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Liehe Leserinnen und Leser!

Behandeln Sie diese Blatter bitte mit besonderer
Sorgfalt. Mehr von ihnen wird es in diesem Jahr nicht
mehr geben: Berlin spart! Wir kinnen nicht anders,
als mitzusparen: Mehr als eine Ausgabe kann das
Kulturwerk in diesem Jahr nicht bezahlen — es sei
denn, wir taten es auf Kosten der Dienstleistungen
unserer Werkstatten und unserer Biiros. Ein Beispiel
dafir, wie die Kultur in Berlin Scheibchen fiir Scheib-
chen verzehrt wird. Keines der Scheibchen macht
satt, stillt den Hunger eines Landeshaushaltes, der
selbst ohne Bankenkrise strukturell unterfinanziert
ist, [rgendwann ist die Wurst aufgegessen, der Hun-
ger aber bleibt, Der Kulturhaushalt allein hat ein
Volumen von noch immer nahezu einer Milliarde
Mark; der Anteil der nichtverstaatlichten, nicht in
GroBinstitutionen gebundenen Mittel daran betrdgt
gerade einmal noch 35 Millionen Mark. Das sind von
2000 nach 2001 schon 10% weniger, im laufenden
Jahr nachmals um im Schnitt 2% — deshalb nur noch
diese eine KunststadtStadtkunst — vermindert,
wahrend der Gesamtkulturhaushalt so gut wie

unverandert bleibt. Anders ausgedriickt: Die Krise*

des Landeshaushaltes ist nicht etwa Anlass filr struk-
twrelle Entscheidungen, sondern mindet in symbali-
sche Ersatzhandlungen, Ob die Férderung der Freien
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Trager des Kulturlebens, der Einzelprojekte, der klei-
neren Kultureinrichtungen vermindert oder ganz
beendet wird, spielt angesichts der fehlenden Mil-
liarden der Sache nach fiir die Landesfinanzen keine
Rolle — nicht einmal fiir den Kulturhaushalt fiir sich
genommen. Dort aber sind Mittel nicht langfristig
iiber dffentliches Dienstrecht, Tarifvertrége und
affentlich-rechtliche Vertrage gebunden, besteht kei-
ne rechtliche Schranke, wird jede Strukturreform
angstlich vermieden: dort also darf das Land handeln
und sparen, koste es, was es walle, sei es so sinnlos,
wie es wolle, sei es so schadlich, wie es wolle, denn
so trifft der Haushaltsnotstand in erster Linie Pro-
duktion und Vermittiung der aktuellen, der neuen
Kunst, Kunst wird auf das Museale und Repetierende
reduziert. .

Wevon will die Stadt kiinftig leben — materiell und
immateriell ?

Doch damit genug der Kulturpalitik — noch bleibt
Stoff fiir die Kunst: Lesen Sie selbst! ¥

Mit freundlichen GriBen

Bernhard Kotowsk(
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Symposium “Die
Genossin Luxem-
burg bringt alles

durcheinander...”,
Heinrich-Boll-
Stiftung, 15.
November 2000

FlieBende Erinnerung

Erstmals begegnete ich der ,Frau Rosa Luxemburg”
Mitte der 80er Jahre bei einer anderen Frau. Christel
NeusiB, Sozialistin, Feministin, engagierte Streiterin
fiir Frauenrechte: ,Die Genossin Luxemburg bringt
alles durcheinander” untertitelte sie ihr kritisches
Werk an ihrem Ziehvater Marx in den , Kopfaeburten
der Arbeiterbewegung”. Eine ihrer Thesen iber Rosa |
Luxemburg lautete mit Blick auf die Frage des Seins:
JIhr Blick auf die Gesellschaft ist der Blick einer
Frau." Es seien die Praxistraditionen und -erfahrun-
gen von Frauen, die fir das, was Luxemburg sah und
was sie sich unter sozialistischem Widerstand
vorstelite, entscheidend gewesen seien. Den damali-
gen Mannern sei es immer unméglich gewesen, Lux-
emburg anders als in Teilen zur Kenntnis zu nehmen
= der Luxemburgismus war immer ein bisschen suspekt.

Uneingeschrankt feministisch umarmen lief sich die
kampferische Schwester dbrigens nie, ins Késtchen
JFrau” mit allen Stereotypen wollte sie sich nicht
stecken lassen. Auch Christel NeusdB muss ein-
schrdnken, ,es gibt Stellen, die belegen, dass sie
(Rosa) zur Mannerfraktion ibergelaufen ist”.

Sperrig war und ist Luxemburg gerade in ihrem
Facettenreichtum, Rosa Luxemburg, die Kampferin,
die Revolutionarin, die Sozialistin, die Schriftstellerin
und Journalistin, die politische Inteliektuelle - die
leidenschaftliche Frau mit der Sehnsucht nach klein-
birgerlichem Glick mit Kind und Mann. Paul Froh-
lich, ihr Biograph, befand denn auch erleichtert, sie
sei ganz Weib und kein Blaustrumpf gewesen. Doch

. Rosa war auth eine Frau, die in , freier Liebe" einen
deutlich jingeren Mann liebte - noch heute ist dies
keineswegs selbstverstandliche Norm.

Als Judin, Migrantin polnischer Herkunft, lebte sie
ein kosmopaolitisches Leben in den verschiedenen
Lindern Europas und war gerade dadurch in inem
sich verstarkenden Nationalismus und bei zunehmen-
dem Rassismus aufgrund ihrer Herkunft ungleich ver-
letalicher.

Meine eigene Suche nach den symbolischen Mit-
tern, den Ahninnen In der Geschichte,
denen, die vorgedacht haben,
begann bei den Frauen, die sich <
irgendwo zwischen sozialis-
tischen Ideen und feminis-
tischem Aufbruch eine
geistige und politische
Heimat suchten. Frigoa
Haug wird einige Jahre
spater (1991) enttduscht
iber Rosa Luxemburg
schreiben: ,von 4000
Seiten Text, nur 12 Sei-
ten Gber die Situation
von Frauen”. Den-
nach

wiirdigt sie deren Arbeit, insbesondere Luxemburgs
scharfsinnige Betrachtungen zu den Unterschieden
zwischen Lohnarbeit und Hausarbeit — einer Analyse,
die auch heute nichts an Aktualitat eingebiift hat,

Eine kdmpferische und widerspriichliche Frau, die
von den einen heute noch leidenschaftlich verklan
und von vielen respektvoll erinnert und gewdrdigt
werden will. Eine Frau, der durchaus gewaltigen
Worte und der Taten, eine Revelutiondrin und
kampferin = eine Friedenspolitikerin war sie sicher
nicht, Kind ihrer Zeit, kritisch bis nachsichtsvoll mit
der real existierenden Diktatur des Proletariats: , den
Widerstand mit eiserner Faust und riicksichtsloser
Energie” brechen — als Vorbild fiir eine ungebroch-
ene Demokratin taugt ihr Leben nicht. Eher taugt es
fiir eine Gestalt der Zeitgeschichte, die fir den
demakratischen Kern des Sozialismus offen war und
dennoch Kind ihrer Zeit und ihrer lrrtimer blieh —
wie dem Kampf von Links gegen die demokratische
Republik. Auch deshalb ist ein Gedenken wichtig. Ein
bedeutsames Stick linker revalutionarer Geschichte
stellt ihr Gedenken dar, eine Erklarung auch spateren
Scheiterns real existierender sozialistischer Experi-
mente, derweil l3ngst auf dem revolutiondren Scher-
benhaufen des letzten Jahrhunderts.

FlieBend sollte die Erinnerung an Rosa Luxemburg
sein, diskursiv, den vielen und unterschiedlichen
Aspekten ihres Lebens Rechnung tragend - eben
gerade ohne zu ikonisieren, Uber Rosa Luxemburg
im Gesprach bleiben ist ein erinnerungspolitisch
wichtiger Teil deutscher urid europaischer Geschichte,

Aktuell ist Rosa Luxemburg auch aus anderem
Grund, Immer hat sie nebst der kritischen Auseinan-
dersetzung mit gesellschaftlichen Unterdriickungs-
verhaltnissen die Subjekthaftigkelt-und die Selbstver-
antwortung der Menschen betont. Selbst eine Pio-
nierin voll analytischem Scharfsinn, pragte sie einen
Satz, der nach den langen Jahren der Opferperspek-
tive der Frauenbewegung und Frauenforschung der
80er in dieser Zeit einen nicht unbedingt einfachen,
aber dennoch ermutigenden Weg in dieses Jahr-
tausend weist:

«Menschen machen fhre Geschichte nicht aus freien
Stiicken, aber sie machen sie selbst.”

Claudia Neusi8
Vorstandsmitglied der Heinrich B6ll Stiftung

Wer war Rosa Luxemburg?

Rosa Luxemburg scheint so etwas wie eine
gesellschaftliche Integrationsfigur zu sein. In der
Erinnerung oder sogar der Verehrung fiir die kleine
zarte Frau, die 1919 zur Martyrerin der Revolution
wurde, treffen sich heute Altstalinisten und Biirger-
rechtler, Autonome und Pazifisten, griine Politikerin-
nen und christlich-jidische Kaffeekranzehen, Die
Anziehungskraft ihrer Person, die [deologis-
che, kulturelle und Parteiengrenzen
miihelos Oberschreitet, setzt in
Erstaunen, Liegt das ap der
Vielschichtigkeit von Rosa Luxem-
A burg selbst oder an der
Beliebigkeit ihrer Rezeption, bei
der sich jeder aus ihrer Lebens-
geschichte, ihren Schriften das her-
ausgreift, was ihm gerade in das
eigene Konzept passt?
= 4
p Diemultiple Inanspruchnahme der pol-
nischen Jidin, sozialdemokrati-
schen  Theoretikerin,
Mitbegriinderin der
KPD begann

schon bald nach ihrer Ermordung. Zusammen mit
Karl Liebknecht wurde sie in der Kommunistischen
Partei rasch zu einer Symbolfigur, an deren Grab die
Berliner Arbeiter jedes Jahr im lanuar vorbelzogen.
Ihre Ideen und Thearien — von Stalin als Luxembur-
gismus verdammt — wurden gleichzeitig tot-
geschwiegen, Auch in der DDR war sie anfangs nur
als Ikane der Revolution présent, manche Kinder
dachten sogar, sie sei die Frau von Karl Liebknecht, in
dessen Schatten sie stand, Ihre postischen Briefe aus
der Haft, die in den sechziger Jahren publiziert wur-
den, affenbarten eine andere Seite ihrer Persdn-
lichkeit. SchlieBlich ist noch der Film von Margarete
van Trotta aus den achtziger Jahren erwahnenswert,
der die Haupfperson u. a. als selbstbewusste und
erfolgreiche Liebhaberin prasentiert. Ubrigens wirkte
hierbei die Luxemburg-Spezialistin des Ostberliner
Instituts filr Marxismus-Leninismus, Annelies
Laschitza, als Beraterin mit, auch eine seltsame Part-
nerschaft. Wahrend Laschitza in den achtziger Jahren
—natiiflich noch mit Lenin — meinte, trotz ihrer véllig
verfehlten Kritik an der russischen Revolution, sei
Rosa Luxemburg eine bedeutende Persénlichkeit der
deutschen Arbeiterbewegung, hatte ihr gerade diese
kleine Schrift die Sympathie der DDR-Dissidenten
und urdogmatischen Linken im Westen eingetragen.

Wen wundert es, dass Rosa Luxemburg— im Gegen-
satz zu vielen anderen Traditionsfiguren der kommu-
nistischen Bewegung — nach der Wende sogar an
Bedeutung gewonrien hat. Wahrend sie allerdings
als Imperialismustheoretikerin und Erfinderin des
Massenstreiks nicht mehr so gefragt ist, will man sie
heute gern als Pazifistin sehen (die sie allerdings gar
nicht war), als Demokratin (was auch zu hinterfragen
ware}, als Vorkampferin fir Frauenrechte, empfind-
same Liebhaberin von Gedichten, Blumen und
Vogelr und natirlich als polnische Jidin, Bestimmt
werden auch bald die Behinderten Rosa fiir sich ent-
decken (sie hatte einen Hiftschaden!). So vielen
Gruppen bietet Rosa Luxemburg eine Projektions-
flache filr die unterschiedlichsten und sogar wider-
spruchlichsten ldentifikationsbedirfnisse,

Soll ein Denkzeichen die historische Rosa Luxemburg
darstellen? Oder das, was die heutige Gesellschaft
gen in ihr sehen méchte? Oder beides zusammen?

Annette Leo.

Historikerin

Geschlechtlichkeit
des kulturellen
Gedachtnisses

Laeschlecht und Gedachtnis® hieBl eine Veranstal-
tung, die die Heinrich-Boll-Stiftung vor picht langer
Zeit zusammen mit der Gedenkstatte Ravensbriick
organisiert hat. Auf dieser Veranstaltung ging es,
dem Ort angemessen, um NS-T3 Und es
ging auch um die Frage, ob das kulturelle Gedachtnis
auf unterschiedliche Wejse funktionien”, Je nach-
dem b es sich um einen Mann oder eine Frall handelt.

4

Die Frage nach der Geschlechtlichkeit des kulturellen
Gedachtnisses gilt natiirlich nicht nur fiir Taterinnen,
fiir Verbrecherinnen, sondern auch fur Menschen wie
Rosa Luxemburg, die sich fiir Gerachtigkeit und
Gewaltfreihelt einsetzten, Dl Frage danach, wie
Frauen, die Geschichte machen, sich dem kulturellen
Gedachtnis einschreiben, gilt gleichermaBen fiir die
Jgute] wie filr die ,schlechte® Geschichte, die sie
geschrieben haben magen. Uber diesa Frage miichte
ich ein paar Gedanken auBer, die allerdings nicht
vorgeben, in irgendeiner Weise das Thema
erschapfend zu behandeln.

