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Einleitung

Seit mehreren Jahren befasse ich mich als Kiinstlerin mit gesell-
schaftlichen Machtverhdltnissen anhand von Themen wie Gesetz-
gebung und Migration, ethnische und nationale Zugehorigkeit,
Okopolitik, Arbeit und Produktionsbedingungen.! In der Rezepti-
on meiner Arbeit war und bin ich laufend mit der Zuschreibung
der »politischen Kunst« konfrontiert. Und dies gleichermaflen im
Feld der Kunst, in den Medien, im Bildungsbereich und im wissen-
schaftlichen Kontext. Die Verfestigung dieser Zuschreibung erzeug-
te bei mir ein wachsendes Unbehagen an der Verpflichtung auf ein
vermeintliches Genre, das die Rezeption aller meiner zukiinftigen
Arbeiten auf eine Problematik festlegen wiirde. Aber auch in Hin-
blick auf das eigene kiinstlerische Selbstverstdndnis spiirte ich einen
wachsenden Unmut: Es beschlich mich ein ungutes Gefiihl, auf der
richtigen Seite zu stehen, a priori Recht zu haben, nicht kritisierbar
zu sein. Es schien mir an der Zeit, eine Neuaushandlung der un-
terschiedlichen Haltungen, Inhalte und Strategien vorzunehmen,
die der Begriff der »politischen Kunst« beinhaltet. Die kritische
Betrachtung der sowohl von Kiinstler*innen als auch von Wissen-
schaftler*innen laufend bewirtschafteten Kluft zwischen »Praxis«
und »Theorie«, mit der ich selbst als Kiinstlerin, Dozierende und
Forschende konfrontiert bin, motivierte mich, nach Verfahren zu
suchen, die beide Zugriffsweisen — sowohl die dsthetische als auch
die analytische — vereinen. Dieser mehrjdhrige Prozess miindete im
nun vorliegenden Buch oder >Artefakt< — ein Begriff, der die schwer
zu fassende Interaktion von dsthetischer und analytischer Praxis
in einem auch erlebbaren >Ding« produktiv zu benennen vermag.>
Das Buch versammelt neun kiinstlerische Positionen, die
sich allesamt durch eine situative, ephemere, performative Arbeits-
weise auszeichnen und in der breiten Offentlichkeit unter dem
Begriff der politischen Kunst rezipiert werden.® Dies sind das
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Atelier fiir Sonderaufgaben, bblackboxx, Heinrich Gartentor, Andreas
Heusser, San Keller, knowbotiqg, Navid Tschopp, Tim Zulauf und
die !Mediengruppe Bitnik. Anhand ihrer kiinstlerischen Zugriffs-
weisen wollte ich zum einen die Merkmale erkunden, aufgrund
derer bestimmte Haltungen, Prozesse, Vorgehensweisen und Werke
als politisch gekennzeichnet werden, und der Frage nachgehen,
in welchen Dispositiven diese Charakteristika formuliert werden.
Zum anderen zielte meine Arbeit darauf ab, eine neue, andere
Form des Schreibens tiber Kunst zu erarbeiten. Sie sollte sich von der
Textproduktion in der Kunstgeschichte und Kunstwissenschaft,
aber auch von derjenigen der Kiinstler*innen selbst (in Manifesten,
Statements, Tagebiichern und dhnlichem) durch eine produktive
Destabilisierung des tradierten Verhdltnisses zwischen kiinstleri-
scher Praxis und ihrer Analyse unterscheiden. Und nicht zuletzt
wollte ich die Resultate meines Forschungsprozesses so gestalten,
dass sie iiber die Kunstszene hinaus, also auch fiir Kunst-, Ge-
schichts- und Sozialwissenschaftler*innen sowie fiir ein interes-
siertes Publikum zugéanglich bleiben.

Methoden und Vorgehensweisen

In den Jahren 2012-2016 fiihrte ich im Hinblick auf jede der
im vorliegenden Buch versammelten kiinstlerischen Positionen
sechs bis zehn Einzelgespriache, sowohl mit den Kiinstler*innen
selbst als auch mit ausgewdhlten Personen aus ihrem Umfeld
(Kurator*innen, Mitwirkenden, Kritiker*innen, Rezipient*innen
sowie ihnen privat nahestehenden Personen). Die vielen Ge-
sprache dienten nicht nur der Beschaffung von Informationen,
sondern ermdglichten mir auch einen anderen, auf dem »life
history approach« — also auf individuellen Erfahrungen Beteilig-
ter — basierenden Umgang mit der verhandelten Thematik. Auf
diese Weise konnten unterschiedliche, zum Teil widerspriichliche
Wahrnehmungsperspektiven im Sinne einer »shared authority«in
der Arbeit abgebildet werden.* Dem Einbezug weiterer Akteur*in-
nen lag zudem auch die Erkenntnis zugrunde, dass eine addquate
Reflexion und Dokumentation von kiinstlerischen Arbeiten, die
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sich durch eine situative, ephemere, performative Beschaffenheit
auszeichnen, am ehesten dann gewdhrleistet werden kann, wenn
sie die unterschiedlichen Perspektiven aller involvierten Parteien
gleichermafien miteinschlief3t.

Fiir die Gesprachsfithrung bediente ich mich des urspriing-
lich in der Biografieforschung entwickelten Verfahrens des »nar-
rativen« Interviews, das mittlerweile auch in der kiinstlerischen
Forschung und Praxis vermehrt eingesetzt wird.® Diese Form des
Interviews als Arbeitsmethode war fiir mein Vorhaben nicht zuletzt
deshalb gut geeignet, weil in ihm die Beschreibung eines Sachver-
halts anhand von personlichen Interpretationen und individuell
konstruierten Sinnzusammenhdngen durch die befragten Per-
sonen stattfindet. Im selben Maf} wie das von dem Ethnologen
Clifford Geertz entwickelte Konzept der »dichten Beschreibungx,
das ich im Umgang mit meinen Quellen ebenfalls nutze, geht das
»narrative Interview« von der Annahme aus, dass die Wirklichkeit
stets im Rahmen kommunikativer Interaktionen und performati-
ver Prozesse hergestellt wird.® Dies bedeutet auch, dass die eigene
Position als Gesprachsbeteiligte in die Interpretation und Bearbei-
tung des Quellenmaterials unmittelbar aufgenommen wird. Denn
im Sinne einer »dichten Beschreibung« kann ein Forschungsgegen-
stand nicht abgekoppelt vom Hintergrundwissen und der eigenen
Position des forschenden Subjekts beschrieben werden.

Produktiv in meiner Auseinandersetzung mit Methoden der
Wissensgenerierung war zudem der von Elke Bippus im Hinblick
auf die kiinstlerische Forschung eingefiihrte Begriff des »doing
knowledge«.” Damit beschreibt Bippus eine Wissensproduktion,
in der es nicht darum geht, eine >richtige, universell giiltige und
allgemein verbindliche wissenschaftliche Wahrheit zu finden und
darzustellen. Vielmehr steht der Begriff fiir die Konsequenz eines
detaillierten Interesses an den Bedingungen und Mitteln, die fiir
die Erzeugung von Wissen erforderlich sind. Im Zusammenhang
mit der nicht-auktorialen Wissenserzeugung und -vermittlung ist
fir mich auch die Vorstellung produktiv geworden, dass die Inter-
pretation seitens der Vermittler*innen immer als »subjektive Wahr-
heit« kenntlich gemacht werden soll.® In diesem Sinn sollen die
von mir aufgezeichneten Aussagen, aber auch Ausziige aus den
Presseartikeln und Werkverzeichnissen der Kiinstler*innen nicht
blof als auszuwertende, einer anschlieBenden monologischen
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Schlussfolgerung bediirftige Forschungsquellen behandelt wer-
den. Vielmehr bildeten sie das Ausgangsmaterial meines Projekts,
das sich tiber Transkription, Verdichtung und Montage zu einem
vielstimmigen, dokumentarisch-fiktiven Textkodrper zusammen-
figt. Auflerdem kniipfte ich an das montageartige Vorgehen von
Hans Magnus Enzensberger an, verwendet in seinem Dokumentar-
roman Der kurze Sommer der Anarchie.® Darin rekonstruiert er das
Leben und Sterben von Buenaventura Durruti, einer Schliisselper-
son der spanischen Revolution von 1936, anhand von Ausziigen
aus zeitgendossischen Broschiiren, Flugblédttern, Reportagen, Reden
und Interviews mit Augenzeug*innen. Er macht in diesem Spiel
mit der Spannung zwischen Fiktion und Dokument, zwischen
Roman und Recherche den politischen Dissens jener Zeit nicht
nur verstindlich, sondern auch erfahrbar. Die Abfolge von Doku-
mentausschnitten, Aussagen von Zeitzeug*innen, Ausschnitten
aus Briefen und Flugbladttern, Fotos und Zeitungsartikeln miindet
bei Enzensberger in die Rekonstruktion eines in seiner Heteroge-
nitdt, Differenz, Mehrstimmigkeit und Komplexitdt abgebilde-
ten Diskurses rund um das beschriebene Geschehen, dhnlich wie
in der von Walter Kempowski dem Zweiten Weltkrieg gewidme-
ten Biicherreihe Das Echolot. Ein kollektives Tagebuch.'”

Neben den realen Gespriachspartner*innen, deren Aussagen
ich als Quellenmaterial fiir die anschliefende Verdichtung nutzte,
enthalt das Buch zwei weitere Positionen, die sich mit den Veroffent-
lichungen der Politikwissenschaftlerin Chantal Mouffe und des
Philosophen Jacques Ranciére verbinden. Ihr Einbezug wurde von
mir allerdings nicht nach Maf3gabe des wissenschaftlichen Zitie-
rens und Bibliografierens, sondern in Anlehnung an ein Modell
der in der Literaturwissenschaft entwickelten Fiktionstheorie vor-
genommen. In seiner Schrift Fictional Worlds destilliert der Lite-
raturtheoretiker Thomas G.Pavel drei Formen von pseudorealen
Objekten in fiktiven Geschichten heraus. Er unterscheidet »native
objects« (origindr fiktive Objekte), »immigrant objects« (aus der
Realitdt in die Fiktion unverdndert iibernommene Objekte, bei-
spielsweise in einer fiktiven Erzdhlung vorkommende real existie-
rende Orte) und »surrogate objects«.! Letztere stehen im Unterschied
zu den ersten beiden fiir pseudoreale Figuren, die sich zwar erkenn-
bar auf ihre Referenzen in der Wirklichkeit beziehen, sich von
diesen jedoch signifikant unterscheiden. In diesem Sinne entwarf
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ich zwei »surrogate objects«—ndmlich: Mantal Chouffe und Racques
Janciere —, deren Abweichung bei gleichzeitiger Referenzierung
durch den Austausch der ersten Buchstaben des Vor- und Nachna-
mens stets prasent gemacht wird. Ihre Aussagen orientieren sich zwar
an den Theorien von Ranciere und Mouffe, sind aber erfunden.
Im Text reflektieren, kommentieren, ergdnzen oder be- und hin-
terfragen sie laufend die Aussagen der anderen Protagonist*innen.
Die Ent-Stellung ihrer Namen ldsst die realen Vorbilder hinter den
Kunstfiguren leicht erkennen und unterstreicht zugleich die Tat-
sache ihrer bewussten Fiktionalisierung und damit auch der Ver-
handelbarkeit der Uberlegungen der Theoretiker*innen. Die Au8e-
rungen beider »surrogate objects« sind Bestandteil des Textkorpers,
werden aber im Unterschied zu denen der restlichen Protagonist*in-
nen durch digital erzeugte Handschriften wiedergegeben, was ihren
konstruierten Charakter zusdtzlich unterstreichen soll.

Eine wichtige Referenz war fiir mich in diesem Zusammen-
hang auch die weifrussische Schriftstellerin Swetlana Alexijewitsch,
deren Werke sich durch das Oszillieren zwischen Fiktion und Empi-
rie auszeichnen. Alexijewitsch begriindet ihre Arbeitsweise damit,
dass die Fiktion oder die Dokumentation allein nicht ausreichten,
um die ganze Bandbreite gewisser Ereignisse zu erfassen. Uber die
Ereignisse an sich werde viel geschrieben, so die Autorin; sie aber
beschiftige das, was man als »weggelassene Geschichte« bezeich-
nen konne.'? Mittels einer diesem Ansatz vergleichbaren Verschran-
kung von Fiktion und Dokumentation war ich in der Lage, eine
deutlich komplexere Narration zu entwickeln, als es mir mit der
Wiedergabe eines realen, mit mehreren Protagonist*innen gleich-
zeitig gefiihrten Gespriachs moglich gewesen wire. Nichtsdestotrotz
war mir die Autorisierung der bearbeiteten Aussagen durch ihre
jeweiligen Urheber*innen wichtig. Auf diese Art und Weise sollte
der semi-dokumentarische Charakter des Texts gewahrt werden
und die Verortung der Aussagen in den von den Protagonist*innen
reprasentierten Milieus nachvollziehbar bleiben. Die irrealen Bei-
trage meiner Gesprachspartner*innen sind deshalb mit ihren realen
Namen versehen.

Auch auf der typografischen Ebene wird der dokumen-
tarisch-fiktionale Charakter der Arbeit aufgenommen, indem unter-
schiedliche Schriftsorten fiir verschiedene Quellen und Sprecher*in-
nenpositionen verwendet werden. Aussagen der Protagonist*innen
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werden in Druckschrift, Kommentare beider »surrogate objects« in
digitalisierter Handschrift und Ausschnitte aus Zeitungsartikeln
und Publikationen in kleinerer, gedrungenerer Druckschrift dar-
gestellt. Auf die Kurzbeschreibungen der besprochenen Werke
und Ausstellungen am Kapitelende wird durch quadratisch um-
randete Fufinoten hingewiesen, wahrend Fuflnoten, die der
Kontextualisierung der im Text erwdhnten Ereignisse, Personen,
Institutionen und dergleichen dienen, im unteren Seitenbereich un-
tergebracht und mit kreisférmig umrandeten Fufinotenzahlen @
ausgestattet sind.

Im Buch treten zwei Arten von Protagonist*innen auf. Zum
einen sind es die beiden schon erwédhnten »surrogate objects«
Chouffe und Janciére. Zum anderen sind es die Kiinstler*innen
selbst sowie Personen aus ihrem Umfeld, bei deren Auswahl ich
mich sowohl auf meine Kenntnisse des untersuchten Netzwerks
als auch auf Hinweise der Beteiligten verlassen konnte. Es bedurf-
te dramaturgischer Entscheidungen, um die Protagonist*innen in
einen fiktiven Dialog miteinander treten zu lassen. Auf Grundlage
der Gesprdache und eigener Beobachtungen habe ich aus jeder der
neun kiinstlerischen Positionen jeweils drei pragende Problema-
tiken destilliert, von denen ausgehend die thematische Abfolge im
Buch und somit auch seine Unterkapitel bestimmt werden konnten.
So etwa besteht das Kapitel »Atelier fiir Sonderaufgaben« aus drei
Unterkapiteln: »Politisch per Auftrag?«, »Opposition zweiter Ord-
nung« und »Verstrickungen«. An der Position des seit 1999 beste-
henden St.Galler Duos Frank und Patrik Riklin interessierte mich
seine Kollaborationspraxis, die stets an Felder auf3erhalb des Kunst-
betriebs ankniipft. So tritt etwa in ihrem seit 2011 laufenden
Projekt BIGNIK die sogenannte Regio Appenzell-St.Gallen-Boden-
see — ein Zusammenschluss von Vertreter*innen aus der Regional-
politik und Wirtschaft — als Kooperationspartnerin auf. Das Projekt
zielt auf die Herstellung einer gigantischen Picknickdecke, deren
Fldche von Jahr zu Jahr wichst und bis zu ihrer Fertigstellung im
Jahr 2043 aus 252’144 Tiichern bestehen soll und damit exakt so
vielen, wie es Einwohner*innen in der Region gibt. Jeden Frithsom-
mer richten die Kiinstler unter Einbezug von mittlerweile mehreren
hundert Personen und dem Einsatz von Nihmaschinen, Traktoren
und einem Helikopter ein o6ffentliches Picknick aus. Auf der Web-
seite der Regio Appenzell-St.Gallen-Bodensee wird dazu angemerkt,
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dass das Ziel von BIGNIK darin bestehe, die Attraktivitiat des Stand-
ortes durch die Schaffung einer »Plattform fiir Begegnungen und
Geschichten« zu steigern und dabei eine »einzigartige gemein-
schaftliche Tradition fiir die Region« zu erarbeiten. Mit welchem
Rollenverstandnis operieren die beiden Kiinstler innerhalb solcher
Konstellationen? Lassen sich die beiden Kiinstler, polemisch poin-
tiert, fiir die wirtschaftspolitischen Interessen Dritter einspannen,
oder sind vielmehr sie diejenigen, die ihre Opponent*innen strate-
gisch geschickt fiir die eigenen kiinstlerischen Zwecke einzubinden
wissen und auf diese Art und Weise eine — so ihre Formulierung —
»Opposition zweiter Ordnung« aufbauen? Im vorliegenden Buch
geht es mir darum, derartige Multivalenzen und die darin angelegte
Verstrickung aller Protagonist*innen offen zu legen.

Gartentors kiinstlerische Arbeit ist vom Spiel mit wechseln-
den Identitidten und Funktionen gepragt: Er ist Aktionskiinstler,
Kurator, Kulturpolitiker und Schriftsteller. In den Jahren 2005-2007
wurde er zum ersten »Kulturminister« der Schweiz gewahlt und am-
tierte 2007-2014 als Zentralprdsident des Schweizerischen Kiinst-
ler*innenverbandes visarte. Seit einigen Jahren wohnt Gartentor
zusammen mit seiner Familie in einem ausrangierten Schulhaus
in Horrenbach-Buchen, einem 226-Seelen-Dorf im Kanton Bern.
Ein Grof3teil der Erwerbstétigen lebt dort von der Landwirtschaft.
Bei der Nationalratswahl von 2015 erhielt die rechtskonservative
Schweizer Volkspartei 84,5 % der Stimmen; die zweitstdrkste, eben-
falls rechtskonservative Biirgerlich-Demokratische Partei kam auf
5,3%. Die Frage nach der politischen Positionierung durchzieht alle
Gespriche, die ich mit meinen Protagonist*innen tiber Gartentor
gefiihrt habe. Es ist nicht zu tiberh6ren, wie kontrovers seine Praxis
rezipiert wird. Wiahrend der ehemalige Gemeindeprasident und
SVP-Politiker Samuel Graber dem Kiinstler eine Ndhe zu den beiden
rechtkonservativen Parteien zuschreibt, berichtet die Frau des Kiinst-
lers Christine Clare von seinen linkspolitischen humanistischen
Ansichten. Beide Gesprachspartner*innen betonen Gartentors be-
sondere Fihigkeit, einen egalitiren Umgang mit den >einfachenc
Menschen, zu pflegen; jedoch sieht Graber diese in der rechts-biirger-
lichen Gesinnung Gartentors, wihrend Clare sie in der sogenannten
oppositionellen »Maulwurfstaktik« verortet, dank derer Gartentor
seine politische Aufkldrungsarbeit im Alltag zu leisten vermaoge.
Regine Helbling als die Geschédftsleiterin von visarte wiederum
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stellt die provokative Frage, inwiefern die Haltung eines sich poli-
tisch so eindeutig duflernden Kiinstlers mit der Praxis eines so un-
eindeutigen Kulturpolitikers zusammengebracht werden kann.

Uber die Notwendigkeit der Anbindung an die aktuellen
Diskurse um das Verhiltnis von Politik und Asthetik hinaus er-
schien mir der Einbezug der Positionen von Mouffe und Ranciere in
das Projekt deswegen produktiv, weil sie nicht nur zu den priagnan-
testen zeitgenossischen Wortfiithrer*innen auf dem Feld der politi-
schen Asthetik gehoren, sondern sich auch immer wieder dezidiert
zu Kritischen kiinstlerischen Positionen dufiern. Dabei standen bei
der Einbindung von Mouffe (Chouffe) vor allem drei Aspekte im
Vordergrund: der von ihr vorgeschlagene Begriff des »Politischen«
in Abgrenzung zur Politik, die Kategorie des »Agonistischen« als
einer der zentralen Eigenschaften des Politischen und ihre These
von der gegenhegemonialen Kraft, die sie als der kritischen kiinst-
lerischen Produktion immanent erachtet.!* An Ranciére (Janciere)
interessierten mich insbesondere seine Interpretation der Begriffe
des »Dissenses« als eines notwendigen Attributs der Politik in Ab-
grenzung zur konsensuellen Ordnung und der von ihm geprégte
Begriff der »radikalen Gleichheit« als einer grundlegenden Voraus-
setzung politischer Emanzipation."* Im Zusammenspiel mit den
anderen Protagonist*innen werden die Unterschiede und Uberein-
stimmungen der Positionen von Mouffe und Ranciére ebenso wie
ihre eigenen Widerspriiche greifbarer und streitbarer. Wahrend sich
Chouffe beispielsweise im Kapitel iiber Andreas Heusser von seiner
Strategie der kiinstlerischen Uberaffirmation iiberzeugt zeigt und
sie als probate Taktik zur Offenlegung hegemonialer Strukturen
wertet, zweifelt Janciere an derartigen systemkritischen Kunstver-
fahren. Allzu haufig miinde diese Strategie aufgrund ihres unveran-
derlichen kritischen Dispositivs in eine Komplizenschaft mit dem
System, so Janciere. Wahrend er etwa im Kapitel zu bblackboxx zum
pauschalen Rundumschlag gegen Institutionen ausholt, weil ihnen
doch stets das uniiberwindbare Prinzip der Ungleichheit zugrunde
liege, macht sich Chouffe fiir eine gezielte Machtiibernahme stark:
Nicht in Abgrenzung zu den Institutionen, sondern nur aus ihrem
Inneren heraus kann ihr zufolge eine wirksame gegenhegemoniale
Bewegung entstehen.
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Unter zwei Augen

Ich begann die Arbeit an diesem Projekt in der Annahme, einen
Beitrag zur Kldarung des Verstdndnisses von politischer Kunst zu
leisten. Aber sehr bald wurde mir klar, dass die Gespriche, ihre
Bearbeitung und Verkniipfung mit den theoretischen Referenzen
einer anderen Logik gehorchen mussten: Es konnte nicht um die
Auswertung des gesammelten Materials im Hinblick auf neun De-
finitionen von politischer Kunst gehen. Vielmehr sollte das Projekt
in ein Mapping der unterschiedlichen Definitionen und Konzep-
tionen des Begriffs der politischen Kunst miinden, die fiir meinen
bewusst eng gesteckten sozialen, zeitlichen und territorialen Fokus
relevant waren. Auf der Suche nach dem geeigneten Format distan-
zierte ich mich schon frith von den bewidhrten auktorialen Modi
der kunstwissenschaftlichen Analyse und entwickelte eine Form
der »doing knowledge«, die im kiinstlerischen Tun begriindet ist
und dessen Bedingungen Rechnung trdgt: so etwa dessen epheme-
rem Charakter und situativer Beschaffenheit, dessen Mehrstimmig-
keit und widerspriichlicher Rezeption oder auch dessen teilweise
fehlender institutioneller Anbindung und der damit einhergehen-
den Bildung eigener Netzwerke und Referenzen.

Meine im Verlauf des Projektes aufkeimende Hoffnung,
dass sich diese Verfahrensweise in eine auch auflerhalb dieses
Projekts einsetzbare, gewissermafien universalisierbare Methode
iiberfithren lasse, hat sich allerdings nicht erfillt. Zu sehr ent-
stammte mein Vorgehen einem auf individuellen Erfahrungen
und Zugriffsweisen beruhenden &dsthetisch-analytischen Prozess,
der sich von meiner Autorschaft als Kiinstlerin nicht vollstindig
entkoppeln ldsst. Diese Nicht-Ubertragbarkeit gehort fiir mich
aus heutiger Perspektive allerdings zu den Stdrken des Projekts.
Sie zeugt davon, dass das entstandene Buch das Versprechen der
kiinstlerischen Forschung, kiinstlerische Produktion und ihre
analytische Bearbeitung als ein hybrides Ganzes zusammenzu-
denken, einzuldsen vermag.

Es lag mir viel daran, durch die Form der Umsetzung dieses
Vorhabens den Kunst- und den Wissenschaftsbetrieb und eine all-
gemeinere Offentlichkeit gleichermafen anzusprechen. Fiir Kunst-
historiker*innen und Historiker*innen soll das Buch die aktuellen
Diskurse politischer Kunst um neue detaillierte Beobachtungen
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erweitern und so zu differenzieren helfen. Kunstkolleg*innen soll
es einen Anstof§ dazu geben, ihre eigenen kiinstlerischen Ansatze
sowie bestimmte Aspekte der 6ffentlichen Rezeption ihrer Arbeit
zu reflektieren. Interessierte Leser*innen auch jenseits von Kunst
und Wissenschaft soll es dazu anregen, sich mit der Frage nach
dem Politischen in der politischen Kunst aus einem neuen Blick-
winkel auseinanderzusetzen.

1 Ich beziehe mich oben u. a. auf meine folgenden Projekte und Aktionen: Offent-
liche Abschiebung, 2007, http://marinabelobrovaja.ch/oeffentliche-abschiebung.
html (Gesetzgebung und Migration); The DNA-Project, Hohenems-Wien-Vaduz
2012, http://marinabelobrovaja.ch/dna-project.html (ethnische und nationale
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Begonnen hatte alles 2007. Die Kunstlerin Almut Rembges
stiess beim Spaziergang im Juli auf ein unscheinbares Haus-
chen, von dessen Uberdachtem Vorplatz aus sie verschie-
denste performative Ordnungen im Naherholungsgebiet
<Lange Erlen> an der Basler Landesgrenze beobachtete.
Wie immer, wo es Auslauf in einer Stadt gibt, fihrten Hiinde-
ler neben Spaziergangerinnen und Joggern das Spontan-
theater der Freizeitgesellschaft auf. Und oben auf dem
Bahndamm rollten Guterziige mit Warencontainern, und
ICE-ZUge erzéhlten vom freien Reiseverkehr. Neben dem
Naherholungsgebiet befindet sich das Empfangs- und Ver-
fahrenszentrum Basel. Zwischen neun Uhr morgens und
funf Uhr abends, unterbrochen von einem Mittagessen,
durfen die Asylsuchenden das Zentrum verlassen. Sie dur-
fen aber nicht arbeiten, weshalb Freizeit fur sie eine ande-
re Qualitat besitzt als fur die im Park Erholung Suchenden.
Der Fussweg in die City ist fur die Asylsuchenden weit oder
kostet Geld. Wer nach 17 Uhr im Zentrum auftaucht, tber-
nachtet im Park. Dieses rigide Ausgangsregime wird zusatz-
lich architektonisch orchestriert. Neben dem Zentrum steht
das mit Stacheldrahtrollen und Kameras bestlckte Aus-
schaffungsgefangnis Basslergut. Rembges konzipierte fur
diesen Ort, einen Non-Place, an dem man nur ankommt,
um abzureisen, im Herbst 2007 das Theaterstick <Will-
kommenam Ziel — bblackboxx Freiburgstrasse 36>. Darin
traten Asylsuchende, Parkbesucher, Interessierte, die be-
nachbarte Hundeschule und ein Team beteiligter Tanzperfor-
mer auf. Wahrend den Proben richtete man ein <No-Border
Café> im Haus ein. Seither sitzen dort taglich Leute aus der
Stadt und dem Zentrum. (Stefan Wagner: »bblackboxx—-Zeig
mir, welches Papier du hastg, in: Kunstbulletin, 5.2013)
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Trotz knackiger Minusgrade haben sich unter dem Vor-
dach des ehemaligen Kioskhauschens am Rande der Lan-
gen Erlen rund 50 Menschen versammelt. Sie kommen aus
samtlichen Regionen der Welt: Ein paar Afrikaner sitzen
an einem Tisch und unterhalten sich angeregt auf Fran-
zdsisch. Eine Roma-Familie trinkt gemutlich Tee, wah-
rend zwei junge blonde Frauen Platzchenteig anrthren.
Das grofRRe Lagerfeuer knackt und knistert. Zwei mittel-
alte Manner - vermutlich aus Nordafrika — beobachten
das Geschehen rauchend. Kinder schaukeln und spielen.
(Katharina Altemeier: «Die Grenzgangeriny, in: aboutgreat-
people.com, 2. 2011)

Almut Rembges: bbxx ist ein solidarischer Entwurf gegen
die Lagerpolitik fiir Gefliichtete. Es geht uns darum, die gezielte
Isolation, die Herabsetzung und Entmiindigung von Gefliichteten
zu untergraben. Wir koénnten jeden Tag vor diesen Camps demons-
trieren. Das bringt aber wenig, und wir wiirden standig auf dem Poli-
zeiposten landen. Oft gehen wir aber auch einfach demonstrie-
ren. Wenn man hier konstant prasent ist, agiert man an der durch
die Politik vorgegebenen Repression vorbei. bbxx schafft Verbind-
lichkeit in einer Situation, die unverbindlicher und ungewisser
nicht sein kdnnte. Man bewegt sich hier so, als wére alles moglich,
als kdnnte jeden Moment etwas passieren. In einer so extremen
Lage muss man an den eigenen Traumen und Fantasien festhalten
konnen, um diese Realitdt auszuhalten. bbxx ist auch ein Oral-His-
tory-Projekt, das laufend am Entstehen ist. Die Realitédt vor Ort ist
schwer fassbar. Man muss Tage, Wochen dort verbringen, um zu
verstehen, was los ist. So wird in der bbxx Wissen iiber prekare
Migration produziert. Wie kann man es in die Stadt senden, in die
Schweiz, nach Europa?!

Sandra Staudacher: Wie vermittelt sich das Projekt? Wenn
man vom Empfangszentrum als Lager spricht, zeigt man sich in
seiner Haltung bereits relativ verfestigt. So etwas macht potenzielle
Diskussionen schwierig. Es ist toll, wenn sich Leute einsetzen. Aber
vielleicht sollte man das so tun, dass es auch fiir die Aussenstehen-
den nachvollziehbar ist?

Christoph Wiithrich: Eine befreundete Schauspielerin sagte
einmal: Die Stadtverwaltung hat es hier eingerichtet, damit die Men-
schen nicht mal wegschauen miissen. Und das stimmt! Die Leute in
der Stadt sind nur wenige Kilometer entfernt. Aber sie haben keine
Ahnung, was hier lduft.
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Moritz Bachmann: Man wird das Gefiihl nicht los, dass alles,
was in Basel nicht stattfinden sollte, hierher ausgelagert wird. Hier
entdeckt man die verschiedenen Raumnutzungen, die neben-
einander und aneinander vorbei funktionieren, den Freiraum, den
man kiinstlerisch und politisch bearbeiten kann.
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Mike (anonym): Ich wohne im Camp. Das ist hier ganz nah.
Ich bin sowieso hier. Darum will ich auch mitmachen. Ich will
mitarbeiten an dieser Skulptur zum Beispiel. Wir bauen sie. Es gibt
mir ein gutes Gefiihl. Diese Zusammenarbeit, das Zusammensein.
Im Camp habe ich Leute um mich, und hier sind andere Leute. bbxx
und Camp sind fiir mich wie zwei verschiedene Leben. Im Camp
essen wir, duschen, schlafen, tiberleben. Hier in der bbxx kbnnen
wir zusammen arbeiten, spielen, relaxen und Spass haben. Im
Camp sind wir zwolf Leute im Zimmer. Natiirlich ist das nicht an-
genehm. Aber in meiner Situation erwarte ich nichts Besseres. Man
kann mich jeden Tag woanders hinbringen. Ich bin froh, dass ich
einen Schlafplatz und etwas zu essen habe. Ich warte, dass mein
Asylverfahren zu Ende ist. In dieser Zeit will ich es gut haben. So
gut, wie es geht. Das geht gut bei bbxx.

Sarah Schilliger: Was ich sehr zentral finde und was man an
dem Ort stark spiirt, ist das Disziplinarische, mit dem sich die Ge-
fliichteten zurechtfinden miissen. Sie kommen um 9 Uhr aus dem
Camp raus, miissen am Mittag wieder rein, um etwas zu essen und
gehen danach wieder raus, um dann um 17 Uhr wieder zuriickzu-
kehren. Das gibt auch fiir die bbxx einen ganz klaren Rhythmus vor.
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Christoph Wiithrich: Ich bin mit den Kindern aus Familien
Gefliichteter beschiftigt. Mir geht es darum, die Zeit, die sie im
Camp sind, anders zu gestalten. Sie sind nicht freiwillig hier, also
noch unfreiwilliger als ihre Familien. Es ist eine doppelte Bestra-
fung fiir die Kinder. Sie verlassen ihre gewohnten Strukturen, ver-
lassen ihr Land. Im Camp werden sie auch noch bestraft: Sie haben
kein Spielzimmer und miissen nach den gleichen Regeln und Zeiten
leben wie die Erwachsenen.

Almut Rembges: Es gibt hier Junkies, von denen man weiss,
dass sie aus Landern kommen, in denen aus politischen Griinden
ganze Gebiete mit Drogen verseucht wurden. Und manchmal set-
zen sie sich einen Schuss, und nebenan spielen Kinder. Es ist wie in
einer Banlieue. Es gibt alles: kduflichen Sex, Drogen, Diebstahl. So
sieht hier die Realitédt eben aus. Irgendwann bringt es nichts mehr,
sich dartiiber zu beklagen, dass man ausgenutzt wird. Man legt sich
Strategien zu, damit umzugehen.

Germaine Spoerri: Bei meiner Ankunft wurde ich sogleich
als Sozialarbeiterin, als Frau, als white urban youth konstruiert. Man
muss mit diesen Zuschreibungen umgehen. Uber bestimmte Macht-
verhdltnisse kann man sich nicht hinwegsetzen. Man kann nicht so
tun, als wiirde es sie nicht geben, weil sie politisch problematisch
sind. Es ist auch entscheidend, ob man sich in der bbxx als Privat-
person bewegt oder als Funktionstrdgerin wie Almut.

Sarah Schilliger: bbxx organisiert sich vor allem um Almut
herum. Sie hat alles aufgebaut und hélt nach wie vor die Faden in
der Hand. Das hat unter anderem mit der strukturellen Situation
vor Ort zu tun, mit dem stindigen Kommen und Gehen. Die Leute
im Camp befinden sich eine ungewisse Zeit lang im Transit, sitzen
fest und warten. Ein Kollektiv aufzubauen, in dem Leute iiber eine
lingere Zeit miteinander arbeiten und gemeinsame Erfahrungen
machen, ist unter diesen Voraussetzungen nicht moglich. Ich habe
mir oft tiberlegt, was man anders machen kénnte, damit nicht immer
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alles an Almut hidngen bleibt und Dinge mehr von den Leuten
selbst initiiert werden. Aber es beginnt bereits beim Schliissel zum
Pavillon, den nur Almut besitzt.

Almut Rembges: Das Kiinstlerin-Sein begreife ich als eine
Haltung in der Welt. Ich bin Kiinstlerin, auch wahrend ich ein-
kaufen gehe. Als ich mit der bbxx angefangen habe, wusste ich
nicht, wie alles werden soll. Mit der Zeit habe ich realisiert, welche
Rolle Kunst in einem solchen Kontext spielen kann. Der Dogma-
tismus hat mich schon immer an der politischen Linken gestort,
das Elitdare, Abgehobene, Theoretische. Aber einfach nur Kunst zu
machen hat mir auch nicht gereicht. In der bbxx geht es um den
politischen Widerstand. Diesen Weg muss ich mit allen Konsequen-
zen gehen. Wenn ich also im Winter hier abends zumache und
sehe, dass Menschen keine Bleibe fiir die Nacht haben, muss ich
erst mal eine Notschlafstelle fiir sie organisieren.
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Sarah Schilliger: Es fallt mir schwer, in der bbxx die Stimmen
der Leute wahrzunehmen. Es ist mehr ein Gesamtbild, das ich sehe,
wenn ich vor Ort bin. Und die einzelnen Stimmen werden meist
durch Almut iibersetzt. Das ist kein Vorwurf. Sie ist einfach die ein-
zige Person, die diese Ubersetzung fiir die Schweizer Mehrheits-
gesellschaft leistet.

Suzanne Zahnd: Heute ist Almut nicht mehr so allein wie
zu Beginn. Es gibt mittlerweile einige Leute mehr, die dabei sind.
Dass sie als Person so stark mit dem Projekt assoziiert wird, ist bei
anderen engagierten Kiinstler*innen wie etwa Tim Zulauf nicht
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anders. Bei ihm klingelt auch dreimal pro Woche das Telefon, und
es werden zwei, drei sogenannte Asylanten fiir irgendein Kunst-
projekt bestellt. Es ist naheliegend, dass Almut automatisch zur
Ansprechperson der bbxx wird, da sie dort seit mehreren Jahren pra-
sent ist. Fast jeden Tag von morgens bis abends. Aber sie ist nicht
jemand, die das an sich reissen wiirde, die sich zu profilieren ver-
sucht. Nattirlich geht sie in dieser Aufgabe auf, manchmal sogar
zu sehr, weil sie sich nicht gut abgrenzen kann.

Almut Rembges: Ich wire froh, wenn bbxx einen stdrkeren
Kollektivcharakter hitte. Andererseits kann ich nicht richtig los-
lassen. Vielleicht bin ich ein Machtmensch? Ich will auf der bbxx
sitzen bleiben wie eine Krote! Das wird mir oft vorgeworfen. Ich bin
die, die immer da ist und das Wissen zusammenhailt. Gleichzeitig
bin ich die Uberwachungskamera in Person. bbxx ist fiir mich ein
sehr personliches Projekt. Ich fithle mich hier stark zu Hause. Ob-
wohl das hier so sehr ein Unzuhause ist. Ein Weniger-Zuhause geht
kaum. Manchmal bekomme ich SMS-Messages mit »Hallo bbxx«
statt »Hallo Almut«. Die Frage nach der kiinstlerischen Autor*innen-
schaft stellt sich mir nicht. Es geht mir vor allem darum, das Projekt
zu erhalten. Die Realitdt vor Ort ist hier wichtiger als die Frage
nach der Autor*innenschaft. Das Projekt ist auch abhidngig von
den Mitwirkenden - Kunstschaffenden und Gefliichteten. Es wiir-
de sterben, wenn sie nicht mehr kdmen. Sicher auch dann, wenn
man das Camp aufldste. Unglaublich, wir sind gegen diese schlim-
me Einrichtung und hdngen so sehr von ihr ab!

Kunst, Nichtkunst ist Wurst

Sandra Staudacher: Manche Dinge laufen in der Schweiz
schief. Aber im Gegensatz zu vielen anderen Lindern besteht hier
die Moglichkeit, politisch auf die Missstdnde einzuwirken und Ver-
anderungen nicht nur fiir Einzelne, sondern fir alle einzuleiten.
Was die Kunst betrifft, so mochte ich ihr nicht ihre Wirksamkeit
absprechen. Sie konnte sich besser abstiitzen, wenn sie enger mit
der Wissenschaft zusammenarbeiten wiirde. Die Stimmen der Asyl-
suchenden konnten systematischer eingeholt werden und einer
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breiten Offentlichkeit zuginglich gemacht werden — das kann die
Kunst sehr gut leisten. Wenn Kunst von irgendwelchen politischen
Annahmen ausgeht, ist das problematisch. Damit meine ich nicht,
dass die Wissenschaft einen kompetenteren, objektiveren Zugang
bieten kann. Sie ist eher in der Lage, Vielfalt aufzuzeigen. Die Eth-
nologie zum Beispiel. Im Gegensatz zur Kunst geht sie nicht von
einer, sondern gleichzeitig von ganz vielen Subjektivitdten aus.
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Jan Bachmann: Wenn man hier Projekte organisiert, stossen
nur sehr wenige von ausserhalb dazu. Leute, die trotzdem hierher-
kommen, mochten nicht nur um der Kunst willen Kunst machen.
Es ist immer auch die Einstellung dahinter, dass Kunst die Mog-
lichkeit hat, sich im politischen Diskurs zu positionieren. Die
Grenze zwischen Aktivismus und Kunst, wie sie hier praktiziert
werden, ist fliessend. Kiinstlerische Auseinandersetzung mit po-
litischen Themen ldsst sich in der bbxx nicht von der aktivisti-
schen Praxis trennen.

Almut Rembges: Es gibt zwei Arten der politischen Kunst.
Die eine behandelt politische Themen, die in der Offentlichkeit
diskutiert werden. Die andere verteidigt den eigenen Raum. In die-
sem Raum geht es um Selbstbestimmung, Freiheit, Fairness und
solche Dinge. Irgendwann wurde mir klar, wenn die politische
Situation in der Gesellschaft unverdndert bleibt und wenn ich ge-
gen meine eigene Ohnmacht nichts unternehme, »gehe ich in die
Ecke und heule« — wie es Dagmar Reichert einmal treffend formu-
liert hat. Kunst kann die Kontrollsysteme des politischen Main-
streams iiberlisten. Die Wohltdtigkeit ist ihr Gegenpart. Da geht es
um die Befriedigung von Primédrbediirfnissen, also eigentlich um
Kontrolle. Aber die Kunst kann einen Raum ausserhalb dieser pri-
madren Bedirfnisse schaffen. Und er ist nicht weniger lebenswich-
tig. Er hat etwas mit Wiirde zu tun und mit Selbstermédchtigung.
Man nimmt sich das Recht heraus, einen Gegenentwurf zu leben.
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Suzanne Zahnd: bbxx hat eine dhnlich konsequente Haltung,
wie sie die Dadaist*innen hatten, als sie sich beim Kunstmachen der
Kunst und der Sprache verweigerten. Bei den Dadaist*innen war
es der Krieg, bei uns ist es die heutige politische Situation, durch
die ein Punkterreicht wurde, der nicht mehr nur mit gut gemeinten
Kunstprojekten abgebildet und kommentiert werden kann. Natiir-
lich kann man fragen, was daran Kunst ist, wenn in einer Ecke drei
Tunesier Bier saufen und in der anderen Kinder Ball spielen. Aber
dann hat man die Dringlichkeit der Migrationsproblematik nicht
erkannt. Dem heutigen Faschismus und Nationalismus, die sich
global immer mehr Platz verschaffen, kann man mit Kunstkunst
nichts mehr entgegenhalten. bbxx ist ein Kunstprojekt, bei dem
man gemerkt hat, dass man der Situation, in der diese Menschen
sind, mit Kunstproduktion im herkdmmlichen Sinne nicht gerecht
wird. bbxx verhilt sich dieser Problematik gegeniiber viel konse-
quenter als alle anderen Projekte mit einem dhnlichen Ansatz. Man
stosst an die Grenzen der Kunst und sagt: Ok, fuck Kunst! Hier
geht es ans Eingemachte. Das ist jetzt wichtiger. Die Leute vor Ort
brauchen oft nur einen Internetanschluss, damit sie ihre Nachs-
ten kontaktieren kdnnen. Dann ist das wichtiger, als wenn ich mit
ihnen einen Gedichteabend mache. Und dann, wenn man ganz
pragmatisch wird, verwandelt sich das Ganze von selbst wieder in
Kunst. Das ist verriickt, aber es funktioniert so.
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Anja Riiegsegger: Kunst kann alles behaupten. Aber auch
jede kann behaupten, Kiinstler*in zu sein. Man kommt nicht
weit, wenn man Dingen Grenzen aufzwingt. Zuschreibungen ver-
sperren den freien, naiven, kindlichen Blick. Wenn man Dinge
nicht ausschliesst, kann man sie auch sehen. bbxx ist nicht nur
ein Kunstraum und nicht nur ein Kunstwerk. Manchmal ist sie
ein Kunstraum, manchmal ein Leseraum, Diskussionsraum, Café,
Picknickstelle oder eine Offentliche Toilette. Es ist heute normal,
wenn Kiinstler*innen die Rolle der Kurator*innen tibernehmen.
Almut tut das auch. Fiir sie ist es wichtig, das hier vor den Leuten
zu verteidigen, die in der Presse dariiber schreiben oder aus dem
Kunstkontext kommen. Sie will selbst bestimmen, wie sie von den
Leuten rezipiert wird.

Germaine Spoerri: Ich begreife es, wenn jemand die bbxx als
Kunst infrage stellt. Aber ich bin nicht einverstanden damit, weil
ich denke, dass jeder Freiraum, der geschaffen wird, wertvoll ist
und erhalten werden soll. In der bbxx werden laufend Momente
produziert, die fiir viele Leute wichtig sind. Die Kunst ist hier als
eine besondere, demokratische Form der Kommunikation zu ver-
stehen. Aber sie ist nicht sprachbasiert. Das Sprachbasierte ist
immer auch hierarchisch. Obwohl die Kunst nicht immer zwin-
gend eine demokratische Kommunikationsform sein muss. Wenn
man in der Wissenschaft den Unterschied zwischen den Wissen-
den und den Unwissenden kreieren kann, kann man es in der
Kunst natiirlich auch.

Suzanne Zahnd: Es gibt Kiinstler*innen, die hier bleiben,
und solche, die gehen, ohne etwas gemacht zu haben. Fiir mich
werden alle, die in der bbxx etwas gemacht haben, automatisch
glaubwiirdig, unabhidngig davon, wie gut ich die Projekte im Ein-
zelnen finde. Die Leute, die hier teilhaben, miissen sich der Realitat
vor Ort stellen. Der kann man nicht mit der typischen sentimen-
tal-mitfiihlenden Haltung begegnen. In der bbxx miissen sie sich
auch mit den unangenehmen Leuten und deren Situation ausein-
andersetzen. Das auszuhalten macht es unmaoglich, in die karitati-
ve Haltung zu geraten, die letztlich nur der Selbsterh6hung dient.

Anja Riegsegger: bbxx wird in der Kunstszene oft beldchelt.
Ich habe immer wieder die gleiche Diskussion. Ist das Kunst oder
Sozialarbeit? Wenn man Kunst gleichsetzt mit dem Kunstbetrieb,
dann ist es schwierig zu verstehen, was die bbxx ist.
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Almut Rembges: In der Basler Kunstszene kennen alle das
Projekt. Alle haben eine Meinung dartiber, auch ohne je hier gewe-
sen zu sein. Ich werde etwa zwei Mal in der Woche zu Podien und
Workshops an den Schweizer Kunstschulen eingeladen. Niemand
kommt hierher, aber alle reden dariiber. Ich habe mich oft gefragt,
ob man moglichst viele Andersdenkende hierherbringen soll, um
sie vom Gegenteil zu liberzeugen. Mittlerweile bin ich davon weg-
gekommen. Es geht darum, die eigenen Reihen zu stidrken.

Sandra Staudacher: Wenn das Ziel des Projekts im Zusam-
menspannen der Gleichgesinnten liegt, hat Almut das schon lan-
ge erreicht. Aber entfaltet politische Kunst ihre Kraft nicht erst
dann, wenn sie etwas am Bestehenden veridndert? Wenn sie An-
dersdenkende vom Gegenteil iiberzeugt? Man kann sicher viel zu
politischen Themen machen. Aber wenn man keine Verdnderun-
gen anstrebt, ist es kein politisches Engagement. Auch in der Kunst
nicht. Ich halte es Almut zugute, dass sie versucht, das Thema der
Gefliichteten in der Schweiz in die Offentlichkeit zu bringen.
Sie diskutiert mit allen moglichen Leuten dariiber. Aber was die
Message des Projektes ist, konnte ich nicht sagen. Ich frage mich,
ob nicht mehr iiber die Kiinstler*innen gesprochen wird als iiber
das Projekt.

Almut Rembges: Es geht mir nicht darum, die »guten« Kiinst-
ler*innen auszusuchen oder ein besonderes Profil fiir den Raum
aufzubauen. Ich investiere keine Zeit in solche Dinge. Wenn
Kiinstler*innen mitmachen wollen, gebe ich mdoglichst wenig vor.
Ich sage nicht, was sie beachten oder bedenken miissen. Ich fordere
mittlerweile ein, dass sie hier Zeit verbringen. Wenn ihnen nichts
einfallt oder sie ihr urspriingliches Vorhaben doof finden, ist das
kein Problem. Interessant ist, dass Leute aus dem wissenschaft-
lichen Kontext sich schlechter auf die Situation einlassen kénnen.
Offenbar sind Kiinstler*innen mehr darin geiibt, flexibel mit ver-
schiedensten Situationen umzugehen. Das ist bei der bbxx unum-
gianglich. Man ist hier mit vielen verschiedenen Sprachen konfron-
tiert, nicht nur lexikal, sondern mental, kulturell. Und erst mit
der Zeit beginnt man, sie zu entschlisseln und zu merken, dass
man selbst in gewissen Konventionen steckt. Fiir die Menschen
hier sind diese Konventionen oft unverstdndlich.
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Sarah Schilliger: Als die Besetzung der Kleinen Schanze in
Bern vorbereitet wurde, bin ich Almut in der ASZ begegnet. Mein
erster Gedanke war: Schon wieder so eine Kiinstlerin, die sich fiir
Migration interessiert. Das Thema hat in der Kunst in den letzten
Jahren zunehmend Konjunktur. Deshalb war ich am Anfang skep-
tisch, bis ich Almut, ihre Motivation und ihr Wirken besser kennen-
gelernt habe. Thre Herausforderungen als aktivistische Kiinstlerin
lassen sich gut mit dem vergleichen, was ich als Wissenschaftlerin
auch erlebe: Wenn ich als Soziologin ein Forschungsprojekt mache,
mochte ich nicht nur ein Interview mit den Leuten fiihren, nach
Hause gehen und sie zum Forschungsobjekt machen. Ich interes-
siere mich dariiber hinaus auch fiir ihr Leben. Es ist kein instru-
mentelles Verhidltnis, das uns verbindet. Es ist vielleicht ein hoher
Anspruch, aber ich moéchte als Forscherin im Feld, das ich unter-
suche, etwas bewegen. Ich finde es wichtig, mit den Leuten zu-
sammen zu sein und wirkliches Interesse fiir ihre Lebensrealitdten
zu haben. Das hat mit einer politischen Wahrnehmung der Welt
zu tun. Damit meine ich, dass man Dinge nicht nur registriert,
sondern die Absicht hat, sie zu verandern. Politisch motivierte
Kunst ist idealerweise Kunst, die emanzipatorisch wirkt. Bei Kunst-
projekten, die sich der Migrationsproblematik widmen, frage ich
mich: Was macht das mit den Leuten, die in das Projekt involviert
sind? Kann ihnen das Projekt Perspektiven aufzeigen, einen Selbst-
ermdchtigungsprozess anstossen?

Almut Rembges: Es gibt immer wieder Situationen, in die
ich mich einmischen muss. Zum Beispiel bei den Fotografen, die
ich weggeschickt habe, weil sie sich hier wie in Lampedusa verhal-
ten haben. Ich hatte sie im Vorfeld gebeten, die Leute zu fragen,
bevor sie die Kameras auf sie richten. Einmal kam die Anfrage einer

© ®

@Vom 26. 6. bis 2. 7. 2010 besetzte eine @ Die Autonome Schule Ziirich (ASZ) ist ein
Gruppe von Aktivist*innen des Bleiberecht- selbst organisiertes migrantisches Bildungs-
Kollektivs die Kleine Schanze in Bern, eine projekt, das kostenlose Deutschkurse fiir alle
Griinanlage neben dem Bundeshaus, in dem anbietet. Daneben finden weitere Projekte
das schweizerische Parlament tagt. Rund 300 statt, so z. B. die Papierlose Zeitung, die The-
Menschen aus der ganzen Schweiz mit und atergruppe, Ausstellungen, Lesungen, Konzerte
ohne Aufenthaltsbewilligung protestierten etc. Die ASZ existiert seit 2009 und ist als
mit ihrem improvisierten Zeltlager gegen die Verein mit dem Namen Bildung fiir Alle (BfA)
gegenwartige Asyl- und Migrationspolitik der organisiert.

Schweiz und forderten eine kollektive Regula-
risierung aller Rechtlosen in der Schweiz.



bbxx

Kinstlerin, Gefliichtete fiir ein Kunstprojekt zu vermitteln. Sie woll-
te Koffer verteilen, in die sie ihre Geschichten hineinpacken sollten,
um sie in einer Galerie auszustellen. Man wiirde schnell Menschen
finden, die ihr diese Koffer vollpacken. Aber sie muss erst einmal
mit den Leuten Zeit verbringen, wenn sie die Sache wirklich vertie-
fen will. So etwas lésst sich viel besser bei einem Bier und einer
Zigarette kldren. Dafiir braucht man keine Koffer. Wenn jemand
Gefliichtete Koffer fiillen 1dsst und diese dann ausstellt, ist das noch
keine politische Kunst, obwohl man politische Themen aufgreift.
Diese Kunst steht fiir nichts ein. Es ist eine Feigenblatt-Kunst.
Die Gefliichteten bleiben weiterhin im Koffer, und man kann ihn
schon wieder zumachen. Diese Kunst wagt nichts. Sie ist so ein
bisschen United Colors of Benetton. Es ist schwierig, das Gesche-
hen hier zu steuern. Das Risiko ist ein Teil des Experiments. 2010
haben wir den Wettbewerb des Kunstkredits Basel-Stadt gewonnen.
Da musste es ausnahmsweise etwas werden. Wir mussten zeigen,
was aus dem investierten Geld geworden ist. Es kamen immer
wieder Leute vorbei, die in der Zeitung iiber das Projekt gelesen
hatten und sagten: Aber man sieht hier ja gar nichts!
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Rembges und die Mitwirkenden ihres Labels «Practical
Theory & Company» versuchen, mit den Ortsbenutzern
auf Augenhdhe zu arbeiten. Das ist gar nicht so einfach,
wenn man Kunsttheorie studiert hat wie auch Barbara
Kunz (37) und sich normalerweise mit Gleichgesinnten
unterhalt. Die Kunstwissenschaftlerin ist eine der Mit-
wirkenden in Rembges’ Kiosk-Kunstbox. Eines ihrer Pro-
jekte heisst «Picture Service». Sie leiht Passanten eine
Digitalkamera und gibt ihnen die Moglichkeit, Fotos zu
machen. Irgendwo, ohne Anleitung oder Vorgaben. Die
entstandenen Bilder werden in der Blackbox mit einem
Beamer projiziert und, auf Wunsch, via Mail weiterge-
leitet. Bilder fur daheim. Einer, der davon Gebrauch ge-
macht hat, wartet in Basel auf einen Asylbescheid. Sei-
ne Bilder kommen nicht in eine Galerie, auch hat er kein
Urlaubsalbum bei sich: Sie bleiben in der Blackbox ge-
wissermassen vor Ort. Und sind mittlerweile, als Mail,
auch bei seiner Familie in Eritrea angekommen. Motive,
die von einer Urlaubsreise stammen kénnten: sonnige,
frohliche, auch kitschige Bilder — Bilder wie von der Piazza
San Marco. Bilder, die unsere Wahrnehmung vom nur
leidenden Asylsuchenden verandern. (Benjamin Herzog:
»Fotokunst am Stadtrand Basel. Bei Blackbox werden aus
Hobbysportlern und Asylbewerbern Kunstschaffendex,
in: Basler Zeitung, 11.7.2008)

Sandra Staudacher: Meine ehemaligen Kolleg*innen von
der Rechtsberatung und der 6kumenischen Seelsorge OeSA, die im
nahe gelegenen Container untergebracht sind, fanden es problema-
tisch, dass die bbxx Asylsuchende fiir Kunst benutzt. Ich selbst sehe
die Asylsuchenden nicht a priori als Opfer. So lange sie wollen und
so lange es ihnen etwas bringt, sollen sie mitmachen. Selbst wenn
sie nur hingehen, weil man dort eine Tasse Tee oder Kaffee ange-
boten bekommt, finde ich es in Ordnung. Es fallt mir aber schwer,
die Motivation der Macher*innen der bbxx nachzuvollziehen.

Germaine Spoerri: Haufig ist es wichtiger, einfach mit den
Leuten vor Ort zu sein und nicht immer alles zu einem Projekt ver-
werten zu wollen mit der guten Absicht, den Gefliichteten und ihren
Geschichten einen Raum zu geben. Oft wird dieses Bediirfnis der
Gefliichteten, ausreden zu wollen, stark idealisiert und damit die
Opfer-Privilegierte-Formel nur zementiert.

