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GRUSSWORT
STIFTER

Im Zuge der Vorbereitungen der diesjéhrigen Triennale ist uns bewusst geworden, dass Kunst immer wieder neue
Begegnungen, neue Anregungen und auch neue Herausforderungen bietet. Dies erleben zu kénnen, sind wir sehr dankbar.

Wie bereits 2011 hat die Triennale ihren Ausgangspunkt vom Thema genommen. War es vor drei Jahren ,,Schénheit und
Natur”, so widmet sich die aktuelle Ausstellung dem Komplex von ,,Mensch und Maschine”. In einer Zeit, in der gefragt
wird, ob Maschinen den Menschen ersetzen, und in der Algorithmen die geistige Arbeit des Menschen tibernehmen, ist
dieses Thema hoch aktuell.

Auch diesmal hat die Mehrheit der Kiinstler die Kunstwerke speziell fir die Triennale geschaffen. Die Besuche der Kiinstler
in Bingen, die im Vorfeld der Ideenfindung stattfanden, waren von einer groBen Offenheit fiir unser Projekt und das Thema
gepréagt. Das Gelande am Rheinufer hat seinen Beitrag dazu getan, die Kiinstler anzusprechen und zu inspirieren.

Im Juni kommen Studenten der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braunschweig, um ein Symposium zu gestalten.
Aufgrund der bisherigen Gespréche und der entwickelten Konzepte denken wir, dass auch diese Veranstaltung unsere
Neugier verdient.

Es ist schon zu sehen, wie die Triennale immer mehr Teil von Bingen wird. Wir sind nicht nur dankbar, dass die Stadt Bingen
uns das Geléande am Rheinufer fiir die Kunstwerke zur Verfigung stellt. Die Zusammenarbeit mit den Mitarbeitern des
Bauhofs, des Gartenamtes und der Tourismus-Information — um nur einige zu nennen — hat sich bewahrt und intensiviert. Wir
freuen uns Uber das Interesse, das Oberbiirgermeister Thomas Feser unserem Projekt entgegenbringt und wie er dieses
gemeinsam mit der Stadtverwaltung als ein ,Binger Projekt” unterstitzt.

Ebenso wére die Ausstelllung nicht durchfihrbar, wenn wir nicht Férderer aus der Wirtschaft an unserer Seite hatten, denen
die zeitgendssische Kunst und die Vermittlung dieser Kunst ein Anliegen ist. Auch ihnen gilt unser Dank.

Unserem Team mit den Kuratoren Lutz Driever, André Odier und Gisela Klippel sowie Britta von Campenhausen und
Stefanie Bickel, das in dieser Konstellation nun zum zweiten Mal zusammenarbeitet, danken wir fiir seinen Einsatz.

Wir wiinschen allen Binger Biirgerinnen und Burrgern und allen Besuchern der Stadt Bingen eine spannende Auseinander-
setzung mit den Kunstwerken und freuen uns, wenn sie gedankliche Anregungen vom Rheinufer mitnehmen.

Gerda und Kuno Pieroth
fur die Gerda und Kuno Pieroth Stiftung.
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_ GRUSSWORT
OBERBURGERMEISTER

Ein Besuch des Kulturufers Bingen lohnt an 365 Tagen des Jahres: traumhafte Flusslandschaft, wunderbare gepflegte Park-
anlagen, Freizeitvergniigen fir alle Generationen. Die heute belebte und beliebte Promeniermeile hat auch ganz andere
Nutzungen erlebt. Noch gar nicht lange ist es her, seit ein groB3er Bereich des Rheinufers in der Gestalt des Binger Hafens
Umschlagplatz fir Guter war. Zeugnis legt dafir nicht nur der mittelalterliche Kran ab, sondern auch der Stahlkran, der ganz
bewusst als Hinweis auf die einstige Nutzung als Bindeglied in die Vergangenheit erhalten wurde und heute Teil der Route
der Industriekultur der KulturRegion FrankfurtRheinMain ist.

Ein Besuch des Kulturufers Bingen lohnt 2014 erst Recht, denn gibt es eine idealere Biihne fiir eine Skulpturenausstellung,
die sich dem Thema ,,Mensch und Maschine” widmet? Die ganz unterschiedlichen Kunstwerke treten in diesem Sommer
nicht nur in den Dialog mit der Geschichte ihres Schauplatzes, sondern auch mit der grandiosen Kultur- und Naturlandschaft
am Tor zum romantischen Mittelrhein und mit den Menschen, die sich hier bewegen.

Zum dritten Mal 1adt die Gerda und Kuno Pieroth Stiftung dazu ein, vertrautes Umfeld neu zu entdecken, im Spannungsfeld
von Kunst und Natur Gewohntes bewusster wahrzunehmen und sich durch die Kunst die Welt neu zu erschlieBen. Es ist
grofBartig, was das hochmotivierte Stifterehepaar, unterstitzt durch ein kompetentes und engagiertes Team, bewirkt: die Kunst
kommt zu den Menschen und ist im &ffentlichen Raum flr jedermann barrierefrei erlebbar. Sie tun damit etwas sehr
Wichtiges und bereichern die Menschen — dafir bin ich auBerordentlich dankbar.

Kunst ist kein Selbstzweck. Kunst will gesehen und bestaunt werden, will vielleicht sogar provozieren, fordert aber auf jeden
Fall Publikum, das sich einfangen und gefangen nehmen lasst und offen ist fiir Begegnungen. Dazu lade ich herzlich ein. Ich
bin Uberzeugt, dass mit dieser Ausstellung wichtige Impulse fir Bingen am Rhein gegeben werden und dass sie in viele
Bereiche unserer Stadt hineinwirken wird. Darum winsche ich viel Erfolg und begeisterte Besucher. Freuen Sie sich mit mir
auf einen spannenden Sommer in Bingen am Rhein!

Thomas Feser
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EINFUHRUNG

»Eine Maschine kann die Arbeit von fiinfzig gewdhnlichen Menschen leisten,
aber sie kann nicht einen einzigen auBergewdhnlichen ersetzen.”

Elbert Green Hubbard

Die diesjahrige Skulpturen-Triennale in Bingen steht unter
dem Motto ,,Mensch und Maschine”.

Wie schon bei der letzten Ausstellung 2011, die unter dem
Thema ,Schénheit und Natur” Werke zeitgendssischer
Skulptur versammelte, wird mit der Gegeniiberstellung
zweier Begriffe erneut ein Rahmen geschaffen, der

21 kinstlerische Positionen entlang des Ufers am Rhein-
kilometer 529 vereint.

Gepragt von den ortsspezifischen industriellen Strukturen
an der Rhein-Nahe-Mindung, wie der Rheinschifffahrt und
den Eisenbahnlinien sowie dem seit Jahrhunderten statt-
findenden Transport von Personen, Waren und Gitern auf
und entlang des Rheins, bieten die Skulpturen eine Reihe
von Anknlpfungspunkten, die direkt auf Bingen und seine
Lage verweisen. Zwischen Rheinfahre und Mauseturm
entstand in den letzten Wochen ein vielféltiger Parcours,
dessen Bezug zum Ausstellungsort erneut ein zentraler
Bestandteil der kiinstlerischen Beitrage ist. Die prasentierten
Arbeiten, von denen eine ganze Reihe mit diesem Blick auf
den Ausstellungsort von den Kinstlerinnen und Kiinstlern
neu geschaffen wurden, widmen sich mit ganz unterschied-
lichen Ansétzen dem gemeinsamen Thema und den heute
allgegenwartigen, aktuellen Fragen nach dem Verhaltnis
von Mensch und Maschine und ihrem Stellenwert zueinander.

Bereits in der ersten Hélfte des 17. Jahrhunderts beschaf-
tigte sich der franzdsische Wissenschaftler und Philosoph
René Descartes mit der Frage nach den Gemeinsamkeiten
von Lebewesen und Maschinen. Descartes Zeitgenosse Julien
Offray de La Mettrie ging in seinem Buch ,Die Maschine
Mensch” 1748 noch einen Schritt weiter, indem er die These
aufstellte, der Mensch selbst sei eine Maschine. Die Seele,
so Le Mettrie, die oft als Unterschied von Mensch und
Maschine hervorgebracht werde, sei lediglich ein Synonym
fur die Denk- und Empfindungsfahigkeit des Kérpers. Das

Wesen der Seele sei ein Ausdruck und existiere nicht als
eigenstandige Substanz. Aus diesen Griinden sei der Mensch
nur eine Maschine, die durch ihren aufrechten Gang von
den Tieren, die ebenfalls als Maschinen bezeichnet werden,
abgegrenzt sei.

Mit dieser Uberlegung begriindeten die Philosophen ein
Thema, das die Auseinandersetzung des Menschen mit sich
selbst von da an pragen sollte und das heute aktueller denn
je erscheint: den Vergleich des Menschen mit Maschinen.
Jede Epoche war geprégt von der Erfindung ihrer eigenen
Maschinen. Wahrend zu Descartes’ Zeit noch Uhrwerke

und hydraulische Techniken als die gréBten technischen
Errungenschaften galten, wurden diese vergleichsweise ein-
fachen Maschinen zu Beginn des 18. Jahrhunderts abgel&st
durch Dampfmaschinen, gefolgt von der Erfindung des
Verbrennungs- und des Elektromotors in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts bis hin zu elektronischen Schaltzen-
tralen, Computern und kiinstlichen neuronalen Systemen
unserer Tage.

Im Verlauf dieser Entwicklung veréndert sich die Wertschét-
zung der Maschine als Abbild, Vorbild oder Bild des Men-
schen. La Mettries’ Vergleich hatte einen eher zurlickhaltend
neutralen Charakter und bezog sich lediglich auf den Ver-
gleich von Maschine und menschlichem Kérper. Das frihe
19. Jahrhundert zeigte sich demgegentiiber ausgesprochen
fasziniert von der Maglichkeit, der gesamte Mensch sei
eine Maschine. Die Aufklarungszeit wiederum war durch
eine explizite Maschinenkritik gepréagt, wahrend seit dem
19. Jahrhundert schlieBlich Maschinenmodelle fiir den
Menschen Teil einer Wissenschaft und auf unterschied-
lichste Weise bewertet wurden.

Den wohl entscheidenden Schritt bildete allerdings die
Erfindung des Computers. Mithilfe von Computern lassen
sich — anders als beispielsweise mit Dampfmaschinen -
menschliche Eigenschaften nachahmen, von denen die



Aufklarung behauptet hatte, sie unterschieden den Men-
schen von der Maschine: Vernunft, Denken, die Fahig-
keit, Probleme zu |6sen. Die Gleichung Mensch = Kérper-
maschine + Geist, die dem Menschen eine prinzipielle
Uberlegenheit tiber die Maschinen sicherte, geht seither
also nicht mehr auf.

AuBer Frage steht, dass unser Alltag in allen Bereichen von
Maschinen beeinflusst wird. Sie bestimmen immer starker
das tégliche Leben in den Industrielandern. Eine Entwick-
lung, deren Ende nicht absehbar erscheint und die sich
nachweisbar exponentiell beschleunigt. Doch dienen die
Maschinen noch den Menschen, oder werden die Menschen
in ihrer Abhangigkeit zu deren Sklaven?

Letztendlich besitzt der Mensch seinen evolutionéren Status
nur durch Werkzeuge und Maschinen, mit denen er seine
korperlichen und geistigen Fahigkeiten seit jeher zu optimie-
ren sucht. Die Herausforderungen, die diese Entwicklung
mit sich bringt, gilt es zu meistern.

Dass die Diskussion um den Stellenwert von Mensch und
Maschine heutzutage so umstritten und oft auch ausge-
sprochen heftig gefiihrt und mit beinahe jeder technischen
Neuerung neu aufgerollt wird, liegt im Wesentlichen daran,
dass die Antwort auf eine Frage noch aussteht: ,Was ist
der Mensch?” Hier mdgen die Skulpturen entlang des Rheins
als Mittler ansetzen und vielleicht dazu anregen, bestehende
Denkweisen zu hinterfragen oder neue Ideen entstehen zu
lassen. Die Kinstlerinnen und Kinstler kommentieren durch
ihre Werke das Verhaltnis zwischen Technik und Gesellschaft,
letztendlich Mensch und Maschine.

Lutz Driever
André Odier
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UWE HENNEKEN

Die Kanonen Uwe Hennekens haben
in ihrer bunten Farbigkeit und mit der
figurativen Integration comicartiger
Figuren etwas clownesques an sich.

Mit Kanonen verbindet man heutzutage eher etwas Archai-
sches. Im Kontext meist historischer Geb&dude wie Burgen
oder Festungen erinnern die Kanonen an Krieg und Kédmpfe,
an Belagerung und Verteidigung, aber aus unserer heutigen
Perspektive heraus rufen Kanonen beileibe keine Angst mehr
hervor — dafiir haben sich die Kampfwaffen in ihrer Wirkung,
Kraft und Reichweite vor allem im letzten Jahrhundert zu
offensichtlich weiterentwickelt. Dennoch waren die Vorder-
laderkanonen die ersten technisierten Distanz-Massenver-
nichtungswaffen und sind fir Henneken ein Symbol fiir den
Ubergang in ein Zeitalter anonymisierter Kriegsfiihrung,
deren Gipfel wir mit der aktuellen Drohnentechnik erreicht
haben.