Es ist ganz unbestritten, dass Fraven in der

hreibung weniger Aufnahme finden als

yii
Geschichtsscl

Ménner. Das wird meistens damit erkldrt, dass sie_

entweder nicht die Gelegenheit zu groBen Taten hat-
ten oder dass ihre Taten aus den Geschichts-
biichern geldscht wurden. Woher aber
das Bedirfnis, Frauen aus der
kollektiven  Erinnerung  ver-
schwinden zu lassen? Um das
2u beantworten, muss man
sich die Art, wig sich
Ménnlichkeit  und
Weiblichkeit ~ -der
Erinnerung  ein-
schrelbt, genauer
ansehen. Wenn
man mit
einem flir

die Geschlechterfrage gescharftem Blick durch Berlin
oder Paris geht, sieht man zahlreiche Statuen mit
Mannerkorpern und Mannergesichtern. Worin die
groBe Leistung der erinnerten Person bestanden
haben soll, wird man oft nicht wissen. Aber man wird
— bewusst oder unbewusst — immer wissen, es han-
delte sich um eine historische Person, jemand der
wirklich gelebt hat". Man wird auch Frauenstatuen
sehen, aber diese Bildnisse beziehen sich zumeist
nicht auf reale, historische Frauen, sondern auf
enus oder auf , die Natur® oder auch auf die | Frej-
heit”, Hinzu kommen die christlichen Frauenbildnisse
der Ecclesia, der Synagoga und natilrlich vor allem
der Muttergottes, All diese Frauenfiguren beziehen
sich picht auf eine reale Gestalt, sondern auf Bilder
von Gemeinschaft, im Fall der Muttergottes die
Glaubensgemeinschaft der Christen, die auch oft als
ein ,Leib" gedacht wurde, dessen Haupt Christus
sel, Beim Heiligen Abendmahl, so Paulus, , heirate”
Christus die Glaubensgemeinschaft, seinen eigenen
Leib ~ eine Ehemetapher, die im sdkularen Kontext
auch im Verhaltnis von Kénig und Nation wieder-
kehrt, Bei seiner Kronung ,heiratet” der Ktnig sein
Volk, besagen die Krénungsvarschriften. Die Gestal-
ten der Ecclesia und der Muttergottes nehmen
voraus, was sich spater in den nationalen Allegorien
widerspiegeln wird: der Marianne, der Germania
oder der Brittania, Symbelgestalten der nationalen
Gemeinschaften, des , Gemeinschaftsktrpers”

Warum wird die Gemeinschaft aber immer als ein
weiblicher Karper imaginiert? Weil der weibliche
Korper als Symboltrager von Kontinuitdt, Regenera-
tion, Geschlossenheit und Leiblichkeit, Materialitat
gilt: die Mater, Mutter ist schon im Wart der Materi-
alitat enthalten. Diese imaginierte Weiblichkeit, die
den Kollektivk@rper reprasentiert, dient auch der
Darstellung und Sichtbarmachung von abstrakten
oder unsinnlichen Begriffen und |deen wie der
LRepublik”, der ,Freiheit, die das Volk fihrt", der
.Gerechtigkeit” und sogar der , Brixderlichkeit”,
Paris, Berlin sind voll von solchen allegorischen
Frauenkorpern, die nicht fiir eine historische Frauen-
figur stehen, zugleich aber dazu beitragen, dass die
Erinnerung an historische Frauengestalten aus-
geldscht wird, Das Gedichtnis der Franzdsischen
Revolution ist in dieser Hinsicht sehr aufschlussreich.
Kaum einer weiB heute noch, dass es ein Trupp von
Frauen — Marktfrauen — war, der mit Kanonen und
Gewehren nach Versailles zog, um den Konig nach
Paris zu holen, damit er seinen Pflichten als ,Lan-
desvater” nachkomme. Die Geschichtsbiicher
erzahlen nicht, dass es vornehmlich Frauen waren,
die den Anstof zum Sturm auf die Bastille gaben,
aus der die Gefangenen befreit wurden; dies war das
Startsignal filr die Franzésische Revolution, Wer wei
noch, dass sich eine Frau — Olympe de Gouges -
schon in den ersten Revolutionsjahren fir die
Abschaffung des Sklavenhandels einsetzte und zwei
Jahre nach der Verkiindung der Menschenrechte
Plakate mit der ,Verkindung der Frauenrechte” an
die Wande von Paris heftete? Die Existenz dieser his-
tarischen Frauen ist weitgehend aus dem kollektiven
Gedachtnis verschwunden, wenn nicht gar von einer
anderen Erinnerung ersetzt worden. Jules Michelet,
der groBe Historiker - ader Mythologe — der Franzd-
sischen Revolution trug viel zu dieser Transformation
bei. In seinem 1848 erschienenen Buch |, Die Frauen
der Franzdsischen Revolution® schrieb er, dass
Frauen die wichtigsten Agenten der Gegenrevalution
seien. Und er wusste‘auch genau warurm:




. Die Frau herrscht durch das Gefihl und durch die
Leidenschaft. Die Frau, das ist das Bett, der alimach-
tige Einfluss der Liehesgewahnheiten und die unbe-
siegbare Kraft der Seufzer und Tranen auf dem
Kopfkissen. Gerade die besten Frauen besitzen einen
gefahrlichen Einfluss, dem keiner widersteht, Sie
agieran nicht nur durch Schanheit, sendern durch
ihre Schutzbedirftigkeit. So mancher Mann, der durch
die Schonheit nicht verfiihrbar war, verfiel der Frau,
die von ihrer Angst sprach und sich an ihn lehnte. Daher
hat die Gegenrevolution in jedem Haus ihren machti-
gen Vorkampfer, der unverdachtig schien und uner-
midlich arbeitete, Die Frau hat einen enormen und
meist fatalen Einfluss auf die Politik, Im Allgemeinen
waren es Frauen, die die Revolution scheitern liaBen,
Sogar ihr Tod, oft wohl verdient, aber immer unpoli-
tisch, dient der Sache der Gegenrevolution, Was soll
der Mann tun? Es ist nicht unsere Schuld wenn die
Matur die Frau nicht nur schwach, sondern unvoll-
standig gestaltet hat, halb Mensch, halb Tier. Es gibt
geqgen die Frau kein ernsthaftes Mittel der Repres-
sion, das Gefangnis niitzt nichts. Sie korrumpieren
alles, reien auch die starksten Mauern nieder, Einzig
eine Gesellschaft, die die Erziehung ihrer Frauen
beherrscht, ist nicht verloren. Eine praventive Medizin
ist um so wichtiger als es keine Heilung gibt.”

Ahnliche Metamarphosen vollziehen sich auch mit
historischen Frauen, deren Existenz weniger leicht
aus der Geschichte zu streichen ist. Das gilt fir
Marie-Antoinette (die ,Osterreicherin®, die als
Grund fir das unpatriotische Verhalten des franzd-
sischen Konigs herhalten musste) und fir andere
Herrscherinnen. Uber wenige historische Frauen
beispielsweise ist so viel geschrieben worden wie
Uber Maria Stuart. Wenn man die Texte liest, meint
man allerdings, jedes Mal eine andere Person vor
sich zu haben, Ihre Geschichte wurde von so unter-
schiedlichen Mannern geschrieben wie:

— dem schottischen Historiker und Rechtsgelehrten
Buchanan, der in Maria Stuart eine Tyrannin und
.Papistin" sah;

— dem Manch Tomaso Campanella, der dber die
+Heilige" Maria Stuart mit den Protestanten abrech-
nete;

— dem Dramatiker und Dichter Friedrich Schiller, der
in der ,Demut” und Ergebenheit der schottischen
Konigin sein Bild echter und ,natiirlicher” Weib-
lichkeit verwirklicht sah;

— dem romantischen Autor Walter Scott, fir den
Maria Stuart die letzte grofe Gestalt eines freien
Schottland verkorperte;

— und Stefan Zweig, der sie, dem eigenen Zeitgeist
entsprechend, psychologisch deutete: Sie habe von
unermesslicher Macht getraumt und sei bereit gewe-
sen, fiit eine Leidenschaft ihr ganzes Leben hinzugeben
Jeder von ihnen bediente sich der historischen
Frauenfigur, um einer bestimmten politischen (dee
oder Aussage Gestalt zu verleihen, Das heiBt, his-
torische Frauenfiguren werden in kollektive |deen
verwandelt und verschwinden hinter diesen ideen in
ahnlicher Weise wie die Frauenfiguren der Franzd-
sischen Revolution hinter den allegorischen Darstel-
lungen von Freiheit, Gleichheit, Briderlichkeit
verdeckt wurden. Was ist hier- am Werke? Mit was fir
einer bewussten — oder eher, wie ich meine: unbe-
wussten — Geschichtsschreibung haben wir es hier
zu tun? Und welche kollektiven Phantasien (ber
«Weiblichkeit" stehen dahinter?

Den einen Aspekt dieser Imaginationen habe ich
schon erwahnt: Der weibliche Korper wird als Symbol
des Gemeinschaftskérpers vorgestellt und | funktio-
nalisiert”. In dieser Hinsicht ist er die sichtbare
Verkirperung des Kanons, also die sichtbare Gestalt
der fundierenden Texte, auf denen das kollektive
Gedachtnis einer Gemeinschaft ruht. Daneben wird
ihm aber auch eine andere — geradezu kontrdre —
Funktion zugewiesen. Er reprasentiert das Andere,
das Unzuverl3ssige, das Unberechenbare, die
Unzurechnungsfahigkeit schlechthin, Er ist die
JAnomalie”, die in ihrer Gegensatzlichkeit die Nor-
malitat definiert und zur Norm werden lasst. Fur die
Anomalie gibt es keinen Platz im kollektiven
Geddchtnis. Denn wenn es im koliektiven Gedacht-
nis einen Platz fir sie gabe, ware sie keine Anomalie
mehr, sondern Mormalitat. Sie muss also, allein um
sich als Anomalie zu erhalten, aus dem Gedachtnis
ausgespart bleiben, Aber warum muss sie als Anom-
alie erhalten bleiben? Damit Geschichte sich weiter
bewegen kann. Damit Geschichte nicht im Kanon,
dem festgelegten Text arstarrt, sondefn nach vorne
schreitet, Ich will das an einem Beispiel illustrieren,
Jan Assmann schreibt in seinem Buch dber Hochkul-
turen in der Antike, dass im Abendland das paradoxe
Phanomen eines ,flieBenden Kanons” entstanden
sei. Wahrend sich die judische Religion durch eine
unveranderbare ,Heilige Schrift” auszeichnet, die
durch die mindliche Auslegung immer wieder
erneuert und in die Gegenwart Gberfihrt wird, dient

im abendlandischen Denken ein Text der Exegese
und Aktualisierung des kanonisierten Diskurses,
Also: Platon wird von Augustinus gelesen, den
wiederum Thomas von Aquin neu liest usw, Immer in
geschriebener Form. Dieser , flieBende Kanon" - der
Begriff Kanon kommt urspriinglich aus der Baukunst
und heifit soviel wie ,MaB®, ,Richtschnur® - lasse
eine fortlaufende Geschichte entstehen, Damit die
Geschichte aber auch wirklich in Bewegung sei (und
Thomas von Aquin nicht nur Augustinus wiederholt),
bedrfe es eines zusatzlichen Elementes:

.Die Form; in die eine Sache, ein Thema gebracht
werden muss, damit ihre Bedeutsamkeit die konkrete
Situation Uberdauert und spatere Autaren zu ihr und
das heiBt zugleich, zu dem Text, der sie behandelt,
zuriickkehren lasst, ist das , Problem”. (...} Das Prob-
lem ist fiir die Wissenschaft das, was die ,Mythomo-
torik” fiir die Gesellschaft im Ganzen ist. Das Prob-
lem enthalt ein Element dynamischer Beunruhigung.
Die Wahrheit ist einerseits problematisch, anderer-
seits wenigstens theoretisch losbar geworden, Der
mythische Diskurs istinsofern beruhigt, als er keinen
Widerspruch sichtbar werden und alle Aussagen und
Bilder gleichberechtigt nebeneinander stehen |asst.
Der kanonische Diskurs ist beruhigt, weil er keinen
Widerspruch duldet. Der hypoleptische Diskurs ist
demgegeniber eine Kultur des Widerspruchs, Er
beruht auf einer verscharften Wahrnehmung von
Widerspriichen, d.h, Kritik, bei gleichzeitiger
Bewahrung der kritisierten Positionen,”

Mit ,hypoleptischem Diskurs” bezeichnet Assmann
die ,Bezugnahme auf Texte der Vergangenheit in der
Form einer kontrollierten Variation”. Mit ,Mytho-
metorik" meint er die ,selbstbildformende und
handlungsanleitende® Bedeutung, die ein Mythos
filr die Gegenwart haben kann. Er wird zur ,orien-
tierenden Kraft" fir eine Gemeinschaft und verleiht
den Gesetzen, der Sozialordnung sowie den Riten
ihren Sinn. Genau diese beiden Aufgaben erfiillt der
weibliche Korper als Symbolgestalt der , Anomalie®:
Er bietet die Moglichkeit, immer neue Varianten ein-
er Definition zu formulieren und ist in dieser Funk-
tion ,selbstbildfarmend und handlungsanleitend”,
Das heifit, die als weiblicher Kérper imaginierte
JAnomalie” erfullt fiir die Wissenschaft (oder den
Kanon) eine entscheidende Funktion als Motor des
Fortschritts. Sie reprasentiert ,das Problem”. In
dieser Funktion erfiillt sie das paradoxe Bediirfnis
der abendlandischen Gesellschaft nach einem ,Pro-
blem”, das ,geldst” — als Anomalie definiert — wird
und dennoch bestehen bleibt. Die Imaginationen
iiber den weiblichen Korper, der sich dem Zugriff der
Berechenbarkeit und Zuverlassigkeit entzieht, wer-
den so zum Motor einer sténdig zu emeuernden
Anstrengung und zur Treibkraft des Fortschritts und
der Geschichte

Und nun kénnen wir nach der historischen Gestalt
von Rosa Luxemburg fragen: , Frau Luxemburg bringt
immer alles durcheinander”, sagen die Genossen.
Warum sagen sie das von dieser Frau? Weil-sie
Geschichte vorantreibt, weil sie den Fortschritt in
Bewegung halt, weil sie dafir sorgt, dass der Kanon
nicht zur Erstarrung kommt. Wie soll man nun aber
eine solche Gestalt in das Gefangnis der kollektiven
Erinnerung einmauern? Das ist ein sehr schweres
Unterfangen. Ich ware sofort dafiir, dem Durcheinan-
der, das der weibliche Korper reprasentiert, ein
Denkmal zu setzen, nur wei ich nicht, wie irgen-
deine Darstellung diesem Anlass gerecht werden
kann. Das mag hier ein wenig ketzerisch klingen,
geht es doch gerade darum, dem Vermachtnis von
Rosa Luxemburg ein Denkmal zu setzen, Aber kann
man ein solches Vermachtnis — ohne es zu ver-
falschen —in die ,Normalitét”, den Kanon, die Norm
{iberfiihren? Es lassen sich vielleicht Farmen der Erin-
nerung finden, die nicht kollektiver Art sind, die sich
nicht der historischen Frau und Kampferin Rosa Lux-
emburg bemachtigen, die sie nicht hinter einer
lkone, einer Allegorie von Gerechtigkeit oder Briider-
lichkeit verschwinden lassen. Aber filr diese Art von
Erinnerung gibt es noch nicht viele Beispiele, Den-
noch vertraue ich darauf, dass sie sich finden lassen
- und sei es in Form einer immer wieder zu
erneuernden Erinnerung wie sie etwa der Frieden-
snobelpreis darstellt,

Solche Formen der flieBenden Erinnerung haben
wiederum viel mit dem zu tun, was Jean Frangois
Lyotard als das historische Gedachtnis der jidischen
Religion bezeichnet hat. Lyotards Beschreibung
macht sehr deutlich, dass die judische Erin-
nerungskultur” ganz anders aussient als die
christliche — und da auch diese Perspektive fur die
Erinnerung an Rosa Luxemburg wichtig ist, mochte
ich ihn ausfihrlicher zitieren.