Sarah Schilliger: Eine kritische Auseinandersetzung mit den
gesellschaftlich-politischen Tendenzen in der Welt ist entschei-
dend fiir Menschen, die sich selbst in einer prekdren Situation
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befinden. Zugleich kénnen wir die Migrant*innen nicht pauschal
als eine revolutiondre Masse begreifen. Wenn jemand Migrantln
ist, ist er/sie nicht automatisch linksradikal. Dieser Automatismus
ist ganz fest in der paternalistischen Haltung vieler Schweizer Akti-
vist*innen verankert. Die sogenannten Betroffenen in Kunstprojek-
te zu integrieren, bedeutet aber noch nicht, sie zu Wort kommen
zu lassen. Ich bin nicht nur bei kiinstlerischen Produktionen zu
diesem Thema skeptisch, sondern auch in Bezug auf die politische
Arbeit, die wir als ausserparlamentarische Linke in der Schweiz im
Bereich des Asyl- und Ausldnder*innenrechts machen.
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Sandra Staudacher: In Gespriachen mit Almut ist mir immer
wieder aufgefallen, dass sie iber die Gefliichteten redet, als miiss-
ten sie sich andauernd wehren und gegen das System auflehnen.
Diese Leute sind in der Tat in einer schwédcheren Position im Ver-
gleich zur Mehrheitsgesellschaft. Aber wahrend meiner Mitarbeit
bei der Rechtsberatung habe ich oft gesehen, wie aktiv sie mit ihrer
Lebenslage umgehen. Sie selbst sehen sich nicht als Opfer, ganz im
Gegenteil, als richtig clever. Auch weil sie es bis hierher geschafft
haben und sich nicht uneingeschriankt an die Regeln halten, die
ihnen auferlegt werden.

Suzanne Zahnd: Man arbeitet hier an einer Schnittstelle zur
Soziokultur, ob einem das gefdllt oder nicht. Das kann schnell kip-
pen und kiinstlerisch danebengehen. Trotzdem kann man nicht
mit denselben Qualitatskriterien kommen, die man tiblicherweise
anwenden wiirde. Momente, in denen es plotzlich gute Kunst wird,
sind fliichtig. Man konnte das Geschehen in der bbxx filmen, um
es dann in einem Ausstellungsraum vorzufiihren. Aber ich finde
die bbxx deswegen so toll, weil sie das nicht tut. Weil das Projekt
den Mut hat, dieses Fliichtige zu wagen, ohne am Schluss irgendein
Produkt zu hinterlassen und zu verkaufen. Der praktische Gedanke,
der solchen Projekten zugrunde liegt, ist gut. Ob das Kunst ist oder
nicht, ist mir egal. Ich gehore zu einer Generation, die ohnehin
nicht gerne zwischen Kunst und Leben unterscheidet. Bei mir ist das
Gefiihl, etwas zu bewegen, grosser, wenn ich in der bbxx zehn Kin-
dern den Kopfstand beibringe, als wenn ich eine Kurzgeschichte
iber das Elend der Verfahrenszentren schreibe. Fiir mich fiihlt
sich das richtiger an, im Moment. Wie Bazon Brock sagt: Wenn
man alles herunterschilt, dann bleibt nur die Liebe. Man muss es
nicht gleich so kitschig formulieren. Man kdnnte auch sagen: das
Menschliche. Wenn man die Sprache und das Kognitive weglasst,
bleibt das Menschliche. Das habe ich in der bbxx erlebt.

SCe
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Rembges legt Wert darauf, dass nicht — wie leider allzu
oft im Kunstbetrieb — Asylsuchende asthetisiert oder fe-
tischisiert werden, sondern subversiv verfestigte Stereo-
typen und Bilder der Politik wie der Kunst unterlaufen
werden. Darunter fallt auch der Begriff <Menschlichkeit>,
der als Plattitide in den Mainstream-Medien zur Um-
schreibung der Arbeitsweise und Absichten von bblack-
boxx auftaucht. Der Begriff Solidaritat trifft die Absichten
und die Motivation besser, da er einen Zusammenhang
zwischen gesicherten und prekaren Lebensbedingungen
schafft und an die Frage erinnert, warum Uberhaupt man
heute solidarisch mit Menschen sein sollte, die politisch
wie dkonomisch umihre Existenz kampfen. (Stefan Wagner:
»bblackboxx — Zeig mir, welches Papier du hast, in:
Kunstbulletin, 5.2003)

Sandra Staudacher: Es bleibt die Frage, wie man die Leute am
besten ansprechen und abholen kann. Unter den Asylsuchenden,
die als Gruppe heterogen sind, ist es schwierig. Nach ihrer Ankunft
im Zentrum verschiebt sich alles in ihrem Leben: Es wird entschie-
den, ob sie bleiben, in welchen Kanton sie geschickt werden oder
ob sie das Land gleich wieder verlassen miissen. Im Empfangs-
zentrum hat man keinen Zugriff auf sein Leben. Leute entscheiden
nicht selbst dariiber, wohin und wann sie gehen diirfen. Sie kdnnen
nicht schlafen, wann sie wollen, weil so viele Leute gemeinsam auf
kleinstem Raum leben. Im Leben von Gefliichteten passiert zu die-
sem Zeitpunkt so viel, dass ich mich frage, ob sie die Energie besit-
zen, sich mit Kunst auseinanderzusetzen. Vielleicht ist es nicht der
richtige Moment? Ich habe nie verstanden, an wenn sich die bbxx
richtet. Geht es um die Asylsuchenden oder um die Mehrheitsge-
sellschaft? Wenn es fiir die Mehrheitsgesellschaft bestimmt ist,
besteht die Gefahr, dass die Asylsuchenden gewissermassen benutzt
werden, um die ganze Problematik zu verbildlichen. Dieses Gefiihl
hatte ich beispielsweise bei den Yogastunden. Eine Kiinstlerin hat
auf einer Biithne vor der bbxx Yoga veranstaltet. Die Asylsuchenden
haben nach ihren Anweisungen Yogaiibungen gemacht, und das
Publikum konnte dabei zuschauen.

Suzanne Zahnd: Im zweiten Jahr der bbxx hatte ich eine kon-
krete Idee. Ich wollte ein performatives Projekt umsetzen und war
regelmassig vor Ort. Am Schluss habe ich aber mit den Leuten ein-
fach Yoga getibt. Ich bin nebenbei auch Yogalehrerin. Ich habe es
irgendwann hingeschmissen und gesagt: Kommt, wir machen ein-
fach mal Yoga! Die Leute hatten viel Spass, und wir brauchten keine
Sprache, um uns zu verstindigen. Irgendwann bekam das Ganze
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doch noch eine lustige Umdrehung. Ich habe fiir den Yogaunter-
richt eine Plattform benutzt. Sie war dort fiir ein vorangegangenes
Projekt installiert worden. Plotzlich war eine Biihnensituation da:
Gefliichtete und Passant*innen haben zugeschaut, wie die anderen
Yoga machen. Am Ende gab es also eine Performance.

Rocopes QJomcirre: Wir lebem  behomntlich
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Anja Riiegsegger: Bei der bbxx geht es darum, sich Zeit zu
nehmen, Zeit miteinander zu verbringen. Und man will an einem
Ort Zeit verbringen, der gemiitlich ist. Das hat sich intuitiv so erge-
ben. Man hat es sich so eingerichtet, um ldnger bleiben zu kénnen.
Vieles dreht sich ums Kaffeekochen, Etwas-gemeinsam-Essen, all-
tagliche Dinge. In meinem Atelier mache ich es auch nicht anders.
Ich stelle meine Kaffeemaschine, meinen Wasserkocher und Tees
hin, um es gut zu haben. Damit ich mich dort ldngere Zeit aufhal-
ten mag. Das ist nicht nur fiir die Gefliichteten wichtig, sondern
fiir alle. Auch fiir Leute, die dort ihre Projekte machen wollen. Ein-
fach, um anzukommen.
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Sandra Staudacher: Ich denke, dass die bbxx fiir die Asyl-
suchenden eher ein Zeitvertreib ist. In ihrer Situation haben sie
nicht gerade viel Unterhaltung ...

Mike (anonym): Ich bin nicht interessiert an Politik. Mir ge-
fallt es, dass Leute hier von tiberall kommen und ihre Projekte ma-
chen. Wir halten zusammen. Wenn Leute gestern an einem Projekt
mitgearbeitet haben, kommen sie morgen wieder und machen wei-
ter. Fiir mich ist das kein politischer oder kultureller Ort. bbxx ist
ein friedlicher Raum. bbxx ist Kunst. Es gibt hier sehr viel Arbeit.
Jetzt zum Beispiel bauen wir zusammen an einer Installation. Und
ich kann mit meinen Hidnden helfen und sie verschonern. Wenn
wir versuchen, das Beste zu tun, was wir konnen, dann wird es
Kunst. bbxx ist sozial und kiinstlerisch. Wir arbeiten, lernen Neues
und konnen unsere Fihigkeiten zeigen. Die Leute, die den Ort ma-
chen, horen uns immer zu. Wir essen etwas zusammen. Wir reden
viel miteinander. Die Atmosphdre ist toll.

Christoph Wiithrich: Im White Cube ist alles limitiert. In
der bbxx konnen Kiinstler*innen im Gegensatz dazu enorm viel
ausprobieren. Ich habe hier Kiinstler*innen erlebt, die ihr Projekt
mit Asylsuchenden schmiicken wollten. Aber die meisten hier su-
chen einen wirklichen Kontakt mit den Menschen. Am Anfang
hat man die typischen Bilder von armen Gefliichteten im Kopf.
Und vor Ort ist man plotzlich mit viel komplexeren Verhéltnissen
konfrontiert. Weil die Leute hier nicht nur lieb sind und alles mit-
machen. Wir haben viele Auseinandersetzungen. Auch mit den
eigenen Grundsidtzen. Themen wie Sexismus oder Homophobie
sind Dauerbrenner.
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Mike (anonym): Es geht hier um das Machen. Ich stelle auch

keine Fragen. Ich tiberlege nicht. Ich mache einfach mit.

Eduard (anonym): Ich habe jemanden einmal gefragt, was

das hier ist. Er hat mir gesagt: Das ist ein Ort fiir alle. Man kann hier
etwas trinken. Man kann schreiben. Jede Woche gibt es Kleider
und Schuhe gratis, wenn man etwas braucht. Ich bin hier einfach.
Ich sitze. Ich trinke Kaffee.

Sarah Schilliger: Der soziale Aspekt des Projektes wird im
politischen Diskurs oft unbefriedigend dargestellt. Als 2011 wéih-
rend der Weihnachtszeit Gefliichtete nicht in das Camp reinge-
lassen wurden und gezwungen waren, draussen zu iibernachten,
war Almut die Erste, die das aufgegriffen, sich darum gekiimmert
und an die Presse weitergeleitet hat. Aber wie das mit den Medien
ist: Am Ende stand das Humanitdre und nicht das Politische im
Vordergrund, und Almut wurde dabei zur Mutter Teresa stilisiert.
Ihr war es in dieser Rolle unwohl.
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Als Almut Rembges am Sonntagnachmittag zufallig die
Asylempfangsstelle des Bundes in Basel passierte, sah sie
in 200 Meter Entfernung eine Familie am Boden sitzen.
Erst gerade hatte der Winter in der Schweiz Einzug ge-
halten. Die Wetterverhaltnisse luden bestimmt nicht zum
Verweilen im Freien ein. «<Andere Asylsuchende baten
mich zu helfen», erzahlt die Kunstlerin und Aktivistin. Die
Familie sei weggewiesen worden, weil es keinen Platz
im Empfangszentrum mehr habe. Rembges diskutierte
mit den Sicherheitsleuten beim Eingangstor, worauf der
Familie Einlass gewahrt wurde. Fir die Baslerin war aber
sofort klar, dass ein Notstand drohte. Dass Menschen im
Winter in der Schweiz im Freien Ubernachten mussen,
geht nicht. Fortan wollte sie regelmassig in der Umge-
bung der Empfangsstelle patrouillieren, respektive mit
Freunden und Bekannten einen entsprechenden Dienst
organisieren. «lch habe einen Doodle (Terminvereinba-
rungswebsite, Anm. der Redaktion) eingerichtet und es
meldeten sich spontan 20 Leute.» Seither wechseln sie
sich beim Gang zum Empfangszentrum ab. (Matthias
Chapman: »Die Frau, die Obdachlosen ein Asyl bot, in:
Tages-Anzeiger, 26.7.2012)

Sandra Staudacher: In meinen Gesprichen mit Asylsuchen-
den bei der Rechtsberatung habe ich viel von ihrem Alltag im Camp
mitbekommen. Was sie am Tag tun, mit wem sie sich umgeben, wo
sie hingehen und so weiter. Vielen ist nicht bewusst, dass bbxx ein
Kunstprojekt ist. Wenn es etwas gibt, was Ablenkung bietet, wo man
gratis zu trinken oder zu essen bekommt und einfach sein kann, wird
es gerne angenommen. Die Leute kdnnen nirgends hingehen, diirfen
nicht arbeiten und leben sehr abgeschieden. Aber die meisten ver-
stehen das Konzept nicht. Es ist schon sprachlich ein Problem: Fiir
fast jedes Gesprach, das ich mit den Leuten in der Rechtsberatung ge-
fithrt habe, musste ich einen Dolmetscher organisieren. Sie sprechen
kein Deutsch und kdnnen meistens kaum Englisch, vielleicht etwas
Franzosisch, wenn sie aus Nordafrika kommen. Es gibt auch Diffe-
renzen. Die Gefliichteten sind keine einheitliche Masse. Sie kommen
aus verschiedenen sozialen Kontexten und haben unterschiedliche
Bildungsniveaus. Sicher schétzen sie es, dass da jemand ist, der sorg-
sam mit ihnen umgeht, mit ihnen spricht und ihnen zuhort. Aber
Menschen in dieser Situation sind physisch und psychisch kaputt.
Da ist nicht viel Platz fiir etwas anderes als das Uberleben.

Christopf Wiithrich: Viele Gefliichtete, die zu uns kommen,
sind anfangs misstrauisch. Sie denken, dass wir zum Camp geho-
ren. Oder zu einer christlichen Organisation. Besonders bei den
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Gefliichteten aus arabischen Lindern gibt es diese Irritation. Viel-
leicht, weil kulturelle Eirichtungen in ihren Heimatldndern meis-
tens von religiosen Organisationen getragen werden. Sie fragen:
Miissen wir etwas dafiir zahlen? Es dauert eine Zeit, bis sie begrei-
fen, wie es in der bbxx lauft.

Sarah Schilliger: Das ist ein Thema, das ich mit Almut immer
wieder problematisiere. Die Gefliichteten wissen oft nicht, wer sie
ist, mit welcher Funktion und wo sie hingehort. Zu einer Kirche,
einer Wohltétigkeitsorganisation oder dem Camp? Es ist nicht allen
klar, dass sie eine Kiinstlerin und Aktivistin ist. Dass Almut den
Anspruch hat, Gefliichtete auf der einen und einheimische Spazier-
gidnger*innen auf der anderen Seite anzusprechen, finde ich poli-
tisch. Auch die Arbeit, die sie dort mit den Kindern macht, finde ich
wichtig und gut. Wobei bbxx vor allem das kritische linke Milieu
anspricht. Es muss nicht immer alles explizit politisch sein. Aber
es ist enorm schwierig, ein produktives Verhéltnis und Zusammen-
wirken zwischen Kunst, sozialer Arbeit und dem Politischen hin-
zukriegen. Da liegt die Gefahr nahe, sich zu sehr in der Deckung
alltaglicher Bediirfnisse zu verzetteln.

Almut Rembges: Als die Situation mit den fehlenden Platzen
in den Unterkiinften publik wurde, haben Leute Kleider gespen-
det. Plotzlich mussten wir Kleider verteilen. Es war unglaublich,
was das mit uns gemacht hat! Es ist wichtig, dass Kleider verteilt
werden. Aber ich mag nicht die Charity-Jukebox sein! Eine Zeit
lang hat eine Gruppe von Tunesiern die Betreuung der Kleiderkisten
ibernommen. Sie haben es La Boutique getauft und die stigmati-
sierende Wohltédtigkeitsgeste komplett verdreht. Neulich haben
Leute im Camp mitbekommen, dass eine Hilfsorganisation bei
uns Sdcke mit Kleidern deponiert. Seitdem kommen sie immer
wieder und wollen, dass ich ihnen etwas herausgebe. Wiirde man
heute die Leute vor Ort nach der bbxx befragen, bekdme man zur
Antwort, wir seien ein christliches Hilfswerk. Hochste Zeit, den
Laden zu schliessen!

Christoph Wiithrich: Man sieht, wie sich die Kiinstler*innen
hier mit den Leuten beschéftigen. Sie machen das ganz anders als
Sozialarbeiter*innen. Es geht nicht um das direkte Helfen, sondern
um das Mitmachen. Sie haben nicht die Einstellung: Wir miissen
dafiir sorgen, dass es euch gut geht. Sondern: Man macht Dinge
zusammen. Den Leuten geht es dabei gut oder nicht. Es darf alles
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entstehen und sich verandern. Und es ist nicht gebunden an irgend-
welche professionellen Standards. In der sozialen Arbeit gibt’s dafiir
Regeln. Ich denke allerdings, dass alles, was hier umgesetzt wird,
politisch ist, also immer ein politisches Statement enthalt.
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Moritz Bachmann: Das Problem besteht in dieser strikten
Trennung zwischen Kunst und sozialer Arbeit und in der Professio-
nalisierung und Akademisierung von beidem. Heute gibt es klare
Regeln, wie soziale Arbeit aussehen soll und in welchem Verhéltnis
man zu den Leuten stehen muss. Zum Gliick ist das, was wir hier
machen, nicht in diesen professionellen Kontext eingebettet. Unse-
re Beziehungen zu den Leuten sind nicht professionell und miissen
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andauernd neu verhandelt werden. Man kann sich als Kiinstler*in
begreifen oder auch einfach als Mensch. Aber es ist sinnlos, in die-
sem Kontext solche Funktionen zuzuschreiben. Diese Parameter
l6sen sich hier auf.

Christoph Wiithrich: Kritik kommt aus den verschiedensten
Ecken. Oft auch von der linksautonomen Szene. Sie kritisieren, dass
das Projekt in Richtung Freizeitbeschidftigung geht und im Grun-
de dem Erhalt des Systems dient. Sie werfen uns vor, dass wir das
Asylwesen unterstiitzen, den Ist-Zustand verschonern, statt Kritik
zu Uiben. Diese Leute argumentieren ganz grundsétzlich gegen das
Lager. Man soll keine Dinge tun, die die Existenz der Gefliichteten
im Lager verbessern. Woméglich ist Kunst etwas Uberfliissiges und
Unniitzes. Aber sie ist einfach auch das Recht, sich diesem Uberfliis-
sigen hinzugeben. Auch fiir Menschen, die auf der Flucht sind.
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Almut Rembges: Mittlerweile haben wir genug symbolisches
Kapital angehéduft: Der Rahmen der bbxx legitimiert vieles. Wir
leisten uns immer mehr Dinge, die wir frither nie gemacht héatten.
Am Anfang war es wichtig, radikal zu sein, eine scharfe inhaltliche
Grenze zu setzen. Heute ist das Radikale die Dauer des Projektes.
Die Kraft der bbxx bestand am Anfang darin, dass man dem Knast
etwas entgegenhalten konnte. Es gab eine grosse Konzentration von
inhaltlich interessanten Projekten. So ist die Community um die
bbxx gewachsen. Ich wiirde heute trotzdem nicht von anything goes
sprechen. Es gibt hier nach wie vor Kriterien dafiir, was drin liegt
und was nicht. Andere Themen und Fragen stehen im Vordergrund.
Ich frage mich zum Beispiel: Ist es zuldssig, das Ganze hier zu ge-
niessen? Darf man Spass haben an einem Projekt, das nur zustande
kommt, weil wir in der Nachbarschaft einen Ausschaffungsknast
haben? Aber etwas hat sich in der letzten Zeit verdndert. Es kom-
men weniger Leute. Manchmal frage ich mich: Gibt es uns hier
noch? Sicher hat es damit zu tun, dass ich frither nur im Sommer
geoffnet hatte und sich viel mehr Leute im Park aufhielten. Ich be-
klage mich nicht. Ich bin einfach neugierig, woran das liegt. Die
schnellere Fluktuation im Camp ist ein Grund. Je langer man dort
lebt, umso grosser ist der Druck, rauszukommen. Etwas ausserhalb
vom Zaun zu erleben. Wenn ich jeden Tag hier sein konnte, gidbe es
eine Kontinuitét fiir die Leute. Alles definiert sich tiber das Vor-Ort-
Sein, lber das spontane Aufeinander-Reagieren. Im Moment muss
ich aber Geld verdienen. Manchmal frage ich mich, was das bringt,
wenn man um die Anwesenheit der Leute so kampfen muss ...

Anja Riiegsegger: Wenn man nicht wegen sich selbst hier
ist, sollte man es lassen. Wenn dieser Ort den Leuten, die ihn
nutzen, etwas bringen soll, dann nicht nur fir die Gefliichteten,
sondern fiir alle, die da sind. Es ist absurd zu meinen, dass man
hier Asylsuchende braucht, um sich zu legitimieren. Leute kom-
men und gehen. Manchmal sitzen drei Kiinstler*innen da und
sonst niemand. Wenn man diese Offenheit aushilt, dann wird
dieser Ort auch richtig gut.






Bblackboxx (bbxx) wurde 2007
von Almut Rembges in einem
ihr von den SBB iiberlassenen
ehemaligen Kioskbau in
unmittelbarer Nachbarschaft
des Basler Empfangszentrums
fiir Asylsuchende und des
daran angeschlossenen
Ausschaffungsgefangnisses
gegriindet. Seitdem wird der
Raum von Kunst- und Theorie-
schaffenden - auch als Verein
practical theory & company
bekannt - in wechselnden
Formationen betrieben.
bblackboxx.ch
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Seit ihrer Griindung fanden
in der bbxx mehrere Projekte
statt, die von Kiinstler*innen,
Autor*innen, AKtivist*innen
und Wissenschaftler*innen
initiiert wurden. Eins davon
ist Picture Service (2008), das
aufgrund des Bediirfnisses der
Empfangszentrumsbewoh-
ner*innen entstand, Bilder zu
haben, die sie ihren Familien
aus Europa
schicken
kOonnten.
Es wurden
Einweg-
kameras an
die Men-
schen ver-
teilt, damit sie ihren Alltag
fotografisch begleiten konnten.
Anschliessend konnten sie die
Bilder in der bbxx ausdrucken
und in ihre Heimatldnder
schicken. Parallel wurden
die Bilder im Rahmen eines
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sich stindig erweiternden
Archivs an die Winde der
bbxx projiziert. Die Prasen-
tation einer gedruckten Ver-
sion wurde bewusst nicht in
Betracht gezogen und auch
nach mehrmaligen Anfragen
von Kunstinstitutionen nie im
Rahmen einer institutionellen
Ausstellung gezeigt.
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bbxx-Erweiterungsbau
(6.8.-18.8.2012) ist ein Projekt,
das von Jan und Moritz Bach-
mann fiir die bbxx Konzipiert
wurde: »Es gibt keine Plane,
keine Modelle, lediglich eine
Visualisierung. Dafiir erhoffen
wir uns
einen
offenen
Prozess,
einen Ort
und eine
Zeit, um
einen
Raum
selber zu gestalten. Wir sind
miide vom stiandigen Sprechen
iiber diese Gesellschaft, die
mit einer Hand Asylsuchenden
das Essen rationiert und
mit der anderen Hand immer
absurdere Betrige, zum
Beispiel in die Repriasentations-
architektur einiger egomani-
scher Architekt*innen flief3en
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lasst, die nach ihren Vorstel-
lungen unsere Lebenswelten
von morgen gestalten. Uns
interessiert die Arbeit an einer
anderen Gesellschaft und
nicht die Oberflachengestal-
tung einer neoliberalen
Weltordnung a la
Herzog & de Meuron«.
(Zit.n.bblackboxx.ch)
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Heinrich Gartentor &

Einer von uns

.

@

@ Geboren wurde der Kiinstler 1965 in

«Gartentor malt!» Auch das noch, dachte ich, als die
Einladungskarte ankam. Der Mann hat schon zwei Bu-
cher geschrieben. Zwei Romane! Er ist also bereits Autor.
Und die beiden Romane sind nicht etwa bei einem klei-
nen Verlag in einem Dorf im Appenzellerland publiziert
worden sondern beim renommierten Passagen Ver-
lag in Wien. Ich wusste, dass Gartentor es mit Alteisen
treibt, genauer gesagt mit alten, verrosteten Autos, die
seit mehreren Jahrzehnten irgendwo in einem Wald vor
sich hin ddmmern. Das konnte man sogar in den Feuille-
tons deutscher Zeitungen lesen. Und dann geriet ich vor
drei Wochen in Biel im Centre Pasquart in eine Kunst-
ausstellung mit dem Titel «arkhaiologia — Archaologie in
der zeitgendssischen Kunst» und fand mich in einer Vi-
deo- und Textinstallation von Gartentor. Und die Texte,
die da zu lesen waren, Kolumnen aus einer Tages-
zeitung, waren sogar noch politisch. Maler ist er seit

N

Im Rahmen der Gruppenausstellung

Schafmatt, Aargau, als Martin Lithi.
Durch das Aufsagen eines Gedichtes von
Heinrich Heine mit Blick auf ein Gartentor
fand er an einem nicht ndher datierten

Tag zu seinem Pseudonym Heinrich Gartentor.

®)startUp (2003) und Schafimatt (1999) (beide
im Passagen Verlag erschienen) sind von
Gartentor verfasste fiktiv-autobiografische
Romane, die er nach eigenen Angaben der

sogenannten angewandten Literatur zuordnet.

Arkhaiologia — Archdologie in der zeitgendssischen
Kunst im CentrePasquArt, Biel (11.9.-27. 11.
2011) hat Gartentor in einem Kabinett das von
ihm realisierte Autofriedhofsprojekt in Form
von romantischen Videos Revue passieren lassen.

@ Seit 2003 schreibt Gartentor regelmassig fiir

das Thuner Tagblatt.
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—> kurzem, Schriftsteller schon bereits seit Jahren, Alt-
metallorganisator, Ausstellungsmacher, Videokunstler,
Publizist. (Michael Guggenheimer: »Sprachrohr der Kultur-
schaffenden. Heinrich Gartentor soll als neuer «Kulturmi-
nister» die Kulturdebatte in der Schweiz belebenc, in:
Basler Zeitung, 16.11.2005)

Heinrich Gartentor: Meine Kunst mag als politisch wahrge-
nommen werden. Ich selbst habe diesen Anspruch aber nicht. Es
ist mein Anliegen, mich zu politischen Themen zu dussern. Aber
nicht unbedingt durch Kunst. Wenn ich meine Kolumne schreibe,
mache ich das nicht als Kiinstler, sondern als jemand, der wahi-
nimmt, was bei uns Thun oder in Horrenbach-Buchen schieflduft.
Wenn ich einen Clip gegen die Ecopop-Initiative produziere oder in

Thun den Bau einer Briicke tiber Crowdfunding finanziere, mache
ich das nicht als Kiinstler, sondern als politisch denkender Biirger.
Da bringe ich etwas zustande, was die schwerfdllige Politik nicht
schafft. Ich sehe mich als einen kritischen Zeitgenossen, als Kom-
mentator des Geschehens in der Gesellschaft, der zufdlligerweise
auch noch Kiinstler ist.

Marks Blond: Es hat mich immer fasziniert, wie Gartentor
mit ganz anderen Themen agiert als die, die im Kunstbetrieb {ib-
lich sind. Sehr mutig. Sein Schaffen ist nicht nur politisch, sondern
auch sozial. Er ist ein Worker, ein Sozialarbeiter, an der Basis agie-
rend. Er hat eine ausgeprdgte humane Begabung, und Partizipation
ist in seinem Werk immer schon ein wichtiger Begriff gewesen. Er
ist seit Jahren ein Vorbild fiir mich.

Regine Helbling: Gartentors Projekte sind nicht im eigent-
lichen Sinn politisch, und es ist nicht einfach, seine politische Hal-
tung zu bezeichnen. Er sprach oft davon, dass er in die Politik gehen
mochte, als Kulturpolitiker, und war stolz darauf, dass er von allen
Parteien, von links bis rechts, gefragt wurde, bei ihnen mitzutun.
Vermutlich hitte er sich fiir die Partei entschieden, bei der er sich
die besten Chancen auf eine Wahl versprochen hatte. Mit dieser
parteipolitischen Offenheit hdtte er der Politik sicher gut getan.
Aber politisch ist sie schwer einzuordnen.

@Am 9.2.2014 wurde in Horrenbach-Buchen, Debatte einzumischen. Die sogenannte
dem Wohn- und Arbeitsort von Heinrich Ecopop-Initiative vom 30.11.2014 wurde
Gartentor, die Masseneinwanderungsinitiative in Horrenbach-Buchen mit 43 zu 41
mit 93,6 % angenommen. Gartentor beschloss Stimmen abgelehnt.

daraufhin, sich mit einem Videoclip in die
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Roger Levy: Gartentor ist kein politischer Kiinstler, aber einer,
der sich seines Biirgerseins bewusst ist. Er ist auch kunstpolitisch
engagiert. Als der erste sogenannte Schweizer Kulturminister hat er
sich ein Netzwerk bis ins Bundeshaus hinein geschaffen und sich
als engagierter Biirger gezeigt, der den Mut aufbringt, sich mit
Politiker*innen jeder Couleur abzugeben.

Adi Blum: In der Schweiz gibt es keinen Kulturminister.
Beat Matzenauer und ich haben ein digitales Kulturministerium als
politisches Forum fiir die vielen Schweizer Kunstverbdnde gegriin-
det und demokratische Wahlen des Ministers ausgerufen. Gartentor
wurde zum ersten Kulturminister ernannt und amtierte vier Jahre.
Das Ganze war perfekt auf Gartentor zugeschnitten. Das Projekt kata-
pultierte ihn ins Bewusstsein politisch denkender Leute. Hitte es das
Projekt nicht gegeben, wiirde seine Karriere heute anders verlaufen.

Ein schrager Vogel, mag mancher denken und liegt damit
nicht ganz falsch. Einen skurrileren Kulturminister hatte
die Schweiz nie, aber auch keinen engagierteren. Aller-
dings sei er selber Uberrascht gewesen, auf welche Re-
sonanz seine Ernennung gestossen sei. Laufend werde
er zu Vortragen eingeladen, und so zieht er denn durchs
Land und spricht Uber die Gurkenverordnung der EU und
darUber, was diese mit Kultur zu tun habe, oder er lasst
sich kraft seines Amtes zu dem geplanten Kulturférde-
rungsgesetz vernehmen. Dabei nimmt Gartentor sein
Amt auf eine geradezu spielerische Art ernst. Gewiss
betreibe er so etwas wie die Fortsetzung der Politik mit
anderen Mitteln, und ja, er sehe durchaus das dadaisti-
sche Element seines Amtes, welches die Realitat in der
Kunst verdoppelt. Doch was er tue, laufe nicht ins Leere,
sei nicht nur Staffage. (0.V.: »Heinrich Gartentor — der
Schweizer «Kulturminister». Fortsetzung der Politik mit
anderen Mittelng, in: Neue Zircher Zeitung, 15.1.2007)

Roger Levy: Vor einigen Jahren verlangte die SVP im Natio-
nalrat eine Kiirzung der Fordermittel fiir Literaturschaffende. Als
Gartentor das erfuhr, setzte er sich dagegen ein. Er brachte Autor*-
innen mit den entscheidungstragenden Politiker*innen zusammen
und bekochte sie. Wihrend des Essens, das bei einem SVP-Politiker
zu Hause stattfand, konnte man alles viel entspannter diskutieren.
Gartentor ist sicher kein SVPler. Aber warum soll man solche Leute
nicht kennen und mit einem Oskar Freysinger nicht sprechen?!
So verschafft man sich Kontakte, die man irgendwann strategisch
einsetzen kann.

A+
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«lch verstehe mich auch als eine Art Ombudsstelle fur
Kunstschaffende, die gegebenenfalls zwischen Amtern
und Kunstlern vermittelt», sagt Gartentor und erwahnt
dann etwa den Fall des Schriftstellers Daniel de Roulet,
der von SVP-Nationalrat Oskar Freysinger aufgefordert
worden war, seine von der Pro Helvetia erhaltenen Férder-
beitrdge wieder zurlckzuzahlen. Er habe die beiden zu
einem gemeinsamen Essen eingeladen und hoffe, auf
diesem Weg den Zwist schlichten zu kénnen. Allerdings
fugt er hinzu, dass nach einem Jahr noch nicht sehr viele
konkrete Ergebnisse vorzuzeigen seien; er leiste derzeit
viel Aufbauarbeit, um dem Amt den nétigen Respekt zu
verschaffen. Doch er sieht sich auf gutem Weg: Viele
Politiker wussten es zu schatzen, dass hier jemand
Kompetenter an die bis anhin etwas schwach besetz-
te Schnittstelle zwischen Kultur und Politik getreten sei.
(Anon.: »Heinrich Gartentor — der Schweizer «Kulturmi-
nister». Fortsetzung der Politik mit anderen Mitteln, in:
Neue Zlircher Zeitung, 15.1.2007)
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Adi Blum: Im Gegensatz zu den meisten Kunst- und Kultur-
schaffenden in der Schweiz, die sich sehr sparlich politisch positio-
nieren, politisiert Heinrich Gartentor offensiv, hemdsarmelig und
mit einer guten Portion Bauernschldue. Er hat sich nie auf eine
bestimmte politische Position festlegen lassen, was im Sinne der
Kunstverbandspolitik von grossem Vorteil ist. Denn Verbandsarbeit
istin erster Linie Lobbyarbeit, und Gartentor ist ein hervorragender
Lobbyist fiir die kulturpolitischen Anliegen.

Christine Clare: Gartentor ist kein Kiinstler, der in seinem
Atelier sitzt und aus sich heraus etwas entwickelt. Er geht raus und
lasst sich von seiner Umgebung beeinflussen. Es ist ihm ein Anlie-
gen, Dinge zu verdndern. Er hat eine grundethische Haltung zur
Welt, die eng mit seinem Leben und seiner Kunst verwoben ist.
Politisch positioniert er sich Mitte-Links, obwohl man nicht sagen
kann, er wiirde der SP oder den Griinen nahe stehen. Seine politi-
sche Haltung hat wenig mit Parteipolitik zu tun.

Samuel Graber: Martin Liithi alias Heinrich Gartentor ist ein
interessierter und belesener Mensch. Er ist bestens dariiber infor-
miert, was aktuell politisch lauft, ob kantonal oder auf Bundes-
ebene. Aber das macht aus ihm noch keine politische Person und
keinen politischen Kiinstler. Wiirde er einer Partei beitreten, miisste
er Position beziehen. Von da an wiirde man ihn ganz anders wahr-
nehmen. Sollte er sich einer linken Partei anschliessen, wiirde man
ihn wegen seiner Nédhe zur Linken bei uns, der SVP, fir unglaub-
wiirdig halten. Andersherum wire es genauso. Die Tatsache, dass
er kein politischer Mensch ist, macht seine besondere Offenheit
aus. Fiir ihn ist es besser, keiner Partei anzugehoren und weiterhin
seine Narrenfreiheit auszuspielen. Man kann ihn nicht in die linke
Schublade tun, nur weil er Kiinstler ist und weil alle Kiinstler*in-
nen links seien. Je nach Thema ist er auch rechtsbiirgerlich. Sonst
wiirde er nicht bei uns in Horrenbach-Buchen wohnen.
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Heinrich Gartentor: Oft mache ich das, was politische Par-
teien nicht zustande bringen. Sie konnen das nicht, weil sie seit
Jahren zerstritten sind. Es geht mir immer um greifbare Resultate.
Ich finde es wunderbar, dass spdter die von mir angerissenen Dinge
von der Politik unterstiitzt werden. Was mich interessiert, ist in
erster Linie der Spass am Ganzen. Am Anfang war ich noch etwas
zogerlich mit dieser Aussage — Spass klingt unserids. Aber mittler-
weile kritisiert mich niemand mehr.
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Regine Helbling: Mit Sicherheit hat Gartentor kulturpoli-
tische Anliegen, und es gibt wenige, die sich so dezidiert in die Kul-
turpolitik einbringen. Er setzt sich fiir die Kultur ein, ohne sich
von einer Partei abhdngig zu machen. Wie kdnnte er nun in einer
Partei aktiv werden? Er miisste dann die entsprechenden Haltun-
gen auch jenseits der Kulturpolitik vertreten. Das kann ich mir zum
Beispiel bei der BDP nicht vorstellen.

Christine Clare: In der Tat hat er eine Zeit lang mit dem Ge-
danken geflirtet, in die Politik zu gehen. Obwohl ich grosse Zweifel
habe, ob es ihm wohl wire. Er denkt parteiiibergreifend und wiirde
mit den starren Strukturen einer Partei niemals zurechtkommen. Sei-
ne Kreativitidt wire dann sehr eingeschrankt. Die SVP wollte ihn sogar
kandidieren lassen und hat ihm ein ziemlich lukratives Angebot
gemacht. Aber bisher hat sich Gartentor nicht einspannen lassen.

AdiBlum: Esist spannend, die verbreitete Ideologie, dass ein
Kinstler nicht rechtskonservativ sein kann, auf Gartentor anzu-
wenden. Er hat sich einige Zeit tiberlegt, ob er mit der GLP oder mit
der BDP gehen will. Es ging ihm dabei nicht darum, rechts oder
links zu wahlen, sondern um den Reflex des Briickenbauers. Dafiir
spielt er sehr geschickt mit der Volksndhe und nimmt dabei gerne
auch Schlédge in Kauf.

Heinrich Gartentor: Kiinstler*innen sind die eigentlichen
Liberalen: Viel Offenheit, wenig Regeln, ein hoher Grad an Eigen-
verantwortung. Soziale Absicherung beispielsweise ist kein linkes
Thema, wird aber von den Kiinstler*innen in den letzten Jahren
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vermehrt problematisiert. Oft rede ich lieber mit einem SVPler als
mit jemandem, der sich mitte-links positioniert. Als man mich bei
den Grossratswahlen letztes Jahr fragte, ob ich fiir die SVP kandidie-
ren wiirde, antwortete ich, dass ich nicht kandidiere, weil sie immer
wieder Dinge tut, hinter denen ich nicht stehen kann. Sie reden
eine Sprache, die andere verunglimpft. Allerdings wiirde ich mit der
SP dhnlich verfahren. Wenn ich kandidiert hatte, dann fiir die BDP.
Sie hat nur ein rudimentéres Parteiprogramm, und das liesse mir als
Kinstler viel Spielraum.

Christine Clare: Die meisten Parteien haben keine Kinst-
ler*innen oder anderen schrdagen Vogel in ihren Reihen. Sich mit
Gartentor einen Prominenten an Land zu ziehen, wire verlockend.
Querdenker, Querschléger — alles, was quer in der Landschaft steht,
verkorpert Gartentor. Zugleich ist er so sehr verwurzelt und behei-
matet hier, und ich habe noch nie erlebt, dass er sich mit jemandem
nicht verstanden, jemanden abgelehnt hitte. Diese Umgdnglichkeit
ist fiir alle Parteien sehr attraktiv, um ihr Profil aufzupeppen.

Heinrich Gartentor: Ich habe neulich festgestellt, dass ich bei
keiner der Wahlprogrammlisten auf mehr als 60 % Ubereinstim-
mung komme. Es wiren aber ca. 80 % notig, um sich fiir eine Partei zu
entscheiden. Ich denke eher regionalpolitisch und nicht in grossen
Zusammenhidngen von Links und Rechts. Wahrscheinlich werde
ich auch niemals Politiker sein, weil ich mich zu sehr themen-
abhdngig positioniere und auf Ideologien pfeife.

Samuel Graber: Gartentors grosser Konflikt besteht darin,
dass es ihm bei uns so wohl ist. Nicht umsonst wohnt er in Horren-
bach-Buchen - der SVP-Hochburg! Wiirde er allerdings zur SP ge-
hen, konnte ich das nachvollziehen. Nicht verstehen wiirde ich,
wenn er sich fiir die BDP entscheiden sollte. Denn wenn Gartentor
etwas macht, macht er das gleich richtig! Er ist ein Erfolgsmensch.

Christine Clare: Die Einladung der SVP hat mit Samuel Graber,
dem ehemaligen Gemeindeprasidenten von Horrenbach und Gross-
rat im Kanton Bern, zu tun. Das ist etwas Personliches. Weil Simu
Gartentor so gut kennt, hat auch er angefangen, sich fir kul-
turpolitische Belange einzusetzen, Interpellationen fiir Dinge ein-
zureichen, die ihn friither nicht interessiert hitten. Das finde ich
toll! Das ist der Effekt von Gartentors Maulwurftaktik. Er hat Simu
sogar angeboten, Reden fiir ihn zu schreiben. Das wiirde er gerne
machen und sie dabei subtil unterwandern.
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Adi Blum: In den Kunst- und Kulturverbdanden gibt es diese
verbreitete Abscheu gegeniiber den Rechtsparteien. Ich vermute
beispielsweise, dass Oskar Freysinger aufgrund seiner politischen
Zugehorigkeit nicht in den Autorenverband aufgenommen wurde.
Auf seine Kritik hin haben die Verbdnde formalistisch reagiert und
ihre Entscheidung mit der fehlenden Qualitdt von Freysingers
lyrischem Werk begriindet. Aber seien wir ganz ehrlich: War nicht
vor allem der Anti-SVP-Reflex dafiir entscheidend? Ich habe mit
Gartentors politischer Haltung kein Problem und wiirde mir mehr
davon wiinschen. Die Kulturverbdnde sollen auch in der Schweizer
Politik mitwirken und Kiinstler*innen fiir politische Posten kandi-
dieren lassen. Wiirde das Ofter passieren, gibe es ein Bewusstsein
dafiir, dass es nicht nur linke Kunstschaffende gibt, sondern auch
sehr viele rechtskonservativ bis liberal denkende Kiinstler*innen,
ebenso wie in der iibrigen Gesellschaft.
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Roger Levy: Jahrzehntelang war ich dem Irrtum erlegen, dass
Kunstler*innen immer links seien. Jemand, der mich daran hat
zweifeln lassen, war Gartentor. Er macht keine Statements zu poli-
tischen Themen. Es ist klar, dass er nichts gegen Ausldnder*innen
hat. Andererseits ist auch Nichtstun eine politische Haltung. Ich
weiss nicht genau, was seine politischen Ziele und Anliegen sein
konnten ...

Heinrich Gartentor: Es gibt eine Sache, die mich von klein
auf verfolgt hat und der ich treu geblieben bin: Ich war immer ge-
gen die Atomenergie. Eine Partei wie die FDP, die fiir die Erhaltung
der Atomenergie stimmt, wiirde fiir mich daher nicht infrage kom-
men. Wenn ich in die Politik einsteigen wiirde, miisste ich mich mit
dem Wahlkampf befassen. Das ginge vielleicht als Teil eines Kunst-
projektes. Ich wiirde einen Roman dariiber schreiben, in dem es um
politische Berater*innen und Lobbyist*innen geht. Das heisst, dass
ich mich im Grunde nie ganz in die Politik verabschieden kénnte.
Das wire mir doch zu banal.

Regine Helbling: Ich denke, dass Gartentor sehr spontan
funktioniert. Er entwickelt seine Taktik hdufig aus dem Moment

@ heraus. Als visarte-Prdasident war Gartentor wunderbar. Wihrend
seiner Amtszeit hat er viel erreicht. Er kann mit allen sprechen, hat
keine Bertihrungsdngste und kommt bei den Leuten gut an. Weil
er aber mit allen reden kann, bietet er sich auch so gut als Projek-
tionsflache an, sodass sich alle etwas von ihm versprechen. Manch-
mal ist der Grat zwischen Opportunismus und Haltung schmal.

Samuel Graber: Bei allen Parteien mangelt es in Sachen Kul-
tur an Profil — lauter Kulturbanausen. Der Freysinger bei der SVP ist
mittlerweile mehr Kult als Kultur. Gartentor wire wertvoll fir
die Partei. Er ist sicher kein Linker, obwohl es viele Differenzen

@Gartentor amtierte sieben Jahre, von 2007 nem Riicktritt wahlte die Delegiertenversamm-
bis 2014, als Prasident des Berufsverbandes lung am 24. 5. 2014 den Ostschweizer Kiinstler
Schweizer Kunstschaffender visarte. Nach sei- Josef Felix Miiller zu seinem Nachfolger.
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zwischen uns gibt. Aber ich kenne ihn gut genug, sodass die Unter-
schiede zwischen unseren politischen Positionen nicht mehr ins
Gewicht fallen. Und nebenbei gesagt: Es gibt auch bei den Linken
gute Leute. Es ist nicht so, dass wir im Grossen Rat oder im Bundes-
haus stindig Kampfe zwischen rechts und links austragen. Es geht
vielmehr darum, gemeinsam Kompromisse zu finden. Leute wie
Gartentor sind dafiir geeignet und sehr breit einsetzbar.
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Heinrich Gartentor: Da, wo ich wohne, liegt der Wahler*-
innenanteil der SVP bei 86 %. Die Masseneinwanderungsinitia-
tive wurde mit 93,6 % angenommen. Unseren Nachbar*innen in
Horrenbach ist es klar, dass unsere Familie eine andere Position
vertritt. Obwohl wir mit unserer Meinung nicht hausieren gehen.
Aber wenn Leute zu uns kommen, stellen sie fest, dass es bei uns
um dieselben Werte geht. Zwar machen wir es ganz anderes. Aber
sie scheinen uns trotzdem zu akzeptieren. Ich bin tiberzeugt, dass
Horrenbach heute politisch ein Stiick weit anders tickt als friiher.
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Christine Clare: Die Akzeptanz seitens der Bewohner*innen

von Horrenbach hat auch mit unserer Haltung zu tun. Ich selbst
habe lange Zeit in der Landwirtschaft gearbeitet, was mir im Um-
gang mit den Biuer*innen sehr hilft. Es gibt immer ein paar, die
mit uns Linken nichts anfangen wollen. Bei einigen sind fiir mich
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Diskussionen tiber politische Fragen tabu. Wiirde ich sie zulassen,
miisste ich mich griin und blau drgern. Aber grundsitzlich mag
ich die Leute hier. Und auch wenn die Meinungen oft voneinander
abweichen, habe ich das Gefiihl, dass wir einander zuhoren.

In der ehemaligen Schule wohnt der Kunstler Heinrich
Gartentor mit seiner Frau Christine Clare und ihren beiden
Kindern. Sie sind zwei von acht Stimmburgern, die Nein
gestimmt haben. «Wer die anderen sechs sind, fragen wir
uns selbst auch», sagt Clare bei einem Kaffee, «doch in-
teressiere ich mich kaum mehr dafur, wie die Leute stim-
men, sondern wie sie sind. Und wir haben die Horrenba-
cher sehr gerne.» Sie seien halt hier aufgewachsen, sagt
Gartentor, und davor ihre Gross- und Urgrosseltern. «Die
Menschen sind hier tagein, tagaus am «<Chrampfa. Es gibt
niemanden, der in Pension geht. Es arbeiten alle, bis sie
sozusagen tot umfallen.» (Flurin Jecker: »Alle arbeiten, bis
sie tot umfallen«, in: Der Bund, 11.2.2014)

Christine Clare: Wenn man sich in einem linken Umfeld be-
wegt, heisst es noch lange nicht, dass es einem gut geht. Das ist
keine Garantie dafiir, dass man sich aufgehoben fiihlt, sich ver-
wirklichen kann. Die Lebensqualitdt in Horrenbach ist fiir uns sehr
hoch. Auch mit den Kindern. Hier haben wir wirklich Ruhe. Es ist
uns sehr wohl hier und wir konnen etwas bewegen. Unsere Kinder
bringen Inhalte in die Schule, die andere Kinder hier nicht ken-
nen. Beispielsweise gehe ich jedes Jahr mit ihnen an die Pride-Pa-
rade in Ziirich. Wenn sie zurtick nach Horrenbach kehren, erzah-
len sie von Drag-Queens und Drag-Kings, und die anderen Kinder
sind interessiert und fragen nach. Das ist unsere Maulwurftaktik.
So werden wir und unsere Kinder zu Botschafter*innen fiir mehr
Toleranz. Die Leute hier sind sehr neugierig. Sie fragen nach, was
Gartentor macht, und lassen es sich gerne erkldren. Jedes Jahr im
Winter machen wir in Horrenbach einen Tag der offenen Héuser.
Es wird gegenseitig besucht, getrunken und gegessen, und die Leute
lassen sich auch Kunst zeigen. Sie haben mit vielem Miihe, weil sie
es nicht verstehen. Die meisten hier sind Berglandwirt*innen und
ackern den ganzen Tag von friih bis spat. Die Kunst ist ihnen grund-
sdtzlich fremd.
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Samuel Graber: Nicht alle Leute in unserer Gemeinde interes-
siert es, was Martin Liithi alias Heinrich Gartentor genau macht. Zu
Beginn wurde er von einigen als Freak wahrgenommen. Ein komi-
scher Kiinstler. Mittlerweile ist seine Verankerung in der Gemeinde
sehr stark. Er beschéftigt sich viel mehr mit den Menschen vor Ort,
als es irgendjemand anderem aus der Kunst moglich ware. Heute
sind sich alle einig, dass er ein Aushdngeschild fiir Horrenbach-Bu-
chen ist. Er wohnt bei uns, ist Kiinstler, schreibt seine Kolumnen,
kommt immer wieder in den Medien vor. Die Dorfbewohner*innen
allein wiren in der Offentlichkeit nie so prisent, ausser durch die
Ausschaffungsinitiative, die bei uns mit dem hodchsten Prozentsatz
schweizweit angenommen wurde.

Regine Helbling: Selbst wenn Gartentor am »Arsch der Welt«
wohnt, setzt er sein Leben dort so ein, dass er eine 6ffentliche Pra-
senz erreicht. Das Bild eines volks- und naturnahen Kiinstlers kul-
tiviert er ein Stiick weit und macht gerne auch bei einer Home-Story
inder Schweizer Illustrierten mit. Wenn man weitundbreitder einzige
Kinstler ist, ist die Chance, wahrgenommen zu werden, natiirlich
entsprechend hoch, weil man dadurch einen Sonderstatus hat.
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Jenseits vom Kunstbulletin & Co.

Schauplatz Progr Bern, Kleine BlUhne: Start des 1. Salon-
gespraches mit dem ersten Kulturminister der Schweiz.
Couch, runder Tisch, Wein, Chips, vier IKG-Studenten,
eine Vertreterin der HKB Bern und der Thuner Kinstler

&

Heinrich Gartentor, zwar ohne Staralliren im Gepack[,]
dafir mit seinem kunstlerischen Oeuvre im Postkar-
tenformat ausgestattet, reichten aus, um eine infor-
mative Reise abseits des etablierten Kunstweges zu
gestalten. (Olivier Fahrni: »Ein Weg abseits des Kunst-
marktes. Heinrich Gartentor erzahltg, in: zonecontem-

poraine.ch, 17.5.2010)

Marks Blond: Vor zehn Jahren war ich an einer Ausstellung
von Gartentor in Thun und bin sehr schnell wieder gegangen. Da ist

er mir vorgekommen wie ein Lokalpolitiker, ein Lobbyist. Es ging

vor allem um ihn. Gartentor in Thun habe ich immer schon nur
bedingt ertragen konnen. Wenn er aber nach Ziirich oder Bern

kam, war das etwas vollig anderes. Dann diskutierte er {iber aktu-
elle politische Themen und dachte in grosseren Zusammenhéngen.
Das Kiinstlerbild, das er verkorpert, ist selbstreferenziell. Der Kiinst-
ler funktioniert in erster Linie {iber die eigene besondere Fahigkeit.
Wie ich es selbst mit dem Marks Blond Project erfahren durfte, ist @
man als Aktionist schnell in seiner Rolle gefangen. Irgendwann
wird man zum Dienstleister der Sache, die man einmal aus freien
Stiicken lanciert hat. Dieser Druck lastet auf Gartentor. Das ist viel-
leicht der Grund fiir seinen Riickzug auf den Berg.

Adi Blum: Wenn ich seine Wohnform anschaue und die
Menschen, mit denen er sich umgibt, so wundert es mich nicht,

@ Der PROGR ist ein Atelierhaus und Bege-
gnungsort im Zentrum der Stadt Bern, der aus
einer subkulturellen Zwischennutzung einer
leerstehenden Schule entstanden ist. Mehr als
150 Kinstler*innen aus allen Sparten produ-
zieren Kunst in 70 Rdumen. Auch Kulturinstit-
utionen und Veranstalter*innen sind im Haus
untergebracht. Regelmassig finden hier
Ausstellungen und Konzerte statt.

@ Studierende am Institut fiir Kunstgeschichte
der Universitdt Bern.

@Das Marks Blond Project R.f.z.K. organisiert,
entwickelt und kuratiert seit 2005 Ausstellun-
gen, Projekte und Kunstaktionen. Wiahrend
uber zehn Jahren bestand es in der Realisation
von thematisch gegliederten Ausstellungen,
die sich wochentlich abldsten. Zunachst fan-
den diese Ausstellungen in einem stillgelegten
Kiosk an der Lianggasse in Bern, spdter in ei-
nem tempordr genutzten Ausstellungsraum an
der Speichergasse, ebenfalls in Bern, statt. Seit
rund fiinf Jahren agiert das Marks Blond Project
als nomadisches Projekt, das Ausstellungen
und Projekte an unterschiedlichen Orten in
der Schweiz umsetzt.
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dass er in eine andere Richtung geht, als es der Kunstbetrieb vor-
sieht. Es gibt bei ihm diesen Wunsch, den klassischen Kunstbetrieb
auszuhebeln und zu verdndern. Er ist ein Erneuerer, der glaubt, dass
kiinstlerische Positionen immer auch vermittelnd funktionieren
miissen. Was die Vermittlung angeht, ist und bleibt die Bildende
Kunst die elitdrste von allen Kunstsparten.

Eigentlich wirde jeder Kleinstadt ein Gartentor guttun.
Klnstler mussen nerven, mussen die Provinz aufwih-
len — in den schwarzen Léchern Zurich oder Berlin ver-
schwinden sie einfach, neutralisieren sich gegenseitig.
Und Gartentor polarisiert. Fir viele ist er gar kein richtiger
Kunstler, sondern ein erratischer Aktivist. (Neue Ziircher
Zeitung, 10. 2013, zit. n. gartentor.ch)

Christine Clare: Ich weiss nicht, ob sein Verhaltnis zum
»Kunstkuchen« noch eine Rolle spielt. Momentan ist er weit weg
davon. Ich bin mir nicht sicher, ob das gut ist. Er ist in seine aktu-
ellen Projekte vertieft. Friiher, als alle irgendetwas von ihm wollten,
konnte er sich nicht abgrenzen. Im Vergleich zu unserer Thuner
Zeit erlebe ich ihn heute viel konzentrierter. Das hat sicher mit
unserem Umzug nach Horrenbach zu tun.

Marks Blond: In meiner Lehrtatigkeit fordere ich meine Stu-
dierenden zum Handeln und zu mehr Autonomie auf. Sie sollen ge-
gen Systeme ankdmpfen, statt sie zu reprdsentieren. Da ist Gartentor
ein Vorbild. Wenn man schaut, wie Kiinstler*innen vor lauter Re-
prasentationszwang nicht zum Arbeiten kommen und handlungs-
unfihig werden, ist Gartentors Riickzug sehr aktuell. Auch muss
man sich bewusst machen, wie sehr seine Kunst mit seinem Privat-
leben verbunden ist. Zeitweise steht er mit seiner ganzen Person in
der Offentlichkeit.

Heinrich Gartentor: Angesichts meiner vielen Posten und
Funktionen bin ich gezwungen, konstruktiv zu handeln. Das be-
deutet, mit den Leuten einen passenden Tonfall zu finden, der den
Austausch ermoglicht. Ich lasse mich auf sie ein und kann im Ge-
genzug etwas verlangen. Mein Ansatz ist, Leute mit moglichst un-
gewohnlichen, nicht festgefahrenen Argumenten umzustimmen.
Frither habe ich vor allem Kritik gedussert und das Machen den an-
deren tiberlassen. Irgendwann hat mich das nicht mehr befriedigt.
Ich begreife mich nicht als einen Oppositionellen. Ich begebe mich
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ganz bewusst und aus freien Stiicken in dieses Milieu. Ich nehme
die Leute ernst, und sie tun das Gleiche mit mir. Ich behandle sie
niemals ironisch. Nur dann, wenn die Ironie fiir alle lesbar ist.

