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How to Survive - Kunst als Uberlebensstrategie

Carina Plath

"Ein Schriftsteller, ja Jjeder Mensch, sollte das, was ihm
zustoBt, als Instrument ansehen; alle Dinge sind ihm zu
einem Zweck gegeben worden, und im Fall eines Kiinstlers muB
dies noch weit stérker so sein. Alles was ihm wiederféhrt,
einschlieBlich der Demiitigungen, Beschédmungen, MiBgeschicke,
all dies ist ihm als Tonerde, als Rohstoff fiir seine Kunst
gegeben; er hat es zu nutzen. Deshalb habe ich in einem
Gedicht von der uralten Nahrung der Helden gesprochen:
Erniedrigung, Ungliick, Zwietracht. diese Dinge wurden

uns gegeben, damit wir sie verwandeln, damit wir aus den
erbdrmlichen Gegebenheiten unseres Lebens etwas machen, das
ewig ist oder ewig zu sein sucht.

Wenn der Blinde so denkt, dann ist er erldst. Blindheit

ist eine Gabe. (...) DaB sie ein weiteres Instrument unter
vielen sein muB3, unter vielen seltsamen Instrumenten, die
das Schicksal oder der Zufall uns bescheren."

Jorge Luis Borges, Blindheit. In: Sieben Nichte. (1977)1

Wir waren schon in der Krise. Wir waren schon in der Krise, als
Gustav Metzger (1926-2017) im Jahr 1959 sein Manifest der Au-
todestruktiven Kunst verfasste, in dem er die zeitgendssische
Kunst aufrief, auf die Zerstdorung unserer Umwelt zu antworten.
Wir waren schon in der Krise, als Shusaku Arakawa (1936-2010)
und Madeline Gins (1941-2014) den Tod zur Unmdglichkeit erklir-
ten und ihre Reversible Destiny Foundation auf die Umkehrung
unserer linearen Vorstellung von Lebenszeit ausrichteten. Wir
waren schon in der Krise, als Alina Szapocznikow (1926-1973)
ihre Tu me u r s personnifiées, ihre in Skulp-
turen verduBerten Karzinome an Freund*innen verschenkte und so
ihre Krebserkrankung publik machte. Wir waren schon in der Kri-
se, als Metzger 2007 in Minster seine Flugbladtter R e d u c e
Ar t F1ights (S. 53) verteilen lieB. Wir waren schon
in der Krise, als mir 2017 nach der erneuten Beschdftigung mit
Metzgers Werk die Idee zu einer Ausstellung liber Krisen und
ihre Bewdltigung durch die Kunst kam. Wir waren schon in der
Krise, als Greta Thunberg ihr beriihmtes "How dare you?" im Sep-
tember 2019 an den UN-Klimagipfel in New York richtete.2 Wir
waren schon in der Krise, als die Finanzierung des fir diesen
Herbst terminierten Projekts noch bis zum Frihling 2020 un-
gesichert war. Wir waren schon in der Krise, als gleichzei-

tig deutlich wurde, dass Kunsttransporte aus den USA und Ja-

pan logistisch und finanziell nicht mdglich sein wiliirden und
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dass eingeladene Kinstler*innen und Vortragende nicht einflie-
gen werden konnten. Wir sind in der Krise, als ich diesen Text
im Oktober schreibe und nicht weiB, ob wir angesichts steigen-
der Corona-Infektionszahlen global und in Deutschland das Pro-
jekt offentlich oder hinter verschlossenen Tiliren am 13. Novem-
ber 2020 erdffnen konnen.

Wir sind weiterhin in einer groBen gesellschaftlichen und
globalen Krise, die die Umwelt genauso betrifft wie die Fra-
ge nach der Stellung der Kultur in unserer Lebenswelt. H o w
t o Survive - Kuns t als UGberle-
bensstrategieist ein Ausstellungs- und Vortrags-
projekt, das die Relevanz der Kunst erneut vehement vortrigt.
Es versammelt ausgewdhlte internationale Kinstler*innen, Geis-
teswissenschaftler*innen, Kurator*innen und Filmemacher*innen,
die vor dem Hintergrund von personlichen oder gesellschaftli-
chen Krisen Uberlebensstrategien in ihrer Kunst entwickelt ha-
ben, die fiir uns von Bedeutung sein kodnnen. Kunst besitzt die
Moglichkeit, andere Wege zu beschreiten und in Situationen, in
denen es nur ja oder nein, rechts oder links zu geben scheint,
noch eine dritte Option erschlieBen zu konnen. Wer kéme auf
die Idee, mit Humor und Spielfreude ihre Krebstumore zu ver-
schenken, wer auf die, Studierende zu beschimpfen, weil sie
nicht richtig laufen, wer zu beantragen, ein groBes Monument
aus Stahl zu finanzieren, das keinen Bestand haben wird? Ge-
rade das Ladcheln am Rande des Abgrunds, die kompromisslosen
Forderungen sowie die radikalen Entwiirfe vereinen die Kiinst-
ler*innen, die ab den friithen 1960er Jahren ihre kiinstlerischen
Ansétze entwickelten. Metzger, Arakawa und Gins und Szapoczni-
kow stehen hier exemplarisch fiir viele weitere; um nur einige
zu nennen, flir Hannah Wilke, Mirit Cohen, Joseph Beuys, Tetsu-
mi Kudo, Yayoi Kusama, Maria Nordman, die jeweils Gesellschaft,
Umwelt und Kunst als Einheit begriffen haben, die sie mit ih-

ren Werken befragen.

IT. Drei Standpunkte -

Metzger, Arakawa und Gins, Szapocznikow

Gustav Metzgers Kunst und Persdnlichkeit, die von Eindringlich-
keit und Radikalitdt gekennzeichnet waren und sind, bilden den
Ausgangspunkt. Bereits seit den spdten 1950er Jahren gehdrt der
in Nirnberg geborene, seit seiner Flucht nach GroBbritannien
1939 staatenlose Metzger zu den Pionieren unter jenen Kiinst-
ler*innen, die vor den Folgen der Vernichtung von Mensch, Tier
und Umwelt warnen. Seine insgesamt filinf Manifeste sind wichti-
ge Schritte der Entwicklung eines Aktionismus, bei dem &sthe-

tisches Handeln und kiinstlerische Verantwortung gleichbedeutend



sind: Das erste und das zweite Manifest zur "Auto-Destructive
Art" vom 4.11.1959 und 10.3.1960 propagieren, die Selbstzer-
stérung als konstruktives Element in die Kunst aufzunehmen, das
dritte Manifest "Auto-Destructive Art, Machine Art, Auto-Crea-
tive Art" vom 23.6.1961 stellt der Zerstorung die Neuschaffung
zur Seite (S. 51). Wahrend der beriihmten o6ffentlichen Aktion,
bei der er in South Bank in London in Rahmen aufgespannte Ny-
lonstoffe mit Sdure durchadtzte, lieB er dieses Manifest als
Handout verteilen. Frih hat sich Metzger mit Computerkunst und
technischem Fortschritt auseinandergesetzt; die Wasserstoffbom-
be und die neue Aufriistung und Zerstorung der Umwelt durch Ge-
walt und Technologie waren die Hintergriinde, vor denen er seine
existentielle Kunst entwickelte. Sein provokanter, antibirger-
licher Entwurf eines sich langsam zersetzenden monumentalen
Kunstwerks im ffentlichen Raum (S. 52) gehort fir mich zu den
wichtigsten Konzepten offentlicher Monumente jener Zeit.d

Aus der Position eines Opfers - eine Position, die Metz-
ger nie einnehmen wollte und die er mit Szapocznikow als Uber-
lebende mehrerer Ghettos und Konzentrationslager teilt - ent-
wickelte er die aktivistische, kreative Energie, mit der er
fortan arbeitete. Auch Shusaku Arakawa, der in seiner Kindheit
in Japan nicht unberiihrt von Hiroshima geblieben war, arbeite-
te sich mit seinen frilhen Sargarbeiten an dem gemeinschaftli-
chen, politisch bedingten und gesellschaftlich zu bewdltigen-
den Tod ab: in Holzkisten gefiillter Samt umhiillt Klumpen aus
Gips und anderen Materialien, die durch den Korper des Kinst-
lers und seine Schlédge zu einem l&ddierten Korpus geformt wur-
den.4 Diese Korperlichkeit verbindet seine frihe Bildhauerei
mit der von Szapocznikow, die ihre Bauchfalten abformt und zu
Tondi wie den in der Ausstellung zu sehenden O k r a g ¥ a /
L a Ronde (1968) gestaltet. Die polnische Kiinstlerin be-
gegnet damit nicht nur ihrer Weiblichkeit und Endlichkeit, die
Thema vieler kiinstlerischer Positionen der Zeit waren, sondern
nobilitiert ihre weibliche Schwdche und Kraft zugleich, die im
Bauch verortet ist mit dem empfindlichen Solarplexus, als Hort
der Intuition, und als Korperteil, der gebidren kann. Die Kor-
perabformung wird gedoppelt und spiegelbildlich angeordnet in
der groBen brdunlichen und tiefschwarzen, unheimlichen Skulp-
tur.5

Alle drei, der staatenlose Londoner, der Japaner in New York
und die polnische Kiinstlerin in Paris, sind Wandler zwischen
den Welten und teilen Emigrationsschicksale: Szapocznikow
emigriert als Holocaust-Uberlebende zunschst in die Tschechos-
lowakei und dann nach Frankreich, kehrt wegen einer Krank-

heitsdiagnose 1952 nach Polen zuriick, um dann 1963 endgiiltig
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Shusaku Arakawa, "Almost Stable - A Portrait

of Electricity", 1968

01, Tusche, Silberbronze auf Leinwand, 122 x 183 cm
Sprengel Museum Hannover

Kunstbesitz der Landeshauptstadt Hannover
Inv.-Nr. KA 3,1971

nach Frankreich auszuwandern, wo sie 1973 im Alter von 46 Jah-
ren an Krebs stirbt; Metzger und sein Bruder kommen als Sohne
einer jldischen Familie aus Nirnberg in einem der letzten Kin-
dertransporte in den spadten 1930er Jahren nach GroBbritanni-

en und bleiben dort, der Kinstler nimmt jedoch nie wieder eine
Staatsbiirgerschaft an; Arakawa emigriert 1961 in die USA, nach-
dem sich in Japan seine Aktionen in einer Neo-Dada-Kinstler-
gruppe und seine spektakuldren Werke, wie in seiner Ausstel-
lung Ano therwr Graveyard (1960) in Tokyo, als
nicht kompatibel mit der traditionellen Gesellschaft erwie-

t"6 bezeichnet wurde. In New York

sen und er als "a crazy artis
beginnt er nach einer kurzen Phase der Akklimatisierung eine
neue Werkphase mit Diagrammen, Sprachtafeln und Reaktions-
zeichnungen, die er in Kenntnis der Kunst von Marcel Duchamp,
mit dessen Telefonnummer in der Tasche er nach New York ein-
gereist war, entwirft. Das Gem&lde A 1 m o s t S tab-

1l e - A Portrait o f Electrici-

t y (1968) in der Sammlung des Sprengel Museum Hannover belegt
diese Phase. 1962 trifft er die Dichterin Madeline Gins, eine
Frau mit einer &hnlich ausgeprédgten Personlichkeit, mit der
Arakawa ab den 1980er Jahren Modelle und Architekturen reali-

siert. Das Uberleben der frithen Trennung von seinen Eltern und

der Konfrontation als Kind mit dem Tod, die Jjeweilige Neuori-



entierung in neuen Kulturen, die fremde Sprachen, Ubersetzun-
gen und das Erlernen neuer Fdhigkeiten mit sich bringen, pra-
gen seine Werke von Anfang an. Die frihen Experimentalfilme
Whey Not: A S erenade o f Eschato-
logical Ecology (1970) und F o »r Examp -
1le (A Critigque o f Never ) (1971) zeigen
verlorene Kinder und junge Menschen im entfremdeten New York
oder in einer isolierten selbstbezogenen Sexualitdt und wurden
als Selbstportrdts und als Wendepunkte in der kiinstlerischen
Entwicklung von surrealistischen Einfliissen zu der Beschafti-
gung mit direkt Vorhandenem gedeutet.7

Arakawa und Gins entwickeln in der Folge ihre Vorstellung
eines "Reversible Destiny" weiter, eines umkehrbaren Schick-
sals, das die Finalitdt der abendlé&dndischen Vorstellung des
Lebens um die Idee eines Wechsels der Zustdnde und das phy-
sische und psychische Dasein der Menschen mit neuen Erfah-
rungen bereichern will. Die Vorstellung des "To not to die"
formulieren sie in Manifesten, Texten, Vortrédgen und Symposi-
en und realisieren sie in "Testing Sites", ﬁbungsorten, Ent-

wirfen flir Briicken, sowie schlieBlich in den Parks U b i -

quitous S it e - Nagi!'s Ryoanji
- Architectural Body (1994), Nagi Muse-
um of Contemporary Art, Okayama, Japan, der S i t e o f
Reversible Destingy - Y or o (1995),

Yoro-Park, Gifu, Japan, und den Architekturen der R e v e r -
siDble Destingy Lof t s Mitaka -
1 e r (2005) in
Mitaka, Tokyo, Japan, und des B i o s c 1l e a v e House
11 a ) (2008) in
East Hampton, NY (S. 59), von dem das Modell in der Ausstel-

lung gezeigt wird.

In Memozry o f Helen Kel

(Lifespan Extending Vi

Es gibt unzédhlige Berichte und Dokumentationen, die die Ve-
hemenz, den Einfallsreichtum und das Charisma von Arakawa bei
seinen Vortridgen und Lehren ebenso wie die Konsequenzen fir
die Bewohner*innen und Benutzer*innen der gebauten Umgebungen
zeigen. Anhand dieser Zeugnisse ist nachzuvollziehen, wie der
Kinstler und die Architektin interdisziplindr mit Wissenschaft-
ler*innen arbeiteten, und wie nachhaltig sie von der taubblin-
den, sozialistischen Schriftstellerin Helen Keller (1880-1968)
beeinflusst wurden. Auf extreme Weise wird die Gedankenwelt des
Kinstlerpaars deutlich, wenn Madeline Gins unmittelbar nach dem
Tod von Arakawa beschlieBt, ein Symposium zu veranstalten, in
dem weiter der Tod als Unmdglichkeit bezeichnet wird.®

Die Interdisziplinaritdt und Multimedialitdt ist bei al-

len drei Positionen zeittypisch, dabei besonders in der jewei-






ligen Umsetzung: bei Metzger in der Arbeit mit Materialien und
Werkstoffen wie Sdure, Fliissigkristallen und Walzstahl, bei
Szapocznikow in ihren literarischen Schriften und Briefen und
Materialien wie Kaugummi, Gaze, Kunststoff und Zeitungspapier,
bei Arakawa und Gins in den komplexen Umsetzungen ihrer Gebdu-
de und Parks mit Ingenieur*innen, Tischler*innen, Landschafts-

gédrtner*innen und vielen anderen Professionen.

JIT. Second Generation

Die vietnamesisch-US-amerikanische Fotografin An-My L& (*1960)
teilt mit vielen Kiinstler*innen die Herkunft aus einem Land im
Krieg. L& fliichtet gegen Ende des Vietnamkriegs 1975 mit ih-
ren Eltern in die USA. Thre Herkunft bearbeitet sie seit den
spadten 1990er Jahren und zu Beginn der 2000er Jahre, indem sie
sich mit dem amerikanischen Milit&r, den ehemaligen Invasoren
Vietnams, beschédftigt: Sie besucht Mandver der Armeen in Vir-
ginia, North Carolina und der kalifornischen Wiiste, an denen
sie zum Teil in der Rolle der Vietcong-Soldatin teilnimmt und
die sie wie klassische Landschaftsfotografien in ihren Serien
der Small Warzrs (1999-2002) und 2 9 Palms (2003-
2004) (8. 67) in SchwarzweiB ablichtet. Zugleich emanzipiert
sie sich dadurch von dieser Vergangenheit. Sie wird zur Chro-

nistin der US-amerikanischen Realitédt in den als F r a g -

An-My L&, "Fragment VII: High School Students
Protesting Gun Violence, Washington Square Park,
New York" aus der Serie "Silent General'", 2018
Tintenstrahldruck, 101,6 x 143,5 cm

Courtesy An-My L& und Marian Goodman Gallery
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ment s gekennzeichneten Fotografien zu der durch Black
Lives Matter erneut aufgeflammten Debatte zum Umgang mit der
Sklaverei und ihren Denkmélern vor allem in den Sidstaaten der
USA, zu Protesten gegen Waffengewalt und zu dem Geschehen an
der mexikanischen Grenze in der Serie S i 1 e n ¢t G ene -
r al (2016-2019).7 Dabei ist ihre Fotografie eigenwillig un-
beteiligt: Sie arbeitet sachlich und prézise und in reicher
Kenntnis der Fotografiegeschichte. Vor allem die US-amerikani-
sche Tradition mit den beriihmten Vorginger*innen wie der Land-
schaftsfotografie des 19. Jahrhunderts, und mehr noch des do-
kumentarischen Stils und der instrumentellen Auffassung von
Fotografie einer Dorothea Lange und eines Lewis Baltz scheint
in den wenig monumentalen und prédgnanten Bilderserien auf. Es
ist dabei nur schliissig, dass L& auch auf die Notsituation der
COVID-19-Krise in den New Yorker Hospitdlern mit ihrer Bene-
fiz-Edition U. S. N. S. Com f o r t, Verrazano
Bridg e, Brooklyn, New York (2020) reagiert hat, fiir die
sie das Hilfsschiff der Navy am Hudson River aufnahm.

Die Fotografin gehdrt derselben Generation an wie Mike
Kelley (1954-2012) und Tracey Emin (*1963). Kelley und Emin wa-
ren jedoch keiner kriegerischen Gewalt ausgesetzt, sondern re-
flektieren in ihren direkten und expressiven Skulpturen, In-
stallationen und Filmen die Traumata, die ihre Generation aus
der eigenen inzestudsen und verletzten westeuropidischen und
US-amerikanischen Gesellschaft erhalten haben - hier sind es
ihre Vater und Mitter, die vom Zweiten Weltkrieg geprédgt wurden
und die mit ihrer Auffassung von Religion, Erfolg, unterdriick-
ter Sexualitdt und repressiver Erziehung wiederum ihre Kinder
priagen. Mike Kelley hat zeitlebens die Traumata von Kindheit
und Jugend in Songs, Videos, Skulpturen und Installationen ver-
arbeitet. Tracey Emin, hier stellvertretend fir die sogenann-
ten Young British Artists (YBA), reflektiert ihr Aufwachsen im
provinziellen Margate an der britischen Kiliiste, das sie in Rich-
tung London verlassen muss, um sich als Kinstlerin und Frau
etwas freier entwickeln zu konnen. Der Film W h y I N e -
Vver Became a Danecerzr (1995) (S. 68-69) spielt
genau an der Schnittstelle, an der sie aus der engen provinzi-
ellen und misogynen Kleinstadtgesellschaft in das harte London
aufbricht. Das Tanzen, mit dem sie sich ihrer Erzdhlung in dem
Film zufolge eines Abends in der Diskothek zu befreien sucht,
und bei dem die Jungen und M&nner von ihr unerwartet "slag"
(dt. "Schlampe") skandieren, wird zum breaking point und zum
filmischen Element; Jetzt ist es die befreite Kiinstlerin, die
in einem Londoner Studio entfesselt tanzen kann. Es ist ein

kurzer Coming-of-Age-Film, der viel gezeigt wurde und zu einer
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Art Tkone einer neu aufbrechenden britischen Kiinstler*innen-
schaft geworden ist.

Die Arbeiten von Mike Kelley sind ein wichtiges Bindeglied
in der Ausstellung. Er ist ein zentraler Vermittler zwischen
verschiedenen Genres, Medien und Altersgruppen. Der in Way-
ne, einer Vorstadt von Detroit, geborene, in Los Angeles akti-
ve Kinstler hat das Lebensgefiihl einer ganzen Generation for-
muliert: in seinen auf Hékeldecken angeordneten Pliischtieren,
den sogenannten A r e n a s oder in seinen f&dkal verschmierten
Johnson's Babydlflaschen auf groB8en Farbfotografien sowie sei-
nen zahlreichen Performances mit Paul McCarthy, die an Marchen
wie He i d i (1992) Familientabus wie Inzest und sexuelle Ge-
walt auf drastische und skurrile Weise vorfihrten. Gerade aus
Sicht einer Gegenwart, in der diese Themen zunehmend enttabu-
isiert diskutiert und strafrechtlich verfolgt werden, bergen
Kelleys Filmarbeiten - wie das in der Ausstellung gezeigte ers-
te Video T h e Banana M an (1983) - schwer ertrigli-
che Wahrheiten in ihren schridgen, nervtdtenden und lécherlich
einfach gebauten Sets, Props und Performances. Seine architek-
turbezogenen Werke, die er zu seinem groBen Ed ucat i o -
nal Compl e x zusammengefihrt hat, entstehen entlang
der Rekapitulation der R&ume, in denen er als Schiiler und Stu-
dent Erziehung erfahren musste. Die groBe Installation F r o m
My Institution t o Y ouzrs (1987/2003), die
sich mit der banalen, versteckt gehdngten Mohre liber eine Phal-
lussymbolik ldcherlich zu machen scheint, beinhaltet gefunde-
ne Cartoons mit schliipfrigen bis schridgen Witzen neben dem Em-
blem der schwarzen Faust - Symbol der Arbeiterschaft und der
Black-Power-Bewegung. Kelley, der selbst in den Vorstddten ei-
ner Industriestadt aufwuchs, kombiniert hier Arbeitermilieu
und Protestbewegungen mit kiinstlerischen Fragen. SchlieBlich
verbindet ein langes rotes Band die von dem Kiinstler im Titel
behauptete eigene Institution mit den Bliros der Direktion und
Verwaltung des Sprengel Museum Hannover, wie es bei jeder neu-
en Ausstellung der Installation vorgesehen ist. Damit ist sie
ein Fingerzeig auf das Museum als weiterer Ausdruck eben jener
blirgerlichen Gesellschaft, deren Abgriinde und Doppelbddigkei-
ten Kelley fortlaufend thematisiert.

Einige der Kiinstler*innen lebten wie die Rockstars ihrer Ge-
neration nur kurz und Suizide wie der des YBA Angus Fairhurst
(1966-2008) stehen am Ende eines intensiven Kiinstlerlebens.
Auch Mike Kelley konnte endlich die eigenen Ddmonen nicht be-
wadltigen - De s t r oy A1l MonstTer s hiel nicht
von ungefdhr die in den 1970er Jahren von ihm mitbegriindete

Punk- und Noise-Rock-Band.
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Valérie Favre (*1959) hat die zahlreichen Freitode nicht
nur unter Kinstler*innen und Intellektuellen in ihre Serie
Suieceide (2003-2013) aufgenommen, die auf 129 Teile an-
gewachsen ist. Die in Frankreich etablierte Schweizer Kiinstle-
rin, die in den 1990er Jahren nach Berlin zog, um an dem dort
gefihrten Malereidiskurs teilzunehmen, schépft motivisch und
technisch aus der reichen franzdsischen Malereitradition. Sie
erhebt das Tabuthema zur Frage, wie schon und virtuos ein Bild

sein darf, wenn es sich diesem realen und destruktiven Gesche-

hen widmet. Im kleinen Format ihrer A u t o s d an s 1l a
nuit - an Film noir-Szenen erinnernde Malereien nédchtlicher
Stadtszenen - &hnlich, sind die Suizidbilder in ihrer schnel-

len und oft das Thema verkiirzenden Malweise ebenso abstoBend
wie attraktiv. Die Selbsttotungen von antiken Helden, mytholo-
gischen Figuren, neuzeitlichen Dramenfiguren, von Schriftstel-
ler*innen, Philosoph*innen, Kiinstler*innen und Politiker*innen
sind in einer Palette von gelb-weiB-grau-blauen Farbnuancen
mehr oder weniger abstrakt abgebildet. Der Reichtum der Bild-
erfindungen, die intensive Beschédftigung mit dem Thema tritt in
Spannung zu der groBen Menge und zum schonungslos meisterhaften
Bearbeiten des malerischen Sujets. In der jlingsten Bilderse-
rie Bat e au d e s poé&tes (2020) (S. 65) "rettet"
die Malerin nunmehr die Toten in offenen Booten unter einem
mit unzédhligen Sternen erleuchteten, tintenschwarzen Nachthim-
mel. In die Boote sind aus Lexika und Zeitungen kopierte Por-
trédts collagiert, die die Prominenten identifizierbar machen.
Die Malerin begibt sich so in die Grauzone zwischen Verzweif-
lung, méglicher Rettung, Uberleben in der Sensation der Tragik
oder im iiberdauerndem Meisterwerk. Die Fragen des Uberlebens,
ob das kiinstlerische Werk bleibt, ob es Sinn macht fiir folgen-
de Generationen, ob es die durchlebten Angste aufwiegen kann,
sind unsicherer als das fatale Ende. Zugleich wurde der Wahn-
sinn und der Freitod in der Kulturgeschichte heroisiert; Favre
fligt als drittes Element ihrer Beteiligung an "How to Survive"
das "Bureau des Suicides" hinzu, eine Diskussion zwischen ihr
und dem Kulturwissenschaftler Thomas Macho, der sich mit Kunst
und Suizid beschaftigt hat.1o Dies entspricht ihrem konzeptu-
ellen Vorgehen, das oft bei ihren Gemélden ilibersehen wird, je-
doch an der Konzeption ihrer Serien und zahlreichen Ausstel-
lungsprojekten offensichtlich ist.

