Zur Homepage der Publikation

Christiane Dierks

Spielarten sozialer Kunst

Jochen Gerz - Pino Poggi

Mit Beispielen aus der Sammlung
Klinstlerblicher/Buchobjekte
der Oldenburger Universitatsbibliothek

BIS-Verlag
der Carl von Ossietzky Universitidt Oldenburg


http://docserver.bis.uni-oldenburg.de/publikationen/bisverlag/2008/diespi06/diespi06.html
http://docserver.bis.uni-oldenburg.de/publikationen/bisverlag/2008/diespi06/diespi06.html

Dr. phil. Christiane Dierks ist Fachreferentin fir Kunst im Bibliotheks- und
Informationssystem der Carl von Ossietzky Universitdat Oldenburg. Veréffent-
lichungen zum Thema Kunst und Bibliothek: Franz Erhard Walther in der
Oldenburger Universitatsbibliothek, Oldenburg, 1992; Fluxus Kunst - Bibliothek,
Oldenburg, 1994

Das Werk ist einschlie3lich aller seiner Teile urheberrechtlich geschitzt. Jede
VerwertungauBerhalbderGrenzendesUrheberrechtsbedarfderZustimmungder
Herausgebenden. Dies gilt insbesondere fiir Vervielfiltigungen, Ubersetzungen,
Mikroverfilmungen und die Einspeicherung und Verarbeitung in elektronischen
Medien.

© BIS-Verlag, Oldenburg 2006

Verlag /Druck/  BIS-Verlag

Vertrieb: der Carl von Ossietzky Universitat Oldenburg
Postfach 25 41, 26015 Oldenburg
Tel.: 0441/798 2261, Telefax: 0441/798 4040
E-Mail: verlag@bis.uni-oldenburg.de
Internet: www.bis.uni-oldenburg.de

ISBN 3-8142-2008-X
ISBN 978-3-8142-2008-6



INHALT

I. Jochen Gerz 5
Arbeiten auf/mit Papier 5
Spurensicherung 17
Befragungen als Skulptur im 6ffentlichen Raum 20
Foto/Text - Werke 26
Denkmaler 30
Il. Anhang Jochen Gerz 45
Biographie 45
Werke (Editionen) im Bestand der Oldenburger 45
Universitatsbibliothek 45
Publikationen (Auswahl) 45
lll. Pino Poggi 47
Kunst und Leben 47
Utopien 54
Sprache und Schrift 59
Concept Art 61
AU - Aktionen 73
Kinstlerische Wissenschaft 78
Drei Spielarten sozialer Kunst 87
Zur aktuellen Situation 89
IV. Anhang Pino Poggi 93
Biographie 93
Werke im Bestand der Oldenburger Universitatsbibliothek 93
Publikationen (Auswahl) 93
V. Christiane Dierks im Gesprach mit Pino Poggi 95
Abbildungsnachweis 110

VI. Anhang 113






JOCHEN GERZ

Arbeiten auf/mit Papier

Der 1940 in Berlin geborene Jochen Gerz kommt von der Literatur, insbesondere der ,Kon-
kreten Poesie” her, er versteht sie auch als ,Visuelle Poesie”:

Falls es nttzlich ist, sich einzuordnen, wiirde ich mich als Schriftsteller bezeichnen. Erst
lineare Texte, dann begann ich, die Buchstaben und Wérter zu stéren, sie von ihrem ange-
stammten Platz zu drdngen, eben weil sie mich storten. Ich machte das, was man visuelle
Poesie nennt. Spater merkte ich, dal3 nicht allein die Buchstaben mich stérten, beengten,
sondern das Papier, auf dem die Buchstaben standen; das Papier und das Buch als Medium,
dessen tautologische Struktur immer wieder dazu einlud, das gleiche zu tun.’

Bei Jochen Gerz geht die grundlegende Infragestellung der Kunst aus Sprachreflexion her-
vor. Er distanziert sich radikal von Sprache und Schrift, wie sie in unserer Gesellschaft infor-
mativ und kommunikativ genutzt werden. Der Sprachgebrauch als Ausdruck unserer Kultur
und Kunst steht danach nicht mehr fur unser eigentliches Leben, sondern schiebt sich als
sein Stellvertreter davor.

Indem sie (unsere Sprache) die AuBenwelt durch die Interpretation, die sie von ihr gibt,
ersetzt und den Anspruch ihrer Interpretation dem Individuum gegeniiber manifestiert,
sichert unsere Sprache mechanisch die Herrschaft der Représentation (iber das Leben.?

Autoritdr ersetzt die Sprache jedes wirkliche Handeln und jede wirkliche Lebendigkeit. Gerz
kritisiert nicht nur unsere Sprache, sondern jeden Versuch eines neuen Sprachgebrauchs
Uberhaupt. Sprache kann immer nur Ersatz fir das unmittelbare urspriingliche Leben sein
und in diesem Sinn auch fir die Kunst.

Jede Suche nach einer neuen Sprache, die sich ausschlieSlich als Suche nach einem neuen
poetischen Code verstiinde, kann nur als Weiterfiihrung des traditionellen Denkens begrif-



fen werden und nicht dem Vorwurf entgehen, einmal mehr das Feld der Méglichkeiten fiir
die Herrschaft der Repréasentation (iber das gelebte Leben zu erweitern und zu vertiefen.’

Wobei die reine Tatigkeit des Schreibens selbst fiir ihn noch eine Spur des Lebens hinter-

lasst. In dieser Spur des Lebens ist die Schrift dann kein Zeichencode mehr, der ersatzweise

fir eine Sache steht.

Wahrend der Tatigkeit des Schreibens selbst benutzt Gerz Kunst und Sprache nur, um sie

aufzuheben, das heil3t, er dekonstruiert sie. Damit versucht er, sich einer Originalitdt und

Unmittelbarkeit des Menschen, und das heif8t auch: der Natur, wieder anzunahern — er

mochte sich ihrer ,erinnern”. Das lasst die Tatigkeit des Schreibens zu einer Kérperspur oder
zur materialen, nur auf sich selbst verweisenden Schrift werden. Die Sprache der Konkreten

Poesie spricht so durch ihre eigene materielle Existenz. (Abb. 1)
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Abb. 1: Konkrete Poesie, 1968
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Abb. 2: Konkrete Poesie, 1968
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[...] dann begann ich, die Buchstaben und Woérter zu stéren, sie von ihrem angestammten
Platz zu dréngen, eben weil sie mich stérten. Spédter merkte ich, dal3 nicht allein die Buch-
staben mich stérten, beengten, sondern das Papier, auf dem die Buchstaben standen; das
Papier und das Buch als Medium, dessen tautologische Struktur immer wieder dazu einlud,
das gleiche zu tun. (Abb. 2)

Mit dieser Art der Freilegung des tiberkommenen Schrift-, Sprach- und Bildmaterials wurde
auch dessen kulturelle, gesellschaftliche Funktion freigelegt:

Visuelle Texte sind kiinstlerische Exemplare von Kultur- und Gesellschaftskritik, ebenso wie

"

,konstruktivistische”, ,dadaistische”, ,surrealistische” Arbeiten es waren.*

In dem Luchterhand-Typoskript ,Annoncenteil” von 1971 differenziert Jochen Gerz in Arbei-
ten ,auf/mit Papier” (so der Untertitel seines Buches), wobei er die Werke der ,Konkreten”
bzw. ,Visuellen Poesie” auf Papier von 1967/68 statische Texte nennt, die Arbeiten mit Pa-
pier der Jahre 1968/69 als Progressionstexte versteht.

Im ,Annoncenteil” demonstriert Gerz seine Entwicklung hinweg von der Schrift, dem Blatt,
dem Bild, dem Buch hin in den 6ffentlichen, sozialen Raum (s. Abb. 2). Seine Progressions-
texte oder Entwicklungstexte — Arbeiten mit Papier im 6ffentlichen Raum - sind auch als
Verlangerung des beschriebenen Blattes zu sehen. Er verldsst die beschriftete Seite zuguns-
ten des konkreten Raums, des Realraums:

Entwicklungstexte sind vom-Papier-weg-Texte, zu Pldtzen-Strallen-Hdusern-Menschen-hin-
Texte und wieder-ins-Papier-zurtick-Texte. Sie nisten im Buch wie Parasiten. Sie konstituieren
sich nicht auf dem Papier, finden (berall, jederzeit und éffentlich statt. Sie haben unzéhlige
anonyme Autorenleser. Sie dauern nicht die Zeit des Umblétterns und des zu-Ende-Lesens,
sondern den Moment ihrer Wahrnehmung im tédglichen Leben.’

Als Achtundzwanzigjdhriger erlebte Gerz 1968, wdhrend er im Feld der experimentellen Li-
teratur arbeitete, die Politisierung der Offentlichkeit. Es war ein Abschnitt der Geschichte,
in dem kulturelle Normen radikal umformuliert wurden. Damals wurde das Monopol der
.Geisteseliten”, die groBen Fragen der Zeit aufzuwerfen und auch gleich allgemeingiiltige
Antworten aus der Tradition der westlichen Kultur und Kunst bereitzustellen, aufgebrochen



Abb. 3: Achtung Kunst korrumpiert, 1968
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und relativiert, was auch mit einer Entmystifizierung des Kunstwerks einherging. Gerz’ Ar-
beiten wurden durch diese Vorgange sehr wohl beeinflusst. So ist 1968 auch das Jahr, in
dem er mit seinen Aktionen im 6ffentlichen Raum beginnt. Dies kann durchaus im Kontext
der Anti-Kunst-Tendenz der spaten 60er Jahre mit ihrer Neigung zu politischen Flugblattak-
tionen gesehen werden.

So hat der Kiinstler Jochen Gerz, der die Kultur und damit auch die Kunst in Frage stellt, 1968
in der Offentlichkeit mit der Aktion begonnen ,Achtung Kunst korrumpiert” (Abb. 3):
Aufkleber mit dem Text ,Attenzione arte corrumpe” werden in Florenz auf das Portal des
Domes, die Tlren des Baptisteriums und den Sockel des David von Michelangelo geklebt.
Gleiche Aufkleber in deutscher, englischer und franzosischer Sprache werden spater an-
dernorts verwendet. So gibt es 1969 in Basel eine solche Plakataktion.

Tatsachlich handelt es sich bei diesem Text nicht mehr um einen ,statischen” Text der Kon-
kreten Poesie auf Papier, sondern um einen der Entwicklungstexte mit Papier, von denen
es bei ihm hei3t: Entwicklungstexte sind vom-Papier- weg-Texte zu Platzen- StralBen-Hau-
sern-Menschen-hin-Texte (Anm. 5), die dann wieder ins Papier zurtick finden, jedoch jetztim
offentlichen Raum, wie am Beispiel der Aufkleber. Eingestreut in ein alltdgliches Umfeld und
zugleich eingebettet in einen kinstlerischen Kontext, richtet sich dieser Aufkleber ebenso
sehr an die Kunst wie an den sozialen Ort. Die Wahl des David von Michelangelo hat auch
damit zu tun, dass diese Skulptur bereits bei ihrer Entstehung eine wesentliche politische
Rolle fiir die damalige Republik Florenz spielte, sie galt als Symbol des miindigen Biirgers.
Inhaltlich geht es Gerz auch um die Befragung von Kunst, um den Zweifel am eigenen
Kunstler-Sein, um eine Kunst, die sich kritisch kommentiert. In seiner Veréffentlichung ,An-
noncenteil” beschreibt Gerz das so:

In der biirgerlichen Gesellschaft besteht Authentizitét fiir einen Kiinstler vielleicht darin, un-
authentisch zu sein und es zu sagen.’

Bereits die friihen Arbeiten von Jochen Gerz prasentieren sich niemals als fiir sich durchge-
formtes und abgeschlossenes Werk, sondern sie bleiben fragmentarisch als Vorbereitung
oder Spur eines unbekannten Vorgangs. Sie sind offene Kunstwerke und tben Kritik an der
gesellschaftlichen Funktion der Kunst als blo3e Ersatzhandlung fiir wirkliches Handeln und
wirkliche Lebendigkeit.



Sie weisen hin auf die Notwendigkeit, die Kunst wieder zu verlassen, sie zu Gberwinden
oder jedenfalls in Frage zu stellen. Die Kunst von Jochen Gerz hebt sich standig selbst auf.
Die ,Form” seiner Arbeiten ist die Bewegung des Sich-Entziehens, des Sich-Entwindens, der
standigen Gegenbewegung als radikale Kritik an jeglicher endgtiltigen Position.

Deshalb ist es schwierig, Gerz eindeutig verstandlich zu machen, was ihm auch wohl nicht
entspricht. So fragt er selbst auch immer wieder neu nach der Bedeutung dieser Arbeiten
von 1968. Im Jahre 1999, in seinen ,Reden an Studenten”, gehalten an der Karlsruher Hoch-
schule fiir Gestaltung, sieht er ihre Bedeutung nur im Zusammenhang mit der Zeit. Er spricht
dort Uber die Zeit als Zeit in der Kunst.” Der Vortrag behandelt die Frage, wie Zeit als Zeit in
der Kunst und im Leben zur Anschauung kommt, wie sich ,die” Zeit als urspriingliches Sein,
als Natur vor aller Sprache und Kultur zur historischen Zeit verhalt. Im Ruckblick auf seine
Aktion ,Achtung Kunst korrumpiert” stellt er sich noch einmal die Frage, was diese denn
bedeutet hat. Seine Antwort:

Seither habe ich mich gefragt, was dies bedeutet. So kenne ich nur die Antwort, die ich im
Zusammenhang mit meinem Nachdenken (iber die Zeit gebe und die morgen schon eine
andere sein kann. Warum korrumpiert sie? Weil ich glaube, dal$ Kunst Zeit weder darstellt,
noch bedeutet, noch provoziert, beinhaltet oder erleidet. Sie schafft die lllusion, dal3 es eine
Alternative zur Zeit gibt.?

Tatsachlich hat die tradierte Kunst, und ganz besonders die Kunst der Denkmaler im 6ffent-
lichen Raum, von jeher versucht, sich der Verganglichkeit der Zeit entgegenzustellen, zeitlos
zu reprasentieren. So schafft sie die lllusion, dass es eine Alternative zur Zeit gibt.

1969 machte Gerz noch eine weitere Arbeit im 6ffentlichen Raum, die er seinen Progressi-
ons- und Entwicklungstexten zuordnet. (Abb. 4)

,Das Buch der Gesten” fand in Heidelberg, Basel und 4 Jahre spéter, 1973, noch einmal in
Frankfurt statt.

Vom Dach eines Gebdudes der Heidelberger Innenstadt wurden 5000 Karten abgeworfen.
Auf den Karten stand geschrieben:

Wenn Sie die obige Nummer auf einer blauen Karte gefunden haben, so sind Sie der Teil des
Buches, an dem ich schon seit langem schreibe, der mir bisher fehlte. Ich méchte Sie daher
bitten, den heutigen Nachmittag in Heidelberg so zu verbringen, als wére nichts geschehen
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Wenn Sie die obige Nummer auf einer blauen Karte gefunden
haben, so sind Sie der Teil des Buches an dem ich schon seit langem
schreibe. der mir bisher fehlte. Ich m&chte Sie daher bitten, den heutigen
Nachmittag in Heidelberg so zu verbringen, als wére nichts geschehen
und durch diese Mitteilung lhr Verhalten unter keinen Umstanden
beeinflussen zu lassen. Nur so kann es mir gelingen, das Buch zu Ende
zu schreiben, dass ich Ihnen, meiner wiedergefundenen Gegenwart, wid-
men mochte.

Das Buch

Manuskript, gefunden in Heidelberg.
© 1969 - Editions Agentzia.

Abb. 4: Das Buch der Gesten, 1969

und durch diese Mitteilung lhr Verhalten unter keinen Umstédnden beeinflussen zu lassen.
Nur so kann es mir gelingen, das Buch zu Ende zu schreiben, dal3 ich Ihnen, meiner wieder-
gefundenen Gegenwart, widmen méchte.’

Indem der Kiinstler kleine Kartentexte in die Heidelberger Innenstadt streut, lenkt er die Auf-
merksamkeit mittels der Kunst auf das Leben. Wie die Schrift auf der Buchseite entfalten sich
die eingestreuten Kartentexte im 6ffentlichen Raum und hinterlassen Spuren. Der Kiinstler
transportiert seine Botschaft von einem Feld - dem traditionellen Buch, dem Roman etwa
—in ein anderes: in das Leben der Stadt.

Dieses Kunstwerk der Visuellen Poesie ist eine Sprache des Tuns, eine auf den Alltag, das
Leben selbst gerichtete Kunstpraxis. Die Karten verweisen auf etwas, das sowieso pas-
siert: Jeder Kartenempfanger lebt an diesem Tag. Es wird also das als Buch, als Roman
aufgefasst, was auch ohne seine 5000-fache Erwahnung stattgefunden hatte: das, was
5000-fach an diesem Tag gelebt wird, und das ist gerade nicht die Lebensbeschreibung
eines tradierten Romans, der sich als Reprasentation vor das wirklich gelebte Leben stellt.
Angenommen, der Kunstcharakter einer solchen Karte ware gar nicht erkannt worden,
sondern nur fllichtig gelesen, so hatte sie doch den Leser fiir einen Augenblick zum Inne-
halten gebracht in seinem normalen Tagesablauf, im Fluss der Zeit. Das hatte gentgt.



Jochen Gerz beschreibt deshalb seine Progressionstexte von 1968/69 auch wie folgt: Sie
dauern nicht die Zeit des Umblétterns und des zu-Ende-Lesens, sondern den Moment ihrer
Wahrnehmung im taglichen Leben. (s. Anm. 4). Dreifig Jahre spdter, in seinen ,Reden an
Studenten” (s. Anm. 7) deutet Gerz auch diese Arbeit im Zusammenhang mit der Zeit:

Hier liegt etwas vor, das mit einem MiBverstdandnis von Kultur zu tun hat, dem MiBverstdnd-
nis von Fiktion als zeitlosem Raum, einem MilSverstdandnis von Leben, das zu tun hat damit,
zeitlich zu sein auf dem Territorium der Kultur.

Hat er in der gleichen Rede ,Zeit als Zeit in der Kunst” von dem MiBBverstandnis der Kunst ge-
sprochen, sie schaffe die lllusion, da3 es eine Alternative zur Zeit gibt, so spricht er hier auch
von dem MiB3verstandnis der Zeitlichkeit auf dem Territorium der Kultur. Denn die Kultur ist
eine Tauschung und damit auch die mit ihr verbrachte historische Zeit. Begrifflich eindeutig
sind Gerz’ Deutungen seiner eigenen Arbeiten sicherlich nicht zu interpretieren, das wiirde
ihnen aber auch nicht gerecht werden.

In der Publikation ,Annoncenteil” beschreibt Gerz neben den oben vorgestellten Arbeiten
der ,Konkreten Poesie” und seiner Progressions- oder Entwicklungstexte ausfiihrlich seine
frihen ,Prozef3texte” von 1970/71:

ProzefStexte sind Rekonstitutionen, die nicht am Tatort stattfinden. Sie tragen Spuren, In-
dizien zusammen (Fotos, Papiere etc.), die erst der Prozel3 der Rekonstitution lesbar macht.
lhre Funktion ist es, das wiederzugeben, was innerhalb einer Intention, d. h. Anordnung und
der dadurch gegebenen Bedingungen, an Raum und Zeit ,war”. Sie sind zugleich ein Diskurs
tiber die Méglichkeit/Unméglichkeit des Rekonstituierens, d. h. des Aufschreibens.'

Mit diesen Arbeiten schien er sich der ,Process Art” anzundhern, einer wahrend der 60er
Jahre entstandenen Richtung, die den Entstehungsprozess eines Kunstwerks starker betont
als das Endprodukt und somit die Erscheinungen eines Verdanderungsvorgangs zum Thema
macht. Zu Beginn arbeiteten Kiinstler dieser Richtung vielfach mit den Veranderungskraften
der Natur wie Wind und Erdanziehung, ihrer Wirkung auf Pflanzen oder Nahrungsmittel. So
hat Dieter Roth (1943-1998) Wurst- und Kasescheiben, Schokolade und Kekse zwischen Plas-
tikhallen flachgedriickt. In diesen aufsehenerregenden ,Pressungen” von 1968/69 wollte er
den Verfallsprozess der Esswaren beobachtbar machen. In den folgenden Jahren verwen-
deten ,ProzeBkiinstler” wie auch Jochen Gerz nicht mehr nur die Kréfte der Natur, sondern
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vielfach die jeweils neuartigen technischen Medien wie Film, Video, Computer, mit denen
der kiinstlerische Prozess als Veranderung minutios hergestellt und aufgezeichnet werden
kann.

In seinen ,Atmospharischen Drucken” von 1971 arbeitete Jochen Gerz im 6ffentlichen Raum
mit den Bedingungen des Wetters — zwischen den Polen Natur und Kultur, wobei er auch
Zeitablaufe mit einbezog. (Abb. 5)

Er verteilte in Beindersheim weif3e Papiere mit der Aufschrift ,Ein Tag, ein Monat, ein Jahr”
im AuB3enraum an unterschiedlichen Stellen, u. a. auf Feldern, und setzte sie wechselnden
atmospharischen Bedingungen aus. (Abb. 6-7)

Nach etwa. 60 Tagen wurden die Papiere eingesammelt und in transparenten Plastikhillen
zusammen mit Polaroidfotos der Stelle, an der sie ausgelegt waren, ausgestellt. Vom 3. bis
26. April 1971 wurde die Ausstellung in der Galerie Atelier NW8 in Beindersheim gezeigt.
Unabhéngig davon fand der Prozess, bei jeweils unterschiedlicher Markierung der ausge-
stellten Papiere ,in der Zeit”, in London, Buenos Aires, Littich, Wien und Paris statt.!! Gerz
gab damals eine vollstandige Beschreibung als Voraussetzung zur Durchfihrung dieses
ProzefBtextes 2.

Prozesstexte (1970, 1971)

Ein Tag, ein Monat, ein Jahr 54-61
Stiick fiir 1,2, 3, 4 | 62-75
Annoncenteil 76-95

Abb. 5: ProzeStexte, 1970/71

Es handelt sich auch hier um den Versuch der Anndherung an einen urspriinglichen Zu-
stand, um die Suche nach seinen ,Spuren” zwischen den Polen Natur und Kultur.

Ein Prozess soll produziert werden mit den Wirkungskraften der Natur im AuBenraum. Sie
wirken ein auf das beschriebene Blatt als Zeichen der Kultur, die sich stellvertretend vor
unser Leben stellt. Es ist der Versuch, die Differenz der beiden aufzuheben, die Natur zusam-
men mit dem ,Text” zu rekonstituieren:



Abb. 6: Ein Tag, ein Monat, ein Jahr, 1970/71

ProzelStexte sind Rekonstitutionen [...] Sie tra-
gen Spuren, Indizien zusammen [...], die erst
der Prozel3 der Rekonstitution lesbar macht.
Ihre Funktion ist es, das wiederzugeben, was
[...] an Raum und Zeit ,war”. (s. Anm. 10)

Dies ist es, was die Kunst von Jochen Gerz
ausmacht: die Suche nach der Natur immer
wieder neu zu unternehmen, ohne sie je zu
erreichen - es bleibt immer nur die ,Spur”
einer Erinnerung:

Sie [die Prozesstexte] sind zugleich ein Dis-
kurs tber die Méglichkeit’/Unmdglichkeit
des Rekonstituierens [...] (s. Anm. 10).

Dies Rekonstituieren ist:

Ein Gefiihl, das wir auch sonst kennen, das
aber durch das Entstehen der eigenen Pro-
duktion (weil im Gefertigten, Abgeschlos-
senen immer neu verschwindend) auch im-
mer wieder von vorne gewlinscht und, wer
weil3, auch manchmal gefiirchtet wird."?

Dieser Rekonstitution kommt man nach Gerz
nur auf die Fahrte, wenn man im Prozess der

kinstlerischen Spurensuche das Spektakuldre vermeidet, alle Begrifflichkeit und sonstige
Mystifizierungen abstreift und sich nur auf das zutage tretende unverstellte Wirkliche, auf

das Reale, konzentriert:

Der Begriff des Spektakulédren ersetzt weitgehend die Information. Ich bem(ihe mich daher,
die Wahrnehmung eines zur Durchfiihrung vorgeschlagenen Prozesses so eng als méglich
an diesen zu binden. Es ist dazu notwendig, eine Vermischung, d. h. ,Mystifizierung” der be-
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Abb. 7: Ein Tag, ein Monat, ein Jahr, 1970/71

muf8 man ein Baum sein. Das bedeutet also:

stimmten und nicht-bestimmten Elemente,
aus denen der Prozel3 sich zusammensetzt,
in jeder Phase desselben zu vermeiden. [...]
Die einzige mégliche Qualitédt des Prozesses
ist seine Neutralitdt."

Auf diese Weise kommt Gerz zu seinem
Begriff von der Autentizitdt des Materials.
So verwies er wahrend seiner Tatigkeit als
.Konkreter Poet” in den 60er Jahren be-
reits darauf: Die Finalitit des Papiers ist das
Papier und Res, non verba heif3t es in ,Die
Beschreibung des Papiers” von 1973. Die-
se Spurensuche nach dem urspriinglichen
Leben ergibt fir Jochen Gerz gleichzeitig
auch die Ndhe zu unserer eigenen eigent-
lichen Realitat, die so ist wie sie ist. Solche
Nahe gewinnen wir durch Ahnlichkeit: es
gilt, die Ahnlichkeit unserer Realitat mit der
anderer Dinge zu entdecken. Deshalb zitiert
Gerz oft den beriihmten Satz Albrecht Du-
rers: Um einen Baum zeichnen zu kénnen,

Wir sind von der Kunst angezogen wegen des Potenzials ihrer Mimesis, wegen ihrer Fahig-
keit, sich dem zu nédhern, was so ist wie es ist. Es scheint, als kbnnten wir in ihr teilhaben an
etwas, das wir ohnehin sind, das wir aber nicht denken kénnen: Realitat.””

Jochen Gerz hat aus den oben beschriebenen ,Atmosphdrischen Drucken” von 1971 eine
Edition gemacht (ca. 1984) und der Oldenburger Universitatsbibliothek, anlasslich ihrer
Kiinstlerbuchausstellung im Mai 1985, ein Exemplar davon geschenkt. (Abb. 30, Anhang)

Sie hat die Form einer kleinen Broschire (10 x 23 cm) und enthalt 19 Blatter mit Klammer-
heftung. Ihr Titel ,Ein Tag, ein Monat, ein Jahr” ist auf neun Blattern dreisprachig gedruckt



(englisch, deutsch, franzosisch). Die Seiten zwei bis flinf enthalten in vier Sprachen (Deutsch,
Italienisch, Franzdsisch, Englisch) die vollstandige Beschreibung zu seiner Aktion ,Atmo-
spharische Drucke” von 1971.
Die Ubrigen Blatter sind weil3, bis auf das vorletzte, es besteht aus einer monochromen
gelben Seite.
Monochrome Seiten oder Farbtafeln bedeuten bei Gerzimmer einen kleinen Seitenhieb auf
die Malerei. Auf der einen Seite die Illusion der Asthetik, der tradierten Malerei, die immer
etwas darstellt, das sich vor das Leben schiebt. Auf der anderen Seite aber auch die Malerei,
gezeigt als reine gelbe Farbe, die nichts darstellt, eine Malerei, die so ist wie sie ist als Reali-
tat, ohne Zweck, ohne Ziel:

Jdi vu quelqué un faire un geste

Pour son propre plaisir

(Il n"y aura pas déxposition)
So steht es auf der Riickseite der Edition ,Ein Tag, ein Monat, ein Jahr”.

Spurensicherung

Die engagierte Kunst der 60er Jahre war Gberwiegend nach auBBen gewandt, in die Gesell-
schaft, in den offentlichen Raum. Die Kunst der 70er Jahre wandte sich wieder nach innen
— der Erinnerung des Subjekts sowie dem kollektiven Geddchtnis zu, der Vergangenheit. Das
geschah wohl auch aus Enttduschung tiber das Scheitern des erhofften geradlinigen Fort-
schritts und des Fehlschlags der 68er Ideologien. So gab es Anfang der 70er Jahre in verschie-
denen Landern Kunstler, die nach einem anthropologischen Konzept zu arbeiten begannen.
Diese Bewegung ging von Frankreich aus, wo die Ethnologie dank dem Strukturalisten Lévi-
Strauss an Aktualitdt gewonnen hatte. Der Kiinstler wurde zum Ethnologen, er hielt Spuren
fest, die zur Rekonstruktion eines verlorenen Zusammenhangs fiihren konnen. Diese Kiinstler
trafen sich 1974 anlasslich einer Ausstellung im Kunstverein Hamburg. Fiir sie wurde bald die
Bezeichnung ,Spurensicherung” gefunden. Der Name taucht wieder auf in einer Schrift von
Gunter Metken, erschienen 1977 zur Documenta 6, die meisten jener Kiinstler haben dort
ausgestellt.'* Jochen Gerz gehorte dazu. Glinter Metken hat ihn in seinen beiden Veroffentli-
chungen darlber ausfiihrlich behandelt."” Sie tragen den Untertitel ,Kunst als Anthropologie
und Selbsterforschung. Fiktive Wissenschaften in der heutigen Kunst”.
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Es handelt sich um eine Kunstrichtung, die den Spuren mythischer Vorzeit, den Ur- und
Kindheitszeichen der Menschheit, aber auch der eigenen, personlichen Vergangenheit
nachspuren will. Diese Kunstler benutzten die Wissenschaftlichkeit als Mimikri, um sich,
getarnt durch Scheinobjektivitdt, personlichen Erkundungen zuzuwenden. Das geschieht
zum Beispiel mittels archdologischer Bestandsaufnahmen bei dem Kuinstlerpaar Anne und
Patrick Poirier (beide Jahrgang 1942). Sie erwanderten Ostia antica und fertigten dann eine
subjektive Rekonstruktion dieses antiken Hafens an, die in ihrem wissenschaftlichen Gestus
einem exakten Architekturmodell gleicht.

Das Ziel der ,Spurensicherer” ist immer anthropologisch: Es soll etwas Giber den Menschen
ermittelt werden, das die objektive Wissenschaft wegen ihrer Spezialisierung und Beweisab-
hangigkeit nicht erarbeiten kann. Die ,Spurensicherer” verstehen ihre Archdologie nach dem
psychoanalytischen Prinzip der Verdrangung: Sie ermitteln die Spur des Verdrangten in der
Geschichte oder in der Entwicklung des Individuums und folgen ihr zum verdrangten Kom-
plex — auf dessen Wiederfreilegung sie abzielen.

Auch die ,Spurensicherung” von Jochen Gerz lasst sich bestimmen als persénliche Annahe-
rungsversuche an eine vergangene, urspriingliche Existenzform oder deren Erinnerungsspur.
Diese Vergangenheit setzt Gerz jedoch noch friiher an als Anne und Patrick Poirier, die sie
in der Geschichte der Antike aufsuchen (Hafen von Ostia) und von hier aus Fluchtlinien zum
Mythos entwerfen. Gerz geht noch erheblich weiter: Er zielt auf einen Zustand vor aller Kultur
- ohne ihn naturlich je erreichen zu kdnnen. Dieser Zustand besteht ohne Sprache, deshalb
ohne Schrift und ohne alle anderen Kommunikationsmedien, die immer nur unser Leben
stellvertretend verstellt haben. In diesem Zustand gibt es nur ein Mittel der Orientierung: die
Ermittlung von Ahnlichkeit. Subjekt und Objekt — die in unserer europdischen Tradition am
scharfsten entgegen gesetzten Pole — entbergen Ahnlichkeiten miteinander, riicken sich so
naher oder treten idealiter sogar ineinander. So verhalten sich in diesem angezielten, nie er-
reichten frilhen Zustand die Dinge und Formen der Welt zueinander: sie sind sich dhnlich.

Es ist klar — auch, wenn Gerz das nie programmatisch ausgefiihrt hat —, dass wir es hier mit
einem klassischen Argument der europdischen Mystik zu tun haben: dem Denken in Ahn-
lichkeiten (Analogien), wie man es vor allem bei Giordano Bruno und bei Paracelsus fin-
det oder auch bei Meister Eckhart und Schopenhauer.' Gerz' Ahnlichkeiten sind prinzipiell
ableitbar aus der Analogia entis von Scholastik und Mystik. Unwichtig, wie sehr er diesen
Tendenzen zuneigt - er hat mit ihnen jedenfalls ein Denkprinzip gemeinsam: alles Seiende
hat Ahnlichkeit miteinander, man muss sie nur erkennen. Ist sie — intuitiv, in der Schau - er-
kannt, figt diese Analogie alles Einzelne zum Ganzen.



So gesehen tragt der von Jochen Gerz angezielte friihe Zustand Merkmale des mystischen
Durchbruchs zur noch undifferenzierten, ganzen und damit eigentlichen Welt. Sie ist nie
endglltig zu erreichen, sondern nur als Spur zu sichern — wie das etwa Meister Eckhart mit
dem Fiinklein beschrieben hat, in dem momentan und voriibergehend das urspriingliche
Ganze aufleuchten kann. Es ist jedoch nicht die Absicht von Gerz, in diesen eigentlichen
Zustand als mystisches Sein zurtickzukehren, sondern sein Ziel ist es, diese intensive, mo-
mentane Erfahrung auf das Leben heute anzuwenden. Man gelangt damit punktuell in die
Lage, das Stellvertreterdenken unserer Sprache und Kultur in der Gegenwart wenigstens
zeitweise auszuldschen oder zu relativieren, um die ,eigene Stimme” wiederzufinden.

Die Suche nach der urspriinglichen Wirklichkeit bedeutet bei Gerz so vor allem die Suche
nach Ahnlichkeiten, deren er sich erinnern méchte, das ist fiirihn auch Aufgabe seiner Kunst.
Darum zitiert er immer wieder Drer:

Um einen Baum zeichnen zu kbnnen, muf3 man ein Baum sein.

Erinnern an die gro3e Ahnlichkeit zwischen Subjekt und Objekt, Kiinstler und Betrachter,
zwischen all den Gegensétzen, von denen man sogar bei uns sagt, dal8 sie sich anziehen.”

LFiktive Wissenschaften in der heutigen Kunst” lautet der Untertitel von Gunter Metkens
LSpurensicherung”.

Auch Jochen Gerz bedient sich scheinbar wissenschaftlicher Methoden. So zeigt die Arbeit
+~Atmosphdrische Drucke” den Gestus einer experimentellen wissenschaftlichen Untersu-
chung: Wie verédndert sich das weifle bedruckte Papier unter Einfluss von Wind und Wet-
ter? Sowohl in den frihen Progressionstexten wie ,Das Buch der Gesten” als auch spater in
seiner ,Skulptur” fur den 6ffentlichen Raum ,Die Bremer Befragung” (1995) und in seiner
Internetarbeit ,Das Berkeley Orakel” (1997/98) arbeitet Gerz mit soziologischen Befragungs-
methoden, also (fiktiv) wissenschaftlich.
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Befragungen als Skulptur im 6ffentlichen Raum

1990 beauftragte die Stadt Bremen Jochen Gerz mit einem Werk fiir den 6ffentlichen Raum.
Gerz ging folgendermal3en vor: Er fiihrte eine Befragung der Einwohner durch, wie Kunstim
offentlichen Raum nach ihren Vorstellungen aussehen solle. Die befragten Bevolkerungs-
gruppen wurden nach einem bestimmten sozialen Schliissel ausgesucht. Der Fragebogen
enthielt drei Fragen: 1. ,Welche Themen wiirden Sie flr wichtig genug erachten, um sie in
Werken flir den 6ffentlichen Raum behandelt zu sehen?” 2. ,Glauben Sie, dal3 Ihre Ideen
durch ein Werk der zeitgendssischen Kunst realisiert werden konnten?” 3. “Wiirden Sie ger-
ne an der Realisierung des Werkes teilnehmen?” Gerz nennt diese Bremer Befragung eine
Skulptur, was durchaus mit Joseph Beuys’ Konzept der ,Sozialen Plastik” verglichen werden
kann:

Die Bremer Befragung ist eine Skulptur, die aus den Bildern derer entsteht, die sie sich vor-
stellen. Alle, die das tun, sind ihre Autoren.?!

Der gesamte Entstehungsprozess dieser Arbeit — von der Festlegung der Fragen, der Aus-
wahl der zu Befragenden bis hin zur Auswertung erhaltener Antworten - ist bei dieser Skulp-
tur das, was fur den klassischen Bildhauer der Marmor oder das Metall ist. Aber wahrend der
Bildhauer den Marmor zu einem abgerundeten Bild formt, weckt die Befragung Bilder in
den Kopfen der Befragten, Vorstellungsbilder, die ebenfalls zum Material der ,Bremer Befra-
gung” gehoéren und die ohne diese Arbeit nie entstanden waren.

Nach Abschluss der Befragungen werden die Antworten ,ausgewertet”, das heif3t, es wer-
den beispielsweise Themen aufgezihlt, die in den Antworten angesprochen wurden: Oko-
logie, Rassismus, Politik, Kunst. Es wurden also vorwiegend gesellschaftspolitische Fragen
beschrieben. Auch ganz konkrete Vorschldage wie Sprayaktion gegen Auslénderfeindlich-
keit in einer Schule wurden gemacht. Jedoch wird hier nur beschrieben und aufgezahlt:
Es erfolgt keine inhaltliche Auswertung des Materials, keine Qualifizierung, keine Schluss-
folgerung auf Grund der Antworten — die Probleme werden beim Namen genannt, aber
niemals gelost. Fir die aufgeworfenen Fragen gibt es keine Losung, auch nicht die Utopie
einer Losung. Der Teilnehmer an dieser Befragung oder der mogliche Betrachter wird auf
sich selbst zurlickverwiesen: auf die Eigentatigkeit seines Vorstellungsvermdgens, seines
Denkens, seiner Traume und seiner Bilder, wodurch er Mitautor an dieser Skulptur wird. Das



so entstandene eigentliche Kunstwerk ist immateriell und kein Objekt. Als Inspirator der
Befragung Ubertragt der Kiinstler die Verantwortung auf den Rezipienten. Obgleich er als
Initiator und Spiritus Rector notwendig war, tritt der Kiinstler hinter den sich allmahlich ver-
selbstandigenden Prozess zurlick. Als Ansto3 zur Weiterentwicklung des Prozesses — der
jetzt sich selbst Uberlassenen Skulptur — schuf Jochen Gerz auf der Blirgermeister-Smidt-
Briicke einen kleinen Platz, eine Art ,Standort”.

Von diesem Ort aus kann jeder unter sich das dahinstromende Wasser des Flusses sehen
und eine Inschrift lesen. Darin ist die Liste der Teilnehmer an diesem Projekt zu finden sowie
ein Text, der erklart, dass man von diesem Ort aus eine Skulptur sehen kann, die nur in der
Vorstellung des Lesers existiert (Abb. 8):

Wenn Du auf’s Wasser schaust, siehst Du Dich selbst und zugleich bist Du das Bild, das Dich
verlat wie der Vogel seinen zitternden Busch. Vielleicht fiirimmer. Die ,Bremer Befragung”
ist eine Skulptur, die aus den Bildern derer entsteht, die sie sich vorstellen. Alle, die das tun,
sind ihre Autoren ... Die Bremer Befragung ist Ihren Autoren gewidmet und allen, die hier
stehenbleiben und etwas sehen, das es nicht gibt.””

Die Bremer Befragung hei3t mit ihrem Untertitel SINE SOMNO NIHIL - ohne den Traum
nichts. Das bezieht sich auf die Traume derer, die hier stehenbleiben und etwas sehen, das
es nicht gibt - die Traume als ,Erinnerungsspur” an ein vorsprachliches Sein, das uns ver-
gangen ist.

Auch in seinem Internetprojekt ,Das Berkeley Orakel, Fragen ohne Antworten” (1997/98)
arbeitete Gerz mit soziologischen Forschungsmethoden, also (fiktiv) wissenschaftlich.”* Die
offentliche Domane dieser Arbeit wurde von ihm hier schlissig erweitert hin zum elektro-
nischen Raum, ins Internet, dem wichtigsten Kommunikationsmedium von heute. Das Ber-
keley Orakel sollte an die Bewegung von 1968 erinnern, die fiir den Aufstand der Jugend
gegen erstarrte gesellschaftliche Konventionen steht. Ausgangspunkt dieser Bewegung
war in den USA der Campus der Universitat von Berkeley gewesen. Fragen, nicht Antwor-
ten standen im Mittelpunkt dieses multimedialen Projektes, welches in Zusammenarbeit
mit dem Zentrum fir Kunst- und Medientechnologie in Karlsruhe (ZKM) und der Zeitschrift
»neue bildende kunst” entstanden ist.

Der Nutzer der Website wird aufgefordert, eine fir ihn wichtige Frage zu formulieren, auf die
es keine Antworten gibt. Eine Auswahl der eingegangenen Fragen wurde anschlieBend in
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Abb. 8: Biirgermeister-Smidt-Briicke, Bremen



einer Ausstellung prasentiert. Der jeweilige Text wurde in braunroter Farbe auf ein schwarz/
weil-Foto gedruckt, welches die Tempelstufen des Orakels von Delphi zeigt. (Abb. 9)

Wie in den meisten Arbeiten von Gerz besteht auch hier die Skulptur aus dem kommunika-
tiven Prozess selbst. Sie ist in den Vorstellungsbildern zu suchen, die die Fragenden und die
Rezipienten hervorbringen. Bis auf die ausgestellten Abbildungen ist sie im Wesentlichen
immateriell:

Die Befragung im Netz wird zur Skulptur, da sie Vorstellungsbilder erzeugt, die ohne Be-
fragung nicht entstehen kénnen. Die Frage leitet einen kommunikativen Prozel3 ein. Jeder,
der daran teilnimmt, wird zum Autor, zum Mitautor der Pluralskulptur.?

Auch die Bewegung der 68er, auf die Gerz hier 30 Jahre spater anspielt, mit all ihren an die
Gesellschaft gestellten Fragen und den von dieser auch gegebenen Antworten, ist inzwi-
schen zu einem Kapitel unserer Kulturgeschichte geworden. Der Kiinstler, der hartnackig
die Kultur als stellvertretend fiir unser eigentliches Leben hinterfragt, macht aus den von
der Geschichte gegebenen Antworten wieder Fragen — die aber nicht beantwortet werden
konnen. Auf diese Weise wird das tradierte Frage- und Antwortspiel unserer Kultur dekons-
truiert:

Die eigene Zeit leben heil3t, aus den Antworten der Geschichte Fragen zu machen.”

Die von den Websitenutzern gestellten Fragen haben meist mit den 68ern inhaltlich Gber-
haupt nichts zu tun. lhre Kontexte sind rein personlicher Natur: Soll ich nach Wuppertal
ziehen? oder Was kann man sehen ohne Augen? Eine religidse Frage beispielsweise lautet:
Wo macht Gott seine Ferien?

Wahrend in Delphi erst die Antwort das Ratsel war — die Pythia sprach immer zweideutig -,
sind im ,Berkeley Orakel” bereits die Fragen ratselhaft. Denn ohne Raum fiir irgendwelche
Antworten haben sie keinen Zweck, kein Ziel, sie enthalten keine ,sinnvolle” Information.
Ganz auf sich selbst verwiesen, stehen sie zweckfrei, nur als das, was sie sind, im elektro-
nischen Raum. Aus dieser Sinnlosigkeit im positiven Sinn kdnnen durch den Rezipienten
weitere ,nutzlose” oder ,ratselhafte” Fragen und Bilder entstehen, um die es dem Kiinstler
geht und die dann seine Skulptur erst ausmachen. Denn mit seiner Kunst versucht Gerz im-
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Abb. 9: Das Berkeley Orakel, 1998

mer wieder neu, eine verlorene Vergangenheit vor aller Kultur zu rekonstituieren, und das
geht nur mit einer ,nutzlosen” Kunst:

Fast alles verdankt sich heute seiner Funktion. Warum nicht auf der eigenen [des Klinstlers]
Funktionslosigkeit bestehen? Was ist so furchtbar an der Sinnlosigkeit?®

Die schéne Frage der Zeitung ,Volksfoto” an Tatlin: Fliegt das Ding nun, oder ist es doch nur
Kunst?, ist ja schon die Antwort. Der Flieger, der fliegt, ist ein Flieger. Der Flieger, der nicht
fliegt, ist Kunst.?”

Wesentlicher Aspekt in Gerz' Arbeiten - das betrifft insbesondere die fiir den offentlichen
Raum (,Bremer Befragung”, ,Berkeley Orakel”) - ist die Integration der Zeit als ,Funktion”
seiner Kunst. Immer wieder weist er darauf hin. Es ist die vom Ktinstler, den Teilnehmern und
Rezipienten bei der Schaffung der Skulptur verbrachte Zeit - und das ist diejenige, die aller



Kultur vorausliegt. Sie liegt in der Spur unseres eigentlichen Lebens und fiihrt fur eine kurze
Strecke dahin zuriick.

Dieses wiederein-/zurlickbringen der Zeit in die Kunst ist die eigentliche Voraussetzung sol-
cher Arbeiten.”*

Auf die Frage, was Gerz in bezug auf die ,Bremer Befragung” fur relevant halte, antwortete
er: Die Zeit, die wir damit verbracht haben.”

Wie schon erwdhnt, tauchen manche von den Websitenutzern artikulierten Antworten beim
,Berkeley Orakel” auch wieder auf den Museumswéanden auf (im ZKM und in Berkeley) - in
braunroter Farbe auf ein s/w-Foto gedruckt, welches die Tempelstufen des Orakels von Del-
phi zeigt. (s. Abb. 9)

Hier wie auch bei allen anderen Foto/Text-Arbeiten vermeidet Jochen Gerz systematisch
jede eindeutige Aussage. Fragen und Antworten bleiben auch hier ,nutzlos” fiir den Be-
trachter/Leser und lassen so fiir ihn einen Freiraum vom Nutzungsprinzip entstehen. Gerz
schafft offene Kunstwerke. Dieser Freiraum oder Fluchtraum, diese offene Struktur kann fiir
den Rezipienten in ihrer Ratselhaftigkeit zum Tatort werden, indem er den Text und damit
das ,Work in Progress” seinerseits fortsetzt. So kann er sich jenseits aller Zivilisation einem
urspriinglichen Zustand wieder anndhern und damit auch sich selbst - der Besucher be-
sucht sich selbst*.

Kunst betrachten ist eine Art von Eskapismus. Das kann man im Werk behandeln oder im
Werk und im Betrachter behandeln. Deshalb ist das wirkliche Kunstwerk bei einem Foto/Text
nicht das Werk, sondern das vom Betrachter betrachtete Werk. Ich sage, dal8 der Betrachter
sich selbst betrachtet, der Besucher sich selber besucht. Davon handeln diese Werke. Sie
sind keine Gegenstdnde an der Wand. Sie handeln von einer Person, die sich selbst sieht.”

Auch fiir die Foto/Text-Arbeiten gilt bei Jochen Gerz, dass sie nur durch den Dialog mit dem
Rezipienten als Kunstwerk existieren. Der Kiinstler bedient sich ihrer, um Ratsel zu produ-
zieren.

Das Gegenteil von Information (das, was der mimetischen Sehnsucht nach dem sinnlosen
Objekt am ndchsten kommt) ist das Rétsel. Es ist kein Widerspruch, mit den Mitteln der In-
formation zu arbeiten, um Rétsel zu produzieren, d. h. Rédtseln gerecht zu werden.”
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Foto/Text-Werke

Wie schon bei den friithen Werken der visuellen Poesie, so richten sich auch die Foto/Text-
Werke von Jochen Gerz gegen die verordnete Realitat des Kulturellen. Texte und Bilder wer-
den eingesetzt, um ihre herkdmmliche Funktion zu hinterfragen, die Krise der Mitteilung zu
verdeutlichen. Gerz versteht seine ,ratselhaften” Text- und Bildproduktionen auch als den
Versuch einer Rekonstitution von unsichtbaren Bildern aus dem eigentlichen Leben.

Fir einen Moment leuchtet eine Spur auf. Der Kiinstler bedient sich bei seinem Verfahren
der herrschenden Kommunikationsmedien unserer Zeit, wie Bild, Text, Video und Internet.
Er prasentiert mittels dieser Medien einen Diskurs. Den aber benutzt er nur, um sich ihm
dann wieder zu entziehen.*® Denn die Bilder sind uneindeutig und meist auch unscharf, sie
werden von den Texten nicht kommentiert. Sie verweigern sich der linearen Lesbarkeit. Auf
die Frage, ob er gegen alle Medien sei, antwortete Gerz:

Man kann ohne sie nicht auskommen. Man hédngt ab von ihnen. Man benutzt sie, um sie
zu bekdmpfen; um sie zu bekdmpfen, mul3 man sie brauchen. Die Medien sind wirklich die
Kristallisation dessen, was existiert.’*

Besonders anschaulich wird diese Arbeitsweise der Foto/Text-Werke in dem 1986/1987 ent-
standenen Zyklus ,Blau (Gelb, Rot, Griin) oder das wirkliche Leben”. Er besteht aus 8 Kom-
positionen in Form von Tableaus mit jeweils 10 s/w Fotografien (40,5x50,5 cm), von denen
eine einen Text reproduziert. (Abb. 33-34, Anhang)

Zusatzlich zu diesen Abbildungen gibt es in jeder einzelnen Arbeit eine querformatige, im
Labor chemisch hergestellte monochrome Farbtafel (20x50,5 cm) in den Farben blau, gelb,
rot und griin, die fiir jedes Tableau eine Art Sockel bildet. 9 Fotos geben jeweils Natur-Frag-
mente wieder. Sie sind so angeordnet, dass ihnen eine Ordnung, etwa ein Rechteckformat,
zugrunde zu liegen scheint — auf der weillen leeren Wand, an der sie angebracht sind. Der
jeweilige Text der 8 Arbeiten — den Fotos lose beigegeben, ihnen aber nicht untergeordnet
- handelt von einer zyklischen Zeit, die alle 12 Jahre wiederkommt:

.Blau oder das wirkliche Leben” ist die Geschichte von einem Jahr, das alle zwélf Jahre von
vorne anfdngt: das Jahr, in dem nichts passiert. [...] Von den (brigen Jahren hingegen ist das
meiste bekannt. Es la3t sich in jede Richtung verfolgen (und ist irreversibel).””



Die Texte verharren in einem uneindeutig offenen Bezug zu den schwarz umrandeten Fo-
tografien, sie konnen auch davon getrennt gelesen werden. Denn was Jochen Gerz da foto-
grafiert hat, bleibt dem Betrachter fraglich. Die Fotos entstanden im Nordwesten Kanadas,
sind aber fur den Betrachter absolut nicht identifizierbar und somit als Realitatsdokumente
fragwiirdig. Von wenigen Motiv-Fragmenten aus der Natur wie Aste, Ausschnitte von Baum-
stammen und Steinen abgesehen, gibt es nichts, was wieder zu erkennen ware. Die Bilder
geben Ausschnitte wieder, die unter einem Mikroskop entstanden sind, ebenso gut aber
auch Satellitenaufnahmen von Planeten oder Rontgenbilder sein kénnten. Gerz verstarkt
die Ratselhaftigkeit der fragmentarischen Mikrostrukturen durch experimentelle Bearbei-
tungen wie das Zerkratzen einiger Negative in ,Gelb oder das wirkliche Leben”. Die Bilder
erscheinen als Transformation zwischen dem Sichtbaren und seiner Auflésung, zwischen
den Polen von ,Natur als Leben” und ,Kultur als Bild“. Die Transformation vom unsichtbaren
Bereich der Natur in den sichtbaren ist nach dem Kunstbegriff von Gerz moglich, da eine
vorsprachliche Ahnlichkeit existiert, die sich visualisiert und die er versucht abzumalen:

Ich male ab. Diirer sagt, man miisse ein Baum sein, um Bdume malen zu kénnen. [...] Die
Ahnlichkeit, die mich mit den Bildern verbindet, die keine Bilder sind, ist die Vorausset-
zung fir den umstrittenen Akt, sie darzustellen — um immer wieder neu zu sehen, dal3 es
nicht geht.*

Ahnlich uneindeutig und offen wie die Fotos und das Bezugsfeld zwischen Foto und Text
prasentiert sich auch die Gesamtkomposition der einzelnen Tableaus. Auf den ersten Blick
scheint es, dass ihr ein System, eine Ordnung - etwa ein Rechteckformat - zugrunde liegt.
Aber dieser Eindruck triigt, die scheinbar geschlossene Komposition wird bei langerem Hin-
sehen zersprengt. Da, wo auf einem einzelnen Foto nichts deutlich zu erkennen ist, meint
man zwar zundchst, durch Zusammenschluss mit einem anderen Bild mehr zu erkennen.
Denn die lickenhafte Gesamtkomposition stimuliert den Blick - wie bei einem Puzzle -,
nach weiteren ,passenden” Fragmenten zu suchen, um sie zu komplettieren. Die Stimula-
tion tauscht uns jedoch. Es sind keine Uberbriickungen zur Konstruktion eines stimmigen
Ganzen vorgesehen. Die Komposition enthélt beharrliche Leerstellen. Locker in vertikalen
Sequenzen Uber die weiRe Flache verteilt, fluktuieren Bilder und Text als Bausteine in einem
offenen Bezugsfeld, ihre Beziehung bleibt uneindeutig in diesem ,Work in Progress”. Wir ha-
ben es hier mit einer ,semantischen Spaltung” zu tun, wie der Strukturalist Lévi-Strauss das
genannt hat.”” Jetzt wird der Betrachter gefordert: Die Leerstellen sind durch seine Imagina-
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tion zu flllen, der Betrachter muss selbst Sinnkonstitution betreiben. Mit der ,semantischen
Spaltung” wird hier also ein neuer Raum eréffnet, der sich neuer Sinnstiftung zur Verfigung
stellen kann: Wie zwischen den Zeilen Mallarmés*®, so Jochen Gerz zu seinem kiinstlerischen
Verfahren.

Stéphane Mallarmé (1842-1898), franzosischer Dichter des Symbolismus, hat mit seinem Ge-
dicht ,Un coup de dés jamais nabolira le hasard” aus dem Jahre 1887 die Literatur und vor
allem auch die bildende Kunst der Moderne bis heute stark beeinflusst. Satze und Woérter
sind hier, ahnlich der Konstellation des Sternenhimmels, locker (iber das wei3e Papier ver-
teilt. (Abb. 10)

Die syntaktischen Beziehungen der einzelnen Wérter und die motivischen der Bilder unter-
einander werden weitgehend aufgelost und locker tber die gesamte Bildflache gestreut.
Die Interpunktion fehlt. Die weilen ,Spalten” zwischen den Wértern sind ebenso sinnstif-
tend geworden wie die Worter selbst, damit sind sie in hohem Maf3e unterbestimmt und
,offen”. Man kann die Kunst von Jochen Gerz, von seinen friiheren literarischen Arbeiten in
der Visuellen Poesie bis heute, wo er mit allen wichtigen Kommunikationsmedien arbeitet,
durchaus in der Tradition dieses Dichters des 19. Jahrhunderts sehen:

Was mich interessiert, ist eigentlich weder das Bild noch der Text, sondern der Raum, der
zwischen beiden entstehen kann. Das ist eigentlich der Raum der Arbeit: Da, wo nichts ge-
schrieben steht und kein Bild ist. Es ist der Raum, der unsichtbar ist und der eher zu dem
gehért, der ihn erféhrt [...J°.

Der Titel der Foto/Text-Arbeit ,Blau (rot gelb griin) oder das wirkliche Leben” - er bezieht
sich auf die monochromen Farbtafeln, die fiir jedes Tableau eine Art Sockel bilden - be-
zeichnet auch den Inhalt der acht Texttafeln. Die monochromen Farben sind ein kleiner Sei-
tenhieb auf die Malkunst, die ja einer der Gegenspieler des ,wirklichen Lebens” ist. Der Titel
weist also selbstironisch auf ein unauflosliches Dilemma: Auf der einen Seite steht die lllusi-
on der Asthetik (das wirkliche Leben abzubilden) und auf der anderen Seite unsere Illusion,
das ,wirkliche Leben” zu leben.

Die Texte befassen sich mit zwei Formen von Zeit: einer linearen historischen, die 11 Jahre
dauert, der Kultur und der Sprache zugeordnet wird, und einer zyklischen Zeit im 12. Jahr,
die einen Zustand in der Zeit, in der standigen Prasenz, verspricht, in der nichts passiert:



LE MAITRE hors d’anciens calculs
ot la manceuvre avec I'ige oubliée

surgi
inférant jadis il empoignait la barre

de cette conflagration A ses pieds ) )
de I'horizon unanime

que se préparf:
s'agite et méle
au poing qui Iétreindrait
comme on menace un destin et les vents
I'unique Nombre qui ne peut pas étre un autre
Esprit

pour le jeter
dans la tempéte
en reployer la division et passer fier
hésite
cadavre par le bras écarté du secret qu'il détient
plutde
que de jouer
en maniaque chenu
la partie
au nom des flots
un envahit le chef
coule en barbe soumise
naufrage cela direct de 'homme
sans nef
n’importe
ol vaine

Abb. 10: Mallarmé, «Un coup de dés ...», 1887

+Rot oder das wirkliche Leben” ist die Geschichte von einem Jahr, in dem nichts passiert und
das trotzdem nicht anders ist als die anderen. Alle zwélf Jahre raumen wir, die eine Arbeit
haben und ein Amt austiben, die Stelle [...]*.

Dieses Leben im 12. Jahr, in einer noch undifferenzierten, ganzen und damit eigentlichen
Welt, erfordert einen anderen Menschen:

,Grin oder das wirkliche Leben” ist die Geschichte von einer Zeit, die keiner kennt und von
der man sagt: sie kommt wieder:[...] Sie [die Menschen] kénnen nicht ,ich” von ,du” unter-
scheiden [...J*.

Das Subjekt verliert sich voéllig im Objekt. Zu diesem geistigen Prozess sagt die Zen-Philoso-
phie: Der Mensch wird der Gegenstand.*

Die Universitatsbibliothek Oldenburg besitzt einen Ausstellungskatalog zu dieser Arbeit,
der als Kuinstlerbuch hergestellt wurde und in dem alle 8 Tableaus mit ihren Fotos, Texten
und Farbtafeln einzeln dokumentiert sind.** (S. Abb. 32-33, Anhang)
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Denkmaler

Eine zentrale Bedeutung in Gerz’ Kunst besitzen die zusammen mit seiner Frau Ester Shalev-
Gerz gestalteten offentlichen Denkmaler, die sich fast alle auf den Holocaust beziehen. Wie
schon im ,Berkeley Orakel” ist der Diskurs, die Kommunikation, auch hier das kiinstlerische
Verfahren. Alle diese Gedenkprojekte sind ein ,Work in Progress”: Die ,Skulptur” besteht aus
den ,Bildern” und Handlungen der Teilnehmer und Rezipienten, sie ist weitgehend imma-
teriell.

Die Struktur von Gerz' Denkmalskunst zeigt, dass er im Faschismus vor allem ein kulturelles
Phanomen sieht — begriindet in der Trennung unserer Kultur, und damit auch unserer Kunst,
von der Natur. Fiir ihn ist diese Trennung im Holocaust in ihr Extrem getrieben worden. Dar-
aus folgt ein Generalverdacht gegentiber Kunst und Kiinstler. Dieser sollte deshalb seine
eigene Existenz immer wieder in Frage stellen, d. h. seine ,Authentizitat” bezweifeln. Das
wurde schon deutlich in Gerz’ ganz friiher Arbeit ,Achtung Kunst korrumpiert” (1968). Es
hie8 dort schon:

In der biirgerlichen Gesellschaft besteht Authentizitét fiir einen Kiinstler vielleicht darin, un-
authentisch zu sein und es zu sagen. (s. Anm. 5)

Im Holocaust allerdings sind flir Gerz unsere Kultur und Kunst an ihr Ende angelangt - er ist
damit vollkommen Teil unserer Kultur geworden. Deshalb kann Gber den Holocaust auch
kein traditionelles Kunstwerk mehr geschaffen werden:

Eine visuelle Erkldrung der Shoah ist in meiner Arbeit nicht zu finden, auch ich glaube, dal3
es keine Darstellung davon geben kann. Der Skandal ist der Skandal und wiirde durch die
Darstellung nur relativiert.*

So Jochen Gerz zu seinem Entwurf fiir das Berliner Holocaust-Denkmal. In diesem Sinn ver-
steht Gerz auch das bekannte Diktum von Adorno:

Als neutralisierte und zugerichtete aber wird heute die gesamte traditionelle Kultur nichtig:
[...] Nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch.*

Gerz bezieht diese AuBerung auf die herkémmliche Kunst:



Die Form verlieren, die eigene Identitat, das scheint das Kriterium fiir Anderung zu sein
— Metamorphose. Nichts kann mehr literarisch genommen werden, alles ist literal, tatsdch-
lich so wie es ist. Ich glaube, ,Auschwitz” steht fiir das technische Ende des literarischen
(Frei)Raums, von dem, was am Ende des Mittelalters als ,Ich-Lyrik” begann mit den Chan-
sons der Troubadours. Das Ende auch der Rolle und Konvention des Kiinstlers als Narren
und Liigner.*

Deshalb lehnen Jochen und Esther Shalev-Gerz die herkémmlichen Formen und Anliegen
offentlicher Denkmalskunst kategorisch ab. Sie wenden sich gegen alle objekt- und abbild-
haften Stellvertretermahnmale mit ihrer auch stark entlastenden Funktion. Man kann ja auf
sie verweisen und glauben, mit ihrer Existenz sei die Pflicht erfillt. Sie sind schon dem We-
sen nach didaktisch und unterrichten die Menschen, woran sie sich erinnern und was sie
sich aneignen sollen.

Was wir keineswegs wollten, so Gerz zum ,Harburger Mahnmal”, war ein gewaltiger Sockel
mit so einem Ding darauf, der sich anmal3te, den Leuten vorzuschreiben, was sie zu denken
hétten.”

Ein Mahnmal gegen den Faschismus musste daher ein Mahnmal gegen sich selbst sein: ge-
gen die traditionelle Didaktik von Denkmadlern, gegen deren Neigung, eben die Vergangen-
heit zu verdrangen, indem sie sich an ihre Stelle setzen. Statt dessen soll es gegenwartiges
Leben widerspiegeln.

Das ,Harburger Mahnmal” ist ein sehr gutes Beispiel fur ein solches Gegen-Denkmal. Dieses
Mahnmal gegen Faschismus, Krieg, Gewalt wurde im Auftrag der Kulturbehérde Hamburg
nach dem Konzept von Esther und Jochen Gerz realisiert und 1986 eingeweiht. Als Standort
wurde ein ganz normaler, eher hésslicher Ort im Zentrum von Hamburg-Harburg gewahlt,
bewohnt hauptsachlich von deutschen Arbeiterfamilien und ,Gastarbeitern” (Abb. 11-13).
Es wurde ein 12 m hoher Pfeiler mit einer viereckigen Grundflache von 1x1 m errichtet,
bestehend aus verzinktem Vierkantstahl mit Feinbleiverkleidung. An zwei Seiten waren
Stahlstifte als Griffel angebracht. Neben dem Pfeiler befindet sich eine Texttafel in sieben
Sprachen (Deutsch, Englisch, Franzdsisch, Tirkisch, Russisch, Arabisch und Hebraisch). Sie
enthalt eine Aufforderung an alle Besucher dieses Mahnmals:
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Wir laden die Blirger von Harburg und die Besucher der Stadt ein, ihren Namen hier unseren
eigenen anzufiigen. Es soll uns verpflichten, wachsam zu sein und zu bleiben. Je mehr Un-
terschriften der 12 m hohe Stab aus Blei trdgt, um so mehr von ihm wird in den Boden einge-
lassen. Solange, bis er nach unbestimmter Zeit restlos versenkt und die Stelle des Harburger
Mahnmals gegen den Faschismus leer sein wird. Denn nichts kann auf Dauer an unserer
Stelle sich gegen das Unrecht erheben.*

Sobald der erreichbare Teil der Oberfliche beschrieben war, wurde der Pfeiler um 1,4 m
abgesenkt. Nach acht Absenkungen war die Stele am 10. November 1993 - nach den sieben
Jahren von 1986 bis 1993 - vollstéandig in den Boden versunken. lhre Deckplatte schlief3t
ebenerdig mit der Pflasterung ab. Daneben befindet sich eine Texttafel, die auller dem oben
beschriebenen Text die Chronologie der Errichtung der Stele, ihrer Beschriftung und ihrer
Absenkung enthdlt. Ein Teil der Stele kann von der Unterfiihrung aus durch eine Sichtschei-
be betrachtet werden.

Die von den Besuchern des Mahnmals in das Blei eingeritzten Spuren reichten von Zu-
stimmung, allgemeinen Gedanken, rechtsradikalen Parolen bis zu Zerstérungsversuchen.
(Abb. 13)

Auch fanden sich neben den Unterschriften Liebeserklarungen und andere, spontan aufge-
schriebene Gedanken, die sich nicht auf die Einladung im Text bezogen: Hakenkreuze ste-
hen neben Parolen wie Nie wieder Faschismus!, es finden sich signierte Doppelherzen sowie
zahllose Schrunde und Kratzspuren, mit denen die Namen anderer Unterzeichner entstellt
worden waren. Die Reaktionen reichten bis zur nackten Gewalt, mit der ein Loch in die um-
mantelnde Bleihaut gerissen wurde.

Ein entscheidender Unterschied gegeniber traditionellen Mahnmalen ist die von Beginn
an festgelegte Offenheit als semantische Unterbestimmtheit. Wahrend die herkémmlichen
Diskurse zum Holocaust in Dokumentationsbanden und Aufsatzsammlungen ihre Verge-
genstandlichung erfahren, hat Gerz hier auf alles Dokumentarische verzichtet, das der His-
toriker benoétigt, um die Geschichte des Holocaust zu erzdhlen. Es werden auf dem Mahnmal
keine Werte symbolisiert, die ein gemeinschaftliches Handeln tragen und Einverstandnis
voraussetzen. Auf die Annahme eines liberzeitlichen humanistischen Konsenses wird ver-
zichtet, so dass sich in den Spuren auf dem Blei das unverstellt Menschliche zeigt, das so ist
wie es ist. Eingraviert sind auch nicht, wie Ublich, die Namen der Toten, sondern die heute
Lebender - die der Besucher und Bewohner Harburgs. Offenheit zeigt sich vor allem durch
die abstrakte leere Form eines Pfeilers, die keinerlei inhaltliche Vorgaben enthalt und so den
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Abb. 11: Harburger Mahnmal, nach der 2. Absenkung, 1988
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Abb. 12: Harburger Mahnmal, nach der 7. Absenkung, 1992



Abb.13: Harburger Mahnmal, Detail, 1988

Betrachter bei seinen eigenen konkreten
Bildern und Aktionen verbleiben lasst:

Denn nichts kann auf Dauer an unserer Stel-
le sich gegen das Unrecht erheben (s. Anm.
48).

Die Erstellung und Entstellung des Mahn-
mals aus dem Unterbewusstsein der Men-
schen - auch Hakenkreuze, Kratzspuren und
Schussstellen sind auf der Bleihaut hinterlas-
sen worden - kann als urspriingliche Ener-
gieschiibe, ausgelost durch die unvoreinge-
stellte ,offene” Erinnerung an den Holocaust,
verstanden werden. Darin meldet sich ein
Zustand ihrer Psyche und damit auch ihrer
sozialen Stimmung.

Den Harburgern, die sich dariiber emporten,
dass das Kunstwerk geschandet wurde, er-
klarte die Lokalzeitung:

Die Verschandelung bringt uns der Wahrheit

néher, als alle noch so gut gemeinten Unterschriftlisten es kénnten. Die Kommentare, ein
Konglomerat aus Zustimmung, Ha3, Wut und Dummbheit, sind wie der Daumendruck un-

serer Stadt auf die Saule.*

In dieser Verschandelung spiegelt sich latent und manifest das Verhaltnis dieser Zeit (1986-
1993) am deutschen Verbrechen von 1933 bis 1945 und damit auch unsere Kultur, denn
nach Gerz ist der Holocaust Bestandteil unserer Kultur heute: Ich sehe immer im Sieg der

Kultur die Niederlage des Menschen.”’

Das Mahnmal hat auf seiner weichen Bleihaut diese Niederlage notiert. Kraft seiner ,Spuren-
sicherung” beschwort es den Ungeist des Faschismus wieder herauf und verhindert damit,
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dass an unserer Stelle sich etwas anderes stellvertretend dagegen erhebt. In einem Gesprach
mit Achim Kénneke zum Harburger Mahnmal kommentierte Gerz:

Vielleicht ist es eine Provokation, das Mahnmal, vielleicht hat es diesen (heimlichen) Mei-
nungen zur Stimme verholfen. Die Ha8lichkeit der Arbeit ist die HaBlichkeit von Menschen,
es ist vielleicht auch die HaBlichkeit, der die Kunst im 20. Jahrhundert eine gewisse Glaub-
wirdigkeit verdankt. Es ist etwas, mit dem man nicht den Frieden schliel3t. Es ist ein Messer
in einer Wunde, die offen bleibt.”

Gerz versteht unsere gesamte Zivilisationsgeschichte als Kulturgeschichte, die sich vor un-
ser eigentliches Leben stellt. Im Holocaust ist diese Trennung bis zum Extrem getrieben
worden. Das herkdmmliche Wissen um die Geschichte des Holocaust kann uns daher der
Wahrheit nicht naher bringen, denn an die Stelle der Wahrheit tritt fur uns als Nachgebo-
rene das Reprdsentationsobjekt, ihre Wertung. Wir kdnnen die Geschichte nicht sein. Diese
Vergangenheit aber — und das betrifft ganz besonders die des Holocaust - reicht nach Gerz
tief in die Gegenwart hinein, die uns heute und zukinftig zu den eigentlichen Verantwort-
lichen macht:

Unsere Kultur hat zur Bereitschaft unsererseits gefiihrt, alles zu delegieren; alles abzuge-
ben, was wir selbst sind, an die Stellvertreter, Dichter, Wissenschaftler, Historiker [...] sodal3
dem Kulturkonsumenten keine Kompetenz (ibrig bleibt. Dieses Stellvertreterdenken geht
eben auch die Taterschaft an - jeder wiirde sagen, er sei es nicht gewesen. In unserer Kultur
haben wir genau dieses Denken bewahrt, indem wir auch auf die Verantwortung, auf die
Geschichte zu reagieren, an die Stellvertreter abgeben.*

Zur Verantwortlichkeit der ,Nachgeborenen”, die bis heute weiter in dieser Kultur leben,
duBert er sich in einem Gesprach mit Doris von Drathen:

Auf eine seltsame Weise ist die Verantwortlichkeit von Erben, nicht von Tétern, sondern
Erben, impliziert. [...] Der ganze Stoff, das ganze Sein der Gesellschaft wird infiziert — wie von
einem Computervirus. [...] geschichtliche Verantwortung weitet sich aus wie ein Fldchen-
brand.”



Der kuinstlerische Akt — hier das Harburger Mahnmal mit seinen Besuchern - soll nun helfen,
das im Leben als Erinnerungsstlick aufbewahrte Reprasentationsobjekt Denkmal zu ver-
nichten. An seine Stelle tritt das Leben selbst, die Person, der Akt - hier die Kritzeleien auf
der Bleihaut.

[...] das, was man leben kann, was man tun oder verandern kann in Bezug auf diese Erinne-
rung, das ist unser Leben hier und jetzt.>**

Vergleichbar mit den anderen Arbeiten im 6ffentlichen Raum ist auch hier der Diskurs, die
Kommunikation. Wie schon in dem ,Berkeley-Projekt” — im Grunde betrifft das seine ge-
samte Kunst — versteht er diesen Diskurs als die Anndherung an eine Rekonstitution des
wirklichen Lebens, der Natur. Wir werden sie nie ganz erreichen kénnen, doch der Versuch
soll helfen, unsere Reprasentationsobjekte zu vernichten, auf unsere eigene Stimme zu ho-
ren. Das kann nach Gerz aber erst dann gelingen, wenn man sich diesem Diskurs auch wie-
der entzieht. So wird der Teilnehmer und Rezipient wieder ganz auf sich selbst zurtickge-
wiesen, auf die Erinnerungen und die Eigentatigkeit der Bilder und seines Vorstellungsver-
maogens: Es gibt nicht diese Dinge zum Staunen, es gibt nicht diese Deponie, es gibt keinen
Trost. Dieses sich wieder Entziehen - in diesem Fall ist es die kontinuierliche Absenkung
des Mahnmals in den Boden, geschieht mit Hilfe der Zeit. In Gerz’ Kunst hat sie eine beson-
dere Aufgabe. Wahrend herkommliche Monumente der Verganglichkeit etwas scheinbar
Unvergangliches, Zeitloses gegenuberstellen, unterwerfen die Gerzens ihr Mahnmal einem
zeitlichen Verlauf. Das Denkmal flr die Ewigkeit wird fallengelassen zugunsten eines ver-
ganglichen Werkes, welches nach sieben Jahren véllig verschwunden ist, um seine Prasenz
in der Erinnerung der Menschen zu sichern und somit den Dialog wieder neu auszulsen.
Denn das ist nur moglich, wenn das kulturelle ,Wissen” um die Vergangenheit wieder un-
tergeht:

Ich glaube nicht, dal$ jemand diese Vergangenheit ,leben” kann, ohne sie mehr oder we-
niger zu verdrdngen. Der verdrdngten Vergangenheit entspricht das verdrdngte Mahnmal.
Man kann Abwesenheit nicht verdréngen [...].

Es ist eine Art verfeinerter Verdrdngung. An dieser Stelle kam mir der Gedanke, das Werk
selbst zu verdrdngen. Seit Freud wissen wir, dal$ das Verdrangte uns immer verfolgt [...].”
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Im traditionellen Verstandnis von Kunst bedeutet die Signatur eines Werkes dessen Ab-
schluss. Der Kiinstler identifiziert sich mit ihm. Hier werden jedoch die Signaturen der Be-
sucher zum Werk selbst, zum Ausloser fir einen Dialog, der mit der Signatur gerade nicht
vollendet sein kann. Das Werden des Denkmals oder der ,Skulptur” schreitet fort, wahrend
sich seine materielle Grundlage zugleich entzieht.

Das Mahnmal ist im Wesentlichen immateriell. Es ist der gesamte soziale Prozess — die Ak-
tionen, ihre Dokumentation, die 6ffentliche Resonanz und der Hinweis auf der Schrifttafel
- wodurch das unsichtbare Denkmal in den Képfen prasent bleibt.

Bisher haben wir das Harburger Denkmal in seiner Funktionsweise analysiert — dem Diskurs
zwischen der kiinstlerischen Intention und den Rezipienten, die ihr eigenstandig folgen. In
diesem Diskurs besteht die ,Seinsweise” des Harburger Mahnmals. Wenden wir uns jetzt
den ,asthetischen Prinzipien” zu, die an ihm festzustellen sind:

Die Idee des ,nicht sichtbaren Kunstwerks” ist bereits von Walter de Maria (¥1935), einem
Kinstler der ,Minimal Art” und der ,Land Art”, auf der Documenta 6 (1977) im ,Vertikalen
Erdkilometer” umgesetzt worden: Ein 1 km langer Messingstab wurde in der Platzmitte des
Friedericianeums eingegraben. Der Messingstab ist unsichtbar, was unterstreicht, dass sei-
ne ideelle Kraft wichtiger ist als die tatsachliche Sichtbarkeit. Wie das Harburger Mahnmal,
so verweigert sich auch dieser Stab gegentber der Bilderwelt und damit dem affirmativen
Rezipieren von Kunst.

Der senkrechte Erdkilometer soll die Menschen dazu anregen, (iber die Erde und ihren Ort
im Universum nachzudenken, schrieb de Maria dazu.””

Das Vorgehen de Marias beinhaltet dsthetisch, dass das Kunstwerk am Ort seiner konkreten
Existenz (als Messingstab unter der Erde) in einen Imaginationsraum tberwechselt, weil es
unsichtbar geworden ist. Durch diesen dsthetischen Mangel an Sichtbarkeit erzielt es gera-
de seine asthetische Wirkung im Kopf.

Die Gerz' versto3en bewusst gegen die Tradition der Sichtbarkeit von Kunstwerken - hier:
des Denkmals. Sie benutzen dsthetisch die traditionelle, in der Kunstgeschichte tiber Jahr-
tausende Uberlieferte Denkmals- und Stelenkunst, um damit ihr ,Gegen-Denkmal” zu ge-
stalten.

Die herkdmmliche Stele - freistehend und mit einer Inschrift oder einem Relief versehen
— ist in Harburg zu Beginn véllig inhaltsleer und unbeschrieben. Anstatt dem Rezipienten
vorzuschreiben, wessen er zu gedenken und wie er es zu werten hat, wird dieser Auftrag an



die Rezipienten zurlickgegeben. Sie sind es, die ihre Kommentare auf die weiche Bleihaut
ritzen sollen. Die in der Kunstgeschichte vorhandene Version wird hier benutzt, um die
Ubliche Erwartung vom Mahnmal zuriickzuspiegeln in die Leute. Die konventionelle dsthe-
tische Aufgabenverteilung - hier das sichtbare, bedeutungsvolle Denkmal, dort der von ihm
abhangige Betrachter — wird revidiert. Indem der Betrachter zum Mitschopfer wird, hat er
ein verandertes dsthetisches Verhaltnis zu den Materialien des Denkmals. Wenn es dann
verschwunden ist, existiert es in seinem Kopf anders weiter, als bei affirmativer Denkmals-
kunst. Zum Beispiel lebt auch die sinnliche Erinnerung an das Einkratzen von Zeichen in den
Bleimantel weiter.

Wahrend das traditionelle Denkmal die Fiktion von Zeitlosigkeit und GréBe demonstrierts,
wird das Harburger Mahnmal sukzessive in den Boden abgesenkt: Anstatt Zeitlosigkeit wird
der Ablauf von Zeit (Vergdnglichkeit) realisiert, anstatt GréBe Schrumpfen bis zum volligen
Verschwinden. Ein neuer Begriff dsthetischer Abgeschlossenheit hat Platzz Am Ende ist
dieses Gegen-Denkmal etwas ganz anderes als ein den Umraum beherrschendes Objekt,
es ist erst durch sein Verschwinden vollstandig geworden. Gerz’ Arbeit vollzieht diesen Vor-
gang ganz konkret durch schrittweises Absenken des von Spuren gezeichneten Pfeilers. In
eben diesem erlebbaren, konkreten Vorgang sieht er den eigenen Wirklichkeitsbezug, die
Wahrnehmung von Kunst und damit auch der Asthetik als Realitat:

Ich denke, ich bin ein Realist, ich versuche mich meinem Gegenstand anzundhern.”

Das Denkmal der beiden Gerz' ist in seiner Funktionsfahigkeit abhdngig vom aktiven Be-
trachter. Auch nach der letzten Absenkung hat das Mahnmal seine interaktive Funktion
nicht verloren, da der neue Besucher durch ein Sichtfenster am Schacht und in der Deckel-
platte die sinnlichen Spuren der vorherigen aktiven Betrachter erkennen kann. So wird er
durch seine Beobachtungen und seine Entzifferungsversuche einbezogen in die dsthetische
Geschichte des Denkmals und kann mit Phantasien in sie eingreifen. Der Vorgang der Inter-
aktivitat setzt sich auf diese Weise fort.

Auf die Frage, ob das primdre Material in seiner Kunst die Menschen sind, die Gesellschaft
und die Politik, antwortet Gerz:

Wie Stein, wie Schreinerei, wie Eisen und wie die Sprache selbst, die wir sprechen. Das sind
die neuen Materialien, die interessant sind. Und diese Materialien kann man fiir eine kurze
Zeit zusammenhalten und muB sie dann wieder lassen. Und wenn man sie la8t, dann orien-
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tieren sie sich wieder neu tiber den Begriff des Werkes hinaus, tiber den Begriff des Autors
hinaus.®

Jochen Gerz befasst sich bis heute mit dem Thema Erinnerung, wobei seine Arbeiten immer
in Zusammenarbeit mit dem Publikum entstehen. Die direkte Teilnahme der Menschen -
der Gesellschaft und der Politik - als zeitgendssisches Material dieser Kunst ist sein zentrales
Anliegen. Er vergegenwartigt damit die Vergangenheit und stellt sich gegen die Folgenlo-
sigkeit von Geschichte. So hat Gerz 2005 in der Berliner Akademie der Kiinste eine Installati-
on mit dem Titel ,Die Zeit der DDR" ausgestellt®*:

Der Besucher betritt einen Raum, der eine kontemplative Stimmung erzeugt. Er ist ausge-
legt mit Stoffen, die mit ihren braunen Dekor-Farben und Blimchenmustern an die eher
kleinburgerliche als proletarische Stimmung in der ehemaligen DDR erinnern. Wahrend der
Laufzeit der Ausstellung werden von 312 Vorleser/innen im Zweistunden-Rhythmus rein
chronologisch sortierte Texte aus allen Abteilungen des DDR-Archivs der Akademie vorge-
lesen. So teilt sich die in ihnen niedergeschlagene ,Zeit der DDR” heutigen Lesern und Ho-
rern mit. Bei Auswahl und Reihenfolge der Dokumente jedoch kénnen die jeweiligen Vorle-
ser/innen nicht personlich intervenieren. Denn eine Sinn gebende, systematische Ordnung
von Archivmaterialien zur Rekonstruktion der Geschichte sieht Gerz als nicht realisierbar an.
Hier greift wieder seine grundsatzliche Uberzeugung: Eine solche Wissenschaft (als ,Kultur”)
wirde sich stellvertretend vor die eigentliche Wahrheit - vor das eigentliche Leben - stellen.
Stattdessen wird die Geschichte der DDR uber die Vorleser, die sie wie eine Litanei ohne
Anfang und Ende sprechen, an die jetzt Lebenden weitergegeben, an die Gegenwart und
damit auch an die Geschichte von morgen:

Nur wenn Geschichte gegenwartig ist, kann sie zu Verdnderungen fiihren, nur dann kann
man der eigenen Zeitlichkeit gerecht werden.®?
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PINO POGGI

Kunst und Leben

Pino Poggi bezieht die Legitimation als Kiinstler vor allem aus seinem gesellschaftlichen En-
gagement und aus der Ausrichtung seiner Kunst auf das soziale Umfeld. 1939 als Sohn eines
Steinmetzen in Genua geboren, studierte er in den 50er Jahren Bildhauerei an der Kunstaka-
demie seiner Heimatstadt. Seit 1965 |6ste er sich von der traditionellen Kunst und studierte
wdhrend der 60er Jahre Soziologie, Architektur und Palaeontologie in Basel. Er hat als sozial
denkender Mensch auf die Frage, wie Kunst der gesellschaftlichen Wirklichkeit entgegenzu-
treten habe, flr sich eine Losung gefunden, indem er fiir seine Werke den Begriff ,Arte Utile”
(nutzliche Kunst) pragte, der fur ihn bis heute gilt. In dem Manifest von 1965/66 zeigt Pino
Poggi die Prinzipien und Ziele seiner Arbeit und kiindigt eine Art angewandter Kunst an:

AU - lebt drau8en in Kontakt mit allen, aber auch innerhalb der Museen und Galerien, die
ihren soziodsthetischen-kulturellen Positionen zustimmen.

AU - ist nur an einer visuellen sozialen Thematik interessiert, die dem Publikum etwas mehr
geben kann.

AU - humanisiert. (Vollstandiger Text Abb. 14.)

Poggi mischt sich ein in die Diskussion Uber soziale Themen und gibt ihnen in Form von
Zeichnungen, Fotografien, Videos, Environments, Readymades u. a. den Charakter von
Kunst, wobei die Themen immer inhaltlich erkennbar bleiben. Das ist wichtig, denn Pog-
gi beabsichtigt, Gber die Kunstform hinaus fiir jedermann Denkanst6f3e zu vermitteln und
aufklarend zu wirken. Der uralte Wunsch, Kunst und Leben zu vereinigen, liegt auch seiner
Arbeit zugrunde. Dabei setzt er den Akzent, dass er klnstlerisch vor allem auf das reagiert,
was in der Welt passiert, weniger auf das, was in der Kunst geschieht. In seinem 2. AU-Mani-
fest von 1974/75 hort sich das so an:

Die bisherige Kunst war eine Kunst von einzelnen fiir einzelne.

AU hélt nichts mehr von einer bisherigen Kunst, die eine Kunst des Einzigartigen war. Wir
wissen, dal3 diese Art der Kunst nicht mehr nétig ist fiir die heutige Gesellschaft. (Vollstan-
diger Text Abb. 15.)2
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Was will Poggi nun damit sagen? Um das zu verstehen und seine Arbeitsweise im Rahmen
einer so genannten ,nitzlichen Kunst” richtig einordnen zu kénnen, ist es hilfreich, diese
nach Entstehung und Programm zu entwickeln.

Dies geschieht im Folgenden auf dem kunstgeschichtlichen Hintergrund von der Mitte
des 20. Jahrhunderts bis heute, und zwar mit dem Schwerpunkt ,Kunst und Gesellschaft”
bzw. ,Kunst und Politik”. Selbst das ist ein weites Feld, und ich beschranke mich daher auf
Richtungen und Beispiele, mit denen sich die engagierte Kunst, spezifisch Pino Poggis, ein-
kreisen ldsst.

Im Rahmen der klassischen Moderne entwickelten sich zwei Schwerpunkte der Avantgarde-
Bewegung: Auf der einen Seite kristallisierte die Kunst immer reiner ihre Gattungen aus, in-
dem sie vorwiegend sich selbst - ihre Materialien und ihren Entstehungsprozess - befragte,
was seit Mitte des letzten Jahrhunderts zu einer radikalen Introspektion der Kunst fihrte:
,Kunst ist Kunst. Alles andere ist alles andere”, so formulierte das der amerikanische Maler
Ad Reinhardt (1913-1967), der mit seinen zahlreichen Statements die Ideen des ,L’art pour
I'art” wieder auffrischte. Auf der anderen Seite regenerierte die Kunst sich standig neu aus
ihrer Offnung zur Nicht-Kunst, in Richtung Lebenspraxis vor allem. Sie betrieb eine immense
Expansion in immer neue Medien, Materialien, Aktionsweisen, oft bis zur Identitatskrise von
Kinstler und Werk.

Auf dem Strang der reinen Kunst - die von ihren Gegnern als ein sich gegen samtliche Ideen
aus dem nichtkiinstlerischen Bereich abschottender Formalismus kritisiert wurde - errich-
teten beispielsweise die einflussreichen amerikanischen Kunstkritiker Clement Greenberg
(1909-1994) und Michael Fried (¥1939) eine ganze Theorie, die wie ein Dogma den ,Moder-
nismus” kanonisierte.® Sie zielte auf die radikale Verweigerung alles Gegenstandlichen und
aller ideologischen Funktionalisierung der Kunst. Beiden Kunstkritikern ging es darum, zu
zeigen, dass die Qualitat, die solche Arbeiten besal3en, aus ihrer strikten Unterwerfung un-
ter die Form des gewdhlten Mediums resultierte, beispielsweise in der Malerei: Greenberg
war Mentor von Kuinstlern wie Jackson Pollock, Jean Dubuffet und Morris Louis, allesamt
+Abstrakte”. Das ,modernistische” Bild machte nach Greenberg nur die eigenen materiellen
Voraussetzungen zum Thema, es war also flach (wie die Leinwand) und abstrakt (wie die
Farbe ohne Sujet) und damit rein. Es bezog sich nur auf das Medium selbst und auf dessen
historisch erworbene Eigenschaften, um so die Mal3stdbe vergangener Kunst zu bewahren.
In Greenbergs Essay ,Avantgarde und Kitsch” von 1939 klingt das so:



Picasso, Braque, Mondrian, Miré, Kandinsky, Brancusi, selbst Klee, Matisse und Cézanne be-
ziehen ihre wesentlichen Inspirationen aus dem Medium, mit dem sie arbeiten. Das Auf-
regende an ihrer Kunst scheint in erster Linie darin zu liegen, dal3 sie sich ausschlieBlich
mit der Erfindung und dem Arrangement von Rdumen, Oberflachen, Formen, Farben usw.
beschéftigt und alles, was nicht unbedingt damit zu tun hat, beiseite 1a8t.*

MANIFEST AU (1965/66)

Pino Poggi

AU — lebt drauBBen in Kontakt mit allen, aber

auch innerhalb der Museen und Galerien, die ihren
sozio-dsthetisch-kulturellen Positionen zustimmen.
AU - vermittelt die Vermittlung. 149
AU - hilt besonders die Operation/Aktion fir
wirksam, die sich auf das, was gerade geschieht,
bezieht oder sich damit auseinandersetzt.

AU - humanisiert.

AU —ist nur an einer visuellen sozialen Thematik
interessiert, die dem Publikum etwas mehr geben kann.
AU - muB ihre eigene Aktions- und Meinungsfreiheit
immer aufrecht halten. Um diese neutrale Position

zu erreichen, muB sie um ihr Uberleben kdmpfen. Das
heit, um ihre Prinzipien nicht zu kompromittieren,
muB sie sich notfalls auch am Kampf um die
existentiellen Bediirfnisse beteiligen.

AU —ist ein Impuls zur Erneuerung in der Kultur.

AU — wird ein vollstandiges, analytisches Dokument
sein, das so, wie es entstehen wird, zu archivieren ist.

Abb. 14: Manifest AU, 1965/66
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Manifest Arte Utile, 1974/75
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Greenberg und Fried verpflichteten mit ihrer Definition des ,Modernismus” die Klinstler auf
den Vorrang der asthetischen Qualitat gegentber der gesellschaftlichen oder politischen
Relevanz. Fuhlten sich diese auch zu allererst den Forderungen des gewdhlten Mediums
verantwortlich, so folgt daraus jedoch noch nicht, dass die Probleme des gesellschaftlichen
Lebens tatsachlich ignoriert wiirden.

Obgleich Clement Greenberg immer wieder betont hat, dass Kunst nur um ihrer selbst wil-
len da sei (ihr Verantwortungsgefihl gilt allein den klinstlerischen Werten) und dass sie kei-
nerlei Rechtfertigung auf3erhalb ihrer selbst benétige, sah er in ihr dennoch einen - im all-
gemeineren Sinne - gesellschaftlichen Auftrag. So sagte er in einem Gesprach mit Karlheinz
Lideking im Jahre 1994:

So wie ich es sehe, ist der Modernismus in der bildenden Kunst, der Literatur und der Musik
unter anderem auch ein Bollwerk gegen die Dekadenz, gegen den allgemeinen Niedergang
der Kultur [...]. Ich bin tiberzeugt, daB83 die Avantgarde, ob das dem einzelnen Kiinstler nun
bewuBt ist oder nicht, einen Kampf gefiihrt hat, um die Dekadenz abzuwehren. Und dieser
Kampf geht weiter, denn die Drohung des kulturellen Niedergangs ist seit der Mitte des
letzten Jahrhunderts nicht geringer geworden.®

Es stellt sich in diesem Zusammenhang die Frage, ob es Giberhaupt eine Kunst geben kann,
die ohne jede gesellschaftliche Relevanz funktioniert. Ich neige zu der Auffassung, dass es
das nicht gibt.

Was die Materialien dieser ,modernistisch” reinen Kunst betrifft, so benutzte sie allerdings
kaum solche wie Kunststoff, Gebrauchsgegenstande (Readymades) oder Aktionen aus dem
realen Leben, sondern beschrankte sich lieber auf die technischen und materialen Moglich-
keiten ihrer eigenen Gattung.

Als Gegenwelt zu diesem vorwiegend abstrakten Konzept des ,L'art pour I'art” entwickelte
sich seit Beginn der 60er Jahre eine Ausweitung in neue Medien und zu neuen Materialien
wie Kunststoff oder Readymades, die dem realen Alltagsleben entnommen wurden. Diese
Kunstler verabschiedeten sich von der reinen Bildflaiche, um mit ihren Arbeiten auf die Ge-
sellschaft einzuwirken. Eine solche morphologische Expansion der Kunst in die Nicht-Kunst
wurde hdufig - als Klischee wie als Mythos® — Leben genannt. Peter Blrger hat diese Explosi-
on der Kunst in Richtung Lebenspraxis beobachtet und daraus eine Theorie der Avantgarde
im 20. Jahrhundert entwickelt.”

|51



52|

Beide Kunstrichtungen - die des ,L’art pour l'art”, die immer reiner ihre Gattungen auskris-
tallisierte, und die andere, die immer weiter Uber ihre Grenzen hinweg ins Leben expan-
dierte — waren trotz aller Gegensatze nicht immer scharf voneinander zu trennen.

Sie verflgten tber durchlassige Grenzen und haben sich haufig gegenseitig beeinflusst. So
hat die reine ,informelle” Kunst, vor allem mit ,Action Painting”, eine Stilrichtung beein-
flusst, die mit den aus ihr hervorgegangenen ,Happenings”, ,Environments” und ,Events”
als Wegbereiter der direkten Aktion in Kunst und Leben galt. Sie beherrschte die internatio-
nale Kunstszene vor allem in den 50er und friithen 60er Jahren.

Lnformel” formierte sich seit 1945 in Paris und breitete sich von dort tiber Europa aus.® Die
informelle Kunst hob sich durch die Ablehnung jeglicher festen Kompositionsregeln von
der so genannten reinen geometrischen Abstraktion ab. lhr Ziel war es, durch neu erfun-
dene Zeichen und durch spontane Rhythmik von Linien und Farbflecken die Impulse des
Malers unmittelbar auszudrlicken - als Psychogramme. Der Zusammenbruch der faschisti-
schen Systeme und ihrer Kollektive stellte das Selbsterlebnis der Personlichkeit, die Deutung
des eigenen Daseinserlebnisses, wieder in den Mittelpunkt. So bezogen sich auch die infor-
mellen Kiinstler mit ihren Werken vorwiegend auf ihre eigene Befindlichkeit und bewegten
sich damit vom politischen Leben weg. Ahnlich wie die ,Modernisten” Greenbergs fragten
sie nicht nach der politischen Relevanz ihrer Werke. Und dennoch brachten sie Kiinstler wie
Jackson Pollock (1912-1956) hervor. Vergleichbar den Kiinstlern des ,Informel” war es auch
seine Absicht, einer jeweiligen emotionalen Verfassung spontan auf der Leinwand Ausdruck
zu verleihen. Er ging jedoch noch viel weiter als sie, indem er den Rahmen des Bildes ver-
lie und so den Automatismus des Malers bis zum Extrem steigerte: Ab 1947 fand er zum
+Action Painting”, einer Aktion des Malens, die sich direkt auf der Leinwand niederschlagt als
Protokoll einer biographischen Dynamik, die in einer bestimmten Zeitspanne stattfindet.
Eines Tages (1950) legte er seine Leinwand auf den Boden und ging selbst in das Bild hinein,
um Farbe zu verspritzen (dripping). In spontaner Gestik liel3 er dabei beispielsweise dinn-
flissige Farbe auf die Leinwand hinuntertropfen, oder er verwendete durchlécherte Eimer
und verdickte die Farbe mit Sand, Glasstiicken und anderen Zuséatzen. Das heil3t, er begann
im realen freien Raum zu agieren, die Losung bildnerischer Fragen trat in den Hintergrund
zugunsten der Aktion.

Die Leinwand wurde zur ,Arena”, wie Pollock selbst das nannte. Sand, Glasstiicke und ande-
re Zusatze zeigten auch die Verwendung von Materialien aus dem alltdglichen Leben an, die
der ,reinen” Malerei fremd waren.



Ihre erste, von Leinwand, Farbe und Pinsel nun vollkommen losgel6ste Existenzform fand
die reale Bewegung im realen Raum in den kurze Zeit spater arrangierten ,Happenings”,
bei denen es mdglich geworden war, wirkliches Leben vorzufiihren. Der Begriff Happening
wird auf den Aktionskiinstler Allan Kaprow (¥*1927) zuriickgefiihrt, und er ist einer seiner
bedeutendsten Vertreter.® Er hatte die prozesshaften, raumlich-gestischen Aspekte Pollocks
zu ,Environments” (= zunachst raumliche Relikte eines Happenings, spater dann begehbare
Raumgestaltungen) und ,Happenings” ausgeweitet. Bei dem Handlungsgeschehen eines
Happenings sollten die Grenzen zum wirklichen Leben so fllissig wie unbestimmbar blei-
ben. In einem Gesprach mit sich selbst (,Allan mit Kaprow”, abgedruckt in der ZEIT vom 27.
Mérz 1981) sagte er zu seiner Aktionskunst Folgendes:

Wie es sich herausstellte, war es eine Kunst der Nichtkunst oder, genauer gesagt, eine leben-
sdhnliche Kunst. Mit anderen Worten: Wenn Sie eine Gartenmauer anstreichen, dann ist das
nicht notwendigerweise Kunstmalerei, wenn Sie den Gerduschen des Verkehrs zuhéren, ist
es nicht notwendigerweise Musik, wenn Sie einkaufen, ist es nicht automatisch Theater. All
dieses kann Kunst sein, mul8 es aber nicht. Ich wollte diese Ungewil3heit im Kopf der Teil-
nehmer wachhalten.

Solche unbestimmten, flieBenden Uberginge zwischen Kunst und téglichem Leben, zwi-
schen Kiinstler und Nicht-Kiinstler sollten mit ihren Schock- und Uberraschungselementen
die Erlebnisfahigkeit des Publikums erhdhen. Diese Absicht hat dann auch zu den wich-
tigsten Anliegen der friithen neodadaistischen Fluxus-Bewegung gehért. Ab 1965 ging das
Happening weitgehend in der Fluxus-Bewegung'® auf.

Mit den vorangegangenen Beispielen (Informel, Action Painting, Happening, Fluxus) wollte
ich deutlich machen, dass die oben beschriebenen Kunstrichtungen des ,Modernismus” und
die gesellschaftlich relevante Kunst sich nicht immer gegensatzlich und getrennt voneinan-
der entwickelt haben. Dies, obgleich viele Verfechter gesellschaftlicher Relevanz — und dazu
gehdrt wohl auch Pino Poggi — das so scharf gesehen haben. Es gibt flieBende Ubergénge
und gemeinsame Ideen. ,Modernismus” und ,gesellschaftliche Relevanz” konnten sich auch
gegenseitig beeinflussen. So wurde beispielsweise aus der abgetrennten abstrakten Szene
(Action Painting) der kiinstlerische Impuls in neodadaistische Bewegungen wie Happening
und dann Fluxus getragen und damit in die Auseinandersetzung mit gesellschaftlichen und
politischen Fragen.
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Das wichtigste Motiv zur Auseinandersetzung mit der Gesellschaft, wie es von Happening
und Fluxus in die Kunst hineingetragen wurde, und das dann wahrend der 68er Bewegung
eine heftige Debatte tiber Kunst und Politik entziindete, lag in einem konkreten gesellschaft-
lichen Unbehagen. Zum Beispiel haben die wirtschaftliche Expansionspolitik, Ausbeutung
der Menschen in der ,Dritten Welt”, der Vietnamkrieg und der ,Prager Frihling” das kapi-
talismuskritische Klima jener Zeit gepragt. Auf kiinstlerischer Ebene wurde diese Zeit bis in
den Beginn der 70er Jahre hinein von Verdanderungen bestimmt wie seit den klassischen
Avantgardebewegungen der 20er und 30er Jahre nicht mehr. Happening und Fluxus konn-
ten dabei an die anarchische Kreativitat von Dada anknupfen. Kinetik, Op Art oder Zero u. a.
griffen auf die soziale Utopie des Konstruktivismus zurlick."

Kunst zu einem Mittel gesellschaftlicher Verdnderungen werden zu lassen, das war schon
das Ziel der klassischen Avantgardegruppen vor dem 2. Weltkrieg gewesen. Sie haben aber
ihr Ziel, die Aufhebung der autonomen Kunst im Sinne ihrer Uberfiihrung in die Lebenspra-
xis (Peter Burger), nicht erreichen kdnnen. Dieser Gedanke wurde bald nach dem Kriege
wieder aufgegriffen. Von bildenden Kinstlern, Literaten und Intellektuellen wurde eine
internationale Organisation geschaffen, die ihr Zentrum in Paris hatte — die ,Situationisti-
sche Internationale” (S)."?

Utopien

Die ,SI” wurde 1957 gegriindet, entfaltete ihre grote Wirksamkeit im Mai 1968 und I6ste
sich 1972 wieder auf. Sie wollte im Grunde nichts anderes, als die Versprechungen, die nach
ihrer Ansicht Dada und Surrealismus schon vor dem Krieg gemacht hatten, endlich einlsen.
Bei einem ihrer wichtigsten Theoretiker, dem Autor und Filmemacher Guy Debord (1933-
1994), klingt das so:

Wir wollen die gréBtmdégliche emanzipatorische Verdnderung der Gesellschaft und des Le-
bens, in die wir eingeschlossen sind. Wir wissen, dal$ es mdéglich ist, diese Verdnderung mit
geeigneten Aktionen durchzusetzen.™

Die Situationisten waren zwar dezidiert antikapitalistischer Gesinnung - Der Kapitalismus,
eine Gesellschaft ohne Kultur (Guy Debord) —, aber mit ihrer radikalen Ablehnung aller For-
men zentraler Regierung strebten sie auch keine kommunistische Revolution an, die ledig-



lich eine Machtform durch eine andere ersetzen wiirde (Jochen Gerz wurde in seinen frihes-
ten Anfangen von dieser Gruppe stark angeregt). Stattdessen entwickelten sie ein starkes
Interesse an urbaner Architektur. Fiir sie war Architektur das einfachste Mittel, die gesell-
schaftliche Realitat zu verandern und Utopien zu erzeugen - Tradume von einer besseren
Gesellschaft. Durch Umgestalten urbaner Strukturen wollten die Situationisten die Leben
derer neu entwerfen, die in solch einer umgestalteten Stadtlandschaft zu leben héatten. So
entwickelte der niederldndische Architekt Constant Anton Nieuwenhuys (1920-2005), Cons-
tant genannt, das Ideal-Projekt ,New Babylon“'4, das er von den 1950ern bis 1970 entwickel-
te. Constant war Mitglied der ,SI” und reflektierte wie sie den sich verandernden Charakter
der modernen Grof3stadte mit ihren immer gro3eren Verkehrsnetzen, in denen der soziale
Raum allmahlich zu verschwinden drohte. Constant erklarte:

[...] mechanisierte technologische Gegenden entstanden. Aber der Klinstler stand abseits,
war offensichtlich unféhig teilzunehmen. Kunst wurde defensiv, wurde ein reaktiondres Ele-
ment in der Entwicklung - die letzte Zuflucht eines verlorenen Individualismus.”

Seine [des Kiinstlers] negative Reaktion auf die Industrialisierung, seine Angst vor der Ma-
schine, seine Furcht vor ,Vermassung” haben ihn der Wirklichkeit entfremdet. Seine unrea-
listische Haltung hat ihn isoliert, ihn in die Regression gejagt.’

Die Architektur ist das einfachste Mittel, Zeit und Raum ineinanderzufiigen, die Wirklichkeit
modellieren, trdumen zu lassen [...]. Es wird Rdume geben, die einen besser trdumen lassen
als Drogen [...]."7

.New Babylon” — vom Kinstler selbst tiber die Jahre in Modellen, theoretischen Texten,
Zeichnungen und selbst Gemalden vorgestellt — war oberhalb der Erdoberflache auf einer
Reihe von Pfeilern ruhend gedacht, unter denen dann samtlicher Verkehr laufen sollte. In
der bewohnten Stadt, die aus mehreren Ebenen bestand, plante Constant eine sich immer
weiter ausdehnende Vernetzung und Erweiterung von verdanderbaren Raumlichkeiten und
Platzen der Gestalt, dass sie nicht nur der Zweckerfiillung dienen, sondern vor allem auch das
kreative Leben, den ,homo ludens”, férdern sollten. So wurde das Gesellschaftsmuster von
,New Babylon” ganz auf permanente Veranderung abgestimmt, um so auch die Kreativitat
seiner Bewohner anzuregen. Constant bezeichnete den Kiinstler als Vorlaufer und Pionier
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seines ,homo ludens”, der, frei von gewerblicher Arbeit, alle zum Spiel einladt und so die
Kreativitat der Massen provoziert:

Die individualistische Kultur ist zu Ende, ihre Institutionen sind erschépft. Die gegenwirtige
Aufgabe des Kiinstlers kann nur sein, eine kiinftige Massenkultur vorzubereiten. [...]

Der homo ludens wird nicht nur frei (iber seine Lebenszeit verfiigen, er bewegt sich auch
freier als der utilitire Mensch in seinem Lebensraum. lhn bindet keine Arbeit an einen be-
stimmten Siedlungsort, und ihm stehen in groBem Ausmal3 die technischen und 6kono-
mischen Mittel bereit, um gréBte rdumliche Distanzen zu tiberwinden. ... Der homo ludens
ist ein Nomade, dessen Aktionsradius den ganzen Globus umspannt.’

Solche Entwiirfe wie das urbane Ideal-Projekt ,New Babylon” erinnern stark an die Kunst
und Geisteshaltung des Futurismus mit seinen zahlreichen Manifesten. Schon zu Beginn des
20. Jahrhunderts wurde dort die Notwendigkeit einer antiklassizistischen, auf die Zukunft
gerichteten Kunst proklamiert, die in ihren Ausdrucksformen der modernen Technik und
groBstadtischen Massengesellschaft entsprechen sollte. In allen Manifesten wurde die von
Technik und Tempo beherrschte Massengesellschaft verherrlicht und dem traditionellen
Bildungsasthetizismus entgegengesetzt. Constant setzte — ganz ahnlich - dem Ende der in-
dividualistischen Kultur eine kiinftige Massenkultur entgegen.

Beide Richtungen verfligen auch tber ein multimediales Kunstdenken, das die modernen
Medien der Technik in die Kunst mit einbezieht - die neue Gesellschaft sollte in der Kunst
wiedergegeben und mit der Kunst geschaffen werden. Unterschiedlich ist bei beiden
Avantgardegruppen jedoch die politische Haltung. Wahrend der Futurismus von einem
politischen Elitedenken gepragt war, das um 1919 das staatsautoritdre System in Italien
unterstitzte, wandte sich die ,SI” eher den anarchischen Zielen einer direkten Demokratie
zu.

Als Pino Poggi sich zu Beginn der 60er Jahre von der traditionellen Bildhauerei l6ste und sich
mit seinem Manifest ,Arte Utile” den gesellschaftspolitischen Themen zuwandte, fing auch
er an, phantastische Stadtanlagen und Wohnkomplexe fiir die Zukunft zu entwerfen. Mit
den Futuristen und Kinstlern wie Constant teilte er den Glauben an die Zukunft sowie an
die Veranderung der Gesellschaft durch die Kunst. Was er nicht mehr mit ihnen teilen konn-
te, war der bedingungslose Glaube an die technischen Errungenschaften und ihr Einwirken
auf die Natur. FUr Poggi stand jetzt die Regeneration der bedrohten Natur im Mittelpunkt



seiner ,futorologischen” Arbeiten, wahrend Constant zu seiner Zukunftsstadt ,New Babylon
noch das Folgende sagte:

In diesen immensen Strukturen sehen wir die Méglichkeit verwirklicht, die Natur zu unter-
werfen und das Klima unserem Willen gemal3 zu gestalten."

Dagegen lag fur Poggi die wichtigste Motivation zu utopischem Denken darin, so viel un-
beriihrte Natur wie moglich fir die Menschen zu erhalten. So entwarf er Projekte gegen
Naturverschwendung, Zersiedelung, Verkehrsterror und Emissionen. Er verlegte ganze Stad-
te in steinige Gebirge, um die Taler frei fiir das Griin der Natur zu halten — dhnlich wie Bruno
Taut, dessen Schrift ,Alpine Architektur” (1919) die Vision eines umfassenden Weltumbaus
entfaltete, der mit der architektonischen Bearbeitung der Alpen beginnen sollte. Nicht nur
Stadte, sondern ganz Europa teilte Poggi in Funktionszonen auf. In seinem Plan ,Europa
2500" (1966-1972) wird die Industrie in den kdlteren Norden verlegt, wahrend der lippigere
Stiden fur Wohnen, Erholung und Agrikultur gedacht ist. In der Mittelzone sollen machtige
Kulturzentren entstehen. Uberschnelle, durch ganz Europa jagende Bahnen sind daftir vor-
gesehen, die Menschen taglich von der Erholung zur Arbeit hin und her zu transportieren.?
Zur Industriearbeit werden Alle — im Wechsel von drei Monaten bis zu drei Jahren — heran-
gezogen. Das erinnert an linksradikale Plane (Mao), deren totalitdres Potential man damals
wohl noch nicht so erkannt hat.

Fir Peter F. Althaus?' driickt sich die Eigenart Poggis vor allem darin aus, dass er dem durch
schonungslose Zersiedelung gekennzeichneten Zustand einer Stadt einen zweiten gegenu-
berstellt, der so ist, wie es sein sollte und kdnnte, und dass er aus dieser Gegenuberstellung
eine LOsung ableitet.

Im Zusammenhang mit seinen utopischen Stadtentwirfen ,Citta-Montagna-Casa“ (Stadt-
Berg-Haus) (1967-1972) demonstrierte er zundchst in aufeinander folgenden Blattern, wie
die Stadte entstehen, die in eine intakte Landschaft hineingebaut werden. (Abb. 16)

Wie dann bei jeder Erweiterung dieser Stadte kostbare Natur verlorengeht, wie sie allmah-
lich zusammenwachsen und nur die unfruchtbaren Berge Ubrigbleiben: Welch ein Fort-
schritt! Wo ist das kultivierbare Land, wo sind die Wélder? Wenn wir so weitermachen — wo
kénnen wir noch leben? So steht es auf Poggis Blattern.

An diesem Verfahren ist schon die didaktische Absicht des Kiinstlers zu erkennen, wie sie in
seinem zweiten Manifest von 1976 noch deutlicher vorgetragen wurde:
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AVANTGARDE UTILE dagegen wird dem Biirger helfen, die Probleme seines tatsdchlichen
Lebens klar zu erkennen.?

Poggi l6ste die von ihm illustrierten Probleme der naturfeindlichen Talstadte (citta-valla-
ta-casa), indem er ihnen die auf einem Felsen errichtete Bergstadt (citta-montagna-casa)
gegenuberstellte.? Nach seiner Vorstellung sollten zundchst die Menschen solche Stadte
verlassen und in die Berghduser ziehen. Nach einem Zeitraum von 20 bis 25 Jahren wéren
diese Téler dann regeneriert und die Natur in den Ebenen wieder hergestellt. Lediglich Ver-
kehrsstraBen wiirden die ansonsten unbewohnten Ebenen durchziehen.

Grundforderung fur seine Bergstadte war bei Pino Poggi die Gleichwertigkeit aller Wohn-
einheiten als demokratisches Prinzip, gleichwertig in Bezug auf Licht, Raum und GroBe - als
Ausdruck einer damals ertraumten klassenlosen Gesellschaft.

Der Entwerfer gab der Bergstadt die Form einer Terrassengliederung, wobei den Wohne-
benen ihre Parkzonen auf den Dachern der jeweils darunter liegenden Bauten zugewiesen
wurden. Licht sollte mittels riesiger Rohren (tubi) ins Innere der Baumassen geleitet wer-
den. Im Zentrum der zitadellenartigen Higelstddte, also auf dem héchsten Punkt, sah Pog-
gi riesige Zisternen vor, die Regenwasser und - je nach Héhe — Schmelzwasser sammeln
und verteilen sollten. Als Quadrate umschlieBen die Verkehrszonen runde Lichtréhren und
Wohnbereiche. Pino Poggi, der bis ins Detail alles durchgeplant hat, lasst fiir den Bewohner
die Moglichkeit der Variation nur noch begrenzt zu. Dieser kann - je nach Bedrfnis — durch
Drehbewegung der Wande kleinere oder gréBere Raumteile herstellen. Die GesamtgroBe
lasst sich dabei allerdings nicht verandern. Bemerkenswert ist auch, dass der Entwerfer in
den Wohnbereichen auf eine feste Tiir zwischen den Raumen ganz verzichtet. Das heif3t,
jeder soll sich in nattrlicher Freiheit bewegen kénnen, dafiir miissen dann allerdings die
Privatgrenzen zwischen den einzelnen Individuen fallen.

Hier wiederholt sich der Kollektivgedanke Constants, der im Zusammenhang mit seiner
Stadtutopie ,New Babylon” dem Ende der individualistischen Kultur eine kiinftige Massen-
kultur entgegensetzte. Jedoch war Constants Stadt nicht nur in Hinblick auf einzelne Wohn-
einheiten auf Variabilitat angelegt, sondern sein Bewohner, der ,homo ludens”, sollte im
Rahmen des gesamten utopischen Gesellschaftsmusters — wie im Spiel — permanente Ver-
anderungen initiieren. Pino Poggis Entwiirfe zeugen im Vergleich dazu von einer deutlich
strafferen Didaktik. Auf die Frage, als was seine architektonischen Vorstellungen zu verste-
hen sind, sagt er:



[Als] verhaltensorientierte gesellschaftliche Lebenssituationen, die den Erwachsenen sozi-
ale Lernprozesse ermdéglichen.?*

Sprache und Schrift

Poggi gehorte zu den Kiinstlern, die nicht nur Gber ihre Arbeiten das Publikum erreichen
wollten, sondern auch fortwdhrend die direkte Kommunikation mit ihm aufnahmen. Als
eine besonders zur Geselligkeit begabte Person suchte er — und das bis heute — den Kontakt
mit anderen Menschen, um mit ihnen Uber seine Kunst, Probleme des Lebens, der Gesell-
schaft und auch Uber Politik zu reden.

Neben den didaktischen Zielen, die er damit verfolgte, tat er das auch fiir seine ,Arte Utile”,
denn er wollte die so gewonnenen Einsichten in reale Lebensprobleme in seiner Kunst mit
bearbeiten. Poggi ging dabei sogar so weit, dass er das Gesprach auch mit Extremisten (z. B.
Rechtsradikalen) aufnahm:

Since it is often the case that intolerant terror, giving its expression in extremism, is a result
of a man’s isolation. If you manage to break it, you face a whole new man with problems like
any other. In my form of conversation | have always wanted to convert intolerant people
into tolerant ones and to help them design or express certain problems visually or in writing.
This has been the purpose of my arte utile.?

Es ist dabei bemerkenswert, dass Pino Poggi dem Kommunikationsmittel Sprache noch
volles Vertrauen schenkt. Damit unterscheidet er sich gravierend von Jochen Gerz, der in
seiner Kulturskepsis erhebliche Zweifel an der sprachlichen Mitteilungsmdglichkeit hat.

So hat Poggi besonders in den spaten 60ern und friihen 70ern gerne Buchstaben als kiinst-
lerisches Spielmaterial verwendet, wobei er sie auf ihre Niitzlichkeit, ihren utile-Wert hin, un-
tersuchte. Es entstanden zahlreiche benutzbare Buchstaben-Mobel aus Plexiglas wie Betten,
Tische, Stiuihle, Schubladen und eine Theke. Diese Gebrauchsgegenstande flihren plastisch
und handgreiflich vor, wie die Sprache (hier der sie transportierende Buchstabe) benutzbar,
wie Kunst niitzlich, wie arte utile wird. (Abb. 17)

Wichtig in diesem Zusammenhang sind auch die etwa gleichzeitig (ab 1967) entstandenen
Buchskulpturen (Libri Sculture).?” Es sind dies Buchobjekte, deren Seiten aus bemalten und
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ALToNIMETR (0

P o~ T e (PO beschriebenen Holztafeln —immer

werden soziale Themenillustriert -
bestehen. lhre Bindung besorgen
gebogene Eisenstabe, an denen
die Holztafeln wie Buchseiten ent-
lang gefiihrt werden kénnen. Eini-
ge von ihnen erfillen gleichzeitig
die Funktion eines Lesepultes.
Eine solche Buchskulptur Poggis
steht in der Bibliothek der Carl von
Ossietzky Universitat Oldenburg.
(Abb. 42, Anhang)?®

8 nummerierte Holztafeln sind auf
den 4 Stdben einer stuhldhnlichen
Eisenkonstruktion verschiebbar.
Die Tafeln zeigen Comic-ahnliche Zeichnungen, die hier insbesondere die Manipulations-
maoglichkeit des Menschen durch zu viel Fernsehen illustrieren. Das gesamte Objekt — be-
quem auch als Stuhl nutzbar - tragt den Titel ,Sedia”.

Im Zusammenhang mit den ,nitzlichen” Buchstabenobjekten Poggis miissen auch seine zahl-
reichen Gedichte in den Blick genommen werden, wie sie zwischen 1956 und 1970 entstanden
sind. Auch in der Lyrik schenkt der Autor Poggi der Sprache als geeignetes Kommunikations-
mittel noch sein volles Vertrauen, was nicht selbstverstandlich ist. Ganz anders verhalt sich das
zur gleichen Zeit etwa bei den Dichtern der ,Konkreten Poesie”, denen es sprachlich weniger
um die Artikulation von Bedeutungen (Aussagen, Sachverhalte) geht als um den Prozess, in
dem Bedeutung entsteht. Sie schaffen mit ihren konkreten Gedichten visuelle Texte, die ihre
lyrische Aussage nicht mehr im traditionellen Sinn aus der Semantik der Worter beziehen. Es
geht dieser Lyrik auch nicht um die Abbildung auBersprachlicher Wirklichkeit, sondern die
Sprache wird auf ihre graphisch-dsthetischen Eigenschaften, auf ihren materialen und pho-
netischen Eigenwert hin untersucht und gestaltet — daher: konkret. Durch die Auflésung der
tradierten syntaktischen Verkniipfungen von Wértern und Bildern sind diese Gedichte auch
nicht eindeutig sinnstiftend, sondern immer polyvalent. Poggis Gedichte dagegen haben mit
dieser konzeptionellen Lyrik nur in einem duBerlichen Verstande etwas gemeinsam. Sein Ge-
dicht Gber den ,Fortschritt” (Abb. 18) beispielsweise zeigt zwar auf den ersten Blick — dhnlich

Abb. 16: Citta-montagna-casa, 1967-1972
(Ansicht von oben)



Abb. 17: Buchstabenmobel, 1967-1972

Concept Art

den Werken der Konkreten Poesie — durchaus
eine visuelle Behandlung des Textes. Diese dient
aber nicht dazu, die traditionelle Anordnung
des Wortmaterials aufzulésen, sondern, ganz
im Gegenteil, der Bezug zwischen den Textele-
menten bleibt im Sinne der geltenden Sprech-
konvention eindeutig festgelegt. Das Gedicht
gibt inhaltlich rein mimetisch die vorgefundene
Realitat wieder, und das so, wie der Autor sie mit
seinen geradlinigen ethischen Uberzeugungen
interpretiert. Die aufgebrochenen, zu Ornamen-
ten gewordenen Worter und Satze — hier liegt
die tduschende Ndhe zu den Konkreten - ver-
halten sich weiterhin in einem direkten Abbild-
verhaltnis zum mitzuteilenden Inhalt. Die Form
der Konkreten Poesie wird hier als Reizmuster
einem realistischen Gedicht unterlegt und zielt
dabei doch auf die unverstellte Wiedergabe von
Realitat. Es befasst sich nicht mit dem materialen
Eigenwert der Sprache im Sinne der klassischen
experimentellen Poesie, in der Sprache eine
Form von Kunst geworden ist. Poggi will dezi-
diert Mitteilung.

Ahnlich wie die Autoren der Konkreten Poesie, so trugen auch die Kiinstler aus dem Umkreis
der Concept Art ihre Systemkritik in einer innovativen Formensprache vor. Beide Kunstrich-
tungen haben eine Ndhe zu Tendenzen der strukturalen Linguistik und der Analytischen
Philosophie. Diese Kinstler fragen in ihren Arbeiten weniger nach der Bedeutung gesell-
schaftlicher Verhaltnisse als nach den Bedingungen, unter welchen solche Bedeutung zu-
stande kommt. Solch eine Bedingung ware beispielsweise der Umgang mit der Sprache und
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anderen Kommunikationsmedien wie Photo, Fernsehen, Printmedien u. &., und schlieBlich
auch das jeweilige Verstandnis von Kunst selbst. Es geht hier nicht mehr so sehr um das
Aufzeigen der vorgefundenen Inhalte, die unsere gesellschaftspolitischen Verhéltnisse be-
schreiben, sondern um das Aufzeigen der strukturellen Entwicklungen, unter denen solche
Zustande entstehen. Bei dem amerikanischen Konzeptkinstler Joeph Kosuth (¥*1930) bei-
spielsweise wird die Frage ,Was ist Kunst?” unter dem Aspekt thematisiert ,Wie entsteht Be-
deutung?”.?® So zeigt er in seiner Objekt-Definition ,One and three Chairs” (1965) das reale
Objekt Stuhl neben einer Photographie dieses Stuhles und der Definition des Begriffs Stuhl
aus einem Lexikon. (Abb. 19)

Solch eine Arbeit fragt nach den Bedingungen, unter denen Bedeutungskonventionen ent-
stehen, mit denen wir unsere Lebenswelt herstellen: Kosuths Stuhl erscheint in drei Seins-
weisen — als reales Objekt, als bildliche Reproduktion und als Realdefinition im Lexikon. Es
wird offenkundig, dass zwischen diesen drei Seinsweisen von ,Stuhl” erhebliche Unter-
schiede bestehen und damit die Bedeutung ,Stuhl” in ihrer semantischen Unscharfe und
Fragwirdigkeit herausgestellt ist. Solche Formen der Dekonstruktion konventioneller Be-
deutungen schaffen in ihrer Ebene gesellschaftliches Verdnderungspotential genauso wie
die direkte Agitation.

Ein weiterer gesellschaftspolitisch engagierter Kiinstler aus dem Umkreis der Concept Art
ist der Deutsche Hans Haacke (*1936), der seit 1965 in New York lebt. Auch er fragt in sei-
nen Werken nicht nur nach den Inhalten, sondern vor allem auch nach den Strukturen und
Bedingungen, unter denen unsere gesellschaftspolitischen Entwicklungen entstehen. Sein
Hauptinteresse galt dabei der Systemtheorie, die eine modellhafte Reprasentanz in sich
abgeschlossener physikalischer, biologischer und sozialer Bedingungszusammenhénge an-
bot, so wie er sie in der Wirklichkeit vorfand:



Der taubmachende Lirm verinderte

sich von Sekunde zu Sekunde.
IMMER .
Unser Geh8r war fast unniitz.
IMMER .
Was war In uns noch nlitzlich?
Ein technologisches Programm?
Ein Schritt nach vorn?
FORTSCHRITT.
Vervollstidndigung des Wissens.
FORTSCHRITT.

In den sozialen Beziehungen.
In den Gebrduchen.

Im Lebensunterhalt.
FORTSCHRITT.
Naturschidtze.
Wir wollen es nicht.
DER FORTSCHRITT.
EIN FORTSCHRITT.

FORTSCHRITTFORTSCHRITTFORTSCHRITT

FORTSCHRITTSCHRITTFORTSCHRITT

FORTFORTFORTSCHRI
SCHRISCHRISCH-
SCH=SCH...

Nicht lebensnot-
wendig.

Micht anpassungs=-
fihig.

Ar-beit-flir-
al-le.

Fiir wen?

Fiir-all-le.

(Bring mich nicht
zum Lachen!)

SOZIALER FORTSCHRITT
= MENSCHLICHE WERTE.

ABER!

Wir kidmpfen.

Immer mehr.

Unser Nachbar.
lch bin der Erste
in der Klasse.
IMMER .
Wir sind die Ersten
in der Klasse!
IMMER .
Aber ein Hund bleibt
immer ein Hund!
IMMER.
Auch zwei Hunde.
Drei auch.
Vier auch.
Flinf auch,
Sechs auch.
Sieben auch.
Acht auch.
Neun auch.
Zehn auch.
Zwanzig auch.
DreiBig auch.
Vierzig auch.
Flinfzig auch.
Hundert auch.
Zweihundert auch.
Vierhundert auch.
Fiinfhundert auch.
Tausend auch.
Iweitausend auch.
Dreitausend auch.
Viertausend auch.
Finftausend auch.
Zehntausend auch.
IZwanzigtausend auch.
DreiBigtausend auch,
Vierzigtausend auch,
Finfzigtausend auch.
Hunderttausend auch.
EIN HUND BLEIBT EIN
HUND UND DAMIT BASTA!

Abb. 18: Gedicht liber den Fortschritt
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Die Arbeitsvoraussetzung besteht darin, in Systembegriffen zu denken; in Begriffen der Her-
stellung von Systemen, des Eingreifens in bestehende Systeme und deren Aufdeckung ... Ein
derartiger Ansatz befal3t sich mit der Wirkungsstruktur von Organisationen, in denen es zur
Umsetzung von Information, Energie und/oder Materie kommt.

Systeme kénnen physikalischer, biologischer und gesellschaftlicher Natur sein, sie kénnen
von Menschen erzeugt oder nattirlich vorhanden oder eine Kombination aus den angeftihr-
ten Méglichkeiten sein. In allen Féllen wird auf verifizierbare Prozesse Bezug genommen.®

Besonders, um auf den Prozesscharakter seiner Kunst zu verweisen, fliihrte Haacke den Be-
griff des ,Realzeitsystems” ein:

chair, n hence v; chaise ) and chay;
{ex) cathedra, cuthedral iad] and n), cathedratic;
element edral, <hedrom, q.v. sep.

1. i hedra, a scat {ef Ur Aesesrhal, to i, and,
ult, E si1), combines with kata, down {cf the prefix
cata-), to form katkedra, 4 bacied, four-legped,
often two-armed seal, whenos L carbedra, LL
bishop's chair, ML professor’s chair, hence dignity,
as In "o speak ex cathedrd’, @3 from—or as il
from -a professor’s chair, hence with authority.
L catbedra has LL-ML ud] cathedrdlis—sce sep
cAaTHrnRAL; and the secondary ML adj anhe-
rivicus, whence E legal oatbedratic,

Abb. 19: One and Three Chairs, 1965



Meine Gewohnheit, den Systembegriff mit dem von ,Realzeit” zu verbinden, entstamm-
te meinem Bedlirfnis, mich vom romantischen Habitus des Kiinstlertums abzusetzen und
nachdriicklich auf die gegenwadrtige physische und gesellschaftliche Welt zu verweisen. Im
Falle meiner physikalischen und biologischen ,Realzeit-systeme” wurden nattirliche Pro-
zesse in der Nachfolge des ready-made von Duchamp in Szene gesetzt. Die sozialen ,Real-
zeit-Systeme” reprasentierten Gesellschaftliches und intervenierten — manchmal provokativ
- im soziopolitischen und kulturellen Milieu.%'

Haackes Arbeiten der Realzeitsysteme begann Mitte der 60er Jahre mit einfachen physika-
lischen Kondensationskasten, die — vergleichbar dem Flaschentrockner Marcel Duchamps
—in Museen und Galerien ausgestellt wurden. (Abb. 20)

Abb. 20: Kondensationswlirfel, 1963-65
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In diesen Kondensationskasten spielte sich nichts weiter ab als ein sténdig gleicher Ablauf
eines naturlichen Prozesses, nach dem sich Wasser bei Erhitzung des Raumes in Dampf und
bei entsprechender Abkiihlung (an den Wanden) durch Kondensation wieder in Wasser ver-
wandelt. Der Prozess lief in ,Real-Zeit” selbsttdtig ab. Die Erkenntnis der Prozesshaftigkeit,
die ,feste Uberzeugung, dass die Welt etwas dynamisches ist, etwas, das sich sténdig wan-
delt, das stets in Bewegung ist und nie einen Status quo zuldf3t*?, machte fir den Kiinstler
die materiell-raumliche Begrenztheit eines Tafelbildes oder die Permanenz einer ,zeitlosen”
Skulptur ganz unzureichend.

Existieren diese Kunstwerke in einem Zeitrahmen, der von den tdglichen Ereignissen der
realen Welt isoliert ist, so versucht Haacke dagegen, seine eigene Arbeit dem tatsachlichen
Geschehen in der realen Welt zu integrieren. Er bezeichnete seine Arbeiten auch als ,offene
Systeme”, die Veranderungen dadurch erfahren, dass die Rezipienten ihnen neue Bedeu-
tungen und Interpretationen verleihen kdnnen. So kénnten sie beispielsweise assoziieren,
dass solche dynamischen Prozesse auch auf andere Phdnomene des Lebens Ubertragen
werden kdnnen.

Bei diesen wie auch bei den spateren Arbeiten Haackes gilt die aus der Konzept-Kunst be-
kannte Auffassung, dass letztlich das Kunstwerk erst im Kopf des Betrachters vollendet wird.
In der Folge tibertrug er sein Verfahren mit den Kondensationskasten von der Physik auf
biologische Systeme. So stellte Haacke 1969 im Museum von Toronto den Brutvorgang und
den Wachstumsunterschied von Kiiken aus, die in verschiedenen Abstdnden in Brutkasten
ausschlipften. Er hat auch anderen Tiere in dieser Weise systemisch dargestellt: eine Méwe
(1968), einen Star (1970), auch Ameisen (1969) und Fische (1972). Die dabei wahrgenom-
menen Zustandsverdnderungen dienten wie bei den Kondensationskdsten dazu, Realzeit-
verldufe vorzufiihren, die von den Betrachtern registriert werden konnen.

Ende der 60er Jahre, in einer Zeit politischer Umwadlzungen, als alles, einschlieBlich der Kunst,
auf seine gesellschaftliche Relevanz hin befragt wurde, tat Haacke den Schritt von den bio-
logischen zu den politisch-sozialen Systemen. Wie friiher naturwissenschaftliche Daten und
GesetzmaBigkeiten, so zog jetzt das Soziale in seine Werke ein. Sie sollten jetzt Missstande
der Politik, der Finanz, der Industrie usw. als Real-Zeitsysteme aufzeigen. Mit seinen Recher-
chen dazu splrte er vor allem die strukturellen Entwicklungen auf, d. h. die ,Systeme”, unter
denen solche Zustande entstehen.

1971 kam es im New Yorker Guggenheim Museum zur Absage einer Einzelausstellung des
Kinstlers. Hans Haacke wollte dort eine Installation zeigen, die den Immobilienbesitz und



die Transaktionen einer Gruppe von Grundstlickspekulanten dokumentierte: ,Shapolsky et
al Manhattan Immobilienbesitz — ein gesellschaftliches Realzeitsystem”.*® Eine Gruppe von
identifizierbaren Immobilienhaien hatte in New York wéhrend der vergangenen zwanzig
Jahre dunkle Geschafte abgewickelt. Die - durch einflussreiche Beziehungen geschiitzte
- Schlusselfigur dieser Machenschaften, Harry Shapolsky, setzte bei seinen Immobilienge-
schaften eine Vielzahl betriigerischer Praktiken ein, die von der Justiz kaum geahndet wur-
den. Wie so etwas funktionieren kann, deckt diese Installation von Haacke exemplarisch auf
(Abb. 21-22):

Sie setzt sich zusammen aus 146 fotografischen Ansichten New Yorker Gebaude, deren jeder
ein maschinengeschriebener Text beigegeben ist, der die Lage des Gebdudes und die es be-
treffende Transaktion beschreibt. Sechs tabellarische Ubersichten von geschiftlichen Trans-
aktionen, eine Erkldrungstafel sowie Plane von Harlem und Lower East Side mit den jewei-
ligen Standorten der Immobilien machen die Entstehungsbedingungen solcher Geschafte
transparent. Das von Haacke arrangierte Datenangebot erméglicht es dem Betrachter durch
gedankliche Mitarbeit, das System zu erkennen, in dem solche Geschafte erfolgreich sind.
Wie von der Conceptual Art beabsichtigt, vollendet er damit das Werk beziehungsweise die
ausgestellte ,Skulptur”:

Abb. 21: Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, 1971
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Abb. 22: Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, 1971



| often work with the specific context of the place for which | produce a piece - both, the
physical as well as the social and the political context. They're part of the materials | work
with, they’re like bronce or paint on canvas.?

Diese Installation wurde spéater dann u. a. auf der Biennale in Venedig (1978) und auf der
Documenta X (1997) ausgestellt.®

Seit der Weigerung des Guggenheim Museums, diese Arbeit zu zeigen, dominierte die
kunstsoziologische Thematik das Werk Haackes. Es lag ihm vor allem daran, die Fehlfunkti-
onen des Kunstsystems aufzudecken, die Kontrolle von Kunst durch wenige finanziell Mach-
tige, gegen die die Klinstler selbst mit ihrer relativ kleinen Anhangerschaft wenig ausrichten
koénnen.

Ich finde es schon deprimierend, sagte er einmal in einem Interview, daf3 viele Leute, auch
im Kunstbetrieb, die negativen Auswirkungen der Ubernahme unserer Kunstinstitutionen
durch Wirtschaftsunternehmen nicht sehen. Man meint, das sei ein absolut nattirliches Ar-
rangement, das seiimmer so gewesen und wir alle profitieren davon. In diesen Diskussionen
werden oft die Kirche und die Medici als groBe Mazene der Vergangenheit angefiihrt. Was
bei diesen naiven Lobgesdngen grof3ziigig tibersehen wird, ist, dal3 diese ,Médzene’ ziemlich
genau diktierten, was gemalt und zum Bild gehauen wurde.

So erfolgte 1974 eine weitere Absage durch das damalige Wallraf-Richartz Museum in KéIn,
Haackes ,Manet-PROJEKT'74" auszustellen. (Abb. 23)

Das Museum hatte 1968 das ,Spargelstilleben” von Manet (1880) von einer Gruppe pro-
minenter Geschéftsleute als Schenkung erhalten. Haackes Projekt dokumentiert die wech-
selnden Besitzer dieses Bildes seit dessen Entstehung auf neun Tafeln. Auf ihnen sind die
biographischen Daten der jeweiligen Besitzer festgehalten, um so die Eigentumsgeschich-
te eines herausragenden Werkes als Ware aufzuzeigen. Es ist zugleich die Bedeutungsge-
schichte des Gemaldes im Kunstsystem, in der sich sein ,Wert” fortlaufend gesteigert hat.
Das Projekt flihrt vor, wer durch Kauf und Verkauf daran beteiligt war. Soziale Positionen im
Kunstsystem werden auf diese Weise klar, deren Inhaber eine Kontrollfunktion tGber Kunst
aufgrund materieller Ressourcen haben. Haackes Projekt wurde abgelehnt, weil er darin die
neunzehn Aufsichtsratsmandate von Hermann Josef Abs auflistete, der — als Vorsitzender
des Freundeskreises des Museums und als Deutschlands einflussreichster Finanzier - Kopf
jener Gruppe von Geschaftsleuten war, die die Schenkung machte.
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Das Spargel-Stilleben
erworben durch die Initiative des
Vorsitzenden des Wallraf-Richartz-Kuratoriums

Hermann J. Abs

(.n:bor:n 1901 in Bonn. - E hlhabender katholischer Familie. Vater Dr. Josel Abs,
Rect und Justi ber der Hubertus Braunkohlen AG. Brilggen, Eril. Mutter Katharina
Liickerath

Abitur 1919 Realgymnasium Bonn. - Ein Sem. Jurastudium Universitit Bonn. - Bankichre
im K lner Bankhaus Delbriick von der Heydt& Co. Erwirbtinternationale Bankerfahrung in Amsterdam,
London, Paris, USA.

Heiratet 1928 Inez Schnitzler. Thr Vater mit Georg von Schnitzlervom Vorstand des 1G. Farben-
Konzerns verwandl. Tante verheiratet mit Baron Alfred Neven du Mont. Schwester verheiratet mit
Georg Graf von der Goltz. - Geburt der Kinder Thomas und Marion Abs.

Miglied der Zentr rtei. — 1929 Prokura im Bankhaus Delbriick, Schickler & Co.. Berlin
1935-37 einer der 5 Teilhaber der Bank.

1937 im Vorstand und Aulsichtsrat der Deutschen Bank, Ber!m Lcuerdcr Austaml suhle:lu ng.
- I939 von Relchswnruchaﬂsmlnuler Funk in den Beirat der D k -

in / hii der Reichsbank Rmhssruppc Ind Reichsgruppe Bank Reichswirtschafts-
kammer und einem Arbeitskreis im Reichswirt fl i - 1944 in iber 50 Aul’s:chu- uml
Verwal iiten groBer L I Mitgliedschaft in Gesellschafien zur Wahmehmung,

Wirtschaftsinteressen im Ausland.

1946 fir 6 Wochen in britischer Hafl - Von der Alliierten Entnazifizierungsbehirde als
entlastet (5) eingestuft.

1948 hel der Griindung der Kmimnsla!l l‘l'.lr Wu:dcrnufbau MaBgeblich an der Wms:hafts-

I der B g bclml.gt_ Wirtsch Konrad - Leiter der d
Delegation bei der Lond fi 1951-53. Bcrat:r bei den Wiedergutmachungsver-
handlungen mit Israelin Den Haag. I954 Mitglied der COU.

1952 im Aufsich der Siidd hen Bank AG. - 195767V dssprecherder [ h
Bank AG. Seit 1967 Vorsitzender des Aufsichisrats,
: Ehrenvorsitzender des Aufsich 5
D he Ub ische Bank, Hamburg - Pittler Maschinenfabrik AG, Langen (Hessen)
Vorsitzender des Aufsichisrats:

Dahlbusch Verwal AG. Gelsenki - Daimler Benz AG, Stuttgart-Untertiirkheim -
Deutsche Bank AG, Frankfurt - Dculsche I.uflhnnsa AG, Kdin - P‘mllpp Holzmann AG, Frankfurt -
Phoenix G ke A(.l H - RWE El k AG, Essen -
Vereinigte Glanzstofl AG, Wuppertal Elberfeld - Zellstofl-Fabrik Waldhof AG, Mannheim
Ehrenvorsitzender:

fer AG, Korn heim - Gebr, Stumm GmbH, Brambauer (Westl.) -

Siiddeutsche Zucker-AG, Mannheim
Stellvertr, Vors. des Aufsichtsrats:
Badische Anilin- und Sodafabrik AG, Ludwigshafen - Siemens AG, Berlin-Miinchen
Mn;h:d des Aufsichtsrats:
igesellschaft AG, Frankfurt
? iisident des Ver -
Kredi It fiir Wiederaufbau - D he B bat

GroBes Bundesverdienstkreuz mit Stern, Piipstl, Stern zum Komturkreuz, GroBikreuz Isabella
die Katholische von Spanien, Cruzeiro do Sul von Brasilien. - Rmcr dcs Ordelu vom Heiligen Grabe. -
Dr. h.c. der Univ. Gottingen, Sofia, Tokio und der Wirtschaft

Lebt in Kronberg (Taunus) und auf dem Benigerhof bei Remagen.

Photo aus Current Biography Yearbook 1970 New York

Abb. 23: Manet-PROJEKT'74, 1974



Ein Museum weil3 nichts von einer wirtschaftlichen Macht, es weil allerdings etwas von
einer geistigen Macht. So stand es in dem Ablehnungsschreiben an den Kiinstler.

1981 stellte Haacke in der Galerie Paul Maenz in K&In sein Ludwig-Projekt ,Der Pralinenmeis-
ter” aus. Hier beschaftigte er sich mit den dubiosen Wertsteigerungspraktiken des Kolner
Kunstsammlers und Schokoladenfabrikanten Peter Ludwig.* Es ist ein besonderes Anliegen
Hans Haackes, fiir die Freiheit und Autonomie der Kunst zu kdampfen, und das bedeutet fur
ihn vor allem, fiir ihre Unabhdngigkeit von der Wirtschaftsmacht.

Haacke ist bis heute ein gesellschaftspolitisch stark engagierter Konzeptkinstler geblieben.
So entschied sich der Bundestag im Jahre 2000 mit einer hauchdiinnen Mehrheit von 260 zu
258 Stimmen fir die Realisierung der Arbeit ,Der Bevolkerung” im Lichthof des Reichtags-
gebaudes. Dort wurde ein flacher Kasten installiert, aus dessen Mitte in weiflen Leuchtbuch-
staben die Worte DER BEVOLKERUNG nach oben strahlen. Die Bundestagsabgeordneten
wurden eingeladen, aus ihrem Wahlkreis einen Zentner Erde nach Berlin zu bringen und um
die Leuchtbuchstaben auszustreuen.®

Wie Hans Haacke, so ist auch Pino Poggi ein stark gesellschaftspolitisch engagierter Kiinstler,
der dem Bereich der Conceptual Art gehort. Beide Kiinstler sind Vertreter einer politischen
Konzeptkunst, wenn sie in ihren Arbeiten auch verschiedene adsthetische Methoden und
Ziele entwickelt haben. Doch haben sie Grundsatzliches gemeinsam: Die materielle Erschei-
nungsform des Werkes tritt hinter die Idee, den konzeptuellen Entwurf zurlick.

Die Conceptual Art entstand in New York Mitte der sechziger Jahre. Zu den Kiinstlern, die
dieser Kunstrichtung damals zum Durchbruch verhalfen, gehorten Joseph Kosuth (s. Abb.
19) und Sol LeWitt (¥*1928). LeWitt hat in seinen ,Sentences on Conceptual Art” genau defi-
niert, was ihn an dieser Kunst interessiert:

Bei konzeptueller Kunst ist die Idee oder die Konzeption der wichtigste Aspekt der Arbeit.
Wenn ein Kiinstler eine konzeptuelle Form von Kunst benutzt, heil3t das, da3 alle Plane und
Entscheidungen im Voraus erledigt werden und die Ausfiihrung eine rein mechanische An-
gelegenheit ist.>°

Konsequenterweise hat Sol LeWitt die Realisierung seiner Arbeiten von anderen durchfiih-
ren lassen.

Joseph Kosuth ist ein Hauptvertreter der analytischen Richtung in der konzeptionellen
Kunst, die sich auch als idealistische Konzeptkunst (Haacke) bezeichnen lie3e. Stark philoso-
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phisch-erkenntnistheoretisch gepragt, untersuchte er die Semantik von Begriffen wie bei-
spielsweise in den oben bereits zitierten ,One and three Chairs”.

Kosuth und andere Vertreter dieser analytischen Richtung gingen davon aus, dass etwas
hauptséchlich durch begriffliche Bestimmungen und nicht nur aufgrund formaler Eigen-
schaften zu Kunst wird, wenn auch letztlich die fertig konzipierte Arbeit tiber eine bildhaft-
sinnliche Form ihre Gestalt gewinnt. Anstatt die Begriffsbildung den Kritikern zu tiberlassen,
betrieb diese Kunst konsequenterweise selbst die Bildung ihrer eigenen Begrifflichkeit.

In Opposition zu einer solch theoretischen und nahezu immateriellen Kunstwelt, die sich
dem Verstandnis einer breiteren Offentlichkeit véllig entzog, wollten immer mehr politisch
engagierte Konzeptkiinstler auch ein gréeres Publikum erreichen, um mit diesem etwas
bewegen zu kdénnen. Folglich fihrten sie die Concept Art aus der in ihren Augen selbst-
zerstorerischen Bestimmung der Kunst als Kunst wieder heraus, indem sie konkrete poli-
tische Inhalte in ihre Arbeit einbrachten. So ist festzuhalten, dass Teile der amerikanischen
Concept Art im Laufe der 70er Jahre immer konkreter, materieller wurden, weil sie an einer
noch intensiveren sinnlichen Wirkung interessiert waren. Auch Haacke stellte den ,idealisti-
schen” Konzeptkiinstlern eine Politisierung konzeptueller Verfahren gegeniber. Anlésslich
der Ausstellung ,Politische Konzeptkunst” im Badischen Kunstverein (1980) hielt er grund-
satzlich fest:

Wir (Manfred Schmalriede und ich) waren bei dieser Zusammenstellung mehr an den Gegen-
spielern der idealistisch gesinnten Konzeptkunst, also an den Materialisten interessiert.*°

Auch fir die im engeren Sinne politische Konzeptkunst galt - wie fiir die Concept Art ganz
allgemein -, dass ,vor” den Werken immer die Idee liegt, ein Konzept, ein Programm als
Voraussetzung fir ihre materielle Erscheinungsform. Die visuelle Realisierung des Pro-
gramms — bei den Materialisten konkreter und inhaltsbezogener als bei den idealistisch
gesinnten Konzeptkiinstlern - zeigte sich deshalb auch nicht mehr als eine an die herkdmm-
lichen Gattungen gebundene Kunst. Die Visualisierung erfolgte beispielsweise durch Fotos
und Texte, Videos, vorgefundene Objekte oder Installationen.

Auch Pino Poggi gehort eher zu den Gegenspielern der idealistisch gesinnten Konzeptkunst.
Seine Arbeiten verzichten durchweg auf jede erkenntnistheoretische oder linguistische
Reflektion - die Klarheit seiner Botschaften soll nicht gebrochen werden. Er will jedermann
erreichen, auch solche Menschen, die mit der Kunst noch nie in Berihrung gekommen
sind.



Wahrend der zweiten Halfte der 60er Jahre, als Poggi seine Holzblicher, Buchstabenmobel
und die utopischen Entwiirfe flr phantastische Stadtanlagen schuf, beschrankte er die Mit-
wirkung des Publikums noch ganz auf die Ebene des rezeptiven Lernens:

Die Stadtanlagen veranschaulichten ein die Natur erhaltendes Bauen und die Vision eines
besseren gesellschaftlichen Lebens. Seine Buchstabenmébel und Holzbiicher konnten prak-
tisch benutzt und auf ihre Botschaft hin gelesen werden. In den eigentlichen Bereich der po-
litischen Conceptual Art gelangte er erst, als er anfing, mit einem bestimmten Projekt in die
Offentlichkeit zu gehen, um mit den Menschen auf der Strae unmittelbar zu kommunizie-
ren. Das hatte Folgen fiir die Rolle des Rezipienten, der jetzt von einer rein empfangenden
in eine aktive, kreative Haltung hinliberwechseln konnte.

Poggi suchte jetzt bei einem neu zu konzipierenden Werk den Dialog mit den Rezipienten
und arbeitete die Ergebnisse mit ein. lhre Mitarbeit an seiner Kunst wurde unverzichtbar.
So hatte er zu Beginn der 70er Jahre angefangen, seine Grundsdtze der ,Arte Utile” nach
drauf3en zu tragen.*'

AU wird es nur noch zusammen mit allen geben, auf 6ffentlichen Plédtzen, in den Einkaufs-
zentren und als Theater auf der Stral3e.”

So steht es in seinen AU-Manifesten von 1965/76.

AU - Aktionen

In einer solchen Interaktion zwischen Kinstler und Publikum entstand in der ersten Halfte
der 70er Jahre das AU-Blatt (Abb. 24)

als Teamarbeit, als ,Ko-Operation”, wie Pino Poggi es nennt. Die AU-Blatter sind Montagen
von Zeichnungen, Fotos, Bildern, Textliberschriften, Handschriften und Ausschnitten aus
Tageszeitungen, Illustrierten und anderem visuellen Material.

Diese Bilder vermitteln ihre sozialen Inhalte jenseits der traditionellen Kunsterfahrung,
denn sie stammen alle aus dem Milieu der Boulevardpresse, der Reklame, des Fernsehens
u. a. Auf den Blattern werden beispielsweise folgende gesellschaftliche Themen illustriert:
+.Hundedasein in der Wohlstandsgesellschaft ist ein besseres Los als ein Kinderleben in In-
dien”; ,Das Auto friBt den Menschen auf”; ,In der Uniform steckt immer ein miBbrauchter

173



% R
P lasst
s

23 MR 4l R

oT

P

*

.1\ L
J*-.:(

74|

Abb. 24: AU-Blatt, ca. 1974



Abb. 25: Ein Au-Prozel3 auf der StralSe

Mensch”; O Herr, lass uns leben”. Der Klinstler ging mit diesen noch unfertigen, provisorisch
angelegten AU-Blattern auf die Stral3e, vor Kaufhduser, in Restaurants, um mit den Leuten
dort Uber solche Themen zu diskutieren (Abb. 25).

Viele spielten das Spiel mit, duBerten ihre Meinung, diskutierten und erganzten das AU-
Blatt, indem sie darauf schrieben, kritische Anmerkungen machten, zeichneten oder malten.
Diese Aktivitaten wurden gleichzeitig fotografiert und mit Video aufgezeichnet. Zusammen
mit den vom Publikum ergdnzten Blattern wurden die Fotos und Videos dann in Museen

und Galerien dokumentarisch ausgestellt. Poggi selbst beschrieb sein Konzept flr diese AU-
Aktionen so:

|75



76|

Dies ist Bestandteil der AU-Strategie, ein sonst an solchen Orten [Museen und Galerien]
kaum reprédsentatives Publikum durch Beteiligung an kulturellen Austauschprozessen zu
interessieren. Eingeschlossen ware damit bei konsequenter Fortfiihrung die Verdnderung
dieser Orte selbst: hin zu allgemeinen, 6ffentlichen Spiel- und Kommunikationsorten.*
Poggi hat bis zu Beginn der 80er Jahre an solchen Konzepten gearbeitet, wobei die dsthe-
tische Ausformung sowohl der Arbeitsinstrumente (AU-Blatter) als auch der endgiiltigen
Installationen als Ergebnis solcher AU- StraBenaktionen immer differenzierter wurden. Er
selbst hat diese Arbeitsergebnisse gern ,Environments” genannt. Denn das Environment
entstand urspriinglich als Bezeichnung fiir die raumlichen Relikte eines Happenings, also
einer Aktionskunst.

So hat der Kiinstler 1982 solch ein Environment als Buchobjekt fiir die Stadtteilwoche des
Kulturreferats in Minchen-Sendling erarbeitet: die 5-Monats- ,Zeitschrift” Pentale. (Abb.
35-39; Anhang)

Sie ist in drei Phasen entstanden:

Wahrend der ersten gestaltete Poggi sein zentrales Arbeitsinstrument, ein kreuzférmiges
Spanplattenleporello, mit dem er dann fiir eine zweite Arbeitsphase auf die Strale ging.
Es ging dem Kiinstler bei dieser Gestaltung um die Auseinandersetzung mit der Nachrich-
tenauswahl der Medien. Finf Monate sammelte er bestimmte Tagesnachrichten, die man
normalerweise bei der taglichen Zeitungslektlre neben fett gedruckten Schlagzeilen und
Leitartikeln Ubersieht.

Ein Teil dieser Nachrichten wurde von Poggi wieder abgedruckt und zusammen mit Zeich-
nungen und Fotos zu seinem Arbeitsinstrument zusammengestellt. Er gestaltete ein Kreuz
mit Bildern, die fir Hunger, Krieg, Folter, Umweltverschmutzung, Religion, Verbrechen und
soziales Elend stehen. Auf der obersten Platte ist die Zeichnung eines gesichtslosen Gekreu-
zigten zu sehen:

Die Form des Kreuzes bezieht sich hier nicht positiv auf unsere Religion, sondern sieht das
Kreuz der Menschheit als Zwang, von dem es sich zu I6sen gilt. Die Religion in Form einer
kirchlichen Organisation wird mit in die Kritik einbezogen.

So steht es in einer Redaktionsnotiz vom Februar 1982, die sich an die Angaben des Kiinst-
lers selbst halt.



Wahrend der zweiten Phase konnte man Poggi mit diesem Pentale als optischem Anreiz
mitten unter den Passanten auf der Stral3e stehen sehen, bemiiht, den zufélligen Gesprachs-
partnern Meinungen Uber seine Themen zu entlocken. Provisorische AU-Blatter, auf denen
die Passanten ihre Meinungen notieren konnten, lagen auf Tischen bereit. Die Situation die-
ser 2. Phase wurde in Form von Schrift, Fotografie, Video und Tonband dokumentiert. In
einem Vortrag aus dem Jahr 1982, welcher in Manuskriptform vorliegt, formulierte Poggi
das so:

Ich hatte ein neues Kultur- und Informationsmedium aufgebaut zwischen den schon vor-
handenen Medien - Radio, Zeitschriften, Fernsehen — mit dem Zweck, auf der Stralse meine
individuelle soziale kunstwissenschaftliche Theorie pragmatisch zu realisieren. Ich lud die
Passanten ein, mein ,Pentale” anzuschauen und mit mir dariiber ein Gespréch zu fiihren [...],
ich bot visuelle qualitative Thematiken, die reich an politischen Tabus und brisanten sozi-
alen Themen sind, von denen diese Menschen sich angesprochen fiihlten.

Aus diesen Relikten seiner nahezu journalistischen Studien fertigte der Kiinstler dann in der
dritten Arbeitsphase ein grof3es Environment in einem Zelt in Miinchen-Sendling. Der mit
schwarzer Plastikfolie ausgekleidete Raum enthielt als beherrschendes Objekt das kreuz-
formige Pentale. Seine Holztafeln reichten von einem hohen Stander bis zum Boden und
breiteten sich dort zu FuBen des Betrachters aus. Auf die Fotografien der StraBenaktionen
waren einzelne Kommentare des Publikums Gbertragen worden, sie hingen jetzt an den
Wanden des Zeltes. Auf einem rechtwinkligen Tisch im Hintergrund standen Kartons — das
LArchiv”. Sortiert nach den Rubriken Politik, Wissenschaft, Geschichte, Religion, Umwelt oder
Wirtschaft enthielt es ausgeschnittene Zeitungsartikel, die der Kiinstler fiir wichtig gehalten
hatte. Wichtig auch fir den Stadtteil, in dem die Aktion durchgefiihrt wurde.

Links und rechts davon tlirmten sich die tibrigen, nicht verwendeten Artikel wie HolzstoRe.
In einem benachbarten Zeltabteil wurden die Lichtbilder und Video-Filme vorgefiihrt, die
vor Ort - auf der Straf3e - entstanden waren. 1986, zu einer gro3en internationalen Ausstel-
lung von Kiinstlerblichern und Buchobjekten in der Universitatsbibliothek Oldenburg, wur-
de dieses dokumentarische Environment Pentale noch einmal realisiert. Es befindet sich im
Besitz der Universitatsbibliothek.
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Kiinstlerische Wissenschaft

Mit Pino Poggi und Hans Haacke habe ich zwei stark gesellschaftlich engagierte Kiinstler aus
dem Bereich der politischen Konzeptkunst vorgestellt. Trotz sonst sehr unterschiedlicher ds-
thetischer Verfahrensweisen haben sie gemeinsam, dass letztlich ihre Kunstwerke erst im Kopf
des Betrachters vollendet werden - ein zentrales Merkmal der Concept Art.

Beide Kiinstler zeigen in ihren Werken klar erkennbar ihre Haltung zu konkreten gesellschaft-
lichen Verhdltnissen, deren Aufkldrung sie anzielen. Sie arbeiten dabei mit wissenschaftlichen
Methoden. Fiir Haackes Installationen der 70er Jahre ist der Ubergang von naturwissenschaft-
lichen (Kondensationskdsten, siehe Abb. 20) zu gesellschaftlichen Realzeitsystemen charakte-
ristisch, wobei er sich sozialer Daten bediente, um gesellschaftliche Gesetzmafigkeiten aufzu-
zeigen (Shapolsky-Projekt, siehe Abb. 21-22). Poggi arbeitete wahrend seiner AU-Aktionen auf
der Stra3e mit Methoden angewandter Soziologie, indem er intensive Publikumsbefragungen
durchfiihrte und zuweilen auch Theater- und Spielgruppen mit Kindern organisierte, immer
mit dem padagogischen Impetus, Giber soziale Missstande aufzuklaren.

Da nun solch eine ,wissenschaftliche” Kunst weder hinsichtlich ihres Datenmaterials, ihrer
empirischen Methodik und ihrer analytischen Leistung eine ernsthafte Konkurrenz fir jene
Wissenschaft darstellt, auf die sie sich beruft, kann ihr soziologischer Anspruch alleine nicht
Uberzeugen. Denn die ,wissenschaftlichen” Projekte von Kunstlern bleiben Kunst, da ihre
Autoren bewusst als Kiinstler im Kunst-Kontext arbeiten. Zur Darlegung ihrer ,Forschungs-
Ergebnisse” sind sie bis heute auf Kunstinstitutionen wie Museen, Galerien, Kunstvereine
und Kunstmagazine angewiesen. Im Gegensatz zur Soziologie beispielsweise als akade-
mischer Disziplin ist diese Kunst auch nicht so sehr an Begriffsexplikationen oder Theoriebil-
dung interessiert, sie hat ein ganz anderes Ziel als die auf Spezialisierung und Beweisabhan-
gigkeit verwiesenen Wissenschaften. Die Naturwissenschaften wollen eine groBtmégliche
Wahrheit tber die Natur erforschen, die Soziologie hat den Anspruch, mit einer Reihe von
Methoden das Zusammenleben in Gemeinschaften und Gesellschaften zu rekonstruieren.
Dagegen tragt die moderne Kunst die Bezeichnung ,Wissenschaft” nur uneigentlich, denn
sie bleibt in ihren Erzeugnissen ambivalent und offen. Im System Kunst erfolgt der Umgang
mit wissenschaftlichen Erkenntnispartikeln spielerisch und frei, ihnr Gebrauch kann als Meta-
phorisierung gekennzeichnet werden. Oftmals besteht die Absicht der Kiinstler sogar dar-
in, eine strenge Wissenschaftlichkeit zu dekonstruieren, um ihren Anspruch auf eindeutige
Wabhrheit zu relativieren.



Da so auch die Vertreter einer ,soziologischen Kunst” — wie Hans Haacke und Pino Poggi
- die Forschungsleistungen der Wissenschaften weder erganzen noch ersetzen konnen und
dies auch nichtin ihrer Absicht liegt, sind sie darauf angewiesen, ihren konkreten politischen
Inhalten eine innovative dsthetische Gestalt zu verleihen.

Beide Kinstler gehen dabei ganz unterschiedlich vor. Anders als Poggi fragt Haacke in sei-
nen Werken nicht nur nach den sozialen Inhalten, sondern vor allem auch nach den Struk-
turen und Bedingungen, unter denen unsere gesellschaftspolitischen Entwicklungen ent-
stehen — methodisch vergleichbar den Kiinstlern der Konkreten Poesie, denen es sprachlich
weniger um die Prasentation von Bedeutung geht, als um den Prozess, in dem Bedeutung
entsteht. Folglich verzichten Haackes Arbeiten auch nicht auf erkenntnistheoretische oder
linguistische Reflexionen, was sich naturlich auch auf ihre dsthetische Erscheinung auswirkt.
So formulierte er bereits 1969 in einer Ausstellungsankiindigung:

Die Arbeitsvoraussetzung besteht darin, in Systembegriffen zu denken, in Begriffen der
Herstellung von Systemen, des Eingreifens in bestehende Systeme und deren Aufdeckung
... (s. Anm. 30).

Die gesellschaftlichen Systeme, und dazu gehort auch das der Kunst, funktionieren im Ver-
standnis des Kiinstlers nach einer symbolischen Ordnung von Zeichen und Handlungen,
deren Wirkungsweise es aufzudecken gilt. Dazu rekonstruierte Haacke erst einmal den Kon-
text und die Bedingungen, unter denen solche Wirkungsweisen funktionieren. Er sieht sich
damit in der Tradition der Readymades von Marcel Duchamp:

Im Falle meiner physikalischen und biologischen Realzeitsysteme wurden natiirliche Pro-
zesse in der Nachfolge des ready-made von Duchamp in Szene gesetzt. Die sozialen ,Real-
zeitsysteme’ reprasentierten Gesellschaftliches und intervenierten - manchmal provokativ
- im sozialpolitischen und kulturellen Milieu” (s. Anm. 31).

Mit den Readymades von Duchamp - er entnahm gewdhnliche Gebrauchsgegenstande ih-
rem Funktionszusammenhang und stellte sie ins Museum — wurden die gdngigen Wahrneh-
mungsmuster durch Kontextwechsel erstmals nachhaltig verdndert und in Frage gestellt.
Bei Haacke erfolgt auf ahnliche Weise beispielsweise eine Analyse der Sprache und Bilder,
wie er sie in der Werbung vorgefunden hat. Er kombiniert ihre Elemente neu und setzt sie
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auch in neue Umgebungen, so dass fiir den Betrachter ein Verfremdungseffekt entsteht. Es
ist nun dessen Aufgabe, Uiber die neu entstandenen Dissonanzen im Gewohnten nachzu-
denken und Schliisse daraus zu ziehen.

Ich méchte dieses Verfahren noch exemplarisch verdeutlichen: 1985 stellte Haacke seine
Installation MetroMobilitan (355,5x609,5x152,5 cm) in der John Weber Gallery in New York
aus (Abb. 26).43

L2}
¥7r TREASURES
M E . L] OF ANCIENT
obil's management , NIGERIA — To!.nl denial of supplies

in New York believes

that its South African
subsidiaries’ sales to
the police and military
are but a small part of
its total sales . . .

Mobil |

to the police and mili-
tary forces of a host
country is hardly con-
sistent with an image of
responsible citizenship
in that country.

Mobil

Abb. 26: MetroMobilitan, 1985

Der Name bezieht sich auf den amerikanischen Konzern Mobil (heute EXXON Mobil), seiner-
zeit einer der grof3ten Erdolforderer Nigerias. Mobil war unter anderem auch in Stdafrika
als Erdolforderer und -importeur in hohem MaBe engagiert. Es geht in dieser Installation
ganz allgemein um das Problem, wie groBe Olunternehmen diese Lander 6konomisch aus-
gebeutet haben, flir Menschenrechtsverletzungen verantwortlich wurden und warum sie in
besonderem Maf3e in ihren Herkunftslandern Kultursponsoring betrieben.



Haackes Installation zitiert nun erst einmal auf ironische Weise die Eingangsfassade des
Metropolitan Museum von New York, von dessen Architrav mehrere Banner mit den Rekla-
meinschriften zu den Ausstellungen herunterhdngen (Abb. 27).

Mit dem klassizistischen Architrav wird erst einmal auf die Tradition der Antike und auf das
humanistische Menschenbild verwiesen. Weiterhin aber erhielt er in Haackes Installation
eine Inschrift, die den Titel einer Museums-Broschdre zitiert, mit der bei gro3en Firmen um
Geldmittel geworben wird. Es heillt dort: ,The Business behind Art Knows the Art of Good
Business”. Das Zitat beschreibt, wie sehr sich Kultursponsoring flr eine Firma lohnen kann,
indem sie sich damit wichtige politische und andere Beziehungen ermdglicht.

Mobil hatte zahlreiche Ausstellungen flir das Metropolitan Museum gesponsert, darunter
auch eine Ausstellung antiker nigerianischer Kunst.

Das mittlere rote Banner von Haackes Installation zeigt entsprechend - wie auf einem Aus-
stellungsplakat - eine hockende alte nigerianische Figur. Ihr fehlen der linke Arm, die rechte
Hand und der linke FuB3 — wie von einer Machete abgeschnitten. Oben rechts steht auf dem
Banner in weiller Schrift ,Treasures of Ancient Nigeria“ und an seinem unteren Rand ,Sup-
ported by a grant from Mobil”. Umrahmt wird dieses Ausstellungsplakat von zwei schma-
len Schwarz/weiB-Fotos, welche die aktuelle Bevélkerung Nigerias zeigen. Es ist bekannt,
dass beispielsweise im Zusammenhang mit Demonstrationen gegen die Olbohrungen der
Firma Shell in Nigeria, hunderte von Menschen von Soldaten getétet wurden - Uiblicherwei-
se trennte man ihnen dabei auch mit der Machete Glieder ab. Der von Haacke ausgewahlte
Torso wird von den flankierenden Fotos aktuell gemacht und erinnert an diese Tatsache.

Es gab damals aus Protest gegen die Apartheidpolitik Stidafrikas zahlreiche Resolutionen
von kirchlichen Gruppen, in denen das Verbot gefordert wurde, Politik und Militar in diesem
Lande weiter zu unterstltzen. Die beiden von Haacke in der Manier der Museumswerbung
beschrifteten Banner enthalten Statements von Mobil, die auf diese Proteste antworten. Sie
lesen sich hier wie zugespitzt oder geradezu zynisch. Das linke verweist darauf, dass die
Zuwendungen zu Polizei und Militér Stdafrikas nur einen geringen Teil des gesamten Um-
satzes ausmache - das rechte Statement behauptet treuherzig, dass man als guter Staats-
bulrger solche Zuwendungen nicht verweigern diirfe. Wir haben es hier also dsthetisch mit
einer Zeichenkombination zu tun, an der vollig heterogene Bildspender beteiligt sind:
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Abb. 27: Metropolitan Museum: Eingangsfassade

- der Architrav des Metropolitan Museums in der westlichen klassizistischen Museumstra-
dition;

- die Texte von Mobil;

- das Werbeplakat fur die Ausstellung , Treasures of Ancient Nigeria“;

- die aktuellen Fotos aus der nigerianischen Lebenswelt von 1985;

- und schlieBllich der Text aus einer Werbebroschiire des Metropolitan Museums, der den
Profit des Kultursponsoring anpreist.

Diese fuinf heterogenen Zeichengruppen treten zusammen und damit in einen neuen Kon-
text. Dadurch entsteht fiir den Betrachter ein neuer Text, der ihn durch eigene Gedankenar-
beit in die Lage versetzt, die hier zitierten Probleme auf neue Weise zu erfassen.

Auch Pino Poggi liegt daran, seine Rezipienten Uber die eigentliche Wahrheit gesellschaft-
licher Bedingungen aufzukldren, jedoch ist seine dsthetische Verfahrensweise dabei eine



ganz andere. Denn er will, wie schon erwahnt, mit seinen Botschaften ein breites Publikum
ansprechen, auch solche Menschen, die nie mit Kunst in Beriihrung gekommen sind. Von
daher fragt er nicht wie die sprachphilosophisch orientierten Konzeptkiinstler nach den Be-
dingungen, unter denen Bedeutung und damit auch die Bedeutung von Kunst entsteht.
Er verweist mit seinen Werken unmittelbar auf die Inhalte selbst. Poggi pladiert fiir eine
soziale Asthetik, nach der die Kunst - eingebunden in den gesellschaftlichen Prozess - als
LArte Utile” dabei hilft, die Demokratie auszurichten und in Zukunft besser zu gestalten. So
schreibt er in seinem Manifest von 1994:

Wir sind Kiinstler, und wir leben in einer Gesellschaft, deren Verhéltnisse zur Kunst sich an
Ntitzlichkeitserwdgungen orientiert. [... Die Gesellschaft] miSbraucht die Entwiirfe der Kunst
fur die Errichtung einer Potemkinschen Fassade, hinter der sie ungestért an ihrer eigenen
Zerstdérung weiterwerkeln kann.

Wir lehnen die Fremdbestimmung der Kunst ab. [...] wir plddieren fiir die Selbstbestimmung
der Kunst, fiir eine soziale Asthetik. Demokratie ist keine Regierungsform, sondern ein ge-
sellschaftlicher Prozel3, in den die Kunst eingebunden ist, von dem sie berichtet und auf den
sie sich ausrichtet [...].#

So lbte er insbesondere in den 60er und 70er Jahren mit seinen Werken unmittelbare und
provokative Kritik an der gesellschaftlichen Realitdt, was auch in seiner Asthetik zum Aus-
druck kommt. Die Universitatsbibliothek hat 1991 ein Buchobjekt von Poggi erworben mit
dem ostentativen Titel ,Kriegsbiicher schneide ich so ... (1969,110x70x100 cm; Abb. 41,
Anhang).

Es besteht aus einem alten Kiichentisch mit Schublade und einer weil emaillierten Brot-
schneide. Auf dem Tisch liegt ein dickes Buch mit der Inschrift ,Kriegsbeilage 1915-1818".
Es wurde von der nostalgisch wirkenden Brotschneide in diinne Scheiben geschnitten, die
Uberall verstreut herumliegen, sie sind oben auf der Handschneidemaschine und unter dem
Tisch durcheinander gefallen. Ein Linoleumteppich ,von damals” ist noch unter diesen diin-
nen Kriegsbuchscheiben zu sehen. Poggi hat hier mehrere vorgefundene Objekte miteinan-
der kombiniert mit der Absicht einer direkt auf den moralischen Schock zielenden Wirkung.
Es handelt sich hier um eine Buchskulptur, die deutlich ,nein” zum Krieg sagt: Mit dem Ge-
genteil einer Waffe — der Brotschneide — werden die den Krieg proklamierenden Biicher
zerschnitten. Solche Inhalte werden nicht mehr akzeptiert und kommen unters Messer.
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Die asthetisch-inhaltliche Aussage dieses Objekts ist eindeutig und besteht aus wenigen
Elementen. Seine Symbolik ist unverfremdet klar erkennbar:

Auf der einen Seite stehen die Kriegsbuicher, die die gewalttdtige Auseinandersetzung be-
jahen, auf der anderen Seite wird der Inbegriff von Frieden und Kultur — die Aufteilung des
Brotes — gegen die Kriegsbejahung gewendet: Eine Brotschneide macht der Kriegsidee den
Garaus. Poggi stellt hier in drastischer Form ohne jeden asthetischen Umweg die Grund-
positionen Krieg und Frieden anschaulich dar. Im Vergleich zu Haacke wird die agitatorische
Absicht bei diesem Objekt sehr viel deutlicher.

Haackes Installationen dagegen bevorzugen einen hoheren Grad an Komplexitat. Sie kombi-
nieren Elemente aus mehreren und heterogenen Gegenstandsbereichen (Museum, Antike,
Nigerianische Kunst, Werbetexte der Firma Mobil, Biirgerkrieg) zu einer wesentlich schwie-
riger dechiffrierbaren Nachricht. (Bei anderen Werken sind tberdies sprachphilosophische
und dsthetische Reflexionen Teil von Haackes Installationen.) Dadurch verringert sich natiir-
lich ein Breitenverstandnis erheblich, wie es Pino Poggi anstrebt.

Mitte der 80er Jahre, im Anschluss an seine AU-Aktionen, begann Poggi, neue, begehbare
Installationen mit festem architektonischem Rahmen zu schaffen.

Aus der proklamatorischen Phase seiner ganz ,direkten” StraBenaktionen mit dem Publi-
kum sind hier asthetisch streng organisierte Modelle fur Environments entstanden. Diese
begehbaren Raumgestaltungen beziehen die Symbolkraft, mit der sie auf die bedrohte
Welt verweisen, aus der antiken Mythologie. Bei der Begehung der Rdume soll die fiir den
heutigen Menschen gefahrliche Lebenssituation korperlich erfahrbar werden. Die friihere
Agitationsabsicht ist jetzt umgeschlagen in eine personliche Erfahrungshaltung, aktive Auf-
kldarung in eine Situationserkundung, die nicht mehr handlungsorientiert sein muss. Einige
dieser Modelle wurden Anfang der 90er Jahre verwirklicht, wie beispielsweise die Raumge-
staltung Damokles (Abb. 28-29; im Besitz der Stadthalle Luzern) in der Stadtischen Galerie
Regensburg.*® Sie bezieht sich auf die antike griechische Parabel von Damokles, die in der
europdischen Tradition seit je das Sinnbild flr die bedrohte menschliche Existenz gewesen
ist: Uber dem Menschen, der am Bankett des Lebens sitzt, hangt ein Schwert an einem diin-
nen Haar. Fir Poggi ist die Damokles-Situation ein Bild, das unsere gegenwartige prekare
Lage beschreibt. Sie ist in dem Spiegelraum, mit den teils an der Decke nur noch schwach
gehaltenen, teils schon herabgefallenen Schwertern bei der Begehung der Installation
hautnah erfahrbar. Poggi will darauf hinaus, dass die Damoklesparabel auch auf unsere Zeit
zutrifft. Wie bei dem Objekt ,Kriegsbuicher schneide ich so” ist auch hier die Symbolik un-



Abb. 28: Au-Environment ,Damokles”, 1990

verfremdet klar erkennbar. Das Damokles-Sinnbild, das selber schon wenig verfremdet ist,
kommt Poggis Asthetik sehr entgegen. Es ist in seiner drastischen Symbolik sofort und ohne
Umwege erfahrbar. Das entspricht auch der Absicht Poggis, der seine Kunst als ,Dienstleis-
tung fur jedermann” (Herbert Schneider) versteht.

Anders aber als bei dem Buchobjekt Kriegsblicher, dem der Betrachter nur rein rezeptiv eine
politische Botschaft entnehmen konnte, macht dieser hier, ganz auf sich selbst gestellt, sei-
ne personliche Erfahrung.

Das soziale Engagement Pino Poggis hat sich bis heute erhalten. Seine Kunst ist eine ,Ars
Utile” geblieben. Ahnlich wie in den 80er und 90er Jahren, so hat er auch bis 2005 Environ-
ments geschaffen, die — auf antike Parabeln zurtickgreifend — mit klarer, fir jedermann ver-
standlicher Symbolik auf die Missstande und Gefahren unserer Gegenwart hinweisen. Das
Environment Vertumnus (2005) beispielsweise symbolisiert die Bedrohung der Natur durch
den Menschen (Abb. 48, Anhang). Vertumnus ist ein Vegetationsgott etruskischer Her-
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Abb. 29: Au-Environment ,,Damokles”, 1990

kunft. Er stand fiir die Abfolge der Jahreszeiten und damit fiir die standige Erneuerung der
Natur. Mit plastisch modellierten abstrakten Formen und starker Farbsymbolik - Griin, Gelb,
Rot und Blau stehen fir Friihling, Sommer, Herbst und Winter — wird der Vegetationskreis-
lauf dargestellt. Auf jeder der Formen aber liegt eine Waffe, die sich auf Vertumnus und
damit gegen die Natur richtet. Der Mensch ist das erste Mal willens und in der Lage, seine
urspriingliche Lebenssphare, die Natur, vollig zu zerstoren. Der antike Symbolgott Vertum-
nus, der einmal ihre Unverletzlichkeit verbirgte, zeigt jetzt ihre Gefahrdung an.*



Drei Spielarten sozialer Kunst

Es sind hier mit Jochen Gerz, Hans Haacke und Pino Poggi drei Konzeptkiinstler vorgestellt
worden, denen es in ihrer Kunst vor allem um die Auseinandersetzung mit Gesellschaft
und Politik geht. Alle drei sind als Konzeptkiinstler in dem Sinn zu verstehen, dass sich ihre
Werke durch assoziative Prozesse in der Vorstellung des Betrachters erst vollenden. Das ist
die vordringliche, grob umrissene Gemeinsamkeit. Ansonsten haben diese Kiinstler sehr un-
terschiedliche dsthetische Methoden und Ziele entwickelt, die im Folgenden zusammenfas-
send beschrieben werden sollen.

Poggis ,Arte Utile” ist zweckorientiert, sie bindet sich fiir ein padagogisches Ziel. Seine Kunst
soll der Aufklarung und Kritikfahigkeit des Menschen dienen - sie ist ein Beitrag, Kriege zu
verhindern und die Natur zu erhalten. Seine Arbeiten sind ostentativ und benennen explizit
die sozialen Zustande und die politischen Vorgdnge, die er kritisiert. Er will ein breites Pu-
blikum wirksam ansprechen und fragt von daher nicht - wie die sprachphilosophisch orien-
tierten Konzeptkiinstler - nach den Bedingungen, unter denen die Bedeutungen entstehen,
mit denen er operiert. Erkenntnistheoretisches Interesse an der Selbstbefragung von Kunst
kann deshalb in seinem Werk keinen Ort haben. Die Klarheit seiner Botschaft soll nicht ge-
brochen werden. Von daher sind seine asthetisch-inhaltlichen Aussagen eindeutig gehal-
ten, seine Symbolik ist unverfremdet klar erkennbar. Da er auf Wirksamkeit hin orientiert
ist, vertraut er der Kommunikationsfahigkeit unserer Sprache. Poggi bleibt also mit seiner
Kunst und der in ihr ausgedriickten Gesellschaftskritik im Rahmen unserer Begrifflichkeit
und damit unserer Kultur, die zwar (wesentlich) zu verbessern ist, prinzipiell von ihm aber
nicht in Frage gestellt wird.

Wie Poggi, so zeigt auch Hans Haacke in seinen engagierten Arbeiten erkennbar seine
Haltung zu ganz konkreten gesellschaftlichen Verhaltnissen, deren Aufklarung er anzielt.
So ging es Haacke besonders darum, mit seinen Werken fir die Freiheit und Autonomie
der Kunst einzutreten, und das bedeutete vor allem fiir ihre Unabhéngigkeit von der Wirt-
schaftsmacht. Er verzichtet dabei aber nicht auf erkenntnistheoretische und linguistische
Reflexionen. Seine politischen Nachrichten sind fiir den Empfanger deshalb auch schwie-
riger dechiffrierbar. Die Ordnung von Zeichen und Handlungen, nach denen die gesell-
schaftlichen Systeme funktionieren, wird vom Kiinstler dekonstruiert. Wie Pino Poggi bleibt
Haacke dabei aber im Rahmen unserer Sprache und unserer Kultur, ohne deren Existenz zu
befragen oder gar zu kritisieren.
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In diesem Punkt, dem Verhaltnis zu unserer gesamten Kulturgeschichte, unterscheidet sich
der Kiinstler Jochen Gerz grundlegend von Poggi und Haacke. Gerz distanziert sich von un-
serer Kultur - und damit auch von der Kunst -, weil sie sich als Ersatz vor unser eigentliches
Leben stellt. Der Gebrauch von Sprache und Bildern verweist fiir ihn nicht mehr auf unser
eigentliches Leben, sondern schiebt sich als sein Stellvertreter davor. In seiner Gesellschafts-
kritik zielt Gerz auf einen vorkulturellen Zustand — ohne ihn natrlich je dauerhaft erreichen
zu konnen. Dieser Zustand besteht ohne Sprache, deshalb ohne Schrift und ohne alle an-
deren Kommunikationsmedien. In ihm gibt es fir Gerz nur ein Mittel der Orientierung: die
Ermittlung von Ahnlichkeit.

Denn so verhalten sich dort ,vorkulturell” Dinge und Formen der Welt zueinander: sie sind
sich dhnlich. — Gerz' Kunst zieht daraus ihre Schlisse: Die Schrift ist oft nicht mehr lesbar,
die Bilder sind nicht mehr eindeutig erkennbar, die Zeichen bleiben unbestimmt und offen.
Die Bilder von Jochen Gerz erscheinen als Ubergang zwischen dem Sichtbaren und seiner
Auflésung, zwischen den Polen von ,Natur als Leben” und ,Kultur als Bild“. Die Transforma-
tion von dem unsichtbaren Bereich der Natur in den sichtbaren ist nach dem Kunstbegriff
von Gerz méglich, da eine vorkulturelle Ahnlichkeit existiert, die er versucht abzumalen: Um
einen Baum malen zu kénnen, mul3 man ein Baum sein. Das kurze, momentane Aufschei-
nen dieser Ahnlichkeit soll den Menschen helfen, ihre ,eigene Stimme” wiederzufinden.
Entsprechend einer solch grundsatzlichen Kulturkritik glaubt Gerz auch nicht mehr an die
Aufklérung der Menschen im Sinne eines Humanismus, der sich auf ein Ethos oder auf die
Kunst stltzt. Denn unser Humanismus ist aus unserer Kultur hervorgegangen, und nicht aus
dem eigentlichen Leben, nicht aus der ,Natur als Leben”.

Es kann fiir mich - das ist vielleicht der Unterschied zu jemandem wie Beuys — nach dem
Holocaust keinen Imperativ Kunst oder Ethos mehr geben. Ich kann mir nicht vorstellen,
dal3 die Gesellschaft einerseits produziert, was sie produziert hat, ndmlich den beispiellosen
Genozid am eigenen Kérper [...], und andererseits direkt das Buch weiterbléttern kann, von
einer Seite zur anderen umschldgt und wieder vom Imperativ Kunst, Ethos, Humanismus
sprechen kann.[...]. Ich mul8 mit weniger auskommen. [ ...] Die Nichtbenutzung von Wissen,
die Nichtbenutzung von Kénnen, die Nichtbenutzung von Informationen [alles Zeichen un-
serer Kultur] scheint mir eine Ressource der Zukunft zu sein. Ich glaube, dal8 Kunst im Sinne
einer Homéopathisierung ihres Sinnstiftungsauftrages viel vor sich hat. [...] Letztlich hat das
wieder mit Ahnlichkeit zu tun.



So duflerte sich Gerz in einem Gespréch mit Hans Jirgen Heinrichs von 1997.4
Eine solche Humanismuskritik wiirde neben Joseph Beuys, der hier ausdriicklich genannt
wurde, sicher ebenso auf Pino Poggi und Hans Haacke zutreffen.

Zur aktuellen Situation

Das Thema der gesellschaftlichen Orientierung der Kunst hat sich auch in der Gegenwart erhal-
ten. Als Indikatoren erweisen sich die Documenta X und die Documenta Xl mitihren Themen Po-
litik und Globalisierung. Es finden sich jedoch in Struktur und Asthetik deutliche Veranderungen.
Durch den Wegfall der sozialistischen Ideologien und durch die fortschreitende Globalisierung
haben sich bisher eindeutige Konfliktpositionen aufgelost. Der klassische Gegensatz ,Sozialis-
mus vs. Kapitalismus” ist fortgefallen, und die wirtschaftliche Macht ist schwer definierbar und
erkennbar geworden, sie ist entpersonalisiert.

Mit den Konturen der Macht haben sich auch die Konturen eines Gegners aufgelost. Auch die
Kunst hat dabei ihren Konfliktpartner verloren und damit eine feste GroBe in ihrer Gesellschafts-
orientierung. Sie verzichtet deshalb tendenziell auf Feinbilder und Handlungsorientierung.
Charakteristisch fiir diese so komplexe wie uniibersichtliche Situation ist die Kunst von Jochen
Gerz. In seiner Gesellschaftskritik findet sich kein personaler Gegner und keine definierte Macht
mehr, sondern sein Antagonismus richtet sich auf die gesamte Zivilisation. Das Instrument von
Erkenntnis und Kritik ist dabei die vereinzelte eigene Subjektivitat. Eine zusammenfassende ,ob-
jektive” Thematik entsteht heute eher in den Kopfen von Kuratoren, die Ausstellungen konzi-
pieren. Diese tragen Titel wie ,Schrumpfende Stadte — zu den Folgen der Deindustrialisierung”
(Berlin 2004)*® oder ,51:49 — Alle Macht geht vom Volke aus” (Karlsruhe 2005)*. Die dazu ein-
geladenen Kiinstler bieten dann ihre subjektiven Erfahrungen mit den jeweiligen Themen an,
ohne auf eine Verallgemeinerung oder gar eine Handlungsanweisung hinaus zu wollen. So wird
ein verddeter Industriebezirk subjektiv erfahrbar als eine Kultur von Speisepilzen, die man auf
der brachliegenden Produktionsstédtte angesiedelt hat (Spiridonov und Miturich in ,schrump-
fende Stadte”). Die gesellschaftlichen Probleme werden von den Kiinstlern weiterhin wahrge-
nommen. Sie treten in ihren Werken tendenziell jedoch weniger als prononcierte Inhalte hervor,
sondern ziehen in die Form der kiinstlerischen Darstellung selbst ein. Sie kdnnen deshalb auch
eher dsthetisch als begrifflich wahrgenommen werden. Eine damit einhergehende Unscharfe in
manchen Kunstwerken entspricht der gesellschaftlichen Situation.
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Christiane Dierks im Gesprach mit Pino Poggi’

C.D.: Deine Kunst nennst du ARTE UTILE, das heif3t: Nitzliche Kunst. Du hast mittels Colla-
getechnik asthetische Objekte geformt, auf denen gesellschaftliche Probleme aus Politik,
Umwelt oder auch die Situation alter Menschen dargestellt werden. Welche Funktion haben
diese Objekte fir deine Beziechung zum Publikum? Du bist damit auf die StraBe gegangen,
wie hast du sie dort benutzt? Kommst du Gber diese Objekte mit den Leuten ins Gesprach?
Wie funktioniert das?

P.P.: Bei mir hat die Asthetik von vornherein eine andere Bedeutung. Ich nenne sie Sozialas-
thetik, das heiB3t: ich gehe, oder ging, mit Objekten auf die StraBe, nicht mit der Asthetik der
Objekte, sondern mit ihrer Sozialdsthetik.

Ich habe zunachst ein Manifest entworfen und dieses ARTE UTILE tGberschrieben. Wegen der
damals stagnierenden Wahrnehmung von Kunst habe ich mir einen Menschen vorgestellt,
der in die Kunst wieder hineinkommen, der potentiell mit ihr leben kénnte. Ich wollte mit
dem Manifest — und ich muss mich hierimmer wieder auf dieses Manifest berufen — damals,
in der Situation der Jahre 1965/66, einer bestimmten Gefahr begegnen: Gewisse, immer
madchtiger werdende Galerien konnten phantasievolle Gedanken jener Kiinstler, die etwas
anderes machen wollten als die herkémmliche Asthetik, in ihrer Richtung manipulieren oder
unterdriicken. Denn die Galerien haben damals mehr oder weniger versucht, gewisse Dinge
aus Grunden des Marktes zu blockieren. Unter solchen Umstdanden bin ich mit meinem Ma-
nifest AU herausgekommen. Ich habe also zum Beispiel auf der StraBe eine ganz neuartige
Situation entwickelt, indem ich meine Kunst eben ARTE UTILE nannte. Und ich habe mir
dabei gesagt: ARTE UTILE, dies Manifest, das kann man sofort richtig verstehen. Diese Kunst
findet eben nicht nur in den Galerien und Museen statt, sondern sie kann sich auch auBer-
halb solcher Institutionen entfalten, wenn sie vom Kunstler als einem Sozialdsthetiker und
von anderen dafiir geeigneten Leuten gemacht wird.

Und ich habe mir auch gesagt, dass eine solche Situation nur aus der Gegenwart heraus
entstehen kann, das heif3t: ich will den Leuten mit meinen dsthetischen Objekten nicht nur
etwas zu betrachten geben, ich muss sie auch aktuell informieren. Meine Aufgabe als Kiinst-
ler sehe ich darin, iber Asthetik, Sozialasthetik, Politik oder Gesellschaft zu informieren, iber
das was konkret geschieht und existiert. Mit dieser Absicht bin ich auf die StraRe gegangen.
Auf die Stral3e bin ich immer mit einer gewissen Thematik gegangen. Diese Thematik wurde
aufgrund meiner subjektiven soziologischen Untersuchung formuliert und wurde von dazu
disponierten Leuten in den Stadten nur deshalb wahrgenommen, weil sie brisante Fragen
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enthielt, und daraus haben sie mit Begeisterung meine, beziehungsweise ihre Themen in
der Diskussion dann immer weiter entwickelt. Diese Weiterentwicklung habe ich dann in
einer weiteren Phase fiir mich analysiert. SchlieBlich habe ich das Ergebnis dann zu einem
neuen sozialasthetischen Kunstwerk geformt, mit welchem ich dann in Museen wieder mit
einem Publikum kommuniziert habe.

Und das ist die Situation meiner Kunst jetzt.

C.D.: Was ist das fur ein Publikum, an das du dich gewandt hast? Bevorzugst du ein bestimm-
tes soziales Milieu, eine gewisse Bildungsstufe, Alter oder Geschlecht, oder ergab sich das?
P.P.: Das ergab sich so. Die Gesellschaft auf der Stralle ist immer eine multikulturelle Mi-
schung, wenn wir so wollen. Sie ist eine Mischung dessen, was eine multikulturelle Gesell-
schaft heutzutage enthalt. Da standen Kinder, naturlich Auslander, und auch urige Deutsche.
Immer waren da welche, die einfach recht interessant waren. Und damit habe ich potentiell
ein neues Publikum fiir unsere Kultur dazu gewonnen, was eigentlich am wichtigsten fir
mich war und ist.

C.D.: Also nicht nur das gebildete Publikum, das sich von vornherein schon fir Kunst interes-
siert, sondern eben auch andere Leute.

P.P.: Ja. Die Mehrheit war in der Regel vollig anders zusammengesetzt als das herkdmmliche
»gebildete Publikum”, welches sich Kunst nur im Museum ansieht.

C.D.:Und inwieweit ist dieses Publikum auch Teil deines Kunstwerkes? Es hat doch damit zu
tun; ist es auch Material deiner Kunst?

P.P.: Selbstverstandlich. Ich habe das irgendwo in einem Text unmissverstandlich ausge-
drickt. Ich bin sozusagen wie ein Regisseur, und diese Leute spielen eine Rolle, die sehr
wichtig fur mich ist, denn sie bestimmen durch ihr Interesse und durch ihren Umgang mit
meiner Arbeit, durch das was sie sagen, wie weit ich mich entwickeln kann. Nur so entwickle
ich mich weiter und gewinne damit zusatzliche Krafte und Energien.

Was die Kultur betrifft, so habe ich naturlich, nachdem ich auf die StralRe gegangen bin
und dann in der nachsten Phase in das Museum, ein sonst nicht auf die herkdmmliche Art
und Weise ,kultiviertes” Publikum zusatzlich fir unsere Kultur gewonnen. Das geschieht
so: dieses Publikum, das mit mir auf der StraBe war und mit mir tiber die angesprochenen
Themen kommuniziert hat, lade ich automatisch dazu ein, zu einem spéateren Zeitpunkt ins
Museum zu kommen, um dort mich, sich selbst und ihre von mir zu einer Install-Aktion ver-
arbeiteten Schriften und AuBerungen noch einmal im Museum zu betrachten.



Neben dem herkémmlichen an Kultur gewdhnten Publikum gewinne ich also ein zusatz-
liches, das in das Museum kommt und erstaunlicherweise danach dort auch bleibt. Nicht
nur, um Pino Poggi zu sehen, sondern auch andere Kiinstler.

C.D.: Weil die Leute danach im Museum sehen, was sie selbst zu den auf der StraBe dis-
kutierten Themen beigetragen haben und so angeregt werden, sich noch weiter damit zu
befassen?

P.P.: Ja, genau. Mit dieser erstmaligen Begegnung im Museum Iésen sich auch die Angste,
die sie vorher hatten, und deswegen ist dieses Ereignis im Grunde nicht nur ein Vorteil fur
mich, sondern auch fir andere Kiinstler.

C.D.: Zu dem, was du eben ausgefihrt hast, passt, dass du dich selbst einmal einen asthe-
tischen Sozialarbeiter genannt hast und auch einen Animateur. Das klingt ein bisschen nach
Padagogik. Was verfolgst du fuir padagogische Absichten?

P.P.: Ich habe mich nicht nur als Animateur und Asthet, ich habe mich in dem Buch, das du
zitierst, auch als Schwammerlsucher, so nennt man in Bayern einen Pilzesammler, als Bandit,
als Liebhaber usw. dargestellt — in diesem Punkt war das etwas gagig gedacht. Auf jeden
Fall, ich betone und wiederhole es, ging ich als Regisseur auf die Strale. Deswegen bin ich
heute auch sehr mit der Filmbranche befasst.

Ich fiihle mich als Regisseur, was ja der herkdommliche Kiinstler nicht tut. Der herkdmmliche
Kiinstler benutzt einen Pinsel oder einen Meissel. Ich benutze natirlich auch diese Werk-
zeuge, aber zusatzlich schreibe ich Drehbuicher. Und diese Drehbucher werden dann durch
Anregungen anderer Leute automatisch weiter entwickelt. So erzahlt mir zum Beispiel der
alte Mann, der nicht gehen kann, was er fiir Probleme hat, oder ein anderer sagt mir, was ich
doch fiir schreckliche Sachen mache, was mich das eigentlich alles anginge.

Auf jeden Fall ist fir mich jede Reaktion eine ganz interessante Auseinandersetzung mit
dieser Gesellschaft, und ich versuche mich natirlich immer mehr und immer besser auf
diese Gesprdche vorzubereiten.

C.D.: Verfolgst du auch direkt padagogische Absichten dabei?

P.P.: Das Padagogische ist ein Begriff, den ich nicht ablehnen will, aber es ist dabei nicht die
Hauptsache. Primér mochte ich Kommunikation fordern, nicht Pddagogik. Ich mochte kein
Lehrer sein, ich mochte eher lernen.

C.D.: Willst du die Menschen, die auf dich zukommen, mit denen du dich unterhaltst, nur
aufklaren tber ihre Probleme, auch wenn es sich beispielsweise um aktuelle politische Pro-
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bleme handelt, und die Lésung dann ihnen selbst lberlassen, oder willst du einen Schritt
weitergehen und ihnen auch zeigen, wo es langgeht?

P.P.: Nein, ich versuche die Probleme darzustellen, ohne irgendwas zu suggerieren. Das
wdre doch Manipulation. Ich versuche natdrlich klarzumachen, wozu ich neige, was meine
Meinung ist - das steht mir zu, das ist Demokratie. So akzeptiere ich ebenso den rechten
Extremismus wie den linken in meinen Gesprachen. Wenn dieser Extremismus sich indes-
sen auf unverschamte Weise auflert, indem mich einer schlagt, was auch schon passiert ist,
muss ich seine Reaktion zwar hinnehmen, aber es ist einfach auch klar, dass ich in diesem
Augenblick zeige, wo ich stehe.

Trotzdem versuche ich, nur fir mich festzulegen, wo ich stehe. Ich méchte nicht den ande-
ren sagen, was sie tun sollen. Ich versuche nur, und das ist fir mich wichtig, weiterhin Ge-
sprache zu fuihren, auch mit solchen Extremisten. Das ist immer wichtig, denn danach zeigt
sich, dass neben diesem intoleranten Terror immer noch etwas Zusatzliches in der betref-
fenden Person existiert. Dieser Kraftprotz Terror, dieser idiotische Extremismus ist meistens
nur aus einer Isolation heraus entstanden. Wenn du diese Isolation brichst, und zwar, davon
bin ich fest Giberzeugt, durch Kommunikation brichst, dann steht nattrlich ein ganz norma-
ler Mensch da, mit seinen Problemen, so wie sie jeder von uns hat, wenn auch nicht immer
so extrem. Diese extremen Probleme, ich wiederhole mich, werden meistens nur durch Iso-
lation hervorgerufen, die diese Menschen dann praktisch in Richtung Gewalt zwingen.

Mit meiner Form der Kommunikation geht es mir auch darum, intolerante zu toleranten
Menschen zu entwickeln und zu erreichen, dass sie bereit sind, Gesprache zu fihren, Pro-
bleme auch visuell und schriftlich zu gestalten, ein bisschen mehr zu lesen und zu sehen.
Das ist der Sinn der Sache AU.

C.D.: Du willst diese Menschen schon deshalb aus der Isolation herausholen, damit sie ihr
Lebensumfeld und ihre Isolation verandern und in die Lage versetzt werden, ihre Situation
Uberhaupt zu relativieren?

P.P.: Ja, in der Lage sind und die Méglichkeit haben, sich in unserer Kultur fir gewisse Dinge
zu engagieren.

C.D.:In den AU-Raumen in Regensburg war es sicher dhnlich. Dort hast du als Regisseur mit
dem Publikum auch Aktionstheater gemacht, es zu Spielaktionen animiert, bis hin zu so
pragmatischen Dingen wie die Unterschriftensammlung fiir den Erhalt der Kulturrdume, die
einer Tiefgarage weichen sollten. Nun bewegen sich solche AU-Aktivitaten doch sicher nicht
im Rahmen der 6konomischen Zwédnge, in die unsere Arbeit immer mehr eingebunden ist.
Wirtschaftliche Rentabilitat, Effizienz, das sind ja Forderungen, die in unseren Universitdten



auch zunehmend an die Geisteswissenschaften und Kiinste gestellt werden. Als Vorbild gilt
oft Amerika. Das wird immer wieder genannt. Ich denke nicht, dass du mit deinen Aktivi-
taten einen solchen 6konomischen Zwang anstrebst, sondern in deiner Kunst frei davon
agierst.

P.P.: Diese Frage ist mir ein bisschen verdachtig. Wir haben nichts zu tun mit Amerika.
C.D.:Ich habe Amerika nicht als Ma3stab genannt, sondern sagen wollen, dass dieses Land
haufig als Vorbild fiir 6konomisch effizientes und rentables Handeln genannt wird, auf allen
Gebieten.

P.P.:Ich habe in dem Raum AU im Kulturzentrum damals versucht, gewisse Mittel fir unsere
Arbeit zu erhalten, mich aber nicht mit der Okonomie, auch nicht mit der Wirtschaftlichkeit
befasst. Jeder hatte seinen Beitrag geleistet. Wir haben immerhin 600 Leute gehabt, und
hatten mit 2 oder 3 Mark pro Mitglied die Miete zahlen kénnen, was im Grunde der Sinn der
Sache war. Ich habe mich aber nicht nur fir solche Dinge engagiert. Ich habe mich damals
auch fur die Erhaltung gewisser alter Gebaude, die einige Firmen eben aus 6konomischen
Grinden, aus Gewinnsucht abrei8en wollten, firr die Altstadtsanierung eingesetzt. Kurz und
gut, ich habe in meinem Team auch Leute gehabt, die Alternativen gefunden haben, und
da hatten wir auch weitermachen kdnnen. Und dieses Kulturzentrum AU war eben nicht nur
ein Zentrum der Kultur in Regensburg, sondern ein Zentrum, in dem wir Gespréche gefiihrt
haben Uber Alternativen zum vorgefundenen Raubbau an der Natur und an unserer Gesell-
schaft.

Ich halte es flr wichtig klarzustellen, dass Wirtschaftlichkeit in der Kunst wirklich nicht
verfolgt werden soll. Wirtschaftlichkeit ist vor allem ein Negativum. Wir missen eine Ver-
bindung herstellen zwischen Kultur und Politik. Der Politiker soll sich seinerseits eher an
uns annahern. Und er soll wissen, dass sein kurzfristiges Denken fiir uns nicht gilt. Was
wir gestalten, ist eine positive AuBerung fiir die ARTE UTILE, fir diese sozialdsthetische,
nicht herkémmliche Kunst. Wir versuchen, gegen Missstande aufzuriitteln und zu sol-
chen Alternativen zu finden, die fur die Zukunft wichtig sind. In diesem Sinne sind meine
Vorstellungen von solchen Dingen wie beispielsweise die Forschung alle pragmatischer
Art.

Und gleichzeitig muss ich auch sagen, wenn du zuriick ins Mittelalter gehst oder ins Rina-
scimento, dann kannst du sehen, was diese Potentaten damals leisteten und riskiert haben.
Hatten wir in der Gegenwart vergleichbare Risiken fiir die Kunst auf uns genommen, dann
wirden sich alle die Haare raufen. Wenn wir jetzt, 500, 600 Jahre spater, diese grof3en Stadte
betrachten wie Florenz, Venedig, und ich denke auch an Genua, dann kann man sehen, dass
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die gesamte Architektur damals mit ihren Kirchen, Platzen und Paldsten samt Denkmalern,
Plastiken, Gemdlden und Wohnhdusern von den bekanntesten Architekten und Kinstlern
ihrer Zeit gemacht worden sind. Das zieht heute eine ungeheure Zahl von Touristen an.
Nehmen wir Florenz, das im Jahr Gber 70 Millionen Besucher hat. Die Touristen kommen,
um diese wunderbare Schénheit zu betrachten. Uber Venedig kann man kaum noch eine
Statistik machen, so viele Leute sind es, die jahrlich kommen. Genua hat etwa 20 Millionen
Besucher.

Kurz und gut, man hat damals langfristig gedacht, nicht kurzfristig. Deswegen betone ich,
auch heute sollten wir nicht diejenigen Kiinstler férdern, die leicht konsumierbar sind und
daher auch leicht kduflich, mit denen also schnelle Gewinne erzielt werden. Man sollte
eher danach fragen: Was kann er wirklich, wie wertvoll und glaubwirdig ist dieser Kiinst-
ler, diese Kiinstlerin, und wie viel Gewinn bringt er oder sie in Zukunft fir unsere Kultur.
Vor allem die Glaubwirdigkeit ist fiir mich wichtig. Ich nenne hier bewusst nur ein paar Na-
men von Freunden und Kollegen, neben der friih verstorbenen Anna Oppermann Gordon
Matta Clark und Giinter Saree, Kiinstler wie Franz Erhard Walther, Jochen Gerz, Ugo Dossi,
Reiner Wittenborn, Nikolaus Lang oder Timm Ulrichs. Von denen kann man sagen, dass sie
glaubwirdige Kinstler sind. Es gibt dagegen andere, mit denen ich mich nicht befasse,
und deswegen mdchte ich diese auch nicht erwdhnen, weil das nicht positiv ware.

Der Kuinstler wurzelt in der Gesellschaft, der Kiinstler arbeitet in der Gesellschaft, und seine
Anlagen entwickeln sich in dieser Gesellschaft, in der er lebt. Dem gegenliber muss man
aber auch gleichzeitig sagen, dass die Gesellschaft dort stirbt, wo es keine Kultur gibt. Das
heiBt: die Gesellschaft kann nur existieren, wenn die Kultur sie erndhrt. lhre kreative Anla-
ge - und das ist wichtig — entwickelt sich vor allem in der Kultur, die sie umgibt. Und das
bedeutet, dass wir heute immer mehr in einer ,bankrottierten” Gesellschaft leben, weil die
Politiker, anstatt sich mit der Kultur zu verbinden, nur die Wirtschaftlichkeit beobachten
und wirtschaftlich denken. Das ist natiirlich das Adieu und das Aus fur diese Gesellschaft.
C.D.: In diese Richtung ging ja auch die Kunstvorstellung von Beuys, der die Menschen wie-
der zu einer Kreativitat bringen wollte, die einfach unabhéngig ist von jedem 6konomischen
Zwang oder Druck.

P.P.: 1965, als ich dieses Manifest schrieb, habe ich nicht an Joseph Beuys gedacht, der da-
mals noch immer mit Fluxus-Aktivitaten beschaftigt war. Auch spater waren seine Gedanken
nicht so pragmatisch wie meine. Seine theoretischen AuBerungen kénnen wir mit meinen
vergleichen.



Was ich an Beuys immer so geschétzt habe, das war sein Charisma. Er war wirklich eine grof3e
Kapazitat, nur er hatte ein bisschen mehr pragmatisch denken sollen. Er hat von Traumen
gelebt, zu viel! Da ich dagegen pragmatisch schaue und denke, sehe ich auch die Moglich-
keit, meine AU-Gedanken zu realisieren.

C.D.: Diese leichte Produktivitat vieler Kiinstler - unabhdngig von 6konomischen Zwangen
und Zielen - erinnert auch an die Kreativitdt eines Kindes. Kinder sind spielerischer kreativ
als Erwachsene.

Derart kindliche” Kreativitat kann man auch der Asthetik deiner Werke ablesen. So hast du
beispielsweise bearbeitete AU-Blatter in Rechtecke zerschnitten, in einen Eisenkoffer ver-
packt und dann dem Publikum die Méglichkeit gegeben, sie diesem wieder zu entnehmen
und wie ein Puzzle neu zusammenzusetzen. Das soll doch zur Ergdnzung, zur Vervollstandi-
gung des dargestellten Themas anregen, und damit zu seiner intellektuellen Verarbeitung?
P.P.: Auf jeden Fall kann man folgendes sagen: Alles, was ich gedacht habe, die AU-Blatter
oder die AU-Grafiken, die Environments und vieles andere, dient fiir mich der Kommuni-
kation. Das heif3t, ich habe mit allen Werken, die ich gemacht habe, vom Md&bel bis zum
Environment oder Film, immer nur der Kommunikation dienen wollen, und ich will ihr auch
immer noch dienen.

Die Mobel sind pragmatische Dinge, bequeme - so bequem, dass der Mensch, der sie be-
nutzt, Lust bekommt, Gesprache zu fiihren. Environments sind fiir die reine Kommunikation
geschaffen worden. Environments sollen auch unsere urspriingliche Identitat wieder her-
vorrufen. Ich habe mich bei der Gestaltung der Environments mit mythologischen Figuren
und Zusammenhdngen beschéftigt und so versucht klarzumachen, dass unsere Identitat
verloren gegangen ist.

Als eine zusatzliche Méglichkeit fiir die Kommunikation habe ich auch politische Themen
wie Arbeitslosigkeit und dhnliches genutzt, und das immer nur, weil ich der Kommunika-
tion dienen wollte. Und das ist meine primdre Sache, nicht nur die Puzzlestlicke, sondern
Uberhaupt die gesamte Struktur des AU-Gedankens ist immer prasent. Und was das Puzz-
le betrifft, das entspricht lediglich einer konzeptuellen, einer intellektuellen Aussage. Ich
habe aber darliber hinaus mit allen mdglichen Geschichten versucht, den Menschen klar zu
machen, dass sie miteinander sprechen mussen.

C.D.: Nun hatten die Aktivitaten, zu denen du das Publikum animiert hast, zuweilen auch
den Charakter von Spielen, noch einmal also diese nicht zweckgebundene Kreativitdt, die
damit gefordert wird. Auch erinnern deine dsthetischen Objekte oft an Kinderspiele, etwa
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das ,Lexicon” in Form einer Rechenmaschine, wie man sie friiher benutzte. Auch treten Kin-
der gerne mit dreckigen FiiBen auf weie Laken. Sie setzen auch gern ein Puzzle zusammen
oder kritzeln Blatter voll, wie in deiner ,Schulklasse Kafig”. Kann man das so sehen?

P.P.: Ja, aber du zitierst damit immer nur einen Aspekt dessen, was ich gemacht habe. Du
verweist auf ein Environment, in dem ich die Banke dargestellt habe, in dem ich ein Buch
entwickelt habe. Das war der , Raum AU". Ich sagte aber, ich benutze jedes Mittel, um Ge-
sprache zu fihren. Danach, am Ende, werden die Resultate klar dargestellt, die nur moglich
wurden, weil mehrere Leute gekommen sind. Mit einem Menschen alleine hatte ich nicht
diese Situation erreicht. Dieser Schmutz und dieses Gekritzel sind fiir mich auch deswegen
wertvoll, weil sie mit Hinden und Schuhspuren vieler Leute entstanden sind.

Das heil3t, dieses Treten auf diesem weilSen Laken ist flir mich wie das Treten mit einem
schwarzen Bleistift auf ein weil3es Blatt.

Das Gehen in einer Fullgangerzone ist ein Negativum, weil sich dort Leute aufhalten, die
sich nicht kennen und zu hektisch ein bestimmtes Ziel erreichen wollen. Dagegen bedeutet
das Treten auf dieses weille Tuch etwas anderes. Sie kommen alle in diesen weifl3en stillen
Raum, weil ich es so gestaltet habe, weil ich diesen Raum, diese Install-Aktion gestaltet habe.
Sie sind neugierig, und es gibt diesen Hauch von Neugierde noch. Aber vor allem tue ich
es, weil ich gerne mochte, dass diese Leute, die dieses Laken betreten, sich gleichzeitig in
die Augen sehen und sich sagen: ,Mein Gott, auller meiner Frau und auf3er meinen Kolle-
gen gibt es noch andere Leute, mit denen ich reden kann!“ Und das sind die interessanten
Auseinandersetzungen, die ich suche. Deswegen das Puzzle, deswegen dieses Treten, des-
wegen der mythologische Ursprung der Identitdt, deswegen also die groBe kulturelle Aus-
dehnung meiner AU-Gedanken.

Das Environment ,Damokles” entspricht solchen Vorstellungen genau. Die Arbeit ist im
Auftrag der Art Basel ‘89 entstanden und befindet sich heute im Besitz des Kunstmuseums
Luzern. Wer den fast 20 Meter langen Tunnel betritt und unter den drohend von der Decke
herabhdngenden spitzen Stdben hindurchgeht, wird mit einer physisch erfahrbaren Gefahr
konfrontiert. Die Situation, in der er sich befindet, macht ihm bewusst, dass das Environ-
ment ,Damokles” die tagliche Gefahr, in der wir uns befinden, veranschaulicht und kérper-
lich erfahrbar macht. Die Folge ist mdglicherweise ein Schock, der dann das Gesprach mit
anderen, die das gleiche Erlebnis hatten, erleichtert. Das ist auch eine Art, Kommunikation
herzustellen.



C.D.: Ich habe ja genau den sozialdsthetischen Charakter der Kommunikation beschreiben
wollen, dass der so ist wie Kinderspiele, was durchaus nichts Abwertendes hat. Kinder kom-
munizieren freier als Erwachsene.

P.P.: Ganz ehrlich: Wir sind doch immer Kinder. Aber wie kommt es, dass diese Kinder, die du
als besonders kommunikationsfahig bezeichnest, dann als Erwachsene so abstumpfen und
nicht mehr zum Gesprach fahig sind? ... Machen wir etwas falsch?

Ich selbst habe nicht das Gefihl, dass ich etwas dlter geworden bin, obwohl ich schon fast
60 Jahre alt bin. Ich denke immer, ich fiihle mich genau so wie mit 15 oder wie mit 20, als
ich dachte, Leute mit 50 sind alt. Und du merkst heute, dass, auller dass du ein paar Falten
kriegst, du weiterhin genau so bist. Du hast genau so Lust — und ich ertappe mich oft dabei
- etwas kindlich zu machen. Aber ich meine ,kindlich” im positiven Sinn.

Es ist sogar so, dass wir noch zum Teil Kind geblieben sind — und ich glaube, dass alle meine
Kollegen, die ich schétze, einverstanden sind. Gerade als Erwachsene kindlich geblieben zu
sein, kann namlich mehr Reife bedeuten, die Phantasie wird dadurch noch ausdehnungsfa-
higer, interessanter. Denn ein Kind, das etwas macht, macht es unbewusst, es entwickelt et-
was und weil} in den ndchsten zehn Minuten nicht mehr, was es gemacht hat. Wir hingegen
entdecken mit dieser kindlichen Beweglichkeit Gedanken, manchmal auch unsere Reife. Wir
haben auch die Méglichkeit, unsere geistige Verfassung mit dieser kindlichen Beweglichkeit
weiter zu entwickeln und weiter zu entfalten. Und pragmatisch wie wir sind, kdnnen wir als
Kinstler diese positive Impuls-Situation auch fiir ein gewisses Publikum entwickeln.

C.D.: Das Manifest AU - ARTE UTILE hast du in den 60er Jahren geschrieben. Nun entstan-
denin jener Zeit mit der neo-dadaistischen Avantgarde-Bewegung - beispielsweise Flu-
xus und Happening — Bestrebungen, Alltagsrealitdt und Kunst, auch Wissenschaft und
Asthetik, zusammenzufiihren. Also, einfach ausgedriickt: Das Leben soll mit einbezogen
werden. Ist es auch Dir ein Anliegen, Kunst und Leben miteinander zu verbinden? Ist fur
Dich dein Leben - im Haus kochen, im Garten arbeiten — auch Teil deiner Kunst?

P.P.: Ja, sowieso. Ich habe, als ich damals einzog, den Garten in einem fiirchterlichen Zustand
vorgefunden. Es war sehr viel Zement, es war teilweise auch asphaltiert. Ich habe damals
unterschrieben, dass ich den Garten gestalten werde. Das habe ich dann auch gemacht und
betrachte ihn heute als mein Kunstwerk. Genauso wie alle meine Raume.

Ich habe vor kurzem auf Sizilien bei Agrigent ein Anwesen, ein heruntergekommenes
kleines Bauernhaus mit einem gro8en Grundsttick, mit Oliven-, Mandel-, Orangen-Baumen
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und Weinbergen gekauft und entwickle jetzt ein Konzept, es in vergleichbarer Weise zu ge-
stalten wie hier in Mitterfecking.

Als mein Kunstwerk betrachte ich auch diesen Raum hier, meinen Arbeitsraum, sowie die
Raume oben. [...] Allerdings, gewisse Kompromisse muss ich schlieBen, ab und zu kommen
auch meine Frau und meine Kinder, und die sind natirlich nicht immer mit meinen AU-
Vorstellungen einverstanden. Aber sie akzeptieren sehr, was ich gestalte. Dieser Computer
ist zur Zeit eine Belastung flr mich, aber eben auch notwendig. Ich versuche, diesen Raum,
in dem der Computer steht, so zu gestalten, dass auch der Computer selbst irgendwie eine
Rolle in dieser Gestaltung spielt. Das soll heiBen, dass ich versuche, ihn so in meine Welt zu
integrieren.

Was Fluxus betrifft: Es war eine ganz interessante Zeit, die eben auch meine war. Ich akzep-
tiere Fluxus. Ich habe mich damit auseinandergesetzt, mich aber davon immer distanziert,
deswegen auch dieses AU-Manifest, um genau zu erklaren, was ich denke. Ich denke, dass
alles mogliche Material zu benutzen ist, alle moglichen Situationen auszuschépfen sind fur
die Kunst, aber in einer sozialdsthetischen Form; der Sinn, das Ziel muss einfach sein, tolerant,
liebevoll und kommunikationsfahig.

C.D.: Im Vorfeld der 68er Bewegung, so um 1965, hast du angefangen, dich auch mit Futuro-
logie zu beschéftigen. So entstand beispielsweise 1966/67 der stadtebauliche, utopische Ent-
wurf ,Genua soll iberleben”, ein Versuch, die Stadt, aus der du kommst, furr die Zukunft von
der Verschmutzung von Luft und Wasser zu befreien. Die 6kologische Breitenbewegung kam
ja erst viel spater. In den folgenden Jahren weiteten sich Deine Architekturentwiirfe fir die
Zukunft auch auf Europa, ja auf die ganze Welt aus. Immer wieder Deine AU-Projekte gegen
Naturverschwendung, Zersiedelung, Verkehrsterror als Auseinandersetzung mit dem, was
du beobachtet hast. Glaubst du daran, dass solche Impulse zu einer Erneuerung in der Kultur
fuhren, dass die Kunst zu einer Metamorphose der Gesellschaft fiihren kann?

P.P.:Von diesem Standpunkt aus kann ich dir antworten, dass das auch Utopie ist. In diesem
Punkt bin ich vielleicht doch wie Joseph Beuys, indem ich oft traumen mdochte. Aber diesen
Gedanken der Metamorphose habe ich mitgemacht, weil ich fest daran glaube, dass meine
Uberlegungen zur Rettung der Zukunft igendwann notwendig sein kénnen.

Ein Kiinstler muss sich nicht nur mit Asthetik befassen und etwas produzieren, sondern auch
die allgemeinen Probleme seiner Zeit vor Augen haben. Nur so kann er bewusst die ge-
samte Perspektive seiner Gegenwart aufnehmen und sie aus immer neuen Blickwinkeln fiir
das Publikum ausleuchten. Das heif3t: im Grunde ist wichtig, dass ich die gesamte Palette



der Alternativen wahrnehme. Und mit dieser Futurologie habe ich natirlich irgendwo etwas
angezapft, das fiir mich wichtig war, um fiir die Gegenwart etwas zu bewegen.

Im Zusammenhang mit diesen futurologischen Untersuchungen, die ich anhand von Lekti-
re und fremden Forschungen betrieben habe, um Alternativen zu finden, habe ich auch die
Gegenwart - mit Mobeln und bestimmten anderen Dingen - etwas weiter perfektioniert. Ich
rede hier Gibrigens immer von meinen subjektiven Vorstellungen.

Ich versuche, dieser Gesellschaft klarzumachen und zu sagen: So geht es nicht, so kann man
nicht weitermachen, und so kann man schlief3lich Giberhaupt nichts mehr.

Und deswegen entwickle ich zusammen mit dieser Gesellschaft jetzt eine Kultur oder Kunst,
die sich tatsachlich in ganz anderen Dimensionen und Formen gestalten kann.

Immer Kultur, aber sozial, mit gewissen Voraussetzungen.

C.D.: Nun bezieht sich die Gesellschaftskritik heute bei Kiinstlern wie Jochen Gerz beispiels-
weise nicht mehr nur auf konkrete politische Ereignisse oder gesellschaftliche Probleme.
Gerz hat sinngemaf3 einmal gesagt: Es gibt zwei Dinge, die wir kaum noch entsorgen kon-
nen, den Atommdill und unsere Kultur. Hast du Verstandnis flr eine solche radikale Relati-
vierung unserer Kultur bis hin zu ihrer Ablehnung, die an eine bessere Gesellschaft kaum
noch glaubt?

P.P.: Wir haben diese Kultur allerdings. Wenn wir gar nichts unternehmen, dann akzeptieren
wir sie so, wie sie ist. Ich bin aber der Meinung, wir miissen versuchen, diese Miillsituation
aufzulésen und eine neue Ordnung zu gestalten. Nur so kann man tatsachlich gewisse Din-
ge positivieren. Atommiill ist da - aber wir kdnnen blockieren und zu verhindern versuchen,
dass diese Atompolitik immer weiter ausgedehnt wird, da3 immer mehr und noch mehr
Atommdill entsteht. Was wir haben, ist schon wahnsinnig viel - und auch in der Kultur gibt
es zu viel, viel zu viel Mall.

C.D.: Du wolltest ihn doch mal unter einer Autobahn vergraben. Existiert solch ein Projekt?
P.P.: Ja. Esist ein Projekt, in dem es um diesen nicht mehr recyclebaren Mill geht - aber nicht
um Atommull. Atommdiill ist Atommuill, und es ist gefahrlich, schon dartiber zu sprechen,
also schweige ich lieber. Es gibt keine Losung dafiir, es sei denn, es findet sich ein sicherer
Ort, ihn endzulagern. Wie sicher solch ein sicherer Ort sein kann, bleibt fragwiirdig, aber wir
haben die Moglichkeit dieser Gefahr bewusst zugelassen, nun mussen wir sie auch in Kauf
nehmen.

Nicht mehr recycelbaren Mull dagegen kann man versuchen, in riesigen Zementréhren un-
ter den Autobahnen zu vergraben, um ihn dort kilometerlang unter dieser Zementschicht
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als Recycelbahn zu benutzen: Namlich die fruchtbare Erde unter den Autobahnen heraus-
holen und sie dazu benutzen, verseuchten Boden zu sanieren und unter den Autobahnen
dafir diesen nicht recycelbaren Miill zu deponieren.

C.D.. Man hat dich in der Literatur auch vielfach als Konzeptkiinstler bezeichnet.
Schneckenberger etwa tat es, weil dein eigentliches Werk im Kopf des Betrachters entsteht,
dessen wahrnehmende und intellektuelle Verarbeitung es erst vollendet. Nun vollziehen
aber viele Konzeptkinstler ihre Gesellschaftskritik nicht auf der Ebene der tatséchlichen &s-
thetischen Ereignisse selbst, sondern auf der prinzipiellen Ebene der Kommunikations- bzw.
Denkstrukturen. Joseph Kossuth, der fast schon linguistisch und sprachphilosophisch an
die Sache herangeht, ist dafiir ein extremes und deshalb besonders deutliches Beispiel. Das
heilt in solchen Fallen: Nicht die im Kunstwerk artikulierte Bedeutung ist wichtig, sondern
das Insistieren auf dem Prozess, in dem die Bedeutung entsteht. Auf die ganz unterschied-
lichen Qualitaten von Realitdt, Zeichen und Wahrnehmung wird hingewiesen. Daraus folgt
bei solchen ,prinzipiellen” Konzeptkiinstlern oft, dass bei ihnen Sprache aus dem traditio-
nellen Bedeutungszusammenhang genommen wird oder sogar nur noch ,autoreferentiell”
auf sich selbst verweist. Die Sprache hat dadurch einen dekorativen, materialen Eigenwert
bekommen und bedeutet nichts mehr. Jiri Kolars Schriften etwa sind unlesbar. In der ,kon-
kreten” und in der ,visuellen” Poesie findet man zuhauf solche Beispiele.

Jochen Gerz, gerade als engagierter Kiinstler, hat mit seinen Werken der ,visuellen Poesie”
das Versagen der Sprache dargestellt - sie leistet die angemessene Mitteilung nicht. Deine
Texte allerdings sind zwar ,visuell” behandelt und nach graphischen Gesichtpunkten ge-
setzt, prasentieren aber keine vollig sprachentleerte Kalligraphie. Sie transportieren immer
noch Inhalte. Die Sprache als Verweis und Gefal3 fiir Ereignisse und Gedanken ist von dir
nicht aufgegeben - wie das jedoch die analytischen Konzeptkiinstler machen. Kénntest du
dir einen solchen Verzicht auf Inhalte - beispielsweise Ereignisse aus der Weltgeschichte
— aber irgendwann vorstellen? Kdnntest du Sprache zum Zweck der Mitteilung von vorge-
gebenen Inhalten ganz aufgeben?

P.P.: Absolut nicht. Das ist einfach nicht meine Sache, und ich kann mir das nicht vorstellen,
weil es mir nicht mdglich ist. Ich benutze natirlich einen Text zusammen mit seiner Visua-
lisierung. Das ist auch wichtig. Ich kann mir aber keine visuelle Form ohne Inhalte vorstel-
len. Als ich mir als junger Mensch mit einer Freundin den Mond liebevoll angeschaut habe,
konnte ich mir das nicht ohne ein paar zusatzliche Worte vorstellen. Ich habe immer ver-
sucht, Visuelles und Inhaltliches miteinander zu verbinden. Weil sie ein und dasselbe sind.



Schrift war urspriinglich Bilderschrift, also die visuelle Darstellung eines Gegenstandes. Ein-
fach, um etwas mitzuteilen. Ich kann naturlich auch einen bedeutungslosen Satz schriftlich
oder visuell darstellen, aber ich bin sozial zu engagiert, um meine Zeit mit solchem Unsinn
zu vergeuden.

Ich kann das nicht, vielleicht, weil ich immer gerne mit sachbezogenen Begriffen umgegan-
gen bin. Ich habe aullerdem immer darauf gesehen, dass man zur Betrachtung auch die
Aktion ergdnzt, die Aktion kann auch schon in den Wértern enthalten sein. Du kannst un-
heimlich viel damit erreichen. Wenn du beispielsweise mit einer Frau sprichst, dann kannst
du auch mit Worten erotisch auf sie einwirken, das ist dann auch eine Handlung. Wenn du
einen schdnen Menschen nur ansiehst, so entsteht daraus noch keine Aktion. Die Aktion
entsteht nur aus einer bestimmten inhaltlichen Position heraus. Ich war schon immer davon
Uberzeugt, darauf nicht verzichten zu kdnnen. Ich habe deswegen auch in meiner friitheren
Zeit schon viele Gedichte, Erzahlungen, Essays und Geschichten fiir Drehbucher geschrie-
ben. Diese Texte handelten dann fast immer von sozialen Dingen. Was Kossuth, Jiri Kolar
und andere betrifft, die haben naturlich solche Art Schriften fur ihre visuelle Darstellung
benutzt. Ich aber benutze diese Schriften in ihrer visuellen Situation gleichzeitig als Trans-
porteur fir meine Thematik. Ohne die kann ich kaum denken und gestalten.

C.D.: Um noch einmal auf die Konzeptkiinstler im engeren Sinne zurtickzukommen: Sie sind
oft skeptisch gegenliber dem Museum als traditioneller Kulturinstitution. Dennoch sind sie
auf Museen und Galerien als Orte des Austausches und auch des Marktes angewiesen. Wel-
che Bedeutung hat das Museum als Kommunikations- und Bildungseinrichtung fiir Dich?
P.P.:Ich finde, dass die Museen immer noch elastisch sein konnen, sofern sie nicht abhangig
von den Galerien sind, was ich heutzutage eigentlich immer erwarte. Von daher ist das Mu-
seum einfach die Rettung fiir unsere Kultur. Auf jeden Fall ist es so, dass sich das Museum
nicht bei den Galeristen anbiedern muss, noch muss es sich vor ihnen prostituieren. Die
Kultur-Kunst soll selbst diktieren, wo es lang geht, und sich nicht mit wirtschaftlichen Le-
ckerbissen verfiihren lassen. Kunst und Kultur sollten im Grunde immer unabhéngig sein.
Unabhéngig zu sein bedeutet, das Museum - das heif3t die Kunsthistoriker, die es managen
- sollte direkt zum Kiinstler gehen und keine Gesprache mit den Galeristen fiihren.
Sponsoren soll es auch geben, warum nicht? [...] Sie werden dankbar in Katalogen und BU-
chern erwdhnt, aber sie sollten sich nicht einmischen, absolut nicht! Andernfalls sollen sie
weiter ihre Golf- oder Tennisklubs sponsern. Fiir mich ist eine Kunstgalerie eine sehr gute
Sache, wenn sie anstandig ist, aber die meisten machen automatisch Druck auf die Museen,
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um ihre Geschéfte besser herauszustellen. Und du kannst sie nicht zwingen, etwas anderes
zu machen. Warum auch? [...]

C.D.: Du wiirdest also sagen: Die Institutionen sind im Prinzip gut, aber sie miissen verandert
werden?

P.P.: Sie miissen unabhéangiger und freier werden. Das ist nattrlich gerade jetzt schwierig
wegen der knappen Mittel. Aber auch wenn Firmen, wie etwa Siemens, bereit sind, sich als
Sponsoren zur Verfligung zu stellen, dann missen sie, wie ich schon sagte, dem Kunsthis-
toriker, den Kunstmanagern dieser Institutionen freie Hand lassen. Doch ich betone noch-
mals, sie sollten nie die Galerien einbeziehen und sich von Galerien unterstiitzen lassen. Die
Kunstgalerie hat total andere Maf3stdbe. Auch eine vorzugliche Galerie, und ich kenne viele,
die sehr anstandig sind, kann dich praktisch vergiften oder verseuchen - was einfach die
wahre Kunst betrifft, was Freiheit und was Unabhdngigkeit angeht.

C.D.: Noch einmal zurtick auf dein Verhaltnis zur Sprache und zur Schrift. Die Sprache als
GefaB fur vorgegebene Inhalte wiirdest du von dir aus nicht preisgeben, hast du vorhin
gesagt.

P.P.: Ja, das ist auch richtig so!

C.D.: Sie ist bei dir das Medium fiir das, was zwischen den Menschen stattfindet: Kommunikation.

P.P.: Richtig! Dazu benutze ich die Sprache.

C.D.: Die Lettern, mit denen der Dichter oder Kiinstler sich die Welt zusammensetzt, machst
du auch fur den Normalmenschen ,nutzbar”, indem du benutzbare Mébel entwirfst in der
Form von Buchstaben. Buchstaben werden so zu sehr gut funktionierenden Gebrauchsge-
genstanden. Sollen diese Mobel als Allegorie oder Symbol dafiir stehen, wie niitzlich Kunst
sein kann?

P.P.: Ja, das konnte schon sein. Das ist richtig. Aber ich muss jetzt noch einmal in die Zeit
vor meinem Manifest zurtickkehren. Damals war ich doch noch ein herkdmmlicher Kiinst-
ler, und ich sah, dass es wichtig war, zunachst die Reaktion der Leute zu beobachten. Ich
bemerkte, dass sie am Anfang nicht die Kunst sahen, sondern nur, dass das, was ich da
machte, ein Buchstabe war. Aha, das ist ein R. Aha, dies ist ein P. Aha, dies ist ein A. Und
diese konkretisierenden AuBerungen habe ich beniitzt, so steht z.B. das acht Meter hohe
,5" in Slovenj Gradec fiir Slovenien und das ,H” im Stadtpark von Regensburg fir Hoffnung.
[..] Ubrigens, Hoffnung. [...]

Hoffnung haben wir alle und mussen wir alle haben, wenn wir sehen, dass die Gesellschaft
fortwahrend kulturell bankrottiert. [..] Und dann bin ich von dieser friihen Zeit der Buch-



staben immer mehr zu ganzen Gesprachen tbergegangen; von diesen habe ich mich dann
anregen lassen, um sie fiir groBBere Gestaltungen, Environments, Rdume, eigene Drehblicher
weiter zu entfalten.

C.D.: Hoffnung ist auch der Titel eines groBen Environments, das zuerst im Museum ,Cordon
Haus” in Cham, dann in der alten Kirche in Langenfeld installiert worden ist.

P.P.: Ich tue alles, um die Leute nachdenklich zu machen, bis zu dem Punkt, dass ich sie
auf ihre leichtsinnige Weise zu denken aufmerksam mache. Wir missen uns doch wenigs-
tens fur zehn Minuten dessen bewusst werden, dass es noch eine Gesellschaft gibt, in der
unsere Kinder weiterleben werden, dass wir langfristiger denken mussen. Fir mich ist das
einfach lebensnotwendig. Ich kann mir die Gleichgtiltigkeit von vielen Leuten einfach nicht
vorstellen, die sagen, ich lebe jetzt, und es ist mir wurscht, was danach kommt. Das sehe ich
Uberhaupt nicht ein. Ich will nicht, dass es solche Leute gibt. Deswegen beschéftige ich mich
standig mit der heutigen Situation, und ich denke, wenn ich etwas tue, dann tue ich es auch
nur, weil ich annehme: Mit meinen Mitteln kann ich etwas erreichen. Deswegen gibt es auch
so viele verschiedene Kunstimpulse in meiner Sozialdsthetik, denn mit dieser Form kann ich
die einen anpacken, mit jener die anderen. Das ist auch die positive Ursache fiir die Vielfal-
tigkeit meiner Kultur, meiner Gedanken und Kommunikationsformen, das ist sehr wichtig.
Ich weiB, dass ich oft langweilig bin, ich weil3, dass ich manchmal wahnsinnig lastig sein
kann. Aber ich will auch die schwierigen, die sturen Leute erreichen, oft sind das auch
kinderlose, egoistische Leute, die so denken: “Was geht mich die Zukunft an!”

C.D.:In der Tat: Das denken oft auch die Politiker, das denken im Alltagsleben eigentlich
alle.

P.P.: Ja die Politiker sowieso, aber das muss nicht sein. Wir haben eine Verantwortung ge-
genuber dieser Erde. Wir sind hoch entwickelte Lander, denn wir sind diejenigen, die die
ganzen Schaden verursacht haben, nicht die anderen! Das ist also der Punkt, an dem ich
sage: Vernunft, Liebe, Toleranz, gut ... aber Kommunikation, immer miteinander reden, das
ist die eigentliche Alternative und das Wichtigste in einer Zeit der zunehmenden Isolation.

! Gesprach von Pino Poggi mit Christiane Dierks im Oktober 1997 in Mitterfecking.
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Fotograf Kim Braun: Abb. 30-47
Fotograf Jernej Kozar: Abb. 48
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Abb. 30: Jochen Gerz, Edition ,Ein Tag, ein Monat, ein Jahr”, ca. 1984
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Abb. 31: Jochen Gerz, Edition“Uber die Vergangenheit”, 1993
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Abb. 32: Jochen Gerz, Edition“Uber die Vergangenheit”, 1993
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Abb. 33: Jochen Gerz, Esther Shalev-Gerz, Abb. 34: Jochen Gerz, Esther Shalev-Gerz,
Edition ,Blau oder das wirkliche Leben”, Edition ,Blau oder das wirkliche
1991, monochrome Farbtafel Leben”, 1991, Tableau
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Abb. 35: Pino Poggi, Pentale, 1982
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Abb. 37: Pino Poggi, Pentale (Zelt), 1982
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Abb. 39: Pino Poggi, Pentale, StralBenausschnitt (Video), 1982
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Abb. 40: Pino Poggi, Reichsgesetzblatt 1910-1949, 1968
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Abb. 41: Pino Poggi, ,Kriegsblicher schneide ich so ...”, 1968
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Abb. 42: Pino Poggi, Sedia, 1972
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Abb. 43: Pino Poggi, Lexikon, 1980
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Abb. 44: Pino Poggi, Lexikon, 1980
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Abb. 45: Pino Poggi, Lexikon (Ausschnitt), 1980
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Abb. 46: Pino Poggi, Lexikon (Ausschnitt), 1980
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Abb. 48: Pino Poggi, Vertumnus, 2005
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