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Liehe Leserinnen und Leser!

Liebe Leserinnen und Leser,

die Wiege der Ihnen vorliegenden Zeitung, das Kunst am Bau
Biiro, erhdlt einen neuen Namen: Biiro fiir Kunst im dffentli-
chen Raum. Damit trigt das Kulturwerk einem Bedeutungs-
wandel Rechnung, der am Beispiel des Hamburger Modells in
dieser Ausgabe von KunstStadt/StadtKunst dokumentiert wird.
Dieses Modell, in den nordwestdeutschen Bundesldndern
bereits seit Jahren Alltag, gelangte in Berlin bislang kaum in
die Diskussion, Heute, unter dem EinfluR der Reprédsentations-
lust des Bundes, mag es noch weniger Chancen haben als je
zuvor - fiir uns ein Grund mehr, ihm ein Forum zu geben.

Zur Ermutigung in eigener Sache haben wir Dr. Wulff Herzo-
genrath und Otto Piene zur Konzeption der Medienwerkstatt
des BBK befragt. In einer Zeit, wo der Verweis auf leere Haus
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haltskassen den Politikern jedweder Coleur die BléRe man-
gelnder Konzepte erspart, sind Geschichten aus der Pionier-
zeit der Kunst mit Neuen Medien wohltuend frisch.

Trotz halbjhriger Erscheinungsweise bleibt uns auch in der
dritten Ausgabe in Folge ein Thema treu: die Chronik eines
angekiindigten Mahnmals. Eins zeigen die Debatten um Eisen-
mans Eins Zwei Drei mit uniibersehbarer Deutlichkeit -die
Gabe der Erinnerung ist dem Deutschen eine schwere Last,
unter deren Biirde er am Ende die Kunst verneint und sein Heil
in der Vereinfachung sucht: Du sollst nicht.....

Die Redaktion

..Dab es bis heute noch kein Institut fir neue Medien in Berlin gib,

wundert mich eigentlich. Es gibt die phantastische Film- und Theater-
Y- tradition, und die Enlwicklung des Rundfunks in Berlin war ja auch
nicht schiecht. Warum dieser Schritt in der gegenwiarligen Entwick-£53
lung bisher versdumt wurde, ist mir nichl kiar ...
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Das Entscheidende ist, da man gro
denkt
Otto Piene im Gesprich

Herausforderung zwischen dsthetischer
Aufriistung und Sozialarbeit.

Das Hamburger Modell der Kunst im
dffentlichen Raum.

Achim Kénneke

Kultur ist ein Recht der Gesellschaft,
kein Geschenk der Regierung.
Gesprich mit Wulff Herzogenrath

Raumschiff Berlin - Standortfaktoren im
dffentlicher Raum
Jochen Becker

Padagogik als Kalkul?

Zum geplanten Denkmal fiir die ermor
deten Juden Europas

Stefanie Endlich

Bunker zu Denkmilern

Vom Goebbels-Bunker zu Holocaust-
Denkmal

Eberhard Elfert

Silber im Archiv
Monika Stosser

Kunstwetthewerb

~Denkmal 17, Juni 1953
Entwurf Karrenberg

(Interview von Peter Funken)

Kunstwettbewerb
~Denkmal 17. Juni 1953"
Entwurf Wolfgang Riippel

Aktuelle Kunst im &ffentlichen Raum
Projekte

Ein Glilcksfall fiir die Kunst im
dffentlichen Raum
Sebastian Preuss

Européische Frauenakademie
Gisela Weimann

Kursangebot Bildungswerk
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Thomas Loy

Concrete,/planwerk stadt

Eine Ausstellung im Kunst- und Medien
zentrum Adlershof

Angelica Facius

broken english

Bildhauersymposion mit Catherine
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Martin Schinfeld

Wetth be/Sti —_——

BBK - Info

adikunst 45

5

r> kunstsiad

Otto Piene|

#
[ 3



LY il =N A

i -

S e i e T S

s 1 T e L e

Das Entscheidende ist, daB man groB denkt.

Ein Gespriich mit Otto Piene, Direktor des CAVS am MIT von 1974 bis 1994, iiber die Kon-
zeption der Medienwerkstatt, die von Kiinstiern und dem BBK Berlins entwickelt wurde.

Herr Piene, wie entstand die Idee, ein Institut wie
das CAVS an einer technischen Universitdt zu griin-
den?

Die akademische Situation in den USA ist anders
als in Deutschland. Die Amerikaner sind allgemein
offener, lockerer und nicht so an Traditionen oder
Satzungen gebunden. Das MIT ist eine technische
Universitit, eine Schwesteruniversitat von Har-
vard, das Klima ist stark auf Forschung eingestellt
und die Studenten studieren weniger fachgerich-
tet und organisiert, als das in Deutschland der
Fall ist. Im CAVS haben wir bspw. die Maglichkeit
geschaffen, dal Studierende vom Center aus beim
MIT betont und bewuRt interdisziplinar studieren
kiinnen. Es war das erste interdisziplindre Gradu-
iertenprogramm. D.h., daB die Studenten im Dia-
log mit mir ihr eigenes individuelles Programm
bestimmen kéinnten, Die von uns entwickelte Stu-
dienausrichtung erlaubt es z.B. Visuelle Kunst und
Mathematik parallel zu studieren, oder Visuelle
Kunst und Computerwissenschaft, andere haben
Literaturwissenschaften mit Kunst kombinfert
oder noch andere Facher hinzu genommen. Dies
filhrte zu einem Abschlu, der Master of Science
in Visual Studies hieR. Das heiBt also, all dies ist
anders, als wir es von deutschen Hochschulen
kennen. Die Offnung, die jetzt nur an einzelnen
Schulen eingefilhrt worden ist, wie z.B. der
Medienhochschule in Kaln, sollte auch an den
Kunsthochschulen stattfinden, damit sie nicht in
Form einer Malschule Genies des 19. Jahrhunderts
ausbilden, (Das ist kein Witz, das gibt es wirklich,
und das ist das Gegenteil von dem, was ich ideal
und richtig finde,)

Wiesa hat man sich damals entschieden, das CAVS
durch einen Kiinstler aufbauen zu lassen?

Gyorgy Kapes, der aus der Bauhaustradition kam,
hat urspriinglich das Konzept zum Institut am
MIT entwickelt. Er bat mich, ihn zu beraten. Er
fragte, was so ein Institut leisten sollte, Das Cen-
ter for Advanced Visual Studies wurde dann 1967
geformt und 1968 [ibergeben. Ich war der erste
Fellow von auRerhalb Bostons und habe seit 1973
das Institut geleitet, ab 74 war ich offiziell der
Direktor und damit fing die nachste Generation
des Centers an. Einerseits haben wir grofie Pro-
jekte nicht nur gedacht sondern auch realisiert,
andererseits habe ich ein Programm entwickelt,
das alle Schichten der akad hen Ausbild

Erstens, weil nur wenige, vorwiegend etablierte
Kiinstler dort arbeiten kénnen und es zu weit weg
ist. Deswegen wollen wir etwas aufbauen, was die
tagtaglichen Bediirfnisse der Berliner Kiinstler
deckt. An diesem Ort mufS man gehen und arbeiten
konnen, ohne lange Umschweife, sich beraten los-

sen und anschliefiend sein Projekt kin-
nen.

Die magische Antwort ist: Stipendien. Wir haben
beim CAVS mit Stipendien interessante Kiinstler
ans Center eingeladen. Als zweites war wichtig,
dal wir am Center groR gedacht haben. Wir
haben grofe Gruppenprojekte geplant und reali-
siert. Aufierdem sind in der Zeit, in der ich am
Center gearbeitet habe, ungefahr 100 Studenten
mit dem Mastersdegree abgegangen oder am Cen-
ter als Fellows geblieben. Daher verbreiten sich
die Ideen des Center weiter. Ubrigens haben mit
der Zeit manche Studenten selbst Stipendien
besorgt. Als ich angefangen habe, habe ich viel
mehr Menschen, auch junge Leute, ans Center
geholt, so dal wir dort keine Elfenbeinturmat-
mosphdre hatten. Drei Generationen haben
zusammengearbeitet. Die jiingsten waren viel-
leicht 22 und die dltesten waren Mitte 60, ausge-
reift, Leute mit enormer Erfahrung, mit kilnstleri-
schem Schliff, mit inspirerenden Ideen.

LaRt uns mal tiber eure Konzeption reden.

Das Kulturwerk hat eine vallig andere Konzeption
als das CAVS. Wir versuchen den Kiinstlern eine
Basis fiir ihre Arbeit zu schaffen. Mit der Atelferfor-
derung z.8. haben wir erreicht, dafl sich viele pro-
fessionetle Kiinstler im Zentrum der Stadt ein Ate-
lier leisten kannen. Wir verwalten Werkstdtten, in
denen Kiinstler Arbeitsbedingungen vorfinden, die
fir sie allein nicht finanzierbar sind, Dies ist auch
ein Gedanke, der hinter dem Projekt Medienwerk-
statt steht. O.h., es ist eine sehr offene Struktur,
die dahinter steht, es werden keine Stipendien die
Zul beg sondern der te Betrieh
wird allen Kiinstlern zur Verfiigung stehen.

Ich verstehe das schon, das ist also eine Sache,
die den Zugang aller bildenden Kinstler ermog-
licht. Es sollte vielleicht doch irgendeine Aus-
wahlmethade geben, die den Zugang beschrinkt.

Der Zugang ist dadurch beschrinkt, dafi die Nutzer
prafessionelle bildende Kiinstler sein missen. Nor-

(o]
einbezieht. Das heifit, es betrifft einerseits Klas-
sen filr freshmen, die ersten zwei bis drei College
Semester, und andererseits das GraduatePro-
gramm. Mit diesem breit geficherten und fle-
xiblen Ausbildungsmadell haben wir viele begab-
te und interessante Studenten ans Center geholt.
Im Bereich der neuen Medien ist besonders die
Frage der Zusammenarbeit wichtig, denn man
kann im Umgang mit ,high tech” Medien ohne
us beit nicht aush

In dieser Tradition sieht sich ebenfalls das ZKM in
Karlsruhe, dafi im Bereich Neue Medien an den
Gedanken des Bouhauses anschligfien will. Es ist
ein sehr grofies, ambitioniertes Projekt, das ja
kaum vergleichbar mit dem ist, was wir in Berlin
vorhaben, Aber ouch uns schwebt eine enge Ver-
bindung zur Technischen Universitdt und anderen
Berliner Institutionen vor, jedoch im Sinne eines
dezentrolen Netzwerk.

Sowohl Karlsruhe als auch
Koln sind nach dem Muster
des CAVS entwickelt wor-
den. Was in Karlsruhe
anders ist, eine andere
Ambition hat, ist, daR
Heinrich Klotz ein Muse-
um nach dem anderen @
angegliedert hat. Das ist
zwar interessant, aber es scha-
det natiirlich der Arbeit, denn die
Studenten denken dann immer nur daran,
wann sie ins Museum kommen. Irgendwie paft

< das nicht richtig zusammen, die schipferische
W Arbeit an den neuen Medien einerseits und der

E Museumskult andererseits. Ich bin gegeniiber

E Kéln und Karlsruhe sehr kritisch. Mit dem vielen
&= Geld, das sie bekommen, miiBten die schon bahn-
@ brechende neue Erfindungen machen, neue Dinge
&= entwickeln. Ich kenne einige gute Arbeiten aus
= diesen Institutionen, jedoch keine, die iiber das

;e A
E Bisherige weit hinausgehen.

g Fiir Berliner Kiinstler, insbesondere die jungen und
3 noch unbekannten, ist das ZKM kaum eine Ldsung.

1 oise muff man warten, bis man fir teure
Projekte Stipendien aufgetrieben hat, die in Anbe-
tracht dessen, dafi viele Kiinstler inzwischen mit
neuen Medien arbeiten, gar nicht ausreichend zur
Verfilgung stehen. In Deutschland gibt es keine
breite Projektfdrderung. Hier bekommt man eher
ein Stipendium fiir ein, zwei Jahre als projektbezo-
gene Unterstiitzung. Deswegen sind dos Kultur-
werk, ist diese Struktur flr die kilnstlerische 5zene
in dieser Stadt so wichtig.

Wie wurden die Fellows am CAVS ausgewdhit?

Der Direktor hatte klare Vorstellungen davon, wer
in den Zusammenhang des Centers hineinpassen
wiirde. Das miissen schlieRlich Menschen sein, die
sich gut sozial verhalten und im Team arbeiten
kinnen, die einen Dialog mit Technikern, Wis-
senschaftlern und Kiinstlern von anderen Diszipli-
nen wollen. Neben dem Direktor haben auBerdem
die anderen Fellows mit gestimmt. Der, der bei
uns arbeiten wollte, mute ,Material”
mitbringen und das wurde von
allen Fellows begutachtet. Wir
haben dann alle unsere Mei-
nung dazu gesagt und als
Folge wurden diese Perso-
nen eingeladen oder auch
nicht, Zeitweise haben 25
Fellows am Center gearbei-
tet. Es war wie ein Bienen-
o+ haus, denn urspriinglich war es
™ fiir 5 gebaut. Das bedeutet, die
Menschen miissen zusammenpassen.
Wenn jemand dabei ist, der oder die sich
nicht mit anderen verstehen kann, dann hat
Gemeinschaft wenig Sinn.
Die Projekte, die wir am Center gemacht haben,
waren ja zum Teil ambitionierte und grofe Pro-
jekte. Z. B. der Centerbeam, der zundchst fiir die
Documenta geschafffen wurde, war das Ergebnis
einer internen Entwicklung am CAVS, Mehrere
Kiinstler haben Vorschlige vorgelegt und einen
haben wir gemeinsam ausgesucht und realisiert.
25 Leute haben dann an dieser Idee gearbeitet.
Als ich Direktor wurde, hat das Center mit 8000 §
in der Kasse angefangen. Vom MIT bekamen wir
dann einen bescheidenen Rumpfetat. Davon

Otto Piene

haben wir ein enormes Ausbildungsprogramm
gestartet, das griRenteils dadurch maglich wur-
de, daR die Fellows freiwillig mitunterrichtet
haben. Das einzige Professorengehalt am CAVS
war mein eigenes, ansonsten gab es nur noch drei
Lehrbeauftragte. Alles andere, die Projektgelder
und Stipendien, muften von uns akquiriert wer-
den. Deshalb haben wir Projekte entwickelt, die
finanziert wurden, weil unsere Sponsoren und
Auftraggeber sie fiir interessant fanden. Das Cen-
ter hat sich im wesentlichen aus sich selber
ernahrt.

Miete muBte nicht bezahlt werden, weil das
Gebidude dem MIT gehdrte, aber es war ein sehr
bescheidenes Gebdude, Die letzten 10 oder 12
Jahre meiner Zeit hat das Center im Wesentlichen
von Projekten gelebt.

Und die Grundausstattung ?

Wir hatten wenig Grundausstattung, die Ausstat-
tung war am MIT, unsere Fellows haben die Werk-
stitten und Labs benutzt, die am MIT existierten
und mit deren Betreibern partizipiert. Das
menschliche Element bewirkt Partnerschaften, die
menschlich funktionieren muBi. Die Menschen
miissen sich mbgen und die Partner miissen sehr
kommunikativ sein. Wir haben also wenig Ausrii-
stung gehabt, aber das ist ein Sonderfall. Es
hdngt mit der Struktur des MIT zusammen und
damit, daR wir ein Teil von MIT waren. Ubrigens
haben wir auch mal mit der Technischen Univer-
sitit in Berlin gearbeitet in Form einer Part-

nerschaft. Vermutlich geht das also auch
in Berlin.

Jekte ans Haus zu holen, Es gibt in Berlin bereits
viele Institutionen, die sich im Bereich Medien-
kunst engag . Es gibt Videof ls und Archi-
ve und Akt fiir Videoinstall aber
diese Initiativen arbeiten zur Zeit sehr stark fir
sich. Sie haben keine Nihe zu der kilnstlerischen
Produktion und da wallen wir auch Transferarbeit
leisten, sodaft nach der kiinstlerischen Produktion
eine Vermittlung einsetzt.

Letzte Frage, miissen die Kiinstler bezahlen?

Natiirlich miissen die etwas bezahlen, aber das
Entgelt soll genauso wie in der Bildhauer- und der
Druckwerkstatt im Bereich ihrer Méglichkeiten lie-
gen.

Was zum CAVS noch hervorgehoben werden muB,
ist, dal die Partnerschaften nicht nur technischer
Art, sondern auch geistiger Art waren. Am Center
haben viele Kiinstler z.B. mit Arzten, Wissen-
schaftlern oder Psychologen gearbeitet. Die
Videokiinstler dirfen z.B. nicht nur Videos
machen, sondern sollten Dinge und Beziige her-
stellen, die auch andere Menschen anziehen.

So stellen wir uns das auch vor. Dazu bedarf es Per-
sonen, die solche Verbindungen herstellt und
pflegt.

Die Mittlerfunktion ist sehr wichtig. DaR es bis
heute noch kein Institut fiir neue Medien in Ber-
lin gibt, wundert mich eigentlich. Es gibt die
phantastische Film- und Theatertradition, und die
Entwicklung des Rundfunks in Berlin war bedeu-
tend und folgenreich. Warum dieser Schritt in der
gegenwartigen Entwicklung bisher versdumt wur-
de, ist mir nicht klar. Es hat ja seit dem Krieg in
Deutschland eine Dezentralisierung gegeben und
die Institute, die Neue Medien im Programm
haben, sind nicht in Berlin. Sie sind ganz im Sin-

ne einer kulturellen Dezen-
tralisierung  weit
weg von Ber-

ist die Stille. Zero ist der Anlang. lin. Ich
! k
Zero ist rund. Zero dreht sich. Zero ist der aa; Er:

Oas geht, ich habe selbst davon
profitiert. Die Richtung aber, die
unser Projekt nehmen soll, ist
eher die von Electronic Art
Intermix. Die Organisation
besteht hauptsdchlich aus
einem Vertrieb und Studies.