JEinzig die Juden gehen davon aus und geben zu, +

dass ein Ereignis das Velk affiziert hat — und nicht
aufhért, es zu affizieren —, ochne dass dieses Volk das

= L Christind von Rerann &

Ereignis darstellen konnte = was ihm auch nicht
aufgegeben ist. Darstellen hiefie hier: die Bedeutung
des Ereignisses enthiillen und wiederherzustellen,
(Bund" ist der Name des Ereignisses; der ,Bund’ ist
das Ereignis, mit dem Gott, der nicht-nennbare, das
jldische Volk heimgesucht hat — das Volk, das sein-
erseits vollig unvorbereitet war und ist, sich dem
Ereignis zu fligen und es gebiihrend zu achten. Die
beangstigende, erhebende und schmerzliche Gewalt
dieser Heimsuchung geht einher mit dem Ver-
sprechen der Vergebung. In der Zeit der Erwartung
des Messias werden Bund und Versprechen noch ein-
mal und schmerzlich vom Propheten in Erinnerung
gerufen. Alles, was den Messias darstellen will —
etwa Jesus — ist verdachtig, verdachtig namlich zur
Schutzbildung, Verstellung, bloBes Symptom zu sein.
Verraten ist damit das unvergessliche und doch erin-
nerbare Ereignis des Gesetzes. Der Verdacht ergeht
im Namen der Treue zum Affekt, der hervorging aus
dem Ereignis, das immer wider vergessen 2u werden
droht. Und genau aus diesem Grund gelingt es den
Juden nicht, sich den okzidentalen Vorstellungssyste-
men des Denkens, der Politik und der Sitten einzufii-
gen. Sie kdnnen weder eine ,Nation' im Sinn des
Mittelalters nach ein Valk im Sinn der Neuzeit bilden.
(Das Gesetz selbst verbietet ihnen den Status einer
selbstandigen Ethnie. Das Verhaltnis, das sie zum
Ereignis des Bundes und seines Versprechens unter-
halten, ist das Verhaltnis einer Abhangigkeit — nicht
hingegen wvon Erde und Geschichte, sondern
Abhangigkeit von den Buchstaben eines Buchs und
einer paradoxen Zeitlichkeit."

Das Ereignis, das als schmerzlich erinnert wird, der
JBund" darf nicht dargestellt werden. Der
eigentliche Schmerz besteht im Gesetz, dass es nicht
dargestellt werden darf. Denn nur so schreibt sich die
Erinnerung daran immer wieder dem Gedachtnis ein.
Das eigentliche ,Trauma" besteht also darin, dass
die ,Wunde" nie geschlossen wird. Bedenkt man
nun, dass dieser Bund mit einem Gott geschlossen
wird, der sich einzig durch die Schrift offenbart — und
Lyotard spricht ausdriicklich van der ,Abhangigkeit
von den Buchstaben des Buches” ~ , so wird deut-
lich, dass das ,urspriingliche” Trauma mit dem
Gedachtnis an die Wunde der Schrift einher geht:
nicht nur der Heiligen Schrift selbst, sondern der
Schriftlichkeit selbst; Die Alphabetschrift, die dem
Karper die Zunge entreiBit, setzt eine Zasur zwischen
Leib und Zeichen und wird als eine kollektive Wunde
erfahren, die den einzelnen Korper ,unmittelbar zur
Prageflache macht”. Diese Wunde darf, so die dem
Bund  zugrundeliegende  Vereinbarung, nie
geschlossen werden. Das Trauma besteht darin, dass
es keine ,Heilung® zwischen Zeichen und Korper
gibt. Das pragt die ,jidische” Form des Gedenkens.

Ganz anders das Christentum, das antrat, die Wunde
zwischen dem Zeichen und dem Kdrper zu schlieBen,
Paradoxer-, wenn auch logischerweise schloss es die
kollektive Wunde durch eine zweite kollektive
Wunde; die Kreuzigung, Durch Kreuzigung und
Auferstehung konnte der Beweis erbracht werden,
dass der gottliche Leib, das Wort gewordene Fleisch,
dennoch sterblich ist und einer physischen Wirk-
lichkeit entspricht. Nicht anders als der kollektive
Vorgang einer Verschriftlichung des gesprochenen
Waortes, wird auch das kollektive Trauma der Kreuzi-
gung als individuelles erlebt und physisch ,am eige-
nen Leibe" erfahren. Doch wahrend das |, Trauma®
des judischen Gedenkens darin besteht, dass die
Wunde nicht geschlossen werden darf, besteht das
christliche Trauma in der immer wiederholten Erin-
nerung an eine Wunde, die der SchlieBung der
Lurspringlichen” Wunde dient. Diese Art
von Trauma sollte sich dem Karper des
einzelnen einpragen und zur Konstitution
der Glaubensgemeinschaft der Christen
beitragen.

Auf diese Weise wurde es auch pra-
gend fiir die Entstehung der sakularen
Gemeinschaften. Der Psychoanalytiker
und Sozialwissenschaftler Vamik Volkan,
der die historischen Wurzeln ethnischer §
Konflikte untersuchte und dabei die psy-
chologischen Mechanismen erforschte,
die fber das Verhaltnjs des
einzelnen zur Gemeinschaft
in kollektiven Konfliktsitu-

ationen bestimmen,
spricht vom ,gewahliten
Trauma®. Er meint

damit die gemein-
same Erinnerung
an ein beson-

-
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ders schmerzhaftes Ereignis der Vergangenheit, das

h

eine fir den Grupp ve
Funktion dbernimmt. Als Beispiel fiir ein ,gewahites
Trauma®’ benennt Volkan die verlorene Schlacht am
Amselfeld, die fir die Serben gruppenkonstitutive
Funktion hat.

o5 ist keineswegs die historische Wahrheit (oder
eine der vielen Versionen derselben), die fir die ser-
bische Kollektivpsyche von Bedeutung ist. Wichtig ist
vielmehr die gemeinsame mentale Reprasentation
der Schlacht auf dem Amselfeld und der Gestalten,
die dabei Schlisselrollen spielten. Wahrend
lahrzehnte und Jahrhunderte vergingen, wurden mit
Mythen angereicherte Berichte iber die Schlacht
durch eine starke milndiiche und religitse Tradition
in Serbien von Generation zu Generation Gberliefert,
die das serbische Grundgefihl einer traumatisierten
gemeinsamen Identitat stérkten. Dieses gewdhlte
Trauma ist ein wahrnehmbarer Teil der gegenwarti-
gen serbischen |dentitat geworden.”

Wird in einer Konflikisituation dieses Trauma
aktiviert, so bricht 1aut Volkan bei den Angehirigen
der betroffenen ethnischen Gruppe das Zeitgefiihl
zusammen. Sie verhalten sich, als hatten sie die
Ereignisse vor hunderten von Jahren selbst erlebt.
Diese Farm von Gedachtnis — dies schreibt Volkan

+ allerdings nicht — entspricht auf frappierende Weise

dem Muster des christlichen Gedenkens, wenn die
Gemeinde der Glaubigen beim Heiligen Abendmahl
das die Gemeinschaft konstituierende , Trauma”, die
Kreuzigung, ,vergegenwdrtigt” und zur ,eigenen
Erfahrung” macht.

Es handelt sich also um einen Umgang mit dem Trau-
ma, der vom Christentum ausgehend, auch in den
sakularen Gemeinschaften des Abendlandes grup-
penkonstitutiven Charakter angenommen hat. Dieser
Umgang mit dem Trauma, der zugleich die Funktion
gines Heilsgeschehens hat, ist dem von Lyotard
beschriebenen kontrdr. Denn durch die erinnerte
Wunde soll zugleich die Wunde, die zwischen dem
Korper und dem Zeichen {oder der gesprochenen
und der geschriebenen Sprache) klafft, geschlossen
werden, Das bedeutet aber, dass es zwei unter-
schiedliche, sich gegenseitige ausschlieBende For-
men von kollektivem Gedachtnis gibt - und dass das
eine Trauma das andere ausschlieft.

.Die Juden missionieren nicht; sie haben keine
Vorstellumg zu verbreiten, auch keine Formel, die das
Ubel heilen konnte. Die Endlosung war jenes
Unternehmen, diese unfreiwilligen Zeugen des
vergessenen Ereignisses zu vernichten, ein fir alle-
mal mit diesem nicht-darstellbaren Affekt und dieser
Angst aufzuhéren und aufzurdumen; einer Angst
deren Darstellung im und fiir den Okzident die Juden
sind.”

Was bedeutet das nun alles fir eine Erinnerungskul-
tur, die sich auf eine Frau und auf eine Jidin bezieht?
Auf diese Frage kann ich keine Antwort geben. Ich
denke, sie kann nur gemeinsam erdacht werden,
Aber dabei sollte man sich immer zweier entschei-
dender Faktoren bewusst bleiben:

Fiar Frauen = als Verkorperungen der ,Anomalie” —
ist kein Ort in der kollektiven Erinnerungsstruktur
vorgesehen; und vielleicht hat genau diese Tatsache
groBe und mutige Frauen wie Rosa Luxemburg her-
vorgebracht.

Der jiidischen Erinnerungskultur liegen ganz andere
Vorstellungen von Gedachtnis zugrunde — und wenn
es gilt, das Andenken an Rosa Luxem-
burg wachzuhalten, dann sollte
sich das auch an diese Form
des kulturellen Gedacht-
nisses orientieren,

Christina von
Braun
Kulturwis-
senschaftlerin
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Die Kunst des
Offentlichen

Auch Diskurse haben fhre Zelt, Kaum befreien sie

sich aus ihren inneren Zirkeln, sind sie fir die kriti- *

sche Instanz der Geisteselite verioren. So schnall, wie
Urbanismus- und Popdiskurse in die Krise gerieten,
so schnell wurde offensichtlich, dass Kritik selbst als
modische Erscheinungsform dastehen kann. Mit
Halbwertzeiten von fiinf Jahren wechseln die Trends
der Auseinandersetzung und damit auch deren Funk-
tion und die Perspektive darauf. Wer die updates mit-
bekommen, mitgestalten oder besser noch mitbes-
timmen will, muss nicht nur ein schneller Denker
sein, sondern ebenso flexibel in seiner Haltung. So
kammt es, dass mancher Diskurs fiir die einen zu
frith und fir die anderen zu spat kommt. In der
Schnittmenge entsteht dann Sprachlosigkeit und der
Eindruck von der Unméglichkeit, Diskurse zu popu-
larisieren. Wird dies versucht, wird neben dem aufk-
lararischen und gut gemeinten Anspruch auf Beteili-
qung auch das kritische Potential vereinnahmt. Pop-
ularisierung kann man dann als einen natirlichen
Bestandteil des neoliberalen Weltbildes betrachten,
Oder wie es der amerikanische Soziologe Daniel Bell
ausdrickt: ,Die Maschine des modernen Kapitalis-
mus hat die gegenkulturellen Lebensstile aufgenom-
men und kommerzialisiert.” Das war allerdings
schon imimer so, seit es polare Interessen und Hege-
meonien gibt,

Wenn man davon ausgeht; dass in Demokratien
Oppositionen dber Mitspracherechte verfligen, ist
von vornherein Konsens anvisiert, der, wie Stefan
Romer in seinen acht Thesen zum Wandel des Ver-
haltnisses von Kunst und Offentlichkeit anfilhrt, zur
Systemoptimierung beitrdgt, Diese Erkenntnis hat
sich jetzt im Kunstfeld durchgesetzt und nicht unbe-
trachtlich erst zur Liberalisierung der alternativen
Positionen und dann 2u deren Verunsicherung belge-
tragen. ,Wer nach dem Sinn fragt, hat die Orien-
tierung bereits verloren,” (Boltz/Bossart). Seitdem
kiar geworden Ist, dass Kriterien von Kunst immer
diffuser werden und eine qualitative Bewertung
schlechterdings unmdglich geworden ist, ist ein
Drang zur Bilanzierung zu beobachten, der Produk-
tionsaus hange, deren Mect , Funktio-
fien und Ergebinisse 2 erkldren versucht,

In der Akademie der Kiinste veranstaltet das Biiro fiir
Kunst im Gffentlichen Raum seit 1999 einmal im Jahr
eine Podiumsdiskussion zu Fragen, die sich mit der
Situation von offentlichen Kunstformen aussinander-
setzt. Wie sich herausgestelit hat, greifen diese
Diskussionen dber Kunst-am-Bau-Debatten hinaus
auf Basisthemen. Verstandigte man sich zundchst
iiber verschiedene Offentlichkeitsbegriffe aus Politik
und Kultur, standen spaterhin funktionale und for-
maldsthetische Fragen von Kunst und Architektur im
Mittelpunkt, Zum |etztjahrigen Podiumsgespréch
.Die Kunst des Gffentlichen. Mediendiskurse und

Kinstlerinnenstrategien” am 16. Oktober 2000
waren Silvia Beck (Kinstlerin), Torsten Goldberg
{Kinstler), Clemens Krimmel (Kritiker, Texte zur Kun-
st), Markus Miller {Autor, Skulpturenprojekte Muns-
ter), Stefan Romer (Kiinstler, Kritiker) und Claudia
Wahjiudi (Autorin, Zitty) eingeladen, um dber die
Produktion und Reproduktion von Gffentlichkeit zu
sprechen. Im Verlauf der Veranstaltung stellte sich
eine Kluft heraus, die nicht nur das Podium in Kinst-
ler und Kritiker gespalten hat, sondern auch das
Podium vom Publikum entfernte. Diskugse haben tat-
sachlich ihre Zeit, und wie es aussieht auch Podi-
umsgesprache, Nachfolgend ist das rahmenbildende
Be}ugsfeld fir die Veranstaltung nachzulesen. Im
Anschluss folgen die hier nur kurz referierten Posi-
tionen einiger Podiumsteilnehmerinnen.

In den letzten zehn Jahren haben sich Architektur
und Urbanismus zu zentralen Themen in der Kunst
und zu deren grundlegendem Handlungsfeld
entwickelt. Die Stadt als Basis, auf der

gesellschaftliche Zustande und Herrschaftsstrukturen

sichtbar werden, liefert Hintergrund und Projektions-
flache fiir kinstlerische Positionen, die sich mit
gesellschaftlichen Bewegungen und Konflikten
beschéftigen. Sobald die Wirksamkeit und Relevanz
von Kunst auBerhalb der Institutionen ins Visier ge-
rieten, wurde der offentliche Raum zum plausiblen
und palitischen Betatigunasfeld,

Die damit verbundene Re-Sozialisierung von Kunst
wurde zu einer Zeit wichtig, als soziale Kunstforder-
modelle in Ost und West in die Krise gerieten und der
Kunstmarkt Verluste zu verzeichnen hatte, Den
Kiinst-lerinnen und Kinstlern wurden okonomische
Verankerung verweigert und gesellschaftliche
Anerkennung erschwert. Die Folge war der Prestige-
verlust von Institutionen, Museen, dffentlichen, aber
auch privaten Galerien, weil diese nicht mehr in der
Lage waren, addquate Offentlichkelten harzustellen.

Neue Konstruktionen von Offentlichkelt bezagen sich
auf Gffentliche Freiflachen, halbaffentliche, unge-
nutzte Raume und zunehmend auf mediale Zugange
wie Fernsehen, Radio, Printmedien, Intemet. Darin

Um die verdnderten kinstlerischen Produktions-
weisen zu verbreiten und durchzusetzen, ent-
standen, tber interne Kollektivbildungen hinaus,
Allianzen zwischen Kiinstlerinnen und Kinstlern,
Stadteplanerinnen und Stadteplaner, Designerinnen
und Designern, Medienfachleuten etc, Das Herstellen
von Offentlichkeit ist ein kallektiver Verstandigungs-
prozess und zugleich ein Konfliktfeld fir ver-
schiedene Interessen. Koap-Produktionen und Netz-
werke filhren unterschiedliche Kompetenzen zusam-
men und gewahrleisten einen schnelleren Austausch
und Infermationsfluss. Innerhalb dieser Projektfor-
men und -strukturen werden individuelle Autoren-
schaften aufgegeben. Solange die strategischen
Ziele nicht erreicht sind, besteht ein comman sense,
der erst dann aufgegeben wird, wenn sich
dffentliche Resonanzen, kunstpolitische und wirt-
schaftliche Anerkennungen gebildet haben.