Dass die Kanonen auch wirklich Schiisse abgeben kénnen,
hat Henneken im Entstehungsjahr bewiesen, als er sie beim
Beschussamt Hannover mit offizieller Waffennummer ein-
tragen und sie anschlieBend nochmals auf dem Testgelénde
Technische Sicherheit der Bundesanstalt fiir Materialfor-
schung und -prifung Probeschiisse abgeben lie3. Henneken,
der eine kinstlerische Neugierde an alten Waffen und an
Kriegsgerét hat, hat diese Kanonen selbst entworfen und
nach dem GieBen bemalt. Ihn beschéaftigt dabei die ambiva-
lente Haltung unserer modernen Gesellschaft, die urmensch-
liche Themen wie Krieg, Tod und Krankheit eher tabuisiert
als versucht, bewusst damit umzugehen.

Henneken, der vor allem auch als Maler
stark farbiger Bilder bekannt ist und

der neuen deutschen Malerei zugerech-
net werden kann, bezieht sich in seiner
Malerei wie in seinen Skulpturen auf
kulturelle Zusammenhange und Symbole.

Dabei stehen die Kanonen fiir ihn als Zeichen dessen, wie
Macht und Einflu$3 eines Imperiums durch Waffengewalt
erreicht, aber eben auch wieder zerstort werden konnen.

* 1974 Nr. 01

in Paderborn
Lebt und arbeitet in Berlin

Sue Scythe, 2008

The False Truelove, 2008
Rumbling Rose, 2008
Bronze, Aluminium,
Eisen, Holz

je 120 x 180 x 285 cm

Ihn interessiert die Ambivalenz zwischen Aufstieg und
Niedergang kultureller Systeme und die Konsequenz des
Scheiterns, des Verlorenseins in der Moderne. So kann

auch die Krake, die auf einer der Kanonen zu sehen ist,

als Symbol des Imperialismus gelesen werden, als ein
kaltes, glitschiges Wesen, das um sich greift. In Hennekens
JImperium Schlemihlium” - ein Begriff, mit dem er Uber
lange Zeit arbeitet, und dessen tragikomische , Bewohner”
seine Gemalde bevdlkern - finden auch wir alle uns nach
dem Verstandnis des Kinstlers friher oder spater wieder,
und es stellt sich die Frage, ob wir nicht ebenso Narren
oder Unglicksraben sind wie der Namensgeber des
Imperiums.

Henneken, der an der Staatlichen Akademie der Bildenden
Kiinste Karlsruhe und an der Hochschule fiir Bildende Kiinste
in Berlin studiert hat, setzt sich oft mit den Ideen und Bildern
friherer Epochen auseinander, die er in seine Gemalde
Ubernimmt und durch die Motivik und die knallbunte Malerei
ins Surreale steigert. Ebenso nimmt der Kiinstler in den
Kanonen die historische Form auf, die er durch die fast pop-
artige Farbgebung und Motivwahl ironisch kommentiert
und ins Absurde verdreht. Die Namen der Skulpturen von
~Susanne Sense”, ,Die verlogene Geliebte” und ,Rumpeln-
de Rose” personifizieren und abstrahieren das Brachiale
der Waffen. Zugleich sind sie ebenso ambivalent und ironisch
gebrochen wie die Aussagekraft der Skulpturen.



SUE SCYTHE

THE FALSE TRUELOVE
RUMBLING ROSE
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RAINER KRIESTER

»Das wichtigste Menschen-Fragment
ist der Kopf. Er ist die letzte entwick-
lungsgeschichtliche Tat der Natur.”
Rainer Kriester'

Kriester, der 1975 als Medizinstudent wegen staatsfeindlicher
AuBerungen gegen das DDR Regime fiir ein Jahr inhaftiert
wurde, floh nach seiner Freilassung nach West-Berlin und

studierte dort ab 1961 an der Hochschule der Kiinste Malerei.

1970 ist das Jahr, in dem er allerdings beginnt, sich primar
der Plastik zuzuwenden. Ab 1982 lebt und arbeitet der
Kunstler abwechselnd in Berlin und im ligurischen Albenga.
Dabei sind es vor allem abstrahierte Kopfe, die bis zu seinem
Tod im Jahr 2002 sein bildhauerisches Schaffen pragen.

Es sind verschiedene Materialien, die man immer wieder in
Kriesters skulpturalem Werk findet: Kalkstein, weien Marmor
aus Carrara, aber ebenso Schiefer und Bronze. Seine Kalk-
sandsteinskulptur ,GroBes weilles Kopfzeichen” steht heute
im Bundeskanzleramt in Berlin.

Die in Bingen ausgestellten Képfe sind, ganz typisch fur
diese Werke Kriesters, schmal gestaltet. Die Gesichter enden
jeweils in einer spitz zulaufenden Kante, die Stirn und Nase
zu einer Linie formt. Wahrend im ,GroBen Nagelkopf” der
gedffnete Mund und die Ohren den Kopf des Menschen
erscheinen lassen, ist bei dem , GroBBen Fragment” fast
unklar, ob der Betrachter einen weiter abstrahierten Kopf
oder vielleicht einen Helm vor sich hat. Die Linienfiihrung
des , GroBen Fragmentes” scheint dabei auf ein magisch
erscheinendes Auge zusammenzulaufen, das der altagypti-
schen Darstellungsweise entsprechenden face erscheint,
wahrend der Kopf sich dem Betrachter im Profil zeigt. Die
Abstrahierung des Kopfes 13t dabei an eine Maske, das
Linienmuster an eine geheime Wissenschaft denken. Die
den Ausdruck steigernde Kombination von Realismus und
Abstraktion entspricht den Worten Kriesters, der einmal
sagte ,Ich bin Realist von Natur aus, aber ich arbeite nicht
realistisch. Ich bin kein Abstrakter, aber ich suche die
Abstraktion.”?

Die vielen, den Kopf durchbohrenden N&gel erinnern im
kunsthistorischen Kontext durchaus an Darstellungen

des von Pfeilen durchbohrten Heiligen Sebastian, der meist
stoisch sein Martyrium ertrégt. Auch wenn es sich bei
Kriesters Werken um keinen religiésen Zusammenhang
handelt, so stellt sich dennoch dem Betrachter die Frage,
ob dieser Nagelkopf an seiner Marter leidet, ob er seinen

*1935 Nr. 02

in Plauen/Vogtland,
gest. 2002 in Savona, Italien

GrofBes Fragment, 1990
Bronze, dunkle Patina
165 x 182 x 210 cm

Schmerz nicht aus dem gedffneten Mund hinausschreit.
Kriester verweist in seinen Kopfen nicht zuletzt durch seine
eigene Biographie gepragt auf die Opfer von Folter und
Gewalt. Seine Kdpfe sind Warnungen. Zugleich zeigen sie
aber auch die Méglichkeiten des menschlichen Geistes auf,
denn im Kopf und mit seinen Gedanken ist der Mensch frei.
Diese Moglichkeit spiegelt sich in der Darstellung, denn
nicht zuletzt aufgrund der fast abstrahierenden Struktur des
Kopfes gehen Kopf und Durchbohrung eine skulpturale
Einheit ein.

Den Besuchern des Binger Skulpturenparks, die mehr von
Kriesters Kopfzeichen sehen méchten, sei der Skulpturen-
park im italienischen Vendone empfohlen, in dem etwa

35 Werke Kriesters zu sehen sind. Dort verdichtet sich die
Wirkung der einzelnen ausdrucksstarken, durchaus an die
geheimnisvollen monumentalen steinernen Képfe der
Osterinseln erinnernden Skulpturen zu einem archaisch-
mystischen Ort.

' Zitiert in: Ludwig Zerull, ,Das Unerklarbare”, in: Ausstellungskatalog ,,Rainer
Kriester: Sculture Skulpturen Sculptures”, Museum Beelden aan Zee, Scheve-
ningen — Den Haag; Palazzo Ducale, Genua; Stadt. Museen Heilbronn und The
New Art Centre, Sculpture Park & Gallery, Roche Court, UK, 1999-2000, S. 98.

2 Mario de Micheli, ,Skulptur ist Metapher”, in: ibid., S. 27.




9

GroBer Nagelkopf Il b, 1981 GROSSER NAGELKOPFII B

Bronze, dunkle Patina

230 x 135 x 90 cm GROSSES FRAGMENT
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IRENE PATZUG &

VALENTIN HERTWECK"

Irene Patzug * 1975

in Dresden

Lebt und arbeitet in Berlin und Dresden
Valentin Hertweck * 1978

in Bonn
Lebt und arbeitet in Berlin

Nr. 03

Erwins Pforte, 2014
Holz, Metall, Kunststoff
250 x 220 x 220 cm




In der Arbeit des Kiinstlerduos Irene
Patzug und Valentin Hertweck wird
weniger eine Skulptur an sich, sondern
vielmehr eine Handlung ausgestellt,

so dass das Kunstwerk auch erst dann
voll erfahrbar wird, wenn der Betrachter
zum Akteur wird. Denn durch das Off-
nen der Tir verschiebt der Akteur

die Skulptur und den ihn umgebenden
Raum.

Dabei ist das Offnen einer Tiir an sich eine alltdgliche Hand-
lung, die wir alle mehrmals téglich — und meist unbewusst —
vornehmen. Dem Akteur auf der Installation wird durch die
Handlung jedoch seine Bewegung und seine verédnderte
Position im Raum bewusst gemacht.

Wahrend andere Werke des Skulpturenparks wie Matthias
Deumlichs , Teilchenbeschleuniger” mit einem Motor in
Bewegung gebracht werden, so ist es Patzug und Hertweck
wichtig, dass nicht ein Motor, sondern der Mensch durch
die Handlung des Turéffnens das Werk in Bewegung ver-
setzt. Die Energie wird also gerade nicht von einer Maschine
erzeugt, sondern der Mensch selbst ist es, dessen Aktion
eine Reaktion hervorruft. Dabei entsteht eine doppelte
Interaktion, da der Mensch nicht nur das Kunstwerk bewegt,
sondern auch noch seinen Standpunkt innerhalb des Werkes
aktiv veréndert.

Bereits in seiner Abschlussarbeit ,legato” (2007) an der
Kunsthochschule Berlin-Wei3ensee hat Valentin Hertweck
den Betrachter in die Kunst eingebunden und zur sozialen
Interaktion animiert. Auch bei Irene Patzug, die an der
Kunsthochschule Berlin-WeiBensee studiert hat und 2009
Meisterschilerin bei Martin Honert an der Hochschule fr
Bildende Kiinste Dresden wurde, spielen kinetische Arbeiten
und mechanische Interventionen eine wichtige Rolle.

Das Zusammenspiel von Raumwahrnehmung und Raum-
verstandnis sowie von Skulptur, Aktion und Beobachtung

ist also bereits im Werk beider Kunstler angelegt.

1

ERWINS PFORTE

Seit zwei Jahren arbeiten sie gemeinsam an grof3formatigen,
meist interaktiven Installationen, die sich unter Verwendung
kinetischer Elemente mit dem Medium Raum auseinander-
setzen.

Ausgehend von allgemeinen Fragestel-
lungen der Bildhauerei wie etwa der
Beziehung zwischen Raum und Mensch
interessieren sich die Kiinstler fiir
Aspekte der Raumwahrnehmung und
der Position des Rezipienten.

Die beiden Kiinstler arbeiten in ihren meist ortsspezifischen
Installationen mit subtilen mechanischen MaBnahmen wie
Schienensystemen oder Zugmechanismen und laden die
Betrachter dazu ein, ihre Installationen vor allem aus der
Aktion heraus zu erfahren. Durch das flr Bingen geschaffene
Kunstwerk , Erwins Pforte” werden dem Besucher, der einer
Grenzliberschreitung gleich tber die Tirschwelle tritt, die
Strukturen einer subjektiven Raumerfahrung wieder neu
bewusst gemacht.
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HELGE LEIBERG

Die Bewegung des menschlichen
Kérpers ist das zentrale Element

des kiinstlerischen Schaffens Helge
Leibergs, sei es in seinen Zeichnungen,
Malereien oder Skulpturen.

Dabei widmet sich Leiberg, der in den 70er Jahren an der
Hochschule fiir Bildende Kiinste in Dresden studiert hat und
1984 nach West-Berlin Ubersiedelte, seit 1998 verstarkt der
Bronze und gestaltet diese in verschiedenen GroBen.

Das Tanzelnde der in Bronze gegossenen und patinierten
Skulpturen vermittelt dem Betrachter die Verbindung zu
einer Musik, die die Bewegungen der Bronzen begleitet.
Dies liegt sicher daran, dass fir Leiberg Musik und Kunst eng
beieinanderliegen. So ist er bekannt fiir seine Performances
mit Musikern und Téanzern, aber auch mit Schauspielern
und Autoren. Leiberg, der selbst Trompete spielt, griindete
beispielsweise mit dem Kiinstlern A.R. Penck und Michael
Freudenberg 1979 eine ,Malerband freier Musik”; eine
Zusammenarbeit, die Penck und Leiberg Anfang der 90er
Jahre wieder aufnahmen.

Besonders dem Ausdruckstanz, der sich auch in den in
Bingen ausgestellten Figuren widerspiegelt, widmet sich
das Interesse des Kiinstlers. Die Freiheit der Bewegungen
des Ausdruckstanzes steht dabei im Gegensatz zu den fest
vorgegebenen Bewegungen des klassischen Balletts und
verweisen auf die ganz individuellen Méglichkeiten, mit
denen der Mensch seinen Korper expressiv bewegen und
verschranken kann. Hinzu kommt, dass der Mensch im
Ausdruckstanz nicht nur den Korper ,einsetzen”, sondern
auch seinen inneren Zustand und seine Emotionen auszu-
driicken vermag. Da Leiberg die Tanzerinnen nackt zeigt,
erscheinen sie zusatzlich zeit- und ortsungebunden.
Gerade im Kontext der Ausstellung erinnern die Skulpturen
daran, wie komplex der menschlichen Kérper angelegt

ist und wie unendlich viele Méglichkeiten der Bewegungs-
ablaufe der menschliche Kérper zulaBt.