Die kenne ich schon sehr
lange, auch schon vor der
Griindung des EAT, die ja in
den 60ern stattgefunden hat.
Die jetzige Direktorin, Barbara
Wise, hat mir vor drei Wochen
begeistert erzdhlt, dal ihr Jah-
resbericht zum ersten Mal einen
Gewinn ausweist. Angefangen haben
sie mit sehr wenig und jetzt sind sie
etabliert.
Nochmal zum Thema Finanzierung: in Deutsch-
land geht es, glaube ich, nicht so leicht mit Spon-
soren, s wird ja viel durch den Staat finanziert.
Bei uns war es so, dalb wir das Center ohne diese
Prajekte nicht hatten erhalten kinnen. Wenn kein
Geld durch uns akquiriert worden ware, hitte uns
die Universitdt einfach abgewickelt. Bei euch ist
das ja etwas anderes, aber ich mochte eine Per-
spektive noch angesprochen haben. Man bildt ja
nicht nur eine Schale und in der Schale stehen
Instrumente, es bleiben ja individuelle Arbeiten
von Besuchern, die weggehen, wenn ihr Projekt
realisiert ist. Irgendwie mufl so eine Institution
menschliche Kontinuitat haben, die Identitit
schafft, die mehr ist, als nur Werkstatt. Das, finde
ich, ist wichtig, sonst bleibt das ganze eine tech-
nologische oder werkstattliche Ubung. Eines fiel
mir auch bei der Gerateliste auf. Ich habe das
Gefiihl, der Ansatz ist nicht offen genug, was
noch fehlt, sind Dinge, die fiir Performance geeig-
net sind, oder fiir den AuBenraum, oder geeignet
sind filr Projekte iiber lingere Zeitrdume, oder in
gréieren Rdumen. Die Frage, gibt es in dem
geplanten Institut groBe Raume? Wird da auch
lit, gibt es | es, gibt es Events,
gibt es Prisentationen von Projekten, so dab das
Ganze nicht nur eine technische Werkstatt ist?

In einem gewissen Umfang wird es so etwas geben,
da eine derartige Institution auch ein Schaufenster
braucht. Aber der springende Punkt in unserem
Konzept ist, daf wir dorauf verzichten wollen, Pro-

Silber, Schall und Rauch Wanderzirkus Zero. Zero

Mond. Die Sonne ist Zero. Zero ist weiss. Die Wiiste

Zero. Der Himmel iiber Zero, Die Nacht - . Zero fliesst. Das
Auge Zero. Nabel. Mund. Kuss. Die Milch ist rund. Die Blume
Zero der Vouel. Schweigend. Schwebend. Ich esse Zero, ich trin-
ke Zero, ich schiafe Zero, ich wache Zero, ich liebe Zero. Zero ist
schin. dynamo dynamo dynamo. Die Baume im Friihling, der

Schnee, Feuer, Wasser, Meer. Rot orange gelb griin indigo

blau violett Zero Zero Regenbogen. 4 3 2 1 Zero. Gold und

mit

ist die Stille. Zero ist der Anfang. Zero Ist SRl
heit sagen,
rund. Zero ist Zero. daB diese

grofte Stadt mit den

enormen kulturellen und poli-
tischen Ambitionen mehr kiinstlerische Arbeit
und beispielgebende Kompetenz im Bereich der
Neuen Medien braucht wie das Wasser zum Trin-
ken.

Heyr Piene, wir danken Thnen fiir das Gesprdch.

Mit Otto Piene sprachen Alke Brinkmann und Wolf-
gang Matzat im Oktober 1998.

Grafiken linke Seite von Otto Piene
Abbildungen auf dieser Seite:

Otto Piene

«Jowa Star” at

Desert Sun/Desert Moon®,

Lone Pine, California 1986
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Herausforderung zwisch
Aufriistung und Sozial

Das Hamburger Modell der Kunst im dtfentlichen Raum.

Das Hamburger Programm Kunst im dffentlichen
Raum balanciert zwischen dem Wortlaut der offi-
ziellen Verwaltungsanordnung Kunst im tffentli-
chen Raum®, die den Geist der ,neuen Kulturpo-
litik" der 70er Jahre spiegelt, und einer diese
Grundlage weit und frei auslegenden Praxis. Dabei
versucht das Hamburger Programm vor allem,
Freirdume und Arbeitsfelder fir weitgehend
selbstbestimmte Kiinstlerprojekte zu schaffen.
Ein Anspruch, der nicht immer leicht durchzuset-
zen ist: Inshesondere einerseits gegeniiber
Anspriichen, die Kunst im dffentlichen Raum als
MaRnahme der Sozialpolitik miBverstehen bzw.
als Kompensatian fiir nicht ausreichende Sozial-
programme umdeuten wollen, sowie andererseits
gegeniiber solchen Anspriichen, die das Programm
unreflektiert nach dem Motto schine Skulpturen
auf schine Plitze” wieder rein reprisentativ im
Dienste dsthetischer Aufriistung des Stadtraums
funktionalisiert sehen wollen.

Mit einem festen Titel im Kulturhaushalt der Han-
sestadt verankert und direkt aus der Kulturbehor-
de, also einem Landesministerium, heraus konzi-
piert und umgesetzt, legitimiert sich dieses staat-

pcke in Hi

Kunst am Bau muft vor allem als MaRnahme pro-
tektionistischer und sozialer Kiinstlerforderung
gesehen werden, als die sie von den Kinstlerver-
binden in den filnfziger wie bereits in den zwan-
ziger Jahren auch eingefordert wurde, Kiinstler-
versorgung war der Anspruch und das Ziel, der
Kunstauftrag lediglich Mittel zum Zweck. Forde-
rung von Kiinstlerinnen und Kiinstlern ist eindeu-
tig eine wichtige Gffentliche Aufgabe - sie legi-
timiert aber picht zur dsthetischen Umweltver-
schmutzung, also zur konzeptionslosen und dau-

wurden. Die grofie Qualitdt und Kraft von ,Park
Fiction” zeigte sich aber darin, trotz finanzieller

erhaften Pflasterung der I tadte, Schulen,
Kindergirten und Krankenhduser mit beliebiger
Beistellkunst,

In Hamburg ist Kunst im Gffentlichen Raum  aus-
driicklich kein P der Kinstlerforderung,
sondern ein Auftragsprogramm mit explizitem
Anspruch auf Qualitét, Kontextbezug und weitge-
hender Eigenverantwortung der Kiinstler, iberwie-
gend auch in Bezug auf Aufgabenstellung und
Ortswahl. Dies schlieRt ein, dalt sich Kiinstlerin-
nen und Kiinstler jederzeit mit konkreten Vorha-
ben bewerben kinnen. Eine Protektion regionaler
Kiinstlerinnen und Kinstler findet nicht statt,
allerdings auch kein Ausschlul zugun-
sten eines internationalen Name Drop-
pings. Der Anspruch des Programms ist,
kiinstlerische Strategien, die diverse
Gffentliche Réume vom Stadtraum bis
zum Internet benutzen, zu besetzen, zu
] reflektieren und vor allem erst zu schaf-
% fen und zu definieren, zu firdern baw.

Forderung durch Kunst im dffentlichen Raum als

_salbstbestimmtes Bilrgerprojekt letztlich unab-

hingig von der Behirde und selbstbestimmt
geblieben zu sein. Die Ironie der Geschichte liegt
nun darin, da® der Hamburger Oberbaudirektor
Prof. Egbert Kossak von der Stadtentm:klungs-
behorde, die das urspriingliche Beb

betrieb, Ende 1998 ,Park Flctlcn als \-'mh1ldl1ches
Partizipationsprojekt ausgerechnet der Kultur-
behdrde zur Nachahmung in anderen Stadtteilen
empfahl. Der lange Atem der Initiative hatte
Erfolg. Inzwischen ist der Bebauungsplan vom
Tisch. Der Park wird von allen Behiirden gewallt,
die Planungsbehbrden kooperieren mit ,Park Fic-
tion” und arbeiten an der Finanzierung.

Fragen wir nach der grundsitzlichen Programma-
tik des Hamburger Modells, so bedingt die Struk-
tur des staatlichen Kunstauftragsprogramms den
bewuBten Verzicht auf eine eindeutig ausgeprig-
te inhaltliche oder dsthetische Programmatik, da
diese nur als Ausg hluf

Heemy Zaugy, Oberhafenbriicke, Hamburg 1592, Foto: Welfgang Neeb

einen wichtigen Schwerpunkt. Siegfried Neuen-
hausens und Sabine Reiffs Kiinstlerwerkstatt im
sozialtherapeutischen Zentrum im Krankenhaus
Ochsenzoll (1982), Jorg Millers Steinbildhauer-
werkstatt in der Vollzugsanstalt Santa Fu (1984~
1986) sowie diverse Projekte in Altenheimen ste-
hen fiir diese stark pidagogisierte friihe Phase,
die der Kunst klare Aufgaben zuwies und Kunst
und KOnstler in den Dienst sozialpolitischer
Anspriiche stellte,

In den friihen 80er Jahre brach in der Kunst mit
dem sogenanten ‘Hunger nach Bildern'eine Bliite-
zeit traditioneller Kunstformen und eine Hoch-
phase der Bildh jan. 5 lle Projekte
mit klarer kunstpadagogischer Ausrichtung wur-
den zunehmend als Instrumentalisierungen
gewertet, welche die kiinstlerische Freiheit
extrem einschranken und eindimensional festle-
gen. Dieser Entwicklung folgend wurde die Prio-
ritit des Programms zunehmend auf kiinstlerisch
formale Aspekte verschoben, Als Konsequenz zog
sich der Gffentliche Auftraggeber mit klaren Auf-

| ihnen die spezifischen Handlungsfeld
zu dffnen. Innerhalb dieses bewuft
offenen Rahmens zeugt die Entw\cklung
von ortshezog Skul 4|

der 80er Jahre zu mtervzntmnfshscher
und prozessualer Projektkunst mit teils
explizit politischem Anspruch der
Neunziger von der Tragfihigkeit des

und Ausst -
gie denkbar ist. Dies aber widerspriche einer
‘Kunst im dffentlichen Dienst’, Einfach gesagt: wir
versuchen, der aktuellen Kunstentwicklung eini-
germafen dicht auf den Fersen zu bleiben und
Kunststrategien Raum zu geben, sofern sie sich
als relevante iiffentliche Auftragskunst legitimie-
ren lassen und sich der spezifischen Auseinander-
setzung stellen, wobei die Beantwortung der Fra-
ge der Rel iiber die Jahre eine stirkere Ver-

mehr experi Il denn reg tativ
ausgerichteten Programms.

{iten unter

Achim Manz,

liche Kunstauftragsprogramm politisch als
Rechtsnachfolger der seit den fiinfziger Jahren
durchgefiihrten staatlichen Kunst am Bau-Praxis.
Nach dem Vorbild von Bremen (1974) wurde 1981
in Hamburg die Kunst am Bau durch eine viel frei-
er auszugestaltende Kunst im tffentlichen Raum-

Foto: Skefin Exler

Solch ein Programm ausgerechnet aus
einem Ministerium - wenn auch aus einem fir
Kultur - heraus umzusetzen, muft paradox erschei-
nen. Eine Behdrde ist im Kontext mit Experimen-
ten und Risiko nicht unbedingt pradestiniert. Und
selbstverstindlich ist sie noch weniger Reservat
kunstlenscher Autonomie als ein Kunstvere}n oder

lgst, Die 'Z: bind! der

ibung ist also vorprog| - und

i

Kunstwerlne an architektonische Neub h
wurde aufgehoben, im g Stadtgebiet kon-
nen Kunstwerke geschaffen und Projekte realisiert
werden. Ein weitgehend unabhidngig von den
ffentlichen Bauinvestitionen festgelegter Jah-
resetat flieRt in einen Pool, aus dem dhnlich frei
wie aus einem Ausstellungsetat verfilgt werden
kann, Die Z igkeit filr die offentliche Auf-
tragskunst wechselte von der Bau- zur Kulturver-
waltung und dort in die Hand von Fachleuten, die
von einer groRen Fachkemmission beraten wer-
den. Diese Vorteile wiegen die Beschrankung der
Gesamtmittel auf den garantierten jahrlichen
Mindestbetrag von einer Million Mark auf.

Die Befreiung der Kunst aus der Bevormundung
durch Architekten, Bauverwaltungen und Finanz-
direktionen war ein wichtiger erster Schritt hin zu
professioneller Steuerung und damit zu mehr
Qualitiit im kilnstlerischen Praxisfeld der staatlich
beauftragten Kunst. Zu deutlich hatte Kunst am
Bau grundsitztich fiir alle Beteiligten den Cha-
rakter einer listigen, weil zusatzlich zum Eigentli-
chen, dem Bau, zu erbringenden Pflichtleistung
mit dem Ergebnis bestenfalls dekorativer Beistell-
kunst. Demgegeniiber setzt die Kunst im offentli-
chen Raum die Kunst selbst in den Status des
Eigentlichen. Dies gilt selbst dann, wenn Kiinst-
ler, wie verstirkt in den neunziger Jahren, ihre

Die bekanntesten Beispiele sind die politischen
Auseinandersetzungen bis in den Senat hinein um
das Spiilfelder-Projekt ,Gesamtkunstwerk Freie
und Hansestadt Hamburg” von Joseph Beuys
1983/84 bei dem die damalige Kultursenatorin
Helga Schuchardt fiir das Projekt - wenn auch
erfolglos - kampfte oder - langst nicht so drama-
tisch und auf nicht so hoher Ebene - zwischen
Bezirksamtern und Fachbehtrden um ,Park Fic-
tion” 1997/98, Wihrend das Beuys-Projekt
schlieRlich durch Veto des ersten Biirgermeisters
gekippt wurde, hat sich ,Park Fiction” dank lan-
gem Atem und zihem Ringen der Kinstler und des
Hafenrandvereins mit den Behdrden durchgesetzt.
Anfangs wurde der Kulturbehtrde bei ,Park Fic-
tion” von anderen Behdrden die illegitime und
subversive Unterstiitzung einer angeblich von
Hafenstrallen-Anarchisten g Biirgeri-
nitiative unterstellt. Deren erkldrtes Ziel richtete
sich immerhin massiv gegen die Bauplanungen
des Senats am Pinnasberg. Der Initiative galt es,
diese Bebauung zu verhindern und an ihrer Stel-
le einen von den A n nach ihren eig

Wiinschen geplanten Park zu verwirklichen. Die
Kultur die die kiinstlerisch geleitete Pla-
nungsphase als Projekt ven Kunst im uffentllchen

ahgied

Arbeit explizit als Dianstleistung defini da
diese Finalisierung Akt einer autonomen kiinstle-
rischen Entscheidung und keine Verordnung ist,

Die gescheiterte, aber in fast allen Kommunen,
Landern und beim Bund immer noch betriebene

Raum im Rat ihres Projektsch
Jweitergehen® firderte, wurde nach entsprechen-
den A ! ungen in Schran-

ken verwiesen, die zwischen der Kultur als Sand-
kastenspiel und realer gesellschaftlich-politischer
Praxis, fiir die dann selbstverstindlich andere
Behérden zustindig zu sein haben, konstruiert

schiebung erfahren hat, als die der Qualitat, Bei-

gaber immer starker zuriick und iber-
lieR den Kinstlern weitgehend selbst das Feld.
Die Kiinstlerinnen und Kiinstler erhielten graBere
Autonomie und Verantwortung bei der Formulie-
rung von Themen und der Suche nach Orten bzw.
der fiir ihre individuellen kiinstlerischen Strategi-
en relevanten stadtischen Situationen und Kon-
texte. Anstelle des Anspruchs auf soziale Relevanz
und Niitzlichkeit trat eine wieder mehr der Tradi-
tion der klassischen Bildhauerei und Plastik ver-
pflichtete, mehr furmale Fixierung auf raumliche

de aber sind gekoppelt wesentlicher Dish

punkt der Kunstkommission bei jedem neuen Pro-
jektvorschlag. Programmatischer Anspruch ist,
alle Bereiche der bildenden Kunst zuzulassen und
die inhaltlichen Schwerpunkte des Programms als
Konsequenz einer sich dynamisch verdndernden
groBstidtischen Gesellschaft und einer sich mit
ihr wandelnden Kunst immer wieder neu zu set-
zen, Offentlichkeit, Anspruch und Form einer
Kunst im &ffentlichen Raum werden dabei im
Grunde bei jedem Projekt durch dieses neu defi-
niert.

Bis in die Mitte der 80er Jahre bildeten die der
Etablierung des Hamburger Programms zugrunde-
liegenden reformpalitischen Anspriiche mit sozio-
kulturell ausgerichteten Projekten neben Auf-
tragsarbeiten fiir Straflen und Platze (Skulpturen
und damals auch noch viele Wandmalereien)

Clegg & Guttmann: Die aﬁenv Bibliothek, 1993
Fata Hans-Jilrgan Wege

und t he I der Skulptur in

den Vordergrund.