Regine Helbling: Geht in seinen eigenen Projekten und
Mandaten die Ironie ein wenig verloren, die beispielsweise beim
Kulturministerium so zentral war? Sie sind nicht mehr so verspielt,
wie sie einmal waren. Es konnte damit zusammenhéngen, dass er
immer mehr eins mit der Rolle »Gartentor« wird. Es kann anstren-
gend sein, wenn man in allen seinen Funktionen mit seiner ganzen
Personlichkeit steckt.

Heinrich Gartentor: Ich habe irgendwann eine Liicke jen-
seits von Kunstbulletin & Co. entdeckt und angefangen, mich breit-
zumachen, mich Dingen zuzuwenden, die brennen und gemacht
werden miissen. Als ich angefragt wurde, das Prasidium von visarte

zu tibernehmen, war der Verband am Boden, pleite und in sich zer-
@ stritten. Mit der Stiftung Bick war es dhnlich und mit der Triennale
in Wallis, in einem Kaff, in dem es Sinn gemacht hat, eine Resi-

10

dency aufzumachen. Es geht mir immer darum, das Beste aus einer
Situation, einer Sache herauszuholen. Ich lasse mich gerne auf Sa-
chen ein, von denen ich keine Ahnung habe, die nicht kalkulierbar
sind und bei denen ich nicht weiss, was herauskommt.

Christine Clare: Gartentor ist von Grund auf ein Freigeist,
der sich nicht einengen lédsst und seinen Weg in seinem Tempo und
mit seinen Uberzeugungen gehen muss. Ich wundere mich nach
wie vor, dass er sich auf uns als Familie einlassen konnte. Im insti-
tutionellen Rahmen geht es ihm nicht gut. Als er vor einigen Jahren
seine Ausstellung im Kunstmuseum Solothurn hatte, war ihm nicht 21
wohl damit. Er muss frei sein, unter seinen Leuten, Kiinstler*innen,

die er kennt. Dann bliiht er auf. Er férdert junge Kiinstler*innen und
hat vor einigen Jahren das Gartentor-Stipendium ins Leben gerufen. @

@ Die Stiftung Eduard Bick ermdglicht Kiinst- Kiinstler*innen aus dem Ausland fordert. Es
ler*innen seit 1959 kurz- und langfristige ermoglicht den Stipendiat*innen, die noch nie
Aufenthalte im Tessin zu erschwinglichen einen Kunstpreis erhalten haben, u. a. freies
Atelierkosten. Gartentor hat seit dem 2.10. Wohnen in Bern, stellt ihnen ein Atelier und
2013 die Prasidentschaft der Stiftung inne. Taschengeld zur Verfiigung. Fiir die Finan-

zierung des Stipendiums ldsst sich Gartentor

@ Nachdem Gartentor das Atelierstipen- von Gonner*innen fir Dauerldufe auf dem
dium des Kantons Bern an der Cité des Arts Laufband oder fiirs Seilspringen bezahlen.

in Paris erhielt, stiftete er seinerseits das
Gartentor-Stipendium, das seit 2002 unbekannte
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Damals lebten wir noch in Thun und hatten wenig Geld. Aber er
ist jemand, der sein letztes Hemd hergibt, wenn es andere brau-
chen. Wir lebten zu der Zeit in einer Zwischennutzung der Stadt
Thun, einem Abbruchobjekt. Und die Stipendiat*innen wohnten
mit uns dort.
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Heinrich Gartentor: Hitte ich mich irgendwann auf den

kunstinstitutionellen Kontext eingelassen, wire ich stehen ge-
blieben. Ich bin ein Off-Kind, schon immer gewesen. Ich funktio-
niere immer noch in dieser Logik.
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Roger Levy: Er ist von plotzlichen Ideen wie besessen. Und
wenn es losgeht, haben wir, ihm nahestehende Leute, immer ein we-
nig Angst. Wir wissen genau, dass es intensiv und somit auch gesund-
heitlich gefahrlich werden kann. So war es neulich in Solothurn,
wo ich einige Stunden vor der Er6ffnung eine SMS von ihm bekam:
Ich bin im Spital. Kann heute keine Rede halten. Man hatte ihm
im Spital Medikamente verabreicht und Ruhe verschrieben. Aber er
konnte den Anlass nicht versaumen und kam trotz allem. Er zog sich
in den Keller zurtiick und legte sich hin, um sich vor dem Auftritt aus-
zuruhen. Auch beim Autofriedhof war die Spannung gross. Denn der
finanzielle Aufwand war sehr hoch, und die Besucher*innenzahlen
liessen zu wiinschen tibrig. Am letzten Wochenende der Ausstellung
gab es plotzlich viel mehr zahlende Eintritte als erwartet. Gartentor
war iibergliicklich und konnte allen Kiinstler*innen etwas bezahlen.
Bei solchen Sachen geht er bis ans Ausserste.
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Samuel Graber: Als visarte-Prdsident musste er sich fiigen
und auch bei Dingen mitmachen, die durch seine Funktion bedingt
waren. Aber er ist ein sehr unabhidngiger Mensch, ein Unterneh-
mer. Wenn er etwas im Sinn hat, kommt er auch zu Geld. Das geht
mit einer viel grosseren Leichtigkeit, als wenn er eine Institution
einbinden wiirde. Er spricht eine verstandliche Sprache, ob mit
Bauern, wichtigen Kurator*innen oder Minister*innen, und schafft
es immer, Leute, die Entscheidungsmacht, aber null Ahnung von
Kunst haben, auf seine Seite zu ziehen. Seine Stédrke ist es, sich nicht
dem elitdren Diktat der Kunstwelt zu unterwerfen. Er bleibt boden-
standig, und das wirkt sehr gewinnend auf die Leute.

Marks Blond: Einerseits ist seine Fahigkeit, die institutionel-
len Abhingigkeiten zu umgehen, bewundernswert: Kiinstler*innen,
macht mal! Wartet nicht darauf, dass Institutionen zu euch kom-
men! Andererseits kommt das Veranstaltungsschiff von dem einen,
das Essen von dem anderen, und der hier sponsert 100 Franken.
Man steht da, trinkt und isst Kuchen und taucht in eine korrupte
Struktur ein. Das Bild des in Horrenbach verankerten Gartentors
hat mich schon immer irritiert, weil Gartentor plotzlich Teil eines
mafiosen Systems wird, im dem er alle, von Peter bis Vreni, kennt.

Martin Luthi alias Heinrich Gartentor schafft es seit
Jahren, fur seine Ausstellungen, Installationen und Ak-
tionen Geldgeber und Publikum zu Uberzeugen. Diese
Fahigkeit kommt ihm nun durchaus gelegen als Prasi-

@ dent des neuen Gemeindeverbandes, der kinftig in der
Region Thun kantonale und kommunale Kulturgelder
verteilt. «Ilch sehe das immer pragmatisch. Ich bin ja
auch Kultur-Konsument», sagt er im Gesprach mit dem
Regionaljournal Bern Freiburg Wallis. Dass um Kultur
und ihre Kosten stets diskutiert wird, ist ihm vertraut.
Seine Antwort: Die Kultur- und Kreativbranche schaffe
funf Prozent des Brutto-Inlandprodukts und sei so-
mit ein volkswirtschaftlicher Faktor. Selber schuld, wer
daran nicht teilhaben wolle, so die Schlussfolgerung
des umtriebigen Kunstlers. (Anon.: »Heinrich Gartentor:
Ein Kunstler verteilt die Kultursubventionen«, Schweizer
Radio und Fernsehen SRF, 7. 11. 2015)

@ In der Region Thun hat ab 2017 ein neuer von regionaler Bedeutung zu vergeben.
Kultur-Gemeindeverband seine Tatigkeit Gartentor wurde zum Prdsidenten des
aufgenommen. Seine Aufgabe ist es, die Ge- Verbandes gewdhlt.

meindesubventionen an Kulturinstitutionen
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Roger Levy: Stinknormale Arbeiter*innen haben Freude an
Gartentor. Er muss nicht jedem auf die Nase binden, was fiir ein
toller Kiinstler er ist. Er verhdlt sich niemals tiberheblich. Er ist einer
der grossziigigsten Menschen, die ich kenne. Beispielsweise wiirde
er nie jemanden zur Partizipation einladen, ohne ihn zu bezahlen.
Er ist in der Lage, Menschen fiir eine Idee zu begeistern und sie
dazu zu bringen, sich dafiir personlich einzusetzen. Er wére be-
stimmt ein guter Unternehmer, einer, der mit seinen Angestell-
ten zusammen schaut, dass das Unternehmen lauft. Er setzt sich
hin und ruft einfach jemanden an: Mein Name ist Gartentor,
vom Verein Gartentor. Ich mochte eine Ausstellung machen und
brauche Hilfe. Er sagt, dass Poltern und Kritisieren nichts bringt.
Man muss einen gewissen Charme in die Verhandlung mitbringen.
Nur so kriegt man die Leute.

Das Label

Heinrich Gartentor spielt mit den gangigen Rollen des
Kunstbetriebs und wirbelt sie mit spielerischer Leichtig-
keit durcheinander. Durch den bestandigen Wechsel der
eigenen Identitat, die sich auch in seinen Autobiografien
niederschlagt, entzieht er sich einer klaren Zuordnung
und hinterfragt die Definition von Autorschaft, Publikum
und kunstlerischem Medium. Als Schriftsteller reflektiert
er seine Arbeit als bildender Kunstler, als Kurator oder
Galerist entmachtet er die distributiven Akteure des Be-
triebs, als Kulturminister oder Stipendienstifter stellt er
die (fehlende) Rolle des Staates in der Kulturférderung
in Frage. Die einzelnen Positionen beleuchten einan-
der gegenseitig, sind Feldforschungen im Kunstbetrieb
mit den Mitteln der Kunst. Dabei betreibt Gartentor das
Spiel mit der Verwandlung so geschickt, dass sein Wir-
ken oftmals als ironischer Kommentar missverstanden
wird. Gartentor verkorpert die einzelnen Rollen jedoch
mit heiligem Ernst und sorgt daflr, dass es nicht bloss
beim Nachdenken Uber die Aufgabe der Kunst und des
Klnstlers in unserer Gesellschaft bleibt. Vielmehr treibt
er die Fragen nach der Autorschaft mit Strategien der Le-
gendenbildung so weit voran, dass nicht einmal mehr fur
seinen Schopfer klar ist, wo Martin Luthi aufhért und wo
Heinrich Gartentor beginnt. Im bestandigen Rollenspiel
l6st sich der Autor auf und mit ihm verschwimmen die
raumlichen und zeitlichen Rander des Kunstwerks, das
sich bestandig ausdehnt, verwandelt und nicht zu einem
Ende kommt. (Michael Schmid: »Lexikonartikel Heinrich
Gartentorg, in: sikart.ch, 2009)
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Roger Levy: Seine Frau Christine wiirde sagen, dass Gartentor
ein Gesamtkunstwerk ist, wobei sie sich als Teil dieses Gesamtkunst-
werks begreift. Ich sehe das anders. Er arbeitet zwar an seinem Auf-
tritt so, als wére es ein Label. Mittlerweile betreibt er aber weniger
Eigenwerbung, weil er so bekannt ist, dass er keiner bedarf.

Adi Blum: Die Tatsache, dass er in unserem Ministeriums-
projekt gelandet ist, war gewissermassen ein Katalysator fiir sein
spdteres Image. Das Label »Gartentor« als Kiinstler und Schriftstel-
ler hat er aber schon vorher aufgebaut. Er ist sicher nicht einfach
nur Kiinstler. Es geht ihm immer auch um seine vermittelnde Funk-
tion. Sie ist in den letzten Jahren vermehrt zum Tragen gekommen
im politischen Kontext oder auch in Hinblick auf seine kuratori-
schen Projekte.

Regine Helbling: Man kann Gartentor als Gesamtkunst-
werk rezipieren. Er inszeniert sich zum Beispiel als Schnee schau-
felnder Maler, obwohl er nur wahrend einer kurzen Phase gemalt
hat und 80 % seiner Zeit arbeitsbedingt am Computer oder am
Smartphone verbringt. Bewegt man sich von der Person Gartentor
weg und schaut nur seine Kunst an, stellt sich die Frage, was man
da sieht. Worin besteht seine Kunst? Die Projekte, die mir einfal-
len, liegen schon einige Jahre zuriick. Heute bin ich nicht sicher,
ob nicht vor allem er selbst seine Kunst ist. Sein Werk ist im Grun-
de ein Selbstportrét.

Ein alter Dampfer auf dem See als vorubergehendes
Museum fur regionale und internationale Kunst will
Raum nutzen fUr Kulturvermittlung. Ein «Hochhaus» aus
Holz fur Végel, das hundert Vogel- und Fledermausfa-
milien Platz bietet als Beitrag zur Landesgartenschau
Bayern als Bestandteil eines Skulpturengartens. Eine
nationale Kunstausstellung in einem Autofriedhof, die
nicht nur Kunst zeigte, sondern auch auf Natur aufmerk-
sam macht. Die Zuchtung eines letzten Gletschers der @
Schweiz im Val de Travers mit der ortlichen Feuerwehr,
die Auslobung eines Gartentor-Stipendiums fur Kunst-
schaffende der verschiedenen Sparten mit der Moglich-

keit in Bern, Thun oder heute in Horrenbach voruber-
gehend einen Kunstschaffensaufenthalt zu verbringen.

(@®1m Rahmen der Freiluftausstellung art en Gletscher — Der letzte Gletscher (2011) - errich-
plain air in Motiers wollte Gartentor mit der ten, der aber den sommerlichen Temperaturen
Unterstiitzung der ortlichen Feuerwehr einen nicht standhielt.
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Dank seiner Aufenthalte im Ausland, dank seiner Aemter
als Kulturminister und Visarteprasident, auch dank sei-
ner kommunikativen Begabung, ist Gartentor so gut in
der Kulturlandschaft vernetzt. Davon profitieren notabe-
ne auch Thun und die Region rund um Thun: Gartentor
holt Kunstschaffende und Publizisten hierher. Nicht we-
nige — auch der Sprechende — haben diese Stadt und
ihre Qualitaten, diese Region und ihre Schénheiten
dank Gartentor kennengelernt. (Michael Guggenheimer:
»Sprachrohr der Kulturschaffenden. Heinrich Gartentor
soll als neuer «Kulturminister» die Kulturdebatte in der
Schweiz belebenc, in: Basler Zeitung, 16.11.2005)

Marks Blond: Bei Gartentor habe ich den Eindruck, dass er
viel zu viel macht und sich dabei nicht mehr auf die Einzelheiten
fokussieren kann. Irgendwann stellt sich aber die Frage nach der
Qualitdt im Einzelnen, wenn man von so vielen verschiedenen
Dingen gleichzeitig beansprucht wird.
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Roger Levy: Gartentor ist bei der Sinnfrage angelangt. Was
macht er warum, welche Perspektiven hat er? Ein Riesendruck ist
entstanden. Durch die Erwartungshaltung seiner Umgebung und
durch seine eigene. Als ich Gartentor vor vielen Jahren in Luzern
kennengelernt habe, hatte Stephan Wittmer gerade die Leitung der
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@ Kunstpanorama iibernommen. Gartentor bekam die Einladung, im
Keller von Bourbaki eine Arbeit zu machen. Und sie wurde rich-
tig gut. Gleichzeitig wurde er zum Kulturminister ernannt. Dazu
kam, dass er seine Frau kennenlernte. Alles zur selben Zeit. Spéter
habe ich ihm immer wieder gesagt, dass er mit diesen Scheissaus-
stellungen tiberall, mit seinen vielen Mandaten und kuratorischen
Projekten aufthoren und einfach nur Kunst machen sollte. Ich muss
zugeben, dass ich von seinen vielen Engagements direkt profitiere,
weil ich sie meistens mit der Kamera begleite. Ich habe ihn da-
mals als Kiinstler kennengelernt, heute sind wir vor allem sehr enge
Freunde. Aus diesem Grund muss ich gestehen, dass es mir mittler-
weile egal ist, was er macht. Mich interessiert er in erster Linie als
Mensch. Es gibt einen anderen Gartentor. Er heisst Martin Liithi,
und er ist nicht derselbe. Das ist einer, der ab und zu richtig nah
und emotional werden kann.

Heinrich Gartentor: Das Tempo wurde in den letzten Jahren
heftig. Da kam ich mit dem Kunstmachen nicht mehr hinterher.
Nach der Abgabe meines Amtes als visarte-Prasident habe ich end-
lich wieder Kapazitdten. Ich habe alle Ausstellungen fiir das kom-
mende Jahr abgesagt, um mich zuriickzuziehen und zu schreiben.
Ich kann mir vorstellen, in ein ganz anderes Projekt einzutauchen,
so zum Beispiel eine Residency fiir junge Kiinstler*innen aufzubau-
en. Wenn sich wieder einmal eine dringende Idee bei mir meldet,
kann ich nicht anders, als ihr sofort nachzugehen!

13

@1996 grilndete der Verein Luzerner Ausstel- halle Luzern. Seit Frithjahr 2011 befindet sich

lungsraum im Untergeschoss des Bourbaki- das Domizil der Kunsthalle Luzern wieder

Gebdudes das Kunstpanorama. Mit dem Umzug im Bourbaki — allerdings in prdsenter Lage im

in die Frigorex-Hallen im Tribschenquartier Erdgeschoss.
wurde das Kunstpanorama 2008 zur Kunst-







Die Ausstellung Gartentor
malt! (2011) fand in der
Galerie Duflon & Racz in Bern
statt. Gemass dem Ausstellungs-
text hatte sich Gartentor eigens
fiir diesen Anlass das Malen
beigebracht. Erstmals konnten
seine Werke auf Leinwand
betrachtet und erworben
werden.

I103Ud}IRD) YOUIUIDH
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Der historische Autofriedhof
Giirbetal, ein Teilgelande des
Autoverwertungsbetriebs
Messerli Autoverwertung GmbH
in der Gemeinde Kaufdorf
(Kanton Bern) beherbergte eine
Ansammlung von iiber 1000
Autowracks und etwa
400 Motorradern aus den
1930er- bis 1970er-Jahren.
Auf Initiative Gartentors wurde
auf dem Autofriedhof die
Nationale Kunstausstellung
(2008) unter Beteiligung
mehrerer Kunstschaffender aus

der Schweiz
realisiert, die
in die vor-
gefundene
Struktur
kiinstlerisch
intervenier-
ten. Das
Geldnde
wurde fiir die erwartete hohe
Besucher*innenzahl



entsprechend vorbereitet:
Uber Bereiche, in denen die
Autowracks dicht an dicht
abgestellt waren, wurden
Fussgianger*innenstege
installiert. Uber 30000
Menschen besuchten die
Ausstellung.

I10juUd3IeD) YOUUIH UOA AIYDIY WP Sne :I3p[ig



Das Briickenprojekt Pont des
Arts in Thun wurde 2012 von
Gartentor ins Leben gerufen,
um die Thuner Stadtviertel
Selve und Schwibis miteinan-
der zu verbinden. Fiir die
Planung des Projekts sam-
melte Gartentor iiber eine
Crowdfunding-Plattform gut
5000 Franken. Das gespendete
Geld wurde fiir die Planung
verwendet. Die Briicke konnte
bisher noch nicht realisiert
werden.

I0jUdMED) YOMUIIH UOA AIYOIIY WAP sne :p[ig



Im Jahr 2005 wurde Gartentor
zum ersten Kulturminister der
Schweiz im Rahmen des
Projektes kulturministerium.ch
gewdhlt und amtierte vier Jahre
lang. Das Projekt wurde von
Beat Matzenauer und Adi Blum
als ironischer Kommentar zur
Lage der Schweizer Kulturszene

initiiert. 32
Kandidat*in-
nen stellten
sich zur
Wahl, aus der
Gartentor
siegreich her-
vorging. In
B e canener . deT Rolle des
Kulturministers sah Gartentor
seine Aufgabe darin, direkt
in die Schweizer Kulturpolitik
einzugreifen und fiir die
Interessen der Kunstverbande im
Bundeshaus, dem schweizeri-
schen Parlament, zu lobbyieren.



Die Idee zur Triennale fiir
zeitgenossische Kunst im Wallis
entstand, als sich 2007
14 Walliser Kulturinstitutionen
zusamenschlossen, um wiahrend
eines Monats gemeinsam Aus-
stellungen unter dem Titel
LABEL’ART zu organisieren.
Daraus entwickelte sich ein
Verein, der sich seitdem um
die Forderung der zeitge-
nossischen Kunst im Wallis

Kiimmert und die
Triennale veranstaltet.
Bisher wurde die
Triennale dreimal
durchgefiihrt: 2007,
2011 und 2014. Im |
Rahmen der dritten e carenior
Ausgabe wurden auf Initiative
Gartentors der verwaiste
Militiarflugplatz sowie die
verlassenen historischen Struk-
turen im Zentrum des Dorfes
Turtmann von iiber 30 Kunst-
schaffenden wiederbelebt.
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Auf Einladung des Kunst-
vereins Solothurn kuratierte
Gartentor unter dem Namen

Mannheim - Solothurn
(31.8.2013-10.11.2013) eine
Ausstellung von Kiinst-
ler*innen aus dem Kanton
Solothurn. Zuvor wurde die

Ausstellung (19.4.2013-
9.6.2013) in der Stadtgalerie

Mannheim gezeigt.

WINY}0[0§ Wnasnusuny :pirg
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2010 verwandelte Gartentor
das ausgemusterte
Passagier*innenschiff
Stadt Bern in einen Ausstel-
lungsort. Er liess das Schiff
an den Aarequai in Thun
schleppen und richtete dort
die Ausstellung Eine Handvoll
Kunst ein, die Kunstwerke
zahlreicher Kiinstler*innen in
Kleinstformat zeigte.

AA9T 1980Y pIIg



Hochhaus fiir Vaogel (2010)
enthalt rund 100 Nistplitze
fiir seltene Vogel aller Art. Es
wurde von Heinrich Gartentor
fiir den Skulpturenweg der
Landesgartenschau Rosenheim
in Bayern gebaut.
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Spitzbergen (2006): Wiahrend
seiner mehrmonatigen
Klausur auf Spitzbergen entwi-
ckelte Gartentor anhand der
Erfahrungen mit Polarnidchten
das Idealatelier fiir arktische
Gefilde. Installation (Holz,
Fotos, Video), Grosse variabel
(min. 25qm), Kunstpanorama
Luzern.
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Sina Biihler, Journalistin | Mantal Chouffe, Philosophin | Jelena Gernert, Kamerafrau |
Racques Janciére, Philosoph | Christina Liithy, Okonomin | Marie-Louise Nigg,
Kunsttheoretikerin | N. N., Fachstelle Kultur St. Gallen | Hans-Dietrich Reckhaus, Unter-
nehmer | Frank Riklin, Kiinstler | Patrik Riklin, Kiinstler | Catherine Sokoloff,
Kunsttheoretikerin

Atelier fur
Sonderaufgaben

Politisch per Auftrag?

2

Als «Atelier fir Sonderaufgaben» nehmen Frank und Patrik
Riklin Aufgaben wahr, fur die sich niemand so richtig
zustandig fuhlt - Sonderaufgaben eben. Doch was ist
damit gemeint? Und was hat das mit Kunst zu tun? Die
Zwillingsbruder suchen stets nach Strategien, die einen
veranlassen, in eine andere Richtung zu denken. Humor-
voll, geradezu spitzbUbisch durchbrechen sie mit ihren
Kunstprojekten alltdgliche Gewohnheiten, unterlaufen
Verhaltensmuster und stéren Systeme. Mit ihren Projek-
ten greifen sie immer auch unmittelbar in die Lebens-
wirklichkeit verschiedener Menschen ein. So brachten sie
beispielsweise mit der Arbeit «Das kleinste Gipfeltreffen
der Welt» (2004) die Blrgermeister der sechs kleinsten
Gemeinden Mitteleuropas auf dem Gipfel des Kamor
zusammen oder beherbergten im «Null Stern Hotel»
(2008)als Alternative zu herkdémmlichen Luxusunter-
kinften Gaste in ausgedienten Bunkeranlagen. (Anon.:
»Atelier fur Sonderaufgaben. Kunst-Streiche mit Frank
und Patrik Rikling, in: Fachstelle Kultur St.Gallen, 2016)

Christina Liithy: Die Arbeit von Frank und Patrik ist politisch,
poetisch-politisch. Mit Poesis meine ich das Machen, das Erschaffen.
Sie kreieren neue Netzwerke zwischen Akteur*innen und Objek-
ten, die ihrerseits neue Handlungsrdume erdffnen. Das fiihrt auto-
matisch zu Verschiebungen im bestehenden Machtgefiige. Wenn
man beginnt, sich mit Machtkonstellationen auseinanderzusetzen,
wird man zum politischen Subjekt, und genau das passiert ihnen
mit ihrer Arbeit.
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Frank Riklin: Unsere Arbeit funktioniert ganz bewusst nicht
im Kunstfeld, sondern in erster Linie im Alltag. Wir wollen das
Werk aus dem Kunstbetrieb herauslosen. Wir nennen das »Artono-
mie« — eine Art Verschmelzung zwischen Kunst und anderen Berei-
chen, beispielsweise Wirtschaft, Umwelt oder Tourismus, ohne dass
sich die Kunst dabei verbiegt.

Patrik Riklin: Bazon Brock sagte einmal: Macht keine Kunst,
schafft Probleme. Und genau das machen wir. Wiirden wir unsere
Arbeit als politisch deklarieren, verlore sie ihre subversive Kraft. Das
Kaschierte, das Nichtoffensichtliche ist viel stdrker. Weil sich un-
sere Kunst in anderen Systemen ereignet, ist die Frage nach ihrem
politischen Gehalt nicht relevant. Sie findet direkt im politischen
Kontext statt. Der Diskurs des Politischen in der Kunst ist tibrigens
eine rein kunstinterne Angelegenheit.
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Hans-Dietrich Reckhaus: Es gibt Kiinstler*innen, die fiir
sich selbst arbeiten und gesellschaftlich nichts bewegen. Es gibt
aber auch solche, die sich fiir Verdnderungen einsetzen. Dazu ge-
horen Frank und Patrik Riklin. Ich wiirde sie aber nicht als poli-
tische Kiinstler klassifizieren. Sie wollen einfach in und fiir die
Gesellschaft etwas tun. Politik ist grundsatzlich mit Politiker*in-
nen verbunden. Dort kiimmert man sich ganz anders ums Gemein-
wohl. Es wire toll fiir die beiden, wenn sie durch ihre Projekte etwas
direkt politisch beeinflussen konnten. Aber ich denke, ihr zentra-
les Ansinnen ist es, gesellschaftlich zu wirken. Deshalb beschloss
ich auch, mich an sie zu wenden. Das Null Stern Hotel habe ich
mitverfolgt. Praktisch mittellos erreichten die beiden eine grosse
internationale Aufmerksamkeit. Das war genial! Deswegen habe
ich sie angefragt, ob sie nicht ein »zweites Null Stern Hotel« fiir
meine Fliegenfalle konzipieren konnten.

Sina Biihler: Im realen Leben interessieren sie sich nicht fiir
politische Themen oder Abstimmungsdiskussionen. Die politische
Aussage ihrer alten Urinarbeit, bei der sie ihren Urin mit dem des [3)
portugiesischen Kiinstlers Sergio de Matos Cunha mischten, ist eher
die Ausnahme. Es war ihr Beitrag fiir eine Ausstellung im Kunst-
museum St. Gallen zum Thema Integration. Hochpolitisch. Mit

ihren spéteren Sachen leisten sie gewissermassen Kunstvermitt-
lungsarbeit fiir diejenigen, die sich nicht fiir Kunst interessieren.
Das ist im Grunde Mitmachkunst. Vielleicht ldsst sich das breit
Abgestiitzte, Demokratische, Menschennahe, Kommunikations-
fordernde als politisch bezeichnen?

Marie-Louise Nigg: Riklins frithere Arbeiten scheinen mir
expliziter politisch zu sein. Beispielsweise fallt mir die Aktion an der

33| Rheinuferstrasse in Schaffhausen ein, die tempordr in das Verkehrs-

system der Stadt eingriff und die Bedirfnisse der Fussgdnger*innen
thematisierte. Die Arbeit lieferte einen kritischen Kommentar zu
den realpolitischen Umstédnden vor Ort.
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Catherine Sokoloff: Die beiden sind frisch, frech und ver-
handeln schwere Themen mit einer grossen Leichtigkeit. Projekte
wie Das kleinste Gipfeltreffen der Welt sind von der Idee her zwar poli-
tisch, aber ihr Umgang mit dem Politischen lebt darin von einem
gewissen Juxcharakter. Auch das kleine Projekt mit der Saftpresse
in St. Gallen ist ein gutes Beispiel dafiir. Da haben sie die Restener-
gie der in den Bahnhof einfahrenden Ziige genutzt, um Apfelsaft
zu pressen. Die meisten Passant*innen brachte das Projekt zum
Lachen, aber auch der politische Gehalt war in diesem Bild spiirbar.

Jelena Gernert: Menschen nehmen aktiv an ihren Projekten
teil und setzen sich oft fiir Dinge ein, die sie normalerweise nicht
interessieren wiirden. Das macht ihre Kunst gesellschaftsrelevant,
demokratisch und partizipativ. Patrik und Frank haben auch oft
mit regionalen Politiker*innen zu tun und pflegen einen intensiven
Kontakt zu den Medien.

Catherine Sokoloff: Thre Arbeitsweise ist merklich von den
gesellschaftspolitischen Strukturen in der Schweiz beeinflusst: Das
Kooperative steht im Mittelpunkt. Die meisten ihrer Projekte setzen
eine Zusammenarbeit mit anderen voraus. Fiir BIGNIK beispiels-
weise haben sie enorm viele Leute zur Beteiligung motiviert,
sei es fiirs Stoffesammeln, fiirs Nahen, Auslegen oder Picknicken.
Hinter diesem extremen organisatorischen Aufwand steckt eine
besondere Fahigkeit. Das Co-Create-Prinzip ist aus ihrem kiinst-
lerischen Konzept nicht wegzudenken, und das ist urschweizerisch.
Ohne die genossenschaftlichen Strukturen wire hierzulande vieles
nicht produzierbar gewesen. Aber auch in der Schweizer Politik geht
es ja stdndig um die Kooperation unter den verschiedenen partei-
politischen Kréften.

Marie-Louise Nigg: Ist es moglich, politische Kunst per Auf-
trag zu machen? Das hiangt wohl davon ab, wie der Auftrag formu-
liert ist und wie die Auftraggeber*innen auf Vorschldge reagieren:
Was passiert, wenn ihnen der Vorschlag zu kritisch erscheint? Passt
man sich dann an oder nicht? Das vielleicht grossere Problem hat
man dann, wenn die Auftraggeber*innen geradezu begeistert
sind von der vorgeschlagenen Projektidee und diese gleich zu ihrer
eigenen Ideologie machen.

Sina Biihler: Das Auftragsverhdltnis ist nicht per se ein Hin-
dernis fiir politische Kunst. Patrik und Frank machen ja keine
Werbung fiir Auftraggeber*innen, von denen sie bezahlt werden.
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Obwohl ich bei BIGNIK kaum Unterschiede zu einer Werbeaktion
sehe. Aber wir wissen nicht, welche Auftrdge sie absagen. Bisher
sah ich mich jedenfalls nie gezwungen zu sagen: Das konnt ihr
nicht machen! Ich selbst wiirde nichts fiir die Credit Suisse oder die
UBS tun. Aber ich habe wohl eine viel zu strikte Vorstellung von
Gut und Bose. Sie ticken da anders und fiihren mir mit ihrer Arbeit
meine Stereotypen vor. Ihre Haltung ist nicht kritisch, vielmehr
geht es ihnen um die inhaltliche und dsthetische Dominanz.
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Catherine Sokoloff: Wenn man in seiner Arbeit von einer be-
stimmten parteipolitischen Haltung ausgeht, tragt man entspre-
chende Ideologien, Dogmen und Vorstellungen mit der Kunst weiter.
Wenn man aber weitgehend frei von solchen Ideologien ist und
versucht, ganz neu, ohne irgendwo politisch anzukniipfen, etwas
zu tun, womit kann man sich dann identifizieren? Riklins achten
bei der Umsetzung ihrer Projekte strengstens darauf, ob und wie
die Balance zwischen Kunst und Wirtschaft gelingt. Wo drohen sie,
ins Kommerzielle zu kippen? Wann wird es fiir sie untragbar? Sie
bedienen sich bei allem, was ihnen passt, ohne sich dabei ideologisch
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im Weg zu stehen. Damit bilden sie gewissermassen die Tendenzen
ab, die zunehmend Einzug halten in die heutige westliche Gesell-
schaft: Die Identititen werden immer diverser, ungreifbarer und
dynamischer.
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Hans-Dietrich Reckhaus: Man kann es so auslegen, dass ihr
Tun durch meinen Auftrag manipuliert wurde. Aber ich habe sie
nicht damit beauftragt, mir etwas zu prisentieren, was mir gefdllt
und mich geschéftlich weiterbringt. Mich interessierte eine Kkiinst-
lerische Antwort auf meine Produkte. Sie waren frei, mir alles
Mogliche zu prédsentieren. Hétte ich mich an eine Werbeagentur
gewandt, hdtte ich sicher etwas bekommen, was gefillig, clever
und spannend ist. Frank und Patrik haben sich aber nicht darum
gekiimmert. Hitten sie mir etwas gezeigt, was mir nicht gepasst
hitte, wire ihre Arbeit mit dem Honorar abgegolten. Die beiden
sind vollkommen autonom geblieben, und darin bestand die Kon-
sequenz des Kunstwerks, das sie fiir mich geschaffen haben.

Jelena Gernert: So, wie die beiden ticken, wiirden sie niemals
einen Auftrag annehmen, wenn sie ihn nicht nach ihrem Ermes-
sen gestalten konnten. Herr Reckhaus wollte ein neues Produkt zur
Insektenvernichtung bekannt machen. Frank und Patrik schauten
es sich an und realisierten, dass sie mit solchen Produkten nichts
zu tun haben wollen. Sie ibten Kritik an Herrn Reckhaus und
hielten es nicht fiir moglich, dass er sich darauf einlassen wiirde.
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Wihrend des gesamten Projekts musste er Dinge tun, die er nor-
malerweise nicht tun wiirde. Beispielsweise 6ffentlich auftreten.
Auf einmal stand er vor Kameras, gab Interviews, hielt Vortrdge.
Er hat beschlossen, sich darauf einzulassen, und hat vieles in Kauf
genommen. Insofern unterscheidet sich dieses Auftragsverhdltnis
sehr von einer gewdhnlichen Dienstleistung.

Marie-Louise Nigg: Inihrer Praxis beobachten sie gesellschaft-
liche Begebenheiten sehr genau, spiiren Ungereimtheiten auf und
greifen in Systeme ein. Diese Konzentration auf konkrete Phédno-
mene verleiht ihrer Arbeit einen politischen Charakter. Es stellt
sich nattrlich die Nachhaltigkeitsfrage: Geht es nun darum, auf
Missstande aufmerksam zu machen oder Dinge auch langfristig zu
verdndern? Ich selbst gehe nicht davon aus, dass Kunst eine expli-
zit gesellschaftsverdandernde Funktion haben muss. Denn grund-
satzlich besteht die Stirke von Kunst darin, an den Riandern des
Systems zu agieren.

Frank Riklin: Wir wollen neue Realitdten kreieren. Ganz
egal, ob das Kunst ist oder nicht. Unsere Arbeit bringt etwas in
Bewegung. Aber was das genau ist, definieren wir nicht. Wenn wir
die Idee einer Intervention durchdenken, gilt die These, dass das
Projekt da beginnt, wo es eigentlich aufhort. Wenn wir also etwas
nur sehr kurz machen und dann wieder gehen - so war es bei-
spielsweise beim Quatschmobil —, ist das hochstens ein Versuch,
ein Test ohne Folgen.

Marie-Louise Nigg: Ihre Aktionen haben immer auch einen
sozialen Aspekt. Erst einmal hat man einfach Lust, mitzuspielen,
gemeinsam zu picknicken, Saft herzustellen. Sie treten nicht als po-
litische Kiinstler auf, die »die Welt verandern« wollen, sondern als
Dienstleister, die ein Problem mit anderen, kiinstlerischen Strategien
l6sen. Dadurch ist auch wieder eine humorvolle Distanznahme
moglich. Darin sehe ich ihre grosste Stdrke. Bereits in der Romantik
wurde die Frage verhandelt, ob Ironie eine probate Strategie fiir
Kritik am bestehenden System sei. Riklins kénnen dank ihrer spiele-
rischen Herangehensweise Menschen viel unbefangener partizipie-
ren lassen und dabei den Finger gezielt auf den wunden Punkt legen.
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Sina Biihler: Die Zuschreibung »ironisch« trifft kaum zu.

Weil die beiden alles sehr ernst nehmen. Sie sind aber nicht die
typischen intellektuellen Konzeptkiinstler, sondern denken nieder-
schwellig tiber alles nach. Aber sie machen sich niemals lustig tiber
ihre Kunst oder iiber die Mitwirkenden in ihren Projekten.

Hans-Dietrich Reckhaus: Der Begriff »Ironie« gefillt mir gar

nicht. Ich wiirde vom Spielerischen sprechen. Als wir die Fliege
Erika per Flugzeug in die Ferien schickten und sie verwohnten,
war das eine spielerische Umdrehung, aber keine Ironie. Wir stell-
ten mit dsthetischen Mitteln die Welt auf den Kopf, weil ein allge-
mein nicht als wertvoll empfundenes Insekt derartig ins Zentrum
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gertickt wurde. Das Spiel ist ein kiinstlerisches Element, mit dessen
Hilfe eine Geschichte erzdhlt und der Wert eines Insekts hinterfragt
wird. Viele Menschen dachten sich: Das ist zwar verriickt, aber lasst
uns dariiber nachdenken! Das Ganze ist symbolisch gedusserte
Kritik, aber keine Ironie.

Marie-Louise Nigg: Man wundert sich bei dem absurden
Vorschlag, den sie Reckhaus prédsentierten, dass er sich darauf ein-
gelassen hat. Warum tat er das?! Kein verniinftiger Unternehmer
wiirde darauf einsteigen, ob aus 6konomischen, psychologischen
oder pragmatischen Griinden. Sollte man tatsdchlich Fliegen auf
der Welt retten wollen, gibe es deutlich effizientere Methoden da-
fiir. Was ist es dann? Eine private Therapie, durch die Reckhaus
sein Weltbild mit dem schweren Erbe eines Chemieunternehmens
in Ubereinstimmung zu bringen versucht? Oder eine geschickte
Werbestrategie?

Hans-Dietrich Reckhaus: Ich habe nie Werbung betrieben
und werde es auch in Zukunft nicht tun. Mein Unternehmen ist
in die Offentlichkeit geraten, weil die Presse iiber uns geschrie-
ben hat. Der Grund dafir ist, dass ich gegenwdrtig einen Weg
beschreite, der sich im Prinzip gegen mein Geschéft richtet. Ich
sage: Liebe Gesellschaft, wenn du Insektenschutzmittel kaufst,
soll auch eine Kompensation geleistet werden, die mein Unter-
nehmen mitliefern kann. Aber, bitte, hor auf mit dem riicksichts-
losen Konsum konventioneller Biozide! Ich bin von diesem Weg
fest iiberzeugt und hoffe, dass die Gesellschaft bald begreift, wie
wichtig die Insekten sind. Irgendwann werden Menschen Insekten-
schutz nur mit Kompensation erwerben. Langfristig kann es sich
wirtschaftlich auszahlen. Das ist meine 6konomische Uberlegung
dahinter. Es ist aber keine Werbemassnahme. Im Moment wenden
sich Kund*innen von mir ab. Der Wirtschaftsverband ladt mich
nicht mehr zu den Sitzungen ein. Die Aktion hat fiir mich erheb-
liche wirtschaftliche Konsequenzen.

Christina Liithy: Nattirlich muss Reckhaus das Projekt in ein
okonomisches Narrativ umdeuten. Sonst wére das eine Zerstdérung
seiner Unternehmerexistenz. Das tut er auch und produziert neue
Fiktionen. Irgendwann ist das Projekt natiirlich nicht mehr so
klinisch rein, wie es von den Riklins angedacht war. Sie kbnnen es
nicht mehr umfinglich kontrollieren. Den Zugriff auf Reckhaus’
Performance haben sie bereits verloren. Sie haben ihm die Deutungs-
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macht tiberlassen. Aber gerade das ist so spannend. Hétten sie ihm
nicht die Freiheit gelassen, wiirde man das Projekt ausschliesslich
im Kunstkontext rezipieren. In seiner heutigen Form hat es eine
grosse Eigenwilligkeit erhalten.
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Marie-Louise Nigg: Die Idee des Fliegenprojekts ist absurd
und deswegen so gut in der Konzeptphase. In dem Moment, wo das
Projekt zur Realitdt wird, verliert es sein kritisches Potenzial, da ihm
die Metaebene abhandenkommt. Es wird zu einem Spektakel, und
der kritische Echoraum verhallt, kiinstlerisch wie 6kopolitisch.

Christina Liithy: Klassische Kiinstler*innen wiirden ein
solches Projekt auf einer abstrakten Ebene belassen. Die Entwick-
lung, die das Fliegenprojekt genommen hat, zeigt auf, was pas-
siert, wenn Kunst nicht im musealen Kontext stattfindet. Zwischen
Reckhaus und den beiden hat sich eine produktive Spannung
aufgebaut. Spannungen und Konflikte zeichnen alle ihre neueren
Projekte aus. Das fiihrt aber auch dazu, dass man sie kaum getrennt
von den jeweiligen Auftraggeber*innen rezipieren kann.
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Opposition zweiter Ordnung

Marie-Louise Nigg: Wenn man es schafft, einen Insekten-
vernichtungsmittel-Hersteller ernsthaft fiir den Schutz von Insek-
ten eintreten zu lassen, ist das fiir das Publikum einpragsamer, als
wenn man per se aus einer ablehnenden Haltung heraus agiert.

Frank Riklin: Unsere Arbeit richtet sich nicht a priori gegen
etwas. Das ist eines unserer wesentlichen Merkmale und nervt
die kritischen Geister so sehr. Fiir sie seien wir mal unverfroren,
mal spielerisch-naiv. Zwei Spassvogel. Dabei meinen wir es ernst.
Kinstler*innen, die in ihrer Arbeit programmatisch kritisieren,
sind uns suspekt. Diese vermeintliche Opposition, die kommt,
kritisiert und geht, hinterldsst keine nachhaltigen Spuren. Wir
aber iiben eine Opposition zweiter Ordnung. Wir sind im Grunde
ein trojanisches Pferd.
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Patrik Riklin: Wir behaupten nicht, Kritik tiben zu wollen.

Das ist genauso wie mit dem Begriff des Politischen: Sobald man die
eigene Haltung so eindeutig formuliert, eriibrigt sich die Kritik. Als
wir beispielsweise im Rahmen der Melser Denkpause den vorsatzli-
chen, kollektiven Stromunterbruch initiieren wollten, begriindeten
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wir ihn mit dem Mehrwert fiir unsere Gesellschaft. Ganz bewusst
haben wir uns nicht direkt dariiber ausgelassen, dass die Gesell-
schaft keinen addquaten Umgang mit Energieressourcen hat.

Sina Biihler: Thre Arbeit hat gesellschaftskritische Ansdtze,
und im Gegensatz zu vielen anderen Kunstprojekten ergibt sich
daraus ein sichtbarer Nutzen. Dabei zerstoren sie nichts, sondern
sind immer konstruktivim Umgang mit Situationen. Das fiihrt aber
oft zu oberfldchlichen Losungen im Stil von: Man redet nicht mehr
miteinander. Also lasst uns mehr miteinander reden.
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Frank Riklin: BIGNIK wirkt auf den ersten Blick harmlos, von
einer relativen politischen Passivitat beherrscht. Wenn unsere Visi-
on aufgeht und BIGNIK bis 2040 fortgesetzt werden kann, wird es
die Region tiberschwemmen. Mit dieser vermeintlich harmlosen
Arbeit werden wir die Grenzen ganz beildufig brechen, ohne dass
die Sprengkraft als solche erkannt wird. Der konstruktive Ansatz ist
fiir unsere Arbeit grundlegend. Nichtsdestotrotz dussern wir auch
Kritik — Kritik am unverfanglichen Schongeist.

Christina Liithy: Riklins verstehen sich zwar als Kiinstler,
haben sich allerdings schon sehr frith von bestimmten Codes des
Kunstsystems verabschiedet und dessen implizite No-Gos tiber Bord
geworfen. Es gibt politische Themen in ihren Projekten, die sie aber
ganz anders problematisieren, als es in der sogenannten kritischen
Kunst tblich ist. Sie kritisieren nicht das gesellschaftliche System
als Ganzes, sondern machen gezielt Probleme aus. Sie tun das aber
niemals mit erhobenem Zeigefinger.

Catherine Sokoloff: Sie sind in Sphdren unterwegs, vor denen
die meisten Kiinstler*innen eine Grenze ziehen wiirden. Das hat
mit ihrem Verstdndnis der kiinstlerischen Freiheit zu tun. Gerade
an Stellen, an denen wir uns aus moralischen, ethischen oder ideo-
logischen Griinden freiwillig beschrinken, machen sie auf. Ver-
sucht man dann aber, sie auf eine greifbare Haltung festzunageln,
entwischen sie. An dieser Stelle verdichtet sich die Kritik von aussen
an ihrem Vorgehen.
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Jelena Gernert: Der Weg, den Riklins mit Herrn Reckhaus
zurilickgelegt haben und den ich seit drei Jahren mit der Kamera
begleite, sorgte fiir Reibungen. In der Insektenschutzmittelbranche,
bei der Suche nach einem passenden Dorf fiir die Fliegenrettungs-
aktion, spdter an der Hochschule St. Gallen, als Fliege Erika in den
Boden eingelassen wurde. Diskussionen, Spannungen, Auseinan-
dersetzungen sind der rote Faden, der sich durch alle ihre Projekte
hindurchzieht.

Marie-Louise Nigg: Die Tatsache, dass Reckhaus die selbstkri-
tische Wendung vom Insektenvernichter zum -schiitzer akzeptiert,
stellt das subversive Potenzial des Projekts doch ziemlich infrage.
Die politische Dimension wird entschdrft zugunsten eines charis-
matischen Hauptdarstellers, Performers, Originals. Er wird zum
dritten Kiinstler im Bunde. Der Spleen eines Einzelnen steht plotz-
lich im Vordergrund. Die Symbolhaftigkeit der Aktion verliert sich
im Partikuldren des Falls Reckhaus.

Jelena Gernert: Wenn sich Reckhaus durch die Interven-
tion der beiden fiir eine gute Sache einsetzt, finde ich das Pro-
jekt legitim. Will man in der Gesellschaft etwas bewegen, muss
man auch mal auf spektakuldre Mittel zuriickgreifen, sonst kann
man kaum eine breite Offentlichkeit erreichen. Natiirlich méchte
Reckhaus erfolgreich sein. Er braucht finanzielle Ressourcen, um
sein Okologisches Ziel zu erreichen. Neulich wurden zwei Leute
von ihm angestellt, die ausschliesslich an der Insektenrettung
und Nachhaltigkeit arbeiten. Ihre Stellen hat er im Zuge des Pro-
jekts geschaffen.
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Hans-Dietrich Reckhaus: Frank und Patrik kritisierten mein
Geschiéft enorm. Sie behaupteten, ich diirfe keins meiner Produkte
mehr verkaufen. Aber sie hitten niemals gedacht, dass ich mich
bereit erkldren wiirde, mein Geschaftsfeld derartig zu hinterfragen.
Diesen Weg mit all seinen Konsequenzen gehe ich nun allein wei-
ter, und es tritt ein, was die beiden angestrebt haben: Durch die
grosse Aufmerksamkeit fiir das Projekt etabliert sich in der Gesell-
schaft ein neues Bewusstsein fiir Insekten.

Marie-Louise Nigg: Das Null Stern Hotel markiert eine radi-
kale Wende in ihrer kiinstlerischen Laufbahn. Innerhalb weniger
Stunden wurde das Projekt auf der ganzen Welt bekannt. Seitdem
kommen laufend Anfragen mit der Erwartung dhnlich spektaku-
lirer Ideen. Bei ihren fritheren Aktionen wie Das kleinste Gipfel-
treffen der Welt oder Melser Denkpause waren der Zufall, das Un-
erwartete, das mogliche Scheitern an der Gesellschaft expliziter
mitbedacht.

Sina Biihler: Kiinstler*innen miissen auch darauf bedacht
sein, ihre eigenen Ideen geschickt zu verkaufen, und darin sind
die beiden Meister. Bemerkenswert ist, wie die Berichterstattung
uber sie funktioniert — meistens sehr verkiirzt und skandaltrach-
tig. Die Berichte erscheinen nicht in der Wochenzeitung, nicht im
Tages-Anzeiger auf der Kulturseite oder in der Neuen Ziircher Zeitung
im Feuilleton. Es sind vorwiegend die Lokalmedien, die etwas
unter »News« oder »Schauplatz« bringen. Ihre Projekte werden des-
wegen auch selten kritisch begutachtet, sondern nur beschrieben.

Patrik Riklin: Mit Null Stern Hotel haben wir einen geschicht-
lich und politisch extrem vorbelasteten Raum wieder salonfihig
gemacht, und alle sagten: Wow, ist das geil! Ich will auch im Bun-
ker schlafen. Da frage ich mich, warum bei einer so massiven Be-
richterstattung niemand die verschiedenen kritischen Aspekte des
Themas beleuchtet hat. Uns selbst ist es aber wichtig, keine interpre-
tierende, aufkldrende Rolle zu ibernehmen.
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Frank Riklin: Von Hotellerie Suisse haben wir nach der er-
sten offiziellen Er6ffnung des Null Stern Hotels einen Brief erhalten
mit der Bitte, aufzuhoren, da die Idee die gesamte internationale
Tourismusindustrie unterwandere. In ihrer Logik haben sie an-
genommen, dass wir unter der Marke Null Stern Hotel eine ganze
Kette in den Schweizer Bunkern erdffnen wiirden. Das Projekt wurde
zum Politikum, weil wir tief in das rigide System der Hotellerie ein-
gegriffen und dieses traditionstrdchtige Gewerbe durcheinanderge-
bracht haben. Es wiirde uns aber niemals in den Sinn kommen,
zu behaupten, dass alle Bunker als Antithese zum vorherrschenden
Luxuswahn umgestaltet werden sollen. Diese Politpredigten sind
nicht unsere Aufgabe! Wenn aber unsere kiinstlerische Arbeit die-
sen Gedanken bei den Menschen ausldst und wenn die Konzerne
gleichzeitig bereit sind, sich darauf einzulassen, haben wir keine
Beriihrungsiangste, im Gegenteil! Wir finden es hoch spannend,
gemeinsam tiber neue Gestaltungsmoglichkeiten nachzudenken,
in die Millionen investiert werden. Fiir uns ist es wichtig, unsere
Haltung fiir uns selbst klar zu definieren. Nachdem aber unsere
Werke in die Offentlichkeit entlassen worden sind, wollen wir
ihre Rezeption nicht kontrollieren.

Patrik Riklin: Man kann uns nicht kaufen, weil die Kunst
das Sagen hat. Der Verdacht, dass die Geldgier juckt und wir unsere
Kiinstlerintegritat verlieren und zu Kapitalisten werden, ist vollig
verfehlt. Im Fall von Null Stern Hotel haben wir klar gesagt: Wir
nehmen diese Millionen gerne an, aber nur dann, wenn unsere
Kriterien berticksichtigt sind und unsere kiinstlerische Haltung re-
spektiert wird. Dem war aber nicht so.
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Christina Liithy: Esist schwierig, abzuschatzen, wie ein System
reagiert, wenn man die Hegemonie von innen aufzubrechen ver-
sucht. Wenn man als Kiinstler*in im eigenen Feld bleibt, sind die
Reaktionen recht prognostizierbar. Die Starke muss man erst ein-
mal haben, iiber die Feldgrenzen hinaus zu agieren, konsequent
ambivalent zu bleiben, aber nicht kduflich zu werden und sich
dabei andauernd von der programmatischen Kritik des Kunstbe-
triebs abzugrenzen.

Catherine Sokoloff: Wir sind ja eine dichotom organisierte
Gesellschaft. Wir haben das Gute und das Schlechte, Frau und Mann,
rechts und links. Dieses wertende Denken ist dermassen domi-
nant, dass es kaum moglich ist, die Differenz des Sowohl-als-auch
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zu denken. Damit spielen die beiden. Reckhaus ist beim Projekt
dabei, weil sie es schaffen, seine Differenz so zu berticksichtigen,
dass er sich beteiligt fiihlt, wahrend auch andere Menschen, die wie-
derum ganz andere Positionen vertreten, ebenfalls mit von der Partie
sind. Sie kriegen esinihren Projekten immer wieder hin, eine Balance
zwischen verschiedenen Krédften herzustellen. Es braucht enorm viel
strategische Arbeit, um an diesen Punkt zu gelangen.

Verstrickungen

Jelena Gernert: Riklins leben wie Unternehmer. Sie stellen
nicht in Museen oder Galerien aus, sondern beziehen ihre Ressour-
cen aus anderen Kassen, als man dies normalerweise in der Kunst-
welt tut. Oft verdienen sie Geld in Firmen, die sie strategisch beraten.

Christina Lithy: Vor einiger Zeit haben wir gemeinsam einen
Performance-Workshop fiir Unternehmen entwickelt. Manager*in-
nen sollten kiinstlerische Zugdnge erlernen und das »untibliche
Handeln« erproben - ein Begriff, der fiir Riklins sehr zentral ist.
Das Projekt kam schliesslich nicht zustande, weil der Auftraggeber
Angst bekam.

Frank Riklin: Wenn wir Workshops in Unternehmen durch-
fithren, unsere Projekte prasentieren und tiber Themen wie Arbeits-
organisation oder Unternehmenskultur, Selbstorganisation, Mitbe-
stimmung, Sinn, Motivation diskutieren, bekommen wir haufig
zu horen: Ihr seid Kiinstler, also konnt ihr alle moglichen Fragen
aufwerfen. Dann sagen wir: Aber ihr kénnt das doch genauso! Es
kommt darauf an, wie Fragen gestellt werden. An dieser Stelle wird
es auch politisch.

Sina Biihler: Da frage ich mich, warum ein Unternehmen
Kiinstler von ausserhalb einladen muss, um mit den eigenen An-
gestellten zu reden. Aber ich glaube, dass sich Patrik und Frank so
etwas nicht tiberlegen. Sie waren noch nie angestellt und konnen
es sich nicht ausmalen, was es heisst, Vorgesetzte zu haben oder
die Entlassung zu fiirchten. Eine solche personliche Erfahrung
braucht man, um Dinge politisch einordnen zu kénnen. Ihr Ex-
kurs in die Wirtschaft bleibt relativ abstrakt.
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Marie-Louise Nigg: Auch wenn sie sich an der Schnittstelle
von Konzeptkunst und Dienstleistung ansiedeln, werden sie als
Kiinstler wahrgenommen. Einen so grossen Aktionsspielraum ha-
ben sie auch nur, weil sie als Kiinstler agieren diirfen. Es gehtihnen
nicht vordergriindig um Losungen, sondern um Einzelaktionen,
partikuldre Situationen, die sie bespielen und deren Funktions-
weise sie uns bewusst machen.

Patrik Riklin: Standortmarketing, wie grauenvoll! Pipilotti
Rist fiir die Raiffeisenbank — pfui! Ziirich Versicherung, Kunst
am Bau - pure Machtdemonstration! Die Geschiftsstelle der Regio
Appenzell AR-St.Gallen-Bodensee ist auf uns zugekommen und
hat uns gebeten, ein Standortmarketing-Konzept aus unserer kiinst-
lerischen Perspektive zu entwickeln. Es kam zu einem Vertrag tiber
zwei Jahre, der die rechtlichen Aspekte unserer Zusammenarbeit
regelt. Wir verhalten uns in gewisser Hinsicht so, wie es in der
richtigen Wirtschaft iiblich ist. Es ist wichtig, denn es schiitzt uns
und unsere Kunst vor Vereinnahmung.

Frank Riklin: Zwar haben wir Kunst studiert und uns fiir die
Kunstproduktion entschieden, uns aber bewusst vom Kunstbetrieb
befreit und die Vision eines sogenannten »Kunstwirts« entwickelt.
Er bringt unsere Doppelrolle als Kiinstler und zugleich Unterneh-
mer auf den Punkt. So kommen wir auch an andere Budgets heran
als die, die Kiinstler*innen gewohnlich zur Verfiigung stehen. Wir
machen immer wieder die Erfahrung: Je mehr wir uns von der
traditionellen Kunstinstitution distanzieren, desto intensiver wird
unsere kiinstlerische Arbeit.