Die tdgliche Mihsal, der unsichtbare alltédgliche Kampf mit
der Leere und der verrinnenden Zeit werden bei Martina Kresta
splirbar. Ihre Arbeiten wirken dabei wie aus der Zeit gefallen,
obwohl Zeit und Vergdnglichkeit ihr einziges Thema ist. Trotz

der Ndhe zu den Themen der Wiener Aktionisten ist der Lebens-
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und Arbeitsentwurf der in Wien lebenden Kiinstlerin zwar ra-
dikal, aber gar nicht theatralisch. V6llig unpathetisch trégt
sie die eigenen Grenzen in ihren Zeichnungen auf hdufig ephe-
meren Materialien vor; abgeldste und bezeichnete Etiketten von
Suppendosen, eine Registrierkassenrolle als billiges und ver-
géngliches Thermopapier (8. 75), schlieBlich die Kaisersemmel
in der Schublade der Kuratorin und ein Aktenordner mit Zeich-
nungen, einfach abgestellt im Bliroregal als Zeitkapsel. Die
kreisformigen Zeichnungen mit dem eigenen Blut als Malmit-

tel erfahren eine Erweiterung: Als die Kinstlerin merkwiirdige
Leerstellen in den Kreisen entdeckte, die durch das Abtrinken
des noch frischen Bluts durch SchmeiBfliegen entstanden wa-
ren, sammelte sie die toten Fliegen ein und fligte sie dem Werk
R aus ch (Aufzeichnungen 1. Februar 2002-31. Janner 2003)
im Vitrinenkasten zu. Das Besetzen der unaufhaltsamen Zeit
durch Tatigkeit, das Protokollieren des eigenen, ablaufenden
Lebens, schlieBlich die Konsumtion des Korpers und der Dinge -
all das ist in diesem schonungslos selbstbegrenzten, sichtbar

gemachten Arbeitsprozess von Kresta zu finden.

IV. Kunst und Gesellschaft - ein Verh&dltnis durch die Zeiten

Die Art und Weise, wie Kinstler*innen sich mit Krisen ausein-
andersetzen, hat sich spidtestens in den 1980er Jahren nach der
Konzeptkunst und mit der Institutionskritik entscheidend geén-

dert. Die "Plastik als Handlungsform"11

wich Skulpturen, Vi-
deos und Installationen, die weitaus nihilistischer im Grund-
tenor waren als die Utopien der 1968er. Hatte die Krise und
ihre Thematisierung bei den drei gewdhlten, in den 1960er Jah-
ren entwickelten Oeuvres die kiinstlerische Form selbst geprigt,
verdnderten und erweiterten sich die Auffassungen von Kunst
mit den jlingeren Positionen. Nach den 1980er Jahren mit ihrer
neuen vielgestaltigen Medialitdt und der Aufnahme von Populdr-
kultur, die sich in Installationen und Videos ausdriickt, kommt
die jlingste Kunst jetzt wieder mit Text, mit Vortridgen und Be-
schreibungen, mit autobiografischen oder soziobiografischen
Elementen, sei es die Lebenswirklichkeit in Kyoto, Japan, Los
Angeles, New York oder Oaxaca, Mexiko, wie bei den Kinstler*in-
nen Koki Tanaka, David Horvitz, Elizabeth Jaeger und Berenice
Olmedo.

Berenice Olmedo (*1987) hat von Beginn an die Symptome und
Phédnomene des urbanen Alltags aufgenommen. Eine ihrer ersten
Arbeiten bestand aus einem selbstgefertigten Préparat eines
StraBenhundewelpens, eine weitere im Tragen von Bekleidung aus
Fellen von iberfahrenen Hunden (C a n i n e TANATO -

commew>rec e or t he political-ethi-
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Berenice Olmedo, "Canine TANATOCommerce; or, the
political-ethical dilemma of merchandise", 2015
Courtesy Berenice Olmedo und Jan Kaps, Koln

c a l dilemma o f mezrchandise, 2015).
Mit dem primitiven Aussehen und dem starken Geruch der Felle
generiert sie sich friih als Betroffene und Beteiligte, die

aus dem Archaischen die Anarchie herausarbeitet. In diesem
Sinn sind auch die Arbeiten mit Orthesen von Kindern Abbilder
von Gesellschaftsumstéidnden, die Olmedo in ihrem eigenen Text
(S. 78-81) beschreibt. Das Handicap der Gemeinschaft wird bild-
lich gefasst in statischen und bewegten Orthesenskulpturen. In
der Ausstellung prédsentiert sie ein Ballett mit vier Té&nzerin-
nen, die jeweils Ma&dchennamen tragen, aus Kinderorthesen mit
Spitzenschuhen zusammengebaut. Eine, P a u 1 a, wird als Balle-
rina durch einen Elektromotor in tanzende Bewegungen versetzt.
Die mexikanische Bildhauerin reagiert intuitiv und direkt auf
Zustédnde in ihrer Umgebung wie Jjlingst in ihrem Viertel Tepito
in Mexiko City, wo sie eine Art Stadtteiltreff initiiert und
umgesetzt hat, in dem das Spiel "Poleana" gespielt wurde, das
u. a. in Gefédngnissen populdr ist. Der Spielende setzt nicht
nur Geld, sondern kann sich im Spiel in Unterhaltung fliichten,
ein Vorgang, den die Kiinstlerin in Parallele setzt zu den tég-
lichen Fluchten vor Polizei in den filir die hohe Kriminalitat
bekannten Markten von Tepito. Durch den Wetteinsatz im Spiel

hat sich zudem eine Okonomie gebildet, in der die Unterhaltung
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zur Arbeit wird, ein Prozess, in dem Olmedo die Gewinnung ei-
nes monetédren und produktiven Mehrwerts aus dem sozialem Leben
erkennt. Das Spielen wird merkantil, die Spielenden méglicher-
weise zu lokalen Entrepreneuren.

Koki Tanaka (*1975) nahm in seine Praxis, die er zusammen
mit weiteren Personen in Workshops, Videos und Installationen
erarbeitet, die japanische Gesellschaft nach dem Ungliick in Fu-
kushima 2011 auf. In der Serie P r e c a »r i o u s T as k s
(seit 2012) stellt er Personen und Gruppen herausfordernde Auf-
gaben, die sie bewdltigen oder an denen sie scheitern konnen,
um die Prozesse, die sich bei einer Stdorung im gewohnten Umfeld
abspielen, zu beobachten. Bei der in der Ausstellung gezeigten
Filmarbeit P r e c a r i ou s Task # 8 G oiling
h ome could not b e daily routi-

n e (2014) (8. 73) lidsst er vier Personen den Weg erneut ab-
laufen, den sie wdhrend der London Riots von 2011 entgegen ih-
rer eigentlichen Routine genommen hatten. Wie sich angesichts
von Krisen, ungewohnten Situationen und Notf&dllen neue Gesell-
schaft formt, hat er ebenso bei den Skulptur Projekte Minster
2017 mit der Arbeit P r o vi sional S tudies
Workshoop # 7 How t o Live T o -
gether and Sharing t h e Unknown
erforscht, indem er acht Teilnehmende zehn Tage lang in Work-
shops unterschiedliche Aufgaben bearbeiten lieBl, den Prozess
moderierte und dokumentierte.12

David Horvitz (*?), der fortlaufend daran arbeitet, den Be-
griff von Kunstwerk und Kinstlerbiografie zu verunkléren, wur-
de zu der Ausstellung eingeladen wdhrend meines Ankaufs seiner
Arbeit, fir die ich ihm 1 US-Dollar per PayPal gesendet hat-
te, damit er an mich denkt (F o r $ 1 USD I wildl

think about y ou f or on e minu-

t e . I will ema il y ou t h e t ime I
s tazrt thinking, an t h e t ime I
st op . PayPal, o . JdJ . ). Im Aufnehmen epheme-

rer Mittel wie Stempel, Mail Art und gesprochenen Arbeiten be-
reichert und belebt Horvitz den steten Austausch mit und iber
Kunst auf poetische wie existenzielle Weise. Die kleinforma-
tige SchwarzweiB-Fotografie F o r Kiyoko (from
Amache ) (2017) zeigt den Sternenhimmel iiber dem Amache
Internierungslager fir japanisch stidmmige Amerikaner*innen,
das nach dem Angriff auf Pearl Harbor in Colorado eingerich-
tet wurde und in dem Horvitz' GroBmutter Kiyoko gefangen war.
Das an der Ausstellungswand zu lesende Menetekel "if you keep
looking the other way there will be soon no other way to look"

(2020) mit Holzkohle der bei den erneuten heftigen Waldbridnden
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in Kalifornien zerstorten Wadlder ist seine Sendung, ein wie-
der verschwindender Beitrag und eine Weiterfiihrung der frilhen
Warnungen von Gustav Metzger, gefasst in Metzgers M i r r» o r
Tr e e (2010/2020), der unmittelbar davor aufragt.

Elizabeth Jaegers (*1988) Fische (B r i n e (2019)) (8. 83)
aus mundgeblasenem Milchglas scheinen mit ihren metallenen Ge-
bissen nach Luft zu schnappen und ragen mahnend von ihren me-
tallenen Stédndern hervor. Eine helle, weiBliche Installation,
die zerbrechlich und prekidr ist wie die Gischt und die salzi-
ge Kruste, die an den im Meer stehenden Pfédhlen an die Ver-
anderung des Pazifiks erinnert, den Jaeger als in Kalifornien
aufwachsendes Kind noch als reich und farbig erfahren konnte.
Tierfiguren, wie Végel (B i r d s (2018)) und Hunde (6 : 3 O
(2014)) priagen in jlingerer Zeit ihre suggestiven Installatio-
nen aus figurativen und abstrakten Elementen, die zundchst vor
allem weibliche Figuren beinhalteten, deren Akte in der Kunst-
geschichte sie auch in ihrem Kiinstlerbuch D e n u d e (2018)
zum Gegenstand machte. Die Figuren sind oft GefédBe und Objekte,
die, in schwarzer oder weiBlicher Keramik gearbeitet, stim-
mungsvolle Standbilder schaffen. Zwischen Emotion und Hap-
tischem, Handwerk und Gedanklichem angesiedelt, ist auch
Br ine ein Hybrid aus der Momentaufnahme eines verlassenen
Ortes und dem Engagement fiir das Uberleben der Spezies. Die
Gladser spielen in ihrer Form an antike sogenannte Tradnengefiale
(Lacrimarien) an, Grabbeigaben, von denen man dachte, dass sie

die Trédnen der Trauernden auffingen.

V. Architektur als Medium - (k)ein griines Haus

Mit Jean-Pascal Flaviens (*1971) De s cr i p t i on o f

a Struggle (2020) (S. 70-71) hat die Ausstellung ein
Signet bekommen, das den existenziellen Kampf ums Uberleben als
Kinstler beinhaltet. Nicht nur aktualisiert es einen Ansatz wie
den von Arakawa und Gins in die heutige Zeit. Der Plan fir die
Architektur war zundchst ein anderer: Flavien hatte die Reali-
sierung des im Modell vorhandenen G r e e n h o u s e vorge-
schlagen, einer begehbaren Ausstellungsarchitektur, mit einer
baumédhnlichen Struktur im Grundriss, die in einem Vorraum mit
vier gleichen Tiroffnungen den Besucher*innen die Entscheidung
abverlangt hdtte, in welchen von den verschieden langen Korri-
doren in vier anndhernd quadratische R&ume sie gehen wollten.
Das Gebilde sollte auf in den Raum eingestreuten Holzquadern
schweben und auch als Biihne fiir das Vortrags- und Screeningpro-
gramm fungieren. Nach der behdrdlichen Ausschreibung und den
Angeboten musste das Projekt jedoch mangels Finanzierung abge-

brochen werden - groBere Anstrengungen, noch private Geldgeber
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und Unterstitzer zu finden, scheiterten, so dass Plan B in kiir-
zester Zeit erarbeitet wurde. Das Ergebnis bleibt Zeugnis eines
hier akuten und andauernden Existenzkampfes, den ein Kiinstler,
der wie Flavien zwischen den Medien und damit in einer kaum
kommerziell verwertbaren Form arbeitet, bewdltigen muss.
Flaviens sozialpolitisch orientierte, psychologisch inter-
pretierte Architektur mit starken Einfliissen siidamerikanischer
Baukliinstler*innen agiert zwischen Kunst und Architektur, Funk-
tion und Autonomie. So wie Arakawa und Gins von einem direkten
Einfluss des Raums auf den Korper und die Psyche der Bewoh-
ner*innen ausgehen, verduBert Flavien psychologische Innenzu-
stdnde in seine Architektur, wenn er Hauser fir zwei Personen
baut, oder, wie in Hannover, ein unzugidngliches Haus vor-
schldgt. Der Titel "Description of a Struggle" (dt. Beschrei-
bung eines Kampfes) leitet sich von Franz Kafkas erster Er-
zdhlung von 1903-1907 ab. Man kann Flaviens Architektur als
Ausdruck der Frustration mit dem Undurchdringbaren und Vorent-
haltenem verstehen. Das Haus weist innen einen Rohbau mit kom-
pliziertem Grundriss auf, der von auBen durch Fensterdffnungen
einsehbar ist, aber nicht wirklich transparent wird. An der
Vorderseite findet sich ein kurzes Plateau, nach hinten wiede-
rum durch eine hermetische Trockenbauwand abgeschlossen. Die-
se Introvertiertheit wird kontrastiert durch ein fast idyl-
lisches Licht in den Innenrdumen, das durch die Streuung des
Lichts durch ein aufgelegtes Deckengitter - geflochten aus Be-
wehrungsstahl und orangerot- und griinfarbigen Plastikbaumat-
ten - entsteht und teilweise silidliche Lichtstimmungen wie un-
ter Palmenwedeln assoziieren lédsst. Die AuBenwidnde weisen eine
brédunliche Bodenzone auf, die wolkig mit WeiB lUberspriht ist
und den Anschein eines unfertigen, vielleicht im Baustadium
verlassenen Hauses evozieren. De s cr i pt ion o f a
S trugegle wird so auch zum Sinnbild der derzeit durch
die Coronakrise zugespitzten Isolation der Kinstler*innen, ein
Zwitter zwischen Eremitenklause und Tropicédlia, zwischen er-

zwungener und freiwilliger Isolation.

VI. How to Survive - die Ausstellung

Mit den "Fridays for Future" und der aktuellen Coronakrise hat
das Thema des Projekts unbeabsichtigte Aktualitat erhalten.
Zugleich hat es den Kiinstler*innen und der Kuratorin mit dem
Team hoéchste Flexibilitédt abverlangt, um eine anschaulich und
inhaltlich sinnvolle Ausstellung zustande zu bringen. In ei-
nem Sommer, in dem der US-amerikanische Pr&dsident die Pandemie
leugnet, bevor er selbst im Herbst erkranken wird, bedeutet

dies, dass der GroBteil der US-amerikanischen Kinstler*innen
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nicht kommen wird, genauso wenig wie Werke, die in den USA ge-
lagert sind.

Dasselbe gilt fir die Vortragenden (S. 91), die live er-
scheinen wollten, wie Zairong Xiang, selbst Professor in
Potsdam und seit vergangenem Sommer in Kunshan, China, tadtig,
der nun online eine Live-Lecture halten wird, fir Koki Tanaka,
der nicht aus Japan ausreisen kann, wie die Kiinstlerinnen
Elizabeth Jaeger und Berenice Olmedo sowie die Kuratorinnen
Miwako Tezuka von der Reversible Destiny Foundation, New York,
und Ula Dajerling und Leanne Dmyterko vom Gustav Metzger Stu-
dio, die den Aufbau begleiten sollten. Privatsammler, die in
der Coronakrise Kunsttransporteure nicht mehr in ihre Wohnun-
gen lassen wollten, Galeriemitarbeiter*innen, die in Kurzar-
beit geschickt wurden, Transporte, deren Kosten ins Astronomi-
sche stiegen, all dies waren weitere Phé&nomene, die nicht nur
uns, sondern die gesamte Kunstwelt betrafen - bis zum Erhalt
der eigenen Gesundheit und der der Mitarbeitenden.

Die Ausstellung ist ein Ausschnitt aus einer groBen Thema-
tik, der zeigt, dass die Kunst heute die Frage noch nicht auf-
gegeben hat, wie sie zu unserem Uberleben beitragen kann. Auch
wenn der Begriff der Utopie hier schon lange nicht mehr trigt,
ist dies eine gute Nachricht. Wie man an der neuen Aufmerksam-
keit flir die engagierte Kunst eines Thomas Hirschhorn, Theaster
Gates oder Christoph Schlingensief erkennen kann, wird dies
auch gesellschaftlich aufgenommen. Zugleich stehen diese Kiinst-
ler fiir vehemente &dsthetische Forderungen, die sie flir die Ge-
sellschaft formulieren. Dieses mdgliche gesellschaftliche und
kulturpolitische Engagement erfdhrt aktuell eine neue Dring-
lichkeit und Energie, die die ausstellenden Institutionen hof-

fentlich mit sich ziehen wird.

VII. Take Care - Kuratieren und Bewahren in Zeiten der Krise

Es ist erstaunlich, dass einige Kliinstler*innen, die ihre Akti-
vitdten ohne Vertretungen in Galerien oder kommerzielle Erfol-
ge umgesetzt haben, mit die wichtigsten Positionen beschreiben,
die fir die sogenannte Institutionskritik der Museen Konsequen-
zen gehabt haben. Michael Asher und Gustav Metzger sind nur
zwei Beispiele, die sich als eigenstdndige und gegeniiber dem
Kunstmarkt widerstédndige Kiinstler behauptet haben. Zugleich
wirkt es, als wenn dieser Freiraum sie die fundamentalen Fragen
ohne Ricksicht auf die Herstellung verwertbarer Produkte stel-
len lieB. War es bei Asher die Sicht auf die R&umlichkei-

ten, auf den angeblich neutralen White Cube, dessen Ideologie
er offenlegte, waren die Themen bei Metzger die Umweltzersto-

rung, die Kommerzialisierung der Kunst und die fehlgeleitete
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Technisierung. Weniger als ideale, superflexible Kreative, als
die Kiinstler*innen seit dem Neoliberalismus gelten,13 denn als
Eigen- und Widerstdndige stehen sie beispielhaft fiir Kinst-
ler*innen, die trotzdem oder gerade deswegen Gesellschaft ge-
stalten.

Diese Autonomie ist den aus der Aufklédrung stammenden In-
stitutionen wie Kunstvereinen und Museen in Deutschland nach
wie vor gegeben, doch wird sie von diesen selbst zu selten
wahrgenommen und zwischen populistischen Forderungen und po-
litischen Wechselbidern verspielt. Das Uberleben der Museen
in Deutschland héngt, neben der Kladrung der eigenen Verwirrung
hinsichtlich des Wettbewerbs mit Social Media und mit Sffent-
lichkeitswirksamen GroBevents, auch davon ab, wie sich die Ver-
teilungskdmpfe um Bundes-, Landes- und kommunale Gelder entwi-
ckeln und welche kulturpolitische Agenda und Selbstermédchtigung
die Institutionen annehmen.14

Die Museen sollten gerade in der Krise den relevanten kiinst-
lerischen Strategien zum Tragen verhelfen. "How to Survive"
zeigt zum einen auf, wie es eine kunsthistorische Linie von den
spdten 1950er-Jahren bis heute gibt, zum anderen, wie wir von
der Eigenart der bildenden Kunst profitieren kdnnen, anders zu
denken, als wir es gewohnterweise gelernt haben und vermdgen.
Ohne dem Mythos des Kiinstlergenies folgen zu wollen, gilt es
hier anzuerkennen und zu verstarken, dass Kinstler*innen nicht
nur Seismografen gesamtgesellschaftlicher und globaler Ph&no-
mena sind. Ein kiinstlerisches Werk ist vielmehr dann relevant,
wenn es diese Phédnomena auf andere, unerwartete, provokative,
poetische Weise formuliert und uns damit andere als die vor-
herrschenden rationalisierten und fantasielosen Wege aufweist.
Letztlich landen wir wieder bei einer idealistischen Kunstauf-
fassung, von der ich nicht lassen mdchte, die aber auch spa-
testens seit der Diskussion um die Provokationen eines Ai Wei-
weli erneut im Zentrum der Debatte stehen.

Gemeinschaftsaufgaben und soziales wie politisches Engage-
ment werden von Kinstler*innen wahrgenommen: So haben sich ei-
nige der an der Ausstellung beteiligten Kinstler*innen wie
Elizabeth Jaeger und An-My L& aktiv an Charity-Aktionen fiir
das New Yorker Krankenhauspersonal beteiligt. Die Autorinnen
der Katalogtexte verweisen zum einen auf die erstaunlichen Be-
wédltigungsstrategien, die Kliinstler*innen gegeniiber Krankheiten
entwickelt haben (Fiona McGovern), zum anderen darauf, dass
eine neue Nachhaltigkeit auch im Achten aufeinander, im Cura-
re, das dem Kuratieren zu Grunde liegt, bestehen kann (NataSa
PetreSin-Bachelez). Das gilt nicht nur fiir die Sorge fiir die

Kunst, sondern auch weiter gesehen fiir die Rolle der Kunstwelt
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und der Institutionen, die bei der Umsetzung von Nachhaltig-
keit eine stédrkere Bedeutung erhalten konnen.

Dieser Katalog folgt in der Form lose dem Vorbild des Ka-
talogs K on z e p t Kuns t des Kunstmuseum Basel von
1972 - damals wurden die Texte mit Schreibmaschine geschrie-
ben und die Kiinstler*innenbeitrdge in der Typografie so liber-
nommen, wie die Autor*innen sie gestaltet hatten. Heute dient
dieser Rickgriff der Reflektion iiber die Bedeutung, die Auf-
wendigkeit und Wirkungsweise von Kunstkatalogen. Werden Tex-
te noch gelesen, wenn sie in einer einfarbigen, mehr kopierten
als gedruckten print-on-demand-Ausgabe verdffentlicht werden?
Kann die Kunstindustrie ohne viele Abbildungen der produzier-
ten Kunstwerke den Kapitalertrag erbringen oder wird die Kunst
dadurch unattraktiv? Oder wird sie wiederum im Bourdieuschen
Sinne attraktiver, da sie einen intellektuellen Mehrwert be-
hauptet, der sich kapitalisieren ladsst? Das Ergebnis wird ir-
gendwo in der Mitte liegen, wie auch der Ertrag dieser Aus-
stellung - so hoffe ich - in zahlreichen Begegnungen zwischen
Kunstwerk und Wahrnehmenden liegen wird und in Inspirationen
durch die kiinstlerischen Beitrdge und das &sthetische Voraus-
denken der Beteiligten, wie die nédchste Krise, sei sie person-

lich, gesellschaftlich oder global, zu meistern sein wird.
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Die Krise ins Werk integrieren.
(Brust-)Krebs als Gegenstand der Bildenden Kunst

Fiona McGovern

Der verwundbare Korper

"Ich bin davon i{iberzeugt, dass von allen AuBerungen des Ver-
génglichen der menschliche Kdérper am verwundbarsten ist",
schrieb die in Polen geblirtige und lange in Paris lebende
Kiinstlerin Alina Szapocznikow 1972 in ihrem wohl bekanntesten
Text D i e Wurzeln medines Werk e s. Der
menschliche Korper sei, so heiBt es dort weiter, "(d)ie einzige
Quelle aller Freude, allen Leidens und aller Wahrheit, aufgrund
seiner wesensmdBigen Unbeholfenheit, die wir vergeblich aus un-
serem Bewusstsein auszublenden versuchen."1 Thr eigener Korper
war zu diesem Zeitpunkt bereits ein kranker Koérper. 1968 wurde
ein erster Verdacht auf Brustkrebs geduBert, ein Jahr spiter
erhielt sie die Diagnose. Kurz darauf begann sie mit der Serie
von Tumeupzrs (Tumore), an der sie bis 1971 weiterarbei-
tete. Diese unterschiedlich groBen, klumpenhaften Objekte be-
standen aus einer mit Polyester liberzogenen Mischung aus Zei-
tungspapier, Mullbinden und Fotografien, die Szapocznikow zu

unterschiedlichen T u m e u r s-Konstellationen zusammenfiihr-

te, darunter En va hissement d e s Tumeurwrs
(1970), Layered Tumeurs I I (1970-71) sowie
die Tumeurzrs personndifiées (1971), die nach

Gesichtsabdriicken der Kinstlerin moduliert waren. Présentiert
wurden und werden die T u m e u r s direkt auf dem Boden, was
sie selbst zu vulnerablen Objekten macht.