Nachdem Cross-Over-Strategien populdre Elemente
in die Kunst eingefiihrt haben, profitieren Neokon-
zeptionalismus und Kontextkunst als site-spezifi-
sches Arbeiten im dffentlichen Raum von optischen
Schauwerten und medialen Techniken, Komplexe
Verbindungsmaglichkeiten von multimedialen An-
sdtzen sowie der Fokus auf eine effiziente
Wahrmehmung erméglichen Produktionen mit Breit-
enwirkung. Dabei haben sich die sprachlichen Mittel
von hermetischen und artifiziellen Codes abgewen-
det, Operiert wird mit offenen, direkten, 2.T. partizi-
pierenden Ansprachen. Distributly gesehen bedienen
sich diesé Produktionsformen an eingangigeren Ver-
fahren von flachen Hierarchien zwischen Kunst und
Betrachtung. Auf Grund der Tatsache, dass Offent-
lichkeit immer weniger auf freizuganglichen Plétzen
und Gebauden und immer haufiger in medialen Réu-
men entstaht, beziehen Kinstlerinnen und Kinstler
vor vornherein deren Bild- und Verteilungsstrukturen
2in,

Die Vermittlungs- und Rezeptionsdistanzen verkir-
zen sich und ermoglichen eine Identifikationspolitik,
die das urspringlich intendierte Widerstandspoten-
tial der sogenannten popkulturellen Asthetiken ver-
schieift. Machdem die Gegenkultur nicht mehr

eingeschlossen Wwar eine Re-Populari absicht
von kiinstlerischen Arbeitsweisen, die sich durch
selbstorganisierte Vermittlungsstrukturen eigene
Offentlichkeiten schaffen wollten, In der Folge ent-
stand eine Debatte um den Begriff des Offentlichen
als Ausdruck einer notwendig gewordenen neuen
Anerkennungsstrategie.

Mit der Umstrukturierung van affentlichen Begeg-
nungen und den Diskussionen dariber standen neue
Formen der visuellen Kommunikation in einer direk-
ten Beziehung. Kunst wurde nicht mehr in
autonomen Feldern praktiziert, sondern bewegte
sich in interdisziplinar und funktional angelegten
Zusammenhangen, Die Folge waren popkulturelle,
politische und zunehmend selbstreferenzielle
Arbeitsweisen, die alle mehr oder weniger als Profil-
jerungsstrategien zu bewerten sind.

q kann, wogegen sle sein soll, und nachdem
Flexibilisierung nicht mehr gegen das ,System”
erstritten werden muss sondern von diesem ausgeht,
betreiben Popautoren freiwillig den Schulterschluss
zwischen Kunst und Marketing (vgl, Thomas
Assheuer: Im Reich des Scheins. Zehn Thesen. zur
Krise des Pop, Die Zeit, April 2001). Gerade im
Zusammenhang mit Stadtkunstprojekten, die nach-
weislich zum  requldren  Marketinginstrument
gehdren, verlieren sich die einstigen Polemiken in der
Eventkultur und in einer , corporate culture”, Anders
gesaqt, die Strategien der 90er sind mittierweile
anerkannte, wertbildende Herrschaftsstrukturen,
Was vielleicht dagegen hilft, ist deren Anwendung
auf sich selbst und die Analyse fhrer Prinzipien und
Mittel in bezug auf konkrete Offentlichkeiten und
Adressaten.

Ute Tischler

Symposium
“Die Kunst des
Offentlichen”,

Akademie der
Kiinste,
16. Oktoher 2000




Drei Statements zur

Kunst des
Offentlichen

Thorsten Goldberg

Der viel konstatierte Rilckzug der dffentlichen Hand
aus der wesentlichen Auftraggeberrolle fiir die Kunst
im &ffentlichen Raum geht ginher mit einem sprung-
haften Anstieg an kuratierten Stadt-Kunst-Projekten.
In allen groBen bis mittleren Stadten, von Kiel iiber
Minster, Wieshaden, Heldenhelm bis Singen, bliih-
ten in den |etzten Jahren Projekte dieser Art auf,
Dem immer wieder beklagten Verlust an Offent-
lichkeit steht eine bunte Uppigkeit von Kunst im
offentlichen Raum-Projekten gegentiber,

Der offensichtlich hohe Bedarf, den abgegrenzten
Kunstprasentationsraum zu verlassen und urbanen
Raum als  kinstlerisches Handlungsfeld zu

Claudia Wahjudi

Die Trennlinie zwischen Kunst und Dienstleistung ist
unscharf geworden, Zunehmend gewinnt ein Bild
von Kiinstlerinnen als Unternehmerinnen Kontur:
von Unternehmerlnnen; die sich selbst managen, die
ihr Leben entsprechend unsicherer Auftragslage,
wechselnden Rollen und Mebenjobs organisieren
und die aktiv die ,Vermarktung” beziehungsweise
Vesoffentlichung ihrer Projekte betreiben. Galtin der
Industriegesellschaft der Beruf des Kinstlers als
Gegenentwurf zur birgerlichen Gesellschaft, gehen
in der Zeit immaterieller Produktion die ,Lebens-
form” und das ,Berufshild® der Kinstlerlnnen in der
flexibilislerten Gesellschaft auf. Sie werden sogar
zum Vorbild fiir die Angestellten, Selbststandigen
und Teilzeitarbeitskrafte der Dienstleistungsge-
sellschaft, die sich flexibel und kreativ zeigen sollen

definieren, geht von dem wrspriinglichen Anliegen
aus, mit kinstlerischen Intefventionen in gesell-
schaftliche Prozesse einzugreifen. Die Entdeckung,
kiinstlerische Interventionen in funktionale Zusam-
menhange einzubinden, st schnell auf eine breite
Akzeptanz gestoBen und hat zugleich eine neue
Umgebung fir Projekte ~geschaffen und ent-
sprechende Institutionen auf den Plan gerufen, die
fiir Prasentation und Vermittlung verantwortlich
zeichnen. Das derart gesteigerte Angebot nivelliert
jedoch die Differenz zwischen Projekt und Projekt —
trotz der Fille der Projekte bleibt am Ende haufig
nur die einzelne kiinstlerische Arbeit,

Einerseits sind so die Moglichkeiten zum gestalter-
ischen Eingriff in gesellschaftliche Prozesse trotz Pri-
vatisierung und Kommerzialisierung des urbanen
Raumes fiir den Kinstler vielfaltiger gewarden,
andererseits drohen die kunstvoll geflochtenen
Zusammenhange in dem affirmativen  Nivel-
lierungssag der Projektfluten unterzugehen.

Spatestens seit dieser Entwicklung ist die Differenz
zwischen nicht realisiertem Projekt und Ausfithrung
im-Stadtraum geschwunden. Seit Projekt-Publikatio-
nen auch die nicht zustande gekommenen Arbeiten
auffiihren, oder international die liebsten unrea-

es der Kontext? Ist eine Unterscheidung dberhaupt
nitig? Und wenn ja, warum? Zeigt sich der Unter-
schied womaglich im Inhalt? Oder (iberlastet es die
Kunst, wenn sie sich Ober [nhalte abggenzen muss?
Und welche Folgen zeitigt die unscharfe Tren-
nungslinie filr die Autonomie? Ist Autonemie dber-
haupt noch relevant?

fch wiirde behaupten, sie ist es noch — aber. Sie ist
relevant, um die formale und inhaltliche Freibeit ein-
er Arbeit zu gewahren, die im Aufirag eines Geldge-
bers, eirier Institution, einer Firma entsteht. Dach mit
der Garantie einer formalen und inhaltlichen
Autonomie ist noch nichts darliber gesagt, was ats
der kunstlerischen Arbeit wird, steht sie erst einmal
im Kontext des Auftraggebers. Und sie sagt nichts
iber die Rolle, die die Produzentinnen fir den Auf-
raggeber haben und genauso wenig fiber die
Abhdngigkeiten der Prod Innen von den Pro-
duktionshedingungen, die sich in der Dienstleis-
tungsgesellschaft verschoben haben. Mit weichen

und bereit, prekdre Lebenslagen | . Inter-
disziplingre Zusammenhange tragen zu dieser
Unscharfe bei: etwa Kooperationen zwischen Kunst
und kunstnahen Berufen ader der Umstand, dass
Kunst zwar Geld aus dem Kulturetat bezieht, dieses
Jedach fir bishér kunstfremde Aufgaben einsetzt
Wais ja nicht per se verkehrt sein muss. Wo sich eine
digitalisierte Gesellschaft vernetzt, um wie in Wis-
senschaft oder Wirtschaft Sparten Gbergreifende
Ergebnisse zu erzielen, kann’ Kunst nicht so tun, als
stiinden Einzelkdmpfer- und Spezialistentum noch
auf der Tagesordnung.

Dennach schlieBen sich hier einige Fragen an. Zum
Beispiel: Was unterscheidet Kunst von kunstnahen
Berufen und den Berufen der immateriellen Produk-
tign? Ist es allein der Auftragaeber, bezichungsweise
derjenige, der die Finanzierung des Projekts sicher
stellt? Ist es die Ausbildung der Froduzentinnen, ist

Strategien Kiinstler! auf diese Yerd gér
reagieren — diese Frage michte ich hier zur Debatte
stellen.

, tenteils selbst finanziert i

lisierten Projekte abgefragt werden, aber auch schon
seit die Beauftragung des Kinstlers durch die
offentliche Hand trotz Wetthewerbsentscheid auf-

e Kassen ausbleibt, haben nicht real-
en gleichen Stellenwert wie Reali-
sationen. Aufgrund neu geschaffener Verteilungs-
strukturen werden y wahrgenommen und
diskutiert. Das be dass der Kilnstler
daran hts verdient dererseits hat er
dadurch auch erheblich gespart. Denn, schaut man
hinter die Kulissen selbst in groBem .MafBstab
angelegter Projekte im Gffentlichen Raum, stellt man
fest, dass die beteiligten Kinstler oft durch en
gagierte Beisteuerung eigener Mittel am Ende bldnk
nach Hause gehen. Hohes Engagement aber auch
verhandlerisches Ungeschick auf Seiten der Kinstier
stehen leeren Kassen oder politischen Abwagungen
auf Seiten der Veranstalter gegeniiber. Keiner Seite
kann man hieraus einen Vorwurf stricken, es sollta
jedoch festgestellt werden, dass das Gros affenitlich-
er kiinstlerischer Auftritte durch die Kinstler groB-
t, und dass sich an deren
her Situation trotz mewer Handlungs-
felder nichts geandert hat.

Otfentlichkeit findet zunehmend weniger auf stidt-
schien Platzen statt, Wenn das dffentiiche Bild, das

Fernsehien und die Bereiche der neuen Medien die
kemmunikativen und politischen Funktionen des
offentlichen Platzes ibernommen haben, ist dies
zwangslaufig der geeignete Ort fiir eine Gffe
Kunst. So verlegen Kinstler, die eine Wirksamkeit der
Kunst im affentlichen Alltagsr nstreben, ihra
kiinstlerischen Produktionen mehr und mehr auf dia

* Ebene der neuen Medien, die nicht in der gleichen

Weise von den institutionell geschaffenen Bedingun-
gen abhangig sind und daher als offentlicher Infor-
mations- und Diskursraum geeigneter sind.

Auf der digitalen Ebene bietet es sich an, die Struk-
turen der Prasentation und der Vermittlung selbst zu
organisieren, Organisationsstrukturen, die unter-
schiediiche Kompetenzen zusammenflhren, Koop-
Praduktionen, wie sie seit geraumer Zeit schon ge-
rade in diesem Berelch existieren, bringen die tech-
nischen Maglichkeiten und Fahigkeiten unter ein
Dach und schaffen auf lange Sicht eine Akzeptanz
dieser gerade in der Fachiffentlichkeit noch als voll-
kommen unkinstlerisch angesehenen Betatigung.
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Stefan Romer

Acht Thesen zum Wandel des
Verhéitnisses von Kunst und
Offentlichkeit

In den 90er lahren haben sich die Prasentationsbe-
dingungen und Reprasentationsverhaltnisse im Kun-
stfeld stark verandert, In den folgenden acht Thesen
versuche ich die neuen Dispositive des urbanen und
rdumlichen Rah der Kunst zu lieren, den
ich historisierend das , Ambient” nenne.

1. Die Korporatisierung, das heiBt Privatisierung und
Okonamisierung, des sogenannten offentlichen
Raums geht mit einer Kulturaiisierung einher: Dieser
Raum wird zunehmend zu einem nach vorherrschen-
der Asthetik gestalteten Konsum- und Erlebnisraum
— Stichwort: Eventismus.

Der mit Hilfe van Medien sozial, ethnisch und
Gkonamisch kontrollierte urbane Raum dient als
institutioneller Rahmen, als Sphare des Ein- oder
Ausschlusses, der das Ambient als Obergreifendes
Gestaltungsprinzip erst ermaglicht,

$lelan Romer

2. Die Gestaltung des Urbanen zu einem klinisch
reinen Konsumraum bedeutet eine asthetische Ent-
differenzierung vom kiinstlerischen Raum des white
cube, der frither alleine ganz auf das herrschende
|deal kiinstlerischer Prasentation ausgerichtet war,
Auch der kiinstlerische Prasentationsraum, der-als ein
halboffentlicher Bestandteil des tffentlichen Raums
24 betrachten ist, unterliegt nun ginem strukturellen
Wandel. In den neuen Ausstellungsraumen |5sst sich
zunehmend eine installative Komplexitat beabach-
ten, die den white cube zu dem mit Zeichen und
Funktionen angefiillten Ambient umfunktioniert,

Der frither vom Alltagsraum abgeqrenzte Disziplinar-
raum/Kunstprasentationsraum, der als weifie Ielle
der subjektiven B g oder des asthetisi

Ideals konzipiert war, |5t somit zu einem Raum
geworden, der scheinbar nicht mehr dialektisch in
affentlich und privat, Aufen und Innen unterteilt ist,

3, Da keine Praxis der Offentlichkeitspraduktion

er (Projek ger) verl Die kiinstlerische Pro-
duktion tendiert zum Desngn und im Gegenzug
beruft sich das Design auf kinstlerische Kompetenz.
Das Ambient nivelliert also die Differenzen zwischen
Kunst und Design, Entertainment, Musik, Fernsehen
oder Werbung wie nie zuvor (vgl. Frederic Jameson)
Aus dieser auch rdumlich-institutionellen Synthese
der friiher disziplingr getrennten Praktiken geht das
nun hegemonial eventistische cross over hervor.

5. Das derequlierte kiinstlerische Subjekt wird im
Nealiberalismus zum Standard: das heifit, der repro-
duktive (ehemals private) Beraich wird profitabel mit
dem produktiven Bereich vermischt, Damit geht eine
Verschiebung der Bewertungskriterien einher: Die
jeweils auf ein bestimmtes Image- oder Erfolgsmod-
ell ausgerichtete Zusammensetzung der Ausstel-
lungshesetzung richtet sich nach der optimalen
Organisation von, Prasenz: also hinsichtlich ihrer
Offentlichkeitswirksamkeit.

Daven leite ich ein zirkuldres Imagemodell ab, das
heifit durch eine gegenseitige Referenz der multi-
funktional tatigen Subjekte werden die Personal
Images aufgewertet oder gar erst erzeugt.

Clemens Krilmmel

b. Die Besonderheit des kiinstlerischen Zeichens im
Ambient ist seine multiple Referenz: Es ist unspezi-
fisch aufgeladen mit Bedeutung; es wird stirker
denn je durch sein rhetorisches Framing (PR) ge-
steuert. Je weniger es sich buchstablich auf eine bes-
timmte Aussage festlegt, desto eher kann es fast
beliebig dem Projektkontext entsprechend umde-
finiert werden.