Patrik Riklin: Die Frage, inwiefern unsere Arbeit Kunst ist,
interessiert uns wenig. Viel spannender ist die Frage, was sie leisten
kann. Thre Radikalitdt besteht darin, dass sie nicht den Prinzipien
des Kunstmarkts, aber auch keinen rein dsthetischen, werkimma-
nenten Zwangen folgt. Oft wird sie gar nicht als Kunst wahrgenom-
men. Es ist interessant zu beobachten, wie sich ihre Bedeutung je
nach Kontext verdndert.

Marie-Louise Nigg: Sie haben sich eine eigene Logik an der
Schnittstelle zwischen Kunst und Wirtschaft zurechtgelegt - ein
Mythos, den sie gerne zelebrieren. Diese beharrliche, konsequen-
te Distanznahme der beiden vom Kunstbetrieb ist eine klassische
Strategie, mit deren Hilfe sie im Kunstfeld eine grosse Priasenz, Auf-
merksamkeit und Wiedererkennung generieren.
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Sina Biihler: Thre Abgrenzung von der Kunst ist eine Reak-
tion darauf, dass sie ausgegrenzt werden. Sie haben sich jenseits
des Kunstbetriebs eigene Strukturen aufgebaut, die funktionieren,
auch ohne in die Kunstwelt eingebettet zu sein.

Christina Lithy: Man nimmt sie im Kunstbetrieb moglicher-
weise ungern, aber immer als Kiinstler wahr. Sie bewegen sich in
einer Grauzone, mit der permanenten Herausforderung konfron-
tiert, Kiinstler zu sein und sich weder den Gesetzmassigkeiten des
Kunstsystems noch der Wirtschaft zu unterwerfen. Sie nehmen
viel in Kauf, um diese kiinstlerische Unabhdngigkeit zu schiitzen.

Hans-Dietrich Reckhaus: Ich beschiéftige mich seit vielen
Jahren mit der zeitgendssischen Kunst und bin iiberzeugt, dass
Kiinstler*innen eine andere Wahrnehmung von Dingen haben,
weil sie die Gesellschaft von aussen betrachten. Daher konnen sie
viel spannendere und kreativere Dinge anreissen.

Patrik Riklin: Das Spiel mit dem unternehmerischen Vokabu-
lar hat sich organisch entwickelt. Das ist eine Methode, die uns
Handlungsfahigkeit und Unabhéngigkeit sichert. Gerade in der
Wirtschaft, wo man meint: Kunst, schén und gut, aber bitte im
Kunstraum und sicher nicht bei uns!, macht es besonders Spass,
das bestehende System zu irritieren.

Frank Riklin: Das Spannendste bei unseren Begegnungen
mit potenziellen Auftraggeber*innen ist dieses Aufeinanderprallen
unterschiedlicher Logiken. Sie erwarten ein Treffen mit Kiinstlern
und nicht mit Geschéftsleuten und beissen sich dann die Zahne an
uns aus. Die Verunsicherung ist unsere Stdrke. Da lehne ich mich
zurtick und sage: Mit dieser Verunsicherung miissen die Betrach-
ter*innen klarkommen.
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Catherine Sokoloff: Es gibt Stimmen, die ihre Arbeit als
Nichtkunst bezeichnen. Aber wann wird Kunst zu Kunst? Bei der
Musik macht kaum jemand die Unterscheidung zwischen Musik
und Nichtmusik. Bei der Kunst ist sie restriktiver. Kunst ist kein
Bereich, in dem sich Menschen frei verwirklichen diirfen. Die Klar-
heit, mit der in der Kunst Ein- und Ausschluss vorgenommen
werden, grenzt an Religiositdt. Und dann kommen die Riklins und
fihren uns ebendiese festgefahrenen Vorstellungen vor.

Patrik Riklin: Wir geben ganz entspannt zu, dass wir mit
der Wirtschaft kooperieren. Daran kann man den Unterschied
zwischen anderen Kiinstler*innen und uns festmachen. Wir agie-
ren an der Stelle, an der man noch etwas verdndern kann. Wir
sitzen am Tisch mit grossen Konzernen, die uns danach fragen,
welche Strategie verfolgt werden soll — ein No-Go fiir viele Kiinst-
ler*innen! Wir haben keine Bertihrungsangste.

Meantal Chasudle: Ik Linre der
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Catherine Sokoloff: Die Frage ist, ob man den Wirtschafts-
begriff anders denken konnte, als wir es gewohnlich tun. Hat die
Wirtschaft zwangslaufig mit Kapitalismus zu tun, oder gibt es an-
dere wirtschaftliche Entwiirfe, die nicht per se ausbeuterisch sind?
Wenn die kiinstlerische Praxis von Frank und Patrik inhaltlich,
dsthetisch, medial Moglichkeiten bietet, in diesem Bereich Platz
einzunehmen, warum denn nicht?! Warum sollte sich der Kunst-
betrieb nicht in solche Gebiete hineinwagen? Ich vermute, dass wir
uns momentan in einem Entwicklungsprozess dahingehend befin-
den, derartige hybride Formen immer mehr zu praktizieren. Das
bedeutet nebenbei auch, dass man immer mehr aus dem eigenen
Netzwerk schopft, statt sich auf die Spielregeln der Kunstinstitu-
tionen einzulassen, die mit dem Alltag oft wenig zu tun haben.

Christina Liithy: Die vermeintliche Autonomie der Kunst
ist ihr eigenes Narrativ. Heute machen viele Kiinstler*innen bei
Kunst-und-Bau-Projekten mit — eine klassische Dienstleistung.
Ein verschwindend kleiner Teil der Kunstproduktion agiert aus
der Opposition heraus. Worin liegt der Unterschied, ob man von
einer privaten Stiftung, die hdufig aus der Privatwirtschaft finan-
ziert ist, oder von Reckhaus personlich einen Werkbeitrag erhalt?
Zu Frank und Patrik fliesst das Geld aus anderen Quellen, als dies
bei der klassischen kritischen Kunst der Fall ist. Indem sie sich
direkt mit und an den Geldgeber*innen abarbeiten, iiben sie eine
andere Form von Kritik.
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Frank Riklin: Wir haben das Gliick, dass wir von unserer
Kunst leben kdnnen. Wir miissen nur Kunst machen. Welche Kiinst-
ler*innen konnen das schon?! Und das schafft natiirlich ganz viel
Unmut. Alle Kiinstler*innen haben ihre eigene Rezeptur. Alle miis-
sen sich mit der Frage nach den eigenen Grenzen konfrontieren,
sich fragen, mit wem sie kooperieren oder in welchem Kontext sie
ihre Arbeit prasentieren wollen. Es geht dabei in erster Linie da-
rum, sich eine ehrliche Haltung zu bewahren, egal, mit wem man
paktiert. Wenn man dazu stehen kann, stimmt das.






Das kleinste Gipfeltreffen der
Welt (2004) war ein Gegen-
entwurf zum G8-Gipfel, bei dem
die Dorfpriasidenten der sechs
kleinsten politischen Gemeinden
der Schweiz und Nachbarstaaten
auf dem Kamor, einem Berg
zwischen dem St.Galler Rheintal
und Appenzell Innerrhoden,
zusammenkamen. Anhand der
AKktion wurde eine gleichnamige
Videoarbeit realisiert.

Bilder: aus dem Archiv von
Atelier fiir Sonderaufgaben
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Null Stern Hotel (2008): Unter
dem Motto »The only star is
you« eroffneten Frank und
Patrik Riklin am 5.6.2009 im
ehemaligen Nuklearbunker
der Schweizer Armee in Teufen
(Appenzell Ausserrhoden)
ihr Hotel, das weltweit fiir
Furore sorgte.
Bewirtschaftet wurde das
Hotel
von
Lehrlin-
gen aus
einer
Hotel-
fach-
schule.
Bereits
fiir finf
Franken
pro Nacht konnte man ein
Bett buchen.
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Im Juni 2010 wurde das Hotel,
nach mehreren Kauf-
angeboten einflussreicher
Investor*innen,
in ein Museum umgewandelt.
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Die Aktion Fliegen retten in
Deppendorf (2012) entstand
in Zusammenarbeit zwischen
dem Bielefelder Unternehmen
Reckhaus GmbH & Co. KG
fiir Insektenbekdmpfungs-
mittel, dem Initiativkreis der

Gemeinde
Deppen-
dorf (DE)
und dem
Atelier fiir
Sonderauf-
gaben. Der
Unterneh-
mer beauf-
tragte die Kiinstler, eine Idee
fiir den Markteintritt einer
Fliegenfalle zu entwickeln.
Die Gebriider wahlten die
Strategie der Gegenbewegung:
Retten statt toten. Mehrere
Dutzend Deppendorfer*innen
beteiligten sich an der Rettungs-
aktion. Eine der geretteten



Fliegen - Fliege Erika - reiste
anschliessend mit dem Ret-
ter*innenpaar fiir drei Tage

in ein Fiinf-Sterne-Hotel - mit
einem offiziellen Flugticket

der Lufthansa. Die Fliege starb
am 5.10.2012 in Herisau eines
natiirlichen Todes. Ihr Leich-

nam wurde pripariert und im
Safe einer Bank aufbewahrt,

bis sie im
Februar 2015
in die Kunst-

sammlung der
Hochschule

St. Gallen
einging und

in einem

Sarkophag in den Boden des

Hochschulgebaudes eingelassen
wurde. Infolge der Aktion rief
Reckhaus das INSECT RESPECT-
Giitezeichen ins Leben, das
Insektenbekimpfung »mit
Ausgleich« vorsah.



Mit seiner neuen Produktlinie
finanziert Reckhaus nun eine
Ausgleichsflache fiir Insekten

auf dem Dach seines
Unternehmens.

Bild: aus dem Archiv von Atelier fiir Sonderaufgaben
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Wasserlassen I (21.8.1999-
8.9.1999): Installation mit
Holzsockel, 160x30x30cm,
Plexiglashaube, gefrorenes
Uringemisch, 0,31, Ausstellung
im Waaghaus St.Gallen.

uaqeSyneIspuog Inj PV
UOA AIYDIY WIP sne :1dp[ig




Aktion an der Rheinuferstrasse
(29.2.2008): Der direkte
Zugang von der Stadt
Schaffhausen an das Rheinufer
ist fiir die Schaffhauser
Bevolkerung seit 40 Jahren
durch die verkehrsreiche
Rheinuferstrasse stark beein-
trachtigt. Die Intervention
der beiden Kiinstler brachte
den Feierabendverkehr tempo-
rar zum Stillstand: Mittels vier
Lieferwagen haben sie eine
quer zur Strasse liegende
Passage erstellt.

udqeSIneIdpuos Iny IIPIY
UOA ATYIIY WP Sne :Idp[rg



Apfelsaftpresse (2008): ein
ambulantes Experiment im
offentlichen Raum, 13.6.2008,
auf dem Bahnhofsplatz
in Frauenfeld, Material: Zug,
Puffer, Holz, Klebeband,
Plastikbecher, Apfel.

op1td
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Mit dem BIGNIK-Projekt (seit
2011) kniipften Riklins an
die grosse St.Galler Textiltra-
dition an: Aus 250000 - der
Einwohner*innenzahl der
Ostschweiz entsprechend -
vorwiegend roten und weissen
Einzeltiichern wachst das
BIGNIK-Tuch
jahrlich um ein
paar Hundert
Quadratmeter.
Einmal im Jahr
wird es ausgebrei-
tet fiir ein grosses
Picknick-Event.
An der Herstel-
lung des Tuchs
sowie an der logis-
tischen Umset-
zung des Projekts haben sich
bisher tiber 1000 Personen
beteiligt. Das Projekt wird
von Tourismus Ostschweiz als
Aushiangeschild der Region
umfassend finanziert und soll
bis 2040 fortgesetzt werden.

op1td
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Im Rahmen des Forschungs-
projektes Stadt auf Achse
an der Hochschule Luzern
(HSLU), in dem es um das

Potenzial von Kunst in Stadt-
entwicklungsprozessen ging,
wurden Riklins eingeladen,
ein Kunstprojekt umzusetzen.
Fiir die Stadt Luzern ent-
warfen sie das Quatschmobil

(2014). Ein
leuchtgriin
angestri-
chenes
Auto wurde
hierfiir mit
dem Slogan
»Sprich mit
mir. Ich fahre dich!« versehen.
Die Fahrt war fiir die Fahr-
gaste kostenlos, die einzige
Bedingung bestand darin, dass
sie liber das Leben in der Stadt
reden mussten, wihrend sie



zu ihrem Ziel gefahren wurden.
Freiwillige aus der Bevolke-
rung wurden im Vorfeld als
Fahrer*innen engagiert.

udqesynerdpuog Inj
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Melser Denkpause (2010) sah
die tagliche Abschaltung des
gesamten Stromnetzes in der
Gemeinde Mels (St. Gallen)
fiir eine bestimmte Dauer vor.
Das Thema »Denkpause« der
Ausstellungsmacher*innen des
Kultursommers in Mels im
Sarganserland wurde dabei
wortlich genommen und umge-
setzt. Die
Vorankiin-
digung des
Projekt-
vorhabens
loste eine
so heftige
Kontro-
verse unter
der Melser
Bild: aus dem Archiv von Atelier fiir Sonderaufgaben B ev Ol-
kerung aus, dass das Projekt
schliesslich nicht umgesetzt
werden konnte.






Alexandra Blittler, Kuratorin | Mantal Chouffe, Philosophin |
Christoph Doswald, Publizist, Vorsitzender der AG KioR | Rémi Jaccard, ‘
Kurator | Racques Janciére, Philosoph | Kai Matsuda, organisierter Kommunist |

N. N., kulturagenda.baden.ch | Claudia Spinelli, Kuratorin | Navid Tschopp,

Kiinstler | Valerie Thurner, Autorin | westnetz.ch | Lina Tyroller, Physikerin

Navid Tschopp

Das Politische und das Poetische

staben das Wort «Résistance» an die Fassade des Na-
gelhauses an der ZUrcher Turbinenstrasse — in der exakt
gleichen Schrift wie der Schriftzug des Hotels Renais-
sance. Diese Setzung kam in die Schlagzeilen und brach-
te Navid Tschopp ins Bewusstsein der Offentlichkeit.
Der Kanstler — halb Iraner, halb Schweizer - liebt das
politisch Hintergrindige. Seine Interessen sind breit
gestreut und seine Arbeiten dusserlich sehr verschie-
den. Wenn es eine Konstante gibt im Werk des 1978
geborenen Kunstlers, dann ist es die Suche nach
Verbindlichkeit und Relevanz. (0.V.: »Norooz — Navid
Sadrosadat Tschopp. Kunstraum Badenx, in: kultura-
genda.baden.ch, 20.3.2016)

Im Herbst 2012 schrieb Navid Tschopp in Grossbuch-

Alexandra Bldttler: Wenn man in der Ziircher Kunstszene
etwas als politische Kunst charakterisiert, ist das meistens negativ
konnotiert: Diese Kunst wiirde nichts politisch bewirken, dsthetisch
nichts hergeben und sei somit nicht relevant. Gleichzeitig gibt es
einige Exponent*innen im engagierten Kunstfeld, von deren Seite
man oft den Vorwurf hort, man setze sich in der Kunst-Kunstszene

Die AG KidR - Arbeitsgruppe Kunst im Empfehlungen im Umgang mit bestehenden
offentlichen Raum - ist ein seit 2006 beste- Kunstwerken im 6ffentlichen Raum. Sie
hendes Gremium der Stadt Ziirich und berédt Private, Stiftungen, Firmen und Insti-
untersteht verwaltungstechnisch dem Tief- tutionen, die den 6ffentlichen Raum mit
bau- und Entsorgungs-Departement. Kunst bespielen mochten, und setzt sich fiir
Ki0R initiiert Kunstwettbewerbe bei stadtisch- eine nachhaltige Vermittlung und Offent-

en Entwicklungsvorhaben. Sie formuliert lichkeitsarbeit der Kunstwerke ein.
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nur mit dsthetischen Fragen auseinander. Navids Arbeit kann ich
keiner dieser zwei Positionen zuordnen, weil er neben seinen Kriti-
schen Inhalten auch der Asthetik eine grosse Bedeutung beimisst.
Etwa dann, wenn er mit iranischen Mustern eine Hauswand bemalt
und sie parallel dazu als eine digitale Reflexion klassischer Wand-
malerei iiber einen Flatscreen laufen ldsst. Hier spielt neben dem
Kulturkritischen das Formal-Asthetische eine grosse Rolle.

Navid Tschopp: Ich werde aufgrund einiger Interventionen
im oOffentlichen Raum als politischer Kiinstler wahrgenommen.
Aber nicht alle meine Arbeiten sind politisch. Ich bin auch an ande-
ren Fragen in der Kunst interessiert, beispielsweise am Material oder
an visuellen Phinomenen. Ich denke aber, der o6ffentliche Raum ist
an sich schon politisch und soll es auch bleiben. Seine Mitgestal-
tung ist mir wichtig, als Biirger und als Kiinstler. Wiirde es mir aber
nur um politische Belange gehen, miisste ich wohl in die Partei-
politik gehen.

}( M\{Q};h.t LV\JC/S‘C»&U\» Aer S‘W relam e
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Claudia Spinelli: Ich bin der Uberzeugung, dass alle Kunst,
selbst abstrakte Malerei und andere traditionelle Kunstformen, poli-
tisch ist. Kunst ist nicht autonom und niemals nur kunstimmanent.
Politisch ist sie sogar dann, wenn sie gezielt versucht, nicht politisch
zu sein. Sicher ist Navids Arbeit expliziter politisch als die vieler an-
derer Kiinstler*innen. Aber bei allen unterschiedlichen Sichtweisen
geht es um die gleiche Frage, ndamlich: Welchen Platz beansprucht
Kunst in der Gesellschaft, und welchen Zweck will sie erfiillen?

Kai Matsuda: Navids Arbeiten werden als politische Kunst
wahrgenommen, weil er sich zu Themen dussert,die allgemein
als politisch gelten. Bei der Weihnachtskugel-Aktion zum Beispiel
mischter sich in eine reale politische Diskussion ein und greift dafiir
auf traditionelle politische Aktionsformen zuriick. Aber letztlich
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ist alles Politik, so auch die Kunst. Weil sie immer die Vermittlung
von Ideen, Weltanschauungen und Ideologien ist. Auch, wenn sie
rein kommerziell ist oder vollig affirmativ. Dann ist sie eben eine
andere Politik. Wobei ich einen grossen Unterschied sehe zwischen
der Kunst, die sich um gesellschaftliche Verdanderungen kiimmert,
die sich in Verhidltnisse aktiv einmischt, und der Kunst, die sich um
nichts dergleichen schert.

Lina Tyroller: Navids ganzer Hintergrund ist politisch. Er
selbst, sein Alltag, seine Freundschaften, seine Themen. Das wirkt
sich direkt auf seine Kunst aus. Projekte passieren ihm quasi von allein.

KaiMatsuda: Navid lebtin einem politisierten Milieu. Seine
Arbeit hdngt immer damit zusammen, was ihn umgibt und be-
schéftigt. Er hat die Fihigkeit, die Auseinandersetzung mit seinem
Umfeld in eine dsthetische Sprache tiberfithren zu kénnen. Dabei
findet er immer wieder tiberraschende Analogien.

Alexandra Bldttler: Es gibt eine Haltung, die in der politi-
schen Kunstszene sehr verbreitet ist: Ich behandle wesentliche
Themen und mache dusserst wichtige Arbeiten. Bei Navid habe ich
eine solche Uberheblichkeit niemals vernommen. Die Qualitit sei-
ner Arbeit liegt nicht in grossen Gesten, sondern in sehr prizise
eingesetzten und klar im Kiinstlerischen angesiedelten Eingriffen.
Diese Haltung verleiht seiner Kunst besondere Glaubwiirdigkeit.
Die Kohidrenz zwischen der Person, dem Auftritt, der kiinstleri-
schen Sprache und den Themen spielt bei ihm eine wichtige Rolle.

Rémi Jaccard: Die Tatsache, dass Navid etwas im oOffentli-
chen Raum macht, was nicht mit einem Auftrag verbunden ist, ist
bereits politisch. Er kiimmert sich aus freien Stiicken um gewisse
Verdnderungen in seiner Umgebung. Er bewegt sich nicht nur im
offentlichen Raum, sondern gestaltet ihn aktiv mit. Kiinstlerische
Arbeiten, die ein Klares politisches Anliegen haben, sind sehr wichtig,
sollten dieses aber nicht agitatorisch zum Ausdruck bringen. Navids
Arbeiten sind vielmehr spielerisch-provokativ und haben neben dem
Politischen meist auch etwas unspezifisch Poetisches an sich.
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Alexandra Blittler: Die Art und Weise, wie Navid sich mit
politischen Themen befasst, ist typisch schweizerisch: zurtickhal-
tend und erst auf den zweiten Blick lesbar. Das unterscheidet ihn
von denjenigen politischen Kiinstler*innen, deren Aussagen man
ungefragt aufs Auge gedriickt bekommt. An dieser Stelle ist auch das
Kinstlerische seiner Kunst angesiedelt, denn er will nicht direkt in
die Politik eingreifen. Der kiinstlerische Schleier, den er zwischen
uns und seinem Anliegen zieht, ist sehr delikat. Das ist eine Kunst,
die wirklich Kunst sein will.

Kai Matsuda: Es gibt diese ewige Diskussion: Wenn ein
Kiinstler sein Publikum direkt anspricht und sagt, wie die Dinge
zu verstehen sind, nehmen die Leute deutlich weniger auf, als wenn
er sie mit vage formulierten Botschaften konfrontiert und quasi
selbst denken ldsst. Es wird erwartet, dass die Kunst eine subtilere
Sprache spricht und auf keinen Fall illustrativ wird. Aber so werden
die potenziellen Rezipient*innen doch als Nichtsuchende verstan-
den, als miisste man sie erst einmal verwirren, bevor man sie an die
Inhalte heranfiihrt. Etwas zu propagieren, ist immer ein Sttick weit
manipulativ. Aber wie will man sonst eine Weltanschauung verédn-
dern?! Als politischer Mensch bevorzuge ich die direkte Agitation.
Gerade in der Postmoderne, in der alles zuldssig, moglich und vage
ist. Wenn sich Menschen Fragen stellen, dann sind direkte Ansagen
eine wichtige Orientierung.
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Lina Tyroller: Wenn ich durch die Strassen gehe und plotz-
lich auf so etwas stosse wie Navids Magnetarbeit an der Wand der
Miillverbrennungsanlage, spricht mich der Gedanke, der dort sicht-
bar wird, sofort an. Diese unmittelbare Wirkung, die Kunst haben
kann, ist sehr wichtig und schon.

Rémi Jaccard: Die Fahigkeit, hinzuschauen, Dinge und Situa-
tionen minimal zu verschieben, um etwas anderes dahinter zu
entdecken, schétze ich an Navid sehr. Man kann auf empfundene
Missstande sehr aggressiv hinweisen, um beim Publikum gezielt Re-
aktionen auszuldsen. In diesem Fall geht man meistens mit relativ
einfachen Mitteln vor und erzeugt schnell Aufmerksamkeit. Im 6f-
fentlichen Raum reagiert das Publikum anders als im Kunstraum,
wo man auf Kunst bewusst zugeht. Fiir jemanden, der darauf ab-
zielt, Gleichgiiltigkeit schnell zu tiberwinden, ist es eine Heraus-
forderung, es subtil zu tun.
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Christoph Doswald: Um relevante Kunst zu entwickeln,
miissen Kiinstler*innen ein Bewusstsein fiir gesellschaftliche Fra-
gestellungen und Prozesse besitzen. Bei Navid Tschopp zeigt sich
dieser Ansatz expliziter als bei vielen anderen Kiinstler*innen. Ich
spreche in erster Linie von seinen Projekten im 6ffentlichen Raum,
mit denen ich in meiner Funktion als Vorsitzender der AG KidR der
Stadt Ziirich in Berithrung gekommen bin. Wenn politische Inhal-
te mittels Kunst verhandelt werden, muss man Konflikte aushalten
konnen. Navid tut das dezidiert. Allerdings betrachte ich seine
Arbeit als eine sehr produktive Form des Konflikts. Er versucht,
Widerspriiche zu provozieren, um aus ihnen heraus kreative Ener-
gien zu generieren. Es gibt allerdings auch immer wieder destruk-
tive Formen: Die konfrontative Schlussphase von Labitzke, in der
der Konflikt korperlich, unter Beteiligung der Polizei, ausgetragen
wurde, ist ein Beispiel dafiir.

Rémi Jaccard: Navids Arbeiten erlauben sich zwar die Kritik,
sind aber hinsichtlich der Interpretation sehr offen. Zudem weiss
man nicht sofort, wer sie gemacht hat. Diese Ambivalenz besitzt
etwas Verspieltes, Nichtaggressives, das den Betrachter*innen einen
viel einfacheren Zugang zu den Werken erlaubt. So, als wiirde er ein
Geschenk zurticklassen, das unerwartet entdeckt werden soll. Bei
der Résistance-Arbeit greift er zwar in eine stark umkampfte Materie
ein, tut es aber friedvoll. Die Verantwortlichen des Renaissance-Ho-
tels hétten ganz anders reagiert, wenn sie Feuerloscher hitten ein-
setzen miissen.

Christoph Doswald: Wenn man sich Tschopps ganzes Werk
vor Augen fiihrt, wird klar, wo er sich politisch verortet. Eine Arbeit
wie Renaissance-Résistance ist ganz offensichtlich ein Aufruf zum
Widerstand. Es gibt auch andere, subtilere Werke, so etwa die Mag-
netarbeit, die kaum sichtbar ist, obwohl sie auch gesellschafts- und
institutionskritische Aspekte aufweist.

@ Das Labitzke-Areal in Ziirich Altstetten wurde
im September 2011 besetzt. Das Geldnde
der ehemaligen Farbenfabrik, das die Besetzer*in-
nen in Autonomer Beauty Salon umtauften,
war eine der letzten grossen Besetzungen Ziirichs
und einer der wenigen nicht-kommerziellen
Kulturorte in der Stadt. Uber lingere Zeit wur-
den zwischen der Stadtverwaltung, der

Eigentiimerin Mobimo AG und den Besetzer*in-
nen Verhandlungen gefiihrt. Nach dem
Ablauf der festgelegten Riumungsfrist im Juli
2014 kiindigten die Besetzer*innen an, das
Geldnde nicht widerstandslos aufzugeben. Bei
der gewaltsamen Rdumung des Areals durch

die Polizei am 7.8.2014 kam es zu Ausschrei-
tungen und Verhaftungen.
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Navid Tschopp: Gewisse Uberlegungen innerhalb meiner
kiinstlerischen Arbeit haben mich darauf gebracht, mein Arbeitsfeld
in den o6ffentlichen Raum auszuweiten. Die politische Dimension
hat sich von allein ergeben. Es ist mir aber zunehmend wichtig,
eine klarere politische Haltung zu entwickeln, damit auch meine
Kritik prédziser werden kann. Die Résistance-Arbeit beispielsweise
hat nicht direkt mit meiner eigenen Haltung zu tun. Sie zeigt viel-
mehr ein reales stadtepolitisches Problem und greift bestimmte
Meinungen auf.

Rémi Jaccard: Selbsterméachtigungsprozesse im o6ffentlichen
Raum gehen immer mit einer Kritik einher: Man nimmt Dinge
nicht einfach so hin, wie sie sind, man zeigt auf, wie sie anders
sein konnten, und versucht damit, gesellschaftliche Transformati-
onen anzustossen. Das ist Navids Ansatz.

Tschopps Interventionen im 6ffentlichen Raum operie-
ren bewusst in Gegensatzen und reagieren damit auf die
Tendenz der Regulierung im offentlichen Leben. »Wir
sind keine trivialen Maschinen, wir brauchen Freiheitg,
meint er, und diese beginnt im Kopf. Mit seinen Inter-
ventionen mdchte er gegen die Selbstzensur in unseren
Képfen reagieren und Handlungs- und Denkmoglichkei-
ten aufzeigen, deren wir uns schon nicht mehr bewusst
sind. Mittels witzigen Eingriffen im &ffentlichen Raum
hinterfragt Tschopp Konventionen und Normen und
fuhrt diese in den gesellschaftlichen Diskurs. (Valerie
Thurner: »Der letzte Mohikaner. Wie Zirich doch noch
zu einem »Nagelhaus« gekommen ist«, in: westnetz.ch,
27.9.2012)

Navid Tschopp: Bei all meinen Interventionen im o6ffentli-
chen Raum hat mich die Frage der Legalitat beschaftigt. Zwangsldu-
fig. Bei der Magnetarbeit stand sie im Zentrum. Diese Intervention
an der Metallwand der Kehrichtverbrennungsanlage entstand u. a.
durch meine Auseinandersetzung mit Graffiti. In der Graffitiszene
ist man immer versucht, die Schriftziige fiir andere unerreichbar
zu platzieren. So kam ich auf die Idee, Magnete durch das Werfen
moglichst hoch an der Metallwand anzubringen. Damit beging ich
zwar keine Sachbeschddigung. Aber so hoch angebracht konnten
sie auch nicht so leicht entfernt werden. Mit dieser Arbeit bewegte
ich mich in einer rechtlichen Grauzone. Spéter habe ich sie durch
eine offizielle Schenkung an die Stadt legalisiert.
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Christoph Doswald: Wenn ich jemandem Kunst in Zi-
rich-West zeigte, gingich auch bei Tschopps Arbeit vorbei. Die Leute
interessierte es nicht, ob das Werk von der Stadt beauftragt oder
privat initiiert wurde oder gar eine illegale Aktion war. Entweder
fanden sie die Arbeit spannend oder nicht. In der AG Ki0R haben
wir die Intervention nattrlich diskutiert — aber nicht aus juristi-
scher Perspektive. Obwohl im urbanen 6ffentlichen Raum gewisse
Regeln eingehalten werden miissen, bestehen auch Liicken. Juris-
tisch gesehen ware die Résistance-Intervention von Navid Tschopp
durchaus mit Graffiti und dhnlichen Sachbeschiddigungen ver-
gleichbar: Uber Nacht und ohne Bewilligung wird an einem Gebéu-
de der Stadt ein Kunstwerk installiert. Da aber keine Strafanzeige
einging, gab es auch keinen Grund, das Werk zu kriminalisieren.
Und wir von der AG KidR fanden die Arbeit — aus kiinstlerischer
Sicht - sehr gut.

Alexandra Blattler: Die Magnetarbeit tiberliess Navid be-
wusst der Offentlichkeit zur Weiterfithrung, und sie verdnderte
sich laufend. Die Schenkungsurkunde an die Stadtverwaltung hat
der Arbeit quasi aus der Illegalitdt verholfen. Das ist ein sehr span-
nender Aspekt an Navids kiinstlerischem Tun: dass er Dinge laufend
und mit viel Humor in die Legalitét tiberfiihrt.
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Christoph Doswald: Navid Tschopp wollte von sich aus offen-
bar zuerst eine Bewilligung fiir die Umsetzung der Magnetarbeit
einholen. Das hitte aber den Charakter der Intervention verdndert
und die Sprengkraft der Arbeit zerstort. Das subtil Illegale, das
dem Werk jetzt innewohnt, macht es so einzigartig.

Navid Tschopp: Schon lange bevor es in Ziirich die AG KidR
gab, habe ich im 6ffentlichen Raum gearbeitet. Seit einigen Jahren
bestimmt dieses Gremium, was als Kunst im 6ffentlichen Raum auf-
gestellt werden darf. In dieser neuen, kuratierten Situation verliert
die Kunst ihre Spontanitdt und Unmittelbarkeit. Urspriinglich ent-
stand die Idee mit dem Résistance-Schriftzug auf Einladung von Art
@ and the City. Ich wurde angefragt, eine Intervention fiir den Anlass
vorzuschlagen. Ohne zu wissen, auf was fiir einen Kontext ich mich
einlasse, habe ich meine Idee eingereicht und nie wieder etwas von
Ki0R gehort. Auch auf Nachfrage nicht.
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@Art and the City: Das Festival fiir Kunst im rinnen und Kiinstlern aus aller Welt. Das
offentlichen Raum fand vom 9.6.-23.9.2012 Festival wurde aufgrund seiner kommerziellen
in Zuirich-West statt. Die Kunst- und Ausstel- Ausrichtung und expliziten Starbesetzung
lungsplattform setzte sich mit dem neu urbani-  in der Ziircher Offentlichkeit und seitens der
sierten Stadtteil Ziirich-West auseinander lokalen Kiinstlerschaft vielfach kritisiert.

und prasentierte rund 30 Werke von Kiinstle-
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Christoph Doswald: Die AG KidR ist keine Bewilligungsin-
stanz, sondern eine Fachstelle, die—neben strategischen Tatigkeiten -
die kiinstlerische Qualitdt der eingereichten Gesuche begutachtet.
Das Résistance-Projekt wurde uns gar nie vorgelegt. Aber es gab im
K3, einem Off-Space in Ziirich-West, parallel zu Art and the City eine
kleine Ausstellung zum Thema Gentrifizierung. In diesem Kontext
plante Navid Tschopp eine Intervention. Irgendetwas mit einem
Stapel Brennholz. Dieses Projekt lag mir zur Begutachtung vor. Ich
habe mir den Entwurf angesehen und gesagt: Nein. Tschopp kann
es wirklich besser. Und dann, iiber Nacht und unangekiindigt,
war die Résistance-Arbeit da. Ein Wurf!

Navid Tschop: Schlussendlich bin ich froh, dass ich die Ar-
beit nicht im Kontext von Art and the City umsetzen konnte, sondern
unabhidngig. Denn es war eine ziemliche Name-Dropping-Veran-
staltung.

Christoph Doswald: Das ist eine etwas verschobene Wahr-
nehmung. Es gab im Rahmen von Art and the City tatsdchlich einige
Positionen, die eine bestimmte Arriviertheit besassen. Aber mindes-
tens genauso viele weniger prominente Kiinstlerinnen.

Navid Tschopp: Als ich mit den Interventionen im oOffent-
lichen Raum begann, interessierte mich die institutionelle Anbin-
dung nicht. Ich war vor allem mit der Frage beschaftigt, wie Kunst
jenseits des Kunstkontexts gemacht und gezeigt werden kann. Es ging
mir um die Street-Art, um die Frage nach der reinen Wirkung der
Kunst und dem Umgang eines unvorbereiteten Publikums mit ihr.

Qavczﬁ,us.&/g a C2re Q’M)é Aexr el Sotte,
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Navid Tschopp: In meinen Arbeiten im 6ffentlichen Raum
geht es mir nicht um mich selbst. Ich sehe mich eher als einen
Stadtforscher, der sich mit verschiedenen Situationen, Materialien
und Phdnomenen im offentlichen Raum befasst.

Rémi Jaccard: Navid ist klar im Kunstsystem zu Hause und
hat schon sehr friih Stipendien, Ausschreibungen und Ausstellungs-
moglichkeiten beansprucht. Seine Autor*innenschaft wird mit Aus-
nahme seiner frithesten Arbeiten immer kommuniziert. Das heisst,
dass er sich mit seinem Namen in seinen Arbeiten exponiert, im
Unterschied zu Street-Art beispielsweise, also zu denjenigen, die aus
Selbstschutz unter Pseudonymen im o6ffentlichen Raum arbeiten.
Ich mache gelegentlich Stadtfiihrungen zum Thema Kunst im 6f-
fentlichen Raum. Die meisten haben die Arbeit mit Magneten an
der Wand der Kehrichtverbrennungsanlage schon einmal gesehen,
aber der Name des Kiinstlers, der Titel der Arbeit und ihre Geschich-
te sind weitgehend unbekannt. Navid mag von Street-Art inspiriert
sein, aber die Strategie von Street-Art ist beziiglich der Autor*innen-
schaft gegenldaufig. Wenn man beispielsweise Banksys Schablonen
anschaut, entdeckt man seine unverkennbare Handschrift immer
wieder. Bei Navid ist diese Wiedererkennbarkeit nicht gegeben.

Kai Matsuda: Auch unter den vermeintlich anonymen Spray-
er*innen kommt der Moment, an dem sie das, was sie machen, als
Kunst anerkannt haben mochten. Dann beginnen sie, die eigene
Praxis zu institutionalisieren, machen Bilder auch fiir den Innen-
bereich. Die Kluft zwischen der »niederen« und der »hohen« Kul-
tur und der Wunsch nach Anerkennung sind bei der Autorisierung
entscheidend. Als Kiinstler*in hat man automatisch einen biirgerli-
chen Anspruch. Man gehort der Hochkultur an. Das ist die Grenze
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der politischen Kunst. Wobei diese Grenze natiirlich nicht statisch
ist. Wenn es aber keine politische Bewegung gibt, die nicht biirger-
lich ist und auf die sich die Kunstproduktion nicht berufen kénn-
te, gibt es fiir die Kunst streng genommen auch keine Moglichkeit,
politisch — im Sinne von emanzipativ oder revolutiondr - zu sein.
Claudia Spinelli: Viele Kiinstler*innen, die dezidiert politi-
sche Kunst machen, sind mit dem Konflikt konfrontiert, sich entwe-
der fiir die Institution oder fiir den 6ffentlichen Raum zu entschei-
den. Die Konservierung von Kunst im 6ffentlichen Raum, die mit
ihrer Ubertragung in den Kunstraum einhergeht, ist aber in vieler-
lei Hinsicht attraktiv. Die Idee der Herstellung eines Werkkorpers ist
etwas, was das Profil von Kiinstler*innen nach wie vor ausmacht.
Kunst, solange sie sich als solche definiert, findet zwischen eben-
diesen Koordinaten statt. An der von Okwui Enwezor Kuratierten
@ Venedig-Biennale 2015 waren viele Arbeiten zu sehen, die wichtige
gesellschaftliche Themen aufgriffen. Die Ausstellungsbesucher*in-
nen fiihlten sich betroffen. Manche fragten sich aber auch, was diese
Setzungen im symbolischen Kontext des Kunstbetriebs bezweck-
ten. Ob es nicht konsequenter sei, als Krankenpflegerin an den
Brennpunkten der Welt zu arbeiten und greifbare Hilfe zu leisten.
Stattdessen halten wir uns weiterhin im Herzen des Kapitalismus auf,
in dem Geld auf eine hochst zynische Weise hin und her geschoben
wird. Trotzdem fiithlen wir uns hier mit unserer Weltkritik zu Hau-
se. Das ist ein unauflosbares Paradox.

@ Der Direktor am Haus der Kunst in Miinchen, nologie und Okonomie zu erforschen«.
Okwui Enwezor, war kiinstlerischer Leiter Die Schau war stark von aktuellen politischen
der 56.Biennale in Venedig. Enwezor selbst Themen wie Fliichtlingskrise, Waffenlie-
bezeichnete die internationale Ausstellung ferungen, Arbeitsverhidltnisse und National
im Vorfeld als »den idealen Ort, um die dialek- Security Agency (NSA) gepragt.

tischen Referenzfelder Kunst, Politik, Tech-
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Die Autonomie

Eine funktionierende Wohlstandsgesellschaft braucht
immer auch ein bisschen Widerspenstigkeit, damit sie
«gesund» bleibt. Und dafur sorgen unter anderem auch
junge Kunstler, die im urbanen Raum arbeiten. Einer von
ihnen ist Navid Tschopp. Wenn er in den &ffentlichen
Raum interveniert, ist sein Ziell,] Interessen und Wider-
spriche aufzuzeigen. So auch bei seiner neusten Aktion
«Résistance» am Wohnhaus an der Turbinenstrasse im
Trendviertel ZUrich West. (Valerie Thurner: »Der letzte
Mohikaner. Wie Zurich doch noch zu einem »Nagelhaus«
gekommen ist«, in: westnetz.ch, 27.9.2012)
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Navid Tschopp: Im Rahmen von Art and the City wurden
Fihrungen durch Ziirich-West angeboten, die meine Résistance-Ar-
beit zuerst ausklammerten. Aber die Leute haben wohl immer wieder
gefragt, was dieser Schriftzug soll. So waren die Verantwortlichen
gezwungen, die Installation in die Route aufzunehmen.

Christoph Doswald: Unsere Fiihrungen liefen sowieso an
diesem Haus vorbei. Als dann plotzlich der Résistance-Schriftzug
auftauchte, haben wir natiirlich gesagt: Interessant! Da macht
noch jemand einen kritischen kiinstlerischen Kommentar dazu.
Es gehort allerdings ins Reich der Legenden zu behaupten, dass
wir einen Extra-Umweg gemacht haben, um Tschopps Arbeit in die
Fihrungsroute aufzunehmen. Das Werk befand sich einfach im
Herzen von Ziirich-West, wo Art and the City stattfand.
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Rémi Jaccard: Die Arbeit war so stark und hat in der Rezep-
tion eine Kkritische Grosse erreicht, sodass man nicht einfach dar-
an vorbeikam und sie in die Fiihrungsroute einbeziehen musste.
Im Umkehrschluss bedeutet das aber, dass es auch andere Interpre-
tationen der Arbeit gab als die von Navid intendierte. Wenn man
»Nazis raus« an die Wand schreibt, ist die Aussage klar. Es ist nicht
moglich, sie zu dekontextualisieren. Aber Eindeutigkeit strebt
Navid auch nicht an.

Claudia Spinelli: So eine Geschichte ist natiirlich super! Da
schleust man die Kritik wieder in die Institution hinein. Mit Arbei-
ten im Offentlichen Raum setzt man sich im besonderen Masse aus
und muss es aushalten kdnnen, missverstanden oder vereinnahmt
zu werden. Natiirlich muss man sich wehren, aber im Grunde ge-
hort diese Vereinnahmung dazu.

Kai Matsuda: Wir leben in einer biirgerlichen Hegemonie. Die
vermeintliche Autonomie der Kunst gehort zu ihrem Propaganda-
programm. Der postmoderne Kunstbegriff basiert darauf, dass man
Kunstwerke ohne Kontext und Autor*innenschaft wahrnehmen und
interpretieren kann. Das ist aber eine Verblendung, weil es immer
einen Kontext gibt, aus dem heraus Dinge entstehen. Wiirde man
also behaupten, sich von der Autor*innenschaft weitgehend gelost
zu haben, wiirde das besagen, dass es keine Weltanschauungen und
Haltungen mehr gibt. Wenn man die Motivation hinter einem
Kunstwerk nicht kennt, kann es beliebig in verschiedenste Rich-
tungen wirken. Es kommt natiirlich darauf an, welche Autor*in-
nenschaft, Kontext und Haltung dahinterstecken. Kunst, die keine
klaren Botschaften formuliert, sei gut, weil sie das Gegenteil von
Propaganda und weitgehend autonom sei. Aber dieser Kunstbegriff
ist doch das Produkt der biirgerlichen Hegemonie schlechthin!
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Navid Tschopp: Die Résistance-Arbeit ist im Grunde ein David-
Goliath-Bild. Es ist sehr eingdngig und medienwirksam. Heute
gibt es viel Werbung, die linke Parolen aufgreift — Revolutionen
von Billigtarifen, Che Guevara fiir Autoreklame usw. Eines Tages
habe ich per Zufall das Foto der Résistance-Arbeit im Internet ent- @
deckt. Irgendwelche Banker haben es verdffentlicht. Unglaublich,
wie anders Dinge verwendet werden konnen, wie alles im Sinne der
kapitalistischen Logik besetzt wird!

Kai Matsuda: Das Problem der Vereinnahmung wird bestehen
bleiben, solange es keine soziale Bewegung gibt, die sich eindeutig
positioniert. Es ist schwer, politische Kunst zu machen, wenn sich
diese Kunst auf keine Bewegung bezieht. Eine wirkliche Stirke
kann sich nur aus der Kombination einer politischen Asthetik und
einer politischen Bewegung entwickeln.

Mantal Chosuwdle: I bin alosdut ohrersengt
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@ Navid Tschopp zufolge ist eine Fotoabbil- zu einer Banker-Tagung im Internet
dung der Résistance-Arbeit auf einer Einladung aufgetaucht.
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Alexandra Blittler: Uber Facebook & Co. hat Navids Résis-
tance-Arbeit eine enorme Verbreitung erfahren. Und der Vorfall mit
dem aufgetauchten Bild der Arbeit im Kontext einer Bankertagung
ist eine Episode, der man sich als Kiinstler nicht vollends entziehen
kann. Auch Kunstler*innen, die im tradierten Kontext einer Galerie
produzieren, konnen das Schicksal ihrer Werke nach dem Verkauf
nicht kontrollieren. Wenn man seine Arbeit so stark in der Offent-
lichkeit positioniert, geht man ein Risiko ein. Interessanterweise
haben viele Kiinstler*innen, die ausschliesslich im Galeriekontext
arbeiten, gar nicht den Anspruch, die Rezeption ihrer Arbeit der-
artig zu kontrollieren. Sie sind nur froh um eine moglichst grosse
Verbreitung.

Claudia Spinelli: Wenn etwas in die Offentlichkeit gerit,
kommt es vor, dass es andere zur Illustration irgendwelcher, auch
befremdlicher, Ideen nutzen. Ich glaube aber nicht, dass Kunst,
die sich politisch engagiert, ihre Anliegen deutlicher erldutern
sollte, um so Missverstindnisse zu verhindern. Thre Rezeption
soll unbedingt unterschiedlich sein diirfen. So wird es gewisse
Leute geben, die sich kritisch dazu positionieren. Andere werden
gar nicht merken, worin die Kritik besteht, oder ihre eigenen Ideen
bestétigt sehen. Auf diese Weise fiihrt gute engagierte Kunst zur
Selbsterkenntnis.

Rémi Jaccard: Wenn man mit seinen Werken nicht den An-
spruch hat, die Welt zu verdndern, sondern es erst einmal schitzt,
dass die Arbeit Diskussionen in Gang setzt, verldsst man sich da-
rauf, dass Kunst an sich eine kritische Wirkung besitzt. Es ist aber
auch wichtig, sich bewusst zu machen, dass verschiedene Publika
in der Rezeption unterschiedliche Dinge daraus ziehen.

Kai Matsuda: Navid schafft es, Dinge auf sehr klare Formeln
herunterzubrechen, wie bei der Weihnachtskugel-Arbeit. Ich favori-
siere sie deswegen so sehr, weil sie Dinge auf ideologischer Ebene so
gut erfasst und keinen Raum lésst fiir eventuelle Vereinnahmungen
oder Umdeutungen.

Alexandra Blattler: Aufgrund seiner spezifischen Sprache
wird Navid weit iiber das Kunstsystem hinaus wahrgenommen.
Viele Leute von ausserhalb des tradierten Kunstkontextes stossen
zufdllig auf seine Werke, werden tiberrascht, posten dann die Bilder
in den sozialen Medien. Dieses Eigenleben ist eine grosse Stidrke
seiner Arbeit.
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Lina Tyroller: Bei allen Werken, die man erschafft und weg-
gibt, findet ein Kontrollverlust statt. Susan Sontag hat das mal in
Bezug auf die Fotografie gesagt: Man macht Fotos, aber in wel-
chem Kontext, mit welchen Bildlegenden und in welcher Zeitung
sie spater auftauchen, entzieht sich der Kontrolle der Fotograf*in-
nen. Eine Wissenstiibermittlung in reiner Form funktioniert nur
dann, wenn man sie personlich macht. Heute kann alles fiir alles
genutzt werden. Sobald sich Dinge als Texte oder Bilder materia-
lisieren, hat man keine Kontrolle mehr dartiber, wie sie gebraucht
werden. Es gibt Dinge, die sich schwieriger missverstehen und de-
kontextualisieren lassen als andere. Aber grundsatzlich kann man
alles aus dem Rahmen reissen.

Christoph Doswald: Der Mechanismus der Vereinnahmung
beschrankt sich nicht auf kritische Kunst. Jede Kunst, die im 6ffentli-
chen Raum stattfindet, muss mit dem Risiko leben, appropriiert und
dekontextualisiertzuwerden. Der 6ffentliche Raumisteine Allmend,
die im Gegensatz zu institutionellen Kunstplattformen keinen
definierten Regeln der Wahrnehmung gehorcht. Dort muss man
davon ausgehen, dass die Leute von Kunst keine Ahnung haben,
die Codes nicht kennen und dass es permanent Missverstindnisse
geben kann. Teilweise werden Werke sogar zerstort, weil die Men-
schen sie fiir etwas anderes als Kunst halten. Aber gerade diese Dis-
kussionen machen das Thema auch so produktiv. Wére die Résistance-
Arbeit nicht im Kunstkontext rezipiert worden, wiirde man sich
fragen, ob das eine Intervention ist, die von einer politischen Orga-
nisation initiiert wurde. Oder man wiirde vermuten, das sei eine ge-
schickte Werbung von Sunrise & Co. Hitte sich das herausgestellt,
wadre der Schriftzug sogleich entfernt worden.

Navid Tschopp: Der rechtliche Status der Rénaissance-Arbeit
war weitgehend ungeklart. Nach der Anbringung des Schriftzugs
habeich die Dokumentation der Arbeitin Kunstraum K3 in Ziirich
ausgestellt. Obwohl die Arbeit dort nur in dieser Form sichtbar
war, fiirchtete man sich wegen ihrer illegalen Installation im
offentlichen Raum vor rechtlichen Konsequenzen und distan-
zierte sich offiziell vom Projekt.

+F) In ihrem Werk On photography erortert der Erfindung der Fotografie bis in die

Susan Sontag die Beziehung der Fotografie zur

Kunst, zum offentlichen Bewusstsein und New York 1977.
diskutiert bekannte fotografische Arbeiten seit

1970er-Jahre. Susan Sontag: On photography,
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Rémi Jaccard: Sie hatten wohl gemerkt, dass ihre Beteiligung
wegen der Geldgeber*innen des Festivals problematisch werden
konnte. Das Renaissance-Hotel war ein wichtiger Partner von Art
and the City. Die ganzen internationalen Kiinstler*innen tibernach-
teten dort. Also luden sie Navid aus, bis sie feststellen mussten,
dass dieser Schachzug zu noch grosseren Schwierigkeiten fiihrte.
Vonseiten der Organisation war es schwach und nicht sehr weit-
sichtig. Hatte man die Arbeit von Anfang an souverdn in das Pro-
gramm integriert, hdtte man viel besser dagestanden, mit einem
subversiven Deckmaéntelchen bekleidet.

Recqres  Qoncire G%JWM% STk elme
Sresse o-«um Precsemz  oder 3=

ein wetkgehender pollitischer Eifloss, Aie
o st doarche {inonzielle  Tawesto-
Tloe ers og\ou«b, S Mﬁﬁv%\’ aeworhen.

Deos Offe~tliche — vl Sommrilt v oo conch
Kiltor — wirde fente zumebmemd
durch e Ollionz von Stoedtlicler vk
wirt—schoflicher Oligercbie  mromopolistert.
M~sere &x,mi:aég Demnohrotie st wedker

s thrrschof der WMossen noch ols Herschaft

Aes IM&W C k»vuon/L/S— ~~aS, Somer~ anzg eLi~e
* _ - -
verstefen. Die Demrohrotie, die cch it
der Politir &Q,o:%sei:u,, St ele  EusSerst
wwgfrwo Form~ hes Q%gums .

I&r ngdcrm/c/& St L der Db«ue/vz 2»\/\)(/508\{/\/

Fonhtiomelttot vwmd rodikeler Gleichfeit
begrimdtel. Lowfendl wirdh debel die

Selbstlegttinetion der Neclt tifroge qustellt
e oun dle  Cbwesenfieil  elmer

r\‘o\:t(}sM&/v sto%i:Q,u,&e,N 'H‘ter"ue\‘th exrloanert.



148 nNavid Tschopp
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Christoph Doswald: Im Renaissance-Hotel logieren Kiinst-
ler*innen, DJs, Musiker*innen. Lange Zeit war es das Stammhotel
der Szene in der Gegend. Der Hoteldirektor fand Art and the City
und die Tatsache, dass das Publikum wegen des Festivals in Rich-
tung Ziirich-West kommt, wunderbar und stiftete den beteiligten
Kiinstler*innen Ubernachtungen. Navids Intervention war fiir die
Betreiber*innen so interessant, weil ein derart starkes Bild fiir sie
eine zusdtzliche Werbung bedeutete. Mobimo war der Hauptspon- @
sor des Festivals. Die Verantwortlichen erkundigten sich aber nicht
bei mir, was genau ausgestellt wiirde, obwohl ich sie ausdriicklich
darauf hinwies, dass es kritisch sein und wehtun kénnte. Das war
fir sie vollkommen in Ordnung. Die Angst vor der Vereinnahmung
ist eine einseitige Problemstellung der Subkultur. Fiir das breite
Publikum spielt diese Nischenauseinandersetzung keine Rolle.
Diejenigen Gruppen, die a priori kritisch eingestellt sind — Leute
vom Labitzke-Areal beispielsweise —, kommen sofort mit der Glaub-
wirdigkeitsfrage. Es gibt immer diese moralische Komponente
und eine sehr genaue Vorstellung davon, was Gut und was Bose
ist. Wir haben diese Debatte in den 1980ern ad infinitum ge-
fihrt. Die institutionelle Kunstwelt hat viel mehr Grauttne. Das
macht ihre Qualitdt aus. Eine dogmatische Betrachtungsweise
hat damit grosse Schwierigkeiten.

@ Die Immobiliengesellschaft Mobimo Holding AG ~ Ziirich-West, das Lausanner Flon-Quartier
besitzt u.a. das ehemalige Sulzer-Hochhaus in und mehrere Liegenschaften in Genf.
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Claudia Spinelli: Es gibt sehr unterschiedliche Strategien,
die die Kunst im Umgang mit der Offentlichkeit verfolgt: Man
kann ausserhalb von Institutionen agieren, wie Navid es oft tut,
oder auch innerhalb, aber mit anderen Strategien, die die Offent-
lichkeit entsprechend anders adressieren. Es macht einen grossen
Unterschied, ob ich eine Botschaft in ein Buch verpacke, das man
liest, oder mit einem Megafon durch die Strassen laufe. Wobei das
Anliegen, die Botschaft de facto dieselben sind.

Kai Matsuda: Es liegt nahe, dass sich der o6ffentliche Raum
gut fir politische Themen eignet, weil man automatisch alle mog-
lichen Leute anspricht, die von sich aus niemals Kunst anschauen
wiirden. Fir Navid war es ein wichtiger Entscheid, seine Arbeit
dorthin zu verlagern. Ich sage nicht, dass es innerhalb von Insti-
tutionen keine politische Kunst geben kann. Obwohl man sich im
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Kunstraum letztlich immer an ein Publikum richtet, das potenziell
kaufen soll. Die existenziellen Zwédnge der Kiinstler*innen wiirde
ich aber auch nicht unterschétzen. Man kann nicht nur Kunst im
offentlichen Raum machen, wenn man davon leben will. Man
muss Sachen in verschiedene Formate packen, um sie ausstellen
zu konnen, um Fordergelder zu bekommen. Das erfordert gewisse
Kompromisse.

Claudia Spinelli: Kunst ist zum einen der Ort, an dem scharfe
Kritik gelibt werden kann. Zugleich verpufft diese in den Geldbeu-
teln derjenigen, die den Kunstbetrieb nicht nur finanzieren, son-
dern auch an ihm verdienen. Das ethische Problem stellt sich bei
Navids Résistance-Arbeit nicht nur deshalb anders, weil es sich um
eine Setzung im o6ffentlichen Raum handelt, sondern auch, weil
diese in einem parallelen, vom Kapital des Kunstmarktes noch
unberiithrten Kontext entwickelt wurde. Glaubwiirdige Kunst mit
einer politischen Motivation kimpft mit ungewohnten, ungeeig-
neten Waffen. Auf diese Weise entfalten kiinstlerische Setzungen,
die man zunéchst als folgenlos qualifizieren wiirde, ihre ganz eige-
ne, subkutane Wirkung. Der Schriftzug »Résistance« konnte zwar
den Abriss des »Nagelhauses« nicht verhindern. Aber er brachte
Leute dazu, dariiber nachzudenken, was in ihrem unmittelbaren
Lebensraum geschieht.

In Situ(ation) |45

Navid Tschopp: Vorerst brauche ich Zeit, um mich mit einem
Ort vertraut zu machen. Am besten gelingt es mir, in Kontexte ein-
zugreifen, die mir heimisch sind. Diese Vertrautheit ist mir wichtig:
Wie sieht ein Ort aus, wie leben die Menschen da, welche Menta-
litdt, Gewohnheiten, Gepflogenheiten dominieren da, wie sind der
Alltag und das Verhalten im 6ffentlichen Raum strukturiert? Im
offentlichen Raum spiire ich einen viel stirkeren Bezug zu diesen
Fragen als bei Arbeiten, die im Atelier entstehen.