Seit Anfang der 1960er Jahre hatte Szapocznikow mit Abdri-
cken einzelner Korperpartien in unterschiedlichen Materiali-
en experimentiert. Die Fragmenthaftigkeit dieser Objekte riick-
te sie in den Kontext des Surrealismus. Auch standen sie, wie
Cornelia Butler hervorgehoben hat, durch den indexikalischen
Verweis auf einen jeweils spezifischen Korper im Kontrast zur
anonymisierten Normschonheit modernistischer Ku.nst.2 In ihrem
eingangs erwdhnten Text spricht Szapocznikow diesbezliglich von
'merkwirdigen Objekten', eine Beschreibung, die vielfach wieder
aufgegriffen wurde.> Dabei erscheinen ihre T um e u r s mit
Ausnahme der T um e u r s personndifiée s weniger
als Abdruck denn Auslagerung, so als wirden sie erst iliber die
Objektwerdung greifbar und handhabbar werden. Unterstitzt wird
diese Lesart durch die Fotografien, die 1970 im Freien entstan-

denen sind, und auf denen die Kinstlerin inmitten der E n -
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Alina Szapocznikow mit ihrer Arbeit "Envahissement
de Tumeurs" von 1970, in ihrem Atelier in
Malakoff in Frankreich, im Jahr 1970

Courtesy The Estate of Alina Szapocznikow /

Piotr Stanislawski / Galerie Loevenbruck, Paris
Inv. No.: ASDOC2791
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vahissement d e s T umeuwzrs zu sehen ist,
mal sie anordnend, mal auf ihnen sitzend, mal mitten unter ih-
nen und mal mit einem Tumor als Kopf posierend. Das hieriiber
vermittelte Bild einer aktiven, mit ihrer Arbeit vereinten und
gut gelaunt wirkenden Kiinstlerin steht dabei im Kontrast zum
bedrohlich wirkenden Titel der abgebildeten Arbeit. Im Wort
Envahdissement (Uberfall) hallt wieder, was oft bei
der sprachlichen Umschreibung von Krebserkrankungen der Fall
ist: Eine Analogiebildung zu invasiver, brachialer Gewalt, wie
sie etwa aus der Kriegsfilhrung bekannt ist.

In ihrem 1978 verfassten Essay I 1 1 n e s s a s
Me taphozr hatte sich Susan Sontag mit diesem Phé&no-
men kritisch auseinandergesetzt und, nicht zuletzt basierend
auf ihren eigenen Erfahrungen, stattdessen flir eine grundle-
gende Anerkennung von Krebs als K r a n k h e 1 t pladdiert.
Szapocznikow gibt dieser Krankheit mit den T um e u » s sich
einer am Formlosen bedienende, aber dennoch konkrete Form an-
nehmende Gestalt, was sie zu einem unumstéBlichen Faktum und
direktem Gegeniliber werden léadsst. Ob das "A happy 1970 to you
Alina Szapocznikow", wie es auf einem der T um e u r s zu le-
sen ist, aufmunternd oder ironisch gemeint ist, bleibt dabei
offen. So wie die Kinstlerin sich itiber weite Teile ihres Le-
bens weigerte, liber die Graduel der Konzentrationslager zu spre-
chen, die sie als Kind in Auschwitz, Bergen-Belsen, Buchenwald
und Theresienstadt miterlebt hatte, so wenig sollte sie sich zu
ihrer Krebserkrankung und den damit einhergehenden Schmerzen
duBern. Dass sie sich 1972 einer Mastektomie unterzogen hatte,
ihr also eine Brust entfernt wurde, ist beispielsweise vor al-
lem anhand eines im Comicstil verfassten Briefs an die Kinst-
ler*innenkollegin Annette Messager liberliefert. Hierin stellt
sich Szapocznikow im Krankenbett liegend dar, mit einer langen
Narbe auf ihrem linken Oberkdrper. Sprechblasen offenbaren,
dass sie unter groBen Schmerzen leidet, aber zugleich noch in
der Lage ist, den Charme des Arztes zu bemerken.4

Symbolisch zu Grabe getragen hatte Alina Szapocznikow sich
und ihre Arbeit an den T um e u r s bereits zwei Jahre zuvor

'"Enterrement

mit der reliefartigen Wandarbeit L
d'Alina (Das Begrabnis der Alina). Auf schwarzem Hin-
tergrund ist hierin neben Glaswolle, Holz und Fotografien von
Freund*innen und Familienmitgliedern auch ihre eigene Kleidung
in eine nur vage als anthropomorph erkennbare Form gebracht,
die von Tumoren ilibersdt ist. In einer Quelle heiBt es, dass
ihre Krankheitssymptome in der Zwischenzeit nachgelassen hat-
ten.5 AnschlieBend sind direkte Spuren der ihr Leben durchzie-

henden Traumata in ihrem Werk zu finden. Zum einen entstand die
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Serie der sogenannten F & t i ¢ h e, meist lampenartige Gebil-
de, die sich wie schon frihere Arbeiten durch ein wiederkehren-
des Brustmotiv auszeichnen, zum anderen die Serie der S o u -
vendizrs, eine Variation der T um e u r s, in der sie
anhand von Fotomaterial nun explizit die NS-Vergangenheit und
Erfahrungen der Konzentrationslager thematisierte. Die vormals
Tumewurs per sonnifié e s genannten Arbeiten
zeigte Szapocznikow erstmals 1971 unter dem Titel D é s i n -
tegration d e personnalité in der Gen-
fer Galerie Aurora und machte somit ihren eigenen kdrperlichen
Verfall zum Thema.6 Im Jahr 1973 verstarb sie nach fortwdhren-
der Ldhmung an Knochenkrebs.7
Aus heutiger Sicht mag es auffallen, dass die genannten Ar-
beiten trotz der mdoglichen Engfihrung mit der persdnlichen
Krankheitsgeschichte der Kiinstlerin besonders zu Lebzeiten
in ihrem Gesamtwerk keine gesonderte Stellung einnehmen, son-
dern wie selbstverstédndlich darin integriert erscheinen. Ein
Grund hierfiir wird die Selbstverstdndlichkeit sein, mit der
Szapocznikow sich gerade in den spadteren Jahren Aspekten von
Krankheit und Trauma in ihrer Kunst widmet, ein anderer, dass
die Darstellung von Brustkrebs erst im Verlauf der folgenden
Jahrzehnte vermehrt Gegenstand kunsthistorischer Analysen ge-

worden ist.

(Brust-)Krebs als Gegenstand der Bildenden Kunst

Zeitlich fallen Szapocznikows T um e u r s mit dem Entstehen
feministisch gepragter Selbsthilfegruppen fir Frauen mit Brust-
krebs zusammen, die auf Solidaritdt und freiwilliger, gegensei-
tiger Unterstitzung basierten.8 Auch die sich im Verlauf der
kommenden zwei Jahrzehnte deutlicher abzeichnende Suche nach
einer addquaten Bildsprache filir die eigene Krebserkrankung ist
der Idee der 'Hilfe zur Selbsthilfe' entlehnt und teils mit ei-
nem klaren aktivistischen Anliegen verbunden - ohne, dass die
jeweiligen Kiinstlerinnen zwangsldufig voneinander wussten und/
oder sich explizit aufeinander bezogen. Frustriert vom schul-
medizinischen Apparat, begann beispielsweise die britische Fo-
tografin Jo Spence sich Anfang der 1980er Jahre, vier Jahre
nach ihrer Brustkrebsdiagnose, um alternative Behandlungsme-
thoden zu bemiihen. Sie dokumentierte diesen Prozess in der Fo-
toserie T h e Picture o f Health ? (1982-86),
die als Teil einer Wanderausstellung durch verschiedene St&ad-
te GroBbritanniens tourte und dadurch wichtige Aufklarungsar-
beit leistete. Wie sie in ihrer Autobiografie Pu t t i n g
Myself £ in t h e Pictuzre darlegt, ging dies

mit dem Wunsch einher, mehr Kontrolle iiber den eigenen Kor-
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Alina Szapocznikow, Ohne Titel, von 1971-1972,

Kugelschreiber auf Papier, 29,5 x 21 cm

Courtesy The Estate of Alina Szapocznikow / Piotr Stanislawski /
Galerie Loevenbruck, Paris / Hauser & Wirth

Inv. No.: ASCL592
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per zu erhalten.9 Als Spence einige Jahre spédter an Leukémie
erkrankte, verdnderte dies ihre Darstellungsweise. Der Ansatz
der Selbsttherapie wurde durch eine Auseinandersetzung mit der
eigenen Sterblichkeit abgeldst. Unter Mithilfe von Spences Le-
benspartner David Roberts sowie Terry Dennett entstand das
Final Project (1991-92), das das Ziel verfolgte,
den Tod als ein im Westen nach wie vor tabubehaftetes Thema zu
enttabuisieren. Hierfilir setzte Spence, teils in Anlehnung an
den mexikanischen Totenkult, verschiedene allegorisch anmuten-
de Requisiten ein und arbeitete mit Uberlagerungen, auch frii-
herer Fotografien. Die Produktion neuer Fotografien erschien
ihr unter diesen Umstédnden nicht mehr angemessen.1o

7Zu einem dhnlichen Zeitpunkt, 1986, begann die US-amerikani-
sche Kinstlerin Nancy Fried mit einer Serie von Terrakotta-Tor-
si von Frauen, denen im Zuge einer Krebsoperation eine Brust
abgenommen wurde. Sie selbst hatte sich nach ihrer Mastekto-
mie dazu entschieden, keine Brustprothese zu tragen und enga-
gierte sich anschlieBend daflir, ein Bild des weiblichen Kor-
pers zu vermitteln, das dessen Be hinderung selbstbewusst zur
Schau s‘tellt.11

GroBere Aufmerksamkeit noch erlangten die Fotografien von
ihrer vergleichsweise etablierten Zeitgenossin Hannah Wilke.
Wilke sah sich gerade zu Beginn ihrer kiinstlerischen Laufbahn
durch den Einbezug ihres als besonders attraktiv geltenden Kor-
pers immer wieder mit dem Vorwurf des Narzissmus konfrontiert.
Als sie in den 1970er Jahren damit begann, die Krankenhausauf-
enthalte ihrer an Brustkrebs erkrankten Mutter fotografisch
festzuhalten, wirkte das daher zundchst wie ein groBer Kon-
trast. Wilke verband hiermit die Hoffnung, sie auf diese Weise
am Leben zu halten und schrieb dem Fotografieren wie Spence
therapeutische Funktion Zu.12 Einige Aufnahmen davon sind an-

schlieBend in die Arbeiten S o Help M e Hannah

Series.: Portrait o f t h e Ar tis t
with Her Mother, S e lma Butter
(1978-81) sowie I n Memoriam, Selmnma But -

ter (Mommy ) (1979-83) eingegangen. Sie zeugen von
einer groBen Intimitdt zwischen Mutter und Tochter und geben
einen sehr lebensbejahenden Eindruck des portridtierten, kranken
Menschen wieder. Als bei Wilke 1987 selbst eine Krebserkrankung
diagnostiziert wurde und sie sich in Folge dessen einer Chemo-
therapie unterzog, begann sie, ebenfalls unter Mitarbeit ihres
Partners, Donald Goddard, ihr sich insgesamt liber sechs Jahre
streckendes Projekt I nt ra - Ve nus (1987-93). Die Ar-
beit umfasst Zeichnungen, Aquarelle, Objekte, ein zweistiindiges

Video und eine Serie lebensgroBer Farbfotografien, die einen
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sehr direkten Eindruck von den Effekten der Behandlung vermit-
teln. In letzteren setzte sie wie schon in frilheren Fotografi-
en ihren nun offensichtlich geschwédchten Korper, abgesehen von
Pflastern und Kanililen, weitgehend nackt in als typisch weiblich
geltende Posen in Szene, die von Anleihen an die Jungfrau Ma-
ria bis zu Pornografie reichen.13 Erstmals offentlich gezeigt
wurde I n t r a - Ve n u s ein Jahr nach Wilkes Tod, 1994, in
der New Yorker Galerie Ronald Feldman Fine Arts.

Fir Amelia Jones waren besonders diese Fotografien Anlass
dazu, von einem "radikalen Narzissmus" der Kiinstlerin zu spre-
chen. Im Unterschied zur etwa von Lucy Lippard geduBerten Kri-
tik, dass Wilke ihre Kunst zu Zwecken der Verfihrung einset-
ze und dariiber ihre Rolle als "attraktive Frau" und Kinstlerin
verwechsle, deutet Jones eben diese Vermischung der Rollen als
eine kompromisslose und selbstbestimmte Zurschaustellung des
Korpers der Kﬁnstlerin.14 Wilkes letztes groBes Projekt léasst
sich insofern weniger als Bruch mit ihrem bisherigen Werk denn
als konsequente Fortfiilhrung und zugleich Abschluss begreifen.
Bereits in einem Statement aus dem Jahr 1985 hatte sie darauf
hingewiesen, dass Leute sie mit dem "bullshit of 'What would
you have done if your weren't so gorgeous?' What difference
does it make?" belangten. Flir sie jedoch mache der Tod diesbe-
ziglich keinen Unterschied: "Gorgeous people die as do the ste-

reotypical 'ugly'. Everybody dies."15

Krankheitsbilder und ihr Identifikationspotential

Sowohl Spence als auch Wilke haben mit ihren 'finalen Projek-
ten' Bilder geschaffen, die sich einprdgen. Es sind Bilder,

die durch ihre Unmittelbarkeit zundchst schockieren mdgen. Zu-
gleich sind es Bilder, die Identifikationspotential bieten. Die
US-amerikanische Lyrikerin, Schriftstellerin und Autorin Audre
Lorde beispielsweise hatte in ihren 1980 publizierten C a n -
cer J ournal s festgehalten, dass sie vor ihrer eige-
nen Mastektomie vor Bildern von Frauen mit nur einer Brust und
entsprechenden Operationsnarben in sich zusammensacken wiirde,
diese jedoch danach iliberhaupt nicht mehr merkwiirdig oder be-

16

angstigend auf sie wirkten. Thre Krebs-Tageblicher verdsffent-
lichte sie vor allem, weil sie als "post-mastectomy woman'" da-
ran glaube, dass den Gefiihlen von Frauen mit diesen Erfahrungen
eine Stimme verliehen werden miisse, um anerkannt, respektiert
und fir andere hilfreich sein zu kb’nnen.17 Frauen mit Mastek-
tomie miissen flireinander sichtbar werden, so Lorde, da Unsicht-
barkeit und Schweigen mit Machtlosigkeit einhergingen. Fir sie
stehen ihre Tagebucheintrédge beispielhaft fiir den Prozess der

18

Integration der Krise in ihr Leben - das Leben einer in die-
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sem Fall Schwarzen, lesbischen Feministin und Mutter, die sich
als "warrior poet" verstand.

Kurz vor Verdffentlichung der C a n c e r J ournals
begannen erste Bilder des post-mastektomischen Kdrpers, be-
gleitet von groBen Debatten 6ffentlichkeitswirksam in den USA
zu zirkulieren, gezielt dafiir eingesetzt, den Kanon akzeptier-
ter Schonheit zu erweitern. Flir Aufmerksamkeit hatte 1977 etwa
Hella Hammids hochinszenierte Fotografie der Dichterin Deena
Metzger gesorgt, mit weit gedffneten Armen und nacktem Ober-
korper, die Narbe ihrer Brust-OP mit einem Tattoo verziert. Mit
dem Cover des N e w York Times Magazins
Mitte der 1990er Jahre, also nach den Fotoserien von Spence und
Wilke, schaffte es mit dem nach ihrer Brustoperation aufgenom-
menen Selbstportridt des Models Matuschka (B e a u t y Out
o f Damage, 1994) erstmalig ein positiv besetztes post-
mastektomisches Bild in die US-amerikanischen Massenmedien.19
Erst in den vergangenen zehn Jahren allerdings sollten derar-
tige Fotografien auch ein diverseres Frauenbild wiedergeben.zo

Einen neuen Blick auf die Bildtradition von Brustkrebs er-
o0ffnete 2018 eine von u. a. Raffaella Bianucci und Antonio Per-
ciaccante versffentlichte Studie. In ihr werden zwei Olgem&lde
aus der Renaissance, D 1 e N acht von Michele di Rodol-
fo del Ghirlandaio (zw. 1553 u. 1555) und D i e A1l e -
gorie der St &adr ke (1560-62) von dessen Florenzer
Zeitgenossen Maso da San Friano, als bildlicher Beweis fir die
damalige Existenz der gemeinhin als modern geltenden Krank-
heit angefiihrt.21 In eine dhnliche Richtung geht die neusee-
landische Breast Cancer Foundation, die auf ihrer Website eine
Gegeniliberstellung von historischen Gem&lden wie Rembrandts
Bathseba im Bade (1654) mit einem zeitgendssi-
schen R e enactment zeigt, um darauf hinzuweisen, dass
der dunkle Fleck unterhalb der linken Brust der Bathseba die
typischen Merkmale von Brustkrebs aufweist.22 In dieser Veran-
kerung in der Kunstgeschichte schwingt somit das Anliegen mit,
die Krankheit als solche zu enttabuisieren und individuellen
Schicksalen wortwdrtlich jahrhundertealte 'Vorbilder' gegen-

Uiberzustellen.

Die Kunst zu Leben als Kunst zu Sterben

In I 11 ness s a s Metaph ozr wehrt Susan Sontag
sich gegen den Kurzschluss von Krebserkrankung und Tod. An-
gesichts der heutigen medizinischen Méglichkeiten und Friiher-
kennungsverfahren ist ihr mit diesem Anliegen umso mehr recht
zu geben. Dennoch fordert die Krankheit von vielen Betroffenen

eine intensive Auseinandersetzung mit der eigenen Sterblich-
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keit und den Auswirkungen auf ihr Leben. Wdhrend Szapocznikow
ihr Begrabnis und damit zugleich das Uberleben inszenierte
und Jo Spence sowie Hannah Wilke ihre kiinstlerischen Lebens-
ldufe mit eindeutig als 'letzte Projekte' definierten kiinst-
lerischen Arbeiten abschlossen, setzte die US-amerikanische
Filmemacherin Barbara Hammer sich in den letzten Jahren ih-
res Lebens zunehmend fiir ein selbstgewdhltes Ende und damit,
wie sie sagt, wirdevollen Tod ein. Ein eindriickliches Zeug-
nis hiervon gibt die Lecture Performance T h e Ar+t o f
Dying (Palliative Art Making in
t h e A ge o f Anxiety ), die Hammer nach drei
vorherigen, jeweils leicht variierenden Fassungen im Oktober
2018 in ihrer finalen Fassung im New Yorker Whitney Museum vor
einem sichtlich berihrten Publikum durchfihrte.®> "The art of
dying", lautet das zentrale, von ihr hierin ge&duBerte State-
ment, "is the same as the art of living." Nicht als Bedrohung
sieht Hammer Sterblichkeit, sondern als Quelle von Lebens-
kraft. Die Scheu vor der Auseinandersetzung mit dem Tod fih-
re nur dazu, Plattitiiden zu verbreiten, wie sie in Phrasen wie
"You'll get better", "You'll beat it" oder "You look good to-
day" zum Ausdruck kommen. Als Beispiel fir die enorme Kraft und
Freude, die durch ein Bewusstsein lUber das nahende Ende frei-
gesetzt werde, flihrt sie den an den Folgen von AIDS verstorbe-
nen Kinstler David Wojnarowicz an. Kunst kdnne, so ist Hammer
Uberzeugt, einen Unterschied machen. Wichtig sei ihr zu verste-
hen, dass sie, auch wenn es ohne Zweifel schwierige Zeiten gab,
keinen 'ﬁberlebenskampf' fiihre, sondern mit Krebs 1 e b e. Zu-
gleich spricht Hammer, die sich zeitlebens dezidiert als les-
bische Filmemacherin verstand, von einem "coming out as being
ill", das in jlingerer Zeit zum Gliick hdufiger bei Kiinstler*in-
nen zu beobachten sei und weist darauf hin, dass sich inzwi-
schen einige Organisationen verstidrkt den Themen Gesundheit,
Krankheit, Tod und Sterben widmen. Unter dem titelgebenden
Stichwort des Zeitalters der Ungewissheit und Sorge verortet
sie Schmerz in einem grdBeren gesellschaftlichen Zusammenhang,
zu dessen Ursache sie unter anderem auch Sexismus, Rassis-
mus, Klassismus und Altersdiskriminierung z&hlt. AnschlieBend
legt sie unter Bezugnahme auf verschiedene Beispiele aus ih-
rer kiinstlerischen Karriere die fiir ihre Arbeitsweise zentra-
len Prinzipien offen. Es hat einen fast romantischen Beiklang
und wirkt zugleich vollig liberzeugend, wenn sie in diesem Zu-
sammenhang von Offenheit und Leidenschaft bei der Sache sowie
von einem marktunabhédngigen Agieren spricht.

Die Lecture Performance ist Teil von Hammers wohldurchdach-

ten und -organisierten Abgang, zu dem neben der Archivierung
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Filmstill aus Barbara Hammers "A Horse Is Not a Metaphor"
von 2008, transferierter 16mm-Film, Farbe, Schwarz-WeiB,
Ton von Meredith Monk, 29:41 Minuten

Courtesy the estate of Barbara Hammer and KOW, Berlin
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und der Digitalisierung ihres Werkkonvoluts und der Einrichtung
zwelier Stipendienprogramme, die queeren Film fdordern, auch ihr
sogenanntes Exit-Interview z&hlt. Dieses gab sie gemeinsam mit
ihrer langjédhrigen Lebenspartnerin Florrie Burke im Februar
2019 dem Magazin T h e New Y or k e » nur wenige Wochen
vor ihrem Tod.24 Wie ihre AuBerungen in dem sich rasch iiber di-
verse Kanédle verbreitendem Interview ist auch ihr Auftritt be-
eindruckend in seiner Souverdnitédt. Hammer scherzt und bedankt
sich bei vielen der Géadste - nicht bevor sie das Q&A in ein A&Q
umgewandelt hat und statt Fragen des Publikums zu beantworten,
dieses zu ihren Themen befragt.