An den zentralen Projekten wird die Entwicklung
am anschaulichsten deutlich. Auf die frihe Pla-
stikausstellung ,Halle 6" in einer Fabrikhalle
1982 folgte 1986 das temporare Projekt ,Jenisch-
Park” , 12 Bildhauer der Generation zwischen 30
und 40 wurden eingeladen, spezifische Objekte
fiir die englische Parklandschaft zu
entwickeln. Die Arbeiten von Ludger Gerdes, Tho-
mas Schiitte, Wolfgang Luy und Bernhard Prinz
entstanden so primir aus einer Auseinanderset-
zung mit den topographischen Begebenheiten
und untersuchten modellartig, was denn Platz
oder Ort der Kommunikation sein kénnte, Stephan
Balkenhol und Stephan Huber griffen mit Reiter-
standbild und Obelisk reprasentative Formen
historischer offentlicher Kunst auf und bestim-
men sie neu bzw. reflektieren die reprasentative
Rolle &ffentlicher Kunst. Andere Arbeiten von
Hermann Pitz, Felix Droese, Olaf Metzel und
Bogomir Ecker brachen die Parkidylle auf und kon-
frontierten diese heile Scheinwelt mit ausdruck-
starken Bildern der so ganz anderen Gegenwarts-
wirklichkeit.

Bei Jenisch-Park zeigte sich trotz des groRen
Erfolges und internationaler Aufmerksamkeit auf
diese besondere Form der Skulpturenausstellung
ein ganz wesentliches Grundproblem jedes Ein-
griffes in den vermeintlich Gffentlichen Stadt-
Raum. Geradezu kraR wurde deutlich, daf Gffent-
liche Raume nie nur dffentlich, sondern immer
auch privat angeeignete sind. Eine Besetzung mit
neuen Symbolen wird von den Nutzern als Gewalt
und Versuch der Enteignung begriffen und ent-
sprechend abgelehnt oder bekdmpft. Oie Frage der
Drtsbezogenheit oder Autonomie spielt hier keine
grafe Rolle. Walter Grasskamp hat dieses an
anderen Beispielen belegt.

Parallel zu Jenisch- Park erhoben dhnlich gelager-
te Veranstaltungen wie ,Sonsbeek” (Arnheim
1986), ,Skulptur. Projekte in Miinster® (1987),
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Jdocumenta 8" (Kassel 1987) den Orts- und Kon-
textbezug von Skulpturprojekten zu einem inter-
nationalen Mafistab. Als zeitgemdRe Antwort auf
die zunehmend als autistische ,drop sculptures*
kategorisierten, ortsunabhéngigen und im Stadt-
raum eher beliebig plazierten pturen
der Moderne etablierte sich die Kategorie Ortsbe-

Mit den Stichworten ,Eingriffe, Kommentare und
Irritationen” sind viele der oft mit minimalen
Mitteln und auf der Schwelle der Unsichtbarkeit
sich sub in den Funkti Stadt ein-
schleichenden Strategien der spaten achtziger
Jahre zu bezeichnen, Sie fanden einen funktio-

den und teils subversiy,

zug aus heutiger Sicht schnell zu einem neuen
progressiven Dogma. Jiingere Hamburger Beispie-
le ortsspezifischer Skulpturen sind TW.U." von
Richard Serra (1989) zwischen den Deichtorhal-
len, eine Arbeit aus Leuchtbuchstaben an der
Oberhafenbriicke von Remy Zaugg (1992), der
JGrofie Triumphbogen® aus drei Uberseecontai-
nern von Luc Deleu (1989) an der Binnenalster
und die formal an ein Verkehrsschild leh

teils desillusioniert realistischen Weg, mit Kunst
in das auseinanderbrechende Funktionsgefiige
Stadt einzugreifen. Manche Projekte setzen stark
auf direkte Benutzbarkeit bzw. Dienstleistung.

Die Arbeiten von Dan Graham (ein Pavillon an der
AuBenalster), Achim Manz (Obdachlosenschlaf-
hiitten unter einer StraRenbriicke), Emst Mitzka
(Text und N allation in einem Schl

Skulptur ,STILL" von Rainer Oldendorf (1994) an
der Autobahn A25. In diese Reihe ziihlen auch die

haus), Rai 1 K (Opernglasskulptur im
Botanischen Garten) sowie David Tremlett

an drei Standorten entlang der Bat ie Altona-
Harburg installierte Neonschrift .die eigene
GESCHICHTE" von Barbara Schmidt Heins (1994)
sowie die ,Vier Minner auf Bojen” von Stephan
Balkenhol, die dieser 1993 auf vier Gewdssern
installierte.

Alle diese Beispiele herausragender Kunstwerke

{Decker i in der Baubehtrde) blieben bis
heute erhalten, der aus drei Uberseecontainern
von Luc Deleu an der Binnenalster errichtate
LGrofe Triumphbogen® muBte 1994 leider deman-
tiert werden.

Der Abbau des tempordren Containertores 1994
kann durchaus als symbolischer Akt des Riickzugs

belegen, wie sehr die Kategorie 0 g immer
nur eine relative GriBe sein kann, bei der es
weniger darauf ankommt, fiir einen spez:ﬁs:hen
Ort eine nur hier Arbeit zu reali

als durch einen dialogischen und rzlatlonalen
Entwicklungsproze® durch ein Kunstwerk oder
auch ein Projekt einen spezifischen Ort erst zu
schaffen.

Es bleibt ein wichtiger Anspruch, gerade in einer
Zeit des permanenten Wandels, mit Kunst Set-
zungen der Dauer zu wagen und somit Kontinuitat
und Zukunft zu behaupten. Ebenso legitim und
notwendig ist es aber, in dffentliche Riume mit
kiinstlerichen Mitteln und Strategien einzugrei-
fen, die sich ganz bewuRt Sprachen und Mittel
unseres Alltags (etwa der Werbung) zunutze

ortshezog Skulptur aus dem Stadtraum inter-
pretiert werden. Fiir diesen Riickzug gab es ver-
schiedene Griinde. So fiihrte der behauptete oder
explizit vorhandene Ortsbezug grundsitzlich
nicht zu mehr Verstdndnis oder Toleranz bei der
Bevélkerung als die autonome skulpturale Set-
zung. Zugleich geriet die Kunst im Gffentlichen
Raum insgesamt wahrend der achtziger Jahre in
einen enormen Sog dsthetischer Aufriistung der
Innenstddte im Dienste privater und Gffentlicher
Investoren. Diese ,Asthetisierung des Boule-
vards” ging in fast allen GroRstidten einher mit
einer fiir Kunst und Kultur dramatischen ,Boule-
vardisierung der Asthetik®, Deren augenfilligstes
Symbol stellt die seit 1986 Oberall sprieBende
Musicalindustrie dar, deren geistig-kulturelles
Fast Food sich kulturpolitisch, wirtschaftlich wie

machen, um alltdglichen Wahr

und Verhaltensformen zu entsprechen. Temporare
Projekte und Werkrealisationen entsprechen die-
sen Strategien am ehesten.

Mit dem ,Hamburg-Projekt 1989" und der parallel
im Kunstverein laufenden Ausstellung ,DES” wur-
den Beziehungen geschaffen zwischen aktueller,
sich auf die auBerkilnstlerische Realitat einlas-

E

Dellbrigge & de Mall
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sender Kunstpraxis und der Realsituation Innen-
stadt. Die meisten der im Kunstverein prisentier-
ten Werke reflektierten die Asthetik und Realitst
der Alltag besti den Welt der Wer-
bung und der medialen Bilder. 39 der iiber 50
Kiinstler von ,D&S" realisierten fiir das ,Ham-
burg-Projekt 1989 zusatzlich eine Arbeit in der
City.

Viele der Arbeiten formulierten im Ergebnis Anmer-
kungen oder Kommentare zu unserer Alltagswirk-
lichkeit: Michael Asher brachte eine Postkartense-
rie in den Handel, mit Motiven von LKW's, die
deutschen Giftmill in die DDR transportieren,
Jenny Holzer libermittelte ihre ,Truism" iiber eine
grofte elektronische Colormotion-Wand im Haupt-
bahnhof, Dennis Adams kommentierte mit einem
ungewtihnlichen Bauschild den geplanten Erweite-
rungshau der Kunsthalle, die Gruppe General Idea
schuf im Rahmen ihres mehrjahrigen ,Aids-Pro-

tadt; isch als folgenschweres Leitbild einer
Drive-In-Culture etablierte.

Da verwundert es nicht, daf viele Bildt die

Bus wahrend der Da ung stundenlang ber
die hichste Elbbriicke (ber den Kéhlbrand pen-
deln, eine Stadterfahrung, die vorher wohl nie-
mand gemacht hat.

Die Initiierung von Kommunikation und Interakti-
on in einem spezifischen gesellschaftlichen
Handl feld spielt d eine Hauptrolle
ji.'mgerer prozessorientierter Projekte. So auch bei
dem 1993 vom amerikanischen Kiinstlerduo Clegg
& Guttmann durchgefiihrten Projekt ,Die offene
Bibliothek®, deren Ausgangspunkt eine Recher-
che iiber die Bevilkerungsstruktur in Hamburger
Stadtteilen war. In drei bewuBt ausgesuchten
sehr unterschiedlichen Bezirken sammelten die
Kiinstler, von Haus zu Haus gehend, iiber 1000
Biicher. Dann funktionierten sie Elektro-Schaltka-
sten aus Kunstgranit, wie sie an jeder Stralen-
kreuzung in Hamburg zur Schaltung der Strallen-
beleuchtung und Ampelanlagen stehen, zu
Biicherschrinken um und stellten diese den
A i und Buct dern fiir drei Monate als
Leih- und Tauschbibliothek zur freien Verfilgung.
Die Bibliotheken waren rund um die Uhr gedffnet,
Personal ader Aufsicht gab es nicht.

Wie schon bei Franz Erhard Walthers sich durch
die I dt ziehendem Standstellen-Ensembl

«Sieben Orte fiir Hamburg” (1989) und Maria
Nordmanns Pavillon-Skulptur ,Fiir die Ankommen-
den” (1991) im Park 'Planten un Blomen' wird bei
Clegg & Guttmann der Betrachter zum Benutzer,

ich glaube,

. daB es eine starke,
pragende Kraft

fiir die Stadtgestalt
von Hamburg
bekommt

vollendet sich das Werk erst in der physischen
Ingehrauchnahme Die Bibliothek ist ein sozial-
tives Gefiige, der komplexe Prozeld der

seit den spdten Siebzigern die Stadtriume mit
ihren Nischen und Brachen als Orte fiir die Kunst
entdeckten, sich seit Ende der achtziger Jahre
wieder in die Museen zuriickgezogen haben oder
dort, wo sie noch im Kontext der Kunst im &ffent-
lichen Raum agieren, als gebrannte Kinder
Schutzraume suchen oder sich selbst schaffen.
Stephan Balkenhols ,Vier Manner auf Bojen”
gehen aufs Wasser, Raimund Kummers und Step-
han Hubers Skulptur ,Hauptbahnhof-Nord" ver-
gittert sich selbst unzuginglich als reines Schau-
objekt in der U-Bahn, Bogomir Eckers ,Tropf-
steinmaschine” nutzt den Neubau der Galerie der
Gegenwart als Ort und Thomas Schiitte widmet
eine bestehende Architektur in ein ,Haus des
Gedenkens” um. Dieser scheinbare Riickzug ist
ein Gewinn fiir die Kunst im offentlichen Raum,
denn er ertffnet intelligente und der Komplexitit
angemessenene Perspektiven. Interessant ist, daf
dvese jlingeren Hamburger Beispiele von Skulptur-
projekten der iger Jahre ihre Uberz

kraft gerade aus dem wohliiberlegten Teilriickzug
aus dem villig ungeschiitzten Stadtraum ziehen.
Sie schaffen sich ihren Raum selbst.

Statt den offentlichen Raum primar als topogra-
phisch verstandenen mit Kunstwerken zu beset-
zen, geraten in den neunziger Jahren vor dem
Hintergrund gravierender gesellschaftlicher
Umbriiche und Krisen die Kategorien tffentlicher
Raum und Offentlichkeit als gesellschaftliche
Konstruktionen in den Mittelpunkt kiinstlerischer
Reflexionen und Interventionen, Kinstlerisches
Mittel ist, was sich im spezifischen Untersu-
chungs- und Arbeitskontext als relevant und
zweckmilig erweist. 5o war es bei Sabine Sieg-
frieds und Eva Bothes Hamburger Projekt ,Stadt-
fahrt” 1993 eine andere Art des Gebrauchs eines
bestehenden und normalerweise nach festgefiig-
tem Schema operi Dienstleist

bots, der organisierten Stadtrundfahrt, die sieben
internationale Kiinstler neu definierten. Diese
waren eingeladen, fiir Stadtfahrt” je eine Bus-
tour zu planen und durchzufiihren.

Martha Rosler filhrte zu histo-rischen Stitten
Jldischer Gemeinden und Friedhéfe, an denen die
Fahrgdste Texte zur Judenverfolgung und zum
heutigen Umgang mit den Stitten jidischer Kul-
tur lasen. Dennis Adams entfiihrte die Fahrgdste
in die abgelegene stadtische Peripherie eines
Asylbewerberlagers und initiierte eine interkultu-

ject” fhre Skulptur ,AIDS" fiir die FuRgéngerzone
vor Burger King, ABR bemusterte ein Hotelzimmer,
Reiner Ruthenbeck lieR abends zu Lichtskulpturen
verdnderte Transporter durch die Strafen fahren
und Ingold Airlines informierte iiber den geplan-
ten Wasserflugplatz auf der AuRenalster,

relle B der sich im Alltag nur wenige
aussetzen. Jochen Gerz lieR seine Mitfahrer Rou-
te und Thema selbst bestimmen. Die Fahrgdste
wurden Stadtfiihrer und entwarfen durch ihre
kleinen Vortridge an Orten ihrer Wahl ein Kaleido-
skop .ihres” Hamburg. Michael Deistler lieR den

provozierten Selbstorganisation der G haft
der Bibliotheksbenutzer (5Bt sich als soziale
Skulptur bezeichnen. Das gesamte Projekt
betrachten die als Fotokiinstler bekannt geworde-
nen Clegg & Guttmann als eine andere Form des
Portrats einer Gemeinschaft.

Der Hamburger Hinrich Sachs provozierte mit sei-
nem Projekt Muttersprache”, das er 1994 im
Hamburger Stadtteil Winterhude und im Vélker-
kundemuseum realisierte, eine kritische Sicht auf
interkulturelle Kommunikationsprozesse, Im Zen-
trum von ,Muttersprache” stand die Frage nach
der \ fremden Kult

zwischen -
im Alltag und im Museum.

Unter dem Label ART COMMUNICATION PROJECT
(ACP) hat der Hamburger Kiinstler Ulrich Mattes
zwischen Mai 1995 und Dezember 1996 gegenii-
ber der Baustelle an der Galerie der Gegenwart in
der Kunsthalle ein: Ensemble aus Sitzbénken,
einer Glasvitrine, verschiedenen Zeichen zum
Thema ,Stadtlandschaft” und einer Kommentar-

Delibriigge & do WJL
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flache eingerichtet. Bestandteil der Arbeit mit
dem Titel ,Letter-Rag” war ein kostenloser Tele-
fonservice zu Fragen der Kunst aus unterschiedli-
chen Blickwinkeln der Geschichte, Wirtschaft,
Medien, Politik und Werbung. Die Anrufer waren
aufgefordert, aktiv in die Dialoge einzugreifen
und ihrerseits Kommentare zu den Statements
und Interviews auf das Band zu sprechen,

Gffentlichkeit und Bffentlicher Raum sind keine
festen Gegebenheiten, sondern verdnderliche und
immer wieder neu sich definerende Konstruktio-
nen. Offentlicher Raum meint dabei stets ent-
schieden mehr als den &ffentlich zugdnglichen
urbanen Stadtraum, der seine klassischen Bffent-
lichen und politischen Funktionen als Kommuni-
kationsraum lingst an die Medien abgetreten hat
und zudem - im Stadtraum ebenso wie in den
Medien - immer starker privatisiert wird, Offentli-
cher Raum verkommt heute zusehends zu Raum
des Ausschlusses, wodurch er gezielt aufgehoben
wird. Man denke nur an das komplexe Ineinander-
spiel der Umwidmung ganzer innerstadtischer
StraBenziige zu im Privateigentum stehenden
Passagen mit sogenannten ‘Bettlerpapieren’ der
Stadtverwaltungen, die durch Ausschluf von
bestimmten Beviilkerungsgruppen die Kaufkraft-
abwanderung aus den Innenstadten aufhalten
soll. Wie ausgefeilt professionell TV und Internet
lieber selbst mediengerechte Realititen erzeugen,
als systemexterne zu vermitteln, ist uns heute
wenigstens noch bewuBt, obwohl wir ebenso wis-
sen, da wir zwischen den Realititen ldngst nicht
mehr wirklich differenzieren konnen, sondern
ihnen ausgeliefert sind.