Rémi Jaccard: Es ist sicher ein anderes Vorgehen, wenn Navid
im Atelier arbeitet. Wobei er seine Projekte situativ konzipiert und sich
immer in die Bedingungen seiner Umgebung einfiigt, unabhingig da-
von, ob sie im Aussenraum oder in einer Galerie stattfinden. Ich habe
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bereits einige Ausstellungen mit ihm realisiert, in denen seine Pro-
jekte vorwiegend im Aussenraum stattfanden. Immer wieder sorgte
dabei die Frage nach ihrer Ubertragung in den Ausstellungsraum
fiir Konflikte zwischen ihm als Kiinstler, der Dinge macht, die sich
dem Werkcharakter entziehen, und mir als Kurator, der etwas haben
mochte, was sich gut zeigen ldsst.

Claudia Spinelli: Im Aussenraum sind die Themen viel ver-
bindlicher als im Innenraum, und man hat auf Anhieb einen zwin-
genden Bezug, wihrend man sich im Ausstellungsraum ganz anders
iiberlegen muss, warum man etwas machen will. Fiir eine Ausstel-
lung in der Binz39 hat Navid eine Arbeit mit den nachgezeichneten
Rissen konzipiert. Das war zwar eine innerhalb eines Kunstraums
durchgefiihrte Intervention, die aber sehr bewusst auf die Geschich-
te dieses Ortes und seine gesellschaftliche Funktion referierte.

Alexandra Blattler: Ich denke an die Schenkungsurkunde,
die Navid im Rahmen der Stipendienausstellung im Helmhaus zeig-
te. Wir haben lange diskutiert, ob man weitere Elemente, die auf
seine Intervention hinweisen, neben der Urkunde ausstellen sollte.
Aber es war wichtig, radikal zu bleiben und nur das zu zeigen, was
unmittelbar zur Arbeit gehort. Ich habe kein Problem damit, Kiinst-
ler*innen einen geschiitzten Raum zu gewdhren, und mochte ihnen
die Moglichkeit der Vermarktung ihrer Werke nicht absprechen.
Wobei die damit oft einhergehende Gratwanderung fiir sie sicher
schwieriger ist als fiir mich als Kuratorin. Problematisch finde ich
vielmehr eine kategorische Untersagung dieser Moglichkeit fiir
diejenigen von ihnen, deren Arbeit vorwiegend im 6ffentlichen
Raum angesiedelt ist.

Navid Tschopp: Ich tiberlasse das Abbilden meiner Interven-
tionen im 6ffentlichen Raum den Medien oder den vorbeigehenden
Passant*innen. Ihre ins Netz gestellten Bilder erreichen eine grosse-
re Offentlichkeit. Die Konsequenz davon ist, dass meine Arbeiten
oft aus ihrem Kontext herausgerissen und nicht in meinem Sinn
neu eingeordnet werden. Wiirde ich versuchen, meine Interventi-
onen im offentlichen Raum in den Kontext einer Ausstellung in

@Werk- und Atelierstipendienausstellung @Alexandra Blattler verweist hier auf
(2012), Helmhaus Ziirich. die Arbeit Topologische Agenda — der Weg

zum Master (2008-2010).

SIS
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Form von selbst erstellten Abbildungen zu integrieren, wiirde das
die Frage aufwerfen, was fiir einen Status diese Bilder haben. Sind
sie eigenstdndige Fotoarbeiten, Bestandteile der jeweiligen Interven-
tion oder ihre Dokumentation? Es ist schwer, eine addquate Form
fiir das Ausstellen ortsbezogener Werke zu finden. Meistens laufen
solche Versuche auf eine sehr unbefriedigende Ubersetzung hinaus.
Deswegen habe ich entschieden, die Magnetarbeit nur anhand der
Schenkungsurkunde in der Helmhaus-Ausstellung zu prasentieren.
Sie stellt eine Spur der Aktion dar und verweist dariiber hinaus auf
ihren rechtlichen Kontext.

Lina Tyroller: Eine Fotografie ist meistens plakativ genug, um
die Idee der jeweiligen Aktion zu erfassen, aber zugleich ist sie ein
selbststandiges Bild und somit eine Fortfiihrung des Werks. Das Bild
der Résistance-Arbeit beispielsweise stammte nicht von Navid selbst,
sondern entstand in den Medien und wurde auch dort verbreitet.
Diese Arbeit ist ein spannendes Beispiel dafiir, wie Kunst in einem
Kontext wirkt, der nichts mit Kunst zu tun hat.

Claudia Spinelli: Ich glaube nicht, dass Navid ein Kiinstler
ist, der zwingend und ausschliesslich im 6ffentlichen Raum arbei-
ten kann. Es konnte sein, dass diese Frage von Innen und Aussen,
die ihn so sehr beschéftigt, im Grunde eine Frage nach der Relevanz
ist. Wahrend er in der Stadt, im offentlichen Raum auf einen Miss-
stand hinweist, ist es immer schon relevant, weil er sich dort im-
mer schon in einem grosseren gesellschaftlichen Zusammenhang
bewegt. Im Ausstellungsraum hingegen muss er sich andauernd die
Frage stellen, worin die Relevanz seiner Arbeit besteht.
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Renaissance — Résistance
(2012) ist eine Intervention
an der Fassade der Rest-
mauer der Turbinenstrasse
12/14 in Ziirich. Mit grossen
Lettern wurde hier das Wort
»Résistance« angebracht.
Der Schriftzug war grafisch
jenem des benachbarten
Hotels Renaissance nach-
empfunden und markierte
eins der vom Abriss bedrohten
»Nagelhduser« in Ziirich. Nach
langwierigen Auseinander-
setzungen unter aktiver
Beteiligung der Bevolkerung
und viel-
fachen
Gerichts-
entscheiden
wurde das
Haus 2015
schliesslich
abgerissen.
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Ohne Titel (2013): Dispersions-
farbe an der Wand und
Animation auf einem Monitor.
Die gross angelegte Wand-
installation arbeitet mit der
Dekonstruktion eines orien-
talischen Ornaments. Ein Teil
des Ornaments wiederholt
sich auf einem in das Werk
integrierten Bildschirm und
wird dort mittels eines Zufalls-
algorithmus abwechselnd
aufgelost und neu hergestellt.
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Im Rahmen der Weihnachts-
aktion zur Finanzkrise (2008)
hiangte Navid Tschopp mit
roter Farbe gefiillte Kugeln
an den Weihnachtsbaum auf
dem Paradeplatz in Ziirich.
Die Passant*innen konnten
die Kugeln als Wurfgeschosse
nutzen. Bald konnte man auf
den Fassaden der umliegenden
Banken rote Farbspuren
beobachten.
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Topologische Agenda — Der Weg
zum Master besteht aus 1001
geworfenen weissen Magneten
an der Stahlfassade der
Kehrichtverbrennungsanlage
Josefstrasse in Ziirich. Das
Kunstwerk ist vom November
2008 bis Juni 2010 auf Navid
Tschopps Weg zum Master
in Fine Arts an der Ziircher
Hochschule der Kiinste (ZHdK)
entstanden. Die illegal reali-
sierte Arbeit schenkte er am
7.6.2010 offiziell der Stadt
Ziirich. Seither wichst das
Werk stetig weiter, indem
Passant*innen neue Magnete
dazu werfen.

Bild: aus dem Archiv von Navid Tschopp



Im Rahmen seiner Einzel-
ausstellung In Situ(ation)
(24.5.-14.6.2014) im
Kunstraum Dienstgebadude
prasentierte Navid Tschopp
neben einer Auswahl von
Interventionen im offent-
lichen Raum der Stadt Ziirich
eine Reihe von Werken, die
direkt im Ausstellungsraum
entstanden waren und sich
mit Gegebenheiten aus dem

lokalen Kontext beschaftigten.
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Die Einzelausstellung Risspro-
tokoll (2013) fand im Rahmen
des Stipendiums der Stiftung
Binz39 in Ziirich statt. An zwei
Winden malte Navid Tschopp
die Umrisse der Bilder und
Skulpturen nach, die im
Ausstellungsraum der Binz39
jemals hingen und standen.
Dieses Wandprotokoll zeigte:
Kaum ein Zentimeter Mauer,
der nicht schon ein Kunstwerk
»ertragen« musste.

Navid Tschopp
Rissprotokoll
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Erbffnung Donnerstag, 11. April 2013 ab 18 Uhr
Interventions* Mittwoch, 24. April, 18 Uhr

Dauer der Ausstellung April - 11. Mai 2013
Offnungszeiten Do — Sa, 14 — 18 Uhr und auf Anfrage

Stiftung B | NZS Q
Sihlquai 133, 8005 Ziirich
044 27118 71
www.binz39.ch






Anonym | Mantal Chouffe, Philosophin | Racques Janciére, Philosoph |
Dominik Landwehr, Medientheoretiker / Migros-Kulturprozent | Philipp Meier,
Kurator, Autor | Daniel Morgenthaler, Kurator | N. N., Agenda der Kunsthochschule
fir Medien Koln (KHM) | Adrian Notz, Kurator, Leiter Cabaret Voltaire |

Mario Purkathofer, Medienkurator | Nico Ruffo, Journalist / Schweizer Radio und
Fernsehen SRF | Daniel Ryser, Journalist | Domagoj Smoljo, Kiinstler, Mitglied
!Mediengruppe Bitnik | Felix Stalder, Medientheoretiker | Carmen Weisskopf,
Kinstlerin, Mitglied !Mediengruppe Bitnik

IMediengruppe
Bitnik

Stadt, Bild, Netz

Im Mittelpunkt ihrer klnstlerischen Arbeit steht das In-
ternet, dessen Technologien und Potenziale und die Fra-
ge, wie sich digitales Material und virtueller Raum in den
Realraum Ubersetzen lassen. Kontrollverlust ist dabei oft
klnstlerisches Mittel, um die bestehenden, zum Teil in-
transparenten Strukturen und Mechanismen sichtbar zu
machen und so grundlegende gesellschaftliche Themen
kritisch zu hinterfragen. Zu ihren Arbeiten zahlen u. a.
D9 «Delivery for Mr. Assange» (2013), vom Kunstlerkollek-
tiv auch als SYSTEM_TEST oder Live Mail Art Piece be-
zeichnet, in dem sie ein mit einer Webcam ausgestatte-
tes Paket an den WikiLeaks-Grinder Julian Assange an
die ecuadorianische Botschaft in London verschickten.
Die Reise durch verschiedene Postsysteme und Verteil-
zentralen wurde dabei von der Kamera live ins Inter-
net Ubertragen. Bekannt ist auch ihre Arbeit «<Random -

@Komplize der 'Mediengruppe Bitnik, dessen @Das Ausrufezeichen verweist auf die kiinst-
Autorisierung fiir die Veroffentlichung seiner lerische Herkunft des Kollektivs — das
Statements nicht eingeholt werden konnte. Internet und seine verschiedenen Subkulturen.

Beim Programmieren bedeutet das Ausrufe-
zeichen eine Verneinung. Der Name steht damit
fiir eine Behauptung und ihre Verneinung
zugleich.
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—> Darknet Shopper», ein Bot (Computerprogramm), der
von den Kunstlern auf eine dreimonatige Shoppingtour J‘l’
durch das Darknet geschickt wurde und dort per Zufalls-
prinzip illegale wie auch obskure Produkte, u. a. Ecstasy,
einkaufte und diese direkt an die Galerie schicken lieR.
(Anon.: »Artist Talk: IMediengruppe Bitniks, in: khm.de/
aktuelles, 18. 11. 2015)

Adrian Notz: !Mediengruppe Bitnik sind nicht politische
Kinstler*innen, sondern in erster Linie Kiinstler*innen. Sie behan-
deln politische Themen, das ist klar. Aus unserem Austausch weiss
ich, dass es ihnen darum geht, Unsichtbares sichtbar zu machen.
Dieses Anliegen ist aber nicht per se politisch. Thomas Hirschhorn
hat einmal gesagt, dass er kein politischer Kiinstler sei, sondern
Kunst politisch mache. Diese Aussage trifft auch auf Bitnik zu: Sie
machen nicht politische Kunst, sondern sie machen Kunst auf po-
litische Art und Weise.

Dominik Landwehr: Ich wiirde sie unbedingt als politische
Kinstler*innen bezeichnen, weil sie ihre Arbeiten im politischen
Kontext situieren. Mit Politik meine ich »res publica«, also eine 6f-
fentliche Sache. Sie greifen Themen auf, die im 6ffentlichen Kontext
verhandelt werden, und bringen ihre Arbeit anschliessend in diesen
Kontext zurtick. Sie sind auch deshalb politisch, weil sie Kunst ma-
chen, die nicht nur im Kunstmuseum, sondern im Netz oder in an-
deren 6ffentlichen Rdumen stattfindet. Aber sie werden ebenfalls
in Kunstmuseen ausgestellt und sagen immer wieder selbst, dass es
nicht einfach sei, ihre Projekte in Installationen zu fassen, sodass
sie auch im musealen Kontext funktionierten.

Domagoj Smoljo: Die Moglichkeit, aus einer kiinstlerischen
Naivitédt heraus zu agieren und mit dieser Haltung gesellschaftliche
Begebenheiten zu hinterfragen — wertfrei und neugierig, ohne eine
vorformulierte politische Position - ist fiir uns sehr wichtig. Wir
entdecken gewisse gesellschaftliche Phdnomene und gehen ihnen
nach, ohne zu wissen, wohin uns das fihrt. Wir lassen uns darauf
ein, ohne gleich ein politisches Statement abgeben zu miissen. Die-
se Haltung steht im Zentrum unserer Arbeit.

Anonym: Bitnik haben ein ausgeprigtes Empfinden dafiir, wo
sie politisch stehen. Aber sie suchen nicht nach konkreten Losungen
politischer Probleme. Sie kreieren diskursive Rdume, um politische
Probleme zu verhandeln. Diese Offenheit reizt mich am meisten
an ihrer Praxis. Sie hinterfragen zwar das ganze gesellschaftliche
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System, aber sie reflektieren auch das eigene Handeln laufend.
Nichtsdestotrotz habe ich Schwierigkeiten, Bitnik unter dem Pra-
dikat der politischen Kunst zu rezipieren. Am meisten interessiert
mich bei ihnen die kiinstlerische Komponente. Wie weit reicht die
Freiheit der Kunst? Diese Frage loten sie immer wieder aus. Was
viele missverstehen, ist, dass ihre Arbeiten sich nicht gegen die glo-
bale Hegemonie richten. Vielmehr interessieren sie sich fiir filigra-
nere Themen, Uneindeutigkeiten, ethische Uberlegungen.
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Adrian Notz: Bitnik bewegen sich sowohl im kiinstlerischen
als auch im netzaktivistischen Kontext und kénnen in beiden Fel-
dern ihre Anliegen glaubhaft formulieren. Nach den ganzen Re-
cherchen und Auseinandersetzungen unternehmen sie aber einen
weiteren Schritt, der unbestimmt, unsprachlich, sehr vage arti-
kuliert bleibt. Das ist fiir die Zusammenarbeit mit ihnen vielleicht
etwas schwierig. Zugleich ist das Vorhandensein dieses Undefi-
nierten genau das, was sie von den Aktivist¥innen unterscheidet. Es
geht ihnen nicht um unmittelbare politische Eingriffe oder konkrete

és e/\iis‘te,e\tc,«w
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Verdanderungen, sondern um die Offenlegung gewisser politischer
oder wirtschaftlicher Strukturen. Wobei sich Dinge natiirlich be-
reits durch das Sichtbarwerden verdndern.

Mario Purkathofer: Meiner Meinung nach kiimmern sich
Bitnik um sehr konkrete politische Risse in der Gesellschaft. Es geht
immer um dieselbe Frage: Welche gesellschaftlichen Begebenheiten
weisen Widerspriiche auf, die noch nicht aufgearbeitet sind, zu de-
nen es noch keine Statements gibt? Die Aufarbeitung solcher Risse
ist grundlegend fiir eine politische Kunstpraxis. Uber Bilder, Appli-
kationen, Texte, Reportagen u.s.w. vertiefen sie sich in die Materie.
Sie suchen laufend nach solchen Phinomenen.
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Daniel Morgenthaler: Mit Ausnahme von Bitnik und einigen
wenigen anderen Kiinstler*innen scheut die Schweizer Kunstszene
die Auseinandersetzung mit solchen Themen. Es wiére spannender,
herauszufinden, warum sich Kiinstler*innen hierzulande so wenig
darum kiimmern, als zu fragen, warum sich Bitnik damit befassen.
Die Schweizer Kunstszene zeichnet sich allgemein dadurch aus,
dass sie sich nicht festlegen will auf Themen, Meinungen, Posi-
tionen. Das Opake ist programmatisch. Ausgerechnet in diesem
Kontext wird die Frage laufend aufgeworfen, warum sich Bitnik im
kiinstlerischen und nicht im politischen Kontext situieren. Aber
spatestens bei den Ausstellungen, wie beispielsweise jener zum
Assange-Projekt, wird offenbar, wie sehr sich das Publikum fiir ihre
Projekte interessiert und wie uninteressant die Frage ist, ob das nun
Kunst oder Politik sei.

Daniel Ryser: Dadurch, dass Carmen und Doma sich Defini-
tionen wie »Kunstg, »Aktivismus« oder »Kommunikationsguerilla«
entziehen, wird vieles moglich. Der Vorteil dieser Haltung liegt
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darin, dass die Rezeption ihrer Projekte nicht vordefiniert ist. Ihre
Arbeit ist kein vorgefertigtes Pamphlet. Die Irritation, die sie im-
mer wieder auslosen, macht die besondere Qualitidt ihrer Arbeit aus.
Wesentlich ist auch, dass ihre Projekte nicht im hermetischen Raum
stattfinden. Vielmehr unternehmen sie chirurgische Eingriffe in
abgeriegelte Situationen, so etwa wenn es um Assanges Lebenslage
oder die Uberwachung des U-Bahnnetzes in London geht. Dass man
mit so wenigen Mitteln in so globale Hegemonien eingreifen und
dadurch einen neuen Zugang jenseits der iiblichen ideologischen
Verzerrung schaffen kann, finde ich hochpolitisch. Dieser Zugang
eroffnet Menschen eine neue Perspektive auf die sie umgebenden
hegemonialen Strukturen und zeigt ihnen ihre eigene Rolle darin.
Bitnik fokussieren sich auf ein Thema, entreissen es dem Griff der
PR von Regierungen und anderen michtigen Akteur*innen und
knallen es den Leuten in ihrer eigenen Version vor die Nase. Diese
Erméachtigung ist das Grundprinzip ihrer Aktionen.

Domagoj Smoljo: Die Entscheidung, einen o6ffentlichen
Raum in Beschlag zu nehmen und darin eine neue Situation zu
kreieren, hat fiir uns einen grossen Reiz. Dabei konnen wir selbst
nicht umfassend abschétzen, was passieren wird. Es ist beispiels-
weise ein offenes Geheimnis, dass die Uberwachung allgegenwir-
tig ist. Die Frage ist, was man mit diesem Wissen macht. Also ver-
suchen wir, bestimmte Umnutzungsstrategien auszuprobieren, die
eine utopische Qualitét besitzen.
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Felix Stalder: Der Ansatz von Bitnik ist ein klassischer Meta-
ansatz, er ist metapolitisch. Es geht ihnen nicht um die Politik im
inhaltlichen Sinn, sondern um die Affirmation von Freiheit in kon-
trollierenden Systemen. Es ist ein formales und kein inhaltliches
Anliegen. Sie sagen ja nicht, was sie mit dieser Freiheit konkret ma-
chen wollen. Es geht ihnen beispielsweise nicht um eine klare Anti-
iiberwachungsbotschaft, wihrend sie von Uberwachung sprechen.

Carmen Weisskopf: Wir haben lange mit Signalempfingern
experimentiert und konnten plétzlich gewisse Funkiiberwachungs-
kameras empfangen. So kam die Idee, die Gerdte mit Batterien aus-
zustatten und mobil zu machen, um sich auch in der Stadt mit ihnen
bewegen zu kénnen. Normalerweise kann man Uberwachungs-
kameras nur von aussen anschauen. Pl6tzlich hatten wir aber den
Zugang zu all diesen verborgenen Bildern, zufillig eingefangenen
Ausschnitten, seltenen Perspektiven. Wenn man mit diesen Gera-
ten durch die Stadt geht, erinnert es an ein situationistisches dérive.
Man schweift umher, verliert sich, beginnt diesen Bildern zu folgen
und immer weitere Kameras zu suchen. Wir haben mehrere solche
Empfangsgerite gebaut und Leute eingeladen, an unseren Spazier-
gangen teilzunehmen.

Domagoj Smoljo: In den letzten Jahren haben wir diese
Walks in vielen Stidten durchgefiihrt. Das gleiche Uberwachungs-
system wird je nach Kulturkreis fiir ganz unterschiedliche Zwecke ge-
braucht. Das merkt man anhand der Bilder, die man beim Anzapfen
der Uberwachungskameras im &ffentlichen Raum empfiangt.

Carmen Weisskopf: In Ziirich beispielsweise sind es mehr-
heitlich kleinere Liden und die Polizei, die Uberwachungssysteme
einsetzen. In Rotterdam haben wir auf den Bildern tiberdurchschnitt-
lich viele Kinderzimmer gesehen, weil die Uberwachungskameras
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dort vor allem als Babyphone gebraucht werden. In Sdo Paulo gibt
es hingegen kaum Uberwachungskameras. Die Arbeitskraft ist dort
vergleichsweise giinstig, sodass die Hauser der Wohlhabenden je-
weils von mehreren Personen bewacht werden. In diesem Fall schei-
tert dann zwar unsere Arbeit, aber man begreift wiederum einiges
von der jeweiligen Gesellschaft. Sollte man uns allerdings bei einer
unserer Interventionen verhaften, wiirde das fiir uns ein Versagen
des Projekts bedeuten. Wobei es naheliegt, dass bei Arbeiten, die
politische Themen beriihren, solche Konsequenzen immer mitge-
dacht werden miissen. In unserer Praxis versuchen wir, mit einem
gewissen Charme zu arbeiten, der solche Situationen verhindern
soll. Als wir bei Surveillance Chess vom Wachpersonal gefragt wur-
den, was wir da so tdten, erkldrten wir, dass wir Kunst machten.
Aha, das ist nur Kunst? Dann ist es in Ordnung. Das Label »Kunst«
bedeutete fiir sie, es ist ein temporares und harmloses Experiment,
und es geht nicht um einen illegalen Angriff auf sie.
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Anonym: Nehmen wir das Projekt Delivery for Mr. Assange.
Das Paket, das im Zentrum der Aktion stand und an Assange ge-
schickt wurde, entzog sich ja jeder Art von Kontrolle. In unseren
Gesprachen kamen wir immer wieder auf diese Frage zuriick, und
es war uns wichtig festzuhalten, dass es dabei tatsdchlich um den
Kontrollverlust geht. Durch diesen Kontrollverlust lassen sich be-
stimmte Systemschwichen aufzeigen. Plotzlich sieht man die Gren-
zen der Sicherheit von Institutionen wie der Post oder der ecuadori-
anischen Botschaft. Bitnik zeigen auf, wie der Kontrollverlust in der
Kunst zu einem kiinstlerischen Mittel werden kann.
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Mario Purkathofer: Es gibt viele, die dhnliche Dinge aus ex-
plizit politischen Griinden machen, wie beispielsweise der Chaos
@ Computer Club. Sie platzieren eindeutig konnotierte Kampagnen
in den Medien. Bitnik ist da anders. Sie wollen iiber das Politische
hinaus auch ein Bild erzeugen, das ein politisches Problem auf einer
anderen Ebene wahrnehmbar macht. Asthetische Uberlegungen
fallen Gruppen, die sich klar in der Politik positionieren, extrem
schwer. Daher kdnnen sie auch nie eine solche Aufmerksamkeit ge-
nerieren. Beim Chaos Computer Club & Co. fokussiert man sich
in erster Linie auf einen aufregenden Hack. Man bringt Pamphlete
heraus, organisiert Diskussionsrunden und leistet viel Lobbyarbeit
bei den Politiker*innen. Aber es bewegt sich wenig. Sie alle wiirden
gerne aktionistischer werden, das macht auch mehr Spass. Bitnik
tun genau das. Sie schaffen es, {iber die politische Arbeit hinaus
eine eigenwillige Asthetik zu entwickeln und sie in verschiedenen
Kontexten zu platzieren, wie etwa in der Oper, in der U-Bahn-Uber-
wachungszentrale oder der UBS.

ok dan pelitinche Petengiol des Internets.
Spuwrenghaadt Ihuserivch. Aws sich herauns
bsrnen Medier geavingy beine puolitiocke
BWW&/)\W%, wnd. sie sind in idrer
Anasendiang selr indivsidinell adressient.

@ Der Chaos Computer Club (CCC) ist eine Vorhaben der Bildung im Zusammenhang
der massgeblichen Nichtregierungsorga- mit neuen technischen Entwicklungen sowie
nisationen zu Fragen der Computersicherheit = Kunst und Kultur im Bereich des Internets.
in Europa. Der Club férdert und unterstiitzt
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Dominik Landwehr: Bitnik betreiben sozusagen Hacking
zweiter Ordnung. Beim Hacking geht es darum, die Regeln des
Systems zu brechen. Denn ein Hacker begniigt sich nicht damit,
nur ein User zu sein. Er will das System dndern. Er begibt sich in die
Welt der Systemdefinition. Da kommt man zwangsldufig in Kon-
flikt mit den bestehenden hegemonialen Strukturen. Allerdings
ist es ein grosser Unterschied, ob man die Oper als System hackt
oder ob man aus dem Inneren des Geheimdienstes Daten entwen-
det. Systemanalytisch gesprochen ist das zwar dasselbe. Aber beim
Geheimdienst sind die Machtstrukturen viel hdrter. Fiir einen
Ubertritt landet man im Gefingnis. Beim Opern-Hacking gab es
hingegen keine gravierenden Folgen.

Domagoj Smoljo: Die Gefahr ist immer potenziell denkbar
und somit auch ein wesentlicher Bestandteil unserer Arbeit.

Carmen Weisskopf: Wobei die Bedrohung nie im Vorder-
grund unserer Praxis steht. Die Wirkung unserer Projekte soll nicht
darin bestehen, dass Leute zum Telefon greifen und die Polizei ru-
fen. Es geht uns nicht darum, Bedrohungsmomente im 6ffentlichen
Raum herzustellen. Das wére zu wenig oder zumindest eine voll-
kommen andere Aussage, als die, die wir anstreben.

Domagoj Smoljo: In unserer Arbeit suchen wir nicht gezielt
nach Konflikten. Sie bringen zwar Aufmerksamkeit, die aber letzt-
lich sehr punktuell und nicht nachhaltig ist.

Philipp Meier: In ihrer Arbeit suchen sie zwar den Konflikt,
wollen ihn aber nicht zuspitzen. Bei der UBS-Intervention bei-
spielsweise dachten Bitniks und ich diesbeziiglich unterschiedlich.
Wihrend ich einen Ort in der Schweiz finden wollte, wo UBS Liigt
hitte fortgesetzt und das Plakat prdsentiert werden kénnen, woll-
ten sie nicht weitermachen. Man konnte durchaus die Frage auf-
werfen, ob sie glaubwiirdiger wiren, wenn sie den Konflikt in ihren

0
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Arbeiten stdrker herausfordern wiirden. Bei der Schacharbeit haben
sie nach Wegen gesucht, die Aktion durchzuziehen, aber nicht ver-
haftet zu werden. Eine Garantie, dass da nichts passiert und dass
der Konflikt, den sie offenlegen, sie selbst nicht einholt, haben sie
nattirlich nicht. Da steht ihre Arbeit in Abgrenzung zu dem gan-
zen kinstlerischen Schrott, der laufend produziert wird und sich
keiner Gefahr aussetzt. Allerdings gibt es noch die Chinesen und
die Russen, die hinsichtlich Konfliktpotenzial und Risiko in einer
anderen Liga spielen.

Dominik Landwehzr: In der Tat arbeiten sie mit einem gewis-
sen Risiko, sind aber in der Lage, es wahrend des Arbeitsprozesses
sehr genau einzuschitzen, und machen nichts, was sie existen-
ziell gefdhrden konnte. Man sollte den Aspekt des Risikos in der
Kunst im Allgemeinen Kkritisch betrachten. Im Fall von Pussy Riot
beispielsweise erscheint mir das Risiko absehbar und nicht gerecht-
fertigt. Es gibt aber andere Beispiele, Kiinstler*innen, die zwar ein
Risiko eingehen, das aber in einem angemessenen Verhdltnis zum
Resultat ihrer Arbeit steht.

Domagoj Smoljo: Im Zuge der UBS-Arbeit stand eines Tages eine
Klageandrohung von tiber 20 Millionen im Raum. Der Londoner
Kunstraum, mit dem wir bei diesem Projekt zusammenarbeiteten, hat
panisch reagiert. Sie machten unsere Ausstellung kommentarlos zu
und verweigerten jedes Gesprdach mit uns und mit der Presse.

Mario Purkathofer: Wie es das UBS-Projekt zeigt, greifen Bitnik
heiss diskutierte Themen auf, die auch in den Medien aktuell ver-
handelt werden. Deshalb waren sie bislang mit ihren Arbeiten so
prasent und laut. Es ging ihnen nicht zuletzt darum, sich als Kiinst-
ler*innen Gehor zu verschaffen. Das Projekt tiber Assange war ih-
rem kiinstlerischen Weiterkommen und einer breiten medialen
Rezeption sicher dienlich. Solche Aufmerksamkeit kann man mit
marginaleren Themen, spezifischeren Rissen und detaillierteren
Analysen kaum erreichen. Aber ich bin tiberzeugt, dass ihre wich-
tigsten Projekte, die vielmehr mit Zwischentdénen und Nebenschau-
plitzen arbeiten, noch vor ihnen liegen.
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Innerhalb und ausserhalb des
Museums

Ihr nutzt das Hacken fur eure Kunst und nicht far poli-
tische Eingriffe. Weshalb habt ihr euch fur die Welt der
Museen entschieden?

Wir wollen mit unserer Kunst, im Gegensatz zu politi-
schen Aktionen von Hackern, Fragen stellen, anstatt
sie zu beantworten. Doch das Hacken ist Teil unserer
Arbeit. Wir nehmen Elemente aus der Computerkultur
und setzen diese in einen gesellschaftlichen Kontext.
Unsere Kunst lebt von Systemtests. (Nico Ruffo: »Die 20
Quadratmeter des Julian Assangec, in: Schweizer Radio
und Fernsehen SRF, 17.2.2014)

Anonym: Es beschiftigt mich wenig, wie sich Bitnik in den
Kunstbetrieb eingliedern. Dariiber denken vor allem Doma und
Carmen nach. Ich sehe mich als jemanden, der mit ihnen kolla-
boriert, aber aus der akademischen Ecke kommt. Diese Differenz
tut uns gut. Neben der Kunstfreiheit gibt es auch die Forschungs-
freiheit. Da tiberschneiden sich die beiden Bereiche. Man kénnte
denselben Diskurs auch im wissenschaftlichen Kontext fiihren.
Der Kunstbetrieb begiinstigt diese Auseinandersetzung vielmehr,
obwohl er das kapitalistische System dermassen inkorporiert hat.

Adrian Notz: Bitnik bewegen sich an einer haarscharfen
Grenze zwischen der Kunst und dem Politischen. IThre Mission
besteht nicht darin, die Welt zu verdndern, wie es beispielswei-

@ se The Yes Men anstreben. Bitnik kimpfen nicht fiir oder gegen
etwas, sondern leisten Widerstand, indem sie beharrlich ihren
Platz behaupten. Sie verteidigen den Raum der Kunst, indem sie
Perturbationen des politischen Systems betreiben. Ihr Widerstand
besteht nicht in der Kritik von Missstinden, sondern in der Be-
hauptung der eigenen Selbststindigkeit in der Kunst und aus der
Kunst heraus. Diese Form des Widerstdndischen ist eine der zentra-
len Bedingungen der Kunst. Zwangslaufig befindet man sich dabei
als KiinstlerIn in einem stetigen Konflikt mit allen anderen Diszi-
plinen, auch mit der Politik.

@ The Yes Men sind eine Kiinstlergruppe auf Mike Bonanno lauten, geben sich als Re-
der Schnittstelle von netzbasierter und prasentanten internationaler Konzerne
aktivistischer Kunst, die Kommunikations- oder Institutionen aus und karikieren mit
guerilla betreibt. Mitglieder der Gruppe, iibertriebenen Forderungen auf Konfe-

deren Pseudonyme Andy Bichlbaum und renzen deren Ziele.



172

IMediengruppe Bitnik

73%&5 Doonciire: Ich fobe S bereits
AM,&'N\WQ; MM)( %MC{,SM, AasS
es heime Gremzen zwischben Konst wndl
Pol itk Konst vk Lebem odher Komst
Liegt die gleiche Logih zumrmmde wie
der Politihk. Beide beinbholten eine
Sonmobll  ~roterielle ohs  oconch sg\m(oo-ﬁ,r,sc,&o
éWCo&t‘Mév elimer S‘ooe/bt{tzs‘c,e\x/v Qwuit
Ao Wm/\oégw T~ é@a&u\, MW\ osse
Prozesse oes Strukturierens, Ttentifeaie—
reas, Q’(ocax;e/vu/vs‘ vmde Konte ool isterens
ccnszunllssen. Dos \/uu;b«i,g Lwc,gc,eve/v
Komst  wmoh Politih st i~ Grumde oo
Verdsltois zwischen der Osthetih der
Politih v der Politih der Qsthetik,
L so der Ot wmk Weise, wie Konst
i e Oufteliang des  Stnnllichen ok

AeSSe UV\/E‘Q:W elimanirkt.

Felix Stalder: Bitnik bieten zwei Handlungs- und Rezeptions-
rahmen an. Der eine beinhaltet die Ebene der sozialen Praxis: Fiir
das Versenden des Pdckchens an Assange, das sekiindlich Bilder
seiner Umgebung schiesst, spielt der Kunstkontext vordergriindig
keine Rolle. Der zweite ist Bitniks Bezug zum Kunstsystem, das
ihnen eine grossere Freiheit gibt, als wenn sie sich als politische
Aktivist*innen begreifen wiirden. Dahinter steckt auch eine strate-
gische Uberlegung: Inwiefern erlangt man iiber den kiinstlerischen
Kontext die Freiheit, die man woanders nicht hatte? Das ist die
positive Seite der Anbindung an den Kunstbetrieb. Es gibt aber auch
eine Kehrseite, bei der man sich fragen miisste, welchen Zwingen
man sich dabei unterwirft.

Adrian Notz: Als Kiinstler*innen befinden sie sich bereits
durch ihr Kiinstler*innendasein in der Opposition und halten die
damit verbundenen Konflikte mithilfe der Kunst aus. Es geht nicht
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nur darum, den Konflikt zu schiiren, sondern darum, ihn auszu-
halten. Sie schaffen es mittels Kunst, weil Kunst die Moglichkeit be-
sitzt, bestehende Widerspriiche bestehen zu lassen. Mit Aushalten
meine ich vor allem Standhalten, sodass man das Ja und das Nein
gleichzeitig diskutieren kann und es nicht darum geht, sich fir
das eine oder andere zu entscheiden, was im politischen Kontext
notwendig wdre.

Domagoj Smoljo: Im Kunstbetrieb wird unsere Arbeit als poli-
tisch interpretiert. Politisch wegen ihrer gesellschaftlichen Relevanz.
Wir stehen da weit aussen, weil wir gerne in Zwischenrdumen agie-
ren und uns nicht nur im herkdmmlichen Rahmen des Kunstsys-
tems herumschlagen wollen. Wir produzieren nicht spezifisch fiir
die Galerie und werden es in den ndchsten zehn Jahren wohl auch
nicht tun. Obwohl ich weiss, dass wir uns damit vieles verbauen.

Daniel Ryser: Die Tatsache, dass die Arbeit von Bitnik sich
der Zuordnung zu Kunst, aber auch jener zur aktivistischen Praxis
entzieht, gefdllt mir aus verschiedenen Griinden. Zum einen hat
ihre Art zu arbeiten etwas Chaotisches und Verspieltes. Der Aus-
gang ihrer Projekte ist immer ungewiss. Wenn sie sich eindeuti-
ger dem Aktivismus verschreiben wiirden, ginge diese Qualitat
verloren. Das hat sich lustigerweise im Umgang mit Julian Assange
bestdtigt. Er ist ein Aktivist mit einer klaren Message. Beim Spre-
chen kreiert er andauernd Headlines. Bei ihm ist kein Witz, kein
Schalk zu erkennen. Das ist in seinem Wirkungsfeld nachvoll-
ziehbar. Wihrend der Aktion bemerkte ich, dass Bitnik ihn
mit ihrem anarchistischen, unkontrollierbaren Ansatz auf eine
gute Art irritierten. Dieses Unkontrollierbare kann auch nur ent-
stehen, weil ihre Arbeit in der Kunst und nicht im politischen
Aktivismus zu Hause ist.
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Felix Stalder: Bitnik machen etwas, was ausserhalb von
kiinstlerischen Parametern liegt. Es ist egal, ob das Kunst ist oder
nicht. Sie sind sehr geschickt im Umgang mit der Frage, wie man
eine Aktion so wieder in den kiinstlerischen Kontext zurtickfiihrt,
dass diejenigen, die nicht involviert waren, trotzdem etwas damit
anfangen konnen. Sie nehmen das entstandene Material und tiber-
setzen es und verstehen das als eine neue Arbeit und nicht als Do-
kumentation. Das finde ich sehr intelligent.

Daniel Ryser: Die Frage, ob ihre Arbeiten ins Museum ge-
horen, kann ich nicht eindeutig beantworten. Ich finde es aber
legitim, dass ihre Aktionen im oOffentlichen Raum spiter als eine
weitere kiinstlerische Arbeit fiirs Museum aufbereitet werden.

Domagoj Smoljo: Was wire, wenn wir Opera Calling nicht mit
Philipp Meier im Cabaret Voltaire umgesetzt hatten, sondern im @
besetzten Kontext, wo wir auch herkommen? Das wiirde niemals
funktionieren! Die Arbeit braucht eine Institution, die mit uns die-
sen Weg geht. Philipp war in dieser Hinsicht der ideale Partner, auch
weil er im Vergleich zu vielen anderen Institutionsvertreter*innen
einiges aushdlt. Da wir uns auf dem schmalen Grat zwischen Lega-
litat und Illegalitdat bewegten, war diese Anbindung wichtig.

@ Im Sommer 2004 wurden Philipp Meier leitete Philipp Meier die Abteilung PostDADA,
und Adrian Notz als Co-Direktoren des Cabaret = wihrend Adrian Notz DADAlogie aufbaute.
Voltaire in Ziirich engagiert. Bis Ende 2013 Seit 2012 ist Adrian Notz alleiniger Direktor.
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Carmen Weisskopf: Als wir Opera Calling entwickelten, pla-
dierte Philipp dafiir, dass die Arbeit sich ausschliesslich virtuell ma-
nifestieren sollte. Wir beschlossen aber, in der Krypta des Cabaret
Voltaire eine Rauminstallation mit den Telefonhorern einzurichten.
Das war der einzige Ort, wo die Dokumentation der Anrufe zu ho-
ren war. Philipp hétte es viel radikaler gefunden, die Intervention
geschehen zu lassen, ohne sie zusdtzlich installativ umzusetzen.
Womoglich hatte er recht damit.

Philipp Meier: Diese Materialisierung der Arbeit im Cabaret
Voltaire 16ste eine Riesendiskussion aus zwischen uns. Warum woll-
ten sie das unbedingt so machen? Meine Vermutung ist, dass es ein
Kompromiss war. Das war die einzige Moglichkeit, an die Kunst-
fordergelder zu gelangen. Darum brauchten sie ein greifbares Bild
fir die Aktion. Wie dem auch sei, tatsachlich haben sie mit dieser
Arbeit eine Bildikone, auch fiir das Cabaret Voltaire, kreiert. Die Bil-
der wurden spiter in unzdhligen Heften abgedruckt.

Domagoj Smoljo: Es ist relativ untypisch, einen Kurator sa-
gen zu horen: Raus aus dem Museum! Aber wir wollten diesen Raum
bespielen, weil wir zum einen tatsdchlich Bilder brauchten. Zum
anderen wollten wir die Maschine, liber die angerufen wurde, aus
Sicherheitsgriinden nicht bei uns zu Hause stehen haben, sondern
in einer Institution.

Philipp Meier: Mich interessierten damals die Moglichkeiten
der Kunstvermittlung ausserhalb von Kunstrdumen viel mehr als
die Sichtbarkeit von Kunst im Kunstraum. Deswegen habe ich Bitnik
angefragt. Ihr Projekt hat schliesslich eine enorme 6ffentliche Auf-
merksamkeit generiert. Mich interessierte eben diese Offentlichkeit
und nicht der halb private Kunstraum. Wer geht da schon hin?!
Da gibt es unzidhlige Schwellen, die man zu iiberwinden hat. Das
Unkontrollierbare, Prozesshafte und Fliichtige ihrer Arbeit fand ich
schon immer viel interessanter als die Kunst fiirs Museum, die tot
ist, ungefahrlich und kontrollierbar.
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Mario Purkathofer: Es gibt im Grunde keinen richtigen o6f-
fentlichen Raum mehr, und der Kunstbetrieb ist heute der einzige
Ort, wo man sich mit Fragen der Asthetik und der Prisentation
auseinandersetzen kann. Wiirden Bitnik ihre Sachen nicht im mu-
sealen Kontext prasentieren, wiirde kaum jemand mitbekommen,
dass diese iberhaupt stattgefunden haben. Man braucht Kontexte,
die einer Arbeit Bedeutung beimessen. Der Kunstraum fungiert als
Verstirker und verschafft einer Arbeit die erforderliche Offentlich-
keit. Zudem ist man existenziell von dieser Anbindung abhingig,
weil man von seiner Kunst leben muss und eingeladen werden will.
Wobei es nicht nur um das Geld, sondern auch um die Anerken-
nung geht. Das sind Dinge, die ein Kunstraum leistet.

Daniel Ryser: Bitnik kommen aus dem Kontext der Ziircher
Politaktivist*innen, in dem Kunst immer auch eine Abgrenzung
gegeniiber der Humorlosigkeit und Verbohrtheit gewisser links-
aktivistischer Kreise darstellt. Bitnik vorzuwerfen, dass sie Kunst
firs Museum produzieren, wire haltlos. Das, was beispielsweise
das Projekt iiber Assange leistet, geht weit liber die Grenzen des
Kunstbetriebs hinaus. Mit seiner ganzen politischen und person-
lichen Problematik bringt es Assange den Leuten quasi direkt ins
Wohnzimmer. Was ist das: Politik oder Kunst? Bei der Wirkung,
die diese Aktion erzeugt, ist diese Frage irrelevant. Meiner Meinung
nach ist es Aktivismus, der sich weigert zu sagen, worin genau seine
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Botschaft besteht. Und das fiihrt zu einer grossen Verwirrung, die
es unmdoglich macht, das Projekt eindeutig in die Politik oder die
Kunst einzureihen. Das Label ist unwesentlich, weil die Arbeit re-
levant und wirksam ist.

Carmen Weisskopf: In unserer Arbeit steht das Ziel im Vor-
dergrund, Situationen real zu erzeugen und nicht nur symbolisch
anzudenken. Institutionen konnen dabei eine wichtige Stiitze sein.

Domagoj Smoljo: Wir zeigen unsere Arbeiten auch im Netz.
Sie sind dort unbegrenzt verfiigbar. Unsere Videos kann man ko-
pieren, remixen, auf DVDs brennen etc. In diesem Sinne agieren
wir vollig ausserhalb der herkdmmlichen Logik des Kunstbetriebs,
der exklusiven Autor*innenschaft und des Werkbegriffs, der auf der
Vorstellung eines Originals aufbaut. Gleichzeitig ermdglicht uns
der Kunstraum Materialisierungen von Themen, um die es in unse-
ren Arbeiten geht. Dort sprechen wir ein Publikum an, das wir sonst
nicht erreichen wiirden. Es kommt oft vor, dass uns das Agieren im
Live Space mehr interessiert als die Aufbereitung einer Arbeit fiir die
Ausstellung. Aber wir versuchen immer, aus dem angesammelten
Material eine kiinstlerische Arbeit herzustellen.

Carmen Weisskopf: Wir bringen Themen in die Kunst, die
sie tiblicherweise nicht behandeln will, wobei wir sicher nicht die
Einzigen sind. Grundsitzlich widerstrebt uns das Museale. Deshalb
versuchen wir in jedem Projekt einen neuen, passenden Umgang
damit zu finden. Wir arbeiten meistens so, dass wir ein Konzept
entwickeln und es irgendwo im o6ffentlichen Raum, ausserhab des
Kunstkontexts umsetzen. Erst danach produzieren wir eine Ausstel-
lungsversion.

Anonym: Es ist mir bewusst, dass Doma und Carmen, die ja
auch die Sdulen von Bitnik sind, sich stark mit dem Kunstbetrieb
identifizieren. Es gibt bei Bitnik aber weitere, andockende Leute, die
ganz anderen Beschéftigungen nachgehen. Einige von ihnen blei-
ben im Hintergrund, einige stellen sich der Sache 6ffentlich, andere
beteiligen sich nur an den Diskussionen, die den Projekten voran-
gehen. Daher ist die Bezeichnung »!Mediengruppe Bitnik« sehr tref-
fend. Wir sind ein fluktuierendes Kollektiv, und dieses Kollaborie-
ren ist an sich etwas extrem Kraftvolles.

Carmen Weisskopf: Indem wir nicht nur eine, sondern gleich
mehrere Versionen eines Projekts produzieren, entgehen wir der
Gefahr einer institutionellen Vereinnahmung. Aus der Perspektive
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der Kunstwelt tun wir uns mit diesen unterschiedlichen Versionen
keinen Gefallen. Das ist nicht das, was der Kunstbetrieb mit sei-
ner Fixierung auf das Original verlangt. Wir kommen aus der Soft-
ware-Logik: Ist ein Programm veraltet, bleibt man dran und macht
eine aktuelle Version davon. Wir versuchen, unsere Arbeiten wie
Narrative zu behandeln und immer wieder neu zu erzdhlen.

Daniel Morgenthaler: Warum Bitnik alles in den Kunstkon-
text zurtickfithren? Der Veroffentlichungsaspekt ist dabei wohl
nicht zu unterschédtzen. Techniken wie Hacking, die im Untergrund,
in der Halblegalitdt stattfinden, erfordern einen klandestinen Um-
gang. Das Klandestine bedeutet, dass nur sehr wenige Personen
die Aktion direkt miterleben kdnnen. Anschliessend stellt sich die
Frage, wie man dariiber redet und sie den Menschen zeigen kann.
Bitnik liegt viel am demokratischen, niederschwelligen Zugang zu
Informationen. Urspriinglich wurde das Internet als ein solcher nie-
derschwelliger Raum Kkreiert. Aber heute, einige Jahrzehnte spiter,
ist er zum Gegenteil geworden. Es ist bewundernswert, dass Bitnik
mit ihrer Arbeit das, was sie sich von der Netzwelt vor zehn Jahren
erhofften, in der Kunst nach wie vor hochhalten.

Mario Purkathofer: Technisch gesehen kdnnen solche Streiche
auch von anderen gemacht werden. Aber gesellschaftliche Phanome-
ne in Bilder zu iibersetzen, Geschichten zu erzdhlen, politische Risse
zu finden und aufzuzeigen, ist eben doch eine besondere Praxis.
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Domagoj Smoljo: Der Vorwurf liegt nahe, dass man im ge-
schlossenen, elitdren System bleibt, wenn man sich im Kontext
des Kunstbetriebs bewegt. Aber der Kunstbetrieb ist — dhnlich wie
das Internet — ein utopisches System, in dem die demokratische
Teilhabe, zumindest theoretisch, gegeben ist. Ahnlich wie das In-
ternet ist der Kunstbetrieb von der Reglementierung des Kunst-
markts bedroht.

Daniel Ryser: Bei Bitnik kann es keine Kompromisse in der
Arbeit geben. Was macht man aber, wenn jemand diese Kompro-
misslosigkeit honorieren mochte, wenn ein kompromissloses Werk
im Museum landet? Radikal gedacht ist Delivery for Mr. Assange
nicht fiirs Museum geschaffen. Gleichzeitig hat die ganze Aufberei-
tung fiir die Ausstellung einen neuen Einsatz und andere Uberle-
gungen dartiiber erfordert, wie man eine solche Aktion zeigen kann.
Gliicklicherweise gibt es auch im Museum Dinge zu sehen, die weit
iiber den geschlossenen kiinstlerischen Kontext hinausreichen.

Dominik Landwehr: Der Grund der angestrebten muse-
alen Sichtbarkeit liegt darin, dass die Medienkunst erst seit den
1960er-Jahren tiberhaupt existiert. Es gibt keine wirkliche Ausstel-
lungstradition fiir diese Art von Kunst und keine Regeln, nach de-
nen man sich beim Ausstellen medialer Arbeiten — ausser Video
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vielleicht - richten kann. Wenn man aber heute im Kunstkontext
wahrgenommen werden will, muss man Gelegenheiten schaffen,
Arbeiten in den musealen Kontext einzufiihren, damit sie dort ada-
quat rezipiert werden konnen. Das war immer schon ein Grundpro-
blem der Medienkunst. Bitnik haben im Laufe der Zeit verschiedene
Moglichkeiten der Ubertragung ihrer Praxis in den Ausstellungs-
kontext ausprobiert. Mal mehr und mal weniger gelungen.

Daniel Morgentaler: In einer Institution wie dem Helmhaus
Zirich, das mit seiner Innenarchitektur primar auf Malereiausstel-
lungen ausgerichtet ist, muss ein Projekt wie Delivery for Mr. Assange
viele Bearbeitungsstufen durchlaufen, bis es entsprechend aufberei-
tet ist. Gerade im Helmhaus stellt sich immer wieder die Frage: Muss
sich die Form an einem routinierten, erfahrenen Publikum orientie-
ren, oder versucht man, Ausstellungen zu machen, die einen ande-
ren, grosseren Kreis ansprechen? Es ist historisch gewachsen, dass
das Helmhaus ein sehr breites Publikum anspricht, auch altersmas-
sig. Da ist die richtige Wahl der Sprache sehr wichtig. Bitnik haben
in ihrer Helmhaus-Ausstellung stark mit Primérreizen gearbeitet:
dem Filmischen, der Musik, der Eins-zu-eins-Nachbildung des Auf-
enthaltsraums von Assange. Es ist ihnen auch sehr gut gelungen,
die Spannung der Live-Aktion ein wiederholtes Mal herzustellen.
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Daniel Ryser: Das Museum ist nur ein Raum unter vielen, die
Bitnik bespielen. Viele Leute haben die Assange-Aktion im Internet
verfolgt, und die meisten von ihnen haben noch nie ein Museum
betreten. Bitnik sprechen Menschen an, die tiberhaupt nichts mit
Kunst zu tun haben oder vollkommen apolitisch sind und sich zum
ersten Mal im Leben Gedanken iiber gesellschaftliche Problemati-
ken machen. Bitniks Partizipation am Kunstbetrieb hat sicher auch
praktische Griinde: Wie finanziert man sich ein Leben als Kiinst-
ler*in? Aber auch: Was gibt einem sonst die Moglichkeit, sich bei
juristischen Schwierigkeiten auf die Kunstfreiheit zu berufen?

Philipp Meier: Sicher geht es ihnen auch darum, vom Kunst-
betrieb akzeptiert und legitimiert zu werden. Immer wieder haben
sie Zweifel an der eigenen Praxis und brauchen ein Zuhause, finan-
ziell und intellektuell. Zwar haben sie durch Opera Calling einen
ersten grossen Sprung gemacht, eine breite Aufmerksamkeit fiir ihre
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Arbeit erlangt und konnten die Arbeit, als institutionelle Krénung
sozusagen, sogar im Ziircher Kunsthaus zeigen. Aber die Akzeptanz
fiir ihre Praxis reicht noch nicht so weit, dass sie von den ausschlag-
gebenden Institutionen als Vorzeigerevoluzzer*innen schon weiter-
gereicht wiirden.

Das Publikum ist viele

Adrian Notz: Das Besondere an Bitniks Praxis ist, dass sie in
verschiedenen Kontexten eine grosse Street-Credibility besitzen. In
der Hacker-Community und sogar bei den feministischen Hackers
sind sie gefragt und respektiert. Zugleich haben sie sich einen Platz
im Kunstbetrieb erarbeitet.

Philipp Meier: Als sie die Schacharbeit im Netz streuten, stol-
perten sie oft dariiber, dass jemand das Video irgendwo mit einem
Kommentar postete wie: »Geil, schaut euch das mal an!« Das ist
natiirlich eine andere Form von Offentlichkeit, die den Gag lustig
findet. Ich mdchte es keineswegs disqualifizieren, denn ich benutze
viel und gern diese Plattformen. Aber die virale Offentlichkeit ist
nur beschriankt reflektiert. Bitnik wollen aber auch auf der intel-
lektuellen Ebene rezipiert werden, und ihre Arbeit verdient diese
intellektuelle Aufmerksamkeit. Wo und wie ist sie zu kriegen? Das
Naheliegendste ist der Ausstellungsraum.

Anonym: Sobald man sich mit solchen Aktionen hinaus-
wagt, hat man keinen Zugriff mehr darauf, was man auslést und
wie das von den potenziellen Rezipient*innen aufgenommen wird.
Alle Projekte provozieren eine Kette von Ereignissen, die man kaum
vorhersagen kann, die aber zur Realitdt werden.

Adrian Notz: Beim Assange-Projekt war die Beteiligung der-
jenigen, die online zuguckten, wihrend das Paket unterwegs war,
ein wesentlicher Bestandteil der Arbeit. Erst durch diese Aufmerk-
samkeit entstand die besondere Dramatik der Aktion. Es gab eine
grosse Community von Digital Natives, die ununterbrochen on-
line vor der ecuadorianischen Botschaft sass und das Ganze live
beobachtete. Es war ein Spiel innerhalb dieser Szene. Anschliessend
nahmen Bitnik die Aktion aus diesem Kontext heraus, wobei die
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Community in der Arbeit, wie sie heute im Kunstkontext gezeigt
wird, weiterhin mitklingt. Die Verankerung in dieser Szene ist eine
wichtige Zutat im Kunstprojekt. Auch die Technik, der sich diese
Szene bedient und die Bitnik souverdn beherrschen, gehort dazu.
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Dominik Landwehr: Gute Kunst zeichnet sich dadurch aus,
dass sie eine Mehrschichtigkeit aufweist. Sie fungiert als Generator
von Moglichkeiten. Gleichzeitig miissen Kiinstler*innen zur Kennt-
nis nehmen, dass ihre Produktion von verschiedenen Publika un-
terschiedlich rezipiert wird. Nattirlich ist es gerade in Form einer
internetbasierten Aktion sehr schwierig, die Rezeption vorauszu-
sehen. Hier werden Inhalte von gewissen Kreisen sehr selektiv auf-
genommen und von anderen gianzlich ignoriert. Ein Bewusstsein
fir den jeweiligen Kontext, in dem ich eine Arbeit zeige, ist sehr
wichtig. Aber man erlebt auch Uberraschungen. Bei gewissen Wer-
ken ergibt sich plotzlich ein Sog, und ein ganz anderes Publikum,
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als man erwartet hat, schaut sich die Sachen an. Mit ihrer Helm-
haus-Ausstellung konnten Bitnik neben einem kunstbeflissenen
Publikum auch Menschen ansprechen, die sich primar fiir Assange,
Wikileaks, Hacking oder Kommunikationsguerilla interessieren.

Mario Purkathofer: Bitnik konnen die Rezeption ihrer Arbeit
nur bedingt steuern. Aber sie verhandeln ihre Anliegen auf einer
Ebene, die man auch ohne Vorkenntnisse begreift. Das geschieht
dadurch, dass sie laufend spektakuldre Momente erzeugen. Wenn
es sie nicht gidbe, wiirde ich als Zuschauer nicht so einfach in die
Geschichten reinkommen.
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Dominik Landwehr: Es gibt gentigend Beispiele u. a. auch
aus der digitalen Szene, die sehr stark mit dem Diskurs arbeiten,
weil ihre Werke anders nicht verstehbar wiren. Also versuchen sie,
den eigenen Diskurs zu kontrollieren. Zwar arbeiten sie mit Journa-
list*innen oder Kritiker*innen zusammen, aber nur mit solchen, die
auf das Wort genau ihre Positionen tibernehmen. Bitnik sind da viel
offener und geschickter.