Thren an Eierstockkrebs erkrankten, alternden Korper hatte
sie seit Erhalt ihrer Diagnose immer wieder zum Gegenstand ih-
rer Videoarbeiten gemacht. Ausloser fir A Horse I s
Not a Metaphezr (2008) ist fiir Hammer, auch gut
finfzehn Jahre nach Wilkes I n t r a - V e n u s, ein Mangel
an filmischen Bildern gewesen, die den Effekt von Chemothera-
pie auf den Korper zeigen. Durch die Gegeniiberstellung der Bil-
der aus dem Krankenhaus mit denen von ihr auf einer Pferderanch
zeigt sie - anders als Wilke - zugleich ihren la&ngerfristi-
gen, selbstsorgenden Umgang mit der Krankheit auf. Ara Oster-
weil veranlasste dies zu der durchaus nachvollzieh- aber auch
streitbaren These, dass Hammers Selbstbezeichnung als "lesbi-
an filmmaker" im Kontrast zu friheren Filmen hierbei zweitran-
gig werde, da statt des lesbischen, hier eine queere Lesart des
kranken, alternden Kérpers im Vordergrund stehe.25 Sie nennt
den Film dementsprechend "an undisguised bit of activism, a
frank plea for survival, and an everyday chronicle of what a
person must endure, regardless how they imagine themselves".26

Hammers letzte umfangreiche Videoarbeit E v i d e n -
tary Bodies (2018) ist als Dreikanal-Installati-
on angelegt und entstand in direkter Zusammenarbeit mit dem
Cellisten N. Scott Johnson. Sie entwickelte sich aus ei-
ner zwei Jahre zuvor aufgefilhrten Live-Performance heraus,
bei der Bilder aus friiheren Arbeiten Hammers (S a n c t u s,
1990, C h e s ¢t X -rays, 2015 und B 1l u e Paint
Film Secroll, 2005) auf ihren Kérper projiziert wer-
den. Dieser Korper stellt nicht nur den Beweis fiir das Altern
und die Auswirkungen und Folgen von Krankheit dar, sondern auch
Hammers eloquenten Umgang damit. Der Titel dieser Arbeit war
zugleich der Titel ihrer zu Lebzeiten einzigen umfassenden Re-
trospektive, die von Herbst 2017 bis Januar 2018 im Leslie Loh-
27

man Museum for Gay & Lesbian Art in New York zu sehen war.
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Sick Women* Theories

Hammer verzichtet in ihrer Lecture Performance zwar weitge-
hend auf eine diskursive Einbettung ihrer Uberlegungen; in ih-
rer Betonung des Lebens nicht trotz, sondern m i t Krankheit
hallen jedoch Ansatzpunkte wieder, die zum einen im Rahmen der
Debatten um die wiirdevolle Darstellung von an AIDS erkrankten
Menschen und zum anderen im Kontext des sogenannten Disabili-
ty Justice Movements thematisiert wurden und werden. Carolyn
Lazard beispielsweise legte mit dem 2013 publizierten Text
How t o b e a Person in t h e A ge
o f Auvtoimmumndit+ty eigene Erfahrungen mit chroni-
scher Erkrankung offen, zu der auch gehdrt, liber ladngere Zeit-
rdume nicht arbeiten zu kénnen.28 Drei Jahre spédter verdsffent-
lichte Johanna Hedva S i ¢ k Woman T heowzry, wobei
Hedva das "woman" im Titel als "strategic, all-encompassing
embrace and dedication to the particular, rather than the uni-
versal" versteht, welches immer noch "the un-cared for, the se-
condary, the oppressed, the non-, the un-, the less-than" re-
prasentiere und damit stark von einer essentialistischen Lesart
abweicht.29 Wie Lazard legt auch Hedva den Fokus auf das Leben
mit Krankheit - ein Leben, das, anders als in Hammers Fall, ge-
rade kein unmittelbar absehbares Ende hat. Dass beide Texte im
Zuge der Corona-Pandemie im Friihjahr 2020 wieder starker kur-
sierten und nun vor allem unter dem zentral gewordenen Schlag-
wort "Care" (Fﬁrsorge)3o diskutiert werden, zeigt einmal mehr,
dass ihre Forderungen nach grdéBerer Umsicht und anderen Formen
der Zugénglichkeit nichts an Aktualitédt eingebiilt haben.31
Ahnlich bezeichnend sind die durch Covid-19 ausgeldsten Re-
kurse auf die AIDS-Pandemie und der Vergleich der unterschied-
lichen Umgangsformen und medialen Reprédsentation beider Vi-
32 Die N e w York T ime s beispielsweise druckte
Ende Mai 2020 die Namen der ersten 100.000 an Covid-19 ver-

storbenen Menschen mit dem Zusatz "They were not simply names

ren.

on a list. They were us" ab. Den ersten 100.000 an den Fol-
gen einer HIV-Infektion verstorbenen Menschen war der Zeitung
dies 1991 lediglich eine von einer anderen Agentur libernomme-
ne Zeitungsnotiz auf Seite 18 wert, ohne Bild und ohne Nennung
der Namen.>3 In Bezug auf die fotografische Reprasentation von
Menschen mit AIDS hatte die AIDS Coalition to Unleash Pow-

er bereits in den spadten 1980er Jahren die Einbindung der Por-
trédtierten in ihren Kontext gefordert sowie "the visibility of
PWAs (People With AIDS) who are vibrant, angry, loving, sexy
beautiful, acting up and fighting back".34

Der Umsetzung dieser Forderung in der Darstellung von Men-

schen mit (Brust-)Krebs kamen bisher wohl Annie Sprinkle
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und Beth Stephens am nédchsten: In ihrer Ausstellung T h e

Romamntie Adventures o f Beth
S tephens, Annie Sprinkle and
Breast Cancewr, die 2018 in der Staddtischen Gale-

rie Arsenal im polnischen Poznan zu sehen war, bedienten sie
sich klarer Verweise auf ihre Vorgédngerinnen der 1970er und
'80er Jahre und trugen damit zur stadrkeren Verankerung und
Sichtbarkeit von Brustkrebs als Gegenstand der Bildenden Kunst
bei. Mehr noch, in der hierin gezeigten Dia-Show C a n c e r
Er ot ic a wurde Sprinkles eigene Erkrankung als kollekti-
ves, erotisches Abenteuer inszeniert.35

Eine kurz darauffolgende Gruppenausstellung in dersel-
ben Galerie brachte kiinstlerische Arbeiten zum Thema HIV, AIDS
und Krebs unter dem Titel C r e a t 1 v e S ick S ta -
t e s zusammen. Thr Anliegen war es, Gesundheit als Fiktion zu
entlarven, als ein Ideal, das nie existiert hat.36 Im Gegenzug
tritt auch sie dafiir ein, Krankheit zu normalisieren und in
gesellschaftliche Abldufe zu integrieren. Kranke Menschen, de-
klariert der Pressetext dariiber hinaus, "are the avant-garde of
radical democracy, because it is the weakness that highlights
the most systemic exclusions".37 Die in dieser Ausstellung dar-
gelegten Verbindungslinien unterschiedlicher Erkrankungen und
Be hinderungen erdffnen somit eine Moglichkeit, die mir fiir
jingere Ans&dtze paradigmatisch erscheint: vorher weitgehend
separat diskutierte Anliegen und Kadmpfe zusammen zu denken,
um fliir diese in und mit der Kunst ein groBeres Bewusstsein zu

schaffen.

1 Ausst.-Kat. Alina Szapocznikow, Bielefeld 2011, S. 27.

Der franzdsische Originaltext wurde posthum erstmals in dem
Ausstellungskatalog Tumeurs, Herbier, Musée d'Art moderne de
la Ville de Paris 1973, abgedruckt. Die entsprechende Stelle
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de 1'éphémére le corps humain est la plus vulnérable, 1'unique
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4 cause de son essentiel dénliment, et aussi inéluctable
gqu'inadmissible au niveau de la conscience." Hier zitiert
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3 Vgl. z. B. Agata Jakubowska (Hrsg.), Alina Szapocznikow.
Awkward Objects, Warschau 2011.
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21 Raffaella Bianuceci, Antonio Perciaccante, Philippe
Charlier, Otto Appenzeller, Donatella Lippi, "Earliest evidence
of malignant breast cancer in Renaissance paintings", in: The
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Ein Versuch, allem mit Wertschidtzung zu ‘negegnen1

NataSa PetreSin-Bachelez

"Tch bin das Ergebnis radikaler Filirsorge*: so konnte ich in
Brasilien ilberleben, wo alle 23 Minuten eine junge schwarze
Frau oder ein (junger schwarzer) Mann getdtet wird", erzidhlte
uns im Juni 2020 Fabiana Ex-Souza, eine in Paris lebende Kinst-
lerin und Forscherin. Der Sonnenuntergang bot uns schone Far-
ben am Himmel. Wir nahmen im Kontext einer neuen I n i t i -
ative for Practices and Visions
o f Radical Care (Initiative fiir Praktiken und
Vision radikaler Firsorge), iiber die ich in diesem Essay noch
ausfihrlicher sprechen werde, mit einer Gruppe von Kinstler*in-
nen an einem Picknick teil. Nach einer langen Phase der Ein-
schréankungen veranstalteten wir unsere erste Zusammenkunft un-
ter Bidumen in einem Pariser Stadtgarten. Die Erfahrungen, die
wir jeweils wadhrend der Ausgangssperre gemacht hatten, unter-
schieden sich sehr stark voneinander. Wir tauschten zahlrei-
che Uberlebenstaktiken und -geschichten aus, sprachen ansons-
ten aber vor allem dariiber, wie schwierig es ist, ein Bild von
sich selbst in der nahen Zukunft zu zeichnen.

In Frankreich, wo ich lebe,2 und Uberall sonst, erleben die
Menschen, wie die Covid-19-Pandemie die sozialen, Jkologischen,
kulturellen und politischen Landschaften verdndert hat. Elisio
Macamo schrieb im April dieses Jahres, dass "Covid-19 uns auf
grausame Weise daran erinnert, dass wir die Krise sind. Nun,
da wir uns aufraffen, der Pandemie ins Auge zu sehen, waren
wir gut beraten, nicht zu vergessen, was unser Normalzustand
ist, nadmlich die Krise. Die Geschichte lehrt uns, dass man eine
Krise nicht dadurch meistert, dass man die Riickkehr zur Norma-
litdt zum Ziel erklart, sondern indem man sich selbst in die
Lage versetzt, unter allen Umstdnden handlungsfédhig zu blei-
ben."3 Der Aufruf # s t a y at home entlarvte die sozialen
Unterschiede und die zunehmende hédusliche Gewalt in Frankreich4
und andernorts, die es auch vorher schon gab. Viele Angehdrige
von Minderheiten konnten wdhrend des Lockdowns nicht zu Hause

bleiben, da sie einen groBen Teil der sogenannten unverzicht-

*Der Begriff "Care" wird hier mit "Firsorge" itbersetzt. Andere
Méglichkeiten der Verwendung in der deutschsprachigen Care-
Debatte sind u. a. Sorge, flirsorgliche Praxis, Kiimmern, Pflege-
oder Sorgearbeit.
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baren Arbeiter*innen ausmachen: Supermarktkassierer*innen, Si-
cherheitspersonal, medizinische Angestellte in Krankenh&usern,
Beschéaftigte im 6ffentlichen Nahverkehr, Lastwagenfahrer*in-
nen, Mitarbeiter*innen der Post, Reinigungsfachkridfte, Mitar-
beiter*innen von Zustellfirmen. Wie Frangoise Vergés schreibt,
gehdren sie zu "einer ganzen Menschheit, welche die Journa-
list*innen und Wissenschaftler*innen erst entdeckt zu haben
schienen, sprich zu den 'Unsichtbaren', 'den kleinen Hénden',
'den Unverzichtbaren'. Die 'Unverzichtbaren' wurden von 'dem
Unverzichtbaren' unterschieden, das sich gefiihlvoll ausdriickt
und alle Ungleichheiten beseitigt, eine Riickkehr der 'wahren
Werte' fordert, die vollig getrennt sind von den Bedingungen,
unter denen Millionen von Menschen leben, und Praktiken von
Gruppen und Gemeinschaften ignhoriert, denen es gelungen ist,
sich selbst von der Konsumdkonomie zu befreien, indem sie Le-
bens-, Erndhrungs- und Flirsorgeformen entwickelt haben, die auf
dem Wissen der Ahnen beruhen."5
Das vorgeschlagene Konzept des vorherigen Lebens als Repré-
sentation einer bestimmten Norm und des Lebens danach als et-
was, das in etwas Sorgsameres und Sinnvolleres gewandelt wer-
den wird, entspricht jedoch nicht der Wirklichkeit: "Das Leben
vor dem 17. Marz (dem offiziellen Beginn der Ausgangssperre
in Frankreich) birgt nichts, das es wert wire, als Norm akzep-
tiert zu werden: struktureller Rassismus, wirtschaftliche Ge-
walt, Verachtung hinsichtlich der Klassenfragen, Staat und zi-
Vilisatoréscher Feminismus, Islamophobie, migrantenfeindliche
"

Gesetze. Was immer hier oder dort geschah, war sowieso nie
normal.7

Auf dhnliche Weise schrieb Achille Mbembe in den ersten Ta-
gen des Frihjahrs - und nur einige Wochen vor George Floyds
Ermordung in Minnesota, wodurch die weltweiten Black Lives
Matter-Proteste an Heftigkeit zunahmen - etwas iliber das univer-
selle Recht zu atmen. Auch fir ihn war vor dem Covid-19-Virus,
das die Atemwege heftig angreift, nichts wie gewohnt: "Die
Menschheit war schon vorher vom Erstickungstod bedroht. Wenn
es denn Krieg geben muss, dann kann es kein Krieg gegen einen
spezifischen Virus sein, sondern ein Krieg gegen alles, was
die Mehrheit der Menschen zu einem vorzeitigen Ende des Atmens
verdammt, gegen alles, was die Atemwege angreift, alles, was
widhrend der langen Herrschaft des Kapitalismus ganze Teile der
Weltbevolkerung, ganze Rassen zu einem schwierigen, keuchenden
Atem und Leben in Unterdriickung gezwungen hat. Diese Beengung
zu Uberwinden wiirde bedeuten, dass wir das Atmen jenseits sei-
ner rein biologischen Seite begreifen und stattdessen als et-

was, das uns allen gemeinsam ist und das sich definitionsgemésB
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jeglicher Berechnung entzieht. Ich meine damit das universelle
Recht zu atmen."S

Fir die unterprivilegierten, subalternen und indigenen Iden-
titdten in vielen ehemals kolonisierten Liéndern war das Uber-
leben angesichts sozialer und rassischer Ungerechtigkeit jahr-
zehntelange identisch mit einer Form von Liebe und Flirsorge,
die ihnen durch ihre eigenen Gemeinschaften zuteil wurde. In
einem Text Uber W.E.B. Du Bois' spekulative Kurzgeschichte
Th e Come t (1920) bringt Saidiya Hartman ihre Vision
davon zum Ausdruck, was Liebe als Uberlebenstechnik leistet:
"Ungeachtet all der Dinge, welche die Liebe méglich macht -
Augen, die dich sehen, jemand, der deine Hand bis zum Schluss
hdlt, der fir dich schwdrmt, obwohl du hésslich bist, dich tau-
send Mal kiisst (...) fiir deine Liebe sogar ein Messer schwingt,
alles flir einen letzten Tanz riskiert, Schwire tauscht, obwohl
es nicht den Hauch einer Chance gibt, dass man zusammenkommt,
in ihren Augen den Himmel auf Erden sieht, auf der Suche nach
ihm den Leichnam eines Kindes durch die verwlistete Stadt trégt,
sie so sehr vermisst, dass man daran zerbricht, nicht will,
dass dich Je ein anderer liebt -, vermag sie doch eines nicht:
Sie kann einem nichts hinterlassen oder eine Zukunft gewdhr-
leisten. Y o u r 1l ove is a l1 I need (Dei-
ne Liebe ist alles, was ich brauche) - eine schdne Liige, ein
notwendiger Refrain, der einem dabei hilft, in der Zwischenzeit
zu Uberleben, eine Tragddie nach der anderen zu erleben, eine
weitere schmerzliche Szene auszuhalten, als ob 'unsere Liebe'
eine Festung und immer genug sei."9 Mit dieser Macht der Liebe
vor Augen mdochte ich mich einigen bildenden Kinstler*innen mit
Geschichten oder Erfahrungen von Rassismus und Diskriminierung
zuwenden, die wichtige Praktiken der Flirsorge entwickelt ha-
ben, die sie mit ihren kiinstlerischen Praktiken verknilipfen.

Wie die Kiinstlerin Otobong Nkanga iliber Fiirsorge nachdenkt,
die sie durch ihr Werk mobilisiert, erfolgt durch ein beson-
deres Verhdltnis zum Atmen. In einem Interview meinte sie un-
léangst: "In einer vollkommenen Welt sollte der Akt des Atmens
niemandes Gesundheit abtrédglich sein, doch in manchen Teilen
der Welt kann dies der Fall sein. Wir miissen uns dariiber klar
werden, dass wir alle atmen, aber nicht alle dieselbe Luft",1o
womit sie sich auf die Luftverschmutzung, etwa in Port Harcourt
(Nigeria) und Dhaka (Bangladesch) bezog. Wie bei Mbembe wird
auch fliir sie die Antwort auf die Frage, wer atmen und wer in
Gebieten mit sauberer Luft leben darf, von der Klassen- und
Rassenzugehdrigkeit vorherbestimmt. Auf diese Weise mani-
festiert sich der dkologische Rassismus, und I can' t

breathe (Ich bekomme keine Luft) wurde zu einer globalen
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Metapher filir soziale und 6kologische Gerechtigkeit so wie sie
ein Pladoyer fiir rassische Gerechtigkeit ist. "Ohne Firsorge
wird das Land selbst, auf dem wir leben, betroffen sein. Unse-
re Korper werden betroffen sein, und die kommenden Generationen
werden die Ruinen erben, die die Erde fiillen, und die Gewalt,
die mit solchen Taten einhergeht.”11

Die Kiinstlerin und Wissenschaftlerin Fabiana Ex-Souza
schreibt liber ihre Namensédnderung und bringt damit einen Wunsch
nach Befreiung zum Ausdruck, der Bedingungen fiir das Uberle-
ben schafft: "Ich wurde 1980 in Brasilien als Fabiana De Souza
geboren. 2014 benenne ich mich in einem poetisch-politischen
Prozess in Ex-Souza um und begreife diese Geste als eine Dyna-
mik der Befreiung. Eines der Kennzeichen der Sklaverei ist die
Entpersdnlichung, die eine versklavte Person von der Beziehung
zu ihren Eltern trennt. Ich stamme aus einer Familie, die génz-
lich afrikanischer Herkunft ist, und ich lege damit die Gewalt
offen, die dem Umstand eingeschrieben ist, dass man einen Fa-
miliennamen portugiesischen Ursprungs trédgt, noch dazu einen,
der unter den Sklavenhédndlerfamilien der verbreitetste ist."12
In ihrem gesamtem kiinstlerischen Werk integriert sie Flirsorge
in Gestalt der Beziehung zu ihrem Publikum, zu den Gegenstédn-
den, zu ihrem Familienarchiv oder legt vernachladssigte Kapitel
der dekolonialen kiinstlerischen Praktiken in Brasilien offen.
In ihren Texten konzentriert sie sich auf den Begriff 'Ich' im
Gegensatz zum neutralen 'Wir' der Wissenschaftler*innen, das
iblicherweise vor allem im franzdsischen Wissenschaftsbetrieb
verwendet wird. Sie begreift dies als eine psychische Schutz-
maBnahme, als ein Fundament, von dem aus sie auf die Befreiung
auBerhalb der Radume der Kolonialitdt hinarbeitet.

Als eine von solchen kiinstlerischen Positionen inspirier-
te Kuratorin und Kulturarbeiterin empfinde ich die Notwendig-
keit, die verwandelte Form ihres Verstidndnisses als wichtigen
Teil des sozialen Bereichs der Filirsorgearbeit vorzuschlagen.
Was hieBe es, wenn die Kiinstler*innen und Kulturarbeiter*innen
sdmtlicher Disziplinen, die an Praktiken der Flirsorge arbeiten,
in den Gesellschaften des Globalen Nordens so wertgeschéatzt
wirden, als gehdorten sie zu der oben erwdhnten Kategorie der
unverzichtbaren Arbeiter*innen? "Theoretisch begriffen als ein
affektives Bindegewebe zwischen einem inneren Selbst und einer
AuBenwelt... einem Fihlen fiir andere statt einem Fihlen mit
ihnen", verleiht Flirsorgearbeit, wenn sie mobilisiert wird,
"Taten der Bewahrung, die eine groBe Bandbreite von Orten um-
fassen - Selbste, Gemeinschaften und soziale Welten - ein in-
stinktives, materielles und emotionales Gewicht. Wechselsei-

tigkeit und Achtsamkeit hinsichtlich der ungerechten Dynamik,
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die unsere aktuelle soziale Landschaft kennzeichnet, reprédsen-
tieren jene Art von Firsorge, welche Welten auf radikale Wei-
se umgestalten kann, die liber diejenigen hinausgehen, die der
neoliberale oder postneoliberale Staat anbietet, der sich im
Hinblick auf seine Verteilung von Flirsorge als unangemessen er-
wiesen hat."13 Ein solcher Vorschlag impliziert, dass wir ei-
nerseits das Tempo drosseln und unsere Arbeits- und Lebensweise
im gegebenen Kontext liber lédngere Zeitrdume und gegen den Im-
puls einer von Events angetriebenen Wirtschaft in den Kiinsten
verorten. Andererseits begreift dieser Vorschlag kiinstlerische
Praktiken der Flirsorge als kontinuierliche Praktiken wechsel-
seitiger Unterstliitzung unter Kiinstler*innen und ihres lebenden
oder nicht lebenden Materials.

Als Fortsetzung eines solchen propositionalen Denkens ha-
ben wir uns im April 2020 mit der interdependenten Kuratorin
Elena Sorokina zu einer neuen Initiative zusammengetan, die
wir Ini tiative fir Praktiken und
Visionen der radikalen Firsorge
nennen. Diese Initiative wurde wdhrend der Covid-19-Ausgangs-
sperre ins Leben gerufen; als Reaktion auf eine beispiellose
Situation und Ausdruck des Wunsches, unsere jeweiligen kurato-
rischen Praktiken mit jenen Praktiken in Beziehung zu setzen,
die sich mit die Firsorge betreffenden Themen in den Kiinsten
als einer Frage der 6ffentlichen Gesundheit und der juristi-
schen Aspekte befassen. In Anlehnung an Audre Lordes Schrif-
ten und Arbeiten verstehen wir unter "radikaler Firsorge" so-
wohl die Sorge um sich selbst als auch die Sorge um andere und
die eigene Umgebung, die fiir das kollektive Uberleben in einer
Welt erforderlich ist, welche einige Leben prekdrer macht als
andere. Die Initiative bezieht ihre Inspiration zum einen von
den Kiinstler*innen, die sich in langfristigen Flrsorgeprakti-
ken engagiert haben, zum anderen davon, wie die indigenen Ge-
meinschaften die Bedeutung der Flirsorge flireinander und fir die
Erde aufrechterhalten haben. Unsere kuratorische Forschung fin-
det auf kollektive Weise in Verbindung mit den bestehenden und
langfristig entwickelten kiinstlerischen Praktiken statt. Viele
der Kiinstler*innen, mit denen wir zusammenarbeiten, kommen aus
diasporischen und rassifizierten Gemeinschaften und einige an-
dere haben den Status von Asylsuchenden oder Flichtlingen. Ge-
meinsam mit Bruno Latour stellen wir uns die Frage: "Welche
SchutzmaBnahmen kdnnen wir uns kollektiv vorstellen, damit wir
nicht wieder zu dem Produktionsmodell vor der Krise zurilick-
kehren?" 14 Angeregt durch das jlingste Interview mit Angela Y.
Davis betrachten wir Filrsorge als etwas Grundlegendes fiir den

15

sozialen Wandel und filir soziale Bewegungen.
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Als ein Zeichen der Solidaritdt und gegenseitigen Unter-
stiitzung organisierte die Initiative wdhrend der letzten
Tage der Ausgangssperre, Anfang Mai, den ersten Akt von N o

16

Straight Line. Der Akt wurde von der Kinstler-
*innengruppe Salonistas, der Kinstlerin Gaélle Choisne und Eco-
le des Actes, aufgefilhrt, einer Einrichtung flir experimentelle
darstellende Kunst, die Gruppen von Jugendlichen aus unter-
schiedlichen Vierteln sowie Immigranten der jliingeren Generati-
on, die mit den Kinstler*innen und Intellektuellen arbeiten,
zusammenbringt und finanziell unterstiitzt. Die Schule befin-
det sich wirtschaftlich gesehen in dem &rmsten, jedoch kultu-
rell gesehen reichsten Pariser Vorort Aubervilliers, in dem,
wie auch in den umliegenden Vororten, eine Mehrheit der "unver-
zichtbaren" und prekdren Arbeiter*innen wohnt, die in der Zeit
der Ausgangssperre lUberdurchschnittlich stark exponiert waren.
Wir luden Kinstler*innen, die in Paris oder in der Umgebung
von Paris leben, ein, wdhrend der Ausgangssperre im offentli-
chen Raum von Paris Linien zwischen dem Zentrum von Paris und
der Ecoles des Actes in Aubervilliers zu ziehen. Alle Teilneh-
mer*innen waren eingeladen, wdhrend ihres gesetzlich zul&dssigen
Spaziergangs von 1km Lidnge mit einem bei sich zu Hause verfiig-
baren Material wie etwa Salz, Mehl, Blumen, Holzkohle oder ir-
gendeinem entfernbaren organischem Pigment einen Abschnitt der
Linie zu zeichnen. Auf diese Weise verband ein im Verlauf ei-
niger Tage gezeichnetes Liniennetz Kiinstler*innen, die sich
unter anderen Umstdnden nicht unbedingt treffen wiirden, in der
Absicht, die Aufmerksamkeit auf die prekidre Situation der Eco-
le des Actes zu lenken.

Wir weiten die Initiative nach und nach aus und verorten
sie in der Pariser Metropole. Derzeit laden wir Kinstler*in-
nen, deren aktuelle und langfristigen Forschungen und Prakti-
ken sich mit der anhaltenden Krisensituation befassen, ein, da-
mit sie uns daran teilhaben lassen, wie sie ihre Produktivitat
und Kreativitédt in Flirsorge fir und Solidaritdt mit den Ver-
wundbarsten und Schwdchsten in ihrem direkten oder indirekten
Umnfeld verwandeln oder verwandeln konnten. Wir sehen, wie sich
unsere kuratorische Praxis in eine Form der kontinuierlichen
Unterstiitzung verwandelt, die verwundbare, aber derart lebens-
spendende kiinstlerische Praktiken verlangen und verdienen. Die
Initiative produzierte im experimentellen Radio R22 Tout Monde
ihr eigenes Radioprogramm mit einer Debatte, in der es um den
Gegensatz zwischen Hyper-Hygienisierung und Hyper-Disziplinie-
rung der Offentlichkeit in Kunstinstitutionen aufgrund der hy-
gienischen Bedingungen sowie um die Black Lives Matter-Proteste

im 6ffentlichen Raum ging, die es erforderlich machen, dass
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sich Menschen leibhaftig auf solidarische Weise versammeln.
AuBerdem versuchen wir zu zeigen, '"dass WeiB-Sein tendenziell
fiir diejenigen sichtbar ist, die nicht darin leben", wie Sara
Ahmed es formuliert.18 Wir haben die Absicht, die selbstre-
flexive Position unseres eigenen weiBen Privilegs zu benutzen,
um intersektionale Arbeitsmethoden in den gastgebenden Insti-
tutionen, die an den Orten, wo wir arbeiten, zumeist weiB sind,
vorzuschlagen und zu verbessern.