7. Mittels Public Relations wird (m Modus van
Pressearbeit das Selbst des Projekts (Image) prasen-
tlert, weshalt die Definition des Inhalts auf
Zusatzveranstaltungen wie Symposien und einen
spater noch zu leistenden Diskussionsprozess ver-
schoben wird. Deshalb kann eine allgemeine Domi-
nanz der strategischen Selbstdarstellung konstatiert
werden, die auch die Funktion von Kritik unter dieser
Prémisse vereinnahmt.

8. Korpcratnre Kritik ist somit immer schon eine

mehr shne mediale Publikation denkbar ist, kann
gesch!cssen werdern, dass Offentlichkeit — eqal, ob
kunstlerische, soziale oder welche auch immer — nur
mit Medien (der vierten Dimension des Raums)
emUQI werden kann. Daraus folgt a.), dass kinst-
lerische Arbeiten immer schon auf ihre mediale
Reproduzierbarkeit hin konziplert werden, Daraus

folgt b.) auch eine starke Veranderung der Rezep- .

tion; Kunst wird nicht als Kunst wahrgenommen
ohne mediale Vorinformation; und: Projekte sind
zunehmend auf (mediale) Partizipation der Rezipi-
entlnnen angelegt. Der Eintritt In den angeblich

gedachte Form der institutionellen Selbstre-
prasentation und ist insofern als Systemoptimigrung
2u verstehen.

Wenn dies als Rahmen der zeitgendssischen Kunst
konstatiert werden kann, sollten davon ausgehend
ganz neue Formierungen kritischer Ansatze im kiinst-
lerischen Feld formuliert werden.

interaktiv medialen Konsum wird mit Gewin
sprechen angeheizt: Bringt |deen mit und nehmt an
einer Verlosung teil!

4. Die Kunstproduktion wird zunehmend dereguliert:
Aufgrund des. dkonomistischen Trends Wwird die
Kreativitét tendenziell auf die Koratoren als Manag-

Fotonachwes Seite 3-7:

Samtliche Fotos der Titelgeschichten " Die Genassin
Luxemburg bringt alles durcheinander...” sowie " Die
Kunst des Offentlichen* stammen von Friederike
Hauffe.




Liaison von Schablone
und Sprithdose

Graffiti sind Kunst sind eine Plage sind uner-
schapflich sind bei Schwarzkopf & Schwamkopf ain
Thema ohne Ende...

Nun hat sich der Verlag dem ,Pochoir” angenom-
men, dem eher spraden, aphoristischen Ableger der
Sprihkunst. Wie der bei Fans gelaufige Name erken-
nen fasst, war Frankreich das Ursprungsland des Sch-
ablonengraffito in seiner zeitgendssischen, gespriiht-
en Version, Schablonen haben zwar fiir Texte, Parolen
oder Spriiche im affentlichen Raum eine lange Tradi-
tion, vor allem fiir Politik und Werbung. Doch bei der
Pochoir-Bewegung, die zu Beginn der achtziger Jahre
in Paris einsetzte, standen das Bildnerische und Poe-
tische von Anfang an im Zentrum.

Begriinder dieser Bewegung ist ,Blek le Rat” alias
Xavier Prou. Seine Frau, Sybille Metze-Prou, und der
Graffiti-Forscher Bernhard van Treek geben in Wort
und Bild einen Uberblick tber die Szene der
Pochuoiristen, die sich nur punktuell mit der Writer-
szene deckt: ein weniger historisch- systematisch,
denn journalistisch-unterhaltsam angelegtes Hand-
buch. Wahrend Metze-Prou franztsische Sprayer
vorstelit — neben Blek Le Rat u.a. Epsilon, die Gruppe

Ein Buch iiber Wandmalerei der
Schwarzen in den USA

Im Rahmen von Kunst im offentlichen Raum spielt in
den USA seit rund dreiBiig Jahren Wandmalerei eine
grafe Rolle, vor allem auf AuBenwénden im Strafen-
raum, Eines der ersten bedeutenden Wandbilder,
vielleicht sogar , the first grassroats community mur-
al" (5.63), war die , Wall of Respect” (1967), gemalt
von Afroamerikanern in einem Schwarzenviertel von
Chicago. Unter der Leitung von William Walker — bis
heute einer der aktivsten Wandmaler — entstand eine
Collage aus bedeutenden schwarzen US-Amerikan-
ern wie Muhammad Ali, John Coltrane, Nina Simane,
Marcus Garvey und Malcolm X. In Zeiten des
Kampfes gegen den taglichen Rassismus sollte das
Bild Mut machen und Vaorbilder aufzeigen. Das Buch
.Walls of Heritage, Walls of Pride” stellt nun erst-
mals umfassend den Beitrag der Schwarzen zum
Mural Movement der USA dar.

Die beiden Herausgeber beschaftigen sich seit Jahren
mit Wandmalerei und Graffiti, James Prigoff vor
allem als Fotograf (Co-Autor van ,Spraycan Art™),
Dunitz als Journalistin (Autorin von |, Street Gallery,
1,000 Los Angeles Murals®). Nach kunsthistorischen
Einfiihrungstexten von Floyd Coleman und Michael
D. Harris folgt der Hauptteil des Buches: zahireiche

Farbabbildungen von Wandgemalden (mit Angabe
von Titel, Ort, MaBen, Technik und Sponsor), erganzt
durch Textzitate der jeweiligen Kinstler. Am Ende
steht eine nach Bundesstaaten gegliederte Liste von

Nice Art, Olivier und Jef Agrosol — ke fert sich

afroamerikanischer Kinstler, Biogra-

van Treeck auf die deutschen Akteure — u.a. Ozon-
schweine, King Pin, Atak, Marcus Krips und der
schon legenddre ,Bananen-Sprayer” alias Thomas
Baumaartel. Paris und Lille sowie Berlin, Kdln,
Aachen und Hannover stehien unter den Stadten an
erster Stelle, erganzt um die Galerie Ephémére, die
1991 in der Universitat von Leipzig stattfand.

Zahlreiches Fotomatenial, in der Mitte des Buches als
farbiger Bildteil noch einmal gebiindelt (leider oft
ohne genaue Orts- und Zeitangaben), macht mit dem
gestalterischen Repertoire der Pochoiristen bekannt,
von denen viele anonym bleiben, denn schiieBlich
handelt es sich um eine illegale Kunstattacke. Die
Mative reichen von , Give peace a chance” mit dem
Konterfei van John Lennon tber kopulierende Paare,
Tiere aller Art, Toten- und Prominentenképfe, Fisch-
gerippe, Clowns, Strichfiguren bis hin zu abstrakten
Kompositionen, Darin steckt viel Witz, Humor,
Sarkasmus und Gesellschaftskritik, aber auch Phan-
tasie und Geheimnis. Pochoirs haben eine dialogi-
sche Struktur. Sie nehmen auf Untergrund, Gebaude
und ihre Umgebung Bezug, |osen Reaktionen aus, in
dem sie weitere (Schablonen-)Graffiti nach sich
ziehen, Auch wenn oft klein und versteckt, man kann
sie nicht iibersehen,

Wie aus den zahlreichen Interviews und eigenen Tex-
ten der Akteure hervorgeht, war die Akzeptanz der
Bevdlkerung vor allem in der Anfangszeit groB.
Manche Pochoirs wurden liber Jahre konserviert,
Inzwischen haben Graffiti a la American-Style und
die wahllos Ober jede zur Verfigung stehende Frei-
flache gespriften ,Tags" so sehr dberhandgenom-
men, dass manche der Pochoiristen resignierten.
Machwuchs scheint es nur bedingt zu geben.
Pochoir-Forscher Christoph Maisenbacher nennt das
Buch im Vorwort denn auch ,Hommage" und
+Memaorial . Hoffen wir, dass es anregend wirkt, und
JFPlakate kleben verboten™ nicht das einzige Pachair
im Stadtraum bleibt.

Michael Nungesser, Publizist

Sybille Metze-Prou und Bernhard van Treeck: Pochair.
Die Kunst des Schablonen-Graffiti, Berlin:
Schwarzkopf & Schwarzkopf 2000, 256 Seiten, 39.80
DM.

phien und eine ausfihrliche Bibliographie, die neben
Biichern auch andere Medien erfasst, darunter Inter-
netseiten und Videokassetten. Einziger Machteil der
Lektiire: in den Einleitungstexten fehlen Seifenver-
weise auf Abbildungen, die umstandlich mit Hilfe des
Registers zu erueren sind.

Coleman verweist in ,Keeping Hope Alive: The Story
of African American Murals® auf die identititsstif-
tende Bedeutung von Wandmalerel; sie sind Aus-
druck von Stolz und Wiirde der Schwarzen. Als erster
Afroamerikaner malte Robert Scott Duncanson
1850-52 eine Reihe van Wandbildern, meist Land-
schaften, im heutigen Taft Museum In
Cincinnati/Ohio. Erst im 20. Jahrhundert fand er
Machfolger, vor allem in William Edouard Scott, der
seit 1909 rund 75 Wandbilder ausfihrte — zum Teil
direkter Ausdruck des New Negro Movement von
Alain Loke, W.E.B. Du Bois und anderen. Mit Aaron
Douglas, Hale Woodruff, Charles Alstan, Charles
White und Iohn Biggers begann eine erste Hochzeit
der Wandmalerei, inspiriert durch den mexikanischen
Muralismo (Orozoco, Rivera und Sigueiros malten
Anfang der dreiBiger Jahre auch in den USA) und
unterstitzt durch die ab 1934 einsetzende Work Pro-
jects Administration sowie andere staatliche Pro-
gramme der Roosevelt-Truman-Ara. Biggers hat bis
in die Gegenwart hinein Auftrage erhalten.

Harris macht in seinem Beitrag , Urban Totems: The
Communal Spirit of Black Murals® deutlich, dass die
schon erwahnte ,Wall of Respect™ in Chicago ,revi-
talized the murals movement in this country and
inspired other ethnic groups to erect murals for
social criticism and protest, or to celebrate their cul-
tures” {5.25). Ahnliche Werke mit |konen des
schwarzen Widerstandes und dem Slogan , Power to
the People™ der Black Panther Party folgten. Die
Wandbilder suchten die StraBe und den Dialog mit
der Bevolkerung, ,attempted to embody a collective
realization of identity, a communal awareness of
being. They were, in many ways, urban totems sym-
bolizing the creativity, accomplishment, and worth of
peaple of African descent.” (5.29/30). Ab Mitte der
70er Jahre wurden die Wandbilder dekorativer, sti-
lisierter und symbaolischer ~ Martin Luther King ver-
drangt Malcolm X — und haufig von offiziellen Insti-
tutionen gefardert. In den 90er Jahren |asten sich die

Bilder mehr und mehr von nachbarschaftlichen Bezil- ; minister verzogen -

gen, werden personlicher und unpolitischer, die
Grenzen zur groBformatigen Werbung der Billboards
verwischten sich. Doch trotz steigender Prasenz von
Schwarzen auf dem Kunstmarkt gilt noch immer;
.Bliack artists continued to find their museums in the

streets” (5.37). Nicht zu vergessen der Beitrag der
Graffiti-Kinstler, denn auch die , urban spraycan cal-
ligraphy" st eine Art ,antidote to the introspective,

often esoteric expression of late modern and post-
madern art and its hermeneutical specialists” (5.42).

Der Bildtell besteht aus drei verschiedenen Kapiteln.
Dem geographisch gegliederten Hauptteil {Wid

Northeast, West, South, Mid-Atlantic) mit Werken

selt 1967 gehen Beispiele aus der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts voran. Kinstlerisch  her-
vorhebenswert sind unter diesen , Aspects of Negro
Life* (1934) von Aaren Douglas in Harlems Schom-

burg Center for Research in Black Culture der New

51) von Hale Woodruff in der Trevor Arnett Library
der Clark-Atlanta University in Atlanta/Georgia: Es
sind Innenwandbilder, gemalt in 01 auf Leinwand,
Am Ende des Buches stehen einige Wandbilder von
nicht-afroamerikanischen  Kiinstlern, die - sich
schwarzen Themen widmen, darunter das haushohe
Portrat des Basketball-Stars Julius Erving, gemalt

York Public Library und , Art of the Negre® (1950-

1988 von Kent Twitchell in Philadelphia/Pennsylva-
nia, oder das Sprihbild {1992) von Booker mit dem

Gesfcht des bekannten Rapper ,lce Cube”® in San
Franciseo.

Der Hauptteil der Abbildungen zeigt Werke voni
Schwarzen seit der legendaren ,Wall of Respect”,

5

die {brigens schon 1971 zerstort wurde und der

ahnliche ,Wande" folgten: z.B. /Wall of Truth”,
. Wall of Dignity”, ,Wall of Consciousness”, ,Wall of
Meditation” und ,Wall of Daydreaming”. Viele der
Wandbilder sind direkt auf straBennahe Umfas-
sungsmauern oder das Mauerwerk von Gebauden
gemalt und lassen die Struktur der Backsteine erken-

nen. Sie schmicken Wohnhauser, kommunale Ein-

richtungen, Erziehungsstatten, Kulturinstitutionen,
Kirchen, aber auch U-Bahn-Stationen oder Getrei-
despeicher. Bunte kraftige, j ja mitunter schreiende
Farben herrschen vor, auch eine Nelgung 2u flachig-
:Iek.oratlve: Dal;lellung urrd auBErs'L kornpiexer,
Es geht
Arbeltskampf und Mlgmmn Kampf gegen Dmgen
und Gewalt oder filr , Love, Peace and Unity”. Haufig

zeitgendssischen Kunst als ei
gabe. 5o konnte er erreichen,
Jahr 2001 in Minchen DM
porare wie permanente P

‘Kunst.Stadt'  als Sammelband  verschiedener
Beitrdge verdffentlicht worden ist, Der Herausgeber
Heinz Schiitz benennt das Ziel der Publikation einlei-
tend als ,in einem Uberblick das Verh&ltnis von Kun-
st und Stadtraum, wie es sich in den letzten beiden
Jahrzehnten abzeichnete, paradigmatisch vorzu-
stellen und zu reflektieren.” Ein hoher Anspruch! So
werden in drel Hauptkapiteln die grundsatzlichen
Fragen zur Kunst im &ffentlichen Raum (Kunst Stadt
Offentlichkeit), ausgewéhlte Beispiele von In- und

(i kten (A 9

Stadte) und die speziellen Erfahrungen der Stadt

hen Ki

- Minchen mit Kunst im offentlichen Raum behandelt

finden sich Beziige auf das schwarzafrikanische Erbe
{vor allem die dgyptische Kultur), und es tauchen

prominente  Schwarze auf - internationale
Zeitgenossen wie Nelson Mandela und Bob Marley
oder nationale Vorkampfer fir die Rechte der
Schwarzen wie Crispus Attucks, Frederick Douglass,
A. Philipp Randolph, Ida B. Wells und Angela Davis,
aber auch Bluessdnger und Jazzmusiker, Boxer und
Raumfahrer.