Carmen Weisskopf: Unsere Arbeiten werden von der Presse
oft nicht im kiinstlerischen Kontext, sondern sachbezogen bespro-
chen. Wenn es beispielsweise um das Thema der Uberwachung geht,
konnen wir ausgehend von unseren spezifischen Erfahrungen als
Kinstler*innen eine ganz andere Sicht in den politischen Diskurs
hineinbringen. Ein WOZ-Journalist war in London bei der Eroff-
nung unserer UBS-Arbeit und schaffte es gerade noch, das Plakat zu
fotografieren, bevor es abgerissen wurde. Als ein anderer WOZ-Jour-
nalist einen Artikel tiber die UBS und ihre Machenschaften verfass-
te, rief er uns an und fragte, ob er das Bild unserer Arbeit verwenden
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konne. Es war wunderbar, dieses Kunstbild mit all seinen Referen-
zen als Pressebild in der Zeitung zu sehen. Wenn ein Artikel tiber
die UBS in der WOZ erscheint, bringt man darin intellektuell etwas
auf den Punkt, was bei uns als Spuren im dsthetischen Material les-
bar ist. Letztlich geht es bei uns um eine dsthetische und nicht eine
intellektuelle Verdichtung.

Daniel Ryser: Ich kenne wenige Leute, die derart intensiv
zusammenarbeiten, diskutieren, streiten wie Carmen und Doma.
Sie machen sich nie strategische Uberlegungen dariiber, wie sie
am wirkungsvollsten das Publikum erreichen. Bei den verschie-
denen Medien, die sie in ihrer Arbeit einsetzen, geht es ausschliess-
lich darum, alle verfiigbaren Kanile zu nutzen.






Das Projekt Delivery for
Mr. Assange wurde 2014 im
Ziircher Helmhaus in Form einer
mehrteiligen Installation aus-
gestellt. Dabei handelt es sich
um ein 32-Stunden-Live-Projekt.
Am 16.1.2013 versandte das
Kollektiv ein Paket an den Wiki-
leaks-Griinder und Netzaktivisten
Julian
Assange, der
seit 2012
wegen eines
internatio-
nalen Haft-
befehls in
der ecuado-
rianischen
Botschaft in London festsitzt.
Das Paket enthielt eine Kamera,
die dessen Reise durch das
Royal Mail-Postsystem iiber eine
kleine Offnung dokumentierte.
Die Bilder, die die Kamera
sekiindlich aufnahm, wurden
in Echtzeit auf Bitniks



Twitter-Account gesendet.
Mehrere Tausend Menschen
verfolgten den Weg des Pakets
online. Nach ca. 32 Stunden
und einer Reise in verschiede-
nen Postsacken und Liefer-
wagen wurde das Paket in
London am 17.1.2013 an der
ecuadorianischen Botschaft
abgegeben.
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Random Darknet Shopper
(2014) wurde im Rahmen
der Ausstellung The Darknet.
From Memes to Onionland.
An Exploration in der Kunst
Halle Sankt Gallen realisiert.
Die per Software erworbenen
Gegenstinde wurden laufend
in die Ausstellung integriert.
Im Anschluss an die Finissage
wurde
eine
Anzeige
gegen
Unbe-
kannt
erstattet,
und die
Polizei
beschlagnahmte und versie-
gelte den gesamten Waren-
bestand. Drei Monate spater
wurde die Anzeige fallen
gelassen.
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Ausgestattet mit einem
Storsender iibernahm
'Mediengruppe Bitnik in ihrer
Arbeit Surveillance Chess (2012)
die Kontrolle iiber die Uber-
wachungskameras der Londoner
U-Bahnstationen. Bitnik
ersetzte Echtzeit-Uberwa-
chungsbilder mit einer Einla-
dung zur einer Partie Schach,
wobei der Uberwachungs-
monitor im Kontrollraum des
Sicherheitspersonals sich
kurzerhand in eine Spiel-
konsole verwandelte.

Bilder: aus dem Archiv von !Mediengruppe Bitnik
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CCTV: a Trail of Images:
Seit 2008 fiihrt !Mediengruppe
Bitnik Wanderungen in
Stadten auf der ganzen Welt
durch. Ausgeriistet mit selbst
gebauten Videosignalempfan-
gern und Videoaufnahmege-
raten laden sie Interessent*innen
dazu ein, nach versteckten Uber-
wachungskameras im o6ffentli-
chen Raum zu suchen. Die selbst
gebauten Tools ermoglichen
einen direkten Zugriff auf sie.
Auf kleinen Monitoren werden
die Signale fiir das Publikum
sichtbar und erfahrbar
gemacht.
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Opera Calling (2007) war ein
kiinstlerischer Angriff von
'Mediengruppe Bitnik im
Ziircher Opernhaus. Es wur-
den Wanzen im Saal platziert,
iiber die das Geschehen auf
der Biithne akustisch auf einen
hierfiir programmierten
Empfinger iibertragen wurde.
Von diesem aus wurden per
Zufallsgenerator Telefonan-
schliisse in der Stadt Ziirich
gewahlt, und die spontanen
Horer*innen konnten in Echt-
zeit der jeweiligen Opernauf-
fiihrung lauschen.

Bilder: aus dem Archiv von
!Mediengruppe Bitnik
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Mit UBS liigt (2009) vollzieht
'Mediengruppe Bitnik ein
Reenactment des Werks Polizei
liigt von Peter Weibel aus dem
Jahr 1971. Ein vorbeilaufender
Investmentbanker liess sich
hierfiir von Bitnik spontan
vor einer Ziircher UBS-Filiale
mit einem handgeschriebenen
Schild ablichten. Im Jahr 2010
sorgte die Arbeit fiir Aufruhr:
Wihrend der Ausstellungs-
eroffnung Too Big To Fail /
Too Small To Succeed im
September 2010 in London

liess die Rechtsabtei-
lung der UBS das Bild
von einer offentlichen
Plakatwand entfer-
nen und drohte den
Kiinstler*innen,
sie im Falle
einer Weiterver-
wendung des
Bildes wegen
Verleumdung zu
verklagen.

yiuyrg oddni8uatpajnj

UOA ATUDIY WIdP SNe :IaP[ig



Julian Assange hat !Medien-
gruppe Bitnik im Zuge des
Projektes Delivery for Mr. Assange
an seinem Zufluchtsort in der
ecuadorianischen Botschaft
in London empfangen und den
Kiinstler*innen die Moglichkeit
gegeben, sein Zimmer aus dem
Gedachtnis im Massstab 1:1
nachzubauen. In der Ausstellung
im Helmhaus (14.2.-6.4.2014)
konnte man es begehen.

!Mediengruppe Bitnik. Aus der Ausstellung

Bilder: aus dem Archiv von
im Helmhaus (14.2.-6.4.2014)
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Andreas Heusser

Wer mit wem?

Auf der Homepage www.volksbefreiung.ch hat OLAF ei- 6!0
nen Ausschaffungs-Ticker aufgeschaltet. Jeder wasch-

echte Schweizer darf dort unliebsame Auslander mel-
den - und die Organisation verspricht, das Problem rasch
und unburokratisch zu l&sen. Wer freiwillig ausreist, kriegt
noch ein Handy und Autozubehor in die Hand gedruckt.
Nicht nur die Kriminellen stéren. «Wir sind uns alle be-
wusst, dass nicht nur die paar Kriminellen unter den Aus-
landern stéren. Es gibt ja die unterschiedlichsten Griinde
(...), weshalb Auslénder und Schein-Schweizer nicht hier-
her gehéren — sondern dorthin, wo sie herkommen.»
OLAF bietet mittels Bluttest auch eine Abklarung an, ob
jemand ein echter oder ein Scheinschweizer ist. Spate-
stens jetzt wird klar: OLAF ist eine bitterbdse Satire auf die
SVP und ihre Ausschaffungsinitiative. Die «Volksbefrei-
ung» ist eine Persiflage der Volksbefragung, welche die
SVP derzeit mit Millionenaufwand und suggestiven Fragen
durchflhrt. Wer steckt dahinter? (Simon Hehli: »«Volksbe-
freiung» kdmpft gegen die SVP«, in: Blick, 24.9.2010)

Maxi Fetsch: Wie wird Satire verstanden? Ziircher Hochschule fiir Angewandte
Sensible Textsorten. Seminararbeit an der Wissenschaften, ZHAW, 2011.
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Andreas Heusser: Kunstschaffende sehe ich in der Rolle der
Kritiker*innen und Impulsgeber*innen gesellschaftlicher Entwick-
lungen. Das ist meine Vorstellung von relevanter Kunst. Darum habe
ich selbst den Anspruch, nicht einfach frei zu kreieren, sondern auf
gesellschaftliche Zustdnde zu reagieren, die ich nicht unkommen-
tiert hinnehmen kann. Im Gegensatz zu Kunst, deren zentrale Mo-
tivation in der Rezeption auserwidhlter Kreise des Kunstbetriebs
besteht, entstehen meine Arbeiten aus Dringlichkeit. Politische
Kunst zeichnet sich, meines Erachtens, dadurch aus, dass sie den
Betrachter*innen nicht vollkommen freistellt, wie sie wahrgenom-
men wird. Sie will eine bestimmte Reaktion herausfordern. Politi-
sche Kunst hat allerdings ein grundlegendes Legitimationsproblem:
Seitens der Kunstwelt wird ihr vorgeworfen, sie sei keine Kunst.
»Echte Kunst« zeichne sich durch ihre Autonomie und Zweckfrei-
heit aus, wiahrend hier die Mittel der Kunst fiir politische Zwe-
cke verwendet werden. Seitens der Politik besteht das umgekehrte
Problem: Kunst wird als zweckfreie Spielerei verstanden und als
politischer Beitrag nicht ernst genommen. Also ist es unmdglich,
politische Kunst zu machen ...

Dinu Gautier: Ich verstehe Leute, die Kunst machen, um ein
politisches Ziel zu erreichen, aber nicht diejenigen, die Kunst um
der Kunst willen machen. Da ich mit Kunst kaum etwas anfangen
kann, habe ich Andreas’ Arbeiten von Beginn an politisch gelesen.

Nicolas Haeberli: Aktionen politischer Parteien, Nacktdemos
der Griinen beispielsweise, zeichnen sich ja dadurch aus, dass sie
auf ein bestimmtes politisches Programm hinweisen. Bei einer po-
litisch motivierten Kunstaktion ist hingegen das Risiko da, dass sie
nicht als Kunst wahrgenommen wird. Oder aber sie wird als Kunst
wahrgenommen und sogleich in den Abfalleimer Kunst geworfen,
u. a. weil sie keine greifbare politische Losung aufzeigt. Ihr fehlt
die operative Seite. Wenn aber Kunst nicht dafiir da ist, konkrete
politische Probleme zu 16sen, dann stellt sich die Frage, ob sie sich
iiberhaupt in politische Belange einmischen soll. Ich bin mir nicht
sicher, ob man die OLAF-Aktion als Kunst oder als politische Aktion
deklarieren soll. Die operative Ebene ist meines Erachtens in keiner
von Andreas’ Aktionen vorhanden.

Aisha Fahmy: Eine politische Gruppe hat meistens keine
Exponent*innen und strebt Konsensentscheide an, was zwar nicht
immer gelingt, aber ein erkldrtes Ziel ist. Wire Alois Stocher Teil des
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Bleiberecht-Kollektivs gewesen, hitte es niemals funktioniert. Wenn
Andreas alle Monologe und Handlungen Stochers mit der Gruppe
hitte absprechen miissen, wire das Projekt nie zustande gekom-
men. In der Inkorrektheit liegt die Stdrke seines Auftritts. Die ein-
zige Form der Zusammenarbeit, die ich mir zwischen Andreas und
einer politischen Gruppierung wie Bleiberecht vorstellen konnte,
wdre eine gegenseitige Unterstiitzung auf der inhaltlichen Ebene.
Durch eine kiinstlerische Aktion lenkt man die Aufmerksamkeit
der Leute auf ein Phdnomen, um sich mit ihnen anschliessend iiber
die ernsthafte politische Arbeit eingehend auseinanderzusetzen.

Christof Niissli: Ich habe OLAF nie als Kunst betrachtet. Es
wurde irgendwann zur Kunst durch Andreas. Trotz unserer Unter-
schiede ging es uns beiden um ein politisches Anliegen. Ich selbst
komme aus der politischen Ecke. Ich habe fiir die politische Ein-
ordnung und er fiir die performative Umsetzung gesorgt.
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Das Bleiberecht-Kollektiv ist ein Zusammen- enthaltsbewilligung kampfen. Bleiberecht-

schluss von Menschen unterschiedlichster Kollektive sind gegenwartig in mehreren
Herkunft, die gemeinsam fiir eine kollektive grosseren Schweizer Stidten aktiv, so u. a. in
Regularisierung des politischen Status von Zirich, Basel, Bern, Luzern, Lausanne

Migrant*innen und Gefliichteten ohne Auf- und Genf.
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Aisha Fahmy: Obwohl ich mich im politischen Kontext ver-
orte, habe ich das Gefiihl, dass Kunst hdufig mehr erreichen kann
als die klassische politische Arbeit. Politische Aktivist*innen neh-
men sich meistens viel zu ernst. Das blockiert enorm. Oft wird
am Ende gar nichts gemacht, weil man immer alles richtig machen
will. Wir arbeiten vorwiegend im Versteckten. Ein Riesenproblem
ist etwa die Frage, ob und wie man mit den Medien kommuniziert.
Denn sie schreiben meistens, was sie wollen, und sicher nicht kri-
tisch. Kinstler*innen aber haben diese Beriihrungsdngste nicht.
Sie suchen ja geradezu die Offentlichkeit.

Andreas Heusser: Ausgangspunkt und Rohmaterial fiir meine
Arbeiten sind Diskurse in den Medien und in der Politik, in die ich
mich mit fiktiven Figuren und Organisationen einschleuse, um das
System zu destabilisieren. Die dabei angewendeten Techniken sind
Infiltration, Manipulation, Appropriation, Imitation, Montage, Ca-
mouflage, Persiflage, Simulation.

Christof Niissli: Die nahende Abstimmung tiber die Aus-
schaffungsinitiative wurde in den Medien sehr intensiv diskutiert.
OLAF hat dieser Thematik eine sehr spannende Wendung gegeben.
Das ware nicht geschehen, hatte man das Projekt abgekoppelt vom
damaligen politischen Kontext umgesetzt. Unsere Rolle im politi-
schen Gesamtzusammenhang war relativ marginal. Aber die Akti-
on hat den langweiligen Parteien gezeigt, dass man auch mit ande-
ren Mitteln und besseren Ideen Abstimmungskdampfe fiihren kann.
Es gab tbrigens einige Vereinnahmungsversuche. Die Alternative
Liste wollte die Ankiindigung der OLAF-Aktion auf ihrer Website
platzieren. Die Griinen haben uns fiir die Teilnahme an der 2xNein-
Veranstaltung angefragt. Balthasar Glattli von den Griinen - da-
mals noch bei Solidarité sans frontieres — hat es auch probiert.

Andreas Heusser: Viele Menschen, die rassistisch denken,
wollen sich vom Rassismus abgrenzen: Sie hdtten zwar ein Prob-
lem mit den Ausldnder*innen, aber natiirlich nur mit den schlim-
men, den kriminellen. Mit OLAF wollten wir darauf hinweisen,
dass sich in der Schweiz mit der Ausschaffungsinitiative etwas

@ZXNein zur Ausschaffungsinitiative war eine Volksabstimmung zur Initiative vom
linkspolitische Kampagne, die im Zuge der 28.11.2010 schweizweit lanciert wurde.
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anbahnt, was im Grunde in den 1930er-Jahren schon einmal ge-
schehen war. Die Initiative wollte in die Verfassung eingreifen und
ein Zweiklassen-Rechtssystem etablieren. Damit wurden Grund-
werte des Rechtsstaates verletzt und Menschenrechte auf der Verfas-
sungsebene infrage gestellt. Aber kaum jemand hat reagiert, weder
die Links- noch die Mitteparteien!
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Christof Nissli: Als ich Andreas von meiner Idee erzdhlte, die
SVP-Plakate zu tiberkleben, meinte er, man miisse mehr machen.
Eine Kampagne mit Homepage usw. Wir konnten auf unserer er-
sten gemeinsamen Aktion Kriegsentwicklungshilfe aufbauen. So ha-
ben wir OLAF gestartet. Ich habe das Grafische iibernommen. Die
Inhalte haben wir zusammen bestimmt. Andreas hat alle Texte
geschrieben und sich in die Figur des Alois Stocher eingelebt.
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Alois B. Stocher ist 47-jahrig, tragt Anzug, Schnauz und
Seitenscheitel. Er ist ein Reaktionar, wie er im Buche
steht, von Hass aufs Fremde getrieben. Wenn er sagt:
«lch bin ein freiheitsliebender Mensch», dann tut er das
mit der herablassenden Gestik und Mimik eines Gefang-
nisaufsehers. Seine Organisation sei zwar der SVP eng
verbunden, im Namen einer ausserhalb der Politik ste-
henden Firma kénne er aber reden, ohne Ricksicht auf
Diplomatie und Wahltaktik nehmen zu mussen. Das ei-
gentliche Problem sei nicht die Auslanderkriminalitat,
sagt Alois B. Stocher. «Wer namlich nicht Auslander ist,
der kann Uberhaupt nicht krimineller Auslander werden.
Insofern betreibt die SVP lediglich Symptombekamp-
fung.» (Dinu Gautier: »Olaf als SVP-Konkurrenz? Ohne
Auslander gibt es keine Auslanderkriminalitat. Dr. Alois B.
Stocher hat einen radikalen Vorschlag, wie man die Aus-
landerfrage l&sen kanng, in: Die Wochenzeitung WOZ,
30.9.2010)

Andreas Heusser: Wir wahlten die Strategie der scheinbaren
Bejahung der SVP-Politik. Mit OLAF begleiteten wir die millionen-
teure SVP-Kampagne der sogenannten Volksbefragung von Anfang
an und versuchten, sie mit subversiven Aktionen zu sabotieren. Wir
besuchten die strategisch wichtigen Veranstaltungen und hofften,
dass die Medien unser provozierendes Verhalten als Aufthdnger fiir
die kritische Durchleuchtung der SVP-Ausldnder*innenpolitik nut-
zen wiirden. Der erste Schritt bestand in der Verbreitung der Aktion
iber soziale Medien. Auf Facebook schlossen Exponent*innen des
rechten politischen Lagers rasch Freundschaften mit der Kunstfi-
gur Alois Stocher und outeten sich somit 6ffentlich als Sympathi-
sant*innen seiner rechtsradikalen Ideen.

Links Toni Bortoluzzi, rechts Ulrich Schluer und in der
Mitte ein glucklicher Alois B. Stocher. Der Geschaftsfih-
rer der «Organisation zur Lésung der Auslanderfrage»
(OLAF) hat eine neue Trophae. Als bekennender Fan der
SVP und der beiden Nationalrdte schmuckt er sich gerne
mit dem Foto auf seinem Facebook-Profil. 554 Freunde
hat der 47-Jahrige inzwischen: Caspar Baader, Christa
Markwalder, Christian Luscher, Felix Gutzwiller oder
auch Nationalratsprasidentin Pascale Bruderer gehdren
dazu. Sie alle haben das Projekt von Olaf und Stocher
kennengelernt: «Jeder Auslander in der Schweiz ist ein
Auslander zu viel», steht beispielsweise unter dem Punkt
«Worum geht es?» auf der Olaf-Webseite Volksbefrei-
ung.ch. Der Lésungsansatz ist in drei Phasen unterteilt:
1. Markierung, 2.Sammlung und 3. Ausschaffung. Fur sei-
ne radikalen Ideen hat Alois B. Stocher bereits Wochen =
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—> vor der Abstimmung Uber die SVP-Ausschaffungsiniti-
ative und den direkten Gegenvorschlag zu werben be-
gonnen, denn all die SVP-ldeen gehen ihm zu wenig
weit. Studiert man die Seite etwas genauer, wird schnell
klar — das ist Satire. Schon alleine der Name des Ge-
schaftsfuhrers ist ein Wink mit dem Zaunpfahl (Amir
Mustedanagic: »Markieren, sammeln, ausschaffen, in:
20 Minuten, 6.10.2010)

Die Grenzen der Parodie

Das Hin-und-Her geht einige Zeit und man einigt sich
darauf, dass Ironie und Satire nur funktioniert, wenn sie
nicht blinkend angeschrieben ist. «Was man mit so ei-
ner Kampagne bezwecken kdnnte, wenn es denn eine
Kunstaktion ware, liegt auf der Hand», erbarmt sich der
KUnstler dann doch noch zu einer Erklarung. Das Ziel sei
zu zeigen, wie klein die Unterschiede seien zwischen den
Stimmen auf Olaf und denjenigen auf der SVP-Seite und
in anderen Foren zur Ausschaffungsinitiative. «Es ist eine
Gratwanderung und die Parallelen sind erschreckend.»
Naturlich gehe es auch darum Stimmung zu machen,
aber hauptsachlich auch darum, Argumente zu parodie-
ren. «Ein Argument, das auf der Olaf-Seite erscheint,
kann kaum noch in der Stimmungsmache verwendet
werden: Heute sind es die kriminellen Auslander, morgen
alle.» (Amir Mustedanagic: »Markieren, sammeln, aus-
schaffeng, in: 20 Minuten, 6. 10. 2010)
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Christof Niissli: Wir hofften, die Offentlichkeit aufzuriitteln
mit Mitteln, die quasi selbst die SVP rechts tiberholen. Aber wir
rechneten nicht damit, dass es derart gross wiirde. Als unser erstes
Video so oft angeklickt wurde und sich die Presse bei uns immer
héufiger meldete, waren wir gezwungen, immer weiterzumachen.
Irgendwann wollten wir nicht mehr, aber wenn man so sehr drin ist ...

Recqpres Donciire: Der Versach, cos 55\5‘(:0«/»
2 Almnzilrtn, G~ &pwu('

Diese ver~wintliich hritische Koanst M,%t,
Aeczn, S“poe\, T erster [tnie NA-)( S“C,c/e\,
selbst 2w beziefem. Ilre Q'WQ/C%QN o
hhres  hettischen Dc%;wsctcwvs Pobem sih
selt aaﬁxuﬁntcm b werimdert. Gollerien
vt Museen befessen sich ~lE Ao
sollen diese Kunst consclhonen wmo

wnS Ste;b"é\’ aber die WMot  der U\)avre/,
Ale frrrschofl Aes Spehtohels oder die

Maonrtol Chuswdlle: Die einer belraumpten,
gerwinoe linotlerinche Praser drehhen sich
urn~ sich sellot, owxo@aM,bugo@\/ elitir und
wrneuwganglichh. Die anderen pochen. dorand,
dano run diejenige Xunot relesant iot, die
awn sich herans entoteht. Wao naich Letrildlt,
26 Lin ik eine Verdechterin dey Plutralioras.
Winr ssllten. endlich. slrer die tradiestern
Grerven der Xounrot wnd, der Pelitile inros—
Lichen. und, rewe Praser. anchhrner~en,
MQMWMW@WJW%@\MM«W
raken. Antingionuwn beiopielomeise int eine



206 Andreas Heusser

einevneteen. In seinen unterchhiedlichen
Fornrenr karu Ww dazu e)&f/r-a,%e//\/,

wp«s«@i&wo@\@s

SWWWMMOWM
owhernernen. Welei er natirdich. richt die
reiner politinchen Freund® innen belropten.

Langst nicht alle haben die Aktion als Denkanstoss ver-
standen, wie ein Blick auf das Facebook-Profil von Alois
B. Stocher verrat. «Ausmisten! Endlich wird es auf der
Strasse wieder sauberer», schreibt beispielsweise ein
junger Mann auf Mundart. Und als ihm einige versuchen
zu sagen, dass der Herr Stocher nicht existiere, lasst er
sich nicht beirren. «Von mir aus kann der Herr sich auch
Aladin aus dem Araberland nennen, solange die Gruppe
etwas taugt, ist mir das wurst.» Schaut man noch etwas
genauer hin, findet man schon die eine oder andere Per-
son, bei der die Frage offen bleibt: Tatsachlich Fan der
Ironie oder doch der Ideen? Zumindest bei Pnos-Mit-
glied Dominic Luthard darf man diese Frage durchaus im
Raum stehen lassen. Der Mann ist nicht nur Sanger der
rechtsextremen Band Indiziert, sondern auch vorbestraft
wegen Rassendiskriminierung. (Amir Mustedanagic:
»Markieren, sammeln, ausschaffen«, in: 20 Minuten,
6.10.2010)

Christoph Oeschger: Auch von der Linken gab es Kritik an
der Aktion. Es wurde beméngelt, dass die Figur des Alois Stocher
Klischees zementiere, statt sie zu dekonstruieren. Gewissermassen
iibte das Projekt auch Kritik an der Linken selbst. Als 2009 die

Minarettinitiative kam, wurde sie im oOffentlichen Diskurs fiir ab-
surd gehalten, sodass keine linken Parteien sich ernsthaft um eine

Der sogenannte Minarettstreit setzte im Jahr ~ SVP lancierte Volksabstimmung fiihrte zur Auf-
2007 ein und verhandelte den Neubau von nahme eines Bauverbots in die Bundesverfas-
Minaretten in der Schweiz. Eine 2009 von der sung der Schweizerischen Eidgenossenschaft.



207

Andreas Heusser

Gegenkampagne bemiihte. Der 6ffentliche Diskurs war vollstindig
von der SVP beherrscht. Aber niemand hielt es damals fiir moéglich,
dass die Initiative durchkommen konnte. Deshalb hétte ich mir
gewilinscht, dass mehr Linke auf unsere Provokation hereingefallen
wiren und sich dagegen aufgelehnt hitten.

Andreas Heusser: Ohne die notigen finanziellen Mittel
habe ich als einzelner Kunstschaffender wenig Chancen, mir po-
litisch Gehor zu verschaffen. Zugleich mochte ich meine Ausei-
nandersetzung nicht in eine kleine Ausstellung miinden lassen,
die von zehn Freunden gesehen wird. OLAF war ein Versuch, etwas
zu schaffen, was sich iiber die Massenmedien multipliziert. Es
hatte das Potenzial, dass die Medien das Thema aufgreifen und
einen offentlichen Diskurs lostreten. Die schonste Kooperation
war die mit dem WOZ-Journalisten Dinu Gautier. Sein Artikel
war so geschrieben, dass WOZ-Leute intern fragten, wie es sein
konne, dass er einem solchen Arschloch eine so prominente Platt-
form gewdhrt habe.

Dinu Gautier: Ich muss gestehen, dass ich gewisse journa-
listische Grenzen iiberschritt. Das wire bei jedem anderen Text
ein No-Go gewesen. Auf die Instrumentalisierung liess ich mich
freiwillig ein, auch weil Andreas selbst so konsequent in seiner
Rolle blieb. Ich bat ihn per Mail um ein Interview. Die Antwort war
konsequent in der Rhetorik Stochers formuliert. Wir verabredeten
uns in Bern. Er bestand darauf, dass wir uns im SVP-Generalse-
kretariat treffen. Er wollte bei mir den Eindruck erwecken, dass er
sowieso dort sei. Aber ich begegnete ihm vorher schon im Bus. Das
kam fiir ihn sichtlich unerwartet. Aber nach ein paar Sekunden
hatte er sich im Griff und ahmte laut das Klischee des reaktionédren
Politikers nach. Wir gingen in ein traditionelles Restaurant und
assen zusammen Fondue. Er spielte sehr gut. Immer wieder konn-
te er spontan auf Fragen reagieren, auf die er sich offensichtlich
nicht vorbereitet hatte. Irgendwann wurde es anstrengend, sogar
peinlich. Auch weil er sehr herablassend mit dem auslandischen
Personal umging. Die Highlights des Abends fasste ich in meinem
Artikel zusammen.

Aisha Fahmy: Das Besondere bei allen Aktionen von Andreas
besteht darin, dass er sie immer so tduschend professionell gestaltet.
Im ersten Moment fillt man darauf rein.
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Andreas Heusser: Irgendwann wollte die Redaktion von
20 Minuten die Aktion als Titelgeschichte gross herausbringen unter
der Bedingung, dass sie unsere Namen preisgeben diirfte. Das woll-
ten wir auf keinen Fall. Uns war Kklar, dass unsere Aktion dadurch
ihre Irritationskraft verlore. Es ging nur um die Sensationsgier der
Zeitung. Nach unserer Ablehnung haben sie trotzdem einen Artikel
gebracht, ganz klein auf Seite sieben und mit unseren Namen. Der
Chefredakteur meinte frech, dass wir den Deal mit der Titelseite
abgelehnt hitten. Also mussten sie sich auch nicht an das Verspre-
chen halten.

Christof Niissli: Nachdem die Zeitungen uns geoutet hatten,
war es nicht mehr moglich, die Ironie unserer Aktion misszuverste-
hen. Es wire viel besser und wirksamer gewesen, die Offentlichkeit
linger hinzuhalten. Dass die Aktion von der Presse als Kunst the-
matisiert wurde, war verharmlosend und entzog dem Ganzen die
politische Intensitt.

Nicolas Haeberli: Was ich erschiitternd fand und was ich auch
als Erfolg der Aktion verbuche, ist die Feststellung, dass sehr viele
Leute die Ironie gar nicht verstanden haben. Fiir viele war diese
Rhetorik nichts Besonderes. Es gibt tatsdchlich eine Welt innerhalb
unserer Gesellschaft, in der es ganz normal ist, solche Aussagen zu
machen! Fiir sie ist es okay, eine anonyme Menge von Menschen,
die vielleicht in grosster Not sind, a priori zu verurteilen. Und diese
Offenlegung ist eine wirkliche Stdrke der Aktion.

Christoph Oeschger: Das Besondere an der Dialektik der SVP
besteht darin, dass sie ganz bewusst Leerstellen enthilt, die dann
von den Empfinger*innen selbst gefiillt werden miissen. So etwa

beim Bild, auf dem schwarze Hinde nach den roten Pdssen greifen. @

Die Frage, wer darauf abgebildet ist, soll von den Betrachter*innen
selbst beantwortet werden. Wir haben versucht, diese Leerstelle zu
fiillen. Wobei wir unseren Entwurf als eine Ausformulierung dessen
verstanden haben, was von der SVP zwar nicht benannt, aber sehr
wohl suggeriert wurde.

@Anla’sslich der Einbiirgerungsinitiative (2004)  Generation verhindern sollte. Auf den
lancierte die SVP eine Plakatkampagne, Plakaten war eine Gruppe weisser, brauner
die automatisierte Einbiirgerungen fiir Aus- und schwarzer Hinde abgebildet, die
linder*innen der zweiten und dritten nach Schweizer Pissen greifen.
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Der Satiriker und ZUrcher Autor Andreas Heusser (34) legt
den Finger auf eine in der Schweiz klaffende Wunde und
das in so entwaffnender Weise, das[s] man nicht umhin
kann, zuerst in eine Art Satire-Schockstarre zu verfallen,
um kurz darauf in schallendes Geldchter auszubrechen.
Dieses allerdings blieb bereits so manchem im Halse
stecken. Denjenigen zumindest, die Satire nicht erken-
nen, auch wenn sie einem férmlich ins Gesicht springt.
Ironie wird leider nicht von jedem verstanden. Heusser
selbst hierzu: «Viele Leute nehmen unsere Aktion ernst.»
Dieser Umstand fuhrte auch schon zu massiven Dro-
hungen. Provokante Parolen und Aktionen, wie etwa der
»Auslandersammeltag«, sorgten vielerorts fur erhitzte
Gemuter. (0.V.: »Satiriker schockt Schweiz mit OLAF«, in:
Vorarlberg Online, 16. 11. 2010)

Christof Niissli: Wir haben ein Publikum angesprochen, das
vielleicht nicht der linken Szene zuzuordnen ist, aber auch nicht
der SVP. Das waren vorwiegend junge Leute, die sich nicht in das
Links-rechts-Schema einbinden lassen. Nun konnten sie sich auf
eine Sache einlassen, die kritisch, ironisch, iiberdreht war und
nicht parteipolitisch verankert. Sie mussten keine Zugehorigkeit
annehmen, um bei uns dabei zu sein.

Einigen scheint angesichts der angetroffenen «Darbie-
tung» der Mund offen stehen zu bleiben, jedoch scheint
nicht in Erwadgung gezogen zu werden, dass es sich bei
diesen radikalen Parolen zur Ausldnderpolitik um Uber-
zeichnung und Ironie handeln kénnte. Die spontane Ein-
bindung Erich Hess' (vgl. ebd.), langjahriger Prasident der
jungen SVP, der auf dem Bundesplatz zur Unterstutzung
der OLAF fur die Ausschaffungsinitiative warb, mag ihr
Ubriges dazu beigetragen haben, dass sich unter den Zu-
schauern die Wahrnehmung breitmachte, es mit unange-
nehmer Wahrheit zu tun zu haben. [...] Besonders gross
fiel die Unterstutzung allerdings aus, als die OLAF nochin
den Kinderschuhen steckte. So nahm beispielsweise der
Sekretar der SVP-Vertretung im Seebezirk, Frédéric Frey
(vgl. http://www.svp-see.ch/240210hvsvps_70de.php),
Herrn Stocher beim Wort und machte ihm wiederholt
Avancen fir eine mogliche Zusammenarbeit. (Maxi
Fetsch: Wie wird Satire verstanden?, 8.7. 2011)
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Christoph Oeschger: Bei solchen Aktionen erreicht man
meistens diejenigen, die sowieso dagegen sind. Kaum ist dabei ein
radikales politisches Umdenken moglich. OLAF erreichte mithilfe
neuer Medien und der Presse auch andere gesellschaftliche Kreise,
besonders in ihren Anfangen, als noch nicht klar war, ob es Ernst
oder Fake ist. Die Leute, die auf die Aktion reinfielen und die Tdu-
schung erst spater checkten, ertappten sich dabei, dass sie das, was
als Parodie gemeint war, ernsthaft unterstiitzt hatten. Ob das fiir
eine nachhaltige Wirkung ausreicht, weiss ich nicht ...

Aisha Fahmy: Das OLAF-Projekt hat den Vorteil, dass es kom-
plexe politische Zusammenhénge einfach und eingidngig darstellt.
Politiker*innen und Aktivist*innen konnen das meistens nicht.
Eine ironische Umkehrung ist sehr sinnvoll. So féllt die Absurditét
der bestehenden Situation viel mehr auf, als wenn man sie aus der
Gutmenschperspektive darzustellen versucht. Ich glaube aber nicht
daran, dass Andreas irgendjemanden bekehren kann. Er erreicht
im besten Fall diejenigen, die politisch auf der Kippe sind. Was er
aber sicher schafft, ist, die allgemeine Aufmerksamkeit fiir ein be-
stimmtes Thema zu wecken. Viele haben sich noch nie mit diesen
Fragen befasst. Das ist auch das Problem bei den Abstimmungen.
Die Menschen setzen sich erst im letzten Moment mit den Inhalten
auseinander, wenn iiberhaupt. Und was Andreas mit seiner Arbeit
schafft, ist, die Aufmerksamkeit der Leute zu gewinnen. Er bringt
sie dazu, iiber die jeweiligen Umstidnde zu sprechen und abstim-
men zu gehen.

Nicolas Haeberli: Ich muss gestehen, dass ich skeptisch bin,
was die Wirkung der OLAF-Aktion und anderer dhnlich angelegter
Vorhaben betrifft. Sie bauen darauf auf, etwas lacherlich zu machen.
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Das konnte kontraproduktiv werden. Der Fremdenhass hat sicher
etwas Absurd-Lacherliches an sich. Wenn man aber die Leute, die
ihn empfinden, licherlich macht, dringt man sie in eine Ecke, aus
der sie schwer jemals herauskommen werden. Ich bin mir nicht
sicher, ob politisches Engagement im Rahmen einer einfachen po-
litischen Aktion, die ohne Ironie auskommt, nicht wirksamer ist
als eine, die als Witz abgetan oder als Kunstaktion verharmlost
werden kann.
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Dinu Gautier: Was Andreas gut gelang, ist, an der Grenze zu

balancieren. Er kippte immer wieder ins Absurde und kam unbe-
merkt zurtick in einen Bereich, bei dem man dachte: Das ist ja bereits
die Realitat, die wir in der Schweiz haben.

Die betont auslanderfeindliche Kunstfigur «Alois B. Sto-
cher» mit ihrer «Auslanderklappe» und weitere Satire-
Aktionen verfangen bei Abstimmungskampagnen in der
Schweiz nicht. «Das zieht nicht», konstatiert Kampagnen- -
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- experte Louis Perron. Zudem sei Satire oftmals nicht als
solche erkennbar. Klare Botschaften sind erfolgreich.
Wirksam seien Kampagnen mit einer klaren Botschaft,
wie die eben aktuelle mit den Schéfchen der SVP. (Anon.:
»Wahlsatire beeindruckt Schweizer nichtg, in: 20 Minuten,
9.11. 2010)

Almut Rembges: Es geht um die Dekonstruktion und Ironie
oder Dekonstruktion durch Ironie. Erfahre ich etwas Neues dabei?
Kaum. Das ist eine One-Way-Ironie. Sie bestdtigt mich nur in dem,
was ich schon weiss. Ich kann nicht beurteilen, ob sie bei anderen
an deren Vorstellungen riittelt. Ich merke nur, dass mich derartiges
ironisches Reenactment extrem langweilt. Es macht nichts auf, es
tragt mich nicht irgendwohin, wo ich nichts mehr weiss und tiber-
rascht werde. Dabei sind dies ganz zentrale Merkmale von Kunst.

Christoph Oeschger: Sagt man, diese Aktion wiederhole le-
diglich das Bestehende, bedeutet das, dass der Rassismus in unserer
Gesellschaft ziemlich weit fortgeschritten ist und wir kurz vor dem
Faschismus stehen.

Mantol Chouwdde: Wir nipsen ung bemrunst

rwacher, dosy Angst wnd Hellnunrg die emrer
Houwptleiderschalten der Pslitile sind. In
denre Letoten. Jothren bonrmnten aminr sefhern, wmie
die Rechtopopudiot® innen die Angot Lo Uhre
2wreche roateen. Alps rudle ich die Lindkoyus—
raliot* innen daew and, and die Hollrurg en
seteend Die Rechte neing WWO&.@W\L
der En~stionen. Die Linke rwns idhrerseits
En~ctionen alitigierer., un~ rnewe kollehtinve

Forrmen der Identiikation e schhallen.

Almut Rembges: Es ist die grosse Frage, ob man die Rhetorik
des Bosen iibernehmen soll, wenn man gegen etwas vorgeht. Das
birgt die Gefahr, das Kritisierte zu zementieren. Fiir mich ist das
kein Widerstand gegen etwas, sondern eine Kapitulation. Man ge-
wihrt dem Bosen wieder einmal viel zu viel Raum. Dieses Dilemma
kennen wir aus dem politischen Kontext zur Gentige. Wenn die SVP
wieder einmal eine Kampagne macht und die Linke sich iiberlegt,
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dagegen vorzugehen, denkt man: Nicht die gleiche Sprache fiir die
Gegenparolen aufgreifen! Nach der letzten Initiative einigte man
sich auf Plakate, auf denen geschrieben stand: Nein, nicht schon
wieder ein fremdenfeindliches Plakat! Das war eine neue, span-
nende Losung.

Andreas Heusser: Meine Arbeiten zielen auf eine katharti-
sche Wirkung ab: Die inszenierten negativen Utopien laden nicht
zur Nachahmung ein, sondern sollen durchschaut und verworfen
werden. Sie stellen ein Mogliches dar, das so nicht sein soll, nicht
wahr werden darf. Auf die bestehende Gefahr weise ich hin, indem
ich Elemente und Entwicklungen der realen Welt eins zu eins oder
in nur leicht verfremdeter Form in die Konstruktion der simulierten
Wirklichkeit miteinbeziehe. Die Subversion liegt nicht in der Zer-
storung, sondern in der Entstellung der Codes.

Dinu Gautier: Andreas war von der Kraft der Aktion tiber-
zeugt. Er glaubte, etwas real zu verdndern. Ich bin da skeptisch und
glaube nicht, dass einzelne Aktionen politisch etwas bewirken
konnen. Frither, als ich selbst aktivistisch engagiert war, haben wir
auch Kommunikationsguerilla betrieben. Diese Form des Handelns
bestétigt einen, man wird gehort, und im besten Fall hat man auch
noch Spass dabei. Man erlangt eine gewisse Vorbildfunktion. Wenn
solche Aktionen einmal stattgefunden haben, werden sie nach-
geahmt und weitergetragen. Deswegen sollte es derartige Projekte
unbedingt und noch viel mehr geben. Sie schaffen eine Bewegung,
die viele Leute dazu animiert, es auch selbst zu tun. Dass man auf
diese Weise den Ausgang einer Wahl spiirbar beeinflussen konnte,
glaube ich allerdings nicht.
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Christoph Oeschger: Dass die Aktionen nur dem Zweck
dienen, sich und das eigene Umfeld zu bestdtigen, war ein haufig
gedusserter Vorwurf. Ich finde es extrem wichtig, auch mit den ei-
genen Leuten solche Diskurse zu fithren, auszuhandeln, was wirk-
sam ist und wie man es nutzen konnte. Ich glaube daran, dass man
mit kiinstlerischen Mitteln politisch etwas erreichen kann. Aber
die Bilder, die man entwirft, miissen eine gewisse Breitenwirkung
haben. Beispielsweise ist es moglich, mit kiinstlerischen Strategien
in die Machtstrukturen hineinzukommen, um sie von innen heraus
zu sprengen. Man muss Dinge tun, in der Hoffnung, etwas dabei zu
bewirken, aber gleichzeitig in Kauf nehmen, dass es nicht moéglich
sein wird, die realen Effekte zu ermessen.

Partizipation

Alois hat einen jungeren Bruder — Wilfried. Der hat's ge-
nauso faustdick hinter den Ohren. Er ist Pfarrer in Schlei-
nikon im Zurcher Unterland und Initiator von CHASOS.
Es handelt sich dabei um ein privates Hilfswerk, gegriin-
det als Reaktion auf die Umwalzungen in Nordafrika. Mit
seinem Bruder verbindet Wilfried die Liebe zur Schweiz
und, wie kénnte es anders sein, der Arger Uber die unge-
heuren Probleme der Masseneinwanderung: wahnsinnig
dichte Besiedlung, kaum mehr erschwinglicher Wohn-
raum, mehr Kebabstande als Kirchen. (Simone Rau: »Je-
der Schuppen zahltg, in: Tages-Anzeiger, 30.5.2011)
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Aisha Fahmy: Andreas’ frithere Aktionen empfand ich als
subtiler und wirksamer. CHASOS war aber eine Eins-zu-eins-Nachbil-
dung ohne jegliche Abstraktion. Was sollte sie bei den Besucher*in-
nen auslésen? Der Wechsel von Alois zu Wilfried Stocher hat dazu
gefiihrt, dass man Wilfried als eine gespielte Rolle und nicht als eine
eigenstandige Figur rezipierte, weil man Andreas schon kannte.

Andreas Heusser: Die Einladung zur zweiten Runde des
Eidgendssischen Wettbewerbs fiir Kunst nahm ich zum Anlass,
CHASOS zu realisieren. Mehr als die Aussicht auf einen Preis inte-
ressierte mich die Moglichkeit, diese Plattform und die mit ihr ver-
bundene Aufmerksamkeit fiir ein Projekt mit politischer Wirkung
zu nutzen. Bereits im Vorfeld verwandelte ich den Raum Planet 13 @
in Basel in eine Propagandazentrale. Dort standen mir zwei Schau-
fenster zur Verfiigung. Ich beklebte sie mit Plakaten und Broschii-
ren, und auf einem Bildschirm lief nonstop das Propagandavideo

@ Priventionskampagne fiir Fliichtlinge. Die Installation 16ste heftige,
kontroverse Diskussionen aus. Dort erhoffte ich mir, Gefliichtete
als Teilnehmer*innen fiir die anschliessende Ausstellung des Eid-
gendssischen Wettbewerbs zu rekrutieren.

Christof Niissli: Bei der Abstimmung zur Ausschaffungs-
initiative war die Stimmung in der Offentlichkeit so nationalis-
tisch, dass es eine dringende Notwendigkeit gab, etwas dagegen zu
unternehmen. Bei CHASOS hingegen war die Dringlichkeit nicht
im gleichen Masse vorhanden. Deshalb hat es auch nicht wirklich
funktioniert. Diese Weiterfithrung hitte es nicht gebraucht.

Dinu Gautier: Man kann Andreas vorhalten, dass er mehr
oder weniger dieselbe Methode, eine Neuverpackung eines bereits
erprobten Konzepts anwendet. Deshalb hat mich die Figur von
Wilfried Stocher weniger interessiert. Alois Stocher fand ich in Hin-
blick auf die damaligen politischen Entwicklungen in der Schweiz
wesentlich radikaler.

@ Planet 13 ist ein Internetcafé und ein Treff- @ Das Video Priventionskampagne fiir Fliicht-
punkt. Das Projekt bietet Menschen in linge Schweiz/Libyen (2011) war Teil der CHASOS-
schwierigen sozialen Lebenslagen, so etwa Kampagne und wurde von Andreas Heusser
den Erwerbslosen und anderen, die nicht in Zusammenarbeit mit Florian Ammann pro-
am Arbeitsmarkt teilnehmen konnen oder duziert (Dauer: 4.13 min).

diirfen, die Gelegenheit, sich vielfdltig zu
betdtigen, sich gegenseitig behilflich zu sein
und neue Tatigkeitsfelder zu erschliessen.
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Andreas Heusser: Es gibt die verbreitete Haltung unter enga-
gierten Kiinstler*innen, die auf der Bevormundung des Publikums
beruht: Die Aufgabe des Publikums bestehe lediglich darin, die Ge-
danken der KiinstlerIn nachzuvollziehen. Ich glaube aber, dass man
eine Einsicht oder gar ein Umdenken nur dann anregen kann, wenn
das Publikum selber denken darf. Als Kiinstler*in muss man es also
aushalten, wenn die Arbeiten anders verstanden werden, als man
sie konzipiert hat. Die heftigen Reaktionen vieler Kunstkolleg*in-
nen iiberraschten mich. Sie nahmen das Projekt CHASOS ernst,
glaubten, dass in den Rdumen des Eidgendssischen Wettbewerbs
fir Kunst, in denen bisher nur Kunst gezeigt wurde, tatsdchlich ein
Flichtlingslager entstehe, und fiihlten sich angegriffen. Letztlich
hat das Projekt dadurch, dass es im Kontext einer Kunstausstellung
rezipiert wurde, seine Brisanz eingebtisst.
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Nicolas Haeberli: Ich bekam die Fortsetzung aus der Nidhe
mit, weil ich mithalf, die Arbeit in Basel aufzubauen. Die Installati-
on war thematisch aufgeladen, aber unter den gegebenen Umstan-
den wirkte sie sehr deutend. Man erreichte damit das Gegenteil,
weil niemand mehr richtig hinschaute. Tatsache ist, dass CHASOS
ungewollt zu einer Installation wurde, denn urspriinglich wollte
Andreas reale Gefliichtete einbeziehen.

Nistiman Erdede: Es kam eine Anfrage von Andreas, dass
er fiir dieses Projekt ein paar dunkelhdutige Personen braucht. Sie
sollten bei der Ausstellung in einer Zelle stehen wie in einer Vitri-
ne oder einem Zoo. Ein solches Projekt wirkt so, als wiirde man bei
den Leuten immer wieder die alten Verletzungen aufreissen. Nicht
immer ist eine grosse kiinstlerische Kreativitdt gefragt. Manchmal
geht es um einen humanen und persénlichen Zugang zu den Men-
schen. Bei diesem Projekt wird aber der kiinstlerische Wert weit
iiber den menschlichen gestellt. Es ging nicht um die gesellschaft-
liche Verantwortung, sondern um die Kreativitit und Selbstver-
wirklichung des Machers.

Nicolas Haeberli: Wéren reale Gefliichtete drin gesessen, hétte
es bei den Besucher*innen ein enormes Unwohlsein und Beklem-
mung ausgeldst. Womdoglich spricht dieses ungute Gefiihl fiir das
Projekt. Das Unbehagen hat damit zu tun, dass die Realitdt von Asyl-
suchenden, wenn wir tiber diese diskutieren, fiir uns abstrakt bleibt.
Wir debattieren dariiber, wie viele Quadratmeter ein Fliichtling zur
Verfiigung haben und ob er acht oder elf Franken pro Tag bekommen
soll. Danach gehen wir ins Restaurant lecker essen und spéter ins
Kino. Unsere Normalitdt durch eine tatsdchliche Begegnung mit der
Realitédt der Asylsuchenden zu brechen, sie quasi in unser Wohnzim-
mer zu setzen und eine echte Konfrontation zu erzeugen, finde ich
hingegen nicht nur interessant, sondern wichtig. Sicher wiéren die
Leute bei Andreas’ urspriinglicher Idee instrumentalisiert gewesen.
Das 16st berechtigte Zweifel aus. Die Arbeit ohne ihre Beteiligung
war aber zu wenig und hat letztlich keine Wirkung erzielt. Darf man
Menschen mit realen Angsten, Noten und existenziellen Problemen
in dieser Form einbinden, wihrend sie in ihrer prekdren Lage kaum
selbstbestimmt entscheiden konnen, ob sie das wollen? Sie sind auf
fremde Empfehlungen angewiesen, die ihnen aber niemand zu ge-
ben wagt. Sie stehen vor dieser Entscheidung wie kleine Kinder, die
gefragt werden, ob sie in einer Reality-Show mitmachen wollen.
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Aisha Fahmy: Andreas brauchte Menschen, die in Kédfigen
in der Basler Ausstellung sitzen sollten und nordafrikanisch aus-
sahen. Und das ist ein sehr heikler Punkt, wenn man versucht,
solche »rassenspezifischen« Kriterien einzufithren und somit auch
zu definieren, wie ein Ausldnder, ein Nordafrikaner aussehen soll.
Was wir bei Bleiberecht nicht wollen, ist, dass die Betroffenen,
ohne genau zu verstehen, worum es geht, zur Teilnahme moti-
viert werden und sich womdglich falsche Hoffnungen machen.

Sie sollen wissen, was ein Projekt bezweckt, in welche Situation
sie sich dabei begeben, wer sie anschauen wird und welche Reak-
tionen zu erwarten sind. Daran ist auch die Zusammenarbeit mit
Andreas gescheitert. Wie wollten die Leute nicht bevormunden
und zur Teilnahme tiberreden.

Andreas Heusser: Im Projekt ging es auch um die Instru-
mentalisierung. Der Ausgangspunkt war die mediale Berichterstat-
tung zum Arabischen Frithling. Wenn in dieser Zeit von Gefliich-
teten die Rede war, ging es nur um die Zahlen, um die »Wellen, die
man »einddmmen« miisse. Mit CHASOS wollte ich diesen Zynismus
sichtbar machen: Mitten in der Cipli-Welt der Kunstmesse Basel
sollte ein humanitdres Fliichtlingslager entstehen, das in Wahrheit
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ein Hochsicherheitstrakt war. Ich wollte einen heilsamen Schock
erzeugen. Es war mir deswegen auch wichtig, dass dort Begegnun-
gen mit echten Gefliichteten und ihren Schicksalen und nicht mit
Schauspieler*innen stattfinden konnten.

Nicolas Haeberli: Bei jeder Kunstaktion geht es in erster Linie
um die Kiinstler*innen selbst. Sie wollen sich entwickeln, an Rele-
vanz gewinnen, Erfolg haben. Politiker*innen wollen im Grunde
das Gleiche. Allerdings bleiben sie ein Teil ihrer Partei, einer Ge-
meinschaft, einer Bewegung. Sie sind keine Einzelfiguren. Politi-
sche Aktionen machen auf die Partei aufmerksam. In der Kunst
aber stehen die Urheber*innen selbst im Vordergrund, was ich
bei politisch motivierten Kunstaktionen problematisch finde. Bei
Andreas kommt die Frage nach der Sensibilitdt im Umgang mit
einem komplexen politischen Thema hinzu: Darf man das Wohl
von Menschen aufs Spiel setzen? Darf man eine plakative Sprache
fiir den Umgang mit derart diffizilen Problemen anwenden? Ich
denke, das geht, aber nicht, um sich selbst zu profilieren.

Julia Huber: Im Ziircher Politumfeld, in dem ich mich bewe-
ge, nehme ich ein allgemeines Misstrauen gegeniiber kiinstlerischer
Auseinandersetzung mit politischen Themen wahr. Als generelle
Ablehnung finde ich es problematisch, weil ich kreatives Schaffen
grundsdtzlich als relevante gemeinschaftsbildende Praxis anerken-
ne. Wichtiger ist die Frage, welche Interessen Kunstschaffende ver-
folgen, wenn sie sich mit Gefliichteten kiinstlerisch beschaftigen.
Ist das Interesse da, sich iber das eine Kunstprojekt hinaus mit der
Realitdt der Gefliichteten und den Machtverhéltnissen innerhalb
des Kunstprojektes auseinanderzusetzen? Oder geht es darum, sich
als eine kritische Person im kiinstlerischen Feld zu etablieren? Die Be-
reitschaft, sich auf einen gemeinschaftlichen Prozess einzulassen

@ Julia Huber bezieht sich auf ihre Erfahrungen
im AntikultiAtelier, das als Gemeinschaft fir
Kunst und politische Solidaritdt von Februar
2010 bis April 2014 in Ziirich - zunédchst unter

dem Namen Atelier und spater als AntikultiAtelier —
an gestalterisch-politischen Projekten arbeitete.

Der Name AntikultiAtelier sollte sich bewusst
vom Exotismus der viel zelebrierten Multikulti-
Kultur abgrenzen. Im AntikultiAtelier wirkten Ge-
fliichtete, Migrant*innen und Schweizer*innen,

die sich mit der Schweizer Asyl- und Migrations-
politik, mit Fragen wie Rassismus und Repri-
sentation beschéaftigen. Entstanden aus einem
gemeinsamen Vermittlungsprojekt der ASZ,
dem Institute for Art Education der ZHdK und
dem Museum fiir Gestaltung, konstituierte

sich das AntikultiAtelier als unabhéngiges Kollek-
tiv, das in institutionellen und autonomen
Rdumen tdtig war.
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und die eigene Verstricktheit zu reflektieren, ist eine wichtige
Voraussetzung fiir solche Kooperationen. Bei den Kunstschaffen-
den, die uns fiir eine Zusammenarbeit anfragten, forderten wir
diese Auseinandersetzung immer ein, stiessen dabei allerdings
nicht immer auf Verstdndnis.

Aﬂ%o@a/_) WWWM&MLMAW@% it
riacht diepe tyrioche wolhltatige Haltung,
O@\@WWO@\&W/\W wrnen ein—
Lordent, chne jer~als o[@ue/e/\.g,exr\ae/r\,p«»«mﬂe%\u\,
indrage s otellen. Dao Prollen~ der Migration
Lt keine Frage der Webhltatigheit, sondern
o@e/w(;wecﬁ\b%m Die Ant und, Weine, e
MAWMM\@WWW, W

e (A)e/‘)te/\m@/f\,a/ 2 Wwe/m \/Ww NADIEN

steller, die ihr Elend sverarsacht, ss etvra
W%VWMWJMM
sder ginotigen Lelenon~idtedn. Daoy holte ol

Mc&mmpwe»@w Aum cw\,o@e/»e,mt
SWM

Julia Huber: Wihrend der Zusammenarbeit mit Gefliich-
teten habe ich oft von sehr desillusionierenden Erfahrungen mit
Kunst- und Theaterschaffenden gehort. Haufig fiihlten sie sich im
Nachhinein unverstanden und gebraucht, da im Vorfeld keine Aus-
einandersetzung dariiber stattfand, wie oder wofiir ihre Teilnahme
verwertet wiirde. Es stellt sich die Frage, wozu sie mitmachen sollen.
Ich denke, es ist zentral, dass in solchen Projekten Transparenz iiber
die Interessen und Positionen aller Beteiligten geschaffen wird und
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die Machtverhéltnisse gemeinsam reflektiert werden. Dazu muss die
Bereitschaft bestehen, allen involvierten Personen Handlungsspiel-
raum und Mitbestimmung zuzusichern und dabei auch das Risiko
des Scheiterns einzugehen. Es braucht ein Bewusstsein dartiber, dass
das Gegeniiber ebenfalls Anspriiche, Bediirfnisse und Interessen hat,
die moglicherweise denen der Kunstschaffenden zuwiderlaufen. Man
muss in Kauf nehmen, dass sich alle Beteiligten durch die Zusam-
menarbeit verdandern und verdndern miissen und sich niemals alle
Spannungen aufldsen lassen. Durch eine Einbindung in vorgefertig-
te Konzepte findet zwangsldufig eine Instrumentalisierung statt.