Der komplexe und rasant sich ereignende gesell-
schaftlichen Umbruch wird davon begleitet bzw.
bewirkt mit, daR die Selbsterfahrungs- und
SeEbstvefwirklichungsstrategierl der 80er Jahre
heute fur immer gréRere Teile der Bevblkerung
durch i iduelle Uberlet egien abgeldst
sind. Diesen gesellschaftlichen und ulbanen Pro-
blematiken und dem sich gewandelten Problem-
bewuBtsein der Kinstler selbst, muf sich die
Kunst im dffentlichen Raum stellen, will sfe im
neuen Jahrhundert noch Relevanz behalten. In
diesem Anspruch liegt zugleich die ganz wesent-
liche experimentelle Herausforderung, heute
{iberhaupt noch so etwas wie eine addquate Form
oder Argumentation zu finden, die sich als spezi-
fisch dsthetische behaupten l3Rt,

Der Hamburger Projektschwerpunkt ,weiterge-
hen” (1996-98) stellte vor diesem Hintergrund
Fragen an ein magliches zukunftsfihiges Ver-
standnis einer Kunst im ffentlichen Interesse,
deren Ansatzpunkt die Alltagsrealitit ist. Dies ist

Michasl Asher: Postkartenprajekt, Hamburg 89, Foto: Wolfgang Heeb




u.a. eine Reaktion auf die von Kiinstlerseite in

den vergangenen Jahren wieder zunehmend for- '

mulierten Anspriiche, mit ihren Projekten eine
aktive Rolle und Aufgabe in real ablaufenden
gesellschaftlichen und sozialen Prozessen zu
libernehmen. Dem kann und will sich ein staatli-
ches Kunstprogramm mit dem Anspruch, aktuel-
len kiinstlerischen Strategien Handlungsfelder zu
erschlieBen, nicht entziehen.

Erwartungen eines Imageschubs fiir die Stadt, die
Miiller in Hamburg erlebte, animierten ihn, sich
genau diesem Phanomen, diesem Thema im
offentlichen Interesse zu widmen, Was werbestra-
tegisch als Fakt behauptet wird, hat Christian
Philipp Miller in seinem komplexen Projekt als
Konstruktion und teilweise als Fiktion beleuchtet
und durch seine vielschichtige, historische,
didaktische, entlarvende und auch kurmsche Ins-

Weitergehen” war ein Versuch, das q
Programm auch solchen kiinstlerischen Strategien
der neunziger Jahre zu offnen, die innerhalb der
bisherigen Programmatik nicht die Beachtung
fanden, die ihnen gerade wegen ihrer Thematisie-
rung des Offentlichen und dem Eingreifen in
Strukturen der Offentlichkeit im Kontext der
Kunst im Gffentlichen Raum eigentlich zukommen
miikten. Zugleich war ,weitergehen” der konse-
quente Versuch, Selbstorganisation und Selbstbe-
stimmung der Kiinstler in ihren Projekten ausge-
rechnet mit einem staatlichen Auftragsprogramm
2u stiitzen, Sicher ein verwerflicher Anspmch fiir
Skt

Stephan Balkenhol: Vier Minner auf Bojen, 1693
Foto: Wolfgang Neeb

Dogmatiker und Verfechter klarer Fronten zwi-
schen staatlicher Macht und Gegentffentlichkeit.

Weitergehen” setzte als bewuBte Form der
Abgrenzung von populdren GroRausstellungen
und Ausstellung: ts auf die Dezentralitat von
Einzelprojekten, d1e sich mcht zeitlich und in der

g einer blend Wal q Zur
Wirkung verholfen,

Park Fiction” von Cathy Skene und Christoph
Schafer ist ein Projekt, das urspriinglich unab-
hangig und im Vorfeld aber sehr im Sinne des
Anspruches von ,weitergehen” aus einer Biirgeri-
nitiative heraus initiiert wurde und von den ein-
geladenen Kinstlern der Kulturbeh@rde zur politi-
schen und finanziellen Unterstiitzung angetragen
wurde, Die . Arbeitsgruppe Park Fiction” mit dem
Kiinstler Christoph Schafer hat seit Herbst 1997
mit vielfaltigen Parkaktionen, Filhrungen, Filmen,
Diskussionen und anderen Veranstaltungen aus
ihrem Planungscontainer am Parkgelinde heraus
und mit iber 1.000 Hausbesuchen bei Anwohnern
die kollektive Wunschplanung vorangetrieben und
politisch fiir den Park gekdmpft. Nun soll es am

des Kunden, ndmlich daR die Wiinsche
der Menschen in den Plan eingehen miis-
sen und die Suche nach einer Losung lei-
ten sollen.” Deshalb lieR er die Hambur-
ger mitarbeiten. Im Kunstverein wurde
im Frithjahr 1999 fiir mehrere Wochen
eine dffentliche Dependance seines New
Yorker Architekturstudios eingerichtet, RS
in der die Besucher ihre eigenen Wiin-
sche und Ideen entwickeln, zeichnen
oder aufschreiben und direkt zu Sorkin
nach New York faxen konnten. Sorkin
nahm die Anregungen in seine Planun-
gen auf, faxte kontinuierlich seinen Pla-
d in die Hamk Depend,
ce zuriick, in der iiber die Wochen eine Vision
«Hamburg 2030" Gestalt annahm, die er am Ende
des Prozesses offentlich zur Diskussion stellte.

Auch Dellbrigge & de Moll interessierten sich in
ihrem Beitrag zu ,weitergehen” mehr fiir die
Reflexion iiber die Stadt, als fiir direkte Interven-
tion. Wie Christian Philipp Miiller bestanden sie
auf jhrem Blick von AuBen, 1997 haben sie eini-
ge Wochen in Hamburg gelebt und recherchiert,
sowie Interviews gemacht. Diese Vorarbeiten flos-
sen ein in eine inzw'ischen iiber einjdhrige For-

I hase im I wo die Kiinstler ihren

Elbhang ebenso eine Turnhalle mit b
Dach zur VergriBerung der Parkfliche geben wie
einen Seerduberinnenbrunnen. Die Pastoren wer-
den ihren Kirchgarten dffnen, in dem dank eines
Sponsors ein grofes erwachsenen freies Baum-
haus in Form einer riesigen roten Erdbeere mit
Elbblick gebaut werden kann. Eine junge Tiirkin
wiinscht sich ein Parkcafé mit Briefkisten fiir
Jugendliche, deren Eltern zuhause persénliche
Briefe 6ffnen. Im Mdrz diesen Jahres hatte der
Kinofilm ,,Park Fiction” von Margrit Czenkis Pre-
miere. Die Filmcollage zeigt, wie die Anwohner
mit List und Phantasie den dffentlichen Stadt-
raum als Lebensraum zuriickerobern.

Das Beispiel ,Park Fiction” macht aber auch eine
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Form einer Gesamti g unt: mils-
sen, sondern ihre jeweils eigene Struktur erschaf-
fen kéinnen bzw. miissen. Den eingeladenen, sehr
heterogen arbeitenden Kiinstlern wurden keine
Auflagen gemacht und weder Ort noch Thema vor-
gegeben. Der zeitliche und finanzielle Rahmen
war nur sehr grob umrissen. Einzig der grundsatz-
liche Anspruch der Veranstalter, ein erweitertes
Verstandnis der Kunst im &ffentlichen Raum dber
neue Wege und Strategien neben oder jenseits
der etablierten ortsspezifischen und werkorien-
tierten Praxisformen zu erproben und die Anre-
gung, sich den Strukturen und Verhaltensfarmen
eines der filr Kunst im 6ffentlichen Raum relevan-
ten Handlungsfelder Architektur, Betriebssystem
Kunst und Public Relations - wobei die Politik als
ein Teil hiervon angesehen wurde - zu widmen,
gaben eine Richtung des Denkens vor. Die Kiinst-
ler waren frei, weitere Kiinstler oder Personen
anderer Professionen als Partner in ihre Intarven-
tionen ebenso einzubeziehen wie die Moglichkei-
ten institutioneller und kommunaler Strukturen
filr Kooperationen zu nutzen,

Als erstes Projekt hat der in New York lebende

Schweizer Christian Philipp Miiller parallel zur -

Eréffnung der neuen ,Galerie der Gegenwart” der
Hamburger Kunsthalle im Februar 1997 eine brei-
te Recherche zur Hamb Marketing-Konstruk
tion  Kunstmeile” mit dem Titel ,Was nahe liegt,
ist doch so fer” durchgefithrt. Die Rechercheer-
gebnisse wurden ebenso wie die Einsendungen zu
einem von Miiller initijerten Fotowettbewerb als
Ausstellung im Kunstversin prasentiert, zu der
Miller als ,Intendant” auch die Kiinstlerin Tita
Giese eingeladen hatte, um ihr Projekt zur
Umwandlung der zahlreichen Verkehrsinseln auf
der Kunstmeile vorzustellen.

Christian Philipp Miller sieht die Aufgabe des
Kiinstlers darin, Aktionsra und G sozia-
len Handelns in ortshezogenen Projekten auszu-
loten und durch die Filterung von Fakten und Fik-
tionen das Verstandnis filr eine gegebene Situati-

Probl ik politisch ambitionierter
Kunstpraxis im Realraum Stadt deutlich. Es gibt
keinen Schonraum fiir die Kunst. Die nervenauf-
reibende und auch mal Projekte gefdhrdende Rei-
bung im politisch-behdrdlichen Raum erzeugt oft
verstandliche Frustrationen, die bei Kiinstlern
und Kritikern umso groRer sind, je weniger sie
akzeptieren, daf politisch ambitionierte kiinstle-
rische Interventionen in gesellschaftlichen Hand-
lungsfeldern den gleichen Gesetzen und Mecha-
nismen ausgesetzt sind, wie nichtkiinstlerische
Vorhaben. Aber so wenig wie Bildhauern fiir ihre
Skulpturen heute noch das friither wie selbstver-
standlich eingeforderte Recht auf einen Dauer-
stellplatz im Stadtraum eingerdumt wird, kann
man sich bei Projekten, die sich in gesellschaftli-
che Strukturen und Prozesse, wie etwa die Stadt-
planung einmischen, bei Widerstinden oder har-
ten politischen Auseinandersetzungen, ernsthaft
auf eine sonst lingst abgelegte und fragwiirdige
kilnstlerische Autonomie berufen, die dem Projekt
Immunitat vor der plotzlich bedrohlichen gesell-
schaftlichen Realitat verschaffen soll.

Politische Reibung ist zwar kein Selbstzweck,
aber sie erscheint mir letztendlich notig und
wichtig, sie legitimiert erst die Kunst im offentli-
chen Raum als Instrument einer staatlich betrie-
benen emanzipatorischen Kulturpolitik, die
Debatten anstofien will und auf reale gesell-
schaftliche Interaktion setzt, statt sich als MaR-
nahme dsthetischer Stadtaufriistung zu verste-
hen.

Als Stellplatz fiir Kunst hat die Stadt sicher viel
an Uberzeugungskraft eingebiift, als Thema der
Kunst aber ist sie aktuell wie nie zuvor. Stadtent-
wncklung ist auch das Thema von Michael Sorkin.

hend, aber bhingig von aktuellen
Senatspldnen einer riesigen Hafencity zur Erwei-
terung der Hamburger Innenstadt innerhalb der
nachsten 25 Jahre das zum Hafen, entwarf Sorkin
fiir ,weitergehen” ein Bild des neuen Hamburgs.
JIch glaube nicht an das,” so Sorkin, ,was oft

on zu vertiefen. Die Erforschung der K ktion
Kunstmeile ist charakteristisch fiir seine Inter-
ventionen. Chnsharl Philipp Mi:lil!r
ist wihrend seiner Erkund
enthalte und seiner zahl:r!rchan
Gesprachen in Hamburg immer
wieder auf ein Thema gestoBen,
das in der Luft lag und die Kunsts-
zene (also auch den angereisten
JKunsttouristen Miller) beschaf-
tigte, wie zur Zeit kein anderes:
die durch die Eroffnung der neuen
Galerie der Gegenwart der Kunst-
halle und der damit einhergehen-
den Ausrufung einer ,Kunstmeile”
erhofften, gezielt gesteuerten oder
auch befiirchteten Folgen fiir die §
regionale Kunstszene und das Ima-
ge Hamburgs als Kunststadt. Die
grobe Euphorie und die hohen ©

'C ity Design' int wird. Ich glaube
allerdings an die Rolle der Offentlichkeit, an die

Lue Deleu: Groker Triumphbogen an der Binnenalster, Hamburg-Projekt 1989 bis 1994
Foto: Wolfgang Nesb

Hamburg Ersatz" als work in progress unter akti-
ver Beteiligung der Besucher entwickeln. Der
wHamburg Ersatz” stellt sich auf dem Monitor for-
mal wie ein sieben Stockwerke hoher Turm dar,
der sukzessive bezogen wurden. Level 1 stellt das
Haus als Zelle menschlichen Wohnens und damit
verkniipfte Lebensentwiirfe vor. Am Ende dieses
ersten Datenspaziergangs durch diverse utopische
Motive konnten die Besucher durch Riickkoppe-
lungen selbst EinfluR auf die anderen Ebenen
nehmen Wiahrend der Stadtgar‘ten auf Leve{ 2
zum § gang durch verschiedene St 1
le einlidt, werden die Besucher auf der Agora von
Level 3 zu Ersatz-Hamburgern. Ein Sprechzimmer,
ein Auditorium, ein Philosophenweg und eine
Aussichtsplattform erweitern dariiber hinaus die
Stadtinfrastruktur der weiteren Stockwerke,

Das eher klassische Medium Fernsehen als Wirk-
lichkeitsmaschine ist der Ansatzpunkt eines meh-
rere Institutionen und Handlungsfelder verbin-
denden Crossovers von Fareed Armaly, in das er
1998 mehrere Hochschulen, Medienarchive, TV-
Sender und andere einbezog. Ziel ist die Produk-

tion von mehreren kurzen TV-Clips fiir das Late-
Night-Programm, die zur Zeit erstelltt werden. Die
Clips reflektieren die spezifische Identitit, die
das Fernsehen und seine Offentlichkeit verbindet.
Mit der These .das offentliche Bild wird zum
dffentlichen Platz" beschreibt Paul Virilio den
Strukturwandel der (ffentlichkeit durch die visu-
ellen Medien pragnant. Gerade das Fernsehen ver-
mittelt uns eine medienspezifisch konstruierte
Realitit, die immer groReren Einflu auf die Aus-
bildung unserer Weltbilder und unserer personli-
chen Identitit ausiibt. Genau wie bei der Gestal-
tung eines dffentlichen Stadtplatzes fallt dabei
auch im offentlichen Raum dem Fernsehen bei der
Konstruktion des dsthetischen Erschelnungshﬂd?s
eine entscheidende Funktion der Identité

Bernhard Prinz: Repertoire und Resonanz, Jenisch Park 1986
Foto: Wolfgang Nesh

Wie sehr sich durch die Diskussion um ein sinn-
volles ,weitergehen” in den letzten drei Jahren
das Problembewuftsein gescharft hat, zeigt die
Richtung, die nach langem Verhandeln eine ganz
andere Initiative konnte. Woh b
gewlLschaﬂen, die Jahrzehnte unbeint ihr Bro-
schenk thand: k am Bau durch

haben, suchen uns neuerdings als Eerater und
Partner. Das ware in den gesamten achtziger Jah-
ren undenkbar gewesen, da hatten wir klare Fron-
ten. Jetzt arbeiten wir zusammen, mal um
Schlimmeres zu verhindemn und vertretbare Kunst-
objekte statt reiner Beistellkunst zu ermaglichen,
mal um Zeichen zu setzen.

So beraten wir seit 1998 Eumoas grifite Woh-
baugesellschaft, die Hamt SAGA, die
|nzmschen eine ganze Reihe sehr praziser Kunst-
werke von jiingeren Hamburger Kiinstlerinnen und
Kiinstlern realisiert hat: darunter eine Obstbaum-
pflanzung mit Bankskulptur von Volker Lang und
eine von den Anwohnern benutzbare zweiteilige
Architekturskulptur von Stephen Craig.

Fiir ein grobes Neubaugebiet in Allermihe fiir
annahernd 20.000 Menschen, davon ein Grofteil
Aussiedler, entwickeln wir ein breit gefichertes
Spektrum dessen, was heute unter Kunst im
dffentlichen Raum in einem Neubaugebiet des
sozialen Wohnungsbaus denkbar und sinnvoll ist.
Der grofite Erfolg bisher: die zahlreichen Bautra-
ger haben begriffen, dall sie sich langerfristig
engagieren miissen, und die Kunst nicht als Son-
dermanahme miglichst schnell und einfach
abgewickelt werden darf, soll die Kunst tatsdch-
lich zur Auseinandersetzung mit dem Stadtteil
und zur Identifikation der Bewohner mit ihrem
Lebensumfeld beitragen. Die Bautriger haben
zwar keine Stiftung - wie von uns urspriinglich
vorgeschlagen - aber immerhin einen Kulturver-
&in geg , der auch L bleiben soll,
wenn die Baumafinahmen in Allerméhe abge-
schlossen sind. Damit besteht die Maglichkeit,
vor Ort langfristige partizipatorische Projekte zu
realisieren. Kunst im dffentlichen Raum soll in
Allerméhe liber selbstbestimmte Kiinstlerprojekte
auch dazu beitragen, eine kulturelle Infrastruktur
aufzubauen, die nachhaltig wirken kann. Aktuell
begleitet ein hngﬁisﬁg angelegtes partizipatori-
sches Film- und Videoprojekt der Kiinstlerg

wiie thede” die Entwicklung des Sta:ll‘tﬂLlehens
Vorbereitet wird unter die Einrichtung
einer Internetwerkstatt mit dem Ziel eines Stadt-
teilnetzes. Neben weiteren Werkstatten, die dis-
kutiert werden, wird es beschrankte Wettbewerbe
fiir zentrale und dezentrale Skulpturprojekte
geben.

F'ropirtansatze wie diese hestat:gen die Entwick-

higkeit und Ei gsmaglichkeit der
alten Kunst im offenthchen Raum hm zu einer
Kunst des Offentlichen, der eine wichtige emanzi-
patorische Rolle zukommen kann. Dabei spielen
heute die alten, teilweise ideologischen Kontro-
versen liber autonome oder ortsspezifische Kunst-

dung zu. Hier setzte Armaly mit seiner Medi

werke, Repri tion ader soziale Intervention

flexion an.