* 1954 Nr. 04
in Dresden-Loschwitz.
Lebt und arbeitet in Berlin
und im Oderbruch

geschraubt, 2012
Bronze
305x70x70 cm

Abheben, 2012
Bronze
270 x 220 x 100 cm

Daher sind gerade die nach auBen greifenden Arme und
die elegante Position der Beine in Leibergs Skulpturen
nicht nur ein Zeichen der Expressivitat, sondern auch ein
Hinweis darauf, dass der Mensch ganz spontan elegante
und flieBende wie auch stakkatohafte Bewegungen aus-
fihren kann, die in ihrer Asthetik bis heute von keiner
Maschine erreicht worden sind.

Das Expressive verstarkt Leiberg, indem
er die GliedmaBen verlangert und vor
allem auch Hande und FiiBe vergréBert.
So werden die sich in den Raum schrei-
benden Bewegungen des Kérpers fiir
den Betrachter noch sichtbarer.

Einige Betrachter des Skulpturen Leibergs werden sich auf-
grund der elongierten GliedmalBen sicher an die Skulpturen
Alberto Giacomettis erinnert fihlen. Aber wie anders ist
die Erscheinung der Téanzerinnen Leibergs in Relation zu
den meist starren, vereinsamten und wenig raumgreifenden
Figuren Giacomettis. Leibergs Skulpturen sind dabei ebenso
wie bei Giacometti nicht in der Oberflache durchgearbeitet,
sondern sie verweisen ganz bewuBt auf den Schaffensprozel3
des Kiinstlers in der Knetmasse der GuBvorlage. So sind
nicht nur die Skulpturen ,menschlich”, sondern auch der
kiinstlerische SchaffensprozeB eines Menschen wird sichtbar
gehalten.

Leiberg, der bereits in seiner Zeit in der DDR mit Ténze-
rinnen zusammengearbeitet und deren Bewegungen genau
beobachtet hat, arbeitet beim Gestalten der Skulpturen
allerdings nicht, wie man erwarten kénnte, mit dem Modell,
sondern aus dem Gedéchtnis heraus. Ebenso, wie sich die
Bewegungen der Tanzerinnen in Leibergs Gedachtnis ein-
geschrieben haben und von ihm verarbeitet worden sind,
so bleiben auch die bronzenen Tanzerinnen dem Betrachter
in Erinnerung.
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SOCIAL KNIT WORK BERLIN

Am ,,Griinen Haus" in Bingen erobern
Kaugummis den Raum. Sie scheinen aus
dem Automaten zu quellen, sie werden
immer grosser und breiten sich entlang
der Hauswande aus.

Gestaltet oder vielmehr gestrickt wurde die Arbeit von
,Social Knit Work Berlin”, einer urbanen Initiative von
mittlerweile 15 — 20 Frauen, die sich seit Sommer 2011
regelméaBig zum Bestricken und ,,Umgarnen” ihres
Stadtteils treffen. Inspiriert wurde die Gruppe durch die
Guerilla Knitting Bewegung aus den Vereinigten Staaten
von Amerika.

Guerilla Knitting (,,guerrilla” ist spanisch fur den ,,Klein-
krieg”, ,knitting” ist englisch fur ,stricken”), das auch als
»Urban Knitting” oder , Yarn Bombing” bezeichnet wird,
kam etwa 2010 nach Deutschland. Es kann als weibliche
Antwort auf die ménnlich-dominierte Welt der Street Art
und des Graffiti gelten. Durch die Verlegung dieser Arbeit
in die Offentlichkeit wird nicht nur der &ffentliche Raum
Lerobert”, sondern ebenso die Asthetik und die Rolle des
offentlichen Raumes bewusst und sichtbar gemacht.
Anfangs ging es der Berliner Gruppe darum, den gebauten
Stadtraum mit umstrickten Laternen, Baumen und Fahrradern
lebendiger und farbenfroher zu gestalten. Dabei waren die
Reaktionen im gutblrgerlichen Bezirk iiberraschend kontro-
vers: Wahrend die einen Passanten Fotos der Werke
begeistert Uiber soziale Netzwerke oder Geocaching in die
ganze Welt versandten, wurden von anderer Seite zugleich
Berliner Amter eingeschaltet, um die Bdume vor der
»Bedrohung” zu schiitzen und gerade bestrickte StraBen-
poller wurden in Brand gesetzt.

Diesem keineswegs konfliktfreien Dialog stellte sich die
Gruppe bewusst, indem sie sich entschied, die monatlichen
Stricktreffen gut sichtbar fiir die Offentlichkeit im Sommer
drauBen auf dem FuBweg, im Winter hinter groen Schau-
fenstern eines Ladens stattfinden zu lassen. Das Strickwerk
selbst wandelte sich damit von einem Projekt der Stadt-
verschénerung zu einer Manufaktur fir die Aktivierung des
sozialen Stadtraums.

Das Ineinandergreifen von Strickarbeit und Kommunikation
kennzeichnet dabei nicht nur die fertigen Arbeiten im &f-
fentlichen Raum, sondern ebenfalls die Treffen selbst. Der
Anteil jedes Einzelnen ist selbstbestimmt, es gibt keine Auf-
nahmebedingungen und keine Vereinssatzung.

Idee und Konzeption:

Bettina Kabot
Dagmar Schaeffert-Lang
Vera Bauer

Nr. 05

Haus mit Kaugummi-
automat, 2014
Kaugummiautomat,

Plastikbélle, Styroporbélle,
Tennisballe, Wolle

Die Motivation ist fir die Mitglieder die
Teilnahme und die Mitwirkung an einem
groBeren Ganzen, das fir alle sichtbar

in die Stadt hineinwirkt.

Zudem geht es der Gruppe nicht primér
um das Endprodukt, sondern der ,,Produk-
tionsprozess” selbst riickt in das Zentrum.
Sie sieht sich als eine Manufaktur, die im
Gegensatz zu einer in der Industrie einge-
setzten Maschine frei entscheiden kann,
was und wie ,produziert” wird. Die Arbeit
— also der ,,Produktionsprozess” — ist dabei
entspannend und unterscheidet sich damit
wesentlich von der herkémmlichen Arbeits-
welt jedes einzelnen Teilnehmers.

Die fur Bingen geschaffene Arbeit, die
erste groBe Prasentation der Gruppe
aufB3erhalb Berlins, besitzt fir den Betrach-
ter in ihrer leicht surrealen Erscheinung
allerdings nicht nur einen kontemplativ-
irritierenden Charakter. Der Betrachter
wird zum aktiven Teilhaber, indem er mit
Hilfe einer Miinze tatsachlich einen Kau-
gummi ziehen und an seine Kindheits-
erinnerungen und Sehnsiichte ankniipfen
kann.

Social Knit Work Berlin:

Vera Bauer, Anna und Katrin
Bosse, Johanna Braun, Barbara
Goetze-Proske, Dietlind Jacobi,
Bettina Kabot, Inge Kabot,
Dagmar Kabot, Esther Mann,
Doris Meinecke-Deus, Harald
Mertner, Angelika Nebe, Gabriele
Oppitz, Anja Peters, Dagmar
Schaeffert-Lang, Martina Schapitz,
Bettina Schwerk, Mirjam Schwerk,
Sabine Wiirich
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MAGDALENA ABAKANOWICZ

Die etwa lebensgroBe, kopflose Figur
ist fragmentiert, Arme und Beine sind
nur angeschnitten. Sie zeigt sich dem
Betrachter mit eingefallenen Schultern
und einem gekriimmten Riicken. Wen-
det man sich der Skulptur von vorne
zu, so wirkt die Bronze wie eine leere
Hiille. Die Oberfléche der Bronze, die
an manchen Stellen wie gealtert oder
verletzt erscheint, sowie die eingefallene
Haltung vermitteln dem Betrachter
das Gefiihl von Verletztheit und auch,
wie der Titel des Werkes es vorgibt,
Einsamkeit.

Das Thema der Einsamkeit 8Bt sich bei der Kuinstlerin auf
ihre Erfahrungen in der Jugend zuriickfihren. Erst waren
es die Nazis, dann die Kommunisten, die der Kinstlerin das
Gefiihl von Enge und vom Eingeengtsein vermittelten.
Zugleich wurden unter beiden Herrschaftssystemen die
einzelnen Menschen als Masse organisiert und eingesetzt.
Auf diese Erfahrungen ist das Arrangieren der Skulpturen
in groBen Gruppen zuriickzufihren. In einem Werk beispiels-
weise sind es 20 Ruckenfiguren in der Form der ,Solitude”,
die als Gruppe arrangiert werden.

Dabei ist das Gefiihl der Kiinstlerin Menschenmassen
gegenliber durchaus ambivalent. Zum einen duBert die
Kunstlerin immer wieder ihre Angst vor Menschenmassen
und deren Erscheinen als eine kopflose Einheit. Zum
anderen kann eine Ansammlung von Menschen durchaus
einen inspirierenden Charakter haben.

*1930 Nr. 06

Solitude, 2009
Bronze

107 x 140 x 65 cm

in Falenty, Polen
Lebt und arbeitet in Warschau, Polen

«Das Gesicht kann liigen, der Riicken
nicht”' sagt die Kiinstlerin iiber ihre
Faszination des menschlichen Riickens,
die sie ganze Werkserien von ,Riicken-
figuren” hat erschaffen lassen.

Dass die in Bingen ausgestellte Figur alleine (solitary) und
zugleich - je nach Betrachterverstandnis — auf einer Sanfte
oder Trage sitzt, verstarkt die Wahrnehmung der Figur als
einsames und gebrochenes Wesen und verweist fiir den
Betrachter ganz unmittelbar auf die allgemeinmenschlichen
Erfahrungen von Einsamkeit, Verwundung und Verletztheit.
Magdalena Abakanowicz, die nach ihrem Studium an den
Kunsthochschulen in Danzig und Warschau zuerst als Malerin
arbeitete, wandte sich in den 60er Jahren der grof3formatigen
Skulptur zu. Zu einer Zeit, als Kiinstler sich mit einer neuen
Verwendung traditioneller Materialien auseinandersetzten
(und Abakanowicz im kommunistischen Polen aus der Not,
mit wenigen, einfachen Materialien arbeiten zu kénnen, ihr
Markenzeichen machte), wurde sie auf internationaler Ebene
mit ihren ,,Abakans” bekannt, monumentalen gewebten
Formen, die von der Decke derart herunterhingen, dass
man sich zwischen ihnen bewegen konnte. Fiir diese Werk-
serie erhielt sie 1965 den GrofB3en Preis der Biennale im
brasilianischen Sao Paulo, diesem sollten bis heute noch
viele Auszeichnungen folgen. Abakanowicz ist eine Kiinst-
lerin, deren figuratives Schaffen eine wichtige Position in
der zeitgendssischen Skulptur einnimmt.

' Suzanne Muchnic, ,She’s Turned Her Backs on the World”, Los Angeles Times,
25. Marz 2001, http://articles.latimes.com/2001/mar/25/entertainment/
ca-42311
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MARKUS LUPERTZ

Insgesamt 43 farbig bemalte Bronzen
hat Markus Liipertz als kleinformati-
gere Entwiirfe fiir seine 18 Meter hohe
Skulptur des ,Herkules” geschaffen,
die im Dezember 2010 im Rahmen
von ,,RUHR.2010 - Kulturhauptstadt
Europas” auf einem Férderturm der
ehemaligen Zeche Nordstern in
Gelsenkirchen eingeweiht wurde.

Plastische Modelle, sogenannte Bozzetti, als vorbereitende
Entwiirfe fur eine groBplastische Statue zu schaffen, ist in
der Bildhauerei eine bereits jahrhundertealte Tradition.
Bozzetti wurden vor allem seit der Renaissance angefertigt.
Sie dienten dem Kiinstler zur Gestaltungsfindung, oft aber
auch als Visualisierungen fiir den Auftraggeber. Dabei war
und ist es haufig der skizzenhafte Charakter der Entwiirfe,
der ihre moderne Erscheinung und ihren besonderen Reiz
ausmachte und ausmacht. Lipertz selbst méchte seine 43
+Entwurfsmodelle” aber auch als eigenstandige Kunstwerke
verstanden wissen.

Lipertz, der zu den bekanntesten deutschen Kiinstlern der
Gegenwart gehort, begann sein kiinstlerisches Schaffen

um 1960 als Maler und fligte zwanzig Jahre spater die Bild-
hauerei hinzu. Viele seiner oft groBformatigen Skulpturen
stellen Figuren der antiken Mythologie dar, so beispielsweise
der ,Apoll”, den er 1989 fiir die Alte Oper in Frankfurt
geschaffen hat oder genauso inhaltlich auf den Ausstellungs-
ort abgestimmt der ,Mercurius” von 2007 vor dem Post
Tower in Bonn.