Nistiman Erdede: Wenn ich zum Bestandteil eines Projekts
werde, muss niemand fiir mich sprechen. Ich kann und will mich
selbst vorstellen. Mir fehlt die notige Stellung in der Gesellschaft,
und Kiinstler*innen, die fiir mich reden, kénnen besser gehort wer-
den als ich. Aber solange sie fiir mich reden, sorgen sie dafiir, dass
ich da bleibe, wo ich bin, ndmlich unten. Egal, wie sehr diese Kiinst-
ler*innen die Menschenrechte hochhalten. Sie gehen davon aus,
dass sie fiir uns sprechen miissen. Ich habe an vielen Theater- und
Kunstprojekten teilgenommen. Mein Ziel war aber nie, Schauspie-
ler zu sein. Ich bin Aktivist. Ich kdmpfe gegen den Rassismus. Es ist
fir mich egal, ob es an einer Demo, in einer Kunsthochschulvor-
lesung oder auf einer Theaterbiihne passiert. Immer wieder habe
ich in der Zusammenarbeit mit Kiinstler*innen, Journalist*innen,
Theatermacher*innen feststellen miissen, dass gewisse Differenzen
nicht zu tiberwinden sind. Wir haben nicht die gleiche Sprache. Mir
sind Probleme der westlichen Kulturschaffenden genauso wenig be-
kannt wie es diesen bekannt ist, was meine Kultur ausmacht und
wie ich aufgewachsen bin. Um dieses Nichtwissen zu iiberbriicken,
versuchen viele, allgemeingtiltige Sdtze und Bilder einzusetzen, die
Stereotypen reproduzieren.

Julia Huber: Ich bin nicht der Ansicht, dass sich nur Menschen
mit Migrationserfahrung zur Migrationsthematik dussern kénnen
und sollen. Aber die Sprechposition und die Handlungsmoglich-
keiten sind immer von der individuellen gesellschaftlichen Stellung
und dem Zugang zu Ressourcen bestimmt und miissen immer mit
reflektiert werden.

Andreas Heusser: Wenn man die Leute kennenlernt und mit
jedem Einzelnen, der am Projekt mitwirkt, Diskussionen fiihrt, bei
denen auch Bedenken auf den Tisch kommen, die Motivation und
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der Hintergrund reflektiert werden, kann ein gegenseitiges Vertrau-
en entstehen. Aber dafiir hatte ich bei CHASOS zu wenig Zeit. Was
die Frage nach dem Erfolg des Projekts angeht, mochte ich zwischen
den effektiven und den potenziellen Auswirkungen unterscheiden.
Letztlich ging es darum, ein Projekt mit politischer Durchschlags-
kraft zu entwickeln, das zum Umdenken im Umgang mit Gefliich-
teten anregen wiirde. Dieses hochgesteckte Ziel habe ich nicht er-
reicht. Wenn ich das Projekt aber wie geplant durchgefiihrt hitte
und die Bilder der eingesperrten Menschen in der »Tagesschau« und
anderen Fernsehberichten um die Welt gegangen wiren, so hitte
das Projekt einen gewissen Druck auf die Politik ausgeiibt.
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Nicolas Haeberli: Ich frage mich, warum politisch engagierte
Projekte, beispielsweise Kunstaktionen in Banlieues, immer unter
dem Pradikat »Kunst« laufen miissen. Warum macht man nicht
das Gleiche mit einem pragmatischeren Ansatz? Wieso geht man
nicht einfach hin und sagt: Lasst uns unsere Hauser anmalen? Wa-
rum kann das nicht eine Aktion, eine Bewegung sein und keine
Kunstaktion? Aktionen miissen auch nicht zwingend als politisch
bezeichnet werden, sondern man kann einfach etwas selbst in die
Hand nehmen und die eigene Umgebung gestalten.






2010 entwickelte Andreas
Heusser mit einem Team von
Kompliz*innen die fiktive
Organisation zur Losung der
Ausldnderfrage OLAF, deren
Anfiihrer, die Kunstfigur
Alois B. Stocher, er selbst
verkorperte. OLAF war als eine
mehrwochige Gegenpropa-
ganda-Aktion konzipiert, die

darauf abzielte,
die fremdenfeind-
liche Kampagne
der Schweizeri-
schen Volkspartei
(SVP) zur automa-
tischen Ausschaf-
fung krimineller Auslidnder*in-
nen mit Mitteln der Satire
zu untergraben. Die Kommu-
nikation des Projektes erfolgte
einerseits iiber Video-, Bild-
und Textbeitridge in sozialen
Medien. Andererseits hat das
Team rund um Andreas Heusser
mittels kontroverser



Happenings im o6ffentlichen
Raum, Interventionen an
parteipolitischen Pressekonfe-
renzen und Verbreitung von
Falschmeldungen in der Presse
eine regelmaissige Bericht-
erstattung in Print- und
Onlinemedien erreicht.
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Die Kampagne Kriegs-
entwicklungshilfe KEH (2009)
wurde im Zuge der eid-
genossischen Abstimmung
zum Exportverbot von
Kriegsmaterial lanciert.
Die als Sammelaktion von
Kriegsmaterial auf dem
Helvetiaplatz in Ziirich ange-
legte Kampagne wurde von
der damals noch unbekannten
Kunstfigur Dr. Alois B. Stocher,
alias Andreas Heusser in
die Wege geleitet.
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2011 lancierte Andreas Heusser
mit der Christlich-Humanitdren
Asyl-Selbsthilfe Organisation
Schweiz CHASOS eine Folge-
kampagne zu OLAF. Ihr
fiktiver Anfiihrer war Pfarrer
Wilfried Stocher (Bruder von
Alois B. Stocher,
ebenfalls von
Andreas Heusser ver-
korpert). Das Projekt
war vom Arabischen
Friihling inspi-
riert. W. Stocher
installierte an der
Ausstellung des Eid-
genossischen Wett-
bewerbs fiir Kunst,
der jahrlich parallel und in
unmittelbarer Nahe zur Art
Basel veranstaltet wird, ein
Auffanglager, das die einhei-
mische Bevolkerung vor den
»gefiirchteten Fliichtlings-
wellen schiitzen« sollte.
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CHASOS HILFT:

Messege!
www.chasos.ch ~ Basel
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Mantal Chouffe, Philosophin | Barbara Emmenegger, Soziologin |

@ Gabriela Griindler, Autorin | Ziircher Hochschule der Kiinste, ZHdK |
Johannes M. Hedinger, Autor | Schweizer Monat | Michael Hiltbrunner, Kurator |
Racques Jancieére, Philosoph | San Keller, Kiinstler | Gerold Kunz, Autor |
heimatschutz.ch | Christoph Lichtin, Autor | Cahiers d’Artistes | Philipp Meier, Autor |
Neue Ziircher Zeitung | Daniel Morgenthaler, Kurator | N.N., Museum Rietberg |
Andrea Roca, Kuratorin | Christoph Schenker, Kunsttheoretiker |
Rosalie Schweiker, Kiinstlerin | Ludovic Varone, Grafiker

San Keller

Kunst fiir alle?

Seines Zeichens Konzeptkunstler oder vielmehr Aktions-
klnstler, ist der geburtige Berner immer wieder mit geist-
reichen Aktionen in Erscheinung getreten. Sei es, dass er
schon einmal fur Berufstatige an inrem Arbeitsplatz ge-
schlafen hat — so etwa unter dem Moderationstisch der
Sendung «10vor10» —,seies, dasserauch schon Besucher
und Besucherinnen die Treppe des Kunsthauses Zurich
hochgetragen hat. San Keller versteht die Kunst als eine
Dienstleistung. Nur dass er uns nicht wie etwa Picasso
Bilder zur Dekoration der eigenen vier Wande anbie-
tet. Seine Dienstleistung besteht vielmehr darin, uns fur
das Phanomen Kunst zu sensibilisieren. (Philipp Meier:
»Der Schweizer Klnstler San Keller im Helmhaus Zurich.
Der Kunst-Dienstleister«, in: Neue Zircher Zeitung,
30.12.2012)

Michael Hiltbrunner: In meiner Jugend fand ich Kunst doof,
weil verfdlscht. Kiinstler*innen waren fiir mich Leute, die sich in
Jugendbewegungen einschleichen, um Ideen zu klauen und spéter
als ihre Kunst zu prédsentieren. Ich finde es nach wie vor gren-
zwertig, wie sich Kiinstler*innen im Brockenhaus der Kultur-, Ju-
gend- und politischen Bewegungen bedienen. Dann verkaufen sie

@ Gabriela Griindler: Uber Kritik und Gestaltung ~ Diplomarbeit an der Ziircher Hochschule
in einer gegenwirtigen, konzeptuellen Kunstpraxis,  der Kiinste, ZHdK, 2008.
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das Gesammelte als kritisch und erhalten damit Stipendien. Bei San
fand ich es angenehm, dass er im Gegensatz zu diesem kritischen
Habitus so harmlos war, dass er uncool wirkte. Er kam einem vor
wie ein Animateur in einem Ferienhotel. Als er noch nicht so be-
kannt war, habe ich ihm einmal gesagt, dass er Pfadi-Kunst macht.
Darauf antwortete er, er sei tatsdchlich Pfadi-Fiihrer gewesen. Und
dann sagte ich, dass seine Kunst auch ein bisschen christlich sei.
Und er antwortete, dass er wirklich mal ein bisschen christlich
gewesen sei. Somit habe ich genug tiber seine Kunst gewusst, um
einen Zugang zu ihr zu finden. Ich begreife sie nicht als politisch,
sondern als sozial.

Du hast einmal in einem Interview gesagt, dass du deine
Kunst nicht fr unpolitisch haltst, dass du jedoch nicht
daran interessiert bist, zu belehren oder zu Uberzeugen
mit deiner Kunst. Du beschreibst dich weiter als Suchen-
den und Staunenden, der etwas Wahres eher im Kleinen
findet und eher im Tun als im Denken. Kannst du das
noch etwas genauer ausfuhren?

Ich glaube, dass das, was ich da beschrieben habe, auch
jetzt noch zutrifft, ndmlich dass ich fur meine Arbeit
von meiner persénlichen Erfahrung ausgehe. In einem
sinnlichen Sinne: Ich gehe gerne raus, mache etwas und
mochte diese Erfahrung auch gern anderen bieten. Ich
versuche etwas so zu formulieren, dass es nicht eine
Antwort ist, sondern eher eine Frage stellt. Ich nehme
etwas auf, interpretiere, versuche zu verstehen und be-
ginne damit zu arbeiten. Ich suche nach neuen Bezugs-
punkten und versuche die Wertigkeiten zu verschieben.
Ich bin eigentlich nicht sonderlich interessiert an Ter-
minologie auf einer politischen, gesellschaftskritischen
Ebene und mdchte mich in politischer Hinsicht nicht
festlegen lassen. Es ist mir wichtig, als Kinstler meine
eigene Position zu bewahren. (Gabriela Grundler, (San
Keller): Uber Kritik und Gestaltung in einer gegenwarti-
gen, konzeptuellen Kunstpraxis, 2008)

Christoph Schenker: Oliver Marchart definiert drei Erschei-
nungsformen zeitgendssischer Public Art: politische Kunst, soziale
Kunst und kritische Kunst. Unter politischer Kunst versteht er,
im Gegensatz zu vielen anderen Theoretiker*innen, eine kiinstle-
rische Praxis, die im realen, also partei-, staats- oder gesellschafts-
politischen Sinn unmittelbare Effekte erzeugt. Davon ausgehend
zeigt sich politische Kunst dusserst selten, obwohl der Begriff »po-
litisch« im heutigen Kunstbetrieb geradezu inflationdr Verwen-
dung findet. Sans kiinstlerische Praxis und im Speziellen das, was
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er 2005 in der Hardau-Siedlung realisierte, wiirde ich, entsprechend

Marcharts Definition, nicht als politisch, sondern als sozial be-
zeichnen. Beide Projekte, San Dance Company und Freinacht in der

ikl

Hardau, legten in einer spielerischen Form die soziale und kultu-
relle Zusammensetzung des Quartiers offen. Was die Beteiligung
der Anwohner*innen anbelangt, passierte zwar nicht viel, aber als
Konzepte waren beide Projekte spannend.

Ludovic Varone: Sans Arbeit wiirde ich nicht als politisch,
sondern als sozial oder sozialkritisch bezeichnen, was aber auch das
Politische beinhaltet. Den Unterschied zwischen dem Politischen
und dem Sozialkritischen mache ich an der Beobachtung fest, dass
seine Arbeit sich um grundlegende menschliche Belange dreht, um
den Umgang mit sich, der Welt, den sozialen Beziehungen aus der
Sicht des Kiinstlers. Mittels Kunst kann San einen anderen Blick
auf die Welt zeigen. Seine Produktionsweise orientiert sich nicht
am Kunstmarkt, sondern richtet sich an ein breites Publikum, dem

1

das Museum oder die Galerie nicht zwingend vertraut sind.
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Kunst Offentlichkeit Ziirich war ein Forschungs- 1. Phase: 20042007, 2. Phase: 2008-2011.

projekt an der ZHdK in Zusammenarbeit

mit der Ziircher Stadtverwaltung, das sich der
Kunst in den 6ffentlichen Spharen der Stadt Ziirich
widmete. Im Rahmen des interdisziplindren
Vorhabens wurden auch mehrere kiinstlerische
Projekte eingeladener Kunstschaffender in

und um die Ziircher Hardau-Siedlung realisiert.

Zum Forschungsprojekt ist eine Publikation
erschienen: Hiltbrunner, Michael und
Christoph Schenker (Hg.): Kunst und Offent-
lichkeit — Kritische Praxis der Kunst im
Stadtraum Ziirich, Zirich 2007.
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San Keller: Es kommt darauf an, wie man das Politische aus-
legt. Im Gegensatz zu vielen Kiinstler*innen, die sich als politische
Kinstler*innen verstehen und deren Arbeit auch klare politische
Botschaften und Haltungen transportiert, habe ich keine konkrete
Message zu verkiinden. Mich interessieren Strukturen, in denen
sich Menschen bewegen, Systeme, in denen sie zusammenkom-
men, das Gesprdch und die Sprache. Es ist eine Vorstufe davon,
was allgemein unter politischer Kunst verstanden wird. Aber ich
muss gestehen, dass ich bei mir eine gewisse missionarische Nei-
gung verspire. Ich beachte sie einfach nicht, damit sie sich nicht
in meiner Arbeit breitmacht.

Christoph Schenker: In der Tat hat Sans Vorgehen zeitweise
missionarische Ziige. Er kommt, schaut sich die Lage an und prob-
lematisiert die Dinge. Offenbar weiss er besser tiber sie Bescheid als
andere. Dieses Verhalten ist — oder war — in seiner Arbeit oft enthal-
ten. Er will den Leuten den Spiegel vorhalten und zeigen, wie die
Dinge »wirklich« sind.

Ludovic Varone: San ist ein Katalysator der Kunst. Laufend
untersucht und hinterfragt er seinen Beruf. Seine Arbeiten haben
etwas Herkommliches, so, als wollte er den Menschen aufzeigen,
wie die Welt in ihren verschiedenen Facetten in Wahrheit funk-
tioniert. Auch seine fritheren Arbeiten waren so konzipiert, dass
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er sehr einfache, aber fiir die menschliche Existenz grundlegende
Dinge machte wie Schlafen oder Sitzen. Durch das Zeigen wurden
diese ins Bewusstsein der Betrachter*innen geriickt. Seine Spielre-
geln haben zwar immer eine ironische Komponente, sind aber kei-
ne Spielereien.

Andrea Roca: Sans Vorgehen ist sehr intuitiv, wobei sich Intu-
ition nur aufgrund von Wissen herausbilden kann. Er ist kein Kiinst-
ler, der aus dem Bauch heraus produziert. Seine Arbeit ist politisch,
obwohl sie nicht primaér politische Themen aufgreift. In den Neun-
zigerjahren setzte er sich intensiver mit gesellschaftspolitischen
Fragen auseinander, beispielsweise mit der Arbeit San Keller schlift
an Threm Arbeitsplatz oder auch mit seinen anderen sogenannten
Dienstleistungsarbeiten. In den letzten Jahren konzentriert er sich
auf Projekte, die den Kunstbetrieb thematisieren. Ich bin allerdings seit
einigen Jahren nicht mehr so nah an seiner Praxis dran, weil ich als
seine Lebenspartnerin diese Auseinandersetzung nicht so umfas-
send mittragen mochte.

Was auf den ersten Blick als eine Provokation verstanden
werden kénnte, wird beim Besuch im Museum San Keller
widerlegt: Die faszinierende Idee ist auch vor Ort ein
tragfahiges Gerust, um sich mit Kunst, Kunstproduktion
und Kunstproduktionsbedingungen bekannt zu machen.
Denn diese drei Eckpunkte charakterisieren das bisheri-
ge Werk des Kunstlers offensichtlich: Er schlief gegen Be-
zahlung und am Tag in Buros, schleppte einen Sandstein 8'1
mit dem Gewicht seines Korpers quer durch New York,
bis davon nichts mehr Ubrig war, oder fotografierte Pa-
tisserien mit ihrem Preisschild in Romer Confiserien und
verkaufte das Abbild zum Hundertfachen des Preises der

Sussspeise. Diese Projekte mogen einfach und banal
wirken, sie halten einer vertieften Betrachtung dennoch
stand und sind die Raison d'étre seiner Kunst: Keller
entwickelt einfache Konzepte, damit andere am Diskurs
teilhaben kénnen; seine Projekte machen madglich, dass
Uber Kunst gesprochen werden kann. (Gerold Kunz: »Bei
San Keller in Bern. Alles Museumc, in: heimatschutz.ch,
3.2010)

Rosalie Schweiker: Sans Arbeiten sind deshalb politisch, weil
sie Offentlichkeit erzeugen. Er schafft es wie kaum ein anderer,
Menschen dazu zu bringen, sich 6ffentlich auszutauschen. Und das
ist auch das Urpolitische: dass Menschen an einem Ort zusammen-
kommen und diskutieren. Es ist immer humorvoll und absurd und
sein Anliegen nicht sofort durchschaubar. Aber San kreiert eine
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neue Kommunikationsebene und ermoglicht seinem Publikum, sie
fur sich zu nutzen. So war das auch beim Exil-Parlament, wo die Be-
teiligten, die eigentlich keine Ahnung von der Materie hatten, sich
iiber realpolitische Anliegen des Kantons St. Gallen unterhielten.
Zwar befdhigte sie die Konstellation nicht dazu, iiber den Haushalt
von St.Gallen zu entscheiden. Aber in dem Setting ging es darum,
Zustdndigkeiten zu verschieben, um aufzuzeigen, wie absurd ihre
Verteilung haufig ist. Das begreife ich als politisch.
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San Keller: Es geht mir vor allem darum, die Rolle des Kiinst-
lers als eines sozialen Wesens im gesellschaftlichen Kontext zu
untersuchen. Auch jenseits vom Kunstbetrieb. Den Ausstellungs-
kontext finde ich fiir diese Analyse, aber auch fiir meine eigene
kiinstlerische Arbeit, zunehmend unspannend. Deswegen begebe
ich mich in andere, ausserkiinstlerische gesellschaftliche Zusam-
menhinge, um meine Rolle als Kiinstler in Beziehung zu anderen
Feldern zu setzen.

Barbara Emmenegger: Die zwei Projekte, die San 2005 in der
Hardau realisierte, begleitete ich als Beauftragte der Stadt Zirich.
Es ging um Themen wie Nachbarschaft, Anonymitit, privat und
offentlich. Wie begegnen sich Menschen? Wie koexistieren sie in
einer Hochbausiedlung? Der grosse Unterschied zwischen Kunst
und sozialer Arbeit besteht darin, dass es in der sozialen Arbeit
keine Autor*innenschaft geben kann. Es geht darum, sich in die



237 San Keller

Situation vor Ort einzufiigen, mit den Menschen zusammen
zu schauen, wo Ressourcen und Interessen liegen und wer was
beisteuern kann. Jedem steht die Option offen, aktiv zu werden.
Kunst hat einen anderen Auftrag. Sie kann dhnliche Effekte haben
wie die soziale Arbeit, aber vor allem erwarte ich von ihr, dass sie
mich aufriittelt und einen Anstoss zur Reflexion gibt. Eine wich-
tige Frage ist dabei, wie viel Verantwortung Kiinstler*innen tber-
nehmen, wenn sie mit Menschen arbeiten. Dieser Punkt muss be-
wusst reflektiert sein. Sans Projekte in der Hardau waren sicher
mutig und aufriittelnd, aber sie erwiesen sich fiir die Siedlung
als dusserst ungeeignet, weil sie die Bewohner*innen vollkom-
men Uberforderten, ohne die Verantwortung fiir ihre Rezeption
und Verarbeitung zu tibernehmen.

Christoph Schenker: Es ist nicht per se anmassend und auch
nicht zwingend ohne Wirkung, wenn Kiinstler*innen im Rahmen ei-
nes Projekts in kunstfremde, soziale Zusammenhéange intervenieren.
Denn Kiinstler*innen sind Spezialist*innen, die sich Dingen wid-
men, mit denen sich andere wenig oder gar nicht befassen — was
sie oft auch tatsdchlich besser kdnnen als andere.
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Wenn man irgendwo in einer Stadt beispielsweise ein pro-
blematisches Quartier hat, wo man findet, das sollte man
jetzt aufwerten, und sagt, jetzt platzieren wir dort ein Kunst-
projekt, — dort finde ich, passieren oft seltsame Sachen,
bei denen die Kunst teilweise instrumentalisiert wird. Das ist
nicht einfach zu fassen. Einerseits wird ein Eventcharakter
stilisiert, andererseits soll Kunst fast Sozialarbeit sein. Als
ich letzten Fruhling fur ein Kunstprojekt in Amsterdam an-
gefragt wurde, fUr ein Randgebiet der Stadt, habe ich vor-
geschlagen, mit den Leuten einfach ins Museum zu gehen.
Nicht dass ich finde, die Kunst hat nur im Museum statt-
zufinden, aber es ist doch immer wieder die Frage, wie weit
gehe ich auf die Leute zu und wie weit passt man die Kunst
einer Situation an. Dort sind bei mir auch schon Abwehr-
reaktionen entstanden, und ich habe mich gefragt, soll die
Kunst wirklich eine Entwicklungsrolle spielen? (Gabriela
Grindler, (San Keller): Uber Kritik und Gestaltung in einer
gegenwadrtigen, konzeptuellen Kunstpraxis, 2008)

Michael Hiltbrunner: Sans Einsatz gilt der Kunst, das ist sein
grosstes politisches Verdienst. Er zeigt auf, dass Kunst nicht ein ab-
gestecktes, abgeschlossenes Feld ist, sondern so etwas wie die Putz-
frau der Gesellschaft, ganz unten und fiir alles verantwortlich, und
dass jeder und jede Kunst machen kann. Es ist so, als hétte er einen
Ziehwagen mit Zeltplanen bei sich. Das Zelt wird irgendwo aufge-
baut, darin das Kreuz der Kunst, und gleich daneben ein Mikrofon
aufgestellt, und er spricht: Heute sind wir hier, weil wir gemein-
sam die Kunst feiern wollen. Es ist etwas sehr Gemeinschaftliches
in seiner Arbeit. Seine Mission ist die Kunst selbst. Gewissermassen
hilt er die Siebzigerjahre-Fahne hoch. Es geht um den erweiterten
Kunstbegriff, den er immer weiter ausdehnt. Uber politische The-
men liest er in der Zeitung und geht mal an eine Demo. Aber er be-
handelt sie nicht in seiner Arbeit. Sein Einsatz fiir die Kunst ist auch
ein Einsatz fiir die Kiinstler*innen, die sich oft von den Konventi-
onen des Kunstbetriebs und zugleich von den eigenen Vorstellun-
gen einengen lassen. Er interessiert sich kaum fiir das Sublime, das
Uberhohte in der Kunst, und er verzichtet auf all diese Beuys’schen
Symbole und das Pathos.

Rosalie Schweiker: Sans Kunst ist eine Kunst tiber und in der
Kunst. Es gibt im Englischen den Begriff des artist-artist, mit dem
Kiinstler*innen gemeint sind, die fiir andere Kiinstler*innen eine
besondere Wichtigkeit haben. San ist auch so jemand, weil er Sachen
macht, an die viele Kiinstler*innen zwar denken, die sie aber nie in
der Offentlichkeit machen wiirden. Das hat einen grossen Wert.
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Michael Hiltbrunner: Seine Kunst ist so demokratisch an-
gelegt, dass sie der Normalo von der Strasse besser versteht, als ich
es tue. Man sieht, da steht geschrieben, was San anbietet, zum Bei-
spiel: San trdgt Sie die Museumstreppe hoch. Und entweder nimmt
man dieses Angebot in Anspruch oder nicht. Es ist nicht mehr, als es
ist. Er versucht nicht zwanghaft, zu interpretieren. Das heisst nicht,
dass er die Interpretation grundsitzlich nicht will, aber er will sie
nicht in der Anlage seiner Projekte.

Barbara Emmenegger: Das Soziotop Hardau hatte zum Zeit-
punkt der Projektdurchfiihrung mit grossen Schwierigkeiten zu
kdmpfen. San kiimmerte sich wenig um den Kontext, sondern
setzte in erster Linie seine Ideen als Kiinstler in Szene. Ich hatte
den Eindruck, dass es ihn relativ wenig interessierte, wo und mit
wem er sein Projekt realisierte. Er wiihlte viele auf und verabschie-
dete sich wieder. Es hitte eine viel langere und eingehendere Auf-
bauarbeit und eine entsprechende Nachbereitung mit den Leuten
gebraucht. Er hatte sich mit den Leuten zusammensetzen, seine
Ideen vorstellen und sie starker in die Entscheidungen einbeziehen
konnen. Dann ware es partizipativer, demokratischer gewesen. Da
waren ganz klar Berithrungsidngste im Spiel, nicht nur von San,
sondern vom ganzen KidR-Team. Hatte man sich auf eine intensi-
vere Partizipation eingelassen, wire die Arbeit fiir alle grosser und
konfliktbeladener gewesen. Aber San kam, machte und ging, ohne
sich der Kritik zu stellen.
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Ludovic Varone: Sans Versuchsanordnungen entspringen
dem aufrichtigen Wunsch, die Welt besser zu machen. Diese Einstel-
lung wird beispielsweise in seiner Art und Weise, zu unterrichten,
oder in der Zusammenarbeit mit anderen sichtbar, aber auch darin,
wie er den Begriff »Kiinstler« besetzt und nach aussen vermittelt.

Vielleicht kann man es mit dem Begriff der «Relational
Aesthetics» umschreiben, den es auch schon seit Ende
der 90er Jahre gibt. Ich stelle mich in Beziehungen. Zu
anderen und zur Welt. Zusatzlich kommen bei mir durch
das Performative und Aktionistische noch stark die Situa-
tion und der Moment ins Spiel. Heute tendiere ich dazu,
Raume der Reflexion zu schaffen und eine Kunst zu be-
treiben, bei der wenig Physisches produziert wird. Sie lie-
fert eher ein Angebot zur Reflexion Uber eine Situation.
Ich platziere die Arbeit also meist im Realen. (San Keller,
Johannes M. Hedinger: »Dem Kunstler gibt's der Herr im
Schlaf«, in: Schweizer Monat, 3. 2012)
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San Keller (*1971) wurde durch seine Aktionen bekannt,
die sich haufig gesellschaftlichen Experimenten anna-
hern. Dabei beabsichtigt er nicht, etwas zu beweisen,
vielmehr sieht er seine Aktionen als Dienstleistung dafur,
Traditionen oder soziale Einrichtungen neu zu erleben
und somit kritisch zu beleuchten. San Keller plant seine
Aktionen akribisch, Verlauf und Ausgang sind durch die
Partizipation der Teilnehmenden jedoch unvorherseh-
bar. (Anon.: »Gastspiel im Museum Rietberg. San Keller,
in: rietberg.ch, 2014)

Daniel Morgenthaler: Ich denke an das Gesprédch, das wir
bei der Ausstellung im Helmhaus als Thema seiner Arbeiten hervor-
hoben. Einem Gesprich liegt immer eine Offenheit zugrunde, sein
Ausgang ist ungewiss. Womoglich besteht der politische Gehalt von
Sans Arbeit in dieser Ungewissheit. Die von ihm fiir das Exil-Parlament
geschaffene Struktur basierte auf klassischen politischen Elemen-
ten, programmatischer parlamentarischer Rhetorik und Ordnung.
Er selbst bezog in diesem Setting nie Stellung, sondern iberliess die
Polemik den eingeladenen Kiinster*innen. Tatsdchlich gab es Mo-
mente, in denen sich unter ihnen beinahe eine Revolte formierte.

Michael Hiltbrunner: San macht nie das, was die Kunst so
oft sein will, ndmlich subversiv. Kein anarchistischer Terrorismus
in Kunstform. Seine Kritik richtet sich nicht an die Stadt Ziirich
oder irgendwelche Institutionen. Es geht ihm priméar um die Spiel-
anlage Kunst.

Daniel Morgenthaler: Was soll man unter dem Begriff des
Politischen verstehen? Wie muss die Haltung von Kiinstler*innen
formuliert und vermittelt werden, damit ihre Praxis als politisch
rezipiert wird und Kritisch bleibt? Meiner Einschdtzung nach setzt
San quasi einen Schritt vor der Kritik an und reflektiert dabei lau-
fend die potenzielle Gefahr, selbst programmatisch zu werden.
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Allerdings konnte man ihm unterstellen, dass seine Offenheit selbst
programmatisch geworden ist. Wenn man die politische Wirksam-
keit in der Kunst anstrebt, miisste man nicht an jeglicher Program-
matik vorbei agieren?
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Barbara Emmenegger: Von den Politiker*innen erwarte ich
eine klare politische Haltung. Bei den Kiinstler*innen geht es viel-
mehr darum, Dinge offenzulegen, Diskurse zu initiieren, zu provo-
zieren, Fragen aufzuwerfen. Als Zuschauerin will ich selbst denken
diirfen und von den Kiinstler*innen die Interpretation nicht mit-
geliefert bekommen. Eine klare politische Haltung ist in der Kunst
nicht unbedingt notwendig. Sie wird spéter wichtig, wenn man
das Geschehene auf analytischer Ebene verarbeitet.

Personlich finde ich, dass die Kunstler wieder beginnen
mussen, die Kunst selbst zu kritisieren. Man sollte nicht
einfach nur mitspielen. Doch wie kritisiert man Kunst?
In diesem Punkt mag ich die Fragen von Philosoph Slavoj
Zizek: Braucht es eine Revolution? Wie muss Kritik for-
muliert sein, damit sie nicht bloss das bestehende Sys-
tem legitimiert und einen Schein der Offenheit und
des Liberalen zeigt? Braucht es eine neue Radikalitat,
einen Kampf oder sind es gewaltlose Bewegungen wie
Occupy, die keine konkreten Loésungen bieten, son-
dern nur Prasenz offerieren? Ich kann noch nicht klar
formulieren, was die Kunst weiterbringt, aber ich spure
die Sehnsucht nach einer Konfliktsituation. (San Keller,
Johannes M. Hedinger: » Dem Kunstler gibt's der Herr im
Schlaf«, in: Schweizer Monat, 3.2012)
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Die Spielregeln

Nicht die genialische Geste, das gestalterische Kénnen,
die konzeptuelle Eloquenz erschaffen das Kunstwerk,
sondern die Partizipation des Betrachters, die gemein-
same Befragung einer Situation und somit das Eingehen
einer Beziehung unter bestimmten Pramissen. Die Kon-
zeptidee ist durch den Kunstler klar vorgegeben, es gibt
kein Autorenkollektiv, doch seine Rolle verandert sich
wahrend einer Aktion, wenn das Publikum zum Akteur
wird und er selbst im Kollektiv verschwindet. Die kom-
plexen Verhéltnisse zwischen Kunstler und Kunstbe-
trachter, Akteur und Publikum sind wesentliches Thema
San Kellers in Aktionen mit Dienstleistungsverhaltnissen,
in denen die Autonomie aufgegeben wird und ausse-
re Faktoren die Handlung vorgeben, wie in «San Dance
Company: Dancin’in the rain», wo der Regen bestimmte,
wann getanzt werden sollte. (Christoph Lichtin: Cahiers
d’Artistes: Ceci n'est pas de ['art, 2004)

Michael Hiltbrunner: San schafft Strukturen, die es ermo-
glichen, nichthegemoniale Botschaften zu formulieren. Das kann
man sicher politisch auslegen. Zugleich ist sein System so ausgerich-
tet, dass es egal ist, was man als eingeladene Kiinstlerin und Teilneh-
mende tut. Denn die Struktur, die er bietet, kann nicht verdndert
werden. Bei der Frage nach der politischen Wirkung der Kunst geht
es immer um Uberschreitungen der Disziplingrenzen, darum, dass
man sich auf dem politischen Feld dezidiert dussert. Wenn man



244

San Keller

aber lediglich Strukturen kreiert, die Teilnehmende nach eigenem
Ermessen bespielen konnen, dann ist es freiheitlich und gemein-
schaftlich, aber nicht politisch. Es ist so neutral und offen, dass
jeder darin Platz hat - was man wiederum als politisch auffassen
konnte. Aber in Wirklichkeit hat nicht jeder darin Platz, denn San
ist derjenige, der die Leute auswahlt und ihnen die Plitze zuweist.

Christoph Schenker: San hat eine sehr klare Vorstellung
von dem, was er erreichen will. Als Beteiligter fiigt man sich der
Choreografie, die er entworfen hat, und folgt seinen Anweisun-
gen. Interessanterweise habe ich noch nie erlebt, dass jemand das
Protokoll gestort hitte.

Ludovic Varone: Beim Exil-Parlament, einer seiner kom-
plexesten Arbeiten, sollten die eingeladenen Teilnehmer*innen
die Moglichkeit bekommen, im Rahmen eines nachgeahmten
Parlaments die Ausiibung politischer Macht zu erproben. Er bau-
te Ausschnitte der realen Welt modellhaft nach. Und darin kam
Kunst mit realpolitischen Belangen zusammen, um herauszufin-
den, welche Rolle Kunst in kunstfeldfernen Kontexten spielen
kann. Aber man kann nicht ausbrechen aus diesen kleinen nach-
gebauten Modellen. Ihre Parameter sind festgelegt.

Michael Hiltbrunner: Es ist, als wiirde man sagen: »Kommt
allel« Und dann kommen auch alle, und plotzlich sieht man, dass
alle Platze nummeriert sind. Vielleicht damit alle sehen, dass sie
nichts zu sagen haben? Es ist ein Stillstand.

Daniel Morgenthaler: Durch diese Offenheit ibt San eine
Form von Kontrolle aus. Nicht zuletzt deshalb, weil seine Defini-
tionsmacht in den Rahmenbedingungen eingeschrieben ist, bei-
spielsweise dann, wenn er die Sitzordnung des Parlaments in der
Kunst Halle Sankt Gallen bestimmt. Man miisste ihn fragen, was
passieren wiirde, wenn man diese Regeln nicht befolgen wiirde.
Wie konnte man dieses Setting tiberhaupt sabotieren: mit Provo-
kation? Nacktheit? Ich weiss es nicht ... Aber er wire sicher sofort
bereit, mitzugehen, und gerade das verschafft ihm die Moglich-
keit, sich das Ganze wieder anzueignen. Mir fillt nichts ein, was
ihn irritieren konnte.

Andrea Roca: San ist kein Machtmensch. Aber ich beob-
achte, dass er einerseits die Zusammenarbeit sucht, aber auch im-
mer eine klare Vision davon hat, was er machen mochte. Ich habe
irgendwann feststellen miissen, dass ihm seine Dominanz nicht
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bewusst ist. Er schafft es, sie mit seinem Interesse und der Toleranz
anderen gegeniiber zu vereinbaren. Man kann mit ihm kritisch
iiber seine Projekte diskutieren, aber er ldsst sich nicht beeinflussen.
Er nimmt sich das heraus, was ihm niitzt, und alles andere entfaillt,
ohne Spuren zu hinterlassen.

San Keller: Die Freiheit, die ich den eingeladenen Kiinst-
ler*innen biete, impliziert, dass ich nicht von vorneherein wissen
kann, wie sie interagieren. Beim Parlament gab es Leute, die mit-
spielten, ohne etwas zu hinterfragen. Vielleicht weil ihnen das Gan-
ze zu fern war. Es gab auch andere, die den gesamten Kontext und
sich selbst darin laufend reflektierten und sehr kritisch, laut und
eloquent auftraten.

Rosalie Schweiker: San setzt eine Klammer, die extrem stark
ist. Er lenkt unseren Blick gezielt auf seine vermeintliche Autor*in-
nenschaft, die es aber nicht gibt. Er ist nicht der einzige Kiinstler,
der andere Leute fiir sich arbeiten ldsst. Das ist im Kunstbetrieb
der Normalfall. San hat fiir sich entschieden, dass dieser kollabo-
rative Teil des Arbeitsprozesses offentlich sein soll. Er macht ihn
transparent und verleiht dem Ganzen dadurch eine viel grossere
Sichtbarkeit. Seine Arbeit bedarf eines stindigen Austausches,
sei es mit den Grafikern, mit denen er zusammenarbeitet, oder
mit anderen Kiinstler*innen. Diese Form von Feedback braucht er
unbedingt, weil er dusserst prédzise arbeitet. Vielleicht riihrt seine
Macht daher, dass er zwar derjenige ist, der die Spielregeln be-
stimmt, sie aber auch selbst mit einer unheimlichen Prazision und
Konsequenz einhilt.

San Keller: Wenn von meiner Macht beziiglich der Spielre-
geln die Rede ist, scheint es so, als gdbe es die Moglichkeit einer Be-
ziehung zwischen mir und den verschiedenen Partizipient*innen
in reiner Form. Aber die kunstinternen Eigenschaften und auch die
vom Kunstbetrieb mitgelieferten Bedingungen geben Strukturen
vor, in denen sich alle Beteiligten, mich eingeschlossen, bewegen
und verhalten.

Andrea Roca: Womdéglich entsteht diese Dominanz in Zu-
sammenarbeit mit anderen wegen seiner angeborenen Furcht-
und Schamlosigkeit. Er hat nie Angst, zu scheitern. Es gibt immer
wieder Projekte, die nicht gut funktionieren. Das Exil-Parlament ist,
meiner Meinung nach, ein Beispiel dafiir. Wobei er selbst das nicht
so empfindet. Man sagt, dass im Feld der kulturellen Produktion
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von zehn initiierten Projekten etwa zwei aufgehen. Die restlichen
acht scheitern an dusseren Umstdnden. Jemand, der mit Material
arbeitet, also Malerei, Bildhauerei etc., kann diese Regulierung
selbst vornehmen, indem er zehn Bilder oder Skulpturen erstellt
und lediglich die zwei besten in einer Ausstellung zeigt. San macht
das anders. Er kontrolliert seinen Output nicht. Er macht alle zehn
Projekte offentlich, egal, ob sie gut sind oder nicht. Er promotet
seine guten Arbeiten nicht speziell, sondern wertet alle gleich. Er
zensiert sie nicht, sondern testet ihre Wirkung an uns allen.
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Daniel Morgenthaler: Ich mochte den Begriff der Scham
oder der Peinlichkeit aufgreifen, der mir in Bezug auf die Frage der
Macht spannend erscheint. Peinlichkeit oder Angst vor Peinlichkeit
ist ein Kontrollinstrument. Widhrend Sans Ausstellung im Helm-
haus sollte ein Kiinstlergesprach durchgefiihrt werden. Er wollte es
in einem Hammam machen. Wir entschieden uns fiir den Ham-
mam im Volkshaus. Ich war sehr nervds, man sass ganz nackt da. Da
war fiir mich Peinlichkeit ein Thema, aber ihre Uberwindung fand

Podiumsdiskussion im Rahmen
der Ausstellung San Keller — Spoken Work,
Helmhaus Zirich 11.5.-1.7.2012.
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ich dusserst produktiv. Man musste sich als Gesprachsteilnehmer*in
etwas trauen, um dabei zu sein. Es ist nun die Frage, ob er durch
diese Konstellation eine Gegenhegemonie aufgebaut oder vielmehr
die etablierten Kontrollmechanismen gezielt offenlegt hat. So oder
so ist seine Herangehensweise so angelegt, dass er immer gewinnt.

Rosalie Schweiker: Natiirlich kann San scheitern! Aber er ist
dann am besten, wenn er sich zum Deppen macht. Bei ihm gibt
es die grosse Lust, kritisiert und auseinandergenommen zu werden
und sich tiber sich selbst lustig zu machen. Aber was macht man
mit jemandem, der gerne auseinandergenommen wird? Da ist kein
Scheitern im klassischen Verstdndnis moglich. In seinen Katego-
rien gedacht, bedeutet Scheitern etwas ganz anderes, womdoglich
gerade das, was fiir andere Kiinstler*innen Erfolg ist. Wenn er seine
Ausstellung im Helmhaus oder auch andere grossere Ausstellungen
macht, sieht es fiir andere nach Erfolg aus, weil das grosse Einzel-
ausstellungen sind. Aber fiir ihn ist es eher eine Form des Schei-
terns, weil die Arbeiten nicht gut sind und viel besser waren, wenn
sie im kleinen, undefinierten Kontext stattfinden. Scheitern wire
fiir San beispielsweise die Feststellung, dass sich niemand fiir seine
Arbeit interessiert, wenn es keine Reaktionen gibe. Seine Arbeit
existiert nicht ohne Reaktionen von aussen.

Andrea Roca: Das Ermiidendste ist, dass Kritik bei San kei-
ne Wirkung zeigt. Ich kann alles geben, hart und schonungslos
sein, kleine Dinge bleiben dabei womdoglich hdngen. Es stellt sich
die Frage, warum er Kritik braucht? Er hat mir bereits gesagt, ich
sei seine »res publica«. Wenn eine Arbeit durch meine Priifung
kommt und ich provoziert bin, dann funktioniert sie. Diese Rolle
mag ich aber nicht ldnger spielen. Das ist keine inhaltliche Ausei-
nandersetzung. Er testet an mir gewisse Konzepte, und aufgrund
meiner Reaktion kann er abschdtzen, wie die Allgemeinheit auf
seine Ideen reagieren wird.

San Keller: Sehr oft weiss ich nicht, in welche Richtung sich
eine Arbeit entwickeln wird. Immer wieder gibt es Situationen,
in denen ich neu entscheiden muss, wie ich weiterfahren soll,
Momente der Verunsicherung, die auch mitten in einem Projekt
auftreten. Solche Momente gab es auch wihrend der Parlaments-
sitzungen. Es ist wesentlich, mit welcher Haltung ich den Leuten
die Partizipation an meinen Projekten anbiete, ob ich ihnen quasi
grossziigig diese Moglichkeit gewédhre oder ob ich sie auf Augen-
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hohe zum Austausch einlade. Es gibt jedenfalls viele Ebenen,
auf denen eine Arbeit scheitern konnte: dsthetisch oder auch in
Hinblick auf den Kunstmarkt, der sie aufnimmt oder ablehnt und
damit sein Urteil fallt.

Mitmachen und Sich-Entziehen

Ich war in den letzten Jahren verstarkt mit den Institu-
tionen konfrontiert, auch als Folge meiner Preise und
Anerkennungen. Uber diese Méglichkeiten war und bin
ich immer noch glicklich; da ich aber kein klassischer
Kunstmarktkinstler mit regelmassiger Atelierpraxis bin,
sondern eben in und mit Beziehungen arbeite, habe ich
begonnen, den institutionellen Rahmen zu thematisieren
und als Kontext zu verwenden. Mich interessiert es, Uber
diese institutionellen Zwéange nachzudenken. (San Keller,
Johannes M. Hedinger: »Dem Kunstler gibt's der Herr im
Schlafg, in: Schweizer Monat, 3. 2012)

Ludovic Varone: Einerseits versucht er, sich dem Sog des
Kunstbetriebs zu entziehen. Andererseits stellt er sehr oft aus. Eine
Galerie hat er zwar auch, und sie verkauft seine Werke, wovon so-
wohl er als auch seine Galeristin im Sinne des Kunstmarkts profi-
tieren. Ich denke, der Kunstbetrieb ist so beschaffen, dass man sich
ihm als KiinstlerIn nie ganz entziehen kann. Wenn man fiir seine
Arbeit gerecht bezahlt werden und von diesem Geld leben will, wie
es alle anderen Berufsgruppen tun, muss man sich darauf einlassen.

Christoph Schenker: San arbeitet hdufig im Auftrag. Dabei
ist die Frage nach den Erwartungen der Auftraggeber*innen und
nach der Funktion, die ihm zuteilwird, nicht unwesentlich. In der
Hardau ging es uns darum, die im Quartier bestehenden Konflikte
offenzulegen und fruchtbar zu machen. Wir waren auf Kiinstler*in-
nen angewiesen, die mit so etwas umzugehen wussten. Ich denke,
dass man auch in einem Auftragsverhdltnis kritisch sein kann. Es
ist eine Herausforderung fiir die Auftraggeber*innen, mit der Kritik
umgehen zu kénnen und den Kiinstler*innen die noétige Freiheit
und die Mittel zu gewdhren. Man muss in Kauf nehmen, jeman-
den einzuladen, der/die einem moglicherweise ans Bein pisst. An-
dererseits sind alle Kiinstler*innen, die in Institutionen ausstellen
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und von der Kunstforderung profitieren, irgendwann mit dem
Thema der Vereinnahmung konfrontiert. Man befindet sich in
einem Netzwerk, das gewisse Erwartungen oder Kriterien impli-
ziert, die man erfillen muss, um ausstellen zu konnen. So ist
man immer in bestehende Machtverhdltnisse eingebunden. Es
ist bekannt, dass sich Hegemonien aufrechterhalten, indem sie
ihre Gegner*innen bewusst einbeziehen, um ihnen so den Wind
aus den Segeln zu nehmen.

FUr mich ist es schon eine wichtige Frage, wieweit ich
mich vom System und Kunstbetrieb fihren und bestim-
men lassen will, und wieweit ich das selber an die Hand
nehme. Man ist Teil dieses Kunstbetriebs, wird eingeladen
far Projekte. Das sind bei mir im Moment viele Projekte
mit Kunst im &ffentlichen Raum, oder dann sind es Grup-
penausstellungen, thematische Gruppenausstellungen,
wo ein Werk dazu entstehen soll. Dort heisst es, sich die
Frage zu stellen, wie weit lasse ich mich fuhren und mach
ich mit. Oder definiere mich selbst und wahle eine andere
Form. Eine meiner Herangehensweisen ist, dass ich einen
Rahmen, zu dem ich eingeladen werde, auch wieder kri-
tisch beurteile, so dass das Projekt auch eine Kritik oder
ein Reflektieren dieses Rahmens beinhaltet. Andererseits
stelle ich aber auch fest, dass dies immer auch ein Kritisie-
ren von etwas Bestehendem ist, in das man involviert ist,
und eigentlich kein Vorausdenken, im Sinne einer Frage,
wie man es anders machen koénnte. (Gabriela Grundler,
(San Keller): Uber Kritik und Gestaltung in einer gegen-
waértigen, konzeptuellen Kunstpraxis, 2008)

Maonrtol CUhoudlle: Wir niposen unyg stety wor
W\/pe/v\/, dans Irptitutionen iran e
Avodrach. der bestehenden Konstellation
o Machtserhalirissenr sind. Das theinst
akos amch, daoo sie inrner indrage geotellt
awerden bisrnmen. und nipser, v~ andere

Rosalie Schweiker: Er muss unbedingt mitmachen! Denn
seine besten, prédzisesten und witzigsten Arbeiten entstehen dann,
wenn er mitmacht und sich dem Kunstbetrieb zugleich entzieht. Er
denkt sich etwas aus, was eigentlich nicht geht, und versucht, es zu
erreichen. Es gibt immer diese widrigen Umstdnde, nach denen er
sucht, wie zum Beispiel bei der Keller-Bar, die im Keller seines Wohn-
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hauses eingerichtet wurde. In diesen winzigen Raum versuchte er,
100 Leute und eine Mariachi-Band zu zwingen. Das ist nicht ein-
fach nur eine lustige Geste, sondern eine Auseinandersetzung mit
dem Unmoglichen, die ihn interessiert.

Daniel Morgenthaler: Fiir Sans Praxis kommt mir der Begriff
der subversiven Integration in den Sinn. Es ist fast ein Oxymoron,
aber ich finde den Begriff sehr produktiv, denn schlussendlich ist
jede Subversion integriert. So arbeitet auch San, der das Kunstsys-
tem thematisiert und gleichzeitig bespielt. Einerseits bedient er
gewisse Aspekte des Systems, andererseits werden sie persifliert,
neutralisiert oder aufgehoben.

Grundsatzlich warde ich nie sagen, ich méchte mit dem
Markt nichts zu tun haben. Als ich von einer Galerie an-
gefragt wurde, habe ich mir gesagt, o.k. ich lass mich
auf diese Erfahrung ein. Es hat sich in dem Fall besta-
tigt, dass der Markt in gewisser Weise meiner Arbeitswei-
se entspricht, naturlich nicht vollumfanglich, aber es ist
eine Form von Austausch, von Handel, — das interessiert
mich. Wie weit muss Kunst eine Ware sein oder wo ist sie
eine Ware, wie lasst sie sich handeln? Wie weit kann ich
ein Konzept anbieten, oder biete ich ein Objekt an und
wie wird darauf reagiert? Die Rolle der Galeristen als Ver-
kaufer, diese Schnittstellen, dieses ganze Soziale inter-
essiert mich, weil dort auch Bedeutungen fur die Kunst
geschaffen werden. Aus dieser Realitat mdchte ich mich
nicht raushalten, sondern dort mdéchte ich eigentlich auf
eine kritische Art mitspielen. (Gabriela Grindler, (San
Keller): Uber Kritik und Gestaltung in einer gegenwérti-
gen, konzeptuellen Kunstpraxis, 2008)

Mantol Chouwdle: Dorvit kiowmpstlerinche wnd
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Andrea Roca: Subversion zeichnet sich auch dadurch aus,
dass sie nicht auf Anhieb erkennbar ist, sonst wiirde sie keine Kon-
ventionen brechen. An dieser Stelle zeigt sich das Politische in Sans
Arbeit. Er schafft es, nicht nur die jeweilige Institution, sondern
auch unsere Erwartungen an seine Arbeit zu unterwandern.

Viele Kuinstler mussen fur den Markt produzieren, um nur
schon die Produktion zu finanzieren. Einerseits unter-
richte ich an der ETH am Lehrstuhl fur Architektur und
Kunst von Karin Sander, andererseits sind meine Pro-
duktionskosten relativ niedrig. Ich kann sie meist mit den
Produktionsbeitragen der Institutionen decken. Wenn
ich andere Kunstler anstelle, wie eben jetzt bei der Be-
rufsmesse, bekommen die naturlich ein Tageshonorar.
(San Keller, Johannes M. Hedinger: »Dem Kunstler gibt's
der Herr im Schlaf, in: Schweizer Monat, 3. 2012)

Rosalie Schweiker: Was die 6konomischen Aspekte der Mit-
wirkung anderer Kiinstler*innen anbelangt, ist er ganz eindeutig.
Er teilt immer, ohne das zum Thema zu machen. Bei ihm findet
gewissermassen eine Umverteilung statt. Er nimmt zwar das Geld
aus dem Kunstbetrieb von den verschiedenen Institutionen, schaut
aber, wie er damit seine eigenen Netzwerke am Leben erhalten
kann. Denn im Kunstbetrieb sind es Freund*innen und Kolleg*-
innen, die einen selbst am Leben erhalten.

Andrea Roca: Wenn ihm etwas am finanziellen Erfolg liegen
wiirde, wire er kontrollierter in seinem Tun. Dann wiirde er die Re-
zeption seiner Arbeit und den Diskurs zu regulieren versuchen und
wire dadurch markttauglicher. Das bewundere ich an ihm: dass er
seine Sache so stringent durchzieht, ohne dem Geld eine Bedeu-
tung beizumessen.
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San Keller: In der Logik des Kunstmarkts 1dsst sich der Einbe-
zug anderer Kiinstler*innen in meine Arbeiten zwar als Instrumen-
talisierung diskutieren. Im Sinn derselben Logik ist es eine Instru-
mentalisierung, die in einer Win-win-Situation fiir alle beteiligten
Parteien resultiert: Sie profitieren von der Einladung und dem Label
San Keller, ich wiederum von ihrer Mitwirkung und ihrem jewei-
ligen kiinstlerischen Umgang mit dem Thema und dem gesetzten
Rahmen. Denn die Bedingungen des Kunstmarktes sind unter an-
derem so angelegt, dass der Name des Kiinstlers auf eine besonde-
re Weise verhandelt wird, weil die kiinstlerische Autor*innenschaft
nach wie vor sehr stark im Vordergrund steht. Nachdem sich ein
Kiinstler im Kunstbetrieb auf eine bestimmte Art und Weise eta-
bliert hat, wird seine Identitdt ohne sein Dazutun konstruiert.

Michael Hiltbrunner: Die Ausstellung im Helmhaus 2012
war die Platinumversion seiner Praxis: Ich bin jetzt Dr. Dre, habe
teure Studios im Hintergrund, bin aber immer noch der Alte. Das
ging nicht auf, weil alles so dsthetisch und distanziert wirkte. Der
Ausstellungsaufbau, die Wande, die fetten Screens. Frither hatte
San kein richtiges Material zum Ausstellen. In der Galerie Brigitte
Weiss prasentierte er harmlose Gegenstiande wie Kirschsteinkis-
sen als die einzigen Uberbleibsel einer Aktion. Solche aufpolier-
ten Megaprojekte haben tiberhaupt nichts mit San zu tun, weil er
ein Kinstler ist, der auch in grossen Institutionen auf Augenhdhe
mit dem Publikum bleibt. Genauso, wie er durch das Tanzen von
ein paar Dutzend Leuten einen kleinen Raum im Winter auf 30
Grad erwdrmen konnte, kann er eine grosse Institution bewdlti-
gen. Aber das geht nur dann, wenn er seine Strategie des Kleinen
beibehilt, wenn er sein Publikum quasi die Treppe hochtrdgt und
wenn er uns weiterhin zeigt, was auch in einer grossen Kunstinsti-
tution lacherlich ist. Dann haben wir Lust, ihm zu folgen!

MWMP’F@—O&\N&LO@@PWM
F@W\W WMWO@@VWMA%

Dr. Dre - einer der bedeutendsten Hip-Hop- der Hip-Hop-Musik, der in den frithen 1990er-
Produzenten und als Begriinder des Jahren an der Westkiiste der Vereinigten
Gangsta Funk oder Ghetto Funk, einem Stil Staaten entstand.
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Ich habe eigentlich von Beginn an gesagt, ich bin nicht
interessiert daran, die Dokumentation einer Aktion aus-
zustellen oder zu verkaufen. Markttechnisch liesse sich
das sehr wohl machen. Man kénnte sehr schon eine
Fotografie von mir zeigen, schlafend an einem Arbeits-
platz. Das liesse sich sehr gut verkaufen, da bin ich mir
fast sicher. Ich bin jetzt beispielsweise dabei, meinem
Vater einen Auftrag zu geben, er ist jetzt pensioniert und
wird die Konzepte meiner Aktionen mit Schreibmaschine
schreiben. Diese Konzepte verkaufe ich dann als «Edition
Nostalgic». Der Titel spielt mit dieser Nachfrage, dieser
Referenz zum Alten hin. Es laufen ja im Moment wieder
diese Filmprojektionen auf 16 mm, das ist fast wie eine
Sehnsucht nach vergangenen Medien, die auch stark
von der Konzeptkunst angewendet wurden. (Gabriela
Grundler, (San Keller): Uber Kritik und Gestaltung in einer
gegenwidrtigen, konzeptuellen Kunstpraxis, 2008)
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Rosalie Schweiker: Sans Kunst funktioniert in der Schweiz so
gut, weil es hier immer noch eine gesellschaftliche Ubereinkunft
dartiiber zu geben scheint, wie die Dinge sein sollten. Da braucht es
dringend so jemanden wie San, der sich daran reibt, komische, aus-
gefallene Dinge macht, sich dadurch Aufmerksamkeit verschafft
und die bestehenden Regeln in ihrer ganzen Absurditét vorfiihrt.
Die Kehrseite davon konnte sein, dass bei einer solchen Praxis alle
schnell wissen, worum es geht, sobald sein Name féllt. Man muss
sich dann jedes Mal etwas Neues iiberlegen, um die Leute in ihren
verfestigten Vorstellungen immer wieder tiberraschen zu kénnen.