Aufgrund der zunehmenden Sichtbarkeit und Macht des Neo-
faschismus ist die I n t er s ek tionalité&dtt ein
entscheidender Rahmen fiir die Demontage vorhandener Macht-
strukturen des WeiB-Seins innerhalb von Institutionen und Ar-
beitsmethoden innerhalb kiinstlerischer und kuratorischer Prak-
tiken. Der Begriff Intersektionalitdt, der bekanntlich 1989 von
der Rechtsprofessorin und -theoretikerin Kimberlé Crenshaw ge-
prégt wurde, wird definiert als Sichtweise, durch die "Frauen
Unterdriickung in unterschiedlichen Konfigurationen und in un-
terschiedlicher Intensitdt erfahren. Kulturelle Muster der Un-
terdrickung sind nicht nur wechselseitig miteinander verkniipft,
sondern sind auch durch die intersektionalen Systeme der Ge-
sellschaft verbunden und werden durch sie beeinflusst. Bei-
spiele hierflir sind Rasse, Gender, Klasse, Fdhigkeit und eth-
nische Zugehérigkeit."19 Crenshaw sieht dies folgendermaBen:
"Intersektionalitat ist eine Linse, durch die man sehen kann,
wo die Macht herkommt und kollidiert, wo sie ineinander greift
und zusammenliuft."?0 Soziale Gleichheit und soziale Gerech-
tigkeit werden als die zentralen Anliegen der Intersektionali-
tdt identifiziert. Praktiken der Rechenschaftspflicht, Flirsor-
ge und des gegenseitigen Respekts zwischen einzelnen Positionen
sollten jetzt im Vordergrund der Diskurse der Kunstinstitutio-
nen stehen. Institutionen sollten hart daran arbeiten, das po-
litische Potenzial der Intersektionalitédt heute zu verwirkli-
chen und sich dabei selbst grundlegend verwandeln.21 Praktisch
gesprochen sollte man innerhalb einer Institution ein Okosys-
tem zwischen Kurator*innen, Kinstler*innen und anderen Mitar-
beiter*innen ins Auge fassen, das auf einer Beziehung der Fir-
sorge, der Solidaritdt, des Antirassismus und Antisexismus als
internem Verhaltenscodex und interner Arbeitsmethode innerhalb
der Teams und mit den anderen Kooperationspartner*innen beruht.
Ein Verstdndnis flir die wechselseitige Abhdngigkeit zwischen
den mehr oder weniger sichtbaren Arbeitspldtzen, den mehr oder
weniger Entscheidungen treffenden Arbeitskradften sollte als Jje-
ner fruchtbare Grund etabliert werden, von dem jedes von einer
Institution unterstitztes kiinstlerisches Projekt nur profitie-

ren kann. Inwiefern kdonnten diese Gesten Teil eines umfassen-
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deren Uberdenkens des Systems der Produktion, der Distribution
und der wechselseitigen Solidaritdt auf dem Gebiet der zeit-
gendssischen Kunst sein? Ich glaube, dass die Vorschlédge zur
Thematisierung solcher Fragen auch von Seiten der Kunstinsti-
tutionen und jedes einzelnen Bestandteils im Entstehen begrif-
fen sind - allem mit Wertschdtzung zu begegnen ist der erste
Schritt zur Verwirklichung dieser Vorschlédge. Diese Ausstel-
lung, ebenso wie dieser kurze Text, sind definitiv ein Versuch
auf diesem Weg. Danke fiir Thre Aufmerksamkeit, geben Sie auf

sich Acht, mehren Sie das Achtgeben.

17 In diesem Titel, der auf John Bergers zutiefst humanes Buch
Hold Everything Dear. Dispatches on Survival and Resistance
(London und New York: Verso, 2016) verweist, das der Autor

in den frihen 2000ern schrieb, verbinden sich Inspiration und
Dankbarkeit.

2 Statt einer Kurzbiografie werde ich mich auf Anregung der
dekolonialistischen feministischen Wissenschaftlerin Paola
Bacchetta, die geschrieben hat, wie wichtig es ist, sich selbst
zu verorten, bevor man zu schreiben oder zu sprechen beginnt,
zundchst kurz selbst verorten: Ich bin eine weiBe,
osteuropédische, heterosexuelle Cis-Frau aus einer gemischten,
der Arbeiter- und der Mittelschicht entstammenden Familie und
wurde im ehemaligen Jugoslawien geboren. Ich bin kdrperlich
gesund, hatte und habe aber seit Kindertagen eine
Autoimmunkrankheit, und vor Kurzem wurde eine weitere
chronische Krankheit bei mir diagnostiziert. Ich besitze einen
Universitédtsabschluss und arbeite seit vielen Jahren im
Kunstbereich. Als Kind, das in Slowenien aufwuchs, dem
nordlichsten Teil der ehemaligen Republik Jugoslawien, trafen
mich die rassistischen Bemerkungen, die Kinder und Erwachsene,
scheinbar verniinftige Leute, liber Bosnien und die Ukraine,
sprich die Lidnder machten, aus denen die Familie meines Vaters
stammt. In der Vorstellung des heutigen weiBen Europas werden
diese und viele Nachbarregionen mit den rassifizierten Gebieten
des Globalen Sitidens in Verbindung gebracht. Im Globalen Norden
werde ich stédndig mit Kommentaren iliber den slawischen Akzent
konfrontiert, der in den von mir gesprochenen Fremdsprachen
herauszuhdren ist. Diese Kommentare reichen vom Exotisierenden
bis zum Herabwiirdigenden.

3 Elisio Macamo, "The Normality of Risk: African and European
Responses to Covid-19", in: CoronaTimes.net, 13. April 2020,
https://www.coronatimes.net/normality-risk-african-european-
responses/, letzter Abruf: 05.10.2020.

4 Hervé Hinopay, "A Delafontaine, les soignants sont 'au
front sans armes'", in: Bondyblog, April 13 2020, https://www.
bondyblog.fr/societe/sante/a-delafontaine-les-soighants-sont-
au-front-sans-armes/, letzter Abruf: 05.10.2020.

5 Frangoise Vergés, "La Terre brlile, et partout les peuples
se soulévent", in: Décoloniser les arts (Hrsg.), Voix/Voies
entravées. Percées émancipatrices, Tumultes, Nr. 54, Juni 2020,

S. 173.
6 Ebd., S. 178.
7 Siehe E-Book What was happening here was never normal

anyway, Versopolis Review, August 2020, http://www.versopolis.
com.
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8 Originaltext von Achille Mbembe, "Le droit universel &

la respiration", in: AOC Media, 6. April 2020, https://aocec.
media/opinion/2020/04/05/1le-droit-universel-a-la-respiration/
(05.10.2020). Englische Ubersetzung in Mail Guardian, 24. Juni
2020, https://mg.co.za/opinion/2020-06-24-achille-mbembe-the-
universal-right-to-breathe/, letzter Abruf: 05.10.2020.

9 Saidiya Hartman, "The End of White Supremacy, An American
Romance", in: Bomb, 5. Juni 2020, https://bombmagazine.org/
articles/the-end-of-white-supremacy-an-american-romance/?fbeli
d=IwAR1iI8vH1U42JO0UTKUNFb7Wm2uXLCYqIbSgzE861.2IPNsSBKscFY50S8
jY, letzter Abruf: 05.10.2020.

10 Eric Otieno, "'To care is a form of resistance'-on
breathing, landscape and repair in the work of Otobong Nkanga"
in: Sleek Magazine, 20. Juli 2020, https://www.sleek-mag.com/
article/otobong-nkanga-gropius-bau-breathing-landscape-repair/,
letzter Abruf: 05.10.2020.

-

11 Ebd.
12 Fabiana Ex-Souza, "De nous au je. Recherche artistique
décoloniale", in: Décoloniser les arts (Hrsg.), Voix/Voies

entravées. Percées émancipatrices, Tumultes, Nr. 54, Juni 2020,

S. 59.

13 Hi'ilei Julia Kawehipuaakahaopulani Hobart und Tamara
Kneese, "Radical Care. Survival Strategies for Uncertain
Times", in: Social Text 142, Bd. 38, Nr. 1. Marz 2020.

14 Bruno Latour, "What protective measures can you think of
so we don't go back to the pre-crisis production model?", in:
Versopolis, 24. April 2020, https://www.versopolis.com/times/
opinion/846/what-protective-measures-can-you-think-of-so-we-
don-t-go-back-to-the-pre-crisis-production-model, letzter
Abruf: 05.10.2020.

15 Zit. in Hi'ilei Julia Kawehipuaakahaopulani Hobart und
Tamara Kneese (wie Anm. 13).

16 Der erste Akt war eines der Schwesterprojekte, der
Ausstellung "Die Balkone", die im April 2020 von Ovil
Durmusoglu und Joanna Warsza in Berlin organisiert wurde:
https://www.facebook.com/events/2551371590276/%active
tab=discussion.

17 https://www.r22.fr/antennes/sollicitude-publique.

18 Sara Ahmed, Feminists at Work, 10. Januar 2020, https://
feministkilljoys.com, letzter Abruf: 05.10.2020.

19 Kimberlé Crenshaw, "Demarginalizing the Intersection of
Race and Sex: A Black Feminist Critique of Antidiscrimination
Doctrine, Feminist Theory and Antiracist Politics", in:
University of Chicago Legal Forum 1989, Nr. 1 (1989), S. 139-
167.

20 Kimberlé Crenshaw on Intersectionality, More than Two
Decades Later, in: Columbia Law School, 8. Juni 2017,
https://www.law.columbia.edu/news/archive/kimberle-crenshaw-
intersectionality-more-two-decades-later, letzter Abruf:
05.10.2020.

21 Siehe NataSa PetreSin-Bachelez, "Transforming Whiteness
in Art Institutions", in: e-flux journal, Nr. 93 (September
2018): https://www.e-flux.com/journal/93/216046/transforming-
whiteness-in-art-institutions/, letzter Abruf: 05.10.2020.
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Gustav Metzger

Ich, Gustav Metzger, bitte Sie um IThre Teilnahme an diesem
weltweiten Aufruf zu einem Aktionstag zum Gedenken an die Na-
tur am 4. November 2015. Wir appellieren an kiinstlerische Be-
rufe aller Disziplinen, Stellung gegen die anhaltende Ausrot-
tung von Arten zu beziehen. Es ist unser Privileg und unsere
Pflicht, an der vordersten Front eines Kampfes zu stehen. Wir
haben keine Wahl, als dem Weg der Ethik in die Asthetik zu fol-
gen.

Wir leben in Gesellschaften, die im Mill ersticken. Es ist un-
sere Aufgabe, die Menschen an den Reichtum und die Komplexitéat
in der Natur zu erinnern, die Natur so weit zu schiitzen, wie
wir konnen. Und indem wir dies tun, werden die Kinste in Ge-
biete vordringen, die inhédrent kreativ sind.

Wir wollen, dass Sie auf kreative Weise auf diesen Aufruf re-
agieren und auch andere zur Teilnahme ermutigen. Das Ziel ist
es, eine Massenbewegung quer durch die Kiinste hindurch zu
schaffen, um die Ausldschung abzuwenden.

Danke.

("Remember Nature. A Day of Action", Video, 2:24 Min, 2015,
https://remembernaturegustavmetzger.wordpress.com, Courtesy of
The Gustav Metzger Foundation and Estate)
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AUTO - DESTRUCTIVE ART

Demonstration by G. Metzger
L S i T i e g

SOUTH BANK LONDON 3 JULY 1961 11.45 a.m.—12.15 pm.

Acid action painting. Height 7 ft. Length 121 ft.
Depth 6 ft. Materials: nylon, hydrochloric acid, metal.
Technique. 3 nylon canvases coloured white black red
are arranged behind each other, in this order. Acid
is painted, flung and sprayed on to the nylon which
corrodes at point of contact within 15 seconds.

Construction with glass. Height 13 ft. Width 9% ft.
Materials. Glass, metal, adhesive tape. Technique. The
glass sheets suspended by adhesive tape fall on to the
concrete ground in a pre-arranged sequence.

AUTO-DESTRUCTIVE ART

Auto-destructive art is primarily a form of public art
for industrial societies.,

Self-destructive painting, sculpture and construction is
a total unity of idea, site, form, colour, method and
timing of the disintegrative process.

Auto-destructive art can be created with natural forces,
traditional art techniques and technological techniques.

The amplified sound of the auto-destructive process
can be an element of the total conception.

The artist may collaborate with scientists, engineers.

Self-destructive art can be machine produced and
factory assembled.

Auto-destructive paintings, sculptures and construct-
ions have a life time varying from a few moments to
twenty years. When the disintegrative process is
complete the work is to be removed from the site and
scrapped.

London, 4th November, 1959 G. METZGER

MANIFESTO AUTO-DESTRUCTIVE ART

Man in Regent Street is auto-destructive.

Rockets, nuclear weapons, are auto-destructive.
Auto-destructive art.

The drop drop dropping of HH bombs.

Not interested in ruins, (the picturesque)
Auto-destructive art re-enacts the obsession with
destruction, the pummelling to which individuals and
masses are subjected.

Auto-destructive art demonstrates man’s power to
accelerate disintegrative processes of nature and to
order them. ;
Auto-destructive art mirrors the compulsive perfect-
ionism of arms manufacture—polishing to destruction
point.

Auto-destructive art is the transformation of technology

into public art. The immense productive capacity, the
chaos of capitalism and of Soviet' communism, the
co-existence of surplus and starvation; the increasing
stock-piling of nuclear weapons—more than enough
to destroy technological societies; the disintegrative
effect of machinery and of life in vast built-up areas
on the person,...

Auto-destructive art is art which contains within itself
an agent which automatically leads to its destruction
within a period of time not to exceed twenty years.
Other forms of auto-destructive art involve manual
manipulation. There are forms of auto-destructive art
where the artist has a tight control over the nature and
timing of the disintegrative process, and there are
other forms where the artist’s control is slight.
Materials and techniques used in creating auto-
destructive art include: Acid, Adhesives, Ballistics,
Canvas, Clay, Combustion, Compression, Concrete,
Corrosion, Cybernetics, Drop, Elasticitv, Electricity,
Electrolysis, Electronics, Explosives, Feed-back, Glass,
Heat, Human Energy, Ice, Jet, Light, Load, Mass-
production, Metal. Motion Picture, Natural Forces,
Nuclear energy, Paint, Paper, Photography, Plaster,
Plastics, Pressure, Radiation, Sand. Solar energy,
Sound, Steam, Stress, Terra-cotta, Vibration, Water,
Welding, Wire, Wood.

London, 10 March, 1960 G. METZGER
AUTO-DESTRUCTIVE ART MACHINE ART
AUTO CREATIVE ART

Each visible fact absolutely expresses its reality.

Certain machine produced forms are the most perfect
forms of our period.

In the evenings some of the finest works of art
produced now are dumped on the streets of Soho.

Auto creative art is art of change, growth movement,

Auto-destructive art and auto creative art aim at the
integration of art with the advances of science and
technology. The immidiate objective is the creation,
with the aid of computers, of works of art whose
movements are programmed and include “self-
regulation”. The spectator, by means of electronic
devices can have a direct bearing on the action of
these works.

Auto-destructive art is an attack on capitalist values
and the drive to nuclear annihilation.

23 June 1961 G. METZGER
B.CM. ZZZO London W.C.1.

Printed by St. Martins’ Printers (TU) 86d, Lillic Road, London, S.W.6.
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Alina Szapocznikow

Neulich, am Samstag, saB ich, miide vom stundenlangen Polieren
meines Rolls Royce aus pinkem portugiesischem Marmor in

der Sonne und hing Tagtrdumen nach, wdhrend ich mechanisch
auf meinem Kaugummi kaute.

Indem ich so mit meinem Mund seltsam anmutende und bizarre
Formen bildete, wurde mir plotzlich klar, was flir eine auBer-
ordentliche Sammlung abstrakter Skulpturen sich da zwischen
meinen Z&hnen bewegte.

Um eine skulpturale Prédsenz zu erhalten, musste ich meine

gekauten Schopfungen nur noch fotografieren und vergrdBern.

Kaue also gut. Schau dich um. Schopfung liegt

unmittelbar zwischen Trdumen und alltédglicher Arbeit.

92, Malakoff, 22. Juni 1971

Alina Szapocznikow

(Typoskript, 22. Juni, 1971. Courtesy The Estate of Alina
Szapocznikow / Piotr Stanislawski / Galerie Loevenbruck, Paris,
Inv. No.: ASDOCT7379)
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tumeurs, herbier

musée d’art moderne de laville de paris

11 avenue du président wilson, paris 16°
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Shusaku Arakawa, Madeline Gins

"Wissen Sie, Arakawa und ich, haben eine neue Methode gefun-
den, uns dem menschlichen Leben zu ndhern und es zu verladngern.
Ungliicklicherweise ist alles, was vorhanden sein muss, um un-
sere Theorie, unsere neue Wissenschaft zu verwirklichen, noch
im Entstehen begriffen. Und als dann Arakawas Korper, sein Or-
ganismus, in Schwierigkeiten geriet, konnten wir nicht all das
tun, was notwendig gewesen widre, um ihn am Leben zu halten. Und
ich bin sehr... sehr witend auf das Universum und die Mensch-
heit, dass sie so langsam sind, dass wir nicht alles zusammen-
fligen konnten, um Arakawas Existenz im letzten Mai zu retten.
Wenn Sie mich also fragen, wie es mir geht, dann kann ich
nur sagen, dass ich fest entschlossen bin, die Arbeit fort-
zusetzen, die fiir diesen Planeten und fir unsere arme Spezi-
es sehr, sehr notig ist. Und ich bin auch sehr wiitend auf das
Universum wegen dem, was Arakawa widerfahren ist. Doch es be-
weist mir, dass unsere Spezies das Reversible Destiny (Umkehr-
bare Schicksal) verfolgen muss. Wir haben keine andere Wahl.
Das Universum, so wie es ist, ist herzlos. Aber wir schaffen
Wege, um es fir die Intelligenz, als die wir leben, einfacher,
freundlicher und direkter nutzbar zu machen. Und wir wissen,
dass sie wirklich da ist - denn, wenn sie es nicht wire, konn-
te ich nicht mit IThnen sprechen. Dieses Sprechen ist ein Aus-
druck der Intelligenz dieses Organismus. Dieses Knowhow und
Wissen hat jahrhundertelang nur fiir sich gearbeitet. Man hat
uns in verschiedene architektonische Situationen gesteckt, die
zwischen unseren Existenzen gar nicht unterschieden haben. Sie
haben uns Zuflucht geboten, Gebdude und Hauser haben uns Zu-
flucht geboten, aber sie haben nicht direkt mit dem Knowhow
des Organismus kommuniziert. Doch die prozesshafte Architek-
tur, die Arakawa und ich erfunden haben, spricht zu Jjedem Or-
ganismus und leitet ihn dazu an, offener filir seine Moglichkei-
ten zu sein, sanfter in seinen Betrachtungen und geschickter
darin, herauszufinden, was mit einem als Person los ist. Ich
schédtze also, dass - wenn Sie mich fragen - es Madeline Jetzt
so geht. Madeline setzt das Werk von Arakawa und Madeline ab-
solut fort und das ist alles, was ich tun méchte, Zeit zu ha-

ben, das zu tun."

(Madeline Gins, Zitat aus "We", Regie: Nobu Yamaoka, 2012,
65 min, min 49:00-53:00)
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BIOSCLEAVE HOUSE —LIFE

WALL - CONFIGURATIONS
(INTERSECTING AND SYMMETRICALLY PAIRED)

NOT SIMPLY ABUTTING
AT THEIR ENDPOINTS
BUT INTERSECTING
ONE ANOTHER

AT VARIOUS POINTS ALONG

THEIR LENGTHS,

WALL-CONFIGURATIONS

HAVE THE SAME SEPARATE

AND DISTINCT CHARACTER

IN THE BUILT WORK
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Mike Kelley

LEGT EUCH ZU LOWE & LAMM, ADLER & OCHSE. VON MEINER INSTITUTION
ZU EURER // LIEBE. ICH BIN SOLIDARISCH MIT DEN ARBEITERN.
KLETTERT UBER DEN WALL // SCHLAGT DIE TUR EIN // UBERSCHREITET
DIE LINIE // DIE BRUDER & SCHWESTER VON BRUDER & SCHWESTER
TRENNT. DIES IST DER SCHLICHTE SCHREIN DER WAHRHEIT IM TEMPEL
DER LUGE. SCHAUT EUCH UM UND SEHT EURE FEINDE // FALSCHE
BILDER!!!

IHR ALLE AUSSERHALB DER GRENZEN DIESES GEHEGES VOLL
UNSCHULDIGER TIERISCHER REINHEIT ... SCHMIEGT EUCH AN DAS
SCHWEIN AN + KUSCHELT MIT DEM STINKTIER + ZUNGELT DEN GEIER

+ STRIEGELT DEN LOWEN + DIENT DER MAUS + VERBEUGT EUCH VOR
DEM STREIFENHORNCHEN + IHR, DIE IHR RATTEN SEID ... ARME MUDE
RATTEN ... ARME, ARME MUDE RATTEN!

(Schriftzug aus der Installation From "My Institution to
Yours", 1987/2003)
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Valérie Favre

’ LE BUREAU DES SUICIDES

BERLIN-HANNOVER-PARIS
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Mich beschédftigt die Idee des "Nach-hause-Kommens", da sie auf
die Art von Feldforschung zutrifft, die ich als Fotografin ma-
che, und sie ebenso relevant filir die Erfahrungen des Fliicht-
lings wie des Soldaten ist. Mehrdeutigkeit und Widerspriiche
und der Zwiespalt zwischen Erwartung und Erinnerung sind fir
Flichtlinge, Soldat*innen und fir Fotograf*innen fester Be-
standteil der Erfahrung der Heimkehr.

Ob es nun eine abrupt endende Kindheit oder eine wochenlan-
ge, brutal mdorderische Belagerung widhrend der Schlacht von Khe
Sanh ist - einige von uns sind mit prégenden Erfahrungen kon-
frontiert, die unser ganzes Leben lang nachhallen. Wenn man mit
solchen Erfahrungen nach Hause zurilickkehrt, ist man gezwungen,
fiir sich selbst eine Geschichte zu kreieren, um mit dem Gesche-
henen klarzukommen.

Bei dem Versuch, ein schliissiges Narrativ zu konstruieren,
hat man es mit einem strittigen und manchmal widerspriichlichen
Terrain zu tun und muss die eigenen Erfahrungen mit den Ideen
und Erwartungen anderer versdhnen. Zwischen diesen beiden Kon-
zepten - und dem grdBeren Rahmen der Dinge - wird ein persodn-
liches Gleichgewicht erreicht.

Doch als Fotografin habe ich ein anderes Verhdltnis zu Er-
innerungen als Fliichtlinge oder Soldat*innen. Dank meiner Ar-
beit gibt es das Potenzial, dass die Erinnerung greifbar wer-
den kann. Indem ich zulasse, dass die Art, wie Dinge aussehen,
mein wichtigstes Mittel des Geschichtenerzédhlens ist, kann ich
einen gezielten Moment wédhlen und relevante Fragen zu den da-
mit verbundenen griéBeren Themen aufwerfen.

Es geht in meinem Werk ungefdhr darum, das, womit ich ei-
gentlich gerechnet hatte, mit dem in Einklang zu bringen, was
sich mir dann im Feld tats&dchlich gezeigt hat. Es geht nicht
darum, einen Standpunkt zu beziehen oder ein spezifisches An-
liegen hervorzuheben. Mir geniigt es, mich einfach mit die-
sen Themen zu befassen: Vietnam, dem Milit&r und dem Glamour
des Krieges, der kulturellen und politischen Geschichte sowie
kleinen Subkulturen. Fotografie ist das perfekte Medium, um
inmitten chaotischer und polarisierender Sujets ein Gefiihl von
Klarheit (wenn auch nicht unbedingt die Wahrheit) heraufzube-

schworen.

(Bearbeiteter Auszug aus einem Interview mit Hilton Als, in:
An-My L&, Small Wars, New York, 2005, S. 118-125, S. 125.)
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Tracey Emin

"Und ich verlieB Margate, und ich verlieB diese Jungs.

Shane, Eddie, Tony, Doug, Richard, das hier ist fir euch!"

(Zitat aus "Why I Never Became a Dancer", 1995, Video,
6:40 min, min 4:23)
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Jean-Pascal Flavien

"Description of a Struggle" (Beschreibung eines Kampfes) ist der
Titel einer Kurzgeschichte von Franz Kafka. Ich wollte diese Be-
schreibung in einer anderen Form wiedergeben. Das Haus selbst
eine Beschreibung werden lassen. Ein bewohnbares Objekt, das

ein Text sein will. Ist es ein Traum? Die Beschreibung wirde die
Elemente eines Zustands - Wénde, Gédnge, Rdume - zusammensetzen
und seine Konturen definieren. Beschreiben hieBe eine Situati-
on herzustellen, indem man ihr Begriffe zuschreibt. Ein Leben zu
beschreiben, indem man ihm einen tadglichen Umriss gibt.

Die AuBenwdnde umschlieBen sieben R&ume, die durch grob ver-
putzte Trennwédnde unterteilt sind. Hinter der weiBlen Wand, die
den Eintritt verwehrt, haben die sieben R&ume keine Tiren und
sie kommunizieren auch nicht miteinander. Das Haus befindet sich
in einer Art Schlafzustand und wartet auf seine*n Bewohner*in.
Der Hausgast wird sich anstrengen miissen, um diesen Ort zu be-
wohnen: Durch die Wande gehen, Oberflédchen durchldchern, sich
einen Weg bahnen. Er kann sich im ersten Raum niederlassen, wdh-
rend er die anderen Wande unberiihrt lédsst, sich einnisten, hin-
legen, aufgeben, oder sich weiter ins Haus graben, nach rechts
oder links weitergehen, sich filir eine andere Aktion entscheiden.
Die Entscheidungen, die sich ergeben, bestehen aus Stillstand,
Verzweigungen und Zerstdrungen. "A Struggle!" (Ein Kampf!) Ich
stelle mir etwas Tierhaftes und Verwildertes in diesem Alltéag-
lichen vor. Leben ist eine Linie durch die R&ume zu ziehen, wie
das Anlegen eines Tunnels in einem Bergwerk.

Normalerweise entscheidet die Architektur liber den Verlauf
von Handlungen, dariiber, was sie trennt, was sie zusammenfiihrt,
selbst in der Intimitdt, die sie manchmal erfindet und fordert.
In ihr zu leben zwingt einen durch stédndige wiederholte Anpas-
sungen sein Leben an die Form dieser Rdumlichkeiten anzuglei-
chen, &dhnliche ﬁbereinstimmungen in die Gewohnheiten zu Uberfih-
ren, vergleichbare rdumliche Zustidnde gedanklich zu libernehmen.
Es scheint in diesem Haus einen Widerspruch zu geben, denn auf
den ersten Blick wirkt es eher einengend. Aber indem es Off-
nungen und die Anordnung der Abldufe nicht festlegt, liberléasst
es dem*der Bewohner*in die Wahl, sich einen Weg zu bahnen, wenn
auch mit einer destruktiven Geste. Ich mdchte, dass sich das
Haus einer Bestimmung entzieht, es fast nichts vorschreibt, das

Leben nicht bereits in ihm geschrieben steht.
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Koki Tanaka

Bei der Handlung von P r e ¢c a r i ou s Tas ks # 8,
nach Hause zuriicklaufen, geht es darum, eine Briicke zwischen
zweil unterschiedlichen katastrophalen Erlebnissen zu schlagen,
die sich beide im Jahr 2011 ereigneten. In einem Fall waren es
die Unruhen, zu denen es in verschiedenen Teilen Londons im
August kam, im anderen das Erdbeben und der Tsunami, die Japan
im M&rz heimsuchten und zur atomaren Katastrophe von Fukushima
Daiichi fihrten.

Obwohl die Hintergriinde dieser Ereignisse vdllig unter-
schiedlich sind, interessiert mich, was bei beiden danach ge-
schah: das Entstehen von Rahmenbedingungen filir Post-Desaster-
Gesellschaften. In Tokyo brachte das Erdbeben den gesamten of-
fentlichen Nahverkehr und die Kommunikation zum Erliegen.
U-Bahnen und Busse mussten anhalten, und die Telefonleitungen
waren eine Weile auBer Betrieb. Folglich entschloss sich eine
groBe Zahl von Pendlern, zu FuB nach Hause gehen. Flir meine
Freundin bedeutete dies einen drei- bis vierstiindigen Heimweg,
wdhrend die Heimreise fir andere bis zu sieben Stunden dauer-
te. Ein Jahr nach dem Erdbeben ging ich den Schritten meiner
Freundin nach, und versuchte mich mit ihrer Reise zu verbin-
den, indem ich denselben Weg abschritt, den sie an diesem Tag
zuriickgelegt hatte - auch wenn meine Erfahrung immer weit von
der urspriinglichen entfernt bleiben wilirde.

Bei diesem Projekt wurden Teilnehmer*innen, die in den von
den Unruhen 2011 betroffenenen Gebieten von London leben, ein-
geladen, diesen Prozess nachzuspielen. Ich fragte jede(n) der
Teilnehmer*innen, wo sie waren und wie sie nach Hause kamen,
als die Unruhen ausbrachen, und bat sie, ihren damaligen Weg
nochmals zurilickzulegen. Eine Teilnehmerin, die bei einem Freund
zum Essen war, entschied, dass es sicherer wdre, nur an Haupt-
verkehrsstraBen entlangzugehen. Ein anderer Teilnehmer hat-
te seine Freundin nach Hause gebracht, als sie die Nachrich-
ten horten, und belehrte sie, sich nicht an den Protesten und
Pliinderungen zu beteiligen.

Es gibt natiirlich groBe Unterschiede zwischen den Nachwir-
kungen der beiden Situationen. Das eine war eine Naturkatas-
trophe, und die Folgen des durch sie verursachten Atomunfalls
werden noch jahrelang zu spliren sein. Das andere hingegen war
eine von Menschen herbeigefiihrte Katastrophe, die durch die ge-
sellschaftliche Struktur verursacht wurde. Dennoch spirte ich,

dass der Akt des "nach Hause Zuriickkehrens" auf einer gewissen
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Ebene die Erfahrungen dieser beiden Ereignisse verbinden konn-
te. Was geschieht mit unseren tédglichen Routinen unter radikal

anderen Umstdnden?

(24. Juni 2014; dieser Text wurde urspriinglich als "Anmerkung
des Kiinstlers" fiir ein Projekt am Institute of Contemporary
Arts, London, verfasst. Herausgegeben von Matt Williams;
Uiberarbeitet und erweitert mit Andrew Maerkle fir das Buch
Precarious Practice, Hatje Cantz, Ostfildern 2015)
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Martina Kresta

Zeit ist. Immer schon vorbei.
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Bliiten / Aufzeichnungen 25. April-20. September 2008

149 Federzeichnungen mit Tusche auf Kassarolle

79 em x 7500 em, Zeichnungsdurchmesser 4 cm.

Die Aufzeichnungsuhrzeiten sind auf einer Linie, die in 3576
Stunden zu 2,1 cecm unterteilt ist, markiert.

Tédglich zwei gestohlene Stunden. Prédsentationskonzept:
Jochen Humburg
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David Horvitz
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Berenice Olmedo

Behinderung - als Anthroprogenese - erlaubt uns, lUber Humanitat
als etwas nachzudenken, das erlernt werden muss, statt von Ge-
burt an gegeben zu sein. Der Mensch wird geboren, ohne zu wis-
sen, wie man spricht, schreibt, isst oder lauft. Sofern es ihm
nicht gezeigt wird, vermag er nicht ohne die zivilisatorische
Pflege der Kultur zu iliberleben. Daher wird Technik prédsentiert
als die Beherrschung des Verhdltnisses von Natur und Mensch-
heit. Wenn ein Mensch von der Natur ins Leben geworfen wird,
ohne Ulberlebensfdhig zu sein, erlaubt es ihm die Technik, sich

selbst zu produzieren.

Durch Disziplin wird rationalisiert, wie man lernt, den Kor-
per zu manipulieren, wie man sich selbst Kontrolliibungen un-
terwirft, die durch normativen Zwang die geldufigsten Tatig-
keiten, sogar die strengsten moralischen und ethischen Codes,
standardisieren. Unter der Vorherrschaft eines relativ liber-
holten Denkmodells wird so eines der Merkmale des Menschseins
durch ein anatomisches Verhalten ausgedriickt: durch den auf-
rechten Gang. Die Operationen zur Disziplinierung des Korpers
(in denen ein Mensch als ein solcher bestimmt werden kann) ha-
ben an der Vertikalitédt als Achse festgehalten. Die Abrichtung
des Korpers ist ein Mechanismus von Zwédngen, und "Disziplin ist
eine politische Anatomie des Details".1 Wenn Anthropotechniken
die symbolischen wie formalen Aktionen oder Ubungen sind, die
es Menschen erlauben, sich als solche zu erkennen, dann liegt
das daran, dass wir technische Wesen sind, dass wir die von
uns hergestellten Dinge an unseren Zustand anpassen. In diesem
Sinne ist der aufrechte Gang eine Technologie, ein 1 o g o s
der t e ¢ h n e, ein Knowhow, ein praktisches Wissen zur Dis-

ziplinierung des Korpers.

Prothesen sind technische Vorrichtungen, doch sie gehen dem
auch voraus: Prothesen sind sprachlicher Natur. Wenn wir von
der medizinischen Bedeutung des Wortes Prothese Abstand neh-
men, nadmlich dem Hinzufligen oder Ersetzen eines fehlenden Kor-
perteils durch einen kiinstlichen, dann ist eine Prothese kei-

ne einfache Erweiterung des menschlichen Korpers, sondern die
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Conditio humana selbst, ihre Verfasstheit. Daher gibt es keine
menschliche Natur: In Anbetracht der Natur ist der Mensch ganz

und gar prothetisch.

Wenn Menschen behinderte Wesen sind, wer hat dann die Fa-

higkeit, Normalitdt zu reprédsentieren?

Es scheint leicht und nicht sonderlich riskant zu sein, Be-
hinderung vom Komfort eines Korpers ohne motorische Limitierun-
gen, Amputationen oder angeborene Anomalien aus zu hinterfra-
gen. Doch Behinderung ist nicht auf Ph&nomene beschrinkt, die
im Korper vor sich gehen: Behinderung ist politisch. Als Frau-
en sind wir aufgrund der hierarchischen phallogozentristischen
Konstruktion (Vertikalitdt schlechthin) in diesem Sinne histo-

risch nicht von Behinderung ausgenommen gewesen.

Man kann annehmen, dass es in der Politik um die Benachtei-
ligten geht, dass es aus Sicht eines "Existenzialismus' des
Widerstands oder des Eigensinns" eine Verpflichtung gibt, Hin-
dernisse zu liberwinden, trotzdem zu liberleben. Die politischen
Auswirkungen im Verh&ltnis zu den grundlegenden Unf&dhigkeiten
fiihren dazu, dass die erworbenen Behinderungen einen Streit
dariiber auslodsen, "ob nicht alle politische Kultur mit der Un-
terscheidung zwischen Ketten und Kriicken beginnt".2 In Mexiko
hat die politische Dimension der Prothetik und Orthetik> viel
mit Klassenzugehorigkeit zu tun. In diesem Land ist eine pri-
vate Krankenversicherung filir einen GroBteil der Bevdlkerung
nicht erschwinglich, ja selbst die Grundversorgung - von Er-
ndhrung bis medizinischer Versorgung - ist hdufig nicht ge-
wdhrleistet. Fehlerndhrung wéhrend der Schwangerschaft kann
zukiinftige Méngel oder Syndrome des Erzeugnisses verursachen,
und auBerdem muss in Betracht gezogen werden, dass das Risiko,
ein Korperteil oder gar das Leben selbst zu verlieren, in den
am meisten von Gewalt geprdgten und prekdrsten Gegenden Mexi-
kos lUiberdurchschnittlich hoch ist. Fiir Menschen mit Behinderun-
gen aufgrund einer Amputation oder fehlender GliedmaBen ist es
kaum vorstellbar, technisch anspruchsvolle Prothesen zu erlan-
gen. In Mexiko sind Prothetik und Orthetik prekidre Angelegen-
heiten, und es ist auBerdem wichtig, dass F&dlle von Behinderung
in einem entsprechenden Verhdltnis zum Marginalisierungsindex

stehen. Es ist daher mehr als symbolisch, einem Menschen das
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Gehen beibringen zu wollen in einem Land, in dem die Gesell-

schaft stédndig in Stiicke zerfdllt.

Orthetik und Prothetik sind keine Spuren einer fremd(lan-
disch)en Krankheit, sondern politische Projektionen des Kor-
pers; es sind Prozesse, Aktionen oder Daseinszustdnde. Auf
Grundlage der Bedingungen des physischen Verfalls des Menschen
legen sie nicht nur nahe, wann ein Korper als nutzlos oder ir-
reperabel betrachtet werden kann. Dariiber hinaus werden mit der
Fragilitdt, um die es hier geht, die Identitdt und die Prozes-
se, die einem Korper Ordnung geben, erheblich gestort und die
Moglichkeiten der Objekte und technischen Hilfsmittel zum po-
litischen Handeln in Frage gestellt.

Wenn Prothesen nur physisch bleiben und nicht tiber die Ma-
terialitdt des Gebrauchszwecks hinausgehen, kommt hinzu, dass
Prothesen und Orthesen einem Reduktionismus verfallen und le-
diglich zu kulturellen Werkzeugen der Normalisierung werden,
die zwanghaft den Fokus auf kdrperliche Normen legen und, statt
die Sphédre des Normalen zu gefédhrden, diese bestédtigen. Ers-
tens miissen sie physiognomisch so funktionieren, wie dies ein
normal aussehender Korper tun sollte. Zweitens wird der Zweck
bestimmt aufgrund seiner Niitzlichkeit und Produktivitat fiir

Wirtschaftssysteme.

Wenn die Gestalt des Menschen von der Logik seiner Funkti-
onalitdt und Produktivitdt im Verh&dltnis zur Arbeit bestimmt
wird, und wenn Arbeit die einzige wesentliche Handlung des Men-
schen ist, was geschieht dann mit den Behinderungen, die sich
der Effizienz und Leistungsfédhigkeit in der Produktion entzie-
hen? Vielleicht ist der Akt des Menschen, sich selbst zu pro-
duzieren, eine Art von Ubung. Vielleicht sind es Handlungs- und
Produktionsweisen seiner eigenen Existenz, Jjenseits der Arbeit,
die durch ein Gehalt definiert wird, und es geht mehr darum,

sich selbst im Alltagsleben zu entschliisseln.

Wenn Personen mit Behinderungen im sozialen Bewusstsein als
Krippel wahrgenommen werden, die Mitleid erregen, dann des-
wegen, weil Menschsein nicht als ein andauerndes Training be-
trachtet wird, das ausgelibt werden muss. Ein Lebewesen, das
mit sich selbst ringt, um lUber seine Gestalt hinauszuwachsen,

sollte kein Mitleid erregen. Die Neigung, den Korper aufgrund

80



der Sehnsucht nach Normalitédt zu pathologisieren, ist ein be-
wusster Ausschluss anderer Mdglichkeiten der menschlichen Er-
fahrung. Korrigieren heisst nicht nur Natur zu korrigieren,
sondern auch Differenz zu unterdriicken. Wenn Existenz immer Or-
thopddie und Prosthetik erfordert hat, wie verkdrpern und den-
ken wir dann das Nicht-Normative? Wie konnen wir vermeiden,

der offentlichen Kontrolle zu unterliegen, normale Dinge durch
hartes Training machen zu miissen? Wie koénnen wir im Zickzack-

kurs "das Paradox einer Normalitdt fir Unnormale" meistern?4

Wenn das menschliche Wesen ein prothetisches Wesen ist,
dann deshalb, weil es ein Artefakt seiner selbst ist. Denn als
solche haben sie die Fdhigkeit, technisch in ihre eigene Natur
einzugreifen, indem sie Prothesen produzieren, die es ihnen er-
lauben, sich selbst zwischen leiblichen Grenzen transversal zu
artikulieren und zu konstituieren, und Mdoglichkeiten zu schaf-
fen, die erlauben, sich selbst mehr als lebend denn als Men-

schen zu begreifen.

(Anthroprothetisch oder die Prothese als Homo Genesis
(bearbeiteter und ibersetzter Auszug), 2019
https://www.academia.edu/39060427/Anthroprosthetic_or the
Prosthesis_as_Homo Genesis

(23.09.2020))

1 Foucault, M;chel, Uberwachen und Strafen. Die Geburt des
Gefédngnisses, Ubersetzung aus dem Franzdsischen von Walter
Seitter, Frankfurt am Main, 2019 (1976), S. 178.

2 Sloterdijk, Peter, Du musst dein Leben &ndern. Uber
Anthropotechnik, Frankfurt am Main, 2012, S. 96.

3 Eine Orthese ist ein "&duBerlich angebrachtes Hilfsmittel zur
Modifizierung der strukturellen und funktionellen Merkmale des

neuromuskuldren und des Skelett-Systems", https://en.wikipedia.
org/wiki/Orthotics.

4 Sloterdijk, P., Du musst dein Leben &ndern (wie Anm. 2),

S. 76.
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Elizabeth Jaeger

Sole

Aus einem Bauch geschnitten, stieB dein Gesicht auf Luft
Du fielst mit dem Rest der Eingeweide auf den Boden

Den Abfluss umkreisend, das sickernde Wasser aufleckend
und mir steckte ein kleiner Knochen in den Z&hnen
Gesalzen und steif werdend, wo kommst du her?

irgendwo, oder gar nicht

Vollmondbdder im Sternzeichen der Fische

Lassen deine Haut und meine Schuppen schimmern, trocken
aufspringen im Licht

Wir hduten uns stdndig, glédnzen, ziehen Fratzen

lecken salzige Trénen aus deinen Augen

besuchen einander in unseren Tr&dumen

wahrend du auf der Bank wirbelst

beobachte ich von der Kiiste aus wie du

rosa

dann grau

dann weiB

wirst

(Ein Gedicht von Christina Gigliotti fiir die Ausstellung
"Elizabeth Jaeger. Brine" in der Galerie Klemm's, Berlin,
26. April bis 8. Juni 2019)
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How to Survive: Talks

Aufgrund der aktuellen Situation werden die Veranstaltungen
neu terminiert.

EXXAXXXNRAXXARXROXNNEK

EXHIBITION DEBATES AT THE CROSSROADS OF THE COLD WAR:
"PASSIV - EXPLOSIV" AND "WESTKUNST" (1981, COLOGNE) (engl.)
Vortrag von Paz Guevara (Kuratorin, Berlin)

RXIXAXXREXXXARXROXNNEK

POST-DISASTER-SOCIETIES IN JAPAN: FUKUSHIMA AND COVID-19
(engl.)

Gespridch zwischen Koki Tanaka (Kiinstler, LA, USA / Kyoto,
Japan) und Carina Plath (Kuratorin, Sprengel Museum Hannover)

RRAXEXXREXXXAAXRRAXNEE

CURATOR IN CONVERSATION (dt.)

Carina Plath (Kuratorin, Sprengel Museum Hannover) und
Paula Schwerdtfeger (Kuratorische Assistenz) im Gesprich
mit Gabriele Sand (Leiterin Bildung und Kommunikation,
Sprengel Museum Hannover)

ERXAAXXREXXXABXXNRXWHE

ON BLACK VISUAL INTONATION (BVI) (engl.)

Filmvorfihrung und Gespridch zwischen Arthur Jafa (Kiinstler,

LA, USA) und Carina Plath (Kuratorin, Sprengel Museum Hannover)

BXXAXXXIAXREX AR XVXNNHER

"SURVIVING WASN'T THE WORD FOR HOW I FELT, I WAS THRIVING!"
(engl.)

Filme von Barbara Hammer (Kinstlerin, LA 1939-2019 NY, USA) und
Vortrag von Alexander Koch (Kurator und Griinder KOW, Berlin)

BRXAXXXIXNZXAAXXRXWEER

CURATOR'S GUIDED TOUR (dt. / engl.)

Ausstellungsfiihrung mit Carina Plath (Kuratorin, Sprengel
Museum Hannover)

RIXZRXXIXNEXARXZRXNHE

TIMING ANONYMITY. THE CALAIS JUNGLE PROJECT (frz.*)
Lecture Performance von Guy Woueté

(Kiinstler, Antwerpen Belgien / Douala, Kamerun)

RXXARXXKERIXARXZRXNNE

HOW TO SURVIVE: TWO PROPOSALS FROM AUSTERITY (engl.)
Live-Vortrag aus Kunshan von Assist. Prof. Dr. Zairong Xiang
(Vergleichende Literatur, Duke Kunshan University, Kunshan,
China)

BXXXEZXXNERIXABRXXRXNNER

LE BUREAU DES SUICIDES (dt.)

Gespridch zwischen Valérie Favre (Kiinstlerin, Berlin)

und Prof. em. Dr. Thomas Macho (IFK Internationales
Forschungszentrum Kulturwissenschaften, Kunstuniversitédt Linz,
Wien)

*Simultaniibersetzung ins Deutsche
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Biografien

Arakawa, Shiusaku (Nagoya, Japan 1936-2010 New York, USA)

(siehe auch Gins, Madeline)

Shisaku Arakawa wird 1936 in Nagoya, Japan, geboren. Von 1954
bis 1958 studiert er Medizin und Mathematik in Tokyo. Den
Besuch der Musashino Art School bricht er ab. Zusammen mit
anderen Kinstler*innen der Nachkriegsgeneration griindet er
1960 die kurzzeitig bestehende, antidsthetische Gruppe "Neo-
Dadaism Organizers". Parallel verfolgt er eigene Aktivitéten,
etwa die Ausstellung "Another Graveyard" (Muramatsu Gallery,
Tokyo), in der er eine Reihe sargidhnlicher Werke priasentiert.
1961 zieht Arakawa nach New York und lernt dort Madeline Gins
kennen. Es entstehen Gem&lde, die in Diagrammen die Grenzen
des Sprachvermdgens und der sinnlichen Wahrnehmung abtasten:
Das menschliche Bewusstsein soll neu strukturiert werden.

Zu Beginn der 1970er Jahre tourt der gemeinsam mit Madeline
Gins entwickelte Theorie- und Werkkomplex "The Mechanism of
Meaning" durch Deutschland. Ab 1980 verlagert sich sein Fokus
auf Architekturen, die das menschliche Schicksal, sterben zu
miissen, reversibel machen sollen. 2010 stirbt Shusaku Arakawa
in New York.

Emin, Tracey (*1963 London, GroBbritannien)

Tracey Emin wird 1963 im Londoner Stadtteil Croydon geboren
und wdchst im norddstlichen Kistenort Margate, England, auf.
Als Teenager bricht sie die Schule ab. Im Jahr 1982 macht sie
ihr Modediplom in Rochester und studiert anschlieBend bis 1986
Kunst am Maidstone College of Art. Danach geht sie an das Royal
College of Art in London und studiert parallel Philosophie.
Emin stellt mit den Young British Artists (YBA) aus, die

in den 1990er Jahren die englische Kunstszene dominieren.
Gegenstand ihrer Kunst ist ihre eigene Biografie, die sie in
Gem&dlden, Zeichnungen, Textilkunst, Videos, Skulpturen oder
Installationen verarbeitet. Seit 2011 ist sie Professorin an
der Royal Academy of Arts in London.

Favre, Valérie (*1959 Evilard, Schweiz)

Geboren wird Valérie Favre 1959 in Evilard, einem kleinen

Ort nahe Biel im Kanton Bern. Sie widchst in der franzdsisch-
sprachigen Schweiz auf, in Neuchltel, wo sie Kurse fiir Malerei
besucht. Ab 1975 lebt Favre in Genf und arbeitet als Biihnen-
bildnerin und Schauspielerin in der Theater- und Filmszene, in
der sie auch ab 1982 in Paris im Umfeld der "Usine" tatig ist.
IThr malerisches Guvre entsteht ab Ende der 1980er Jahre. Es
ist in Werkreihen gegliedert, an denen sie periodisch, teils
zyklisch, arbeitet. Bezlige in die frihere Theatertdtigkeit
sind erkennbar im rdumlichen Arrangement der mystischen wie
kreatlirlichen Figuren. Auch abstrakte Werke expressiver wie
experimenteller Farbgestaltung entstehen. Im Jahr 1998 zieht
Valérie Favre nach Berlin. Dort ist sie seit 2006 Professorin
fiir Malerei an der Universitédt der Kiinste.