Der Kiinstler stellt den in Bingen ausgestellten ,,Herkules”
der Tradition entsprechend mit der Keule dar. Ergénzt wird
die Figur durch das Attribut des Apfels vom Baum der
Hesperiden, den Herkules in seiner rechten Hand halt. Diese
Apfel verliehen den Géttern die ewige Jugend. In der
.Referenz-Figur” aller Herkulesdarstellungen, dem ,Herkules
Farnese” im Archéologischen Nationalmuseum in Neapel,
hat der antike Held die rechte Hand in den Riicken gelegt,
in ihr die drei Apfel der Hesperiden. Wie beim ,Herkules
Farnese” stlitzt sich Lipertz’ ,Entwurfsmodell 32" mit der
linken Hand auf die Keule. Zeigt der Farnesische Herkules
dabei Erschépfung, so ist Lupertz’ Herkules mit dem
vorderen rechten Bein als Standbein als aktiv-offensive
Figur konzipiert.

* 1941 Nr. 07

in Reichenberg (heute Liberec), Herkules Entwurfsmodell 32
Tschechische Republik 2010
Lebt und arbeitet in Dusseldorf Bronze bemalt
und Berlin 205 x 80 x 67 cm
Auflage: 6+0, GuB e.a.

Der Kinstler hat in dem ,Herkules” zugleich sich selbst
verwirklicht. Nicht nur fir den markanten Kopf mit dem
Spitzbart, sondern auch fiur den kraftig-muskulésen Kérper
hat er auf sein eigenes Aussehen zurilickgegriffen.

Dazu passt durchaus die selbstbewusste
Aussage des Kiinstlers: ,,Ich habe mein
Genie erfunden, mein Talent, meine
Welt und mein Leben. Ich hab meinen
Gott erfunden. Ich will nicht geizig sein,
also bin ich groBziigig. Ich mag keinen
Neid, also bin ich nicht neidisch. Ich will
groB, stark, schén sein. Also bin ich es.”"

Der ehemalige Rektor der Dusseldorfer Kunstakademie

hat sowohl als Bildhauer als auch als Maler eine Vorliebe
fur groBe Formate. Dies verleiht seinen Werken vielfach
einen monumentalen Charakter, der die Selbstdarstellung
und vor allem das Selbstbewusstsein des Kinstlers
widerspiegelt.

Wie in der auf starke Untersicht konzipierten Monumental-
skulptur fiir Gelsenkirchen sind allerdings ebenso bereits in
den Entwurfsmodellen die Proportionen des Kérpers derart
verschoben, dass Kopf und Oberkérper gegeniiber dem
Unterkorper dominieren.

Im Kontext des Neoexpressionismus steht der ,Herkules”
mit Rainer Fettings ,Rory” der Skulpturen-Triennale von
2011 in Zusammenhang. Beide Werke verbindet, dass ihre
Erschaffer gleichzeitig Maler und Bildhauer sind und die
Bronzen nicht nur in der Oberflache expressiv gestaltet,
sondern auch intensiv farbig gefasst wurden. Beide Kinstler
beweisen mit ihren Skulpturen, dass die strengen Gattungs-
grenzen von Malerei und Bildhauerei nicht nur Gberwunden
werden, sondern die Gattungen sich gegenseitig befruch-
tend miteinander verschmelzen.

" Markus Lipertz tber sich in einem Interview in der Stiddeutschen Zeitung
vom 8. April 2011 (http://www.sueddeutsche.de/geld/reden-wir-ueber-geld-
markus-luepertz-ich-habe-mein-genie-erfunden-1.1082652-2)
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PHILIP GROZINGER

Es ist ein regelmaBig wiederkehrender
Topos, wenn ein tddlich endender
Autounfall auf alkoholisiertes und/oder
zu schnelles Fahren zuriickgeht.

Im kollektiven Gedéachtnis sind es dabei meistens Méanner
und nicht Frauen, deren Unfalle in den Sinn kommen

wie beispielsweise der des dsterreichischen Politikers
Jorg Haider.

Der Unfall, auf den der primér als Maler arbeitende Kinstler
Philip Grézinger in seinem Werk ,,7.3.1983" anspielt, ist
allerdings viel komplexer. Das titelgebende Datum der
Arbeit bezieht sich auf den Tag, an dem der fur Eintracht
Braunschweig spielende FuBballspieler Lutz Eigendorf an
den Folgen seines schweren Unfalls in Braunschweig starb.
Zu diesem Zeitpunkt lebte der elfjahrige Philip Grézinger

in Braunschweig, und das Ereignis und seine Umstande
scheinen ihn nie wieder losgelassen zu haben.

Eigendorf, der bei BFC Dynamo und fir die DDR-National-
mannschaft spielte, setzte sich anlasslich eines Freund-
schaftsspiels beim 1. FC Kaiserslautern in den Westen ab,
was dazu fihrte, dass er intensiv von Mitarbeitern des
Ministeriums fr Staatssicherheit beobachtet wurde. Bis zu
50 Personen sollen an seiner Observation beteiligt gewesen
sein." Am Abend des 5. Marz 1983 kam Eigendorf auf
nasser Fahrbahn von der StraBe ab und verunglickte; zwei
Tage spater starb er an den Verletzungen. Als der Unfall
geschah, hatte der ,Beckenbauer der DDR"” einen hohen
Alkoholgehalt im Blut. Bis heute konnte nicht nachgewiesen
werden, ob die Stasi in den Unfall verwickelt war. Diejenigen
allerdings, die sich intensiv mit dem Tod des FuBballers vor
allem im Kontext der Recherche von Stasiunterlagen ausein-
andergesetzt haben, vermuten stark, dies sei der Fall gewe-
sen, Eigendorf sei kurz vor seinem Unfall zwangsweise
Alkohol zugefiihrt und der Unfall gezielt durch eine Blen-
dung herbeigeflihrt worden. Wenn dies der Fall war, so

ist das Auto ganz gerzielt als ,Mordinstrument” eingesetzt
worden.

*1972 Nr. 08

in Braunschweig
Lebt und arbeitet in Berlin

7.3.1983, 2014
Fahrzeug
130 x 170 x 420 cm

Die Frage, ob die Stasi — die am Tag des Todes denjenigen,
die Eigendorf tiberwachten, eine Sonderprémie auszahlte —
letztendlich fur den Tod verantwortlich war, konnte bis
heute nicht nachweislich geklart werden. Dies hangt ganz
zentral damit zusammen, dass es Eigendorf selbst war, der
das Auto fuhr und somit den Unfall wenn nicht versursachte,
so doch reagierend ausfiihrte.

Die Geschwindigkeit und damit einhergehend die Gefahr,
die vom Automobil ausgeht, haben bereits die Futuristen
zu Beginn des 20. Jahrhunderts begeistert. Autounfélle
generieren eine Faszination, die Kiinstler wiederum in ihrem
Werken aufgreifen, wie beispielsweise Andy Warhol in seiner
,Death and Disaster” Serie von 1962/63. 2007 hat sich
Philip Grézinger in dem Kurzfilm ,speed wins” mit Rennautos
und dem Thema der Geschwindigkeit beschéftigt.?

Wenn man dem franzdsischen Philosophen Paul Virilio folgt,
wird ein ,Ding”, eine ,Maschine”, erst durch den Unfall
erfahrbar, sei es das Auto oder das Atomkraftwerk.?

Da das Auto eine Maschine zur
Erzeugung von Geschwindigkeit ist,
ist die katastrophale Entschleunigung,
also der Unfall, zwangslaufig eine der
Technologiefolgen.

Der Unfall ist aber nicht unbedingt etwas, das dem Auto-
fahrer ,zufdllig zustéBt”, sondern der Fahrzeugfihrer hat
diese Maschine auch in der Hand. Im Fall von Lutz Eigen-
dorf vermischen sich diese Zuordnungen zu einem undurch-
sichtigen und schlieBlich wohl unerforschbaren Komplex.

" S. Interview vom 7.3. 2013 mit dem Historiker Andreas Holy ,Heute vor 30
Jahren: Warum starb Lutz Eigendorf” in ,, 11 Freunde. Magazin fur Fussball-
kultur”, http://www.11freunde.de/interview/heute-vor-30-jahren-warum-
starb-lutz-eigendorf

2 Abrufbar auf www.youtube.com mit den Stichworten , speedwins mini”
und ,,Philip Grézinger”.

3 Paul Virilio, ,Der eigentliche Unfall”, Wien 2009.
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MATTHIAS DEUMLICH

*1962

in Berlin
Lebt und arbeitet in Berlin

Nr. 09

Teilchenbeschleuniger, 2014
Dreiteiliges Installations-
objekt mit Bodentraverse
(Lange 6 m) und einem

15 m entfernten schwim-
menden GroBbuchstaben

Die Installation von Matthias Deumlich
besteht aus mehreren Elementen, die
inhaltlich ineinandergreifen, ein Prinzip,
mit dem der Kiinstler oft arbeitet. Auch
in Bingen gehen die einzelnen Elemen-
te eine Art Geflecht aus Visuellem, aus
Gerauschen und Bewegungen ein.

Rhythmus und Schwingung sind immer wieder zentrale
Aspekte in den Installationen und Objekten Deumlichs, der
in den 90er Jahren bei Rebecca Horn an der Hochschule der
Kinste in Berlin studiert und dort als Meisterschiler abge-
schlossen hat. Sie verweisen sicher nicht zuletzt auf das
Takt- und Rhythmusgefiihl, das der Kiinstler als Schlagzeu-
ger entwickelt und in seine Kunstwerke transportiert hat.

In einer Zeit, in der viele Maschinen digital arbeiten, er-
schafft der Kuinstler Installationen, die eine analoge Nach-
vollziehbarkeit bieten.

Buchstaben spielen fiir den Kiinstler, der eine erste Ausbil-
dung zum Drucker machte, eine wichtige Rolle. Die Buch-
staben, die Deumlich prasentiert, funktionieren auf farb-
licher, skulpturaler sowie auf akustischer Ebene. Das , A"
wirkt schon aus der Ferne durch die roten Apfel, zugleich
ermoglicht es dem Betrachter auch einen Durchblick und
damit die Vernetzung der Skulptur mit der Umgebung.
Buchstaben liegt immer eine grafische Gestaltung zugrunde.
Wenn wir einzelne Buchstaben oder Worte aussprechen,
bedeutet Schrift eine akustische Erfahrung. Auf die Bedeu-
tung der einzelnen Buchstaben, die unsere Wort- und
Sprachwelt ausmachen, und auf den Sprachklang verweisen



ebenso die leisen Téne aus dem monumentalen Laut-
sprecherhorn. Lautsprecher und das ,A" rahmen zugleich
die Vitrine, in der die Zierapfel in Bewegung gebracht
werden und somit auch Klang erzeugen.

Das im Hafenbecken schwimmende ,,Z" ist nicht nur der
letzte Buchstabe des Alphabets. Es ist zugleich eine
Skulptur, die im Wasser liegend auf die von den Schiffen
im Rhein ausgehenden Wellenbewegungen reagiert
und somit auch wieder, wie die anderen Elemente der
Installation, mit der sie umgebenden Landschaft in
Verbindung steht.

Der fir Bingen entwickelte ,Teilchenbeschleuniger” er-
innert durchaus an die Klanginstallation ,Mendels Rache”,
die Deumlich 2000 fur das Max-Delbriick-Centrum fur
Molekulare Medizin in Berlin geschaffen hat. Es handelt
sich bei diesem Werk um eine Installation griiner Erbsen
in drei Glasvitrinen, bei der die Erbsen in Richtung wasser-
gefillter Kolben geschossen werden.

Dabei wird der dumpfe Klang der in Bewegung ge-
brachten Erbsen durch die hohen Téne der an Vitrine
und Kolben springenden Erbsen ergénzt. Die Kolben
wiederum schwingen nach, so dass sich die wieder ruhig
liegenden Erbsen in der Spiegelung des bewegten
Wassers brechen. Dass Deumlich ,,Mendels Rache” fir
ein Forschungszentrum entwickelt hat, enthalt eine
anschauliche Komponente: Sind doch seine Arbeiten
meist wie Versuchsanordnungen aufgebaut, die den
Betrachter mehr an einen naturwissenschaftlichen, denn
an einen Kunstkontext denken lassen. Sobald der
Betrachter sich auf die Arbeit selbst einlasst, wird ihm klar,
dass der Kinstler — ebenso wie der Wissenschaftler —
mit seinem ,Versuchsaufbau” ein, wenn auch weniger
konkret ausgerichtetes, Ziel verfolgt.

Deumlich sucht in seinen Werken
immer wieder einen kiinstlerischen
Ausdruck fiir die Komplexitat
unseres Denkens und Vorstellens.

Er méchte die Kategorien von Zeitlichkeit und Raum-
lichkeit, von Materialitdt und Wiederholung audio-
visualisieren.

Mit dem ,, Teilchenbeschleuniger” spielt Deumlich zudem
auf die fur den Laien fast unglaubliche Entwicklung

der leistungsstarksten Teilchenbeschleuniger an, wie
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TEILCHENBESCHLEUNIGER

beispielsweise den ,Large Hadron Collider”, der am
Européischen Kernforschungszentrum CERN bei Genf
gebaut wurde. Dort werden in einem Uber 26 Kilometer
langen unterirdischen Ringtunnel Protonen gegenlaufig
auf nahezu Lichtgeschwindigkeit beschleunigt und zur
Kollision gebracht. Wahrend also im CERN Protonen
beschleunigt werden, sind es in der Vitrine die Apfel.

Mit dem Sprachklang des Lautsprechers wiederum erin-
nert der Kiinstler an das Spiel ,Stadt Land Fluss”, bei dem
das Alphabet vom , A" ausgehend im Kopf beschleunigt
wird (und mit dem ,Z" im Hafenbecken endet). In Kunst-
werken sind es keine zielgerichteten Forschungen, sondern
vielmehr Ideen und Assoziationen, die sich in die Képfe
der Betrachter einschleichen und sie zum weiteren Nach-
denken animieren.
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DAVID MOISES

Im Gegensatz zu den Kiinstlern der
Pop Art, die in den 1960er Jahren die
Konsumwelt mit neuen Haushalts- und
Unterhaltungsgeraten wie Fernseher
und Radio farbprachtig ins Bild setzen,
stellen zur selben Zeit Kiinstler wie
beispielsweise Jean Tinguely mit ihren
kinetisch-mechanischen Apparaten die
Zweckgebundenheit der technischen
Maschinen in Frage.

In dieser gewissermafen dadaistischen Tradition steht
David Moises, da er die Bestimmung der von ihm ,bear-
beiteten” Objekte meistens durch eine Umwandlung der
eigentlichen Funktion ironisiert.

Die Maschinen, die Moises dabei bearbeitet, stammen
alle aus einer Zeit, als die digitalisierte Welt, die die
momentane konomische und kulturtheoretische Diskus-
sion um Maschinen bestimmt, noch in den Kinderschuhen
steckte. Er benutzt also eben jene Objekte, die aus einer
Zeit stammen, als die ersten Gerate im Haushalt wie Feti-
sche empfangen und wahrgenommen wurden. Wer wiirde
heute noch das elektrische Bugeleisen als Errungenschaft
wahrnehmen?

Moises Arbeiten spannen wie sein , Luftikus” bei einem
Akkubohrer anstelle des Schraubeinsatzes einen Modell-
flugzeug-Propeller ein' oder kombinieren beim ,Mixer”
einen ,mit mutterlichen Kichenarbeiten in Verbindung
zu bringenden Kiichenmixer” mit dem Motor eines
ferngesteuerten Modellautos zu einem ,,Bastard” (so
der Kinstler).2 Seine Werke entfremden die Gerate ihrem
eigentlichen Nutzen und lassen den heutigen Betrachter
dartiber schmunzeln.

Den in Bingen eingesetzten ,Volume Unit Meter” hat
Moises bislang in zwei unterschiedlichen Kontexten
ausgestellt. Das erste Mal 2009 an der AuB3enfassade
des Wiener Clubs ,,Fluc”. Dort wurde im AuBBenraum

die Lautstérke des Innenraums visualisiert. Somit hat der
VU Meter im klassischen Sinne eines Instrumentes etwas
Horbares in etwas Sichtbares Ubersetzt. Ein weiteres Mal
wurde der VU Meter in einem die Lautstarke betreffend
quasi kontréar entgegenstehenden Umfeld gezeigt: in der
Berliner Galerie des Kiinstlers.

* 1973 Nr. 10

Volume Unit Meter, 2009
Aluminium, Plexiglas,
Mechanik, Elektrik

95 x 195 x 30 cm

in Innsbruck
Lebt und arbeitet in Wien

Einen weiteren, fir den Kunstler auch durchaus Uber-
raschenden Kontext, bietet das Binger Ufergelande. Auf
der einen Seite des Gerates fahren die Zlige vorbei, zur
anderen sind es Ziige auf der gegeniiberliegenden
Rheinseite und die (nicht ganz so aggressiv lauten) Schiffe.
Der Kinstler hatte nicht geahnt, dass sein VU Meter in
Bingen die intensiv gefiihrte Diskussion um den Schienen-
verkehrslédrm im wahrsten Sinne des Wortes sichtbar
machen und somit dem Betrachter die durchaus unan-
genehme Larmbelastigung im gleichen Moment visuell
aufzeigen wiirde. Aus dem ortsspezifischen Rahmen
heraus wurde die Arbeit also um einen neuen Aspekt
erweitert.

Moises Arbeit erinnert in ihrer ortsspezifischen Kritik an
Gerd Rohlings Werk ,,Natur pur”, das dieser fur die
Skulpturen-Triennale 2011 geschaffen hatte. Im Zusammen-
hang mit dem Ausstellungstitel von ,Schénheit und Natur”
hinterfragte Rohling, inwiefern an einem Ort wie dem
Rheinufer in Bingen, das als landschaftlich extrem reizvoll
wahrgenommen wird, man Uberhaupt noch von ,Natur”
sprechen kénne, zumal wenn das Tal durch die Bahnstrecke
und den Schiffsverkehr (darauf bezog sich der von Rohling
moblierte Container), von der Industrialisierung und dem
ihr zugrundliegenden Verkehr gepragt und geformt wor-
den ist.

Die Folgen dieser handels- und ver-
kehrspolitischen Entwicklung sind noch
heute am Rhein als der ,,Schlagader”
Europas spiirbar und nicht zuletzt
durch den VU Meter, den ,,Pulsmesser”,
sichtbar.

' Hg. David Moises: , David Moises, Stuff Works”, Nirnberg, 2013, S. 26 f.
2 |bid., S. 24 f.
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VOLUME UNIT METER
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in Santiago, Chile Beinprothese, 1996
PATRICIA WALLER Lebt und arbeitet in Berlin Hakelarbeit: Wolle, Draht
Hohe 85 cm

Toilettensitz 2, 2002
Hakelarbeit: Wolle, Metall,
Kunststoff, 100 x 63 x 53 cm

Eigentlich will man es nicht unbedingt sehen: die Toiletten-  Die Arbeiten Patricias Wallers brechen

sitze, die Prothesen oder die Gehhilfe — alles Objekte, die mit den Sehgewohnheiten und der

auf die Verletzlichkeit und Gebrechlichkeit des Menschen Erwartungshaltung des Betrachters.

verweisen und den Besucher hoffen lassen, gerade diese

Objekte nie in Anspruch nehmen zu missen. Dabei handelt ~ Waller macht in ihrer Serie ,Handycap” durch die Farbwahl

es sich nicht um das Produkt aus dem Sanitatshaus an sich, der Wolle dem Betrachter sichtbar, dass die ausgestellten

sondern um gehékelte Skulpturen. Objekte wie die Gehhilfe oder der Toilettensitz eigentlich
aus dem Sanitatshaus stammen und meist eine langweilige
bis abstoBende (,hygienisch praktische”) Farbgebung auf-
weisen. Umso bewuBter wird dem Betrachter, dass dies ein




Kriicke, 2003
Hakelarbeit: Wolle, Metall
Héhe 100 cm

Zahnprothese, seit 1997
Hakelarbeit: Wolle, Watte,
Glas, Glyzerin, Héhe 12 cm

Gehhilfe 1, 2003
Hakelarbeit: Wolle, Metall
80 x 40 x 50 cm

Gehhilfe 2, 2003
Hakelarbeit: Wolle, Metall,
80 x 40 x 50 cm

Markt ist, dem sich bislang wohl kein Designer mit gestalte-
risch-&sthetischen Grundsatzen genéhert hat. Ganz im
Gegensatz dazu gibt es die entsprechenden Objekte als
LLernhilfen” fir Kleinkinder, wie beispielsweise das Toiletten-
tépfchen, die inzwischen nicht nur kinderbunt, sondern auch
(primér um den Eltern zu gefallen) sthetisch anspruchsvoll
entwickelt werden.

Im Gegensatz zur , Lern”hilfe sind die gehakelten Objekte
eher Hilfen, um den Status des ,,Gesunden”, des korperlich
autarken Menschen wiederzuerlangen und dem ,Zerfall”

Toilettensitz 1, 2005
Hakelarbeit: Wolle, Metall,
Kunststoff, 54 x 50 x 105 cm
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SERIE ,HANDYCAP"

Gehwagen (Rollator), 2005
Hakelarbeit: Wolle, Metall
50 x 70 x 90 cm

des menschlichen Kérpers entgegenzuwirken. Dabei inter-
essiert es die Kinstlerin Bilder zu finden, die den Umgang
mit unseren Angsten und die Fahigkeit, diese zu verdréngen,
zum Inhalt haben. Waller, die meistens in Serien arbeitet,
legt diesen Themen zugrunde, die einen gesellschaftlichen
Bezug haben und sich auf Bereiche wie Familie, Religion,
Forschung, Medizin oder Technik erstrecken.

Stricken und Hakeln werden haufig immer noch als Frauen-
Handarbeit und Frauen-Hobbys verstanden. Waller erfiillt

in ihren Arbeiten aber gerade nicht das Erwartungsschema
von Pullis oder Hakeldecken, von etwas ,Nettem”. lhre
Arbeiten wirken auf den ersten Blick eher unschuldig. Schaut
man allerdings genauer hin, entdeckt man eine oft bissige
Ironie. Die Harmlosigkeit, mit der sich die Handarbeiten
prasentieren, lassen die Themen, die in ihnen behandelt
werden, umso krasser und zynischer erscheinen.

Ebenso wie die deutsche Kiinstlerin
Rosemarie Trockel nimmt Patricia Waller
bewuBt Bezug auf das Verstandnis des
Strickens und Hakelns als ,weibliche”
Tatigkeit.

Wahrend aber Rosemarie Trockel sich in ihren Strickbildern
auf die Malerei bezieht und durch die maschinell gestrickten
Werke bewuBt von der Handarbeit entfernt, ist es Waller
wichtig, ihre Werke selbst manuell herzustellen. Gegenstande
in Handarbeit herzustellen scheint als Vorgang geradezu
paradox zu sein in einer Zeit der Massenfabrikation. Die
Kinstlerin hinterfragt damit auch die generelle Wertigkeit
von Handarbeit, verbunden mit der Frage, warum Hand-
werkstechniken gesellschaftlich und in der Kunst héher
bewertet werden als Handarbeitstechniken.
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AMELIE GROZINGER

Amélie Grézinger stellt in dem
Kunstwerk ,,Engrailed Consecution”
(Eingekerbte Sequenzen) den
Entstehungsprozess einer Skulptur
in den Vordergrund und macht

uns sichtbar, was Arbeiten und
Be-Arbeiten bedeutet.

Die Kiinstlerin selbst hat den Speckstein mit Maschinen
wie der Flex und dem Bohrer bearbeitet. In Bingen haben
alle Besucher mit Kupferstichgriffeln die Méglichkeit, ihre
individuelle Handschrift auf dem Werk zu hinterlassen. So-
bald die Besucher den Stein behauen, wird ihnen die Kraft
bewusst, die aufgebracht werden muss, um einen Stein zu
formen und viel mehr noch, wie viel Kraft und Zeit es kostet,
aus einem Felsbrocken eine Skulptur entstehen zu lassen.
Es sind allgemein im Schaffen Grézingers Widerspriiche
und Gegensatze, die die Kiinstlerin reizen und eine Rolle in
ihren Kunstwerken spielen. Wahrend viele Werke der
Kinstlerin erscheinen, als wiirden sie sich im Raum ausbrei-
ten, handelt es sich in Bingen darum, dass die Arbeit immer
weiter reduziert wird. Im klassischen Sinne der Skulptur,
namlich des ,sculpere”, des ,Schnitzen” oder ,Meisseln”,
bezieht sie sich auf das Kunstwerk, das durch sein festes
Material im subtraktiven Verfahren hergestellt wird, wie
eine Stein- oder eine Holzskulptur. Im Gegensatz dazu steht
die Plastik, die wie beispielsweise eine Tonarbeit durch das
additive Verfahren, also das Hinzufiigen von Material ent-
steht.

*1982 Nr. 12

in Regensburg
Lebt und arbeitet in Berlin

Engrailed Consecution, 2014
Speckstein, Kupfer, Stahl
140 x 90 x 75 cm

Grozinger, fiir die das Prozesshafte Teil
ihrer Arbeit ist und ein Aspekt, den sie
nicht verstecken mochte, erklart in der
Arbeit fiir Bingen den ,,Prozess” zum
zentralen Aspekt.

Ihr ist es wichtig, dass der Besucher nachvollziehen kann,
wie viel Zeit es gebraucht hat, die Skulptur in die von der
Kinstlerin beabsichtigte Form zu bringen. In einer Zeit von
Computern, 3D-Druckern und automatisierter Produktion
gibt es kaum noch eine Vorstellung davon, was ,Bearbeiten”
bedeutet, sei es im Kuinstlerischen wie im Allgemeinen.

So wie die komplexen und optimierten industriellen Produk-
tionsprozesse dem Konsumenten meist nicht bekannt und
bewusst sind, so ist es uns Besuchern des Skulpturenparks
oft gar nicht bewusst, welchen Aufwand es nicht nur intel-
lektuell, sondern auch technisch gebraucht hat, bis ein
Kunstwerk fertiggestellt war.

Vielleicht liegt es an der Ausbildung der Kiinstlerin, die
Philosophie und Kulturwissenschaften sowie Modedesign
studiert hat, dass es ihr in ihren Kunstwerken oft nicht
primar um das Endprodukt, sondern um die Sichtbar-
machung eines Schaffensprozesses oder auch eines
Abweichens von der Norm geht. In Galerieaustellungen
bei Wendt & Friedmann in Berlin hat sie immer wieder die
Natur als Referenz genommen, deren Erscheinungen meist
einer Norm unterliegen, die aber ebenso in Abweichungen
von der Norm in Erscheinung treten. Die Urform, die der
Binger Skulptur zugrunde liegt, entspricht dem bevorzug-
ten Formenschatz der Kinstlerin, in deren CEuvre vegeta-
bile sowie kristalline Strukturen immer wieder eingesetzt
werden. Von dieser klaren, kantigen Oberflache wird sich
das Werk im Verlauf des Sommers immer weiter entfernen.
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ENGRAILED CONSECUTION
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GUNTHER STILLING

Die von dem Bildhauer Gunther Stilling
geschaffene monumentale Hand ist
gedffnet. Die Geste der Hand, die dem
Betrachter den Weg zu weisen scheint,
erscheint dabei familiar vertraut.

Zugleich erinnert aber die geradkantige Fragmentierung
der Hand mehr an eine maschinell nachgebaute denn an
eine menschliche Hand, fiir die eine der Skulptur entspre-
chende Fragmentierung das Ende bedeuten wiirde. In ihrer

* 1943 Nr. 13

La Mano, 2007
Alu-Stahl

ca. 350 x 300 x 100 cm

in Srpski Miletic, Jugoslawien
Lebt und arbeitet in Giiglingen,
Deutschland, und Pietrasanta, Italien

Darstellung zwischen menschlicher und maschinell nachge-
bauter Hand erinnert die Skulptur durchaus an den roboter-
haften , Eisenmann” Zbigniew Fraczkiewicz'.

Durch das weit Uiberlebensgrof3e Herausgreifen dieses
besonderen Kérperteils stellt Stilling allerdings einen beson-
deren Aspekt in den Vordergrund. Einerseits ist es beein-
druckend, in welch hohem Entwicklungsgrad Prothesen
heutzutage bereits die Funktionen einzelner Kérperteile —
so eben auch der Hand — lbernehmen kénnen. Anderer-
seits ist es bislang unerreicht, die komplexe Motorik und



die Sensorik der menschlichen Hand auch nur anndhernd
nachzubilden. Nicht nur ist der intuitive Greifvorgang der
Hand im Zusammenspiel von Gehirn und Motorik duBerst
komplex. Zugleich kann die menschliche Hand tber die
Sensorik auch weitere Informationen zu einem Objekt

wie beispielsweise die Temperatur oder die Oberfléchen-
beschaffenheit erfassen. Auch wenn es inzwischen mit
sLifehand 2" eine Prothese gibt, bei der Patienten die Kon-
sistenz von Gegenstanden erflihlen kénnen, so ist diese
bionische Hand doch in der Feinsteuerung zu unbeholfen.!
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LA MANO

Dennoch ist es beeindruckend, dass durch die Tastinforma-
tionen Signale erzeugt werden, die durch Algorithmen
verfeinert in die Oberarmnerven des Patienten vermittelt
werden kénnen. Gunther Stillings ,La Mano” macht uns
bewuBt, dass alleine die alltdglichen Verrichtungen, die
unsere Hande vornehmen, in der genauen Beobachtung
von einer bewundernswerten Komplexitét sind. Noch
beeindruckender aber sind nicht alltdgliche Bewegungen
der Hand wie beispielsweise das meisterhafte Musizieren
eines Pianisten oder einer Geigerin.

Zugleich geht Stillings Hand eine durchaus interessante Ver-
bindung mit Rainer Kriesters Képfen ein. Denn erst durch
das Zusammenspiel von Kopf, also dem Gehirn als ,Impuls-
geber”, und der Hand, dem ausfiihrenden ,,Empfanger”
des Impulses, zeigt sich an lediglich einem Beispiel, wie
komplex und einzigartig der menschliche Kérper funktio-
niert. In der umgekehrten Richtung beeinflusst wiederum
das ,Begreifen” der Hand das Denken und Handeln des
Menschen.

Ohne Hande wére die Entwicklung
des Geistes und der Kreativitédt der
Menschen anders verlaufen. Die
Méglichkeit, kreativ zu gestalten,
héangt von der Hand ab. Entwicklungs-
geschichtlich kommt der menschlichen
Hand also eine wichtige Rolle zu.

Stilling, der in den 60er Jahren an der Stuttgarter Akademie
studiert hat und seit 1979 Professor an der Fachhochschule
Kaiserslautern sowie seit 1992 Lehrbeauftragter an der
Universitaten in Karlsruhe und in Brighton/GroBbritannien
ist, ist durch seine monumentalen Torsi von Kopf, Hand
oder auch FuB bekannt geworden. ,La Mano" stand vor
kurzem noch im Innenhof der Uffizien in Florenz, der Stadt, in
der Stilling vor kurzem zum Ehrenprofessor der Accademia
delle Arti del Disgeno ernannt wurde.

Das kinstlerische Herausstellen eines menschlichen Kérper-
teiles schérft dabei den Blick und fokussiert zugleich die
Reflexion des Betrachters. Schliesslich tragt jede Hand, nicht
nur ,La Mano”, sichtbare Spuren des Lebens.

" Vgl. ,Mit Fingerspitzen vortasten: Die sensible , Lifehand”, Frankfurter Allge-
meine Zeitung am 12.2.2014, Natur und Wissenschaft, S. N 2.



34 * 1975 Nr. 14

in Kéln Auto, 2014
AN NA FASSHAU ER Lebt und arbeitet in Berlin Fahrzeug, Gepécktrager,

diverses Gepack




Anna Fasshauer arbeitet sehr vielseitig
als Bildhauerin. Es gibt aber ein Thema,
ein Objekt, das ihr GEuvre seit mehr als
10 Jahren begleitet. Dieses Thema
steht auch im Zentrum der Arbeit, die
sie fiir die Binger Triennale geschaffen
hat: Eine , Autoskulptur”.

Angefangen hat ihre Auseinandersetzung mit dem Auto
durch die herrenlosen und ausgebrannten Autos, die sie
wahrend ihres Studiums im Londoner East End sah. Sie
begann in collagenhafter Manier Pappflammen zu malen
und diese an ausgebrannte Autos zu kleben, was zu ihren
ersten , Autoskulpturen” fihrte. Dariiberhinaus fing sie
auch an, die auf den StraBen vorgefundenen Schrottautos
zu bearbeiten.

Im Gegensatz zu den ,vorgefundenen” Autos gehéort die
Autoskulptur, die die Kiinstlerin in Bingen zeigt, zu ihren
.platzierten” Arbeiten, die gezielt als Interventionen in
einem urbanen Kontext aufgestellt werden. Dabei nutzt die
Kiinstlerin den Kontrast zwischen der gepflegten Rheinan-
lage und dem vollbeladenen, heruntergekommenen Auto,
um auf die Diskrepanz der Erscheinungen hinzuweisen.
Erweitert wird der Kontext durch die Standortwahl vor dem
Kriegerdenkmal, das an im 1. Weltkrieg gefallene Soldaten
erinnert. Dadurch verweist das Auto als ,Flichtlingsauto”
im weiteren Sinne auf die vielen Fluchten und Vertreibungen,
die mit politischen Unruhen und Kriegen einhergehen.

Vor kurzem war es wieder ein gekentertes ,Flichtlingsboot”
mit mehr als 100 Toten vor Lampedusa, das der Welt6ffent-
lichkeit die verzweifelte Situation der Menschen vor Augen
fuhrte, fir die eine unsichere und geféhrliche Flucht die
letzte Hoffnung darstellt. Das Auto Anna Fasshauers redu-
ziert dabei die Masse der Fliichtlinge auf eine kleine, indivi-
duelle Gruppe. Dadurch wird die verzweifelte Situation, die
so viele Menschen betrifft, konkretisiert und personifiziert.
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AUTO

Zugleich wird in der Arbeit Fasshauers das Auto auch zum
.Heim", es wird zur letzten Riickzugsstétte, die sich einem
Menschen noch bietet. Das Auto trégt vermutlich alles Hab
und Gut, das der Einzelne oder die Gruppe noch mit sich
fuhrt. Somit wird es, als Ersatz fur die schitzenden ,eige-
nen vier Wande"”, zum letzten Privat- und Innenraum. Aller-
dings ist es nicht, wie man es im reguldren Verkehr erlebt,
der Innenraum, der durch Klimaanlage und Sicherheits-
vorrichtungen den Menschen klar von seiner Umwelt
isoliert, sondern mehr eine verletzte Hulle, der diese Rolle
zukommt.

Mit ihrer kiinstlerischen Intervention im
offentlichen Raum verweist Fasshauer
darauf, dass Autos nicht nur — wie man
in Deutschland oft denken kdnnte -
Konsumgut und Fetische sind, die unsere
visuelle Umwelt bestimmen, sondern
dass sie auf einer ganz breiten Ebene
soziale und kulturelle Informationen
transportieren.

Das Schrottauto wird dabei zum ,,Antihelden” eines der
wirkmachtigsten Kultobjekte der Moderne. Seine inhaltliche
und asthetische Komponente beschreibt Fasshauer treffend
mit den Worten:

«Schrottautos wie auch alle anderen kaputten Transport-
mittel haben schon auch etwas Monumentales sowie etwas
Filmisches. Sie tragen eine Geschichte in sich und markieren
ein bestimmtes gesellschaftliches Territorium. Sie sugge-
rieren nunmehr die Bewegung, fir die sie einst produziert
wurden, so wie die Leinwand dem Betrachter einen Film
suggeriert.”
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HEINER FRANZEN

Das Objekt ,Set”, das Heiner Franzen
in Bingen zeigt, ist gewissermalB3en eine
Zeichnung im Raum. Franzen hat die
einzelnen Elemente intuitiv aus Platten
geschnitten, ineinander gesteckt und

in diesem Gefiige einen Videoloop
installiert.

Lange ist in Malerei und Zeichnung die dritte Dimension
durch Perspektive und dhnliche Stilmittel angedeutet
worden. Es sind in der Nachkriegszeit Kinstler wie Lucio
Fontana, die ein neues Raumkonzept durchsetzen, indem
Leinwande aufgeschnitten oder perforiert und somit von
der Zwei- in die Dreidimensionalitat Uberfiihrt werden.
Auch das Video, das der Besucher sehen kann, wenn er sich
unter ,Set” stellt, mutet wie eine Zeichnung an: Beide
Elemente, Objekt und Video, sind , Akteure”, die dem Kopf
des Kinstlers entsprungen sind, aber zugleich Teil seines
Denkens und seiner visuellen Vorstellungskraft bleiben.
Diese , Akteure” kénnen aus einer realen oder einer fiktiven
Figur hervorgegangen sein wie einem Teenagererlebnis
oder einem Film. Der ,Akteur” ist eine Chiffre, die sich
erinnert, und die sich mit jeder medialen Verschiebung
veréndert.

Um die Arbeits- und Denkweise Franzens zu verstehen, ist
es vielleicht hilfreich, einem Beispiel aus seinem Schaffen zu
folgen. ,Salo Haus" ist eine im Laufe von zehn Jahren im-
mer weiter entwickelte Serie aus A4-formatigen Papieren,
bestehend aus sequenziellen Zeichnungen, Collagen,
Figurenstempeln und Videoloops. Der Titel bezieht sich
auf ,Die 120 Tage von Sodom” von Pier Paolo Pasolini.
.Der Film kam 1975 heraus, da war ich 13, also in einem Alter,
in dem Filme fir einen interessant werden, weil man sie
nicht zu sehen bekommt. Und von solchen Filmen besorgte
ich mir Gber lllustrierte, Schauké&sten usw. Abbildungen - fur
jeden Film so ein Blndel, voller narrativer Locher natirlich.
Und in diese Locher kritzelte ich comicartig das, was ich mir
unter dem Film vorstellte, oder baute ein Daumenkino.

*1961 Nr. 15

Set, 2014

Stahl, Schutzkiste, Kunst-
stoff, Beamer, Player, Kabel
390 x 150 x 150 cm

in Papenburg
Lebt und arbeitet in Berlin

So habe ich das auch bei ,Hundertzwanzig Tage' gemacht,
und so wie ,Salo Haus' die Reinszenierung dieses Teenager-
erlebnisses ist, so interessiert mich grundsétzlich die Wider-
standigkeit und Beweglichkeit einer bestimmten Erinnerung
und mein Darin-Herumspazieren, wahrend ich Gber einem
Zettel, einem Objekt oder einem Video sitze.”

Und dabei interessiert ihn vor allem
eine Frage: was passiert mit dem Raum,
in dem wir uns befinden, und was mit
dem Raum, den wir uns vorstellen?

Bei Franzens Videoinstallationen fallt auf, dass seine Projek-
tionen oft ohne begrenzenden Rahmen und ohne einen
harten Abschluss gegenliber dem sie umgebenden Raum
sind. Hier fihlt man sich durchaus an das berihmte Diktum
von Heinrich von Kleist erinnert, der angesichts von Caspar
David Friedrichs ,Mdnch am Meer" schrieb: (...) ,s0 ist es,
wenn man es betrachtet, als ob einem die Augenlider [sic]
weggeschnitten wéren.”

Videostill Set
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ISKENDER YEDILER

Mit seiner Installation aus Fabrikdach,
Schornstein und Gerduschen spielt
Iskender Yediler mit der Wahrnehmung,
den Assoziationen und vor allem der
Phantasie des Besuchers.

Die Arbeiten Yedilers sind immer wieder Uberraschungen.
Es sind weniger Werkserien oder bestimmte Entwicklungen,
die das Schaffen des Kiinstlers ausmachen, sondern wie in
vielen seiner Kunstwerke sind ebenso bei ,,Johann Stroth &
Séhne - Fabrikation fir Gartenzwerge” im Vordergrund
Ironie und Kritik vereint.