Die einzelnen ,weitergehen” -Prc}ekte wurden
durch \ ltungen, Symp und Newslet
ter begleitet, die neben klassischen Vermittlungs-
aufgaben der Projekte vor allem auch eine mehr
grundsatzliche Veranderung des @ffentlichen
BewuRtseins anstrebten. Im Herbst 1998 folgte
mlt dem Reader ,Die Kunst des Offentlichen” eine

g von Reflexi des. soziod-
ischen und urb Kontextes unter ande-
rem mit den Schwerpunkten Projektkultur und
Public Art (Stella Rollig, Christian Kravagna, Kri-
stine Stiles), Strukturwandel der Gffentlichkeit
und Stadt als Ware (Jesko Fezer/Axel J. Wieder,
Marius Babias, AG Park Fiction), Netzéffentlich-
keit (Pit Schultz, Dellbriigge & de Moll) sowie
Techno und Club Culture ( Martin Pesch, Mercedes
Bunz). Projekte, Veranstaltungen und Publikatio-
nen verbanden sich als B ine zu einer sehr
offenen Programmstruktur, die sich starker an den
projektimmanenten Erfordernissen zu orientieren
versuchte, als es eine GroRausstellung je kinnte.

keine d te Rolle mehr. Entscheidend ist
letztlich bei jedem Werk oder Projekt, ob repra-
sentative Skulptur oder Intervention, die pragma-
tische Kongruenz von kiinstlerischer Strategie
und gesellschaftlichem, sozialem oder urbanem
Kontext. Letztendlich geht es um nicht weniger
als die Frage nach der bzw. den legitimen Rollen
der Kunst in einer sich rapide und dramatisch ver-
dndernden Gesellschaft und im Wettstreit sehr
ausdifferenzierter gesellschaftlicher Handlungs-
felder und Szenen um Offentlichkeit. Diese Frage
leitet uns auch bei dem fiir den Sommer 2000
geplanten Projekt ,AUSSENDIENST", das wir der-
zeit in Kooperation mit dem Kunstverein in Ham-
burg vorbereiten.

tkunst 45

Achim Kénneke st Leiter des Referats bildende
Kunst der Kulturbehdrde Hamburg und u.a. verant-
wortlich fiir das Hamburger Programm Kunst im
dffentlichen Raum.
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Kultur ist ein Recht der Gesellschaft,
kein Geschenk der Regierung.

Ein Gesprich mi Dr. Wult! Herzegenrath, Direktor der Kunsthalle In Bremen, iiber dis Konzepti-
on der Medienwerkstatt ARTLAB, die von Kilnstiern und dem BBK Berlins entwickeil wurde.

¥T

Wulff Herrogenrath

Herr He;zogerrmth wir wollen analog zur Bildhou-
er und Druckwerk im Kulturwerk des
Berufsverbandes Bildender Kiinstler Berlins eine
Einrichtung fiir Medienkiinstler aufbauen. Sie soll
allerdings nicht nur Produktionsmittel zur Verfii-
gung stellen, sondern auch eine Vertriebsstruktur
mit einschliefien. In diesem Kunstbereich sind die
Vermittiungsprobleme ganz anderer Art als 2.8. die
der Bildhauer und Maler. Wie schitzen Sie die
Situation von Videokiinstlern in Berlin ein, wie
setien Sie den Bereich des Vertriebes fiir Video-
kunst, welche Maglichkeiten sehen Sie fr eine Ver-
netzung verschied bereits vorhand Ange-
bote im Bereich dieser Kunstrichtung?

Das Wichtigste ist eine Bestandsaufnahme, als
ndchstes stellt sich dann die Frage, was moglich

~ ist. In Berlin gibt es die Alteste Videothek, es

S

gibt Museen, in denen etwas passieren kiinnte, es
gibt Kunstvereine und es gibt ein Festival. Was
momentan absolut fehlt, ist die Maglichkeit fiir
Videokiinstler, Projekte zu realisieren. Ein Bei-
spiels An Materialkosten mufs ein Maler ca. 12,80
DM fiir eine Zeichnung und 130,20 DM fir ein
Delbild auﬁlnngen. aber um mne Videoarbeit zu
stellen, ist Er das sich ein
einzelner Kunslim' micht leisten karln Besonders
dann, wenn ein Maler oder ein Bildhaver einmalig
eine Arbeit mit neuen Medien realisieren machte,
gehen die Kosten in Bereiche, die nicht nebenbei
lisbar sind. Es ist also unbedingt notwendia, daf
man a) einen Pool an Maschinen hat, auf den
Kiinstler zuriickgreifen konnen und b) Verbindun-
gen zu den Studios, Museen, Kunstvereinen u.s.w.
aufbaut. Das Dritte, was ich fiir notwendig haite,
ist, dal diese Institution auch einen Pool bereit
stellt, der bestimmte Gerite zur Wiedergabe ent-
halt, so dal Kiinstler auch Maglichkeiten haben,
in der Pra ihrer Arbeit int te Wege
zu gehen. Das Entscheidende ist nicht nur, daf
ein Kiinstler etwas herstellt, sondemn er muf es
auch auffiihren kinnen. Wie wir wissen, bestehen
die meisten Videoskulpturen und die meisten
Videoenvironments nicht nur aus einem Monitor
und einem Abspielgerat, sondern, und das ist ja
das Tolle an dieser Kunst, sie sind eine Art von
Multiscreen: mehrfache, vielfache Gegenwelten.
Deshalb sollte auch fiir die Prasentation ein Viel-
faches an Geridten ausleihbar sein, oder zumin-
dest das Wissen dariiber existieren, wo etwas filr
eine bestimmte Sache ausgeliehen werden kann.
Wenn 2.8, ein Kiinstler eine Installation mit 12
Monitoren in verschiedenen GroBen entwickelt
hat, kann man picht alle Gerate breithalten. Des-
halb ist eine Person wichtig, die die Vernetzung
vorhandener Dinge voranbringt. Man muR also
von vorne herein sagen, daf eine solche Institu-
tion personalintensiy ist, denn wenn bestimmte
Positionen nicht gut besetzt sind, ist das Ganze
umsonst. Die Maschinen missen gewartet wer-
den, und die Kontakte zur Industrie kann nur eine
vertrauensvolle Person herstellen und pflegen.
Das heifit Manpower fiir die Wartung des Gerite-
pools und eine vertrauensvolle Person, die Kon-
takte aufbaut und hdlt. Dann allerdings ist die
Kurve sehr groR, die man schlagen kann,
Mein kieiner Beitrag fiir den Berlin Biennale Kata-
lng unter dem Stichwort ‘Wunschdenken’ beschaf-

halb freue ich mich sehr iber Initiativen im
Bereich Neue Medien. Bei Ihrem Konzept geht
eigentlich alles ganz schn zusammen, Ich halte
es nicht nur filr notwendig fiir die Kiinstler, son-
dern ich halte es auch fiir notwendig fiir das Ima-
ge dieser Stadt, daB® auf diesem Sektor etwas pas-
stert. So eine Institution kann sich nur durch
einen Anstoll von oben entwickeln und zu Anfang
natiirtich mit einem gewissen Geld und einer aus-
reichenden Personalstdrke. Alles andere wire
falsch. Es konnte sich dann aber ein Netzwerk
entwickeln, in dem z.B. das Videoforum, die
Kunstvereine etc. miteinander vernetzt werden.
Der eine organisiert das Archiv und man nutzt
Orte, die schon vorhanden sind, wie z.B. das
Podewil filr die Prasentation. Es macht natiirlich
keinen Sinn, einen dritten oder vierten Ort zu
kreieren, der dann fiir das Verhandene wieder
Konkurrenz ware, aber der Auffihrungsort ist ja
etwas anderes als der Pool- und Produktionsort.

In Berlin reden alle von der ‘Medienstadt’ und
durchaus wird in den Bereichen der industriellen
Produktion grofiziigig investiert. Das Videofestival
selbst fristet dagegen finanziell eher ein karges
Dasein. Gibt es irgend eine Erklarung fiir diese
merkwiirdige Blindheit auf dem Auge der Bilden-
den Kunst?

Das hat sicher damit zu tun, daB in Berlin auf der
einen Seite riesige Museumskorper existieran, die
aber nicht miteinander kooperieren Die Frage der
Kooperation war bis Anfang der 90ger Jahre véllig
obsolet, weil man keine Zusammenarbeit brauch-
te, man hatte ja immer zu viel Geld und dieses zu
viele Geld machte so wunderbar satt. In keiner
anderen Stadt gibt es dieses Phanomen. Diese Art
der Subventionierung filhrte zu einer Sattheit und
gleichzeitig zu einer vélligen Desorientierung. In
den 90-er Jahren ist das plétzlich aufgebrochen.
Alle Etats wurden gekiirzt und sind trotzdem noch
3-4mal so hoch wie in anderen Stidten. Diese
Verdnderung hat auch zu Irritationen gefiihrt.
Aber man hat nicht strukturell gedacht. Sonst
hatte man sich gefragt, ob Berlin 3, 4, 5 gleiche
oder ahnliche Ausstellungshauser haben mul, die
sich nur dadurch unterscheiden, daf der eine Lej-
ter etwas cleverer ist als der andere, aber die
letztendlich gleich strukturiert sind. Man hatte
iiberlegen miissen, ob in Berlin nicht andere Din-
ge vollig verpaBt worden sind, wie z.B. eine
Struktur fiir Medienkunst aufzubauen. Eine Metro-
polenstadt mit vier Millionen Menschen ist die
einzige, die so etwas leisten kann. So etwas kann
man 2.B, nicht in Bremen aufbauen. Bei mir wire
es ja schdn, aber wir kimpfen hier um die
Betriebskosten fiir unser Museum, damit wir
genug Strom haben, um es zu betreiben. Berlin
ware sicher der einzige Ort, in dem man so etwas
aufbauen kann.

Um den Bogen noch weiter zu machen, Sie soll-
ten auch versuchen, Bundesmittel zu aguirieren.
Wir haben mehrfach mit dem Innenministerium
tiber die Rettung der Videokunst diskutiert. Die
erste Generation der kiinstlerischen Arbeiten geht
jetzt kaputt. Auch das ZKM kann dieses Problem
nicht so einfach losen. Es miiRte irgendwo eine
zentrale Stelle geben, wo die Videobdnder der
frilhen 70-er Jahre, die jetzt dreilig Jahre alt
werden, gelagert und restauriert werden. Sie ver-
fallen einfach physisch. Die sehr bekannten unter
den Videokiinstlern kénnen vielleicht noch die
‘Restaurationskosten’ tragen, aber eigentlich kén-
nen auch sie das kaum, Es geht ja eigentlich nur
darum, das Werk zu retten, damit es in 20 Jahren
noch sichtbar ist. Dieses sind Problemfelder, die
genau in so eine Werkstatt mit gehren wiirden,
wenn man sich als BBK richtig versteht - als eine
Organisation nicht nur zur Schaffung von Kunst,
sondern auch zur Rettung der geschaffenen
Kunst.

Wir steten ja an der Schwelle zu digitalen Aufnah-

tigt sich genau mit dem Thema. Berlin hat im
Prinzip genau diese Entwicklung bisher verschla-

u fen und verpaBt. Es scheint mir eigentlich das

S Schlimmste in der sicherlich sehr i

rfahren, wo diese Probl anders und leich-

ter lgsbar sind.

Das stimmt, nur es muB fiir den Videokinstler

E Kiinstler- und Galerieenlandschaft, daR das neue

1

¥

£2 Jahrhundert véllia verschlafen wird, Man
benimmt sich so, als ob letztendlich ein paar
schone expressive Oelbilder aus den

eine Anlaufstelle geben, wo er nachfragen kann,
was er in seinem speziellen Fall am besten
machen sollte, Die 4 - 5 Ministars haben ihre
Systeme und kénnen sich selber um ihre Werke

Jahren die Kunst darstellen, die in Berlin im
nichsten Jahrtausend gemacht werden wird, Des-

- -

ki Aber es gibt ja auch Kinstler, die in
diesem Bereich nur eine Arbeit entwickelt haben.
Mit digitalen Medien bzw., Videotechniken

beschaftigen sich ja nicht nur Videokiinstler, son-
dern es gibt auch den Bildhauer, der nur eine,
aber sehr interessante Arbeit in diesem Bereich
gemacht hat. Diese Probleme kann nicht ein ein-
zelner an einem Ort alleine l6sen. Sie missen
kanalisiert werden. Es muf sich mal jemand die-
sar Themen annehmen. Kurz vor Wahlen werde ich
immer ins Innenministerium eingeladen. Wir kén-
nen doch nicht immer sagen, es ist zu teuer fiir
Nordrhein-Westfalen, oder es ist zu teuer fiir Ber-
lin. Irgend ]emand sollte dieses Problem, ‘den Tod
der verloreng Videokunst', endlich
anpacken,

Das st natiirlich ein Problem, das eine Instituti-
on, wie sie uns vorschwebt, liberfordern wiirde.

Das ist vielleicht richtig, aber jemand muR sich
dafiir verantwortlich fiihlen. Ich kann mich als
Direktor der Kunsthalle Bremen nicht darum kiim-
mern. Persdnlich bin ich daran interessiert und
unterstiitze das ja auch, aber fiir dieses Problem
ist nie jemand so richtig verantwortlich.

Im Prinzip gehdrt diese Aufgobe zum konservatori-
schen Auftrag der Museen, die aber wahrscheinlich
auch mit den finanziellen Kosten dberfordert wire.

Wir kampfen hier fiir eine volle Stelle eines
Restaurators fiir unsere Sammlung. An Ausstat-
tung fiir die Erhaltung von Videckunst mit dem
entsprechenden Personal ist nicht zu denken.

Da geht es den Museen in Berlin sicherlich besser.

Was ich gesagt habe, war nicht gegen Berlin
gerichtet, aber aus der Sattheit heraus mul man
versuchen, an manchen Stellen abzuschneiden
und an anderen Neues zu machen und nicht alles
abschneiden und dann jammern, Man muf sehen,
was bisher verpalit worden ist, Das scheint mir in
Berlin etwas schwierig.

Was mich noch interessieren wiirde, ist die Fmge
nach dem Vertrieb und die Differenz zwischen den
beiden Bereichen Festival und Vertrieb. Bei Festi-
vuis sieht man hichst selten einen Galeristen oder
kehrt gibt es ein paar
Heroen der Videozunft, deren Werke man nur in
den Museen sieht.

hen. U

Der Vertrieh ist natiirlich das nachste ganz grofe
Prablem. In jedem anstindigen Buchladen gibt es
eine Abteilung mit Kunstbiichern, und es sind
nicht nur die Bestseller dort. Es gehdrt zum Ima-
ge bestimmter Buchhandlungen, daB sie ihren
Lesern Biicher diber Kunst und Archi anbie-

...und bekommt Geld von der Dia Art Foundation.
Selbst Electronic Art Intermix kinnte kommerziell
nicht {iberleben, wenn die Dia Art Foundation
ihnen nicht Raume und finanzielle Unterstiitzung
zukommen lassen wiirde, was ich toll finde. In
den USA gibt es aber ein anderes Steuersystem.
In Amerika kann man private Sponsoren, die in
Kunst investieren, mal finden. Bei uns ist das
nicht so. In den USA werden nur 25% Steuern
abgezogen, bei uns aber sind es 50%. Es ist klar,
dald hier diese 25% bei den privaten Investoren
fehlen. Deshalb ist bei uns der Staat fir diese
Dinge zustdndig, was ja auch in Ordnung ist, Wir
wollen vielleicht manches am hiesigen Steuersy-
stem dndern, aber nicht das Grundsitzliche, daf
bei uns der Staat fiir diese Dinge verantwortlich
ist und deshalb solche Dinge auch zur Verfilgung
stellen mulR.

Mir scheint allerdings noch wichtig, dafs in diesem
Kunstbereich die Galerievermittiungs fast ganz
fehlt. Welche Mdglichkeiten hat ein Kiinstler, der
mit newuen Medien arbeitet, sich mit seiner kilnst-
lerischen Arbeit zu finanzieren. Die Leute, die ich
kenne, kinnen nur durch hochqualifizierte Jobs im
Marketingbereich {iberleben.

Das erste Problem ist die Produktionsschwierig-
keit, das zweite das der Prasentation. Man
braucht einen Geritepool, damit man auch das

quip hat, um p bzw. prasentieren
zu kinnen. Dann gtht es wmter mit dem Fragen-
komplex des | i jebereiches, Man
kann keinem kommerziellen Galeristen vorwerfen,
wenn er sich an diese Art von Kunst nicht heran-
traut. Diese Werke sind teuer herzustellen und
teuer aufzustellen, bis hin zu der Problematik, sie
zu lagern, und dann fragt der Kunde auch noch
nach der "Haltbarkeit’ Bei einem Sigmar Polke hat
sich das Bild vielleicht auch nach zehn Jahren ein
wenig verdndert, aber das gehurt dann zu dem
Werk. Im Videabereich gibt es Materialprobl
und neue Gerdte, Natlirlich stelit diese Kunst filr
den Kaufer eine gewisse Unsicherheit als Wertan-
lage dar.

Auch fUr Sie als Museumsmann.

Natiirlich, aber wir sind eigentlich dafiir da, das
zu prasentieren, was die Kiinstler machen und
nicht nach dem Ewigkeitswert zu fragen, da mils-
sen wir uns halt etwas ausdenken, Es wird mitun-
ter leider teuer, weil wir in den technischen Pro-
zelt hineingehen milssen. Wir miissen kidren, was
konservatorisch verantwortbar ist, z. B. ist der
Monitor das Entscheidende, oder ist das Bild das

Entsc

ten. Genauso konnte es auch in jeder Stadt eine
oder zwei Videotheken geben, die Videokunst
anbieten. Auch dieses wiare eine Aufgabe, die
durch den Bund finanziert werden miite. Denn
am Anfang muf ein solches Angebot natiirlich
subventioniert werden wie fast alles. Es ist eine
Anschubfinanzierung notwendig, um die Maglich-
keit zu schaffen, Kun:t\miens in Videotheken auf-
F Warum suk i wir Film mit
vielen Millionen? Auch ein offiziell kommerzielles
Medium, Warum kann man dieses nicht auch fiir
Videokunst tun und sie dann an den Ort bringen,
an dem sie Wirkung entfalten kann? Natirlich
wird keine Videothek auch nur einen halben
Meter opfern, wenn die Binder in der Anschaf-
fung so teuer sind, dal sie gar nicht verliehen
werden kiinnen. Das heilit, es miiRten Auslagen
produziert werden, wie es z.B. die Schallplatten-
industrie gemacht hat. Seit ca. 1945 gibt es von
der Schallplattenindustrie 5 Iplatten deut-
scher Komponisten. Natiirlich sind diese Produk-
tionen subventioniert. Sie liegen z.B. in Schul-
zentren vor und wenn ein Musiklehrer aufge-
schlossen ist, kann er sie in seinem Unterricht
verwenden. Bei Videokunst kdnnte man genauso
verfahren. Es miifte einmal von oben einen
Schub geben, um ein solches Vorhaben zu star-
ten, sonst wird eben nie ein Klaus-von-Bruch-
Tape in einer Videothek zu finden sein. Man
konnte solche Auslagen auch europdisch organi-
sieren und wiirde dann vielleicht auch irgend-
wann einen Paik ausleihen kbnnen. Wenn man
heute eine Arbeit von Paik finden will, wird man
an das Electronic Art Intermix in New York ver-
wiesen. In Deutschland gibt es so etwas nicht.

Der Vertrieb finanziert sich fa mittlerweile selbst.

idende, darf man die Bildqualitat, die in
den 70-er Jahren noch nicht so gut war, verbes-
sern? Das sind unglaublich viele theoretische und
interessante Fragen. Es gab ein Symposium in
Wolfsburg, wo auch diese Fragen behandelt wur-
den. Das heiRt, iberall gibt es ein wenig Bewe-
gung in dem Feld, und es ware schin, wenn es
engagierte Gruppierungen der Vernetzungen gibt.

Ich habe noch eine Frage zu der Vertriebsproblema-
tik. Als ich einmal in einem Hotel in Schweden zur
besten Sendezeit das Fi ht habe,
kam eine Zi llung von zeitgend:
Videoproduktionen aus der schwedischen Szene. Es
waren dffentlich-rechtliche Programme, die die
beste Sendezeit zur Verfiigung stellten, In Deutsch-
land kennt man Arte und das kleine Fernsehspiel.
Diese zejgen aber in der Hauptsache experimentelle
Film- und Fernsehproduktionen. Warum wird so
wenig Medienkunst im Femsehen prasentiert?

ischen

Peinture acryligue sur mdiatear, 1982,
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Immerhin wird heute der Sieger des Mahrler
Viideopreises bei ‘Aspekte’ im Fernsehen gezeigt.
1970 war man allerdings wesentlich weiter als
1998, Damals war der WDR mit Werner Hafer als
Programmdirektor und Wiebke von Bonin so
mutig, bestimmte Dinge zu zeigen, die mit dem
Namen Beri Schumia verbunden sind, also sehr -
sagen wir ruhig - extreme Werke. Sie wurden in
das normale Fernsehprogramm eingestreut, z. B.
die Arbeit TV as a fire place’, oder Keath Arner,
von dem eine Woche lang ein Bild immer wieder
zur selben Zeit wie ein Flash erschien. Eine
Arbeit, die zeigte, wie er langsam sich selber
beerdigte. Das waren Dinge konzeptueller Art, die
von den Fernsehgewaltigen nicht nur erlaubt wur-
den, sondern man begriff, daf diese Arbeiten
etwas mit dem eigenen Medium zu tun hatten.
Das Problematische ist, daR Fernsehen sich nie
als ein eigenstindiges Medium begriffen hat wie
z.B, der Rundfunk. Der Rundfunk hat 15 experi-
mentelle Audiostudios. Ohne das beriihmte erste
Eckhornsche Studio im WDR in den 50er Jahren
wiire Stockhausen in seiner Entwicklung sicher
zehn Jahre langsamer gewesen. Das Fernsehen
hat nicht ein einziges Experimentalstudio. Es hat
nie begriffen, daft es Manipulator der Realitat ist.
Die Menschen, die Fernsehen produzieren, haben
immer gedacht, sie miissen nur farbecht und
scharf auf die Realitat draufhalten, und dann sind
sie richtig. DaRk dies ein Trugschluft ist, und daf
es schlieflich auch tolle Sendungen gab, in denen
das Fernsehen selbst reflektiert worden ist, war
immer die Ausnahme, Beim Fernsehen, und da
verhdlt sich das dffentliche genauso wie das pri-
vate, hat es bisher kaum einer als Aufgabe gese-
hen, sich selbst zu thematisieren. Sie haben es
noch nicht mal geschafft, ihre eigenen Archive
dffentlich zuganglich zu machen. Wenn man sich
einfach mal vorstellt, was an tollem, interessan-
tem, zeithistorischem, politischem, aber auch
kulturellem Material zugdnglich sein kiinnte.., In
Deutschland sind diese historischen Dokumente
nicht einsehbar. Im Museum of Broadcast kénnen
Sie z.B. Videoaufzeichnungen von Ernie Kowacs
als einem der ersten Fernsehunterhalter und
Kilnstler abrufen. Nicht mal die eigene Geschich-
te arbeitet die Fernsehindustrie in Deutschland
auf. Noch nicht mal ihre eigenen Experimente
sind festgehalten und abrufbar. Es hat mit dieser
Fehleinschitzung zu tun, dak namlich das Fernse-
hen nur die Abfilmung der Realitdt sei. Ich muf
den Kanzler moglichst scharf drauf haben und die
Opposition gegenschneiden, und dann habe ich
die Realitat. Dalk das schon die Manipulation der
Realitit ist, wissen wir alle im theoretischen und
intellektuellen Bereich, aber das Medium selber
thematisiert diese Dinge, wie gesagt, nur in den
wenigen Ausnahmen.

Kemmen wir jetzt also zum Kern ihrer Frage. 1977
habe ich 9 Abende mit 25 komplett ausgespielten
Videobdndern bestreiten kiinnen. Im Archiv ist
ein Teil diese Bander noch erhalten, ein Teil ist
geldscht, Wenn alle Bander gelbscht waren, wiirde
ich sagen, o.k., die haben gesagt, das ist nicht
wichtig, aber selbst das sind so Zufille, warum
etwas aufgehoben wird und etwas anderes nicht.
Noch mal, es gab Leute, wie Alfred Biolek, der in
seinen Sendungen immer das Komische hat auf-
treten lassen. Er hat seinem Publikum merkwiirdi-
ge Dinge prasentiert und gesagt: ‘Ich finde das
interessant. Bilden Sie sich selbst eine Meinung!
Er hat nie Proteste von seinem 10-Millionen-
Publikum bekommen. Er hat das Ganze auch nicht
als Kunst verkauft, sondern als etwas Spannen-
des. Er hat Schnebel mit seinen Maulwerkern
gezeigt, oder wir haben 1984 eine komplette Sen-
dung mit Paik gemacht, alle seine wichtigen Wer-
ke wurden gezeigt, und Gitte tanzte auf Touchmo-
nitoren. Es fehlt heute all diesen Leuten an Mut,
solche Personlichkeiten wie Biolek gibt es heute
nicht mehr. Gottschalk kiinnte sicher auch solche
Sendungen durchsetzen, aber diese Kerle sind an
nichts Verunsicherndem mehr interessiert, Diese
Spirale ist einfach tadlich, es wird immer nur das-
selbe Loch gebohrt.

Also sind wir deutlich zuriickgefailen in der Ent-
wicklung?

Ganz deutlich, und die beriihmte Vielfalt der 790
Kanile produziert ja nur noch eine SoRe.

Eine Problematik mochte ich noch anschneiden,
die Finanzierung. Jeder dffentliche Geldgeber wird
die Frage stellen, wie diese Institution sich im Lau-
fe von fiinf Jahren entwickeln wird. In fiinf Jahren

Narzifit, Ruudi Beier 030 -618

sind die Gerdte nicht mehr auf dem neuesten
Stand. Wie fi fert die g eine
Institution, wie sie uns vorschwebt, dauerhaft? Die
meisten Antworten darauf gehen in Richtung Wirt-
schaft. Welches Interesse kénnte die Wirtschaft
gerade in so einer Stadt wie Berlin haben, ein sol-
ches Untemnehmen zu unterstiitzen?

Also ich sage mal, die Wirtschaft gibt es ja gar
nicht und die Fernsehgerite produzierende Wirt-
schaft g wenig, M sind es einzel
Personen mit ihren Hauptberatern, die konkrete
Dinge erméglichen. Es ist also wichtig, mit einer
Firma, in der jemand an Kunst interessiert ist,
einen Kontakt herzustellen. Ich warne davor
| dalt besti Firmen int

sein miiBten. Theoretisch sind sie an allem inter-
essiert, aber die Person an der Spitze und ihre
wichtigsten ein, zwei Berater milssen sich einset-
zen. Ich nenne immer gerne ein Beispiel, 1982
hatte ich die ARS VIVA-deutsche Videokunst zum
erstenmal als Vivapreis vom Bund der deutschen
Industrie organisiert. Herr Oetger fragte Herrn
Grundig nach Fernsehgerdten. Wir brauchten
damals 110 Gerdte, heute eher eine licherliche
Zahl, damals wahnsinnig viel - fiir alle Installa-
tionen, und seine Antwort war, daR er fiir so
einen Quatsch, z.B. einen Fernseher auf den Kopf
zu stellen, seine Gerate nicht hergeben wiirde, Er
sah es als Aggression gegen seine anstindigen
sauberen Gerdte, mit denen man anstandig, sau-
ber die Realitét abfilmt. Also war es selbst dem
Bund der Deutschen Industrie nicht maglich, 110
Gerdte deutscher Produktion zu beschaffen, und
da habe ich natiirlich mit groRer Freude das Ange-
bot von Sony angenommen, weil dort Peter
Honisch und Jack Mucci waren, Leute die an die-
ser Kunst Spal hatten, Heute ist die Situation
vielleicht ganz anders, Es ist nicht die Industrie,
es sind bestimmte Personen, die entscheiden. Zu
diesen Menschen muf man den Zugang finden.
Prinzipiell haben Sie natiirlich recht, ohne die
Industrie kann man eine solche Unternehmung
nicht so erhalten, dalk es verantwortbar ist. Der
AnstoR aber muR von der dffentlichen Hand kom-
men und dann muf man ein oder zwei Firmen an
der Hand haben, die das Projekt unterstiitzen.
Wenn Sie das geschafft haben, ziehen die anderen
auch mit, weil sie dann natirlich auch ihre Geré-
te mit dabei haben wollen.

Genauso sieht auch unsere Forderung an den Senat
von Berlin oder auch an andere Geldgeber aus. Wir
kéinnen nicht klein und efnen (¢

nach dem anderen kaufen. Wir miissen von Anfang
an die Hdghchker{ haben. eine Struktw 2u schaf-
fen, die i) i bringt, gute
Kiinstler anzieht und die Maglichkeit entwickelt,
eine =ffentlichkeit fiir sich zu schaffen. Dann kann
man solche Leute auch fiir sich gewinnen.

Ich wiirde Thnen raten, auch auf die Bundeskarte
zu setzen. Ihr Projekt ist genau das, woran _]a
auch ein SPD-Bundesbeauftragter i

sein miifte, ndmlich die Vernetzung zum Wohle
der Kiinstler und der Kunst. Dieses ist eine
gesamtstaatliche Aufgabe. Die Realitat hat in den
vergangenen Jahren gezeigt, daf es Nordrhein-
Westfalen oder Berlin oder Bayern eben nicht
alleine schaffen kinnen. Jetzt ist diese Initiative
in Berlin entstanden, und Berlin ist nun mal die
Hauptstadt, Irgendwann muf einmal ein Pflock
reingeschlagen werden. Es muf nur auch mal
einer als nationale Aufgabe sehen, und im
Moment denke ich, sind die Chancen nicht
schlecht in der von ihnen gewahlten Kombination
wvon Infrastruktur fiir Kiinstler und Vernetzung der
vorhandenen Initiativen. Das miBte ja auch in
dem Denken der SPD eine Verwurzelung haben.

Herr Herzogenrath, wir danken Ihnen fiir das

Gespriich.

Nichts zu danken, ich wiinsche Ihnen viel Gliick.
Sie brauchen viel Zahigkeit und Ausdauer.

Mit Wulff Herzogenrath sprachen Alke Brinkmann und
Wolfgang Matzat im Oktober ‘98

7 78 soma@snafu.de
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Standortiaktoren im éffentlicher Raum

In Hamburg, Frankfurt/Main und Munster, von
Aachen uber Leipzig bis Salzburg und Wien erhalt
der Evergreen vergangener Jahre ‘Kunst im
offentlichen Raum’ ein Leben nach dem Tod. So
laft das Team Armaly/Bauer/Doderer in Ehren
patinierte Projekte von 1989 als aktuellen Bei-
trag zum ‘Kunst im offentlichen Raum’-Projekt ©
M:100" auf der Hamburger Fleetinsel, welche
inzwischen mitsamt der Aullenraume vollig unter
privater Kontrolle steht und somt allenfalls
semioffentlich genannt werden kann. Der Retro-
Hype wird begleitet von einem Troft durch die
Symposiumslandschaft ziehender offentlicher
Kiinstler- und KuratorInnen, welche sich erneut
an die Frage der Offentlichkeit im ‘Raum’ heranta-
sten. Diese Kulturproduzentinnen sind im Unter-
schied zu - hierbei meist ungeladenen - ‘no-
name-Initiativen’ namentlich bekannt. Statt Neu-
bauten zu dekorieren, verlorene Skulpturen in
Griinanlagen abzuwerfen oder Plakatwande zu
gestalten, ist Kontakt zu den Anrainern der Parks
und Platze gesucht. Unter der raumgreifenden
Obhut standortbewufiter Kulturbehorden und
theoretisch aufgeschlossener Kunstraume wird
hieriber vor allem debattiert, detailfreudiq skiz-
ziert und vierfarbig publiziert, wahrend die
aggressiven VorstoRe einer ‘revanchistischen
Stadtpolitik’ sowie die ‘Ebenen der Praxis’ nicht
selten in den Hintergrund treten.

Daf der stadtische ‘affentliche’ Raum’ weniger
soziokulturelle Warmstube denn umkampftes Ter-
rain ist, wo zunehmend polansierte Interessen
und existentielle Notwendigkeiten spurbar zutage
treten, gilt den Standort Aktiven nicht viel. So
lieR “skulptur.projekte in Munster-Kurator Kaspar
Konig noch vorletztes Jahr fur ‘Zeil & Kunst' ge-
ladene Kunstlerlnnen gegen Ein- W
kaufsgutscheine die Schaufenster der i
Frankfurter Einkaufsmeile einstweilen
dekonieren. Zugleich machte sich der
kooperierende GeschaftsleuteVerbund
“Zeil aktiv e\ fir ein Info-, Observa-
tions- und Polizei-Pavillion zwecks
innerstadtischer  Kontrolle und
rascher Repression stark: City-Info
benennt sein Schild auf dem Dach
den Container am Kreuzungspunkt
2zweier FuBgdngerzonen, und wver-
spricht Service-Information-Sicher-
heit. Die Oberblirgermeisterin Roth
hatte in einer parlamentarischen Grundsatzrede
im Juni 1996 eine  Mobilitatszentrale” der Ver-
kehrsbehorden bei der Hauptwache angekundigt.
Aus dieser Leitstelle heraus sollen die Streifen-
einsdtze Uber Funk koordiniert werden - als Bei-
trag zum ,streffreien” Aufenthalt in der City, so
Ordnungsdezernent Corts. ,Die Birger erwarten
diese Malnahmen von uns, damit sie wieder froh-
licher einkaufen kannen.”

)
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Stadtbildpflege

JUnd ich bin auch dankbar, daR der Senat jetzt
intensiv gegen die Verslumung Berlins vorgeht:
Sprayer, gegen Mill, gegen Verwahrlosung - auch
der stadtischen Brunnen. Es ist nun mal so - wo
Miill ist, sind Ratten, und wo Verwahrl q ist,

Transparenz und Zivilitat eines Gewerbegebaudes
auszumachen suchte, folgte bald darauf mit
‘Architainment’ und ‘Artitecture’ eine breite Ver-
marktungswelle der Bauvolumen. Die von Politik,
Unternehmen und dem hierin verwobenen Kunst-
markt betriebene ‘Festivalisierung der Stadtpoli-
ik’ beschrankt sich jedoch nicht nur auf thre ver-
kaufsfordernde Funktion, sondern stimmt die
Mehrheitsbevilkerung auf eine unternehmerisch
operiende Stadt ein und pragt zudem das kunfti
ge Image Berlins. Wahrend die Asthetik der
‘Schau-Stellen’ als neuartiges Marketinginstru-
ment fungiert, openert die strafende Stadt mit
dem Geschmacksterror einer normativen Asthetik
~Aktionsprogramm Sauberes Berlin”, ,Eine Stadt,
die sich gewaschen hat”,  Projektgruppe Fruh-
jahrsputz” (Senatsverwaltung). .Berlin soll sau-
berer werden - ABM Hauptstadtreinigung” (AG
City e.\.), .Sauberes Berlin - Berlin im neuen
Glanz” (Konferenz des Verbandes der Berlin-Bran-
denburger Wohnungsunternehmen), .Aktion Sau-
bere Bahnhofe” (Deutsche Bahn AG). .Berlin -
putz dich!” (BZ-Headline auf den Hauptstadt Ber-
lin-Seiten vom 29. Januar 97) .Berlin muRt sau-
berer werden. Rufen Sie mich an!” (Strieder in der
BZ): So lauteten die Spruche ener GroRen Koali-
tion aus Senatsverwaltungen fur Inneres, fur
Justiz, fur Stadtentwicklung und Umwelt, aus
Bahnbetreibern, Burgerwehren, Bundesmimisten-
en und Architektenburos im Verein mit Presse,
Baugewerbe und organisierten Geschaftsleuten,
welche fur Sicherheit & Sauberkeit zu Felde zie-
hen.

Sie erklaren hierbei der Stadt den Knég, rucken
mit Graffity-Kanonen™ und der paramilitarische
Miliz ‘Freiwillige Polizeireserve’ gegen wildes Pla-

katieren und die Schmier-Front™ ein. Wegen vor-
geblicher ,Seuchengefahr” wurden durch Innen-
senator Schonbohm Wagedorfer und Hauser
geraumt, wegen ,Gefahrdung offentlicher Sicher-
heit” Obdachlose im winterlichen Grunewald aus-
gesetzt, wegen Sachbeschadigung” Graffity-Kids
festgenommen, wegen dunkler Hautfarbe als
.Dealer” und _Illegale” verdachtige Personen
abgefuhrt.

Revanchistische Stadt

Die nach Gutdunken eingesetzten Repressionen
appellieren hierbei an ein stillschweigendes Ein-
verstandnis der Mehrheitsbevolkerung. So wurde
der rasante Umstrukturierungs- und Aufwer-

ist Gesindel, meine Damen und Herren. Das muR

beseitigt werden in der Stadt!" CDU-Fraktions-

chef Klaus-Riidiger Landowsky am 27.2.97 vor

dem Berliner Abgeordnetenhaus

Dank der (scheinbaren) Indifferenz von Asthetik

wird hiermit gleich auf mehreren Feldern Ber-
A2 liner Politik betrieben. War es am Anfang noch
= der ,Fassadenstreit”, der an mehr Glas oder Stein

« kunststadt sla_dltm
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tungsprozeft der Berliner Innenstadtquartiere
(Gentrification) mit einer Militarisierung der
revanchistischen Ordnungskrafte verkoppelt, des-
sen zugespitzten Startschull die uberaus brutale
Raumung der weithin besetzten Mainzer Strafle
bildete. Spater mufiten die meisten Wagenburgen
ihre Platze raumen.

Sicherheit, Sauberkeit und eine ‘emotionale Kon-
solidierung’ gelten als weiche Standortfaktoren,

fiir die Stadt dcklungspolitiker Peter Stried
als ihr .Imagesenator” (Uwe Rada) eintritt. Mit
dem ‘Planwerk Innenstadt’, der ‘Aktion Sauberes
Berlin® und einer Stadtbildpflege des dffentli-
chen Raums® soll die Nutzung aller Flichen nur
mehr unter Gesichtspunkten der Rentabilitit dis-
kutiert werden, wahrend organisierte Geschifts-
leute und Sicherheitskrifte Gruppen definieren,
denen diese Orte streitig gemacht werden sollen.
Manfred Ortner, vom Stadtentwicklungssenat
beauftragter Architekt im Zuge des Berliner ‘Plan-
werks City West', beklagt dann auch den Verfall
des offentlichen Raumes am Breitscheidplatz”
durch .vom Bahnhof Zoo heriiberziehenden Billig-
tourismus” und empfahl die Raumung der
_Abstellflache fir alle menschlichen Unzuling-
lichkeiten®,

Landowsky: .Man muB Mut haben, Gebaude wie
das Neue Kreuzberger Zentrum oder den Sozialpa-
last zu sprengen... Das sind Kriminalitatszentren,
die kriegt man sonst nicht mehr in den Griff.”
Stimmann: ,Sie haben recht. Das ist ein Tabuthe-
ma, aber vielleicht sollte man das NKZ in der Tat
abreifien, das versaut die Stadt.” Landowsky und
Hans Stimmann, Staatssekretar in der Senatsver-
waltung fur Stadtentwicklung, am 9. Marz 1998
in einem Gesprach mit dem Berliner Tagesspiegel
Wenn ein Rerliner Fraktionsvorsitzender in einem
Satz den Bogen von der Millbeseitigung zur Ab-
raumung von Menschen schlagt und nun gar die
Wegsprengung zweier Sozialbauprojekte als
gesellschaftspolitischen Losungsvorschlag pra-
sentiert, demonstriert dieser Kurzschluf, dafi
asthetisch-stadtebauliche, sozial-hygienische wie
rassistische Konnotationen des ‘Sicher & Sauber’
Programms weder klar zu scheiden sind, noch in
der Praxis getrennt werden: Statt sozialer wird
nun Innere Sicherheit groRgeschrieben. Das
abrifbedrohte NKZ entstand im Zuge einer Kahl-
schlagsanierung, welche schon einmal Mitte der
siebziger Jahre den Kiez ,aufraumen” wollte. Da-
mals formierte sich der Protest gegen das NKZ,
nun argumentieren dieselben Leute fir den
Erhalt. Dies ist jedoch kein Widerspruch, steht
doch beim Protest gegen Kahlschlag und weg-
sprengende Stadtbildpflege nicht Architektur,
sondern die Sozialstruktur des Quartiers 1m Vor-
dergrund.

Text und Fotos von Jochen Becker




Padagogik als Kalk

Zum geplanten Denkmal lir die ermordeten Juden Europas

Der Beitrag im letzten Heft, Teil III der Benichter-
stattung uber das Mahnmal. entstand noch vor
der Bundestagswahl. Seit Oktober 1998 geriet das
Thema in zunehmende Turbulenzen. Deren Aus-
wirkungen auf Profil und Gestalt des geplanten
Mahnmals sind bei RedaktionsschiuR des vorlie-
genden Heftes schwer einzuschatzen. Der Ver-
such, eine schnelle politische Entscheidung zu
erzwingen, barg mehr Probleme als Losungen und
machte die neue Runde des Nachdenkens noch
schwieriger. Die Ereignisse seit Herbst 98 in
Stichworten:

Oktober 98: der designierte Staatsminister fur
Kultur, Michael Naumann, erklarter Kritiker des
geplanten .rein abstrakten” Mahnmals und des
bisherigen Verfahrens, schlagt vor, das Video-
Archiv von Steven Spielbergs Shoah-Foundation
auf dem ausgewahlten Standort anzusiedeln:
auch von anderer Seite kommen neue Ideen, die
sich van der Definition eines Mahnmals im enge-
ren Sinn entfernen,
Januar 99: Naumann veranlaRt Peter Eisenman,
seinen Entwurf zum zweiten Mal zu Uberarbeiten,
die Anzahl der Stelen weiter zu reduzieren und
das Stelenfeld mit einem ,Haus der Erinnerung”
2u kombinieren; das neue Entwurfsmodell wird
den Bundestagsfraktionen prasentiert.
Februar/Marz: Die offentlichen Reaktionen sind
uberwiegend skeptisch bis ablehnend. Von Seiten
der Gedenkstatten werden kritische Einwande vor
allem gegenuber dem Naumannschen Vorschlag
eines zentralen Holocaust-Museums formuliert
(5o von der Arbeitsgemeinschaft der Gedenkstat-
ten in Berlin und Brandenburg und der Arbeitsge-
meinschaft KZ-Gedenkstatten).
Marz: Der neu eingerichtete Bundestagsausschul®
fiir Kultur und Medien veranstaltet am 3.3, eine
Anharung zum geplanten Denkmal. Der Berliner
Senat beschlieft am 16.3. in einer Kampfabstim-
mung mit CDU-Mehrheit, das zweite, formell

auch in seiner nach Helmut Kohls Wiinschen vor-
genommenen Modifikation (.Eisenman I1°) diese
Fragen mit einem affektiven Environment, einem
individuell erfahrbaren Erinnerunasfeld, das beim
Besucher Verunsicherung und ganz persdnliche
Gefuhle und Ernnerungen auslosen soll, und zwar
auf offene Weise, ohne vorherige Definition und
Kontrolle. Die Kompromisse von .Eisenman 11*
wurden von Richard Serra nicht mehr mitgetragen
(...ich habe nicht vor, meine eigene Arbeit zu
plag oder zu parod “, Der Tagesspiegel,
25.11.98). Eisenman hingegen betonte, er habe
keinerlei Kompromisse gemacht, sondern den Ent-
wurf _verbessert” (FAZ, 22.9.98),

Bemerkenswert ist, dall in der monatelangen kon-
troversen Debatte um diesen Entwurf vor allem
Argumente zur asthetischen Wirksamkeit des Ste-
lenfeldes ausgetauscht wurden. Die Befirworter
hoben die kiinstlerischen und stadtraumlichen
Qualitaten hervor, die dem Mahnmal internatio-
nale Aufmerksamkeit garantieren wirden; die
Gegner bestritten diese Eigenschaften nicht,
machten aber gerade sie verantwortlich fir even-
tuelle negative Folgewirkungen, zum Beispiel fur
Angste und Aggressionen bei Besuchern und Bur-
gern. Die Befurworter machten den Mut, der
angeblich zur Realisierung dieses Kunstwerks
gehore, zum Gradmesser fur die Bereitschaft, sich
zu offentlichem Gedenken zu bekennen; die Kriti-
ker sahen in der Rigiditat des riesigen Feldes aus
Betonstelen, im Raster angeordnet, auf Schot-
tergrund, einen Affront gegenuber Versuchen,
Erinnerung lebendig zu halten. Nur in Ansatzen
wurde jedoch diskutiert, welche Art von Geden-
ken und Erinnerung durch dieses Environment
gefordert wurde, welche Haltung zur Geschichte
sich darin ausdriickt und wie die individuellen
Gedanken und Gefuhle des Besuchers, die es pro-
vozieren soll, wirklich beschaffen sein konnten.

gesehen immer noch laufende Findungsverfahren
nicht zu beenden; der Bundestagsprasident hatte
das Land Berlin als Mit-Auslober um Zustimmung
zum formellen Abschluf gebeten, um den Weq fur
neue Entscheidungen freizumachen.

Vor der Sommerpause will der Bundestag eine
Grundsatzentscheidung tber die Art des geplan-
ten Mahnmals und seinen Standort treffen,

Michael N Plan, Peter Ei Stelen-
feld mit einem ,Haus der Erinnerung” zu verbin-
den, kann zunachst als Versuch gesehen werden,
in anderer Weise als bisher auf das ungeloste
G Jr hi dE‘S“ h 1 ; kte: ) g h A
das man mit der Frage ,Fir wen, warum und zu
welchem Zweck”? umreilen konnte. Sollte im
Ursprungsland der Verfolgung und Ermordung der
europaischen Juden ein symbolischer Friedhof als
T t fir die Uberlebenden und Nachi
geschaffen werden? Sollten nichtjudische Besu-
cher motiviert werden, sich in die Opfer und ihre
Schicksale einzufiihlen? Sollte an die Taten erin-
nert werden und an die Bedingungen, unter
denen der Volkermord zustande kam? Wollten sich
die Nachkommen der Tater zur Nachfolge-Verant-
wortung bekennen und vor den Augen der Welt
ein Erinnerungszeichen an sich selbst richten?
Sollten mit dem Umzug der Regierung nach Berlin
Signale an die Welt gesendet werden, daf die
Hauptstadt auch diese Gedenk-Aufgabe endlich
bewaltigt hat?

Eisenmans Entwurf beantwortet in seiner ersten,
radikalen Fassung (,Eisenman 1", gemeinsam mit
dem New Yorker Bildhauer Richard Serra) wie

Der , Kombi-Entwurf”

Anstatt jedoch diese inhaltlichen Klarungen vor-
anzutreiben und dabei verstarkt die bisherigen
Erfahrungen der Ennnerungsarbeit in Deutschland
einzubeziehen, versuchte Naumann eilig, die ver-
harteten Fronten durch ein Kompromifprojekt
aufzulosen, mit dem er sich zugleich politisch
profilieren wiirde. Sein Vorschlag, das Stelenfeld
mit einem groRen Mehrzweck-Gebaude zu verbin-
den, basiert, wie er erklarte, auf der Idee, .den
Pol Gedenken mit dem Pol Erinnerung und damit
die beiden Pole einer zehnjahrigen Diskussion zu
verbinden”. Damit folgte er einem zentralen Ein-
wand der Kritiker: dall namlich Gedenken nicht
nur und nicht vorrangig Uber Emotionen, sondern
auch und vor allem uber Aufklarung, Information
und Bildungsarbeit zu bewirken ist.

Ein solcher padagogischer Ansatz spiegelt natur-
lich auch traditionelle SPD-Positionen (und deren
Militrauen gegeniber zeitgenossischer Kunst!)
wieder. Einigermafien absurd mufite allerdings
erscheinen, dafl bereits wenige Tage nach
Bekanntwerden von Naumanns vagen Vorschlagen
Peter Eisenman auf dessen Aufforderung hin der
Offentlichkeit Plane und ein Modell fur ein ,Haus
der Erinnerung” prasentierte (.Eisenman III*,
auch als ,Kombi-Entwurf” etikettiert), obwohl
weder ein Nutzungsk pt noch ein R

gramm noch Uberlegungen zur Einordnung eines
solchen Hauses in die Gedenkstatten-Landschaft
existieren.

Schnell wurde deutlich, daB auf der Architektur-

Ebene nun gerade diejenigen Fehler reproduziert
wurden, die bereits fur das bisherige Scheitern
des Denkmal-Projekts verantwortlich waren und
die auf den nach wie vor zugrundegelegten pro-
blematischen Pramissen basieren: Monumenta-
litat, falsche Standortwahl, nationaler Anspruch
und darin implizierte Fuhrungsrolle” gegentber
den existierenden Gedenkstatten.

Untersucht man die zuvor aufgeworfene Frage
naher, welches Geschichtsverstandnis die neue
Gedenkstatte verkorpern und welche Art von
Gedenken und Erinnern sie fordern soll, so ist ein
fragwirdiger Grundansatz erkennbar, der im Ste-
lenfeld angelegt ist und im ,Haus der Erinnerung”
teils verstarkt, teils aber auch auf widerspruchli-
che Weise modifiziert wird. Eisenmans ,Field of
Memory” ist nicht darauf angelegt, Aufklarung
und differenziertes Geschichtsverstandnis zu ver-
mitteln, sondern fordert, auch in seiner ent-
scharften, harmonisierten zweiten Version, diffu-
se Gefuhle von Vereinzelung, Verunsicherung und
Bedrohung,. die durch Rationalitat nicht lber-
windbar sind und die vermutlich noch verstarkt
werden durch die in der Stelen-Formation ange-
legten Assomationen von Frniedhof, Graberfeld
und Sarkophag. Die Geschichte - ob nun nur die
rechen oder auch Entwicklungen der
erscheint als das
Unbegreiliche, dem der Einzelne schicksalhaft
ausgeliefert 1st. Ob er sich als Opfer fiihit oder ob
solche Gedanken und Emotionen universal sind,
thn also die Opfer- und Tatersituation gleicher-
maften und zeitlos nachempfinden lassen, ist
eine noch zu wenig diskutierte Frage. Eisenman
selbst hat in einem Interview den Einwand der
Steghitzer Kulturamtsleiterin Sabine Weililer, Ver-
einzelung sei das Dpfer- und nicht das Tater-
Gefihl, zuruckgewiesen und die von ihm beab-
sichtigte Ambivalenz hervorgehoben:
«Mereinzelung hat etwas Verunsicherndes, das
universell ist. Das Gefuhl, allein zu sein, eben
nicht zu wissen, wie man sich fuhlen soll, ist
wertfrei. Ich hoffe, genau das begegnet jedem
Besucher, nicht nur Deutschen oder Juden oder
Eskimos oder Marsmenschen, Individuelle Einsam-
keit ist weder im Besitz der Tater noch der Opfer,”
(Der Tagesspiegel. 7.2.99) Eisenman beriihrt mit
diesem Ansatz eine aktuelle, hochst komplizierte
Diskussion um Tater-Opfer-Verhaltms und Schuld
frage bei den nicht mehr selbst beteiligten nach-
folgenden Generationen: Sollte in einem neuen
Umgang mit der NS-Geschichte die auf Nationen
bezogene , pauschalisierende Gegenuberstellung”
von , Kollektivschuld der Deutschen” und  Kollek-
tiv-Opferrolle der Juden und anderer Gruppen®
aufgegeben werden, wie es auch der 1sraelische
Sozialhistoriker Mosche Zimmermann fordert (All-
gemeine Jidische Wochenzeitung 16/98), weil
eine solche ,Dichotomie” ein differenziertes Ver-
standnis eher erschwert? ,Jeder kannte in dhnli-
chen Situationen sowohl auf der Tater- oder
Opferseite stehen”, so Zimmermann. Oder wird
durch solche , Universalisierung” und thren primar
moralischen Kontext eher ein - von nationalkon
servativer Seite langst eingeleiteter - Prozelt der
Relativierung der NS-Verbrechen
gefordert?

nwart betrachtet werden

Die Diskussion dieser Fragen in
Geschichtswissenschaft und Padago-
gik ist Lingst in Gang. Die Rolle des
geplanten Stelenfeldes in diesem
Zusammenhang wurde bisher noch
wenig angesprochen. Michael Nau-
mann spricht zwar ebenfalls von der
JUniversalitat menschlicher Eigen
schaften®, doch mit einem anderen
Verstandnis: Jeder Mensch konne
trauern, sich schamen, ,Verantwor
tung und auch Schuld verspiren”,

LEivarmann [1°, Detail
fard h \iziehen - auch

jeder sei Laufg t nac
wenn es unmaglich scheint -, was es fiir die Opfer
bedeutet hat, in die Todesmlhlen der Nazis zu
geraten” (Frankfurter Rundschau, 23.3.99), Auf
die von Eisenman beschriebene Tater-Opfer-Dua-
litit ging er nirgend ein. Stattd
beschrieb er den .doppelten Auftrag” der zentra-
len Gedenkstatte speziell fiir die Nachget

.Der Zugang zum Horror des Holocaust (beginnt)
emotional”; auf diesen emotionalen Zugang mis-
se ein .kognitiver Zugang” folgen, der durch .For-
schung, Erziehung und auch Gedenken” ermog-
licht werden soll. Auf diesem Hintergrund ist sein
Vorschlag zu sehen: als Versuch, das durch das
Stelenfeld intendierte Gefiihl der Unheimlich-
keit” (Eisenman) durch die didaktischen und
sinnstiftenden Angebote eines Hauses gewisser-
mafen abzufedern.

Doch weder das inhaltliche Profil eines solchen
Gebdudes noch seine architektonische Form
scheinen griindlich durchdacht. Das .Haus der
Erinnerung” ist als 115 Meter lange Randbebau-
ung angelegt, als eine zum Stelenfeld abgestufte
und sich unterirdisch fortsetzende Sequenz: eine
20 Meter hohe doppelte Gebaudescheibe. Der eine
Teil fur die geplante Bibliothek ist zur Strafie hin

als schwarze Stahlwand und zum Blockinneren als
Glaswand ausgeformt, der zweite, ganz aus Glas,
als schmale, hohe Verteilerhalle fir fiinf sich
anschliefende Gebaudeblocke -

. hamnmrm. e
abgetreppte Kuben fur dokumenta I -

museale Einrich In vier unter
schlauchartigen Raumen, die in das Stelenfeld
hineinreichen und deren hochgesetzte Fenster
den Blick auf die Stelen freigeben, sollen Ausstel-
lungen gezeigt werden. An ihren Enden fihren
Gange und Schachte aus der Tiefe wieder nach
oben.

Das Mega-Projekt

Faktisch geht es nun wieder - Naumann betont es
selbst - um ein zentrales deutsches Holocaust-
Museum, eine Idee, die bisher wenig Resonanz
fand, weil sie konzeptionell me prazisiert wurde
und weil Deutschland - im Unterschied zuv den
USA oder Israel - die viel sinnvollere Moglichkeit
bietet, Ennnerungsarbeit an den authentischen
Orten zu leisten, Der Vorschlag einer Themen-
Bibliothek mit einer Million Banden wird von
Fachleuten als unserbs eingeschatzt, denn ver-
gleichbaren Bibliotheken gilt 30-50 000 als Maxi-
mum. e Zahl ist wohl eher der verfuhrerischen
Vision entsprungen, die glaserne ,Wand der
Bucher” optisch-dekorativ eindrucksvoll zu fullen.

Auch Naumanns Aussagen zur Ansiedelung von

Einrichtungen in dem geplanten Zentrum sind

bisher weder fachlich geprift noch abgestimmt

(Leo Baeck-Institut, .Genocide Watch Institute®,

Spielbergs Video-Archiv zur Shoah, vielleicht auch

das Archiv des Internationalen Suchdiensts des

Roten Kreuzes in Arolsen, dessen .35 Kilometer

Akten” Naumann besonders ins Feld fuhrt gegen

den Einwand von Fachleuten, das nesige Haus sei

kaum zu fiillen). Die geplante Ausstellungsflache
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wird als weit iiberdimensioniert angesehen, Viele
Angebote (Auditorium, Bibliothek, Ausstellun-
gen) doppeln sich mit denen von existierenden
Berliner Ged dtten. Wenige Mi zu Fuls
entfernt entsteht gerade - fiir etwa ein Viertel der
Kosten - der dhnlich dimensionierte Neubau fiir
die Stiftung ,Topographie des Terrors” (fiir des-
sen Ausstattung, Technik und Ausstellung nach
wie vor 10 Millionen Mark fehlen und trotz erkldr-
ter guter Absicht von Land und Bund bisher nicht
verfiigbar sind).

Bei der geplanten ,nationalen” Gedenksttte geht

e Rl T R S

Befilrwortern iiber die Autonomie des Kunstwerks
und seine verstdrende Radikalitit - faktisch zum
Vorgarten oder zum Hinterhof des 115-Meter-
Hauses degradiert, zum Auftakt des eigentlichen
Mahnmals, das als Bauwerk einen stadtraumlich
markanten Akzent setzen soll und als Holocaust-
Museum die existierende Gedenkstitten-Land-
schaft auf den Kopf stellen wiirde.

Wie geht es weiter?
Doch es kﬁnﬂte auch anders kommen. Zum einen
geraten Verf; bleme und ein vieldiskutier-

ter Alternahworschlag stirker ins Blickfeld, zum

es offenbar um sachbezog Erinne-
rungsarbeit und Kooperationen als vor allem um
die politische Demonstration ihrer zukiinftigen
zentralen Rolle in der deutschen Gedenkstatten-
Landschaft. Die nicht wie zu Beginn der Planung
15, sondern nunmehr 180 veranschlagten Millio-
nen Mark sollen wohl vergessen lassen, wie knapp
die existierenden Gedenkstatten an den authenti-
schen Orten ausgestattet sind. Die mehr als 50
Planstellen, die das ,Haus der Erinnerung” erhal-
ten soll, stellen die Mitarbeiterzahlen der beste-

henden Einrichtungen fn den Schatten. Die lau-
fenden Kosten sollen jahrlich 18 Millionen betra-
gen, mehr, als alle Gedenkstétten in Berlin und
im Land Brandenburg zusammen erhalten. Offen-
sichtlich hat es ein peudefiniertes nationales Pre-
stigeprojekt, das seit der Ubertragung des einst
privaten Vorhabens an die &ffentliche Hand eher
an die ,grands projets” der fi ischen Prasi-

d konzentriert sich - gerade angesichts der
zahlreichen Proteste von Seiten derer, die mit
Erinnerungsarbeit zu tun haben - der Blick der
Politiker wieder stdrker auf ,Eisenman 1%, also
auf die harmanisierte Version des fiir sich allein
stehenden Stelenfeldes, eventuell ergdnzt durch
ein kleinmafstibliches Gebdude (salopp auch
«Eisenman II plus* genannt), nicht jedoch durch
ein zentrales Holocaust-Museum.

G itk ool

und Rol-

g der notwendi A

Blick vari der Info-Bex auf das Mahnmals-Gelinde
rechts warn dor Neubau des Mosse-Hauses

len-Definition des Denkmals erscheinen die recht-
lichen Fragen und Plagiatsvorwiirfe allerdings
eher nebensachlich. Richtig ist, daR das zweite
kiinstlerische Verfahren nicht offiziell beendet
und daf Eisenman gegen alle Regeln als einziger
der Tejlnehmer fiir einen weiteren Entwurf enga-
giert wurde, und zwar fiir eine neudefinierte Bau-

denten erinnert als an das Engagement von
unten, allemal leichter als die schwierigen au-
thentischen Orte.

Architektonisch wird der neue Ort nun symbolisch
iiberhiiht und mit pathetischen Bedeutungen auf-
geladen. Dies irritiert t bei einem Archi-
tekten, der bis vor kurzem noch darauf bestand,
dall sein Mat I-Er tisymbolisch” sei,
Aind wenn es eine Botschaft gibt, dann die, daft
Symbole nicht miglich sind” (Die Zeit, 10.12.98).

£
vurt

, die die Aussct g nicht vorsah. Ver-
letzungen von Wettbewerbsrichtlinien gab es
allerdings schon vorher, beim ersten wie beim
zweiten Verfahren schon dama15 Anlal von Pro-

dann gar als kinftiger Direktor des ,Hauses der
Erinnerung” vorgesehen. Doch auch dieser Vor-
schlag wurde in der Offentlichkeit mit Skepsis
aufgenommen. Heftig diskutiert wurde zum einen
die Grundsatzfrage, ob die thematische Verbin-
dung von Jiidischem und Holocaust-Museum fiir
das Vorhaben iiberhaupt sinnvoll sei, ob sie nicht
eher die Gefahr p , daft die Ged
in der Gffentlichkeit als rein jiidische Angelegen-
heit angesehen werde. Zum anderen erscheint das
Jiidische Museum mit dieser Aufgabe schlicht
iiberfordert. Eine Ausstellungs-Konzeption filr den
als bloRe Hiille eingeweihten Libeskind-Bau (ein
in der Geschichte des Museumsbaus wohl einmali-
ger Vorgang!) liegt immer noch nicht vor;
zundchst sollen dort wechselnde Ausstellungen
Ersatz bieten.

atte

Inmitten dieser inhaltlichen und verfahrensmahi-
gen Konfusionen erschien ein Vorschlag des Theo-
logen und SPD-Folitikers Richard Schréider vielen
wie ein Rettungsanker. Seine Idee eines Mahn-
mals mit dem Gebot ,,Du sollst nicht morden” in
hebrdischen Lettern und in allen Sprachen der
NS-Opfer fand Zustimmung in der Unions-Frakti-
on, aber auch bei SPD-Politikern und Kirchenver-
tretern, Ablehnung hingegen unter anderem bei
Vertretern jiidischer Organisationen. In Schréders
Vorschlag, der zunichst auf gestalterische (ber-
legungen verzichtet, kommt eine andere Art van
Universalismus zum Ausdruck, denn dieses Gebot
gilt nicht nur unbestritten fiir alle zivilisierten
Gesellschaften einst und heute, sondern ldRt
auch die Besonderheiten  jenes perfiden Systems
des arbeitsteiligen Mordens” auBer acht, wie ein
Leser dem Tagesspiegel (5.4.99) schrieb: ,Eich-
mann hat immer betont, er habe keinen Men-
schen getitet - und wer soll der Mérder sein?” Die
schrittweisen A gen und Vertreibung
das Zusehen und Wegsehen, das rassistische Den-
ken, also alle die Verankerungen des Mordens in
der Alltagsgesellschaft kommen hierbei gar nicht
erst ins Blickfeld. Zugleich setzt dieser Vorschlag
einen SchluBstrich unter die Hoffnung, dalk die
Sprache der bildenden Kunst einen
gen Beitrag zu diesem Thema leisten kiinnte, und
degradiert sie zum illustrativen oder dekorativen
Begleitprogramm fiir Worte. Gerade dies mag ein
Grund dafilr sein, warum er so viele Befiirworter
fand, quer durch alle Parteien, Gruppen und intal-
lektuellen Strémungen,

Die Diskussion geht weiter, auch iiber die schwie-
rige Frage, inwieweit in ihrer Form und in ihrem
Niveau auch der real existierende Stand der
gesellschaftlichen Auseinandersetzung mit dem
Thema zum Ausdruck kommt. Ist die Gffentliche
Debatte ein Wert an sich? Angesichts des offen-
sichtlichen Verlangens einer Vielzahl mehr oder
weniger bedeutender Politiker, Schriftsteller,
Kiinstler, Kunstsachverstindiger, Fotografen,

testen und individuellen Verweig gen, aber
nicht von Prozessen. Die Teilnehmer hitten wis-
sen milssen, auf was fiir ein fragwiirdiges Verfah-
ren sie sich einlieRen, Ubri auch entgeg

dem Boykott-Aufruf der Architektenk Ver-

Mod her . sich nun auch einmal
zum Denkmalsprojekt zu Wort zu melden, kénn-
ten selbst die Beobachter von Zweifeln befallen
werden, die im Sinne der Aufklarung auf den

spitete Klagen und Schadensersatz-Forderungen
haben nun einen merkwiirdigen Beiklang, auch
unter dem Aspekt, daB, laut EU-Richtlinien, Wett-

Die schwarze Stahifassade, von Ei als  bewerl sich nach den veranschlagten
»Mahnmal-Wand” beschrieben, t die Kla-  Ausfiihr richten sollten.
in L die vielbeschriebene

schwarn ErschieBungswand in Auschwitz oder
das Motiv der unerkldrlichen ,Black Box". Der
Spalt zwischen den beiden hohen Riegeln wird
zum Erlebnisweg, zur schachtartigen Geschichts-
lektion, die glasernen Briicken haben metaphori-
schen Charakter. Und die ,Symbolik der Tunnel”,
5o Eisenman zu seinen unterirdischen Ausstel-
lungsrdumen, .erinnert an die Bunkerlandschaft,
die die Nazis hier im Regierungsviertel angelegt
hatten. Wenn Sie so wollen, ,erobern” nun die
Opfer diese Tunnel” (Die Woche, 22.1.99). Hier
knlipft er nahtlos an die mythologisierenden
Grab- und Auferstehungsideen von Lea Rosh an,
die schon der Wetthewerbsausschreibung eine
anti-aufkldrerische Richtung gegeben hatten
(wauf den Trimmern dieses Zentrums der Nazi-
Macht ein Denkmal fiir die ermordeten Juden zu
setzen, heilt, die Ermordeten (iber ihre Mérder,
die Opfer iiber ihre Titer zu erheben”). Der Gang
in die Tiefe der Ausstellung und wieder hoch in
die AuBenwelt wiirde zur affektiven KnrpererfahA
rung, ei its dem Stelenfeld nact

aber anders als dieses nicht mehr rein mdmduelt
interpretierbar, sondern thematisch festgelegt
und als didaktischer Stationenweg angelegt,

So soll nun, falls sich der Bundestag Naumanns

Vorschlag anschlieBt, eine zentrale Ged te

Ein Hearing des Bundestagsausschusses fiir Kul-
tur und Medien mit allen vier Verfassern der
<engeren Wahl* des zweiten Verfahrens scheiter-
te, weil Jochen Gerz und Daniel Libeskind sich
verweigerten. Die Begriindung von Gerz, Eisen-
man habe die Idee des Hauses

von ihm ,geklaut®, ist aller-

dings fragwtirdig, wenn man

sich daran erinnert, daf zahl-

reiche Beitrige der beiden

bisherigen Verfahren eben-

falls ein Haus oder Museum

beinhalteten. Libeskinds Pla-

giatvorwurf bezieht sich auf Lo
die Ahnlichkeit des Stelen- §
Feldes mit dem E.T.A. Hoff-
mann-Garten seines Jidi-
schen Museums, was Eisen-
man mit dem Hinweis konter-
te, Libeskind wiederum habe
die Idee seines Gartens vom
Projekt ,Berlinmasque” seines
Lehrers John Hejduk ,abge-
kupfert” (Der Tagesspiegel,
21.6.98). Doch scheint Libes-
kind vor allem gekrénkt, weil
er befurchr.et, dal mit dem

entstehen, die gewissermaRen aus einem doppel-
ten Denkmal besteht: dem ,Field of Memory™ und
= dem in Grofform und Einzel-Elementen als Memo-
rial-Architektur ausgebildeten ,Haus der Erinne-
rung”. Das Stelenfeld wird dabei - entgegen den
friiheren Erlsuterungen von Eisenman und seinen

projekt sein
JEdlsches Museum in die
zweite Reihe verwiesen wird.

Dessen  Direktor  Michael
Blumenthal war zunichst als
Moderator der Ausbauphase,

lindigen Biirger mit autanomer Stimme vertrau-
en. ,Eigentlich ist schon alles gesagt. Aber noch
nicht von allen”, so begann eine Glosse in der
Architekturzeitschrift Bauwelt (12.2.99), in der
die aktuell verfahrene Planungs- und Entschei-
d ituation sarkastisch h fragt wird. Dal
die Walser-Bubis-Debatte {iber Hinschauen und
Wegschauen sowie iiber die Infragestellung :tes
offiziellen Gedenkens die Mahnmals-Dis)
unmittelbar berlihrte, lag nicht allein an Walsers
nachdriicklich bekundeter Ablehnung des Projek-
tes, sondern auch an der politischen Instrumen-

talisierung seiner zwar offentlich geduferten,
doch eigentlich privaten Befindlichkeit durch
reaktiondre Kreise. Doch auch diese Debatte
bewirkte wieder einen fatalen Riickschritt im
Stand der Auseinandersetzung: Wie mehrmals
zuvor wurden differenzierte und sachliche Pro-
und Contra-Argumente zum Mahnmal durch mora-
lische Appelle Giberlagert, wurde die jeweilige
Haltung zum Mahnmal als Priifstein filr einwand-
freie Gesinnung deklariert. Dalk solch eindimen-
stonale Sichtweise jedoch kontraproduktiv ist,
gehdrt zu den wichtigsten Erfahrungen der
langjahrigen Mahnmal-Debatte.

Beitrag und Fotos von
Stefanie Endlich, Publizistin

Dy Mahnmalsgelinde










