Michael Nungesser, Publizist

James Prigoff/Rabin J. Dunitz (Hisq.J: Walls of Her-
itage, Walls of Pride. African American Murals, San
Francisco: Pomegranate 2000, 272 Seiten,

Ein neuer Band zur Kunst im
dffentlichen Raum
Im Schatten der berlinfixierten 1990er Jahre trigh die

heimliche Hauptstadt an der Isar ihre Moderni-
sierung energisch voran. Dort hewéfﬂgte man Auf-

(Munchen Kunist). Abgecundet wird das ganze von 11
i und Kiinst-
ler zur Kunst im oﬁenlla(hen Raum, Erst sie bringen
die dringend potwendige Perspektive der Akteure

mit ein. Il

Den Relgen der vielen Facetten von Kunst im
offentlichen Raum eréfinen allgemeine Beitrage, u.a.
iber sozialaktivistische Kunstkonzepte (Astrid
Wege), die Kunststadtprojekte der 1980er Jahre
(Ulrich Wilmes), die Verselbstéandigung ven architek-
turbezogener Kunst im Laufe des 20. Jahrhunderts
(Magdalena Bushart), landschaftst kiinst-
lerische Installationen (Susanne Prinz), kiinstlerische
Interventionsansétze in den ausufernden Vorstadten
{Jochen Becker), den Einsatz von nieuen Medien als
kiinstlerische Ausdruckstrager im offentlichen Raum
(Christian Gogger) und Modelle des Kultursponsar-
ings (Cornelia Gackel), Manche Ausfihrungen, wie
zum Beispiel jene Ober das Wechselspiel von Wer-
bung und Kunst (Werner Lippert), bleiben der
notwendigen Kiirze geschuldet recht oberflachlich.
Gerade dieses sehr ambivalente Arbeitsfeld fir Kunst
im offentlichen Raum wird zu positivistisch angegan-
gen und das Problem des Verlustes von Inhalten
nicht gesehen, die Maglichkeiten Gffentlicher und
kultureller Partizipation werden bei weitem (iber-
schatzt. Ein mitgeliefertes Bildbeispiel offenbart
dabei die ganze Tragweite optischer Entbladung. Das

ahrend der R g mit GroBflact
verkleidete Miinchner Slegestot trug u.a, den Slagan

LKinstler raten, trinke Spaten”, einen schnauzhérti-
gen N beim Bierk darstel-

gaben, die in der real

stadt wohl noch In 50 Jahren mcm geltist sein wer-

den: zum Beispiel die Frage des innerstddtischen
Flughafens. Denn wo In Berlin die SchliieBung von
Tempelhof und Tegel von Jahr zu Jahr auf den Sankt-
nimmerleinstag verschoben wird, machte man in
Minchen Nagel mit Képfen. Von Riem ging es ins
Erdinger Moos auf die griine Wiese, und das sogleich
mit dem ehrenvollen Namen |, Franz-losef-StrauB®,
nur 45 5-Bahn-Minuten vom Stadtzentrum entfemt.
Das freje Feld in Riem wurde kurzerhand zur neuen
Messestadt entwickelt. Mit der Installation ven
dffentlichen Kunstwerken soll sie ein , eigenstandi-
ges Stadtteilprofil™ entfalten. Dafir wurde das
Konzept kunstprejekte_riem geboren, das Ober einen
Projektetat von DM 2,4 Millionen verfligt. Aber auch
sonst hat die Minchner Kulturverwaltung die Kunst
im offentlichen Raum zu ihrer ureigenen Sache er-
klart. Der 1998 in Minchen in das Amt des Kultur-
referenten eingetretene Philasoph Julian Nida-
Rumelin — inzwischen nach Berlin als Kulturstaats-

lend, von Kiinstlerhand entworfen und ausgefiihit.
So viel U figkeit fallt der A des
Autors unfreiwillig in den Ricken.

Aus diesem bunten Potpourri der verschiedensten
Aspekte zur Kunst im &ffentlichen Raum ragt allein
der Beitrag von Ulf Wuggenig hervor, der anhand des
Projektes ,Offene Bibliotheken" von Clegg &
Guttmann am Beispiel des Inslallaunnsorles Ham-
burg die unterschiedlichen Rezeptic von
Kunstaktionen im ffentlichen Raum mit Hilfe sozial- &5

statistischer Daten aufzeigen kann. Wuggenig u

kommt dabei zu einem verbliffenden Ergebnis: &
Wahrend das Kunst-Establishment die Kunstaktionen 2
im offentlichen stadtischen Raum eher ablehnt, f
den diese bei breiten Beviilkerungskreisen ein sel
positives Echo, und besonders auch bei jenen, @
bisher keine Erfahrungen mit aktuellen Kunstfo
gemacht haben, fiir die Galerien, Kunstverei
Museen unbekannte Orte sind. Die hauf




schmutzung® nannte, kann somit ents
begegnet werden.

Interessante Einbli ffnen die Berichte

eine offentliche Kunstpraxis in Barcelona (lochem
Schneider), Paris (Maribel Kin

(Unsoo Kim) und StraBburg (

zweiten Kapitel des g
deutliche Reprasenta rwartung offentlicher
Auftraggeber an offentliche Kunstwerke und deren
Funktion bel der Re-Urbanislierung bislang vernach-
lassigter Stadtquartiere herausarbeiten. GroB st
dann die [rritation, wenn Kinstlerinnen und Kinstler
solcherlei Intentionen subversiv unterlaufen, wie es
Kai Bauer in seinem aufschlussreichen Beitrag tiber
die Ausstellungsreihe vor-ort, Kunst in stidtischen
Situationen” der Flughafenstadt Langenhagen bei
Hannover beschreibt, Dort kntpften die Stadtvater
an den Namen Yeko Ono ,einen hohen Reprasenta-
tionswert”, Dass die New Yorker Fluxuskinstierin
die niedersachsische Kleinstadt mit ihrer Kampagne
A Celebration of Being Human™ Uberzog und dabei
den Vorstadtern ausgerachnet ein enthliBtes Gesdl
auf Transparenten und Plakaten vor Augen hielt,
brachte die Stadtverwaltung auf den Boden der
Wirklichkeit zuriick.

Im Unterschied zu diesen sehr auf hiussrerchen
Artikeln Gber die klei

nicht gerecht.

Die 1999 filr die Kunstprojekte_riem berufene Kura-

torin Claudia Bittner erdfinet das dritte Kapitel des

Bandes ,Minchen Kunst® mit einem detailreichen
ejtrag dber die situativen und situationistischen

Ansatze kilnstler|

er Kiinstlergrupp

Dieser Beitrag un

sehr woh! aine progressive Tradi

Kunst besteht und sich neben de

dorf und Berlin selbstbewusst behaupten kann. Bir-

it Wiens stellt nachfolgend die aktuellen Tendenzen

von in Minchen ansdssigen Kinstleriinen und

Kiinstlern vor, die ihre Aktionen, Simulationen und

Installationen in der Auseinandersetzung mit der

Offentlichkeit umsetzen. Sie bewegen sich auf

Gradiinien, so wenn Peter Gersina einen Kunstsuper-

markt installiert, Daniel Knorr die AkademieGalerie

in einen Jeans-Laden verwandelt oder dffentliche

Feste in die traditionellen Museumspaldste

einziehen. Von der ne fihren die
itrage v mann Hiller und

Togene Charakter des S}mmelbandes bricht

m Kapitel deutlich hervor, wenn etwa ein
entioneller Pressetext der Messe Minchen zu
dartigen Kunstprojekten abgedruckt wird, Statt

t Versprechungen der Pressestelle {, Alle Kunst-
zeigen, daB das kiinstlerische Werk fir die

e Messe Minchen kein bl Beiwerk ist")

atte sich der Leser die Dokumentation aus internen
Studien des Minchner Baureferats dber das "Mobi-
iarim dffent Raum' (1995) oder die ‘Analyse
tung einer Untersuchung Kunst am Bau'

n die Ergebnisse

dieser Untersuchunupn nur angedeutet und in den
Anmerkungsapparat verbannt. Mehr Details hatten
dem ansonsten eher zum Essayistischen neigenden
Band zu einer besseren Musrhunq verhalfen, So

schliefien die Minchne
entionelien Ankun

i2ifische der Stadt N
den, denn die Stadt

7 50 viele Frages
werden, dann

in in einem GruBwort gl
erkldrt, dass man sich bew
ellen Kunst-am-Bau-Perspektive
twa die Erkenntnis, dass Sta
auch eine kunst- und kulturpoliti
etwa eine detailliertere Bestandsaufna
herigen Stadt. Kunst-Praxis der Stadt M
eine Reflektion Gber das Verhaltnis va
Stadt.Kunst und Minchner Imagepfi
Doch abgesehen von der Tage
vermittelt der Bal
Eindruck van
Stadt Kunst, ebej

i Programm der kunstproj

0. Lichtinstallation am ehemal
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Die Kunst im Dienst
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Das Passagen-Werk von
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fortseizung—+
die zentrale Rolle der Ware und des Walenfeu@s-
mus in den Mltﬂ#lmklrselner Ausfihungen. ™

- Benjamin plante” sechs Telle, von éié:en einige als
eigene Ausfidhrungen sowie kul
urden undz

u& arische Agho-
er libera n-
nenden Lektdre einladen. Der erste Abschnitt heiBt

rismen realisiert

“Fourier und die Passagen” und erldutert das
Aifkommen und die Funktion der Passagen als erste
Eisen- und Glaskonstruktionen. Zum ersten Mal tra-
ten Waren in Massen auf und zum ersten Mal
den dafilr Gebsude entworfen, Der zwaite Teil rienn:
sich "Daguerre oder die Panoramen® Und befasst

sich mit den Auswirkungen der Photagraphie’und

der Panoramenmalerei auf die Entwicklung der
bildenden Kunst. Der dritte und eindeutig amisan-
teste Abschnitt mit dem Titel *Grandville oder die
Weltausstellungen” handelt van den “Wallfahrtstat-
ten zum Fetisch Ware* ind beobachtet das historisch
nee Phanomen, bel dem der Gebrauchswert immer
mehr hinter dem Tausehwert zuriicktrete, dem sich
der Kansument und Flaneur hingebe. “Louis-Philippe
oder das Interieur” deutat das durch die Trennung
von Arbeit und Privatleben entstandene Interieur als
Ausdruck und Verdrangung von falschem Bewusst-
sein. In diesem Teil geht Benjamin sehr genau auf
den Jugendstil ein. Im finften Tell**Baudelaire oder
die StraBen von Parls® durchstreift der Flaneur die
Pariser StraBen wie eine Maturlandschaft, standig
-auf der Suche nach neuen Waren. “Haussmann oder
die Barrikaden" beschreibt die Arbeiten des damali-
gen Prafekten Georges-Eugene Haussmann als
erfalg-losen Versuch, dufch breite Boulevards den
Barrikadenbau zu ver lichen und die Kasemnen
mit den Arbeitervierteln zu verbinden. Benjamins
Exposé schlieBt mit dem Satz; ,Mit der Erschit-
terung der Warenwirtschaft beginnen wir, die Manu-
mente der Bourgeoisie als Ruinen zu erkennen, noch
ehe sie zerfallen sind." In einem Brief an seinen wohl
engsten Freund Gerschom Scholem vom 9.8,1935
erldutert Benjamin die Deutung der Bilderwelt der
Bourgeoisie des 19. Jahrhunderts als Ausdruck
scharfster Widerspriiche und Unverstandnis der
sozialen, Gkonomischen, technischen und kinst-
lerischen Tradition. Die Leser erwartet eine in 36 the-
matische konvolute gegliederte Sammlung von Frag-
menten zur Erkenntnis- und Geschichtstheorie, zur
Wirtschafts-, Sozial-, Stadt-, Architektur-, Technik-,
Kultur-, Sitten-, Medien- und Literaturgeschichte.

Die Kunstproduktion

Das Kunstwerk wurde ein Ausgangspunkt fiir Ben-
{amins Uberlequngen zu Fortschritt, Technik, Medien,
2u Stadt, Architektur und#ur Moderne schlechthin.
Er fasste die Sphére der Kunst (beraus weit: ,zum
einen als Teil geistig-intellektueller Erkenntnis, zum
anderen hinsichtiich der Tatigkeit der Einzelsinne®.
Walter Benjamin sah in der Kunst das Korrektiv des
Fortschritts. Im Passagen-Werk beschrieb er ,das
Schicksal der Kunst im neunzehnten Jahrhundert”.
JDig P die eine g im Verhaltnis
der Kunst zur Technik anktndigen, sind zugleich Aus-
druck eines neuen Lebensgefiihls” . Die Panoramen
wiirden sowehl eine Umwalzung im Verhdltnis der
Kunst zur Technik, als auch den Versuch ankindigen,
des sich uberlegen iuhlenden Stadters das Land in

zur Geltung kommen der Warenfarm im Kunstwerk.
Das Bild werde massiv repraduzient. Die Kunst trat,
wie Benjamin es formulierte, im 19, Jahrhundert in
den Dienst des Kaufmanns und musste sich gegen
eine neue Rivalin wehren: die Industrie. Der Erfolg
der romantischen Schule brachte um 1825 den Han-
del moderner Gemalde hervor, Verher kamen die
Liebhaber der Kunst in die Ateliers, , Das kontempla-
tive Verhalten, das sich am Kunstwerk schult, wird
langsam in ein begehlﬂd‘befes vor dem Warenlager
verwandelt:* Zwi 1850-1890 traten an der
Stelle der Musegn die Ausstellungens Das Interieur,
aus der Treml von Arbeitsplatz und Privatieben
gntstanden, verblieb als das letzte Asyl der Kunst,

Wenn heut{utag! Kinstler und Kunstwerke als feste’

Bestandeile des Marktes gelten, so analysierte Ben-
Jjamin die Geschichte und die Bedingungen dieser
heute als fast naturgemal angesehenen Situation,
die fiir die meisten zeitgentssischen Kinstler
prekare Lebens- und Arbeitsbedingungen bedeutet.
Denn es sind'nur zwei Prozent aller Kiinstler die rund
achtzig Prozent des Umsatzes mit bildender Kunst
erbringen. Die Zirkulationssphare der Kunst Bleibt so
giner kleinen Anzahl vorbehalten. Mit Benjamins
Arbeit wird derjenige Aspekt der Kunst des neun-
zehnten Jahrhunderts herausgeafbeitet, der nur , jetzt
erkennbar ist, der es nie vorher war und der es nie
spater seinwird." Benjamin bestimmte einen his-
torischen Index, der besagt, dass-Bilder nicht nur ein-
er bestimmten Zeit angehiren, sondern vor allem,
dass sie erst in eiper bestimmten Zeit zur Lesbarkeit
kommen konnen,

Kunst und Technik

Benjamin interessierte ,nicht die wirtschaftliche
Entstehung der Kultur sondern der Ausdruck der
Wirtschaft in der Kultur” , Auf die Architektur als
Ingenieurskonstruktion sei die Naturwiedergabe als
Phatographie gefolgt. Wie die Architektur in der

“Eisenkonstruktion der Kunst zu entwachsen beginne,

50 tue dies die Malerei in den Panoramen. Die
Architektur galt Benjamin als wichtigstes Zeugnis
der Iatenten ,Mythologie® des varletzten Jahrhun-
derts. Und die wichtigste Architektur dieses Jahrhun-
derts war fiir jhn die Passage. Die Mehrzahl der
Pariser Passagen wurden in den 15 Jahren nach
1822 konstruiert, Mit dem elektrischen Licht habe
die Ware die Herrschaft Gber die Passage erlangt,
Damit begann die Epoche der , Firmen und Ziffern® .
Ahnlich wie heute, nach dem Ende der groBien Indus-
trie und ihrer Architektur, wurden Bahnhofe zu Kunst-
und Warentempeln. Doch was Kunst seiiund was
nicht, dartiber stritt auch damals die Zunft, So gab
es diffentlichen Brotest gegen den Eiffelturm, for-
muliert von Schriftsteilern, Malern, Bildhauern und
Architekten im Mamen der Kunst und der Geschichte,
die durch den ,v6llig unnitzen und monstrudsen
Turm, in seiner barbarischen Gestalt” die Pariser
Baudenkmiler beleidige und deren Architektur
erniedrigen wilrde, Benjamin zufolge schrieb der
Wandel der Dinge, der um 1800 einsetzte, der Kunst
das Tempo vor, und e atemberaubender dieses Tem-
po wurde, desto mehr habe die Herrschaft der Mode
auf alle Gebiete dbergegriffen. Vorher habe die Kunst
die Zeit gehabt, neue technische Verfat

nach 1850 die Lehre des I'art pour ['art (Die Kunst
um ihrer selbst willen) zelebrierte, Benjamin sah in
dieser Doktrin ginen Versuch, dem Warencharakter in
der Kunst auszuweichen, Sie entspringe der Alinung
des Kinstlers, fortan gezwungen i sein fl.l{ den

Markt zu prod n. Die

machte mit dem Niedergang des Mazenatentums als
erste die Erfahrung mit der Kunst als Ware und dem
Publikums als Masse, Benjamin gehorte einer Gene-
ration ven Intellektuellen an, die von den ,Massen”

gesellschaf Bhak und Revolu-
tion erwartete, In den bereits beschriebenen neuen
Techniken sah er eine potentielle Beteiligung der
bisher bevormundeten Massen am kulturellen und
politischen Lebén.

Der Jugendstil

In den Fleurs du mal (Die Blumen des Bdsen) hat-
te Baudelaire das Blumenmotiv und die Mythalogie
der lahrh e vorweg ge 1. Das ver-
kldrende Motiv war Benjamin zufolge Teil der
Mythisierung einer Jugend, die in Wahrheit auf die
Sehlachtfelder des Ersten Weltkrieges geschickt
wurde. Benjamin las die Spuren, die die Geschichte
in den Kunstwerken hinterlief, Er glaubte in Kunst-
werken und Kunstformen einen Zeitkern zu erken-
nen, was bedeutet, dass die Bedeutung bestimmter
Werke zu einem ganz bestimmten Zeitpunkt
erkennbar wird und danach in Vergessenheit geraten
oder nur noch falsch interpretiert werden kann, Ben-
jamins formuliertes Ziel war die Erkenninis van
Kunstwerken, als Ausdruck der Lebensbedingungen
ihrer Zeit.

Im Jugendstil sah er zum ersten Mal die Ein-
beziehung des menschlichen Leibes in die Reklame
verwirklicht. Er sei die Herstellung eines Scheins und
verklare durch modischen Ausdruck und Reklame.
Der Jugendstil sei das Traumeén, aus dem man
erwache, Er stelle den letzten Ausfallsversuch der in
ihrem elfenbeinernen Turm von der Technik
belagerten Kunst dar und mobilisiere alle Reserven
der Innerlichkeit. Er verkldre die einsame Seele und
strabe die Vollendung des Interieurs an. Bel Henry
van der Velde sei das Haus Ausdruck der Perstin-
lichkeit, ,Das Drament ist diesem Haus was dem
\Gemalde die Signatur."
neuen Elementen des Eisenbaus und seiner Tragar-
formen fasziniert. Er-bemiihe sich vergeblich, im
Ornament diese Formen fir die Kunst zurick zu
gewinnen. Doch, so die These Benjamins: ,Gleich-
zeitig verlagert der wirkliche Schwerpunkt des
Lebensraumes sich ins Blro,” Der Versuch des Indi-
viduums, es mit der Technik aufzunehmen, milsse 2u
semam Untergang fihren, Mit den technischen

gsformen sei in zufelge die birger-
liche |dealvergesellschaftung der Subjekte (iber Ver-
nunft und Bildung an ihr Ende gelangt. Der Jugend-
stil = in dem er viele Elemente des Kitsch erkannte —
sei eine deutliche Erscheinung der Krise in Kunst und
Gesellschaft,

Mit dem Passagen-Werk th isierte B in in
hochaktuellel Form den Gesellschaftshezug von
ken und deren Greifbarkeit for Nachwelt

mannigfach zu umspielen. Die erste dffentliche
Schau industrieller Pmdukte ein Varlaufer der bis

die Stadt einzub pretierte die
Geschichte der Malere: im 19 fahrhunden als Flucht
vor der Photographie.’ Durch den zunehmenden

heute abgehal llungen, fand ImJahre
1798 stajt. Die zweite Ausstellung solite die Werke
der Industrie und der bildenden Kunst im Hof des

Umftang des Verkehrswesens ginge der | ionss
gehalt von Malerei zuriick. Ein halbes Jahrhundert
Geschichte der Malerei im 19, Jahrhundert als Flucht
vor der Photographie. Durch den zunehmenden
Umfang des Verkehrswesens ginge der Informations-
gehalt von Malerei zuriick. Ein halbes Jahrhundert
lang habe sie farbige Bildelemente unterstrichen, Mit
dem Aufkommen das Kubismus, der auf den Impres-
sionismus gefolgt ist, habe sich die Malerei eine
Domane erdffnet, auf der ihr die Photographie
zunachst picht folgen konnte. Die Photographie habe
wiaderum die Warenwirtschaft seit Mitte des 19.
Jahrhunderts erheblich ausgedehnt, indem sie Fi-
guren, Landschaften, Ereignisse, die gar nicht oder
nur als Bild fir einen einzigen Kunden verwerthar
gewesen waren, nun in unbeschrankter Zahl auf den
Markt gewarfen habe, Im allgemeinen habe das
neunzehnte Jahrhundert sich d.adurr_h ausgezeich net,

lerische Zielsetzungen zu veredeln suchte

Um die Jahrhundertmitte veranderten sich tatsach-
lich die Bedingungen der kiinstierischen Produktion.
Die Entwicklung der Produktivkrafte hitren — so
Benjamin — im 19, Jahrhundert die Gestaltungsfor-
men von der Kunst emanzipiert wie sich die Wis-
senschaften im 16. Jahehundert von der Philosophie
befreit hatten. Beides sei 2u ihrem Schaden gewe-
sen, Diese Veranderung analysierte Benjamin als das

&

Louvre vereinen, Die'Kiinstler lehnten es ab, gemein-
sam mit den Industriellen auszustellen. Das Ausstel-
lungswesen verstarkte die Tatsache, dass die Waren
den Menschen die , gesellschaftlichen Charaktere
ihrer eigenen Arbeit als gegenstandiiche Charaktere
der Arbeitsprodukte selbst, als Naturmgensrhaflen

und Interpreten. Er wehrte sich gegen die Vorstellung
vom abgeschlossenen, historischen Kantest eines
Werkes, Benjamin, dem off und zurecht Messianis-
mus vorgewotfen wird, Gberrascht deshalb umso
mehr mit seiner witzigen Beschreibung des
Klassenkampfs im birgerlichen Paris des 19,
Jahrh Jl)."; ',derJ ialistisch
wie messianisch dachte und schrieb, bestritt als ein-
er der ersten die Gleichsetzung von Kunstwerk, Bil-
dung und Fortschritt. Geschichte war filr ihn mehr als
hlaﬁe Vumereulung auf die Zukunft. Angesichts des

zuriickspiegelten.” Oder etwas zeitgendssischer
ausgedrickt: , Die Welt erscheint nicht mehr als Pro-
dukt harter Arbeit, sondern als Sex-Appeal ephemer-
er Jeichan®.

Die Ahnung des Charles Baudelaire

Charles Baudelaire, den Benjamin als den ersten
Dichter der Moderne bezeichnete, stellte die Grof-
stadt in den Mittelpunkt seiner Poesie. Benjamin
widmete dem Dichter ein aus[[lhrliches Kapitel
seines unvallend Haup , der
hieute vor allem durch seine Lyrik bekannt ist, erwarb
sich varher einen Ruf als Kunstkritiker, Er betrachtete
die Skulptur vom Standpunkt der Malerel aus, und
prognostizierte ihren Verfall, Die Malerei bezeichnete

Baudelaire als eigenwillig und despotisch, dennach-

sprach er der Malerei mehr Ausdruckskraft als der
Bildhauerei zu. Delacroix stellte fir ihn den letzten
fortschrittlichen Ausdruck in der Kunst dar. Fir
Baudelaire gab es die Skulptur nur in der Stadt, sie
stelle sich den Passanten in den Weg und zwinge sie
klassenibergreifend, Uber Dinge zu reflektieren, die
nicht von dieser Welt seien. Es war Baudelaire, der

Isozialismus kritisierte er vehement die posi-
tivistische und vulgarmarxistische Konzeption des
Fortschritts als ,historische Norm”. Gegen die
Fortschritte in der Naturbeherrschung t B

Der Jugendstil sei von den-
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die Riickschritte im gesellschaftlichen Leben, die
damals bereits die tect ischen Ziige aufwiesen,
die spater den Faschismus und Nationalsozialismus
charakterisierten,

Die Kunst ebenso wie die anderen Produkte der Welt
des 19, Jahrhunderts, die er im Passagen-Werk so
detailliert und treffend beschrieb, , konnen nicht los-
geltst von ihrer Wirkung auf die Menschen und
deren geistigen wie dkonomischen Produktions-
prozess dargestellt werden . Benjamin sah sich als
Traumdeuter einer Gesellschaft vor dem Abgrund, die
in den Knochenhaufen von Auschwitz verloren ging.

Elfriede Muller

| ater Fr,liZ4iNz des Amtsgerichts
Charlottenbura, Btsuscnummer £60/54843
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DIE STELE ALS
DESIGN-PRINZIP

1. Beitragsfolge zum Denkmal
fiir die ermordeten Juden
Europas

Mein letzter Artikel im September-Heft behandelte die
Grilndung der Stiftung, das erste Konzept filr den , Ort
der Information”, die Frage der Wirdigung der anderen
Opfergruppen und das Verhaltnis des zukiinftigen
Holocaust"-Mahnmals zur , Topographie des Terrors”
und zum liidischen Museum, Die bis Herbst 2000
gesteliten Weichen wurden im folgenden Halbjahr fest-
gezurt; wesentliche Anderungen gab es nicht. 5a kann
ich mich in meinem aktuellen Beitrag darauf
beschranken, die jingsten Entwicklungen zu rekapitu-
ligren und dazu einige kritische Anmerkungen zu
machen.

Zum Planungsstand

Das Kuratorium der , Stiftung Denkmal fiir die ermarde-
ten Juden Europas” stimmte m Oktober 2000 der
Kostenprognose von 50 Millionen Mark zu, die fir Peter
Eisenmans Projekt erstellt worden war, und setzte die
Summe zugleich als Obergrenze an, als ,Deckel”, wie
der Bundestagsprasident und Kuratoriumsvorsitzende
Walfgang Thierse es ausdriickte. 26,5 bis 29 Millionen
sind fir das Stelenfeld (inklusive Architektenhanorar),

nicht zu klein sein konnten. Nicht mehr als 20 bis 30
Minuten im Durchschnitt, so Thierse, veranschlagen die

Planer fiir den unterirdischen Rundgang

Die Ausstellungsgestaltung

Fiir den ,Ort der Information” hatte eine dreikapfige
Historikergruppe, Eberhard Jackel vom Farderkreis,
Andreas Nachama von der Jidischen Gemeinde und
Reinhard Rirup von der , Topographie des Terrors”, im
Auftrag und nach Vorgaben des Kuratoriums ein
Konzept entwickelt (siehe kunststadt/stadtkunst Heft
47). Die von ihr vorgeschlagene Sequenz von vier The-
menraumen hatte Eisenman in zwei Alternativentwiirfe
umgesetzt, deren unterirdische Variante zur Ausfihrung
beschlossen wurde, Als Ergebnis eines Auswahlver-
fahrens wurde die Ausstellungsgestaltung der Berliner
Designerin Dagmar von Wilcken Gbertragen, die unter
anderem fir Berliner Museen, fiir die Stiftung Sachsi-
sche Gedenkstatten (Dokumentations- und Informa-
tionszentrum Torgau) und fir das Centrum Judaicum
(., Juden in Berlin") Ausstellungen gestaltet hatte. Eine
vom Kuratorium eingesetzte , Arbeitsgruppe Gestal-
tung ", bestehend aus Peter Eisenman selbst, dem Kura-
toriumsmitglied Salomon Korn, ebenfalls Architekt, und
der Geschaftsfiihrerin der Stiftung, Sibylle Quack, hat
die Aufgabe, zwischen dem Konzept der dref Historiker,
dem Entwurf von Eisenman und den Vorstellungen der
Ausstellungsgestalterin zu vermitteln,

Dagmar von Wilckens Entwurf, Grundlage fir das
z2ukiinftige Ausstellungsﬂrehbuth wurde am 30.3. auf

18,5 bis 20,5 Millionen fGr den ,Ort der Information”
vorgesehen, Nicht enthalten sind die Mittel fir den
Innenausbau und flir die Ausstattung der unterirdischen
Raume.

Die Gesamtkosten werden, als Folge der Bun-
destagsentscheidung vom Juni 1999, aus dem Bunde-
setat finanziert. Da der Bund somit auch fir die
Kastenkontrolle zustandig ist, war es wju:hrig, dass die
im K ium vertretenen Bund ineten
und am 26. Oktober auch alle Frakhunr'n der Planung
2ustimmten. Von der einst geplanten Aufteilung in je
-gin Drittel Bundes-, Landes und Forderkreis-Anteil {der
die damals veranschlagten 12, spater 15 Millionen
zugrunde lagen) ist langst nicht mehr die Rede. Das
Land Berlin hatte 3,1 der bisher etwa 4 Millionen Vor-
laufkosten getragen und ist jetzt mit seiner Senatsver-
waltung filr Stad icklung fir die Baub

tlich. Die Ankiindi g von Llea Rosh
(Pressekonferenz vam 27.10.00), der Férderkreiswolle,
wie damals zugesagt, bis zu fiinf Millionen Mark durch
Spenden aufbringen, wurde von Waolfgang Thierse
freudig mit der Bemerkung kommentiert, dass damit
die 50 Millionen wohl aufgestockt werden kinnten.

ist zum J de 2001 hen. Ge-
kiart ist der Kenflike mit dem Neubau der US-Botschaft
am Pariser Platz, dessen besonderer Sicherheitsabstand
trotz seiner Verkleinerung eine Verschiebung der
. Behrenstrasse nach Siiden erforderlich macht. Die
Stiftung  stimmte der dadurch  notwendigen
Reduzierung des Gehwegstreifens am Nordrand des
 Stelenfeldes um etwa fiinf Meter zu. Unklar ist noch, ob
- die dige Absenkung des B fs kosten-
 treibende Prableme zum Beispiel mit Grundwasser-
~ druck birgt; besondere Tiefbaukosten sind nicht im
Limit enthalten. Auch filr Unterhalt und Sicherheit sind
nach keine Kosten veranschlagt. Vorgesehen sind zum
‘Beispiel sabotagesichere Verglasungen im ,Ort der
Information” und eine Antj-Geaffiti-Beschichtung fiir
- die Stelen. Eisenman allerdings hofft, dass sein Stelen-
feld ,zu einem Bezugspunkt fir die ganze Debatte dber
die Yerg heit” wird; LKi ob sie nun
vom linkerr politischen Spektrum kommen oder vom
~ rechten Lager” (Die Zeit, 25.1.01, Der Tagesspiegel,
- "17.3.01}, seien ihm als Ausdruck von ,Energie” daher
~ebenso erwiinscht wie Demonstrationen und sollten
seiner persanlichen Meinung nach nicht unterbunden
werden. Im Mai 2001 fieB Eisenmann Probe-Stelen auf
dem Mahnmals-Gelande aufstellen, an denen ver-
chiedene Varianten der Farbigheit und Plastizitat disku-
iert werden konnen, Er selbst favorisiert eine |, dunkle
nd feinporige Betongualitat”, mit der , eine metallisch
wirkende Oberflache” erzielt werden kann.

2

- Bel der Frage, mit wie vielen Besuchern man bel dem
y 2ukiinftigen Denkmal rechnen muss und wie viele von
hnen auch in den Ot der Information” hlnabstetgen
P werden, ist man auf Vermutungen angewiesen, Wolf-
& gang Thierse hielt eine jéhriche Zahl von 300,000 fir

* denkbar {zum Vergleich: die , Topographie des Terrors*
hatte im Jahr 2.000 mehr als 200,000 Besucher). Lea
losh korrigierte |hn umgehend und hielt eine Million
rwarteter  Denkmals-Besucher fiir  realistischer
Pressekonferenz 30.3.01), Schon sorgen sich Kuratori-
umsmitglieder und Journalisten, ob die Raume von vier
Mal etwa 150 Quadratmetern (zuziiglich Foyer von
etwa 700 Quadratmetern) filr einen salchen Ansturm

einer Pressek Zp jert, Er basiert auf Eisen-
mans Sequenz von vier Rdumen, die die Besucher
durchwandern, nachdem sie Uber eine Treppe vom Ste-
lenfeld in die Tiefe gelanat sind und ein Foyer durch-
schritten haben: )

1. der ,Raum der Stille”, wo in knappen Worten und
Zahlen Dimension und Bedeutung des Viilkermordes an
den europdischen Juden umschrieben werden;

2. der ,Raum der Schicksale”, wo die Lebenswege von
etwa zwoll Familien dokumentiert werden, die den
JHolocaust” erditten;

3. der  Raum der Namen", wo die Namen der
Ermordeten durch Sprecher verlesen werden; ein Koop-
erationsvertrag mit Yad Vashem sieht vor, dass die digi-
talisierte Kartei der dort gesammelten Namen der
Ermordeten (derzeit drejeinhalb Millionen, in zwei
Jahren vermutlich viereinhalb bis fiinf Millionen) filr das
o Holocaust “-Denkmal verfigbar wird;

4. der ,Raum der Orte", wo die Statten des Mordens in
allen besetzen Landern Europas anhand von Filmaus~
schnitten gezeigt werden.

In den beiden letzten Raumen gibt &s auch abgereulte
Computer-Zonen, wo Besucher sich selbst in die Daten-
bank von Yad Vashem einklicken oder vertiefende Infor-
mationen zu den Orten abrufen kinnen. Das Foyer, In
das man nach diesem Rundgang zuriickkommt, bietet
neben Servicefunktinnen auch Hinweise auf

JFortsetzung des Stelenfeldes in Oberdachter Form”.

Die Konsequenzen und |mplikationen dieser ,Fortset-
zung” sind allerdings bisher in der éffentlichen Debatte
kaum angesprachen worden, Dies mag zwar verwun-
dern, fiigt sich aber in den von Anfang an eigenartigen
Diskussi lauf dieses Dankmalsvorhabens. Auch
Eisenmars Stelenfeld selbst wurde ja vor allem unter
dem Aspekt seiner dsthetischen Wirksamkeit beurteilt
und kaum danach befragt, was es als affektives Envi-
ranment zur Geschichts-Auseinandersetzung beitragt
und wie die beabsichtigten Gefiihle und Assoziationen
in den Besuchern weiter wirken, Auch fiir den , Ort der
Information” scheint vor allem bedeutsam, dass mit

dem Ausstellungsdesign ein Ansatz zur Gesamtgestal-
tung entwickelt wurde, der die unterirdischen Raume
auch formal mit dem Stelenfeld verbindet. Dabei geht —
im Fall des ,Raums der Schicksale" — diese Verklam-
merung so weit, dass der Eindruck entstehen mag, als
wiichsen die Stelen durch Fundament und Decke hin-
durch in die Tiefe.

Als  Abstufung von Verinnerlichung zu VerauBer-
lichung* bezeichnete Saloman Karn diesen Wandel des
s_tei_en-_Mms und: mainwﬁs durchaus positiv.
Stelen®, 5 <0

abstrakte Rolle auf und  le

Wolfgang Thierse es auf der Pressekonferenz vom 30.3.
ausdriickte, sondern um Empathie, um Einftihlen und
Mitfihlen.

Die architektohischen und ausstellungsgestalterischen
Mittel hierfir sind vielfaltig. Sie verwenden Motive der
Sakralkunst vom Stationenweg iiber die Krypta bis zur
Lichtregie des Kirchenfensters einst und heute, durch
das das géttliche Licht auf den Altar und auf die Glau-
bigen fallt (was auch Jarg Lau in der ,Zeit" vom
11.4.2001 lobend bemerkte: , Information und Erleuch-
tung in eins gesetzt”). Die ,leicht gebeugte Haltung”,
mit der die Besucher des ersten Raums die Schriften auf
dem Boden lesen werden, ist fir Dagmar von Wilcken
ein adaquater Ausdruck der notwendigen ,inneren
Einkehr”. Es geht um die Schaffung einer meditativen
Atmosphare zur Besinnung auf die Dimension des Val-
kermordes. Die gestalterischen Mittel legen zugleich
thematische Beziige nahe, die das Mahnmalsprojekt
wegen seiner Standortwahl von Anfang an begleitet
und in eine fragwiirdige Richtung gelenkt haben:
Unterwelt, Hohle, Bunker, hinab in die Tiefe und wiedar
hinauf ins Licht. Der wellenfarmige Boden des Stelen-
feldes mit seiner Absenkung zur Mitte hin reproduziert
sich im Gefalle der Decke des , Ortes der Information”,
der im Sildosten des Denkmalsareals fiegen wird.

Stalaktiten entstehen im Lauf der Jahrtausende natur-
wilchsig in dunklen, feuchten Tropfsteinhohlen. Das
Fundament, auf dem die Stadt gebaut ist, birgt diistere
Geheimnisse und Gefahren, Die dunkle Seite der
Geschichte ist im Untergrund verborgen, Sich ihr
auszusetzen, soll vor allem ein emotionales Erlebnis
sein. Der in der aktuellen Gedenkstattenarbeit
vorherrschende Grundsatz, die Besucher nicht durch ein
faszinierendes Gestaltungskonzept zu dberwaltigen,
sondern ihm mit sachlichen Informationen das his-
torische Verstandnis und die eigene Urteilshildung zu
ermdglichen, hat an diesem Ort keine Giltigkeit.
Stattdessen soll, wie Volkhard Knigge, Leiter der KZ-
Gedenkstatte Buchenwald, kritisch anmerkte, das
Denkmal in , mimetischer Waise” wirksam werden und
Betroffenheit erzeugen. ,Das Gefihl, allein zu sein”
(Eisenmany, , Staunen, Entsetzen, emotionaler Schack”

werden mit Inhalten gefit”. siewmmmug;

Mamen, Schicksalen und Aussagen,
im direkten und im (ibertragenen
sich"dam, wie der Entwurf von Eisenman und- Sah’a
urspriinglich diskutiert wurde, muss man von dieser
Vi ditirg des Steb und der newen Interpre-
tation dutchaus irtiert sein. Was damals auch viele Kri-
tiker des Projekis beeindruckt hatte, war die kiinst-
lerische Konsequenz des urspriinglichen, gemeinsam
mit Richard Serra erarbeiteten Entwurfs, die sich jeder
Instrumentalisierung durch Veranschaulichung, ein-

Orte dar Verfolgung und auf andere Opfergruppen,

Rie-grundlegende Gestaltungsidee von Dagmar von
Wilckens Ausstellungskonzept ist die Ubemnahme der
Stelenfarm in ihrer von Ei fidr das ,Field of
Memory" festgelegten Dimension (0,95 Meter tief,
2,38 Meter breit) und deren Ingebrauchnahme als teils
zwel-, teils dreidimensionale Ausstellungs-Elemente. In
Jedem der vier Raume haben die Stelen eine andere
Funktion und Positionierung. Im ,Raum der Stille™

erschem:n dIeTexte zum Volkermord auf in den Boden
tpl deren At die
der Stelen aufneh Im . Raum der

gl

Schicksale” wachsen Stelen dichtgedrangt ,wie Stalak-

titen* aus der Decke und diepen als Tréger fiir die
bingraphischen Texte und Fotos. Im , Raum der Namen®
stehen die Stelen-Korper als Pulte im Raum, im Raum
der Orte” liegen sie als Sitzbanke auf dem Boden.

Das Kuratorium zeigte sich von diesem Entwurf
(iberzeugt, weil er ,die inhaltlichen Vorgaben ... in &in
anspruchsvolles gestalierisches-Konzept integ

kann und zugleich die Herausforderung der Eisenman-
schen Architektur aufzunehmen vermag” (Presseer-
klarung, 30.3.01). Auch Eisenman selbst duBerte sich
positiv. Dies erstaunt nicht, denn Dagmar von Wilcken
hat sich nicht niichtern zuriickgehalten oder mit eige-

nen Form-Ideen einen spannungsvollen Dialog mit dem

{iberirdischen Denkmal ercffnet, sondern hat das Ste-
lenkonzept dbernommen und in ihren eigenen Auf-
gabenbereich transformiert. Die Stalaktiten-Idee, das
hervorstechendste Merkmal ihres Design-Konzeptes,
stammt nicht van ihr selbst, sondern von Eisenman, Tat-
sachlich war es nicht nur sein Wunsch, sondem Teil des
Bundestagsheschlusses; dass der , Ort der Information™
die kiinstlerische Wirkung des Stelenfeldes nicht beein-
trachtigen dirfe. Vor die Entscheidung gestellt, ob man
den Ort ,neutral beliebig” oder ,unverwechselbar®
gestalten wolle, habe man sich, so betente Salomen
Korn, fir die Unverwechselbarkeit entschieden
(Pressekonferenz 30.3.01). Das bewusste Ankniipfen

. a?v senmansnenkmai Eién'lenle bezelrhnetg_er als

wledemntdécktmden war (Die Zeit, 25. amse

Die anderen Opfergruppen
Das Denkmal ist den ermordeten Juden gewui )
Zwar hat sich die Stiftung in ihrer Satzung gema d
Bundestagsbeschluss verpflichtet, dazu beizutrage

hentische  deutige Interpretation oder Lemziele grundsatzlich zu
entziehen schien. Serra hatte die geforderten Kompto-
misse bei den Uberarbei | micht mi hit

und sich aus dem Projekt zuruckgezogen {s0 musste
Eisenman beim Abschluss seines Vertrags nachweisen,
dass Serrg ihm ‘alle Rechte Obertragen hat). Eisenman

Ldie Eri an alle Opfer des Nationalsozialism
und fhre Wilrdigung in geeigneter Weise sicher
stellen® (§ 2, Punkt 3). Diese offensichtiich eher
ldstig empfundene Aufgabe hat sie jedoch, wie in
ststadt Stadtkunst Heft 47 beschrieben, auf den Beirat:

wiederum war d bereit, Interp

ahgeladen. dessen Hauptfunktion die Gestaltung de
i d

muster filr sein ,Field of Memory" zu bestatigen oder
selbst zu liefern, die gangigen Stereotypen entgegenka-
men und seinen urspringlichen Aussagen von der
Abstraktheit des Ansatzes widersprachen (jldische
Grabsteine, wogendes Weizenfeld, die immer wieder
beschworene Tunnel-Symbolik, die ,Eroberung” der
Nazi-Tunnels durch die Opfer und so weiter),

Der nun beschiossene Umgang mit Eisenmans Stelen
geht gegeniiber den hier kritisierten Deutungen noch
einen Sehritt weiter. Ein asthetlsches Variations-Spiel

Wenigstens |m Foyer des ,Ortes der Information” d
anderen Opfergruppen in die besondere Aufmerk-
samkeit der Besucher geriickt werden kénnten, wird
wohl ebenfalls enttduscht. , Der Ort der Information. |
ware mit anderen Opfergruppen Gberfrachtet”, sagte
Walfgang Thierse, und Lea Rosh verwies auf den Beirat
der diskutieren solle, wie man ihrer wiirdig gedenl
aber der Einbezug der anderen Gruppen dirrfe , i
hier  huckepack® geschehen  (Pressekonferen:
30.10.01). :

mit dem Stel filhrt zu fragwiirdigen Neu

mungen:zur Funktionalisierung, zur gefélfigen Gestal-
tung, sogar zur Vermenschlichung. So intelligent dieses
Spiel angelegt ist, so fatal sind seine Folgen. Es
beschadigt rickwirkend die kiinstlerische Qualitt des
Stelenfeldes und mativiert den Besucher, die Stele als
beliebigen Trager austauschbarer Inhalte 2u sehen. Der

hist nach all den Vorentscheidungen diese
Abwehr nur konsequent. Vielleicht ware der Versuch, -
die anderen Opfergruppen in der Denkmals-Anlage 4‘5:'.
selbst stérker zu beriicksichtigen, nur ein halbherziger.
Kompramiss, der kelner Seite gerecht wirde. Vermutlich
spiegelt dies auch getrau die vorherrschende Meinu e?
von Politik und Gffentlichkeit. Die Folge sind e|g \

Schritt zut Stele als Signet oder als Verpackungselement
ist danacT nicht mehr allzu weit.

Das zweite mit dem neuen Ausstellingsdesian verbun-

standige Denkmalsprojekte fiir die verschiad

pen, initiiert von Betroffenenverbanden und Eﬁrgenm-
llatmen Ein . Freundeskreis fr das Museum Haus des

dene Problem l3sst sich mit dem Stichwort |, Sakral-
isierung * umreiBen. Zwar nahm Salomon Korn diesen
in die Debatte gewarfenen Begriff, der die bei diesem
Thema unangemessene Verbindung zu christlichen
Inhalten nahe legen konnte, schnell wieder zurtick.
Gemeint |st allerdings, dass der ,Ort der Information”
nicht als Museum angelegt ist, auch nicht — wie seine
Namensbezeichnung nahe legt — vorrangig der Infor-
mationsvermittlung dient, sondern &in Ort der Resin-
niung sein soll, in dem es vor allem auf einen emational
wirksamen Gesamteindruck ankommt. Im Unterschied
zur Gedenkstattenarbeit an den authentischen Orten
der NS- Verbrechen soll es hier — wie beim Mahnmal

;alhst— Nichteum diskursives v:rhalten gehen”, \-ne
2 - asy -

E “ bemiht sich um die Errichtung eines
Gebaudes am historischen Ort der Tiergartenstrafie 4, i
dem dce .Euthanasie” -Ajmun dokumentiert und Te
der berd Prinzhom-Sammiung” ausgestellt
den konnten, Das Denkmeal fir die ermordeten Sinti
Roma, dessen Erichtung auf einer Lichtung siidlich
Reichstags 1994 vom Berliner Senat versproch
wurde, soll bald realisiert werden. Der israelische K
ler Dani Karavan wurde auf Vorschlag des Zentralr
Deutscher Sintf und Roma von der Senatsverwaltung
Stadtentwicklung beauftragt, einen Entwurf 2u &
beitan. Im nachsten Heft der Kunststadt S!adtkunsf”'
kann ilberihn berichtet werden,

| Stefanie Endlich; Publizistin |


































