Mit dem Verweis auf die Gartenzwerge greift Yediler einen
deutschen , Topos” auf (der Wikipedia-Beitrag zu ,Garten-
zwerg” ist unterhaltsam und lohnend zu lesen). Es ist durch-
aus naheliegend, im Rahmen des Landesgartenschaugelén-
des an Gartengestaltung und damit einhergehend an Garten-
zwerge zu denken. Allerdings werden Gartenzwerge ja nicht
im Garten sondern fir den Garten produziert. Daher ist es
also Uberraschend, eine Fabrik fiir Gartenzwerge in einer
fir die Erholung ausgelegten Parkanlage vorzufinden. Auch
wenn es am Rheinufer historische Zeugnisse wie den ,Alten
Kran” und den Industriekran gibt, die darauf verweisen,
dass die Uferanlage erst in den letzten Jahrzehnten den
Wandel von einer Hafenanlage zu einer Promenade voll-
zogen hat, ist es doch lberraschend, eine Fabrikanlage vor-
zufinden. Zudem handelt es sich noch um eine unterirdische
Fabrik, so dass man als Betrachter fast eine Ahnung bekom-
men konnte, es handele sich nicht darum, dass Gartenzwerge
produziert werden, sondern — Wichteln dhnlich - vielleicht
sogar Gartenzwerge selbst eine Produktion in die Hand
genommen haben. Durch diese oder &hnliche Assoziations-
ketten erhalt die Installation Yedilers einen marchenhaften
oder surrealen Charakter.

* 1953 Nr. 16

in Eskisehir, Tirkei
Lebt und arbeitet in Berlin

Johann Stroth & Séhne -
Fabrikation fur Gartenzwerge
2014

Holz, Drahtglas, Dachpappe,
Styropor, Farbe, Tape,
Geréusche

Eine ganze Werkserie des Schaffens Yedilers besteht aus
aufblasbaren Skulpturen, von denen der Kiinstler, ganz
seiner Ironie verpflichtet, behauptet, er habe angefangen
diese herzustellen, da er nicht genug Lagerraum gehabt
habe. Eine weitere Serie nennt sich , Allmill”. Dabei spielt
Yediler auf den Weltall-Schrott an, der im Orbit umher-
schwebt und wie eine grosse Millkippe aufgefasst werden
kann. Den Weltraumschrott-Skulpturen, die aus Aluminium
gegossen werden, liegt dabei formell Zivilisationsmll wie
abgebrochene Flaschen und Spraydosen zugrunde.
Yedliler, der an der Fachhochschule fiir Gestaltung in Miin-
chen als Grafik Designer abschloss und Bildhauerei an der
Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen sowie bei
Professor Ulrich Riickriem an der Staatlichen Kunstakademie
in Dusseldorf studierte, steht durchaus in der Tradition

von Kinstlern wie Sigmar Polke oder Martin Kippenberger,
die ebenso auf ironische Weise die Gesellschaft ihrer Zeit
kommentierten.

In seiner Arbeit fiir Bingen mit

dem Titel ,Johann Stroth & S6hne -
Fabrikation fiir Gartenzwerge” ist

es Yediler — neben aller Ironie - aber
vor allem wichtig, dem Betrachter
Raum fiir Phantasie zu geben. Diesen
Raum sollte jeder Besucher nutzen
und sich visuell sowie akustisch auf
die Installation einlassen.
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Lebt und arbeitet in Berlin

in Berlin

RAPHAEL OTTO

TR ey ),




Die Uberwachung des Einzelnen im
6ffentlichen Raum macht auch vor Bingen
nicht halt. Auf allen vier Seiten einer
sonst fiir Werbung reservierten Flache
unterhalb einer Uhr sind verschiedene
Uberwachungskameras zu sehen.

Moment! Es handelt sich nicht um Kameras, sondern um
Bilder von Uberwachungskameras. Es findet also keine
Uberwachung statt, sondern der Betrachter, der mit der
Problematik der Uberwachung durch die Presse vertraut ist,
wird durch das Kunstwerk auf eine mégliche Uberwachung
hingewiesen. Der Kinstler selbst ist gleichfalls Beobachter
gesellschaftlicher Entwicklungen.

In Zeiten, in denen die Telefon- und E-Mail-Uberwachung
der ,National Security Agency” flr Furore sorgt, aber auf
ganz individueller Ebene ebenso Fingerabdriicke im Pass
und personalisierte Werbung im Internet uns das Gefuhl
geben, Uberall registriert und registrierbar zu sein, greift
der mit Fotos und Fotokollagen als Konzeptkinstler
arbeitende Raphael Otto in seinem Werk ,CAM" ein
aktuelles Thema auf.

Er fUhrt uns zu der Frage, ob es unser Leben sicherer macht,
wenn wir von einer Videokamera bewacht werden, oder ob
vielleicht das Gefuihl Uberhand nimmt, Uberwacht zu werden
und einer anderen Macht ausgeliefert zu sein.

Kontrolle ist der Erwerb, die Verarbeitung und die Nutzung
von Informationen tber Menschen; Kontrolle ist jede Situa-
tion, in der Informationen Uber einen Menschen gesammelt
werden, um ihn zu einem vorbestimmten Handeln zu
lenken. Wenn Menschen sich untereinander kontrollieren
(der beriihmte Blick des Nachbarn in den Kochtopf oder
Uber den Gartenzaun) und Unternehmen Menschen kon-
trollieren (Stichwort Marketing), so ist es nicht nur die staat-
liche Kontrolle, die Raphael Otto mit seiner Arbeit kritisch
ins Zentrum stellt.

Die Verwendung von und der Umgang mit Kameras im
offentlichen Raum ist in einzelnen Landern unterschiedlich
geregelt und akzeptiert. In Deutschland regelt der § 6b des
Bundesdatenschutzgesetzes die ,,Beobachtung 6ffentlich
zugénglicher Rdume mit optisch-elektronischen Einrichtun-
gen”. Nach Absatz 1 ist die Videoliberwachung nur zulas-
sig, soweit sie ,, 1. zur Aufgabenerfiillung 6ffentlicher Stellen,
2. zur Wahrnehmung des Hausrechts oder 3. zur Wahr-
nehmung berechtigter Interessen fiir konkret festgelegte
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Zwecke erforderlich ist und keine Anhaltspunkte bestehen,
dass schutzwirdige Interessen der Betroffenen Uberwiegen.”
Absatz 2 besagt ,Der Umstand der Beobachtung und die
verantwortliche Stelle sind durch geeignete MaBnahmen
erkennbar zu machen.” Die Videolberwachung macht

also nicht nur etwas aktuell oder retrospektiv sichtbar,

die Uberwachung selbst muss sichtbar beziehungsweise
erkennbar sein. Den Aspekt des ,,Erkennens” der Uber-
wachung stellt Otto gewissermafen heraus, indem die
Reproduktionen der Kamera um einiges grosser sind als

die reale Vorlage.

Otto sieht sich in der Nachfolge von Kiinstlern wie John
Heartfield (1891-1968), der vor allem in den 1920er Jahren
die kiinstlerische Fotomontage satirisch-politisch einsetzte,
oder des Konzeptkunstlers Hans Haacke (*1936), der in
seinen Werken immer wieder politisch und wirtschaftlich
hochsensible Themen aufgreift. Die in Bingen reproduzierten
Motive einer Uberwachungskamera wurden ebenso 2013
im Rahmen einer Ausstellung der Kommunalen Galerie
Berlin als Teil von Raphael Ottos Werkserie , White Ghettos”
verwendet, die sich auch mit der Tendenz auseinandersetzte,
dass sich reiche Bevdlkerungsschichten und -gruppen immer
weiter isolieren und von ihren Mitmenschen abgrenzen.
Grenzen, die markiert werden, indem Sicherheitskrafte und
Uberwachungskameras die Sicherheit und das Beschiitztsein
im ,White Ghetto"” signalisieren.

Die Arbeit Ottos ist dabei nicht nur
ein kiinstlerischer Eingriff in den 6ffent-
lichen Raum, sie ist auch skulptural.

Das Objekt, die Kamera, wird durch die digitale Bildbe-
arbeitung freigestellt und im Anschluss wieder in den
realen Raum eingestellt. Otto, der seinen Blick auf das
urbane Leben richtet, entwickelt ein visuelles Spiel mit
den verschiedenen Ebenen der Realitat.

1 S. zu diesem Thema auch ,Kontrolle und Uberwachung”, ,Das Archiv. Maga-
zin fir Kommunikationsgeschichte”, Heft 3, 2013 sowie das Sonderheft der
Museumsstiftung Post und Telekommunikation anlasslich der Ausstellung

AuBer Kontrolle? Leben in einer iberwachten Welt” im Museum fiir Kommu-
nikation Frankfurt (Oktober 2013 - Februar 2014) und Museum fiir Kommuni-
kation Berlin (Marz — August 2014).
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VIA LEWANDOWSKY

Der Berliner Kiinstler Via Lewandowsky
hat eine Uhr mit rlickwarts rotierendem
Zifferblatt konstruiert, so dass die
Bewegung der Zeiger der Uhr dem
Zifferblatt entgegenlauft und das
Verhéltnis von Zifferblatt und Zeigern
~gestért” wird.

Dabei entspricht die Umdrehungszahl von etwa 33 mal
pro Minute der einer Langspielplatte. Durch das Rickwarts-
laufen wird rein rechnerisch die Zeit um genau diesen
Faktor beschleunigt. Daher gibt Lewandowsky dieser

Uhr manchmal auch den Titel ,Beschleunigte Zeit". Ein
wichtiger Faktor der Arbeit ist zudem die Installation an
der Wand. Nur, da die ohne Ziffern gestaltete Uhr senkrecht
an der Wand hangt, kénnen wir die Zeit dennoch ablesen.
Oben und unten bestimmt die volle und die halbe Stunde.
Flach auf dem Boden wiirde die Uhr in ihrer Bewegung
ebenso wie ein Plattenspieler oder die Erde als ,zeitlos”
erscheinen.

Was bedeutet es, wenn wir uns auf unseren Uhren oder
Telefonen der ,physikalisch korrekten” Zeit versichern?
Weltweit gibt es ein ZeitgerUlst, an dem sich Tagesablauf
und das menschliche Miteinander orientieren. Historisch
gesehen wird man auf die Mathematik und Astronomie
verwiesen, die die Art der Zeitmessung préagten. Es zeigt
sich also, dass Menschen schon immer eine Orientierung
des Tagesverlaufes gesucht haben. Jedoch so genau und
so allgegenwartig verfligbar wie sie heute ist, war die Zeit-
messung noch nie. Und dennoch steht die objektive Zeit-
messung, von der wir im Alltag beinahe andauernd umge-
ben sind, der subjektiv empfundenen Zeit gegeniber, die
wir selten hinterfragen, auf die wir aber durch ,Wie die Zeit
vergeht” bewusst gestof3en werden.

Lewandowskys Arbeit fiir Bingen ist

in ihrer Stérung der Erwartungshaltung
des Betrachters beispielhaft fiir das
Schaffen des Kiinstlers, das oft Elemente
des Absurden, Surrealen oder auch
Dadaistischen enthalt und gerne auf die
Vergeblichkeit unseres Tuns anspielt.

*1963 Nr. 18
in Dresden Wie die Zeit vergeht
Lebt und arbeitet in Berlin 2005/2014

Siemens-Fabrikuhr,
Zifferblatt rotierend
Durchmesser 55 cm

Lewandowsky, der an der Hochschule fir Bildende Kiinste
Dresden studiert hat und vor allem durch seine Teilnahme
an der documenta IX 1991 einer gréBeren Offentlichkeit
bekannt wurde, hat seit mehr als einem Jahrzehnt mehrere
Ausstellungen konzipiert, die sich an der Schnittstelle von
Kunst und Wissenschaft bewegten. In einem Ausstellungs-
katalog von 2000 erlautert der Humanbiologe Marc Witt-
mann, der sich in seiner Forschung vor allem den Sprach-
verarbeitungs- und Zeitverarbeitungsprozessen des Gehirns
widmet, anschaulich, dass das menschliche Gehirn Zeit
konstruiert, indem es Sinnesinformationen strukturiert und
zu Einheiten ordnet, was vor allem im Bereich des kurzen
Zeiterlebnisses bedeutsam ist (bspw. Millisekunden).’
Widmet man sich der Wahrnehmung langerer Zeitspannen,
so kann derselbe Zeitraum — zum Beispiel das Betrachten
des Kunstwerkes — prospektiv (wahrend des Zeitverlaufs)
und retrospektiv (wenn der Zeitraum vergangen ist) unter-
schiedlich lang wahrgenommen werden. Weiterhin schreibt
Wittmann: ,Wenn wir auf einen langeren Zeitraum zurlick-
blicken, der vergangen ist, missen wir uns auf unsere
Gedachtnisinhalte berufen, um zu einem Urteil zu kommen.
Die Menge an aufgenommener Information ist dann das
Kriterium fir die erlebte Dauer.”2

Moge der Besuch des Skulpturenparks fir den Betrachter
also voller neuer Eindriicke und Entdeckungen sein, so
dass ihm der Tag des Besuches nicht nur lange vorkommt,
sondern auch lange in der Erinnerung bleibt.

" Dies und folgendes in: Marc Wittmann: ,Das Erlebnis von Zeit”, in: ,,Gehirn
und Denken: Kosmos im Kopf”, Begleitbuch zur Ausstellung im Deutschen
Hygiene-Museum Dresden, 2000, S. 64-70.

2 |bid., S. 69.
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44 *1978 Nr. 19

N U RlA FUSTER in Alcoi, Spanien Falter ,DOBLADOR", 2014
Stahlplatte

Lebt und arbeitet in Berlin
315 x 200 x 380 cm




Nuria Fusters abstrakte Skulptur
erscheint dem Betrachter in ihrer
Materialitdt und Form nicht ungewdhn-
lich. Der Besucher des Skulpturenparks
dirfte sich aber fragen, inwiefern eine
gebogene Stahlplatte, die durch die
Biegung ein Dach, einen Innenraum
formuliert, mit dem Thema der Ausstel-
lung in Verbindung stehen soll.

Und dies ist genau der Punkt, an dem die Arbeit von Nuria
Fuster ansetzt. Fusters primares Prinzip in ihren Arbeiten ist
es, Gegenstande, die ihre Bestimmung nicht mehr erfillen
und meist als ,MUll"” betrachtet werden, wieder in den Blick
des Betrachters zu ricken, der sie dadurch mit einer Auf-
merksamkeit bedenkt, die ihnen im Alltag selten zugestanden
wird. So hat sie in ihrer letzten Galerieausstellung beispiels-
weise eine Matratze entlang der Langsseite mittig so stark
an die Wand gespannt, dass die beiden Seitenteile sich

in den Raum hinein vorbeugten und das an sich ,flache”
Material der Matratze damit eine spannungsreiche Verbin-
dung mit dem sie umgebenden Raum einging. Sie zeigt
dadurch auf, dass man Gegensténde nicht nur nach ihrem
Gebrauchsaspekt wahrnehmen sollte, sondern Alltags-
gegenstande in dem Moment, in dem sie in ein subjektives
kunstlerisches Objekt Uberflihrt werden, die Wahrnehmung
des Betrachters erweitern. Diese ,Uberfiihrung” in ein
anderes Sein verstarkt den Blick auf das Material und seine
Materialitat, eine kiinstlerische Tendenz, die momentan

viel in der zeitgendssischen Kunst zu finden ist.

Dabei ist es ein zentrales Anliegen
Fusters, gerade so mit einem Material

zu arbeiten, wie es die ihm zugrunde-
liegenden Materialeigenschaften nicht
erwarten lassen. Dieses Prinzip hat sie

in der Stahlplatte fiir Bingen angewandt,
die flexibler erscheint, als sie eigentlich ist.
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FALTER ,, DOBLADOR™

Somit scharft Fuster den Blick des Betrachters flr das
Obijekt, fur die Skulptur. Denn erst dann, wenn man sich im
Gedankenprozess auf die Frage einlaBt, wie diese Skulptur
wohl entstanden ist, erklart sich der Zusammenhang

zur Ausstellung. Um eine derart groBe Platte zu biegen,
missen so starke Krafte eingesetzt werden, die kein
Mensch, sondern nur eine Maschine aufbringen kann. Die
Tatigkeit der Maschine ersetzt einen Teil des kdrperlichen
Einsatzes des Bildhauers. Zugleich Gbertragt die Kinstlerin
der Maschine aber auch eine gewisse Verantwortung und
Entscheidungsmacht. Auf den Herstellungsprozess verweist
die Kinstlerin in ihrer Arbeit ganz bewusst, indem sie die
Spuren dessen mit den Léchern in den Ecken der Platte
sichtbar halt.

Bereits vor ihrer Skulptur fir Bingen hat Fuster ,,andere” fir
sich arbeiten lassen. So hat sie in ihrer letzten Ausstellung in
Berlin Metall durch Fénen verbiegen oder durch Heizstrahler
eine Plastikplane verformen lassen. Damit hat sie die Formen-
sprache, die das bearbeitete Objekt entwickelte, ganz
bewul3t dem Zufall Uberlassen. Sie konnte trotz technischer
Vorplanung des eingesetzten Materials und der Maschinen
flr die Arbeit in Bingen den Endzustand der Arbeit nicht
konkret voraussagen. Der asthetische Ausdruck der Skulptur
entstand also aus dem Zusammenspiel zwischen Kiinstlerin
(Mensch), dem Einsatz des ziehenden Krans und der Walze
und dem Zeitpunkt, an dem die Kiinstlerin die Maschinen
die Biegung der Platte hat abbrechen lassen.

Man kann Fusters Arbeit als kiinstlerischen Kommentar
dazu sehen, dass in der Produktionswelt die kérperliche
Arbeit bereits weitgehend durch Roboter und Maschinen
ersetzt worden ist und der Mensch sich auf die Rolle des
Konstrukteurs und Befehlsgebers zuriickgezogen hat.!

" S. dazu das Buch von Constanze Kurz und Frank Rieger: , Arbeitsfrei. Eine
Entdeckungsreise zu den Maschinen, die uns ersetzen.”, 2013. In Ausziigen
id.: ,Die Freisetzung — Automatisierung des Geistes”, 13.10.2013 in der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung (http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/debat-
ten/automatisierung-des-denkens-die-freisetzung-12615442.html)
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BIRGIT DIEKER

Die Fragmentierung des menschlichen
Korpers und seiner Organe ist das zent-
rale Element des kiinstlerischen Schaf-
fens Birgit Diekers: sie bricht Kérper auf,
sie setzt Stoffe und Materialien ein, die
einen engen Bezug zum menschlichen
Kérper haben wie Kleidung, Leder oder
Haare, sie greift in den Kérper ein und
formt ihn in ein gestalterisches Objekt.

Die daraus entstehende Verfremdung des Kérpers kann
auf soziale oder psychologische Aspekte oder, wie bei
.Crazy Daisy"”, auf soziologische und kulturwissenschaftliche
Aspekte verweisen. Dabei ist die flir Bingen geschaffene
Arbeit der Kunstlerin, die in Berlin Germanistik und Kunster-
ziehung sowie an der Hochschule der Kiinste Bildhauerei
studierte, eine kiinstlerisch konsequente Erweiterung ihres
Schaffens in den AuBenraum.

Indem Dieker die Form einer Bombe aus den Kérperteilen
von Schaufensterpuppen entstehen lasst, zeigt die Kinst-
lerin nicht nur ihren gekonnten Umgang mit Material und
Form,; sie spielt auch mit dem Verhéltnis der Erscheinung
der ganzen Oberflache zu dem Blick auf das einzelne
Element.

Im Gegensatz zum kiinstlerischen Ansatz der technikbegeis-
terten Futuristen, deren sexuelle Wahrnehmung von Ma-
schinen (das Automobil als ,,neue Geliebte”) die ,Mensch-
Maschine” entstehen lasst, in der menschliche Form und
maschinelle Erscheinung verschmelzen, behélt Birgit Dieker
in ,,Crazy Daisy” nicht nur den Verweis auf den weiblichen
Korper bei, sondern sie setzt die ,,Barbie”-Erscheinung
bewusst als sexuelles Objekt ein.

Es ist interessant, dass sowohl Uwe Hennekens Kanonen
als auch Diekers Rakete im Kontext der Ausstellung auf
militarische Herrschaft und Eroberung anspielen. Hat die
Weiterentwicklung von Maschinen — in diesem Fall der
Kriegswaffen — doch immer einer Gesellschaft oder Nation
den Vorrang gegenlber einer anderen gesichert.

*1969 Nr. 20

in Gescher
Lebt und arbeitet in Berlin

Crazy Daisy, 2014
Schaufensterpuppen,
Stahl, Styropor, Epoxid
ca. 550 x 130 x 130 cm

Zieht man in Betracht, von wem diese Gerate entwickelt
und eingesetzt worden sind, so sind es in weitaus gréf3ter
Zahl Manner gewesen. In diesen Zusammenhang passt,
dass im 2. Weltkrieg auf amerikanischer Seite insbesondere
die Nasen von Militarflugzeugen mit Pin-ups verziert
wurden (Nose art). Ebenso war auf deutscher Seite auf

die Basis der V 2 Testrakete eine leichtbekleidete ,Frau

im Mond"” gemalt.

Der Name von ,,Crazy Daisy”

nimmt wiederum auf ,Daisy Cutter”
(Gansebliimchenschneider) bezug, eine
der starksten Fliegerbomben, die von
den Amerikanern in Afghanistan und
im Golfkrieg eingesetzte wurden.

Wahrend auf der einen Seite Erotik und Kriegswaffen mitei-
nander verbunden werden (wie man es auch bei Autos und
Motorrédern findet), stehen die Schaufensterpuppen selbst
fur Perfektion. Sie stehen, ebenso wie Pin-ups, fir das
kiinstlich geschaffene Wunschbild einer , Idealfigur” und

. Traumfrau”, denen in den Figuren der ,Olimpia” bei

E. T. A. Hoffmann und in Pygmalions ,Galatea” ein literari-
sches Denkmal gesetzt worden ist. Indem die von Dieker
eingesetzten Kérper aber fragmentiert und verletzt sind und
geschundene Oberflachen erscheinen, erinnern sie zugleich
auch an Kriegsopfer, denen Arme oder Beine fehlen.

Das von Ménnern geschaffene Objekt ,Bombe” wird also
aus dem (mannlichen) Wunschobjekt des weiblichen Kér-
pers geformt und vereint somit sexuelles Begehren und
Kriegslust — zwei Aspekte, die bereits in der Antike in dem
Verhaltnis des Kriegsgottes Mars mit der Liebesgdttin Venus
widerstreiten und zugleich eng miteinander verwoben sind.
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ZBIGNIEW FRACZKIEWICZ

Er erinnert mehr an einen Roboter als
an einen Menschen, der ,,Antimensch”
des polnischen Kiinstlers Zbigniew
Fraczkiewicz. Sein ,,Antimensch” ist Teil
einer ganzen Serie. Diese ,,Menschen
aus Eisen” genannten Figuren erschafft
Fraczkiewicz, der Bildhauerei an der
Akademie der Bildenden Kiinste in
Warschau studiert hat, bereits seit 1984.

1996 hat er beispielsweise auf dem Gelande der ehemaligen
Henrichshiitte in der Stadt Hattingen im Ruhrgebiet einen
Kreis von Uberlebensgrof3en 15 Eisenmannern als ,Denkmal
auf Zeit" aufgestellt, wo sie gewissermalen solidarisch

an den Kampf um den Erhalt des Stahlstandorts erinnern
sollten.

Der in Bingen ausgestellte ,Antimensch” ist 1989 im
Rahmen einer Ausstellung des Kiinstlers im Eisenturm nach
Mainz gekommen und als ,dauerhaftes” Denkmal in der
Stadt geblieben.! Die Stadt Mainz erwarb die Skulptur 50
Jahre nach dem deutschen Uberfall auf Polen als Beitrag
zur Verstéandigung zwischen Polen und Deutschland und
Ubergab sie am 8. Mai 1990, genau 45 Jahre nach Ende
des Zweiten Weltkriegs, in Anwesenheit des Kiinstlers der
Offentlichkeit. So steht auch ,In Gedenken, in Mahnung”
auf der Tafel, die am Sockel in Mainz angebracht wurde.
Der Eisenmann wurde dabei unter der FuBgéngerbriicke,
die den Brand mit dem Rathaus verbindet, aufgestellt.
Nachdem die Skulptur zwischen 2007 und 2009 wegen
der Umgestaltung des Platzes ,Am Alten Kaufhaus”
abgebaut war, steht sie dort wieder mit leicht verdndertem
Standort und dem Blick in Richtung des ehemaligen
Heilig-Geist-Spitals.

Der , Antimensch” ist ein Mischwesen zwischen Mensch
und Maschine. Sein Kérper an sich ist dem eines musku-
|6sen Mannes nachgebildet. Blickt man auf die FiiBe, so
hat der Kiinstler detailgenau sich abzeichnende Adern und
Knochen formuliert, also gewissermal3en das nach auBen
hin sichtbare Innere des Menschen.

* 1946 Nr. 21

in Grzmiaca/Polen Antimensch, um 1987
Lebt und arbeitet in Szklarska Eisen
Poreba (Schreiberhau)/Polen Hohe 225 cm

Die Platten jedoch, die mit Verschraubung die einzelnen
Kérperteile verbinden, lassen eher den SchluB zu, dass der
LAntimensch” von Menschenhand oder vielleicht gar von
einer Maschine kunstlich erschaffen wurde. Der in Mainz
verbliebene Sockel enthélt dabei gleichsam als , Ersatzteil-
lager” sogar noch weitere Hand- und Beinelemente. Gerade
mit Blick auf die , Tanzerinnen” Helge Leibergs wird dem
Besucher des Skulpturenparks bewuBt, von diesem ,Anti-
menschen”, stiege er von seinem Sockel, wéren nie flieBende
oder gar elegante Bewegungen, sondern mehr ein bedroh-
lich-mechanischer, eben roboterhafter Gang zu erwarten.
So bewegt sich dieses Wesen zwischen Menschsein und
Maschine.

Die Monumentalitat und starre Haltung
des Eisenmannes sind dabei nicht

ohne die figurativen Darstellungen des
+Arbeiterhelden” in der kommunistischen
Kunst denkbar. Die ihm innewohnende
Starke und das Heroische sind fiir den
Betrachter - vielleicht sogar bedrohlich -
sichtbar.

! Diese und die folgenden Informationen entnommen dem Artikel
»An neuem Platz - Skulptur ,Antimensch” unter Rathausbriicke” aus der
Allgemeinen Zeitung Mainz vom 28.03.2009 (https://www.genios.de:443/
document/MAZ__2054216250001238194800)
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