Mit der Aktion San Keller
schldift an Ihrem Arbeitsplatz
(2000-2002) wurde der Kiinst-
ler einem breiteren Publikum
bekannt. Die Auftraggeber*in-
nen konnten bestimmen, wo
an ihrem Arbeitsort sich San
Keller wahrend ihrer Arbeits-
zeit hinlegen sollte. Dort
schlief der Kiinstler auf sei-
nem Bettzeug, wihrend seine
Kundschaft arbeitete.

IS[9Y UBS UOA AIYDIY WP Sne :plig



San Keller trdgt sie hoch zur
Kunst (2002) wurde im Rahmen
der Gruppenausstellung
Public Affairs im Kunsthaus
Ziirich umgesetzt. Wahrend
vier Tage trug der Kiinstler die
Ausstellungsbesucher*innen
(70 bis 180 Personen pro Tag)
vom Eingangsbereich in die
Ausstellung im 1.Stockwerk
die Treppe hoch.
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San Keller griindete Die San
Dance Company bereits 1999
fiir die Aktion Die San Dance
Company covert Fatboy Slim.
In der Hardau hatte er nun
eine quadratische Tanzplatt-
form ausgelegt. Auf deren
einen Seite befand sich die
Sitzgelegenheit fiir die Tan-
zer*innen,
auf der Seite
gegeniiber
waren
DJ-Pult und
Bar einge-
richtet. Am
4.6.2005
tanzte
Die San Dance Company zu
Musikstiicken der Hardauer
Bewohner*innen. Die Ankiin-
digungsflyer in acht Sprachen
wurden an alle Haushalte der
Hardau-Siedlung versandt.
Wer sein Lieblingslied zwischen
14 und 23 Uhr vorbeibrachte,

I9[[Y] UBS UOA AIYDIY WP sne :plig



verpflichtete im Gegenzug
die Company zum Tanz und
erhielt Bratwurst
und Getrink.

I9[[9Y UBS UOA AIYDIY WP SNe :I3p[ig
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In der Nacht des 5. 3.2005
wurde die Freinacht in der
Hardau durchgefiihrt. Es
wurde eine Portierloge zwi-
schen den vier Tiirmen der
Siedlung Hardau eingerichtet.
Die Bewohner*innen waren
eingeladen,
dort, nach
gegenseiti-
ger Unter-
zeichnung
eines Spiel-
reglements,
ihren
Wohnungs-
schliissel
abzugeben.
Ausgezeich-
net mit

einem Schild
mit der
Aufschrift »Gast« sollten sie
sich anschliessend eine »gute
Seele« suchen, die ihnen
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fiir die Nacht Unterschlupf
bei sich zu Hause gewihren
wiirde.

I9[[9Y UBS UOA AIYDIY WP SNe :IdP[Ig



Im Rahmen von It Takes Two
(2005) setzte sich San Keller
auf eine offentliche Bank.
Neben sich hatte der Kiinstler
ein Sitzkissen mit der Auf-
schrift »Bitte setzen Sie sich
neben mich« liegen. Folgte
jemand dem Aufruf, blieb
San Keller sitzen. Falls nicht,
wechselte er nach einiger Zeit
zur nachsten freien Bank.
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Im Museum San Keller in Bern
gibt es seit 2008 Arbeiten aus
dem bisherigen Schaffen des

Kiinstlers zu sehen. 1971 gebo-

ren, zog Keller 1976 mit seiner

Familie in einen Block am
Stadtrand von Bern und lebte
dort bis zu seinem Auszug
1991. Nun hat San Keller die
Wohnung seiner Eltern
erstmals einem grosseren Publi-
kum als Museum zuganglich
gemacht. Seither kann es auf
Anmeldung besucht werden.
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Great Lightening (2003-2004):
Das Bundesamt fiir Kultur
ermoglichte San Keller einen
einjahrigen Aufenthalt in New
York, verbunden mit der Teil-
nahme am Studioprogramm
des P.S.1 Contemporary Art
Centre. San Keller nahm einen
Berner Sandstein, der seinem
eigenen Korpergewicht ent-
sprach, mit nach New York
und zog ihn an einem Seil so
lange durch die Strassen der
Stadt, bis er sich ganz in Staub
aufgelost hatte.
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Secondary Market (2007) ist
eine Serie von Farbfotografien.
In den Auslagen von Confise-
rien fotografierte San Keller
hierfiir die eindriicklichsten
Torten mit den dazugehorigen
Preisschildern. Anschliessend
entfernte er die Punkte zwi-
schen den Euro- und Cent-
stellen, wodurch sich die
Preise fiir seine entstehenden
Fotografien ergaben.

Bilder: aus dem Archiv von San Keller



Das Projekt Exil-Parlament
(2010) fand im Rahmen der
Ausstellung For Real! in der
Kunst Halle Sankt Gallen statt.
Das Parlament setzte sich aus
63 Kiinstler*innen zusammen
und befasste sich in drei
Sitzungen mit den gleichen
Traktanden, die zeitgleich
im St.Galler Stadtparlament
behandelt wurden. Alle An-
wesenden iitbernahmen die
Funktionen, die dem realen
St.Galler Parlament entnommen
waren. San Keller prisidierte
die Sitzungen.
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San Keller — Spoken Work im
Helmhaus Ziirich (5.-7.2012)
wiirdigte Kellers Werk als ein
gesprochenes, bei dem San Keller
selbst allerdings immer
weniger das Sagen hat, seine
vielen Gesprachspartner*innen
aber umso mehr.
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Noche-Mexicana in der
Keller-Bar (23.12.2014),
zusammen mit dem Mariachi
Moises Alfonso Flores Galvez.
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Andreas Broeckmann, Medientheoretiker, Kurator | Mantal Chouffe,
Philosophin | Anke Hoffmann, Kuratorin | Christian Huebler, Kinstler, Mitglied
von knowbotiq | Racques Janciére, Philosoph | Suzanne Kappeler, Journalistin /
Neue Ziircher Zeitung | knowbotiq, Kiinstler*innenkollektiv, Autor*innen |

Urs Kiienzi, Kurator | Armin Medosch, Autor / Telepolis | N. N., Kultur Ruhr |
Gerald Raunig, Philosoph | Felix Stalder, Medientheoretiker | Fabian Vogeli,
Kiinstler | Yvonne Wilhelm, Kiinstlerin, Mitglied von knowbotiq

knowbotiq

Agieren im Kunstkontext

knowbotiq (Yvonne Wilhelm, Christian Hubler) arbeitet
an den Schnittstellen von Kunst, Medien und Gesell-
schaft. Formen des Wissens, politische Reprasentatio-
nen, das Sprechen und Handeln unter postdigitalen

knowbotiq (2014): »Bloss da, undurchschau-
bar. Opake Teilhabe unter postmedialen
Konditionen, in: Rachel Mader (Hg.): Radikal
ambivalent. Engagement und Verantwortung
in den Kiinsten heute, Zuirich 2014; knowbotiq:
Vortrag »Opake Prasenzen, undurchschau-
bare Interventionen«: IBA LABOR, Hamburg
Wilhelmsburg 2011.

Knowbotic Research (bis 2010) sind:
Yvonne Wilhelm, Christian Huebler, Alexander
Tuchacek. knowbotiq (seit 2010) sind:

Yvonne Wilhelm und Christian Huebler

@Unter der Bezeichnung Testfille initiierten
knowbotiq unangekiindigte Vorkommnisse in
urbanen Rdumen, so z. B. ein technologisch
»unsichtbares« Stealth-Boot (be prepared! tiger!
2006), eine nicht zustellbare Lastwagenliefe-
rung mit dem skulpturalen Symbol zu Kosovos
Staatsgriindung (NEWBORN, undeliverable,

Bedingungenwerdeninperformativenundinstallativen
Settings untersucht. knowbotig entwirft epistemische

2008), einen in verschiedenen urbanen Situ-
ationen hinterlassenen Tarnanzug (MacGhillie,
just a void, seit 2012) oder ein semifiktives
Autorennen, das Repridsentationsstrategien
von politischer Macht, 6konomischem Status,
Migration und Ménnlichkeit thematisiert
(Black Banz Race 2006-2009). Aktuell befassen
sich knowbotiq u. a. mit Fragestellungen

rund um die Unwégbarkeiten des Kohlebergbaus
im Ruhrgebiet sowie die Agrarpolitiken in
Tirol. Die in diesem Themenfeld entstandenen
Projekte basieren auf Figurationen, die
knowbotiq 2010-2014 entwickelten: die Figur
des MacGhillie, die die Ambivalenz von
anerkennender Sichtbarkeit und schiitzender
Anonymitdt im Urbanen verhandelt, die

Figur des BlackGhillie, die animistische Narra-
tionen von Landschaften bespielt, und die
Figur der Kotomisi, die aus textilen Sprechcodes
post-/kolonialer Kontexte hervorgeht.
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- Figurationen und Assemblagen, deren Materialitaten
und Begehren Machtverhaltnisse befragen, trans-
lokale Geographien durchqueren oder Nicht-Bere-
chenbares und Nichtwissbares erfahrbar machen.
(knowbotiq: 0.T., in: knowbotig.net, o. J.)

Yvonne Wilhelm: Unsere Praxis ist nicht aktivistisch ange-
legt und folgt keinem konkret definierten Ziel. Aber sie ist politisch,
weil sie Sachverhalte sozialer und politischer Natur verhandelt. Da-
bei untersuchen wir deren Logik und Asthetik, gehen ihren Struk-
turen und Funktionsweisen nach und fragen, auf welche Weise sich
diese in einer Gesellschaft festsetzen.

Andreas Broeckmann: Die Arbeiten von knowbotiq ermog-
lichen ein Nachdenken iiber das Zusammenspiel von Gesellschaft,
Politik und Technik in einer derartig polyvalenten Form, wie ich sie
bei keinen anderen Kiinstler*innen erlebt habe. knowbotiq reagie-
ren nicht auf Umstdnde, die im 6ffentlichen Raum virulent sind.
Auch geht es ihnen nicht darum, Begebenheiten umzudrehen oder
zu potenzieren. Sie haben einen anderen Begriff des Politischen,
erfinden Situationen, die es noch nicht gibt, und spiiren Bereiche
auf, die nicht offensichtlich politisch sind.

Christian Huebler: Kiinstlerischer Aktivismus ist viel ndher
an der Politik, er interagiert oft mit politischen Eliten und bean-
sprucht fiir sich den Zutritt zur Macht. Wir konzentrieren uns
hingegen darauf, mittels dsthetischer Strategien gesellschaftliche
Verhiltnisse zu queren. Kunst soll niemanden aufkldren. Sie ist
vielmehr in der Lage, Bedingungen herzustellen, dank deren man
einige kleine Seitschritte zum gesellschaftlichen Rahmen setzen
kann. Es gehort zu den Spezialkompetenzen von Kunst, dass sie
mit Unklarem, Opakem, Nichtwissbarem arbeitet.

QWS— awb V\/\C/C/\z Iw\»tZ/l’E/S_S—C/ é&ﬂt
die  Melichheit der {reten Tellobe

o Imtuaord:ai:«:ow ollem oAferlssst. Dieser



273

knowbotiq

Il hetne Botschoftem. Er st tan
rowA kol e Geégfvs}\iiz/ 2w Jener
trocAitiomell e Orw({avss% der Rollemn
oo Komstler™ e vmde  Borem Pobl b,
die i der Poleosritst zniscbon okt~
Prodtnzieren  wnd  posslren~ Enmolonaen
begromoet st Nt der  Ouffebung  der
Distornz v eimer Airekten }("W"Q""’@
voon Koonst  oon o-Q,ctc,sQﬂx, Botscbofem,
@rmb%gv e @rws-s%gv wirde  die  Kunst
Al ds  eine Kro—btus‘c/e\.b Stevke e/QAyév
Des écwvz%v, wes  Aebel &e/stovrkt werohe
hown, St dAie Bedewtsoun~heilt borer

Felix Stalder: knowbotiq arbeiten zu Themen wie Migration,
Postkolonialismus, zu bestimmten technologischen Feldern. Inner-
halb dieser gesellschaftlichen Brennpunkte existieren klare Rollen-
und Verhaltenszuweisungen. Der Versuch, andere Verschaltungen
zu etablieren, Leute anders miteinander in Verbindung zu setzen,
neue Erfahrungsmaoglichkeiten zu generieren, ist hochpolitisch und
zugleich das, was zu den genuinen Mdoglichkeiten der Kunst gehort,
ndmlich: Wahrnehmung zu verdndern. Dariiber hinaus generieren
sie an politisch aufgeladenen Stellen in der Gesellschaft neue Hand-
lungsfelder, wo Dinge nicht nur anders gedacht, sondern auch an-
ders gemacht werden kdonnen.

Yvonne Wilhelm von Knowbotic grenzt sich gezielt von
der traditionellen bildenden Kunst ab. Nach ihr ist, «<Me-
dienkunst eine Erweiterung des traditionellen Kunst-
verstandnisses...». Zum Unterschied von der objekt-
verliebten Bildenden Kunst sei die Medienkunst, «von
vorneherein auf ProzelRhaftigkeit, Systemhaftigkeit und
Interaktivitat» ausgerichtet. Doch Yvonne Wilhelm geht
auch zum Begriff Medienkunst auf Distanz. Sie sagt: «Wir
produzieren keine Kunst sondern realisieren interdiszi-
plinare Projekte». (Armin Medosch: »Membrane — Labor
fUr mediale Strategien Der Standpunkt der Knowbotics,
in: Telepolis, 8. 2. 1996)
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Der polnische Kiinstler Artur Zmijewski

knowbotiq

Andreas Broeckmann: 1995-1996 haben wir bei V2 in Rot-
terdam die Ausstellung Next 5 Minutes vorbereitet. Die Ausstellung
war aus der Perspektive von Medienaktivist*innen konzipiert.
Knowbotic Research aber wurden damals der ZKM-Kunst zugeord-
net, die mit interaktivem Geklimper, Technofetischismus und gros-
sen, teuren Maschinen assoziiert wurde. Trotz heftiger Widerstande
habe ich ihre Teilnahme durchgesetzt. Zu diesem Zeitpunkt kannte
ich keine anderen Kiinstler*innen, die die politische Asthetik der
Netze vergleichbar gut auf den Punkt brachten: Das Dispositiv des
maschinischen Handelns wurde im medienaktivistischen Kontext
damals tiberhaupt nicht diskutiert. Man befasste sich vielmehr mit
den Moglichkeiten, in die neuen Formen der Offentlichkeit zu in-
tervenieren. Das Bewusstsein dafiir, dass Maschinen zu handeln-
den Akteuren werden kénnen, war in der breiteren Diskussion noch
nicht vorhanden.

Anke Hoffmann: Das Politische verstehe ich als eine Form
der Artikulation eigener Haltungen im Kontext gesellschaftlicher
Auseinandersetzungen. Da aber heute alle Kiinstler*innen politisch
sein mochten, ist es schwierig, andauernd von politischer Kunst
zu sprechen. Der Begriff wird schnell inflationdr. An der 7. Berlin
Biennale hat Artur Zmi]’ewski verkiindet, dass nur Kunst, die direkt
und radikal in die Realitédt eingreife, politisch sei. Dieser Ausschluss
geht fiir mich so nicht. Es gibt so viel symbolische Kunst, die hoch-
politisch ist, weil auch symbolische Handlungen eine grosse politi-
sche Wirkung entfalten kénnen. Kunst muss kein Plakat oder Auf-
ruf zur Demo sein. Sie muss nicht agitieren oder provozierend auf
die Strasse gehen.
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Video- und Aktionskunst. 2012 kuratierte

er unter dem Motto »Forget Fear« die 7. Berlin Joanna Warsza.

Biennale fiir zeitgendssische Kunst. Assozi-

Kinstler*innengruppe Voina und die Kuratorin
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Urs Kiienzi: Ich habe knowbotiq zur Teilnahme an der Aus-
stellung im Substitut eingeladen, gerade weil sich ihre Arbeit nicht
eindeutig einordnen ldsst. Das Gesellschaftspolitische liegt bei
knowbotiq u. a. in der Bewusstwerdung durch Partizipation: Was
passiert mit einem, wenn man MacGhillie auftauchen sieht oder
es selbst spielt? Was fiir eine Wahrnehmungsverschiebung erlebt
man? Womoglich muss man dafiir das Kostiim gar nicht erst anzie-
hen. Das Politische besteht in der Erfahrung, die man in der Aus-
einandersetzung mit dem MacGhillie-Sein oder MacGhillie-sein-Kon-
nen macht. Ob man einen MacGhillie in die Offentlichkeit entldsst
oder ihn gar als Kandidaten fiir die Nationalratswahlen aufstellt,
andert nichts daran, dass sich das Werk im Symbolischen bewegt.
Allerdings steht am Anfang jeder politischen Handlung ein Be-
wusstwerdungsprozess, den Kunst mit ebendieser symbolischen
Kraft in Gang zu setzen vermag. Das mindert ihre subversive Kraft
aber keineswegs, weil die Entschdrfung des Politischen nicht im
Symbolischen liegt. Vielmehr tritt sie ein, wenn ein Werk der Re-
zeption des Publikums entzogen wird und in einer privaten Samm-
lung oder dem Zollfreilager landet.

Andreas Broeckmann: knowbotiq geht es nicht um sym-
bolische Auseinandersetzungen, das ist ein Missverstandnis ihrer
Arbeit. Vielmehr unternehmen sie Eingriffe in konkrete gesell-
schaftliche Situationen. Die Arbeiten von Knowbotic Research und
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spater knowbotiq habe ich immer als hypothetische Anlagen ver-
standen, bei denen man experimentell erkunden kann, wie Prozes-
se im offentlichen Raum funktionieren.

Anke Hoffmann: Knowbotic Research und spdter knowbo-
tiq beschiftigen sich seit ihrer Griindung mit Kybernetik, Medien-
kunst, mit Fragen von Tracking und Uberwachung. Die Figur des
MacGhillie beispielsweise bringt ihre Auseinandersetzung mit der
vermeintlichen Normalitit der stindigen Uberwachung zum Aus-
druck. Ebenso ist der Begriff der Identitédt ein wichtiges Thema fiir
sie, nicht nur beziiglich der Uberwachungsproblematik, sondern
auch in Hinblick auf das Phdanomen der Identitdt als Konstruktion,
ihre Funktion und gesellschaftliche Auswirkung auf internationale
und ethnische Konflikte im 21. Jahrhundert.

Andreas Broeckmann: Es braucht dringend eine Kkritische
kiinstlerische Forschung tiber die Technik. Es fingt gerade sehr vor-
sichtig an, dass sich Leute tiber Big Data Gedanken machen. Was
im kiinstlerischen Feld bereits ldnger reflektiert wird, ist der Zugang
zu Medien und Netzwerken, die Access-Problematik. Aber die Art
und Weise, wie wir mit der Technik umgehen, ist im kiinstlerischen
Mainstream genauso wenig ein Thema wie im linksaktivistischen
Spektrum. Wenn sich jemand damit befasst, wird das sogleich als
affirmativ interpretiert.
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Andreas Broeckmann: Eine wirkliche Neugier gegeniiber
der Praxis von Knowbotic Research hat erst gegen 2002 mit ihrer
Crack-Arbeit eingesetzt oder mit dem Projekt Minds of Concern, in El
dem die Sicherheit von NGO-Websites und Servern gepriift wurde.
Vor dieser Zeit war ihre Praxis geprdgt von aufwendigen techni-
schen Anlagen. Mit der Arbeit an dem schwerfdlligen Interface fiir
I0_dencies wurde Kklar, dass dies nicht der richtige Weg ist. Es mach-

te keinen Sinn mehr, immer aufwendigere Apparate zu entwickeln,
die eine Asthetik produzieren, die das, worum es ihnen geht, hinter
einer komplizierten technischen Oberfldche verstecken.

Felix Stalder: knowbotiq richten ihre Arbeit an diejenigen,
die sich unmittelbar darin aufhalten. Die sichtbare Performance ist
nur der Abschluss der Auseinandersetzung, die im jeweiligen Pro-
jekt stattfindet. Einen Transfer in die breite Offentlichkeit machen
knowbotiq nicht, was sich nicht zuletzt biografisch erklart: Als
sie mit ihrer Praxis anfingen, existierte die medienbasierte Kunst
noch sehr abgekoppelt vom reguldren Kunstkontext. Es stellt sich
immer wieder die Frage, ob das dann als Kunst noch lesbar ist?
Denn um uns herum explodiert eine Vielzahl experimenteller
Praktiken, ohne notwendigerweise einen Bezug zum Kunstsystem
aufzuweisen.

Yvonne Wilhelm: Unsere Arbeit verorten wir ganz klar in
der sogenannten Bildenden Kunst, und zwar in den Feldern, die
sich nicht zwingend dem White Cube verschreiben, sondern kon-
textgebunden funktionieren. Man konnte das als Peripherie des
Kunstbetriebs bezeichnen. Wir arbeiten im oOffentlichen Raum,
aber auch in medialen Rdaumen, an den Schnittstellen zu Hoch-
schulen und in der Lehre, auch in Form von Texten und Vortrai-
gen. Alle diese verschiedenen Kontexte haben Schnittstellen zum
alltdglichen Leben.
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Gerald Raunig: Die Praxis von knowbotiq positioniert sich
primér im Kunstfeld, obwohl sie Beziige zu mehreren weiteren Fel-
dern aufweist, etwa dann, wenn ein Projekt gemeinsam mit einer
bestimmten sozialen Gruppe realisiert wird, in der man kollektiv
an einem Problem arbeitet. In Hinblick auf ihre Praxis macht es
wenig Sinn, das Politische auf den Inhalt oder auf die Einwirkung
auf ein spezifisches soziales Feld zu reduzieren. Ausserdem bespielt
man im kiinstlerischen Kontext gewisse dsthetische Ebenen, die
auch nur mit Mitteln der Kunst erreichbar sind und nur darin ihre
Starke entwickeln konnen. Wesentlich interessanter finde ich, das
Politische ihrer Praxis im Sinne ihrer Wirksamkeit im Kunstfeld
zu diskutieren. Damit meine ich nicht die dsthetische Ebene ihrer
Arbeit, sondern ihre politische Wirkung in diesem Feld, die sich
beispielsweise in Form von Institutionskritik entfaltet.

Andreas Broeckmann: Natiirlich produzieren institutionelle
Kontexte ihre eigene Politik und Okonomie. Entsprechend wird die
politische Relevanz nicht nur von der kiinstlerischen Praxis selbst,
sondern ebenso von ihrer institutionellen Rahmung erzeugt. Die
Frage danach, wie viel Kontrolle Kiinstler*innen iiber diese Kon-
textualisierung haben, ist nicht zuletzt deswegen interessant, weil
darin Gestaltungspotenzial steckt. Dabei scheint mir die politi-
sche Haltung ausschlaggebender zu sein als die Frage, ob man im
Kunstkontext oder ausserhalb agiert. Es gibt viele Kiinstler*innen,
die davon sprechen, dass sie sich nicht vom System vereinnah-
men lassen wollen. Und dann, wenn die Einladung kommt, sagen
sie zu und versuchen moglicherweise, innerhalb ihrer kiinstleri-
schen Arbeit eine kritische Haltung zum Ausdruck zu bringen.
Aber kiinstlerische Praxis, die sich ausserhalb der institutionellen
Kontexte bewegt, hat keinen moralischen Vorsprung. Wesentlich
interessanter ist es doch, zu fragen, wie und nicht ob man sich im
Kunstkontext bewegt.
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Yvonne Wilhelm: Was ich spannend am institutionellen Be-

zug zur Kunstproduktion finde, ist die Moglichkeit, auf Fragestel-
lungen zuriickzugreifen, die es in der Kunstgeschichte frither schon
gab. Das passiert heute viel zu selten, weil man sich vorwiegend
auf die niederschwellige Zugangs- und Rezeptionsebene, Fragen der
Wirksamkeit und der Glaubwiirdigkeit in der Kunst konzentriert.
Viele haben eine sehr klare Vorstellung davon, wie politische Kunst
heute aussehen, welche Adressaten und Wirkungsfelder sie haben
muss. Meiner Meinung nach hat es politische Kunst aber immer
schon gegeben. Es wire wichtig, die Geschichte mitzudenken und
nicht jedes Mal bei null anzufangen.
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Unlesbarkeiten

Urs Kiienzi: Werke von knowbotiq beinhalten oft potenzielle
Auffiihrungen, die sich stets kontextabhédngig dndern. Besucher*in-
nen konnen sich zum Beispiel ein MacGhillie-Kostiim anziehen,
aber sie sind dabei eher Ausfithrende als Handelnde. Es geht weni-
ger um das Performative oder Partizipative. Wiederholungen in ver-
schiedenen Kontexten ermdoglichen es vielmehr, unterschiedliche
Aspekte ihrer Figuren herauszuschilen.

Anke Hoffmann: Es gehort zu den wesentlichen Merkmalen
ihrer Arbeitsweise, dass ihre Installationen und Kompositionen sehr
variabel sind und aus Elementen bestehen, die quasi modular und
somit immer wieder anders zusammengesetzt werden koénnen,
mal statisch, mal performativ. Als sie in unserer Ausstellung in der
Shedhalle ihre kotomisi-Arbeit gezeigt haben, war es klar, dass es
eine mogliche Anordnung von vielen ist. Auch an der MacGhillie-Fi-
gur finde ich spannend, dass sie als ein Element fungiert und somit
unterschiedlich bespielt werden kann. In ihrer performativen Aus-
richtung hat sie zwar eine Eigenstdndigkeit, taucht aber immer wie-
der als Bestandteil in anderen Kompositionen auf, auch in Arbeiten
anderer Kiinstler*innen.

Auch das Kunstlerduo «knowbotig» (Yvonne Wilhelm und
Christian HUbler) beschaftigt sich mit einem gleichsam
exotischen Volksstamm — namlich mit den aus der ehe-
maligen niederlandischen Kolonie Surinam stammenden
Nachkommen von Sklaven, die hier in einer eindringli-
chen Video-, Ton- und Tanzinstallation gleichsam einen
Emanzipationsprozess durchlaufen. Zu sehen sind tradi-
tionelle, mehrteilige Kleidungsstlcke, sogenannte «Koto-
misi», welche mit Mustern bedruckt sind, die sich an Ver-
satzstlcke der Radio-Technologie anlehnen — sozusagen
als Beispiel fur das moderne Informationszeitalter. In der
raumflllenden Bildprojektion verselbstandigen sich die
Muster interaktiv. Und eine Radiosendung - ein Rap in
der Volkssprache der Surinamer — erzahlt aus ihrer Ge-
schichte. (Suzanne Kappeler: »Arbeiten jingerer Schwei-
zer Kunstler in der Zurcher Shedhalle. Im globalen Dorf
der Medienkunst, in: Neue Ztircher Zeitung, 5.8.2011)

keit (7.-9.2011), eine Gruppenausstellung Kultur, BAK; 2005-2011).
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Fabian Vogeli: Den Moment der Rezeption begreifen und
nutzen knowbotiq anders als viele andere Kiinstler*innen. Es geht
ihnen nicht darum, eine bestimmte Verstandlichkeit und Lesbar-
keit zu generieren. Vielmehr wollen sie herausfinden, was fiir Les-
barkeiten tiberhaupt entstehen konnen, so etwa beim Newborn-Pro-
jekt. Eines Tages erschien im Ziircher 6ffentlichen Raum ein LKW
mit der Aufschrift »Newborn« — ein Replikat der Skulptur, die bei
der Unabhingigkeitserklarung Kosovos auf dem zentralen Platz
von PriStina installiert worden war und daher nur fiir kosovo-
albanische Migrant*innen erkennbar und lesbar war. Christian und
Yvonne lag es weniger daran, den Ursprung dieses Objektes fiir alle
nachvollziehbar zu machen; vielmehr waren sie interessiert, zu se-
hen, welche Interpretationen entstehen kénnen. Und sie wollten an
den damit einhergehenden Verhandlungen teilnehmen. Sie stell-
ten sich nicht wie iiblich hin, verkiindeten ihre Autor*innenschaft
und erlduterten, was sie mit der Arbeit beabsichtigten. So etwas in-
teressiert sie nicht, was ich als kiinstlerisch-politische Haltung sehr
schétze. Kunst ist fiir knowbotiq nicht das, woriiber man redet,
sondern wodurch und worin man iiber etwas reden kann.
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Yvonne Wilhelm: Es erstaunt mich, dass viele heute immer
noch mit jenem Kunstverstdndnis operieren, dem es darum geht,
aus dem Werk epistemologisch etwas herauszuschélen, etwas um-
fassend zu begreifen. Wenn man nicht versucht, stdandig nach dem
»Wahrhaften«, dem »Glaubwiirdigen« zu suchen, dann kann auch
das Formlose, Unbestimmte prasent werden.

Das Opake lasst sich hinsichtlich seiner Materialitat und
Medialitat entwerfen: als undurchsichtig, die Passage
von Energie- oder Lichtstromen blockierend, und als
undurchschaubar, schwierig zu verstehen und zu deco-
dieren. Im Opaken verbirgt sich potenziell das, was sich
dem systematischen Denken entzieht. Es eréffnet sich
Unkenntliches, ein Entziehen aus dem kybernetischen
Theorem der Sichtbarkeit, das danach trachtet, gesell-
schaftliches Zusammenleben kontinuierlich aufzuzeich-
nen, zu analysieren, vorherzusagen und so all ihre Risi-
ken vollstandig durch Prognosen auszuschlieBen. Einher
geht dieses Theorem mit einem positivistischen Glauben
an eine Wissensproduktion, gestutzt auf Berechenbar-
keit, Kalkul und Individualisierung. (knowbotiq: »Bloss da,
undurchschaubar. Opake Teilnabe unter postmedialen
Konditioneng, in: Rachel Mader (Hg.): Radikal ambivalent
Engagement und Verantwortung in den Ktinsten heute.
Zurich 2014, S. 137))

Felix Stalder: In ihrer Arbeit vermischen knowbotiq vie-
le verschiedene Elemente miteinander und tun dies sehr frei und
ad hoc. Heraus kommt etwas, was teils einer geordneten und teils
einer ungeordneten Bewegung entspringt und sich nicht vollends
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definieren ldsst. Opazitdt ist das Resultat dieser Methode. Das Pro-
duktive des Opaken besteht in der Verunsicherung normativer ge-
sellschaftlicher Kategorien. Im Moment, an dem im System Unklar-
heiten auftauchen, storen sie, weil niemand weiss, nach welchen
Regeln sie gehandhabt werden sollen. Konnen Betrachter*innen das
Gesehene einordnen, wird sogleich das gewohnte Verhaltenspro-
gramm abgespult. Sind Dinge aber schwer einzuordnen, fragt man
sich, was man da sieht: Ruhestérung, Kunst, politische Demons-
tration, kommerzielle Tatigkeit oder etwas ganz anderes? In dieser
Verunsicherung liegt das politische Potenzial der Opazitit.

Christian Huebler: In den Systemen, in denen wir leben, gibt
es keine unsichtbare Hinde, die es aufzudecken gilt. Diese Systeme
konnen lediglich selbst implodieren, aber nicht von aussen ange-
griffen werden, da es auch kein Aussen gibt. Man koénnte versu-
chen, gewisse strategische Fiihrungsknoten anzugreifen, wobei es
dafiir bessere Waffen gibt als die Kunst. Kunst kann kaum jeman-
den angreifen oder aufkldren. Allerdings ist sie in der Lage, Fragen
zu vermehren, zu spezifizieren und sie vor allem auch sich selbst
zu stellen.

Alle Teilnehmer einer kybernetisch konzipierten Gesell-
schaft werden im Sinne des aktuellen Marlboro-Impe-
rativs «Don’t be a maybe» angehalten, kontinuierlich zu
kommunizieren und sich so standig individuell auszudif-
ferenzieren. Unsicherheiten und Unkalkulierbarkeiten im
gesellschaftlichen Geflige, verstarkt durch die erweiter-
ten medialen Freiheitsgrade der Akteure, sollen reduziert
und deren Erkennbarkeit und Sichtbarkeit erhoht wer-
den. «Die Kybernetik ist das Projekt einer Neu-Schop-
fung der Welt durch die unendliche Rickwirkung dieser
beiden Momente - trennende Reprasentation, wieder
verbindende Kommunikation - aufeinander. Die erste-
re totet das Leben ab, die zweite imitiert es.» (»Bloss da,
undurchschaubar. Opake Teilhabe unter postmedialen
Konditionen, in: Rachel Mader (Hg.): Radikal ambivalent
Engagement und Verantwortung in den Ktinsten heute.
Zlrich 2014, S. 138.)

Yvonne Wilhelm: Der Begriff der Opazitét, den wir in unserer
Arbeit oft verwenden, wurde von Edouard Glissant, dem martini-
quanischen Theoretiker des Postkolonialismus, geprdgt. Glissant
pladiert fiir ein Recht auf Opazitdt, das Undurchschaubare in Ab-
grenzung zum eurozentrischen Zugriff, dem es immanent sei, al-
les auf das Erkldrbare zuriickfithren zu wollen und zu miissen. Fir
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viele andere Kulturkreise sei letztere Strategie auch gar nicht an-
wendbar, weil einige von ihnen iiber keine verschriftlichte Ge-
schichtsschreibung verfiigten. Somit liessen sich Ereignisse nicht
iber die herkdbmmliche Recherche in den Archiven zuriickverfolgen
und bediirften, wenn sich eine historische Aufarbeitung als niitz-
lich erweisen sollte, anderer Zuginge.

Andreas Broeckmann: Opazitat ist keine Bedingung des Po-
litischen. Aber das, was sich im Raum des Politischen ereignet,
hat immer sichtbare und verschattete Seiten. Was fiir den einen
mit seinen Erfahrungen ein ganz transparenter klarer Vorgang ist,
ist fir den anderen mit einem ganz anderen Erfahrungshorizont
undurchdringlich und geheimnisvoll. Kiinstlerische Produktion
kann eine Sprache suchen, die mehr mit dem einen oder mit dem
anderen operiert. Wenn Kunst in den verschatteten Zonen des Po-
litischen agiert, ist sie schwerer zuganglich, weil man nicht sofort
durchschaut, was wofiir steht, und man Freund und Feind nicht
unterscheiden kann. Dafiir erhdlt man aber ein viel grosseres Ima-
ginationspotenzial, und das scheint mir ein wichtiger Aspekt des
Politischen zu sein.

Christian Huebler: Ich finde es unbefriedigend, wenn man
an unsere Praxis herangeht im Stil von: Das Projekt heisst so und
so, ist partizipativ angelegt und findet von dann bis dann dort und
dort statt. Bei solchen Beschreibungen werde ich unruhig, nicht
weil ich alles offenhalten mochte, sondern weil diese Zugangs-
weise vieles ausschliesst. Gerade MacGhillie zeichnet sich dadurch
aus, dass es teilweise Performance ist, aber auch Kunst im offent-
lichen Raum und dann auch ein partizipatives Projekt. Man kann
es aber in keine vordefinierte Schublade packen. Diese Offenheit
finde ich sehr wichtig.
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Christian Huebler: In letzter Zeit denke ich immer mehr
daran, dass das Opake und das Undurchschaubare Erscheinungen
sind, mit denen sich paradoxerweise in der heutigen Gesellschaft
am besten Geld verdienen ldsst. Die hochsten Gewinne wurden in
den letzten zehn Jahren in erster Linie durch Risiken gemacht. Das
Risiko, das Unberechenbare, das Opake ist im Grunde die treibende
Kraft der heutigen Gesellschaft.

Fabian Vogeli: Fiir mich steht Opazitdt fiir den Versuch, sich
dem neoliberalen Verlangen nach Transparenz, Flexibilitdt, Durch-
lassigkeit etc. zu entziehen. Ich glaube aber nicht, dass es knowbo-
tiq, als sie begannen, mit dem Begriff zu arbeiten, darum ging, eine
Kritik an der Opazitdt der neoliberalen Gesellschaft zu formulieren.
Vielmehr betrachten sie diesen Begriff als ein kritisches Konzept
und nicht als einen gesellschaftlichen Zustand, den es zu kritisieren
gilt. Sie sind auf der Seite des Opaken und nicht auf jener der Kritik
am Opaken. Der Titel fiir ihre Publikation Opaque Presence sollte in
erster Linie die Figur des MacGhillie fassen, kann aber auch charak-
terisierend fiir ihre ganze kiinstlerische Praxis verstanden werden.

Andreas Broeckmann, Knowbotic Research:
Opaque Presence, Ziirich-Berlin 2010.
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Bei MacGhillie als Figur geht es nicht nur um die Unsichtbarkeit,
obwohl sie von einem Tarnanzug inspiriert ist. Die Figur wird mit
der Verschiebung in den stddtischen Kontext extrem sichtbar, aber
zugleich undurchschaubar. Diese Ambiguitdt scheint mir fiir die
gesamte kiinstlerische Praxis von knowbotiq zu sprechen und das
Politische ihrer Arbeit auszumachen. Grundsitzlich denke ich, dass
Kunst auch nur dann politisch sein kann, wenn sie sich in dieser
Undurchschaubarkeit aufhalt.

«Undurchsichtig wie der Nebel zu werden, bedeutet zu
erkennen, dass man nichts reprasentiert, dass man nicht
identifizierbar ist. Es bedeutet, mit allen Kraften Wider-
stand gegen jeden Kampf um Erkennbarkeit und Aner-
kennung zu leisten.» (Tigqun) In der sich gegenwartig
zeigenden Gesellschaft — ob in ihrer Gestalt als Kon-
sum-, Kontroll- oder kybernetische Gesellschaft — steht
kommunikative Transparenz nicht mehr fir demokrati-
sche Offenheit, sondern zunehmend fur administrative
Verfligbarkeit. Tendenziell werden Raume des Handelns
und Raume der sozialen Reibung von der Oberflachen-
welt der technisch gesteuerten Prozesse absorbiert. Im
Spiel mit der Sichtbarkeit, der Aufmerksamkeit und mit
den Mechanismen der Subjektivierung geht es zwar
nicht fir alle ums bloRe Uberleben, zumindest aber um
die Behauptung und Aneignung heterotopischer Zonen,
in denen nicht Freiheit, aber Widerstandigkeit aktualisiert
und wieder anders erfunden werden kann. (knowbotiq:
»Opake Prasenzen, undurchschaubare Interventionen«
(Vortrag), in: IBA LABOR, Hamburg 2011)

Mantal Chouwlle: Jdentititen entoteren iran~er

WMMTMMWMM\%«At
v»@f/v\/\e/r\,o&g/ S Aupserthadh. ond, Inrnerfradl.

W\o@mwo@e&/\/«m@w Ine der heu—

ewinchhen einen~ Wir und einen~ Sie

Tiqqun ist ein franzodsisches Autoren- Situationismus und des Lettrismus sowie
kollektiv. Tiqqun steht in der Tradition des der postmo-dernen Philosophie.
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Gerald Raunig: Opazitdt ist der grundlegende Zustand im
maschinischen Kapitalismus, in dem wir leben. Weil wir es ge-
wohnt sind, mit Opazitdt, Ambiguitdt, Mehrdeutigkeit zu leben,
wissen wir nicht mehr, was das Gegenteil davon wire. Was tun
knowbotiq damit? Diesen Zustand konstatieren, kritisieren, affir-
mieren? Irgendwann gab es die Aufforderung an die Offentlichkeit,
sich das MacGhillie-Kostiim anzueignen. Das war der Punkt, an dem
sich das Projekt in eine partizipatorische Praxis verwandelte. Es ist
mir nie ersichtlich geworden, ob es sich dabei um einen ironischen
Kommentar iiber die Partizipation als Aktivierungsstrategie im ma-
schinischen Kapitalismus handelte, um eine ironische Verdopplung
dessen, woran wir sowieso andauernd teilhaben miissen, oder um
eine schlichte Wiederholung des gesellschaftlichen Status quo. Ich
jedenfalls plddiere fiir mehr Eindeutigkeit.

Felix Stalder: Ich halte den Vorwurf, Opazitit sei eine kon-
formistische Strategie, die sich den Strukturen des gegenwartigen
Neoliberalismus anpasst, fiir eine Sackgasse, die lediglich zur Selbst-
isolierung fiihrt. Alles ldsst sich ebenso gut von der anderen Seite
her anschauen: In dem Moment, wo die Anliegen klar und durch-
schaubar sind, wird man berechenbar. Man produziert eine Diffe-
renz, die vom System sogleich eingenommen wird, weil jede Kritik
am System ihm immanent ist. Die Opazitdt hingegen ist, struktu-
rell gesehen, nicht kompatibel mit der bestehenden Systemlogik.
Es stellt sich die Frage: Kann kiinstlerisches Handeln tiberhaupt
anders verstanden werden als systemimmanent? Aber das ist ein
Totschldgerargument im Stil Adornos: Es gebe kein richtiges Leben
im falschen. Die Strategie der Opazitit ist meines Erachtens allemal
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produktiver als die Darstellung einer Occupy-Demo, die eins zu eins
ins Museum {iibertragen wird. Am sinnvollsten erscheint mir das
Oszillieren zwischen Klarheit und Undurchschaubarkeit: Fiir wen

ist man opak und fiir wen lesbar? Kann man fiir das System opak

sein und sich so eine gewisse Nichtzugreifbarkeit generieren und
gleichzeitig fiir die anderen so lesbar sein, dass es nicht in die Iso-

lation fihrt?

Diskurs produzieren

Auf die Frage angesprochen, wie denn nun das Verhaltnis
von Theorie und Praxis bei Knowbotic sei, ob dies einem
Schema «theoretische Hypothese — Experiment — Eva-
luierung» wie in der Wissenschaft folge, meinte Yvonne
Wilhelm, daR sie sich als Kinstler die Freiheit nahmen,
sowohl in der Theorie als auch bei den realisierten Pro-
jekten mit einem wesentlich gréReren Gedankenspiel-
raum als die Wissenschaft zu arbeiten. Ein stringentes,
utilitaristisches Vorgehen setzt von vorneherein die Ziele
und beeinfluBt damit die Fragestellung. Knowbotic geht
offener an die Dinge heran. Ergebnisse mussen nichtin-
terpretierbar sein, nicht in einen theoretischen Rahmen
einpalRbar. (Armin Medosch: »Membrane — Labor fur
mediale Strategien. Der Standpunkt der Knowbotics,
in: Telepolis, 8.2.1996)

Fabian Vogeli: Das Interesse am Diskurs und seiner Gestal-
tung, daran, ein Thema iiber Jahre hinweg zu bearbeiten, ist ein
wichtiger Teil der Praxis von knowbotiq. Dabei sind sie sehr hartna-
ckig und fokussiert. Die kiinstlerischen Prozesse und das Schreiben
gehen bei ihnen Hand in Hand. Das gibt ihnen die Moglichkeit, ein
Thema tiber lingere Zeit auf unterschiedlichen Ebenen zu verfolgen.

Andreas Broeckmann: Die Theoretisierung findet bei know-
botiq im Vorfeld statt, und die praktische Arbeit, die darauf folgt, ist
Kunst und nicht ein Hack, den man anschliessend noch theoretisch

Felix Stalder verweist hier auf die Beteiligung  geschoss der Berliner Kunstwerke schlugen sie
von Reprdsentant*innen der Occupy-Bewe- fiir die Dauer der Ausstellung ihre Zelte auf
gung an der 7. Berlin Biennale 2012. Im Unter- und fiihrten mehrere Veranstaltungen durch.



289

knowbotiq

einbetten muss. Thre Arbeit ist von Anfang an komplex, vielleicht
sogar zu komplex, und vermittelt sich daher bisweilen schwer. Eine
Zeit lang haben wir sehr eng zusammengearbeitet und mehrere
Texte erstellt. Die Auseinandersetzung mit technologischen For-
mationen im politischen Feld Ende der 1990er-Jahre haben wir
teilweise gemeinsam entwickelt. Diese Theoriebildung empfinde
ich nach wie vor als untrennbar von dem, was die kiinstlerische
Praxis von Knowbotic Research und spiter knowbotiq ausmacht.
Damals verstand man unter Medienkunst vor allem Videokunst
oder die technisch orientierte interaktive Kunst. Die politische
Dimension, die in der Arbeit von Knowbotic Research steckte,
hatte darin kaum Platz. Entsprechend hatte man auch kein Be-
wusstsein und keine Sprache, um tiber diese Dimension nachzu-
denken. Ich sehe es bis heute als ein Manko, dass dieser Diskurs
iber eine technisch vermittelte Kunst derart unterentwickelt ist
und die politisch-dsthetische Dimension von Technologie keine
differenzierte Artikulation erfdahrt.

Christian Huebler: Die Textproduktion war uns immer auch
deswegen so wichtig, weil die Zusammenarbeit mit Menschen aus
anderen Feldern Verstindigung erforderte. Eigene Erfahrungen
haben gezeigt, dass es nicht funktioniert, wenn man es dabei be-
lasst, dass die einen die Sprache der Kunst und die anderen die
Sprache eines anderen kooperierenden Feldes sprechen. Wir sind
darauf angewiesen, ein eigenes Untersuchungsfeld abzustecken,
in dem man auch eine eigene Sprachlichkeit entwickelt und sich
nicht mit dem disziplindren Wissen des eigenen Herkunftsfelds
begniigt. In den 1990er-Jahren wurde die Hoffnung wachgerufen,
dass sich eine ganz neue, andere, intensive Gesprachskultur in der
Medienkunst etablieren wiirde. Das Ganze war nicht anndhernd
in den akademischen Kontext eingebettet und vollig offen. Als
etwas spater die Medienkunst in der Kunstszene aufging und die
Leute ihre Medien-Lehrstiihle bekamen, hat sich diese Hoffnung
schnell zerschlagen.

Yvonne Wilhelm: Unsere kiinstlerische Praxis lasst sich nicht
so eindeutig medial eingrenzen. Es werden dsthetische Aspekte
hervorgehoben, mit Theorie, die uns gerade beschiftigt, zusam-
mengebracht und spiter verdndert kontextualisiert. Man kann
nicht sagen, dass die Textarbeit dem didaktischen Zweck dient und
getrennt vom Kiinstlerischen diskutiert werden kann.
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Felix Stalder: Fir mich als Theoretiker ist die Zusammen-

arbeit mit knowbotiq deshalb so interessant, weil sie die Trennung
zwischen bildnerischer und theoretischer Praxis nicht machen.
Ihre Arbeiten entwickeln sie oft aus den diskursiven Bewegungen
um sie herum, indem sie diese in performative Anlagen tiberfiihren,
und mit der Ubertragung werden wiederum neue Diskurse erzeugt.
Historisch gesehen ist eine solche Handhabung relativ verbreitet im
Medienkunstbereich, und wie knowbotiq darauf reagieren, indem
sie sich eine eigene Sprache erarbeiten, ist nicht ungewohnlich.
Allerdings betreiben sie dieses Vorgehen sehr intensiv.
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Christian Huebler: Das Etablieren eigener Begrifflichkeiten
dient unserer kiinstlerischen Wissensproduktion und nicht der
Positionierung unserer Praxis im akademischen Diskurs oder in
der Kunstforschungsszene. Als wir mit unserer Arbeit begannen,
waren wir darauf angewiesen, selbst zu schreiben, weil es damals
schlicht keine interessanten Gesprdchspartner*innen aus der The-
orie gab. Das hat wesentlich dazu beigetragen, dass wir es selbst
iibernehmen mussten, unsere Arbeit diskursiv zu denken.

Andreas Broeckmann: Der Diskurs liber die eigene Arbeit
hatte bei Knowbotic Research zuerst den Anschein einer interpre-
tierenden, kontextualisierenden Redeweise. Er war nicht so sehr
ein Versuch, die eigene Arbeit kunstkritisch einzuordnen, sondern
vielmehr diese tiber ein gewisses Referenzsystem und Narrativ an-
schlussfahig zu machen. Es ging nicht um die Kontrolle, dass sich
ein bestimmter Effekt oder eine Bedeutung einstellt. Die Motiva-
tion fiir diese Diskursproduktion war vielmehr darin begriindet,
dass ihre Arbeit iberhaupt mit einer angemessenen Komplexitit
besprochen werden sollte. Durch diesen selbst initiierten Diskurs
wurde ein entsprechender theoretischer Anspruch formuliert, der
es wiederum fiir andere schwierig machte, tiber ihre kiinstlerische
Praxis zu sprechen. Denn zuweilen war es ein recht hermetisches
System, das da entstand. Diese theoretische Fallhthe erschwert den
Zugang zu ihrer Arbeit auch heute manchmal noch, und es ist fiir
potenzielle Kommentator*innen miihsam, eine eigene Form der
Auseinandersetzung mit den Arbeiten zu finden.

Fabian Vogeli: knowbotiq sind sehr an Diskursen inte-
ressiert, aber nur an solchen, die innerhalb ihrer Projekte gefiihrt
werden, und nicht an denjenigen, die im Zuge der Rezeption
ihrer Arbeit, ausserhalb ihrer Projekte, im Nachhinein stattfin-
den. Auch suchen sie keine Auseinandersetzung mit den Medien.
Wenn Diskurse durch ihre Projekte entstehen, werden diese als
Teil des Projektes begriffen. Sie sind aber nie ihr primdres Ziel.
Mir selbst sind sie kaum je als Autor*innen begegnet, die tiber ihre
Kunstprojekte als solche reden. Vielmehr besprechen sie Themen
und Phidnomene, die sie bearbeiten. Wenn sie sich mit einem The-
ma befassen, passen sie ihm auch die Art und Weise des Dart-
ber-Sprechens an. Diese Haltung ist sowohl fiir die Leute aus dem
kunstaktivistischen Bereich als auch fiir das klassische Kunstfeld
schwierig nachzuvollziehen.
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Yvonne Wilhelm: Die Erfahrung, die wir in der Zusammen-
arbeit mit Kurator*innen immer wieder machen, zeigt, dass die
meisten ein fertiges, abgeschlossenes, von uns durchdekliniertes
Werk erwarten. Wir hingegen versuchen, die Personen, mit der wir
zusammenarbeiten, in unsere Arbeitsprozesse einzubeziehen. Wir
wiinschen uns einen Dialog dariiber, was unsere Haltungen sind,
wie wir argumentieren konnen und wie das auf unsere Arbeit zu-
riickwirken kann.

Urs Kiienzi: Bei der Ausstellung im Substitut in Berlin bekam
ich von ihnen im Zuge meiner Anfrage einen Vorschlag, der text-
lich sehr ausgereift war — viel weiter als eine kurze Projektskizze, mit
der ich gerechnet hatte. Da waren ganz viele Gedanken ausformu-
liert und eine extreme Dichte an Themen angesprochen. In dieser
noch sehr frithen Arbeitsphase lieferte der Text quasi den gesamten
Kontext, in dem die entstehende Arbeit rezipiert werden sollte. Das
gehort zu ihrer Arbeitsweise, den Kontext einer Arbeit schon wah-
rend ihrer Entstehung sehr detailliert mitzudenken.

Anke Hoffmann: Das eigene Glossar, das sie entwerfen, ist
das Ergebnis einer selbstbestimmten Themensetzung und nicht
eine bewusste Kontrolle iber den Diskurs. knowbotiq stiitzen ihre
kiinstlerische Arbeit immer auch auf theoretische Diskurse, mit de-
nen sie sich auseinandersetzen. Sie konstruieren und reflektieren
ihre Praxis auf diese Weise. Manchmal spielen Aspekte aus der ei-
genen Biografie in ihre Themensetzungen hinein, die mit theore-
tischer Auseinandersetzung verkniipft und in dsthetische Formate
tbersetzt werden. Die Begriffe, die knowbotiq selbst ins Spiel brin-
gen: Testfille, opak Verkirperndes, unerwartbar Vermengendes etc.
waren auch fiir mich in meiner Rolle als Kuratorin hilfreich, weil
ich sie in meiner vermittelnden Arbeit anwenden und damit ihren
jeweiligen Kontext prazise abbilden konnte.
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Felix Stalder: In der Tat wollen knowbotiq die Rezeption ih-
rer Arbeit bestimmen, friither allerdings starker als heute. Es geht
dabei aber nicht darum, in einem bestimmten Sinne verstanden
werden zu wollen, sondern darum, mit Vieldeutigkeiten zu arbei-
ten. Thre Projekte haben nie eine konkrete Botschaft oder eine
didaktische Absicht, die eins zu eins tibermittelt werden konnten.
Es ist vielmehr der Versuch, einige diskursive Parameter zu defi-
nieren, um das Feld, das man bespielt, iiberhaupt erst zugdanglich
zu machen. Die Erfahrung zeigt: Wenn die Arbeit ausserhalb des
eigens formulierten Diskurses verhandelt wird, geschieht es oft in
einer nicht angemessenen, nicht ausreichend sorgfiltigen Form.






Das internationale Festival
Next 5 Minutes wurde von
einer Koalition von Medien-
institutionen und Prakti-
ker*innen in Amsterdam und
Rotterdam organisiert.
1996 und 1999 war V2 - das
interdisziplindre Zentrum
fiir Kunst und Technologie
Rotterdam - daran beteiligt.
Knowbotic Research zeigten
die Arbeit Dialog with the
Knowbotic South. Darin

verwendeten

sie Daten von
verschiedenen
antarktischen
Forschungs-
stationen. Die
Besucher*in-
nen bewegten
sich mit
einem Taster durch Kliange
und visualisierte Daten
(»knowledge robots«),



die auf mehreren Projektions-
flachen erschienen. Das
Siidpolargebiet fungierte hier
als Modell eines relativ uner-
forschten Naturraums, der
keine Zivilisationsgeschichte
besitzt, sondern vor allem
durch technische Messstationen
beschrieben werden kann.
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Im Rahmen der von Urs Kiienzi
kuratierten Gruppenausstellung
Act 2 (27.10-8.12.2012)

im Substitut — Raum fiir
Schweizer Kunst in Berlin -
zeigten knowbotiq die Arbeit
The MacGhillie-Hall presents:
The BlackGhillie Line.

Im Zentrum stand
ein Remix der
MacGhillie-Figur.
Als dunkle
Variante, ausge-
stattet mit einem
Federschweif, bezog
sich BlackGhillie
auf ein Kostiim des
Vaudeville-Kiinst-
lers Bert Williams.
Die BlackGhillie-
Hiille konnte von Besucher*in-
nen in der Ausstellung
anprobiert und inszeniert
werden.

briogmouy UoA ATYDIY WP sne :plig
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MacGhillie ist ein Ganz-
korper-Tarnanzug, der in
Anlehnung an militdrische
Tarnanziige aus dem
Ersten Weltkrieg produziert
wurde und aus Hunderten
von Stoffstreifen besteht.
Es ist ein Anzug, der
seinen Trager*innen
einerseits Anonymi-
tit gewihrt, zugleich
aber erhalt man als
auffalliges Wesen eine
starke Sichtbarkeit im
offentlichen Raum.
MacGhillie war
bereits in Moskau,
Frankfurt,
Ziirich,
Johannes-
burg,
New York
und weiteren
Stadten
unterwegs.
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How to crack it! / So hacken
Sie mit hat die Zeitschrift
PC Online (10.2000) ihre
Leser*innen aufgerufen.

Es folgte eine Anleitung, wie
sie mit der der Zeitschrift
beigelegten CD verfahren
sollen, und zwar: sich die

darauf befindliche
»brute force attack«-
Software instal-
lieren, um sich an
dem bevorstehen-
den Server-Angriff
beteiligen zu konnen.
Mittels der Software
konnte man sich
anschliessend
Zugang zu einem
Internetserver
verschaffen. Dabei
ging es darum, in
ein Informations-
medium einzudringen und
den passwortgeschiitzten
Internetraum mit eigenen



Inhalten zu besetzen. Diese
Inhalte wurden gleichzeitig
an Offentlichen Punkten
im Stadtraum Hamburg
(U-Bahnstation Jungfernstieg)
sichtbar.

Bilder: aus dem Archiv von knowbotiq
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Mind of Concern: Breaking
News (2002): Das Projekt ist
eine Galerieinstallation, die

mit einem Public Domain

Scanner und einem kostenlosen
Download-Ticker ausgestattet
ist. Besucher*innen konnen
Bewegungen von NGOs, kiinst-
lerischen Medienaktivist*innen
und internationalen Medien-

Kiinstler*innