .. Bezeich |
fehlt im ,Ohr" ein Raum fiir die Biicher, die
bereits auf die Frage ,Warum?" geschrieben wur-
den..."

Aus den Entwilrfan dieses zweiten Verfahrens will
ich hier noch zwei weitere herausgreifen. Der
israelische Kinstler Dani Karavan hat auf sehr
eigenwillige Weise den ,Titer*-Aspekt themati-
siert. Sein Mahnmal ,Yellow Flowers" ist ein - nur
aus der Luft vollstandig sichtbares - sternfirmi-
ges Blumenfeld. Der ,Yellow Star®, der ,Gelbe
Stern” - also nicht, wie bei vielen anderen, der
Davidstern, sondern der ,Judenstern” - steht als
«Leichen der Schande, der Ernfedrigung und der
Pein® im Zentrum der Hauptstadt. Die jahreszeit-
liche Firbung der kleinen gelben Blume ,Coreop-

Benachbarte Raststitten beherbergen eine kleine
Dokumentation. Bewulit offen bleibt die Frage:
«Was ist das eigentliche irgernis? Der Holocaust
oder diese Form seiner Erinnerung” durch
Geschwindigkeitshegrenzung?

Herz/Matz befreien sich mit ihrem konzeptorien-
tierten, provokativen Vorschlag aus den einen-
genden Standort-, Dimensions- und Rollenvorga-
ben. Sie erfinden keine neue kiinstlerische Form,
sondern widmen ein authentisches Stiick Auto-
bahn im realen Zentrum Deutschlands zum
JDenkmal um - als Kritik am damals wie heute
~gemeinschaftsstiftenden Symbol” des deutschen
Selbstbewultseins, am Mythos von Hitlers Auto-
bahn, von deutscher Tiichtigkeit, Mobilitit und
Riicksichtslosigkeit. Die Kiinstler kniipfen an die
+Absage an eine scheinbar heile nationale Iden-
titat" an, die Salomon Korn, Architekt und Vor-
standsmitglied des Zentralrats der Juden in
Deutschland, als Voraussetzung zur Errichtung
des Mahnmals gefordert hatte. ,Wir gehen davon
aus”, schreiben sie, ,daR heute nur die perma-
nente Infragestellung eines weithin anerkannten
Symbols die erwiinschte Lebendigkeit eines
Denkmals auf langere Zeit hin ermaglichen kann®,

Realisieren? Abwarten? Verzichien?

Zwei Monate lang waren die 19 Modelle und Ent-
wiirfe des zweiten Verfahrens in der Galerie im
Marstall am SchloRBplatz  ausgestellt. Genauer
gesagt: 18 Modelle, denn Markus Liipertz (den
Josef Paul Kleihues zur Teilnahme vorgeschlagen
hatte, nachdem er den befreundeten Maler und
Bildhauer zwei Jahrzehnte lang mit Direktauftri-
gen zur Kunst am Bau bedacht hatte, so zum Bei-
spiel beim Neubau des Krankenhauses Neukslin)
- Liipertz also hatte sein Modell aus der Ausstel-
lung zuriickgezogen, emport dariiber, dab er in
der Offentlichkeit so wenig Zustimmung fiir seine
Idee gefunden hatte, die nackte Gestalt der
Rahel ,als Symbol schlechthin des jiidischen
Exils” zum Zentrum seines Denkmalentwurfs zu
machen. Dabef hatte ihm offensichtlich niemand

Denn die Neugier war groR. Auf besonders inten-
sives Publikumsinteresse traf eine Veranstal-
tungsserie von Diskussionen: vier, bei denen der
Kultursenator zum Gesprach mit den Verfassern
der vier Arbeiten der engsten Wahl einlud, eine
mit der Prasidentin und mit Mitgliedern des
Deutschen Bundestages und eine sechste, die der
oFarderkreis” veranstaltete. Dabei fiel auf, daR
gerade die inhaltlichen Implikationen der jewei-
ligen Entwiirfe (Welche Formen des Gedenkens
werden entwickelt? Von welchem Geschichtsbild
gehen sie aus?) fast dberhaupt nicht diskutiert
wurden; statt dessen standen die Selbstdarstel-
lungen der einzelnen Kiinstler und ikrer Ideen im
Vordergrund. Vorherrschend waren auf der einen
Seite die Erdrterung gestalterischer Detailfragen,

auf der anderen die Propagierung von G tz-

Beide Verfasser haben einen Ruf zu verlieren. Als
Architekt ist Eisenman gewohnt, die Wilnsche der
Nutzer in Entwlirfe einzuarbeiten. Der Name Ser-
ra stand bisher eher fiir Autonomie und Kompra-
miflosigkeit {(wenn man einmal von der ungliick-
lichen Ent gsgeschichte seines Denkmal

filr die ,Euthanasie”-Opfer in der Berliner Tier-
gartenstrafle absieht). So darf man gespannt
sein, wie sie die von ihnen akzeptierte Uberar-
beitung bewerkstelligt haben (deren Ergebnis bei
Redaktionsschluf dieses Heftes noch nicht fest-
stand). Vielleicht werden sie taktisch listig erst
einmal den Attacken der Auslober nachgeben,
um dann doch méalichst viele ihrer Essentials
durchzudriicken?

Das | projekt ist ldngst in einen politi-

positionen, die in der fiir die Mahnmaldiskussion
nach wie vor charakteristische Atmosphire oft
ritualisierten Charakter annahm. Vertan wurde
damit die Chance, die vier Arbeiten (und eventu-
ell weitere) im konzeptionellen Vergleich zu dis-
kutieren, also kritisch auszuloten, mit welchem
Ansatz und mit welchen kiinstlerischen Mitteln
die fiir eine nationale Gedenkstitte wesentlichen
Fragen jeweils bearbeitet und beantwortet wur-
den.” Der Moderator Ernst Elitz, Intendant des
Deutschlandradios, war auch mit dem Thema zu
wenig vertraut, als daR er die Gesprache hitte in
eine solche Richtung lenken und vertiefen kin-
nen. Er gab sich spater in einem Tagesspiegel-
Beitrag (24.3.) als Befiirworter des Realisierens
um jeden Preis zu erkennen und warf - wie Lea
Rosh es immer schon getan hatte - Zégerern und
Kritikern ,eine Mischung aus Kleinmut und Pro-
filneurose” var.

Doch wie schon nach dem ersten Verfahren zeig-
te sich, daR der Wille zur Realisierung - dffent-
lich verkiindet im Datum der Grundsteinlegung,
wenigstens dieses einvernehmlich beschlossen
und sogar noch einvernehmlich gefindert, ndm-
lich vom ,Holocaust"-Gedenktag 27, Januar 1999
auf den 20, Januar, den Jahrestag der Wannsee-
Konferenz - dalk dieser Wille allein nicht trug,
weil die drei Auslober, die erklartermaBen nur
entscheiden wollten, sich nicht auf

gesagt, dalh viele Juden in der Dar eines
nackten menschlichen Kérpers - auch und gerade
zum Zweck des Gedenk - eine Beleidi
wenn nicht gar einen Affront sehen. Nicht nur
die orthodoxen, sondern auch die eher konserva-
tiven Juden wiirden ein Denkmal mit einer sol-
chen Ikonographie niemals besuchen wollen.

Nachdem wahrend der letzten sieben Jahre - seit
der offiziellen Befilrwortung eines ,nationalen

sis Verticillata Zagreb” und die dige Wieder-

kehr der Bliiten auch ohne girtneriche Pflege soll
die Erinnerung auf Dauer wachhalten. Zwischen
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auf einer Bdschung weisen
Glaswdnde mit den Namen der Lander, aus denen
die Juden stammten, und mit der Anzahl der
Ermordeten auf die Bedeutung des Blumenfeldes
hin. Ein solcher ,Judenstern” mitten in der Stadt
erscheint manchen als unangemessen, als pein-
lich, sogar als unheimlich, wihrend andere gera-
de dies als Qualitat des Entwurfs sehen, Nicht um
Versdhnung geht es oder um emotionale Identifi-
kation, sondem darum, dafl Vergessen unmialich
ist, ,selbst wenn wir vergessen wollen®,

Rudolf Herz (Miinchen) und Reinhard Matz
(Kdtn) verweigern sich mit ihrem Vorschlag
.Uberschrieben” dem Wettbewerbsauftrag. Das
Grundstilck wird verkauft, die Mittel flieBen in
eine ,Stiftung zur Unterstiitzung verfolgter Min-
derheiten”, Auf der historischen, vielbefahrenen
Nord-Siid-Autobahn in der hen Mitte

- die Entscheid in der Regel
hinter verschlossenen Tiiren getroffen wurden,
appellierten die Austober nun dringlich an die
Biirger, ihre Meinungen zu dufem, allerdings bit-
te nur zu den vier nun ausgewahlten Entwiirfen,
Von eingebauter Gffentlichkeit” sprach der Kul-
tursenator und davon, dalk die Auslober . sehen

wiirden, wie die Entwiirfe in der Offentlichkeit
aufgenommen” werden; doch prizisere Vorstel-
lungen dariiber, wie Meinungen von Biirgern und
Fachuﬁenthchkat auf qualifizierte Weise in die

Entscheid den werden
waren den Auslnherri nicht zu entlocken. DaR sie
sich auch faktisch wenig darum bemihten, die
Rahmenbedingungen einer solchen spaten, aber
doch nicht unwichtigen Auseinandersetzung zu
verbessern, wurde zum Beispiel daran deutlich,
" wie rasch nicht nur die Dokumentationen des
offenen Wetthewerbs und der drei Colloguien ver-
griffen waren (die man mit minimalen Kosten
hatte nachkopieren und fiir eine entsprechende
Gebiihr verkaufen konnen), sondern auch die
Erlduterungsberichte der am intensivsten disku-
tierten Entwiirfe des zweiten Verfahrens, die zum
Beginn der Ausstellung noch vollstandig fiir eine

des vereinigten Deutschland pflastern sie einen
Kilometer so auf, dal die Geschwindigkeit auf 30
Stundenkilometer gedrosselt wird, markieren ihn
als ,Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas”.
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Schutzgehiihr erhiltlich waren, Angesichts der
extrem hohen Gesamtkosten der beiden Verfah-
ren mulite das Sparen an dieser Stelle von den
Besuchern als Mikachtung empfunden werden.
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einen. der vier Entwiirfe einigen konnten, obwohl
doch alle drei Parteien zuvor verkiindet hatten,
mit jedem dieser vier Entwiirfe leben zu kdnnen.
Lea Rosh hatte bereits auf der P konf

schen Sog geraten, der inhaltliche beziehungs-
weise fachhche kiinstlerische, architektonische,

denk ische - Ar als
zweitrangig erscheinen &Rt. Was auch immer
realisiert wird, transportiert die unbewiltigten
Probleme, die den von Anfang an gesetzten und
bis heute beibehaltenen Pramissen geschuldet
sind. Der in jiingster Zeit ernsthaft erwogene Vor-
schlag, eine Zeitlang abzuwarten, um alle Argu-
mente ohne Realisierungsdruck zu priifen und die
Grundlagen zu verbessern und zu vertiefen, pro-
voziert die Angst vor der Dauer-Debatte, die das
schon langst darniedertiegende ffentliche Enga-
gement vollends zum Absterben bringen wiirde.
Gegen den Vorschlag, bewult auf das Denkmal zu
verzichten, wird bisher noch das Argument der
internationalen Meinung ins Feld gefiihrt: daf es
namlich der Welt, gerade auch Israel und den
USA, nicht zu vermitteln sei, wenn Deutschland
den Versuch, sich zu seiner Schuld zu bekennen,
kleinmiitig aufgegeben hitte. Wie wenig haltbar
dieses Argument ist, zeigt eine Vielzahl interna-
tionaler Pressestimmen, die dem Projekt hichst
distanziert gegeniiberstehen.

Doch mehren sich die skeptischen Stimmen.
Selbst bei den ehemaligen Unterstiitzern des
Mahnmalprojektes briickelt die Front. ,Ein Ver-
zicht aus Einsicht wiirde alle Beteiligten ehren”,
schrieben 19 prominente Kulturschaffende aus
dem Umfeld der Berlin-Brandenburgischen Aka-
demie der Kinste. Noch versuchen Lea Rosh und
ihre' Freunde, die aus innerer Einsicht zu Skepti-

nach Verfat hlufs bekannt gegeb dal
sie den Entwurf von Jochen Gerz favorisiere und
fiir dessen Realisi q auch ein einsti

Votum des ,Farderkreises” eingeholt habe. S1e
begriindete ihe Votum fiir den Konzeptkiinstler
(iber das sich viele Beabachter eingedenk des
bisherigen affi Kunstverstand des
JForderkreises” - siehe Teil 1 des Beitrags -
hichst iiberrascht zeigten) mit der Gerzschen
Idee, . die Bevnlloemng 2u I:Iete‘lhgen , was dem
Ansatz des .Fo i der

kern g i Briefeschreiber zu maRregeln.
Doch ,das ibliche Rezept des Augen zu und
durch ist dabei wenig dienlich®, schrieb der
Historiker Christian Meier (Der Tagesspiegel,
26.3.98)... ,Erstens ist spdte Einsicht immer
noch besser als gar kefne, Zweitens ist die Fihig-
keit zu lemen, entgegen’ dem hierzulande herr-
schenden Vorurteil, kein Makel, sondern ein Zei-
chen von Verstand.”

Daft allerdings der Regierende Blirgermeister sich
nun auch von dem Mahnmalprojekt zu distanzie-

ja aus einer Burgerinitiative her gangen sei.
Der Kultursena-
tor  wiederum
pladierte  fiir
die ' Realisie-
rung des Libes-
kind-Entwurfes

ren L hat, hinterlalt eher zwiespiltige
Gefiihle. Ohne Zustimmung des Landes als einem
der drei Auslober kann kein Entwurf realisiert
werden. Eberhard Diepgen hat den Rat von Intel-
lektuellen nie besonders geschatzt; in diesem
Fall benutzt er ihn jeduch offensichtlich, um sei-
ne hinreichend b Ablef

als i
te stadtebauli-
che  Anndhe-

rung® Das Bun-
desvotum
schliefilich
wurde von Hel-
mut Kohl selbst
verkiindet: Bei
seinem  Aus-
stellungshe-
such hatte ihm
der  Entwurf
van Eisen-
man/Serra am

besten gefal-
len; allerdings miisse er iiberarbeitet werden.
Der Bundeskanzler hat Erfat mit Kunstver-

ordnungen in Berlin, davon zeugt zum Beispiel
die Kithe-Kollwitz-Verfilschung fiir die Neue
Wache. Soll nun, wie es der Bundeskanzler
wilnscht, Eisenman/Serras Idee - die gerade
wegen ihrer Radikalitdt von weiten Teilen der
Fachiffentlichkeit als die kiinstlerisch interes-
santeste eingestuft wird - durch Uberarbeitung
entscharft, pflegeleicht und protokollgerecht
gemacht werden? Einen Griingiirtel rundherum
wiinscht Kohl und griReren Abstand zwischen
den Stelen fiir staatliche Zeremaonien (der Tages-
sp1egel. titelte: . Luftiger mahnen"") Dach Kranz-
ien hatten E /Serra
nicht gewoth ebensowenig wie Inschriften, die
Kohl sich in seinem zweiten Nachbesserungs-Vor-
schlag ausdachte: Namen von Orten der Vernich-
tung, von zerstorten jlidischen Gemeinden oder
von jiidischen Familien, Nach solch didaktischer
Aufbereitung wiirde sich, wie man hirt, auch Lea
Rosh mit diesem Entwurf anfreunden kinnen.

von Denkmilern fir NS-Opfer zu legltlmleren Die
Frankfurter Allgemeine Zeitung zitierte ihn am
19.3. mit der AuBerung, Berlin diirfe nicht zur
L Hauptstadt der Reue® werden.

Ein Verzicht auf die Errichtung des Mahnmals ver-
langt jedoch eine umso 1ntenswere {nhaLthche
dersetzung und not weise auch
eine verstirkte Unterstutzung der bestehenden
Gedenkstittenarbeit. Wenn dies gelinge, kiinnte
in der Debatte selbst - und nicht im gebauten
Objekt - der Schliissel zum
Umgang mit dem Thema liegen.

Stefanie Endlich
Kunsthistorikerin, Jurymitglied beim Wettbewerb
«Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas”

Die Beschreibung der Entwiirfe sowie weitere
Passagen dieses Beitrags stiitzen sich auf einen
Artikel, den ich gemeinsam mit Florian von Butt-
lar fiir die italienische Architekturzeitschrift
DOMUS geschrieben habe. S.E.

01: Modell von Serra/Eisenman
02: Entwurf von Weinmiller
03: Entwurf von LibesKind

04: Modell von Gerz

Fotos: Stefanie Endlich
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