Flavien, Jean-Pascal (*1971 Le Mans, Frankreich)

Jean-Pascal Flavien wird 1971 in Le Mans geboren. Nach dem
Besuch der Ecole des Beaux-Arts in Rennes studiert er ab

1991 Kunst in Bologna, im bretonischen Lorient und an der
University of California in Los Angeles. Seit Beginn der 2000er
entwickelt Flavien skulpturale Architekturen, performative
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Settings und Mobelstlicke, die er in Modellen, Zeichnungen und
konzeptionellen Texten vorbereitet. Wie sich der zu belebende
Raum, die durch die Architektur geleiteten Handlungen und

die durch sie gestifteten Narrationen zueinander verhalten,
wird lUber Farbgestaltung, Oberfladchenstrukturen, Raumanlagen
und Proportionen ausgetestet, wobei die Grenze zwischen
Architektur, Skulptur und Design aufgehoben ist. Jean-Pascal
Flavien lebt in Berlin.

Gins, Madeline (New York, USA 1941-2014 New York, USA)

(siehe auch Arakawa, Shusaku)

Geboren und aufgewachsen in New York studiert Madeline Gins
zundchst Physik und Philosophie. An der Brooklyn Museum Art
School lernt sie im Jahr 1962 ihren spédteren Partner Shusaku
Arakawa kennen. Mit ihrem poetischen wie radikalen Schreiben
interpretiert sie sein kiinstlerisches Werk. Gemeinsam ent-
wickeln sie eine spekulativ-architektonische Philosophie, die
darauf zielt, die Sterblichkeit des Menschen aufzuheben. Ab den
1980er Jahren entstehen Schriften, Pldne und Architekturen.
Durch koérperliche und psychologische Impulse sollen Geist

und Organismus des Menschen gestdrkt und veridndert werden.
Unmgesetzt werden u. a. die Landschaft "Site of Reversible
Destiny" (1995) in Yoro, Japan, die "Reversible Destiny Lofts
MITAKA - In Memory of Helen Keller" (2005) in Tokyo, Japan,
oder das "Bioscleave House (Lifespan Extending Villa)" (2008)
in New York. Madeline Gins stirbt 2014 in New York.

McGovern, Fiona (*1982 Hamburg, Deutschland)

Fiona McGovern wird 1982 in Hamburg geboren. Ab 2002
studiert sie Kunstgeschichte, Allgemeine und Vergleichende
Literaturwissenschaft und Anglistik in Gottingen und
wechselt spadter an die Freie Universitdt Berlin. Dort
schlieBt sie 2016 ihre Promotion mit der Publikation

"Die Kunst zu zeigen. Kinstlerische Ausstellungsdisplays

bei Joseph Beuys, Martin Kippenberger, Mike Kelley und
Manfred Pernice" ab. Ihre Forschungsschwerpunkte sind
kiinstlerische Ausstellungsgeschichte, Ethiken des Kuratierens,
interdisziplindre Ansédtze in den Kiinsten seit den 1960er
Jahren sowie Feministische und Queere Theorie. Seit 2018 ist
Fiona McGovern Juniorprofessorin fiir Kuratorische Praxis und
Kunstvermittlung an der Universitdt Hildesheim.

Guevara, Paz (*1976 Santiago de Chile, Chile)

Geboren wird Paz Guevara 1976 in Santiago de Chile. Sie
studiert ab 1997 an der Universidad de Chile und macht 2010
ihren PhD an der Humboldt-Universitédt zu Berlin zu dem Thema
"Curatorial Discourse as Legitimating Form of Contemporary
Art". AnschlieBend ist sie tédtig als Kuratorin, unter anderem
fiir den lateinamerikanischen Pavillon der Venedig-Biennale,
der Berlin Biennale und an der Akademie der Kiinste in Berlin.
Im Zuge ihrer wissenschaftlichen und kuratorischen Praxis
organisiert sie thematisch geleitete Konferenzen zu "A History
of Limits" (2016), "Love and Ethnology" (2019) und "De-
Centering Narratives" (2019). Paz Guevara ist Kuratorin,
Autorin und Forscherin im Langzeitprojekt "Kanon-Fragen" am
Haus der Kulturen der Welt in Berlin.

Hammer, Barbara (Los Angeles, USA 1939-2019 New York, USA)

Geboren wird Barbara Hammer im Jahr 1939 in Los Angeles, wo
sie spédter an der University of California Psychologie und
Literatur studiert. In den frihen 1970er Jahren f&dllt das Ende
ihrer Ehe zusammen mit ihrem Coming-Out als lesbische Frau. Es
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entstehen erste Filme, die sie zur Pionierin des lesbischen,
queeren wie feministischen Kinos machen. Ihre Filme arbeiten
mit Screenplays, dokumentarischen Szenen, Uberblendungen,
gefundenem Material sowie zahlreichen experimentellen Briichen.
Performances kommen hinzu. Im Jahr 2006 erkrankt Hammer an
Eierstockkrebs. Als Aktivistin des "Right to Die"-Movements
veranstaltet sie im Oktober 2018 die Lecture Performance "The
Art of Dying or Palliative Art Making in the Age of Anxiety" im
Whitney Museum of American Art, New York. Barbara Hammer stirbt
im Jahr 2019 an den Folgen ihrer Erkrankung in New York.

Horvitz, David (*1961/1974/1976/1982/1986/1989/1990/19917
Los Angeles, USA)

David Horvitz wird in Los Angeles geboren. Er studiert am

Bard College in New York. Die iiber ihn verfiligbaren Daten ver-
dndert er regelmédBig, auf der eigenen Website sowie in seinem
Wikipedia-Artikel. Das Vorgehen, die frei zugédngliche Enzyklo-
pddie fiir die kiinstlerische Arbeit zu verwenden, fiihrt zum
Ausschluss aus ihrer Community. Die unterschiedlichen Angaben
etwa zu seinem Geburtsdatum fiihren zu einer institutionellen
Unsicherheit, die das Verfassen dieser Biografie nach dem
iblichen Schema stort. Machtverhdltnisse wie diese, generell
soziale Beziehungen, flechtet Horvitz durch die konzeptionelle
Anlage des Austausches von Informationen und auch Gegensténden
als das Nichtfassbare in seine in verschiedenen Medien wie
Fotografie, Audio, Video, Performance, Mail Art oder auch
Zeichnung und Buchdruck angelegten Arbeiten ein. David Horvitz
lebt in Los Angeles.

Jaeger, Elizabeth (*1988 San Francisco, USA)

Im Jahr 1988 wird Elizabeth Jaeger in San Francisco geboren.

Ab 2006 studiert sie Kunst in Portland, Chicago und Nancy, wo
sie 2011 ihren Abschluss macht. AnschlieBend zieht sie nach New
York. Mit ihren filigranen, figurativen Plastiken behandelt

sie zundchst die gesellschaftliche Position des weiblichen
Korpers. In den letzten Jahren verdichtet und abstrahiert

sie gleichzeitig ihre Praxis, die sich nun fokussiert auf den
dualen Gegensatz von geometrisch und amorph. Mit verschiedenen
Materialien, darunter Seide, Keramik, Gips und auch Glas,

formt Jaeger dingliche Objekte, die in ihrer Haptik und Form

in Kontrast stehen zu der stdhlernen Grundkonzeption des
Displays, mit dem sie die handgeformten Dinge in Installationen
arrangiert. Elizabeth Jaeger lebt in New York.

Jafa, Arthur (*1960 Tupelo, USA)

Arthur Jafa wird 1960 in Tupelo geboren und widchst in
Clarksdale in Mississippi auf. Sein Studium der Architektur
und des Films absolviert er von 1978 bis 1982 an der Howard
University in Washington D.C. und zieht anschlieBend nach
Atlanta. Er ist als Kameramann und Filmregisseur tatig,

unter anderem filiir Stanley Kubrick, und gewinnt mit dem

Film "Daughters of the Dust" (Julie Dash, 1991) "Best
Cinematography" beim Sundance Film Festival. In seinem
kiinstlerischen Video "APEX" entwickelt er 2013 eine Schnitt-
technik, die er als Moglichkeit des "Black Cinema" sieht

und die die Prinzipien Schwarzer Musik auf Filmproduktion
Ubertrédgt. Mediale Bilder des Lebens von Schwarzen in den USA
werden zu rhythmisch-ergreifenden Epen verflochten, die die
brutale Realitédt und die mit ihr einhergehende sublimierte Wut
verdeutlichen. Musikvideos entstehen fiir Beyoncé, Solange,
Kanye West oder Jay-Z. Arthur Jafa lebt in Los Angeles.
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Kelley, Mike (Detroit, USA 1954-2012 Los Angeles, USA)

Mike Kelley wird 1954 in Detroit geboren. Er studiert Kunst

an der University of Michigan und am California Institute of
the Arts. Ab Anfang der 1970er Jahre tritt er in musikalische
und experimentelle Kollaborationen ein, unter anderem mit Tony
Oursler oder Paul McCarthy. Kelley arbeitet genrelibergreifend.
Bekannt wird er mit bunten Collagen aus Plischtieren, wobei
auch Installationen, Filme, Performances, Zeichnungen, Malerei
oder Textilkunst entstehen. In den Werken liegen Absurditat,
Provokation und dunkelster Abgrund dicht beieinander. Da
Publikum und Kritik in seinen Pliischtier-Collagen einen
Hinweis auf Kindesmissbrauch lesen, beginnt Kelley, sich

dem Phédnomen des (Geddchtnisverlustes nach traumatischen
Ereignissen ("Repressed Memory Syndrom") zuzuwenden. Seine
Arbeiten dekonstruieren dabei ritualisierte Wissenshierarchien,
unterdriickende Machtstrukturen und popkulturelle Phdnomene. Im
Jahr 2012 stirbt Mike Kelley durch Suizid in Los Angeles.

Kresta, Martina (*1976)

Martina Kresta wird 1976 geboren. Ihre seit 1998 fort-
laufenden Aufzeichnungen "von bis" sind kreisfdrmig laufende
Linien, die die prozessuale Entstehung ihrer selbst preis-
geben. Sie entstehen mit Feder, Bleistift, Kuli, Tinte,
Korperflissigkeiten oder Ritzungen auf unterschiedlichen
Untergriinden, zu denen Faxpapier, Thermopapier, Rontgenbilder,
Haut und auch Papierbdogen gehdren. Die feinen Zeichenlinien
sind eng mit dem Prinzip Zeit verbunden: Kresta beginnt
periodisch einen Werkkomplex, nach dessen Abschluss erst der
nédchste folgt. Arbeitszeit, Pausen, Dauer der Periode und
Unterbrechungen werden genau notiert. Strukturen der Arbeit
reflektiert sie in Objektkunst, die sich nahezu unsichtbar in
bestehende Biliro-, Wohn- oder Institutionskontexte einfiigt.
Martina Kresta lebt in Wien.

L&, An-My (*1960 Saigon, Vietnam)

An-My L& wird 1960 wdhrend des Vietnamkriegs in Saigon
geboren. Als politischer Fliichtling gelangt sie zusammen mit
ihrer Familie im letzten Kriegsjahr, 1975, in die USA. Sie
studiert Biologie an der Stanford University, bevor sie 1993
ihren Abschluss an der Yale University School of Art macht.

In ihren fotografischen Serien untersucht sie die durch

das Militédr gedachte und gestaltete Landschaft sowie die
Reprédsentation des Krieges in Spielfilmen und Nachstellungen.
Dafir fotografiert sie zwischen 1994 und 1998 die Orte ihrer
Kindheit. Ab 1999 riicken Ubungen des US-Militérs in ihren
Fokus, die ihr Heimatland reprédsentieren und in denen sie teils
als Statistin mitarbeitet. In den letzten Jahren widmet sie
sich den kulturellen wie politischen Konfliktfeldern der US-
Gesellschaft. An-My L& lehrt als Professorin fir Fotografie am
Bard College und lebt in New York.

Macho, Thomas (*1952 Wien, Osterreich)

Geboren wird Thomas Macho im Jahr 1952 in Wien. Dort wird er
1976 promoviert mit der Dissertation "Zur Dialektik des musika-
lischen Kunstwerks". Von der Musikphilosophie wendet er sich
der Philosophie zu und habilitiert sich 1983 in Klagenfurt mit
der Schrift "Von den Metaphern des Todes. Eine Phédnomenologie
der Grenzerfahrung". Von 1993 bis 2016 ist er Professor fir
Kulturgeschichte an der Humboldt-Universitdt zu Berlin.

Seit 2016 leitet er das Internationale Forschungszentrum
Kulturwissenschaften der Kunstuniversitdt Linz in Wien. 2017
erscheint sein Buch "Das Leben nehmen. Suizid in der Moderne".
Thomas Macho lebt in Berlin und Wien.
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Metzger, Gustav (Niirnberg, Deutschland 1926-2017 London,

GroBbritannien)

Gustav Metzger wird 1926 in Nirnberg geboren. Im Jahr 1939
flieht er als Sohn orthodoxer Juden vor den Nationalsozialisten
mit dem Kindertransport nach England und wird staatenlos. An
der Cambridge School of Art, auch an der Akademie in Antwerpen,
studiert er Kunst. Angesichts des eigens Erlebten, der steten
nuklearen Bedrohung sowie der zunehmenden Umweltzerstorung
durch die Industriegesellschaften entwickelt er das kunst-
marktferne Prinzip der Autodestruktiven Kunst, die er ab 1959
in verschiedenen Manifesten und Demonstrationen vorstellt:
Destruktion wird als dsthetischer Prozess verstanden, bei dem
aus industriellen Materialien wie Stahl, Flissigkristall,
Sdure, Leinen, Mill, Zeitungspapier oder Abgase ein Kunstwerk
ohne Dauer entsteht. Metzger tritt als Aktivist auf, organi-
siert Symposien, initiiert einen "Art Strike" (1974) und
konzipiert Denkmale, die auf die Ausrottung allen Lebens
aufmerksam machen sollen. Gustav Metzger stirbt 2017 in London.

Olmedo, Berenice (*1987 Oaxaca, Mexiko)

Im Jahr 1987 geboren im mexikanischen Oaxaca, beschdftigt sich
Berenice Olmedo seit 2011 mit sozialen, gesellschaftlichen

wie korperlichen Normen. In ihrem friihen Werkkomplex "Canine
TANATO-commerce; or, the political-ethical dilemma of
merchandise" (2015) verwendet sie iiberfahrene StraBenhunde aus
Mexico City, die sie unter anderem zu Seife und Kleidungsstiicke
verarbeitet. In den letzten Jahren entwickelt sie verstarkt
Installationen aus bereits getragenen Orthesen. Aus den
Orthesen arrangiert Olmedo personifizierte Marionetten, Figuren
und Wandbilder, die gerade durch die Abwesenheit des korrekten
bzw. korrigierten Korpers den gesellschaftlichen Zwang zum
aufrechten, idealen Korper bloBstellen. Berenice Olmedo lebt

in Mexico City.

PetreSin-Bachelez, NataSa (*1976 Ljubljana, Slowenien)

Geboren wird NataSa PetreSin-Bachelez 1976 in Ljubljana.

Dort studiert sie Vergleichende Literaturwissenschaften und
Kunstgeschichte, bevor sie an die Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales nach Paris wechselt. Ab 2000 arbeitet sie

als Autorin und Kuratorin, unter anderem flir den Slowenischen
Pavillon der Venedig-Biennale, die Kunsthalle Fridericianum und
die Berlin Biennale. Von 2008 bis 2010 ist sie in Kuratorischer
Assistenz am Centre Pompidou in Paris. 2013 kuratiert sie die
7. Triennial of Contemporary Art in Slowenien mit dem Titel
"Resilience". Fir die "Contour Biennale 9: Coltan as Cotton"

in Mechelen, Belgien, integriert sie Konzepte der sozialen und
0kologischen Nachhaltigkeit in das institutionalisierte Prinzip
Biennale. NataSa PetresSin-Bachelez lebt in Paris.

Szapocznikow, Alina (Kalisz, Polen 1926-1973 Passy, Frankreich)

Alina Szapocznikow wird 1926 im polnischen Kalisz geboren.
Wahrend der nationalsozialistischen Besatzung liberlebt sie
die Ghettos von Pabianice und Lbdz, die Konzentrationslager
Auschwitz, Bergen-Belsen und Theresienstadt. Nach dem

Krieg studiert sie Bildhauerei in Prag und reist regelméfBlig
nach Paris. Sie kehrt 1952 nach Polen zurilick und entwirft
sozialistische Denkmidler. Auf der Venedig-Biennale 1962
repriasentiert sie Polen. Im Jahr darauf zieht sie nach Paris.
Dort entwickelt sie einen neuen bildhauerischen Ansatz, bei
dem sie mit Polyester und Kunstharz fragmentarische Abglisse
ihres Korpers schafft. Die organisch-amorphen Fragmente
erlauben Reflexionen liber Vergidnglichkeit, iber Tod, Uberleben,
Sexualitdt und Trauma. Ende der 1960er Jahre erkrankt sie an
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Brustkrebs, eine korperliche Disposition, die sie in ihr Werk
einbindet. Es entstehen Reprédsentationen ihrer Tumore aus
Kunstharz, Gaze, Fotografien und Zeitungspapier. Im Jahr 1973
stirbt Alina Szapocznikow in Passy.

Tanaka, Koki (*1975 Tochigi, Japan)

Im Jahr 1975 wird Koki Tanaka in Mashiko in der Jjapanischen
Prafektur Tochigi geboren. Er studiert Kunst in Wien, Tokyo und
Los Angeles. Zun&dchst produziert er Videos, in denen er absurd
sinnlose Interaktionen mit alltdglichen Gegenstidnden vollzieht.
Nach dem Erdbeben im Marz 2011 in Japan, das zu folgenschweren
Tsunamis und der Fukushima-Katastrophe fihrt, entwickelt

Tanaka zunehmend sozialexperimentelle Situationen, die auf die
Moglichkeiten und Schwierigkeiten der gemeinsamen Bewdltigung
einer Aufgabe zielen. Tanaka legt Gruppenprozesse an - das
gemeinsame Verarbeiten eines traumatischen Ereignisses,
kollaborative Zusammenarbeit oder eine kollektive Handlung
ausfihren -, zu denen er sich als Beobachter positioniert. Koki
Tanaka lebt in Kyoto.

Woueté, Guy (*1980 Douala, Kamerun)

Guy Woueté wird 1980 in Douala in Kamerun geboren. Kunst
studiert er in Briissel, Paris und Amsterdam. In Fotografien,
Installationen und Performances, auch als Bildhauer und Maler
thematisiert er die humanitédre Krise, welche die Existenz

des Migranten, des Flichtlings und/oder des Schwarzen in der
globalisierten Welt bedeutet und fokussiert die Kraft, die
die Menschen in dieser Situation am Leben hidlt. 2016 reist

er in das franzodsische Calais, um dort das Leben und die

sich entfaltende Kultur im inoffiziellen Fliichtlingslager am
Ubergang zu GroBbritannien, dem sogenannten Dschungel von
Calais, zu fotografieren. Flir seine Arbeitsweise nimmt er eine
Rolle zwischen Kiinstler und Reporter ein, die es ihm erlaubt,
sich selbst als Subjekt in die Situation zu begeben und aus
dieser Perspektive zu berichten. Guy Woueté lebt in Antwerpen
und Douala.

Xiang, Zairong (* Guiyang, China)

Geboren wird Zairong Xiang in der Stadt Guiyang im Sltdwesten
Chinas. Nach Forschungsreisen in Lateinamerika wird er 2014

an der Eberhard Karls Universitdt Tiibingen und der Université
de Perpignan Via Domitia, Frankreich, im Fach Vergleichende
Literaturwissenschaften zu dem Thema "Queer Ancient Ways. A
Decolonial Exploration" promoviert. Es folgen Stipendien u. a.
am Institute for Cultural Inquiry, Berlin, und der Universitat
Potsdam. In seiner Forschung kreuzt Xiang in dekolonialisierter
Weise Feministische wie Queere Theorie mit Literatur- und
Bildwissenschaften im Spanischen, Englischen, Chinesischen,
Franzdsischen und im Nahuatl, die Sprache der grdBten indigenen
Bevolkerung Mexikos. Seit Sommer 2020 hat Zairong Xiang eine
Assistenzprofessur fir Vergleichende Literatur an der Duke
Kunshan University in China inne und ist dort Stellvertretender
Direktor der Kunst.
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Werkliste

Arakawa, Shusaku

Almost Stable - A Portrait of
Electricity, 1968

01, Tusche, Silberbronze auf
Leinwand

122 x 183 cm

Sprengel Museum Hannover
Kunstbesitz der Landeshaupt-
stadt Hannover

Inv.-Nr. KA 3,1971

Natural History. Aus der
"Graphikmappe des Schweizeri-
schen Kunstvereins", 1972

Farbserigrafie auf festem
Millimeterpapier

65 x 50 cm

Sprengel Museum Hannover
Kunstbesitz der Landeshaupt-
stadt Hannover

Inv.-Nr. KA 1973,25,3

Ohne Titel. Blatt 1 der Mappe
"Hommage & Picasso, Lieferung
II", 1973

Siebdruck in 12 Farben auf
Velin d'Arches in Umschlag
(Synthetikpapier)

56,5 x 76 cm

Sprengel Museum Hannover
Kunstbesitz der Landeshaupt-
stadt Hannover

Inv.-Nr. KA 1974,9,1

Portrait of Helen Keller or
Joseph Beuys. Blatt 1 der
Mappe "PFiir Joseph Beuys", 1986

Lithografie auf Arches BFK-
Biitten

61,2 x 81,5 cm

Sprengel Museum Hannover
Ankauf mit Mitteln der Kreis-
sparkasse Hannover

Inv.-Nr. SH 5,1987,1
Arakawa, Shusaku und Gins,
Madeline

For Example (A Critique of
Never), 1971

16mm Film,
90 Minuten
Collection of the Estate of

Madeline Gins, Courtesy of the
Reversible Destiny Foundation

digitalisiert

Model of Bioscleave House
(Lifespan Extending Villa),
2005-2013

Papier, Karton, Holz, Metall,
Acryl und verschiedene
Materialien

34,3 x 92,1 x 76,9 cm
Collection of the Estate of
Madeline Gins, Courtesy of the
Reversible Destiny Foundation

Bioscleave House (Lifespan
Extending Villa), 2006*

Digital rendering

Collection of the Estate of
Madeline Gins, Courtesy of the
Reversible Destiny Foundation
Abbildung S. 60/61

Bioscleave House (Lifespan
Extending Villa), 2008*

Architektur, Fléadche 255
Quadratmeter, East Hampton,
NY, Fotografie: Dimitris Yeros
Collection of the Estate of
Madeline Gins, Courtesy of the
Reversible Destiny Foundation
Abbildung S. 59

Emin, Tracey

Why I Never Became A Dancer,

1995

1-Kanal-Videoinstallation
6:40 min

Sammlung Goetz, Medienkunst,
Minchen

Abbildungen S. 68/69

Favre, Valérie

Aus der Serie

Suicide, 2003-2013

alle 01 auf Leinwand
24 x 18 cm

2005

Courtesy die Kinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Terrorist,

Kleopatra, vergiftet, 2007

Courtesy die Kinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin



2007

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Kamikaze,

Mit Jagdgewehr, 2007

Courtesy die Kinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

2007

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Im Theater,

Frontal gegen einen Baum, 2007

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Jirgen Méllemann, gestiirzt,
2008

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Vergiftet, durch Spinnenbiss,
2008

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Duo in den Alpen, gestiirzt,
2009

Courtesy die Kinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Ins Meer gehen ohne
zuriickzukommen, 2009

Courtesy die Kinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

2009

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Overdosis,

Ajax, erstochen, 2010

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Ulrike Meinhof, erhédngt, 2010

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Romeo und Julia, vergiftet,
erstochen, 2010

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin
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Bohumil Hrabal, gestiirzt, 2011

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Achille Zavatta,
2012

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

erschossen,

Cesare Pavese, vergiftet, 2012

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Diane Arbus, verblutet, 2012

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Christian Ferras, gestiirzt,
2012

Courtesy die Kiliinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Guy Debord, erschossen, 2012

Courtesy die Kiliinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Ménchskollektiv in Tibet,
verbrannt, 2012

Courtesy die Kiliinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Sarah Kane, erhéngt, 2012

Courtesy die Kiliinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Sylvia Plath, erstickt, 2012

Courtesy die Kiliinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Hermann G6ring, vergiftet,
2012

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

2012

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Kurt Cobain, erschossen,



Aus der Serie

Bateau des poétes, 2020

wenn nicht anders angegeben
Tempera, Kreide, Collage auf
Leinwand

170 x 130 cm

Bateau des podtes (Georg
Trakl, Cesare Pavese, Ana
Mendieta, Stig Dagerman,
Virginia Woolf, Beatrice
Hasting), 2020

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich / Schweizer Sammlung

Bateau des podtes (Sylvia
Plath, Sarah Kane), 2020

Courtesy die Kiinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Bateau des podtes (Unica
Ziirn, Diane Arbus, Wladimir
Ma jakowski), 2020

Tinte, Tempera, Kreide,
Collage auf Leinwand
Courtesy die Kinstlerin und
Galerie Peter Kilchmann,
Zirich

Abbildung S. 65

Bateau des podtes (Mirit
Cohen, Walter Benjamin, Mark
Rothko), 2020

150 x 120 cm
Courtesy die Kinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Bateau des podtes (Robert
Walser, Paul Celan, Georges
Bernanos, Marina Iwanowa
Zwetajewa, Inge Miiller), 2020

Courtesy die Kinstlerin und
Galerie Barbara Thumm, Berlin

Ankiindigung der Veranstaltung
"Le Bureau des Suicides.
Berlin - Hannover - Paris",
Februar 2021

Messingschild, Abbildung S. 64

94

Flavien, Jean-Pascal

Description of a Struggle,
2020

MDF, Gipskarton,
Plastik

380 x 1007,6 x 459 cm
Courtesy der Kinstler und
Galerie Esther Schipper,
Berlin

Abbildungen von Modell und
Zeichnungen S. 71

Stahl, Farbe,

Horvitz, David

How to make yourself visible
for a rescue boat when you are
stranded in the dark at the
bottom of a cliff on a rocky
coast in Hong Kong, 2012

20 Parbdias, fortlaufend;
eine gerahmte Fotografie
12,7 x 19 cm

Courtesy of the artist &
ChertlLidde, Berlin

For Kiyoko (from Amache), 2017

Tintenstrahl auf Papier, auf
Aluminium montiert 20 x 29 cm
Courtesy der Kinstler und
ChertlLiidde, Berlin

If you keep looking the other
way there will be soon no
other way to look, 2020

Holzkohle aus dem Angeles
National Forest auf Wand
17 x 8000 cm

Courtesy der Kinstler und
Chertliidde, Berlin
Abbildung S. 77

Jaeger, Elizabeth

2019

Installation mit 7 Skulpturen,
alle mundgeblasenes Glas,
Kupfer, geschwdrzter Stahl und
Keramikscherben

Brine,

fish stand with fish #1,

123 x 50 x 22 cm
Sammlung Blirger-Ruxtorff

2019

fish stand with fish #2,

123 x 70 x 22 cm
Courtesy die Kiinstlerin und
Klemm's, Berlin

2019



fish stand with fish #3,

163 x 50 x 22 em
Private Sammlung, Minchen

2019

fish stand with fish #4,

190 x 73 x 22 cm

Courtesy die Kiinstlerin und
Klemm's, Berlin

Abbildung Detail S. 83

2019

fish stand with fish #5,

163 x 65 x 22 cm
Sammlung ES, Hamburg

2019

fish stand with fish #6, 2019

123 x 60 x 22 cm
Privatsammlung,
Main

Frankfurt am

fish stand with fish #T7,

172 x 80 x 22 cm
Sammlung ES, Hamburg

2019

Kelley, Mike

The Banana Man, 1983

Video, Farbe, Ton 28:15 min
Electronic Arts Intermix
(EAI), New York

Primal Architecture,

Acryl, Holz, Stahl,
Papier

270 x 220 cm

Museum Ludwig, Koln
Leihgabe Gesellschaft fir
Moderne Kunst am Museum Ludwig
e.V. 2006, Wolfgang-Hahn-Preis
2006

ML/Dep. 7339

Abbildung S. 63

1995
Bleistift,

Superman Recites Selections

from 'The Bell Jar' and Other
Works by Sylvia Plath, 1999
Video, PFarbe, Ton

7:19 min

Electronic Arts Intermix
(EAI), New York

Extracurricular Activity
Projective Reconstruction #1
(Domestic Scene), 2000

Video, Schwarz-WeiB, Ton
29:44 min

Electronic Arts Intermix
(EAI), New York
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From My Institution to Yours,
1987/2003

Acryl auf Papier, montiert auf
Karton, Band, Mohre, Teppich,
Holz, Stahl, Aluminium

Eric Decelle, Brussels

Kresta, Martina

Rausch, Aufzeichnungen
1. Februar 2002-31. Jénner
2003

(12 Federzeichnungen mit
frischem Blut der Kinstlerin
auf Papier, je 60 x 100 cm,
Durchmesser 43 cm,
FliegenfraBspuren; 365
Abstrichblatter, Din A4;
Objektkasten mit toten Fliegen
aus dem Atelier; Objektkasten
mit den verwendeten Federn)

Blut auf Papier, Holz, Glas,
Fliegen, Federkiele

60 x 100 em, 29,7 x 21 cm,
40 x 50 em, 40 x 50 cm
Martina Kresta, Jochen
Humburg, (Artmark Galerie
Wien)

Mittagspause, Aufzeichnungen
T.-13. November 2005

(7 Inzersdorferdosenetiketten
von Jochen Humburg, mit
Zeichnungen auf der Riickseite)

Bleistift auf Papier

7,9 x 28 cm

Martina Kresta, Jochen
Humburg, (Artmark Galerie
Wien)

Ablage, Aufzeichnungen
18. Juli 2007-23. Mérz 2008

(250 tdgliche Federzeichnungen
mit Tusche auf DinA4,
Durchmesser ca.12 cem; in einem
Ordner abgelegt und auf einem
leeren Regal in einem Biliro in
unerreichbarer Hohe abge-
stellt. In der Schublade liegt
eine Kaisersemmel.
Prasentationskonzept Jochen
Humburg)

Tusche auf Papier, Ordner,
Brotchen

31,8 x 8 x 28,5 cm
Martina Kresta, Jochen
Humburg, (Artmark Galerie
Wien)



Bliiten, Aufzeichnungen
25. April-20. September 2008

(149 Federzeichnungen mit
Tusche auf Kassarolle,

7,9 x 7500 cm,
Zeichnungsdurchmesser 4 cm,
mit Gummiband gebunden, in
Erdnussdose; die Aufzeich-
nungsuhrzeiten sind auf einer
Linie, die in 3576 Stunden zu
2,17 em unterteilt ist, mar-
kiert. Tdglich zwei gestohlene
Stunden. )

Tusche auf Thermopapier,
Gummiband, Aludose

7,9 x 7500 em

Martina Kresta, Jochen
Humburg, (Artmark Galerie
Wien)

Abbildungen S. 75

immer nichts zu tun,
Aufzeichnungen der Wartezeiten
2012

(21 Nadelzeichnungen auf
Thermopapier, Koanauswahl
Jochen Humburg)

Tinte auf Thermopapier

8 x 100 cm

Martina Kresta, Jochen
Humburg, (Artmark Galerie
Wien)

Blues, Aufzeichnungen
26. April-14. September 2016

(39 Nadelzeichnungen in den
gédngigen Schallplattenformaten
auf Rontgenbildern unter-
schiedlicher GréBen (Sprengel-
Museum LP, Maxi, Single,
Sprechpuppenformat))

Ritzungen in Rontgenbilder
MaBe verschieden

Martina Kresta, Jochen
Humburg, (Artmark Galerie
Wien)

Bigsi, Aufzeichnungen
15. September 2016-31. Mai
2017

(Federzeichnung mit Tusche auf
Papier, Durchmesser 190 cm,
27 Abstrichblattpakete*)

Tusche auf Papier

300 x 193 cm

Martina Kresta, Jochen
Humburg, (Artmark Galerie
Wien)
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Aus der Serie
29 Palms, 2003-2004

alle Silbergelatineabzug
67,3 x 96,5 cm

Courtesy die Kinstlerin und
Marian Goodman Gallery

Combat Operations Center
Guard, 2003-2004

Combat Support Service
Operations, 2003-2004

Infantry Officers' Brief,
2003-2004

Marine Palms, 2003-2004

Night Operations IV, 2003-2004
Abbildung S. 67

Aus der Serie

Silent General, seit 2015

alle Tintenstrahldruck
101,6 x 143,5 cem

Courtesy die Kinstlerin und
Marian Goodman Gallery

Fragment II: Migrant Workers
Harvesting Asparagus, Mendota,
California, 2019

Fragment IV: General Robert
E. Lee Monument, New Orleans,
Louisiana, 2016

Fragment VII: High School
Students Protesting Gun
Violence, Washington Square
Park, New York, 2018

Fragment VIII: Cars along the
Rio Grande, US-Mexico Border,
Ojinaga, Mexico, 2019

Gustav

Ohne Titel, 1958

01 auf verzinkten Walzstahl
91,5 x 91,5 em

Sprengel Museum Hannover
Leihgabe Kunststiftung
Bernhard Sprengel und Freunde,
Hannover

Metzger,

Ohne Titel, 1958-59
01 auf verzinkten Walzstahl
94 x 91 cm

Courtesy of Estate of Gustav
Metzger, London



Manifest Auto-Destructive-Art,
1961*

St. Martins' Printers, London
Courtesy of Estate of Gustav
Metzger, London

Abbildung S. 51

Mobbile, (1970) 2020

Auto, Schlauch, Abgase,
Plexiglas, Pflanze
Re-enactment nach Zertifikat
des Studios von Gustav Metzger
Courtesy of Estate of Gustav
Metzger, London

Gustav Metzger hinter

dem "Modell fiir ein
Autodestruktives Monument",
1960*

aus: Gustav Metzger.
Geschichte Geschichte, hrsg.
von Sabine Breitwieser
Generali Foundation, Wien
2005, S. 18

Abbildung S. 52

Historic Photographs: To Crawl
Into, Anschluss, Vienna, March
1938, (1996) 2020

Schwarz-WeiB-Fotografie auf
PVC, gelbe Decke

315 x 425 cm

Re-enactment nach Zertifikat
des Studios von Gustav Metzger
Courtesy of Estate of Gustav
Metzger, London

RAF (Reduce Art Flights)
Miinster, 2007

FPlugblatt in Din A5, Grafische
Gestaltung: Carsten Eisfeld
Privatsammlung

Abbildung S. 53

(2010) 2020

Baum, Beton, Stahl

310 x eca. 100 x 100 cem
Re-enactment nach Zertifikat
des Studios von Gustav Metzger
Courtesy of Estate of Gustav
Metzger, London

Mirror Tree,
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Olmedo, Berenice

2020

wenn nicht anders genannt
alle Orthesen, Ballettschuhe,
Nylonfaden

Courtesy die Kiinstlerin und
Jan Kaps, Koln

Ballet Dancers,

Regina, 2020
Isabela, 2020
Li&, 2020

2020

Orthesen, Ballettschuhe,
Motor, Nylonfédden

Paula,

Szapocznikow, Alina

Okragta - La Ronde,

Polyurethan aus der
Herstellung der Kinstlerin
120 x 117 x 20 cm

Muzeum Susch, Schweiz

1968

Dokumentation von Alina
Szapocznikows Werkserie
"Expansion", 1968*

Kontaktabzug

Courtesy of the Estate of
Alina Szapocznikow / Piotr
Stanislawski / Galerie
Loevenbruck, Paris

Inv. No.: ASDOC2293
Abbildung S. 57

1970
Glihlampe,

Sculpture-lampe,

Farbiger Kunstharsz,
Kabel, Metall

54 x 37 x 23 cm
Courtesy of the Estate of
Alina Szapocznikow / Piotr
Stanislawski, Galerie
Loevenbruck und Hauser & Wirth

Sans titre (Love 1970),

Kunstharz, Gaze

5 x 8 x 7 cm

Courtesy of the Estate of
Alina Szapocznikow / Piotr
Stanislawski, Galerie
Loevenbruck und Hauser & Wirth

1970



1970

Farbiger Kunstharz,
4,6 x 6,5 x 8 cm
Courtesy of the Estate of
Alina Szapocznikow / Piotr
Stanislawski, Galerie
Loevenbruck und Hauser & Wirth

Tumeur,

Gaze

Fotorzezby / Photosculptures,
(1971) 2007

Serie aus 21 Werken, 20
Silbergelatineabzlige, eine
Collage mit Schrift auf Papier
Fotografie: Roman Cieslewicz
Edition 5/12 + 2 AP

BlattmaB: 24 x 30 cm

Courtesy of the Estate of
Alina Szapocznikow / Piotr
Stanislawski, Galerie
Loevenbruck und Hauser & Wirth
Abbildung S. 55

Autoportret - Zielnik / Self-
portrait - Herbarium, 1971

Polyester, Holz in Kasten aus
Plexiglas
81 x 52 x 5 em

Muzeum Susch, Schweiz

Szalona biaZa narzeczona /
Fiancée folle blanche, 1971

Polyester, Plastiknetz
46 x 25,5 x 22 cm
Muzeum Susch, Schweiz

Tumeur personnifiée, um 1971

Polyesterharz, Gazeband,
Fotografie
8,5 x 12,5 x 10 cm

Privatsammlung Frankreich

Poster der Ausstellung
"Alina Szapoecznikow, 1926-1973
Tumeurs, Herbier", 1973*

Musée d'Art moderne de la
Ville de Paris, Frankreich,
8. Mai 1973-3. Juni 1973
Offsetdruck auf Papier

65 x 40 cm

Courtesy of the Estate of
Alina Szapocznikow / Piotr
Stanislawski / Galerie
Loevenbruck, Paris

Inv. No.: ASDOC6816C
Abbildung S. 56
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Tanaka, Koki

Precarious Tasks #8 Going home
could not be daily routine.,
Juni 2014

Kollektive Handlungen,
Videodokumentation

25:20 min, 9:22 min; 27:46
min; 46:35 min; 7:22 min
Teilnehmer*innen: Dominique
Dunne, Mala Naiker, Shona
Phillips and Steven Cummings
Die Vorstéddte von London,
Beauftragt vom Institute of
Contemporary Arts (ICA),
London

Courtesy der Kiinstler,
Abbildung S. 73

Kyoto

* nicht in der Ausstellung



Dank

Dieses Projekt war wie viele andere im Jahr 2020 durch beson-
dere Herausforderungen gepridgt. In der spadten Konzeptphase im
Herbst 2019 von der Energie der Fridays for Future liberrascht,
die ebenso vehement wie schon Gustav Metzger in den 1950er
Jahren die dkologische Uberlebensfrage stellt; im Frihjahr 2020
gebremst durch die erste Welle der Corona-Infektionen und die
explodierenden Kosten, die Transporte aus den USA und Japan
unméglich machten; im Sommer weitergetragen von der Hoffnung,
dass die fiir das Projekt wichtigen Talks stattfinden konnten;
im Herbst gestoppt durch den zweiten Lockdown, vierzehn Tage
vor der Eroffnung. Als Ergebnis eine Ausstellung, die nicht
analog gesehen werden kann und keine nahe Begegnung mit dem fiir
das Projekt so wichtigen Publikum und den Gesprédchspartner-
*innen erlaubt, fir die mit dem Haus von Jean-Pascal Flavien
ein Ort des Austauschs in der Ausstellung vorgesehen war.
Zugleich brachte diese Situation die Notwendigkeit der Frage-
stellung stédrker hervor und machte sie fiir alle Beteiligten
umso dringlicher. Ich bin sehr froh und dankbar, dass durch die
kontinuierliche Auseinandersetzung mit dem Thema des Uberlebens
durch Kunst und kilinstlerische Strategien in kurzer Zeit eine
Art von sich gegenseitig unterstiitzender Gemeinschaft geworden
ist. Kinstler*innen, die ich nicht treffen konnte, Werke, die
wir nicht vorab sichten konnten, Installationen, die auf einmal
von uns allein aufgebaut werden mussten - all das konnte hier
im Besonderen nur durch die Flirsorge, Sorgfalt und das beson-
dere Engagement aller Beteiligten geschehen.

Mein erster Dank gilt daher den Kinstlerinnen und Kiinstlern,
die trotz widriger Umstédnde dabeigeblieben sind, die uns ihre
Werke und Beitrédge anvertraut haben und mit denen zu arbeiten
eine groBe Freude und Quelle von Inspiration und Faszination
war.

Die Vertreter*innen der Estates, insbesondere Ula Dajerling

und Leanne Dmyterko von Gustav Metzger Studio, London, Miwako
Tezuka von der Reversible Destiny Foundation, New York, sowie
Hervé Loevenbruck und Piotr Stanislawski, Paris, und Krzysztof
Kosciuczuk vom Muzeum Susch sind zu wichtigen und lieben Ge-
spréchspartner*innen und Mitstreiter*innen im Geiste geworden,
die vieles erst ermdéglicht haben. Graczyna Kulcik hat die Aus-
stellung von Anfang an mit ihren wunderbaren Szapocznikow-
Leihgaben unterstiitzt. Anda Rottenberg und Jaroslav Suchan
sowie Agnieszka Pindera und Anna Saciuk-Gasowska vom Muzeum
Sztuki, Lodz, haben wertvolle Hinweise gegeben. Unser Direktor,
Reinhard Spieler, hat mir das Werk Martina Krestas nahege-
bracht. Daniela Steinfeld 6ffnete mir in einem Gespridch die
Augen fir Tracey Emins Werk. Yilmaz Dziewior, Direktor des
Museum Ludwig, K6ln, hat sich filir die wunderbare Leihgabe

von Mike Kelley eingesetzt. Eric Decelle, Cathérine Bastide

und Dirk Snauwaert sowie Mark Lightcap von der Mike Kelley
Foundation haben uns geholfen, als der Lockdown die so wichtige
Prédsenz einer Installation von Mike Kelley gefdhrdete. Die
privaten Leihgeber*innen haben sich bereitwillig von ihren
Werken auch liber den Zeitraum der Verladngerung getrennt. Esther
Schipper, Florian Wojnar, Adela Yawitz und Manuel Miseur haben
das Projekt von Jean-Pascal Flavien durch Auf und Ab begleitet.
Johannes Haller von der artmark Galerie hat sich bei den Trans-
porten der Werke von Martina Kresta engagiert. Den Galerien Jan
Kaps, Peter Kilchmann, Klemm's, Hauser und Wirth, und Barbara
Thumm danke ich fiir die Vermittlung privater Leihgaben und ihr
Engagement filir die Kliinstler*innen.
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Eine besondere Herausforderung war die Finanzierung des
Projekts. Um das geringe eigene Budget zu erweitern, habe

ich zahlreiche Antridge gestellt und einige wurden bewilligts
Simon Grabow als Leiter der Finanzen war bis zu seinem
Abschied Ende 2020 ein wichtiger Begleiter bei der Steuerung
durch die unvorhersehbare Lage. Hier sind vor allem private
Unterstiitzer*innen hervorzuheben - Gisela Sperling hat
erméglicht, dass ein Gemdlde von Gustav Metzger in die Sammlung
des Sprengel Museum Hannover als Leihgabe der Kunststiftung
Bernhard Sprengel und Freunde libergehen kann. Die AKB-Stiftung,
Felix Biichting, hat sich schnell und positiv filir das Projekt
ausgesprochen. In der Not der Kostensteigerung hat Giinter
Haese, Vorstand von Gartenheim e. V. in Hannover, spontan
geholfen.

Neben den Mitarbeiter*innen des Ministeriums fir Wissenschaft
und Kultur, das das Projekt groBziligig fordert, und der Landes-
hauptstadt Hannover mdchte ich meinem Kollegen Gregor Janssen,
Kunsthalle Diisseldorf, als Japankenner fiir Rat danken. In

den Landerstiftungen danke ich Direktor Keiichi Aizawa sowie
Thomas Golk und Angela Ziegenbein vom Japanischen Institut in
K6ln, Madeleine Schuppli und Aline Juchler bei Pro Helvetia
und Marie Graftieaux und Stefanie Steps vom bureau des arts
plastiques/Institut PFrangais flr ihre wichtige Unterstiitzung
der transnationalen Arbeit mit Kinstler*innen.

Das Team im Museum war neben der besonderen Situation durch
Vakanzen in Produktion und Verwaltung zus&dtzlich belastet.

Die Tour de Force, die durch die akuten Faktoren von den
Vorbereitungen im April bis zu dem dreiwdchigen Aufbau seit
Oktober andauerte, wdre ohne das Engagement aller Beteiligten
nicht zu bewédltigen gewesen. Paula Schwerdtfeger ist als
kuratorische Assistenz ab dem ersten Tag ihrer Tadtigkeit im
Friihjahr 2020 eingestiegen und war sofort unentbehrlich. Thr
und dem restlichen Kernteam, den weiteren wissenschaftlichen
Volontédr*innen Olga Nevzorova und Benedikt Fahrnschon sowie
Nicole Dubis bei der Presse und Katja Peters im Sekretariat
danke ich besonders fliir die Unterstiitzung, den Austausch, und
die Energie, die sie in das Projekt investiert haben. Unsere
Restauratorinnen Pamela Bannehr, Kristina"Blaschke—Walther,
Bianca Floss und Maike Schmidt waren bei Ubersicht und Planung
zentrale Krédfte mit ihrer Umsicht und Expertise, die Registrar-
Abteilung, insbesondere Runa Konig und Sergej Missal, die
Hausverwaltung mit Yasin Asci und Volkan Yildirim und dem
Aufbauteam, das unter Corona-Auflagen die Kunst mit Abstand
handeln musste, unsere Techniker, Christoph Titsch, Max
Makalov, Torben Sudhop und Mario Schwinghammer, die mit

Video- und Orthesentechnik und Licht gezaubert haben, unsere
Tischlerin Marianne Lietz mit Rat und bew&hrter Prédzision,

sie alle haben ihren wichtigen Beitrag in guter Teamarbeit
geleistet. Der Presseabteilung unter Isabelle Schwarz danke
ich fiir ITdeen und wichtigen Input. Unsere Fotowerkstatt hat
zahlreiche Clips und Videos gedreht, Kirsten Kutzinski vom
Marketing hat die Corona-Hygienekonzepte stringent erarbeitet,
Verwaltung und das Sekretariat mit Elke Schmidt haben mehrfach
umdisponieren miissen - Thnen und allen weiteren, die mit ihrem
Einsatz das Projekt unterstiitzt haben, méchte ich danken.
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Ein besonderer Dank gilt Gabi Sand fir ihre Solidaritédt und
die Konzeption des Ausstellungsfiihrers und Andreas Karl Schulze
fir die kunstfertige Bleistiftnummerierung in der Ausstellung.
Private Zeit und Auto haben Elena Hdckmann als Fahrerin und
Hiltrud Mariot fiir Gustav Metzgers "Mobbile"-re-enactment
freundlicherweise zur Verfiligung gestellt.

Bei der Landeshauptstadt Hannover haben wir unkomplizierte
und kompetente Amtshilfe von Kolleg*innen bekommen: vom
Fachbereich Umwelt und Stadtgriin, besonders von Casiano Puga-
Dominguez, dem Gebdudemanagement, besonders von Katharina
Marx und Caroline Arndt, sowie der Rathausdruckerei, dort von
Thorsten Bartnicki.

Die Freunde des Sprengel Museum Hannover, der Vorsitzende
Stefan Becker, und die Jungen Freunde mit ihrer Sprecherin
Franziska Sprengel haben insbesondere durch die digitale
360-Grad-Aufnahme und den Veranstaltungsabend im Format der
"Sprengel readymades" geholfen. Das hat viel Freude gemacht
und lieB uns ein Publikum erreichen, das die Ausstellung im
Shutdown sonst nie gesehen hidtte.

Die Ausstellung ist schlieBlich auch Abbild ihrer eigenen
Bedingtheiten. Die S/W-Fotografien des Modells unserer
Wechselausstellungshalle in diesem Band sind daher Hinweise auf
die verschiedenen Stadien der Konzeption des letzten Jahres.
SchlieBlich sind die Termine fiir die How to Survive - Talks
weiterhin unbestimmt, einige werden ins Netz verlegt und ich
hoffe, dass wir die meisten von ihnen im Friihjahr 2021 analog
veranstalten konnen. Hier danke ich allen Partner*innen fiir
ihre Ausdauer und ihre Beitrige.

Fir das Zustandekommen dieses nachhaltigen Katalogs als
Print-on-demand nach einem Vorbild aus der préd-digitalen Zeit
danke ich besonders Paula Schwerdtfeger und unserem Grafiker
Carsten Eisfeld, Eberle & Eisfeld, Berlin, die Freude an der
Entwicklung des Konzepts und Geduld fiir die Corona-bedingten
Verzdgerungen gezeigt haben. Die Autor*innen Fiona McGovern
und NataSa PetreSin-Bachelez sowie die Kiinstler*innen haben
mit ihren wertvollen Beitrédgen die theoretischen, aber auch
kiinstlerischen, poetischen und radikalen Seiten des Projekts
beschrieben. Lucinda Devlin hat uns freundlicherweise Ab-
bildung und Rechte eines Werks liberlassen. Olaf Peters danke
ich fir seine Unterstiitzung und den Zugriff auf seine immer
hilfreiche Analogbibliothek, Undine und Alice fir ihre Geduld,
Begeisterungsfédhigkeit und fiir junge Perspektiven.

Carina Plath
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Impressum

Die Publikation erscheint
anlédsslich der Ausstellung

HOW TO SURVIVE

Kunst als Uberlebensstrategie
14. November 2020 bis

25. April 2021

Ausstellung

Kuratorin
Carina Plath

Kuratorische Assistenz
Paula Schwerdtfeger
Koordination "How to Survive:
Talks"

Olga Nevzorova

Koordination Re-enactments
der Werke Gustav Metzgers
Benedikt Fahrnschon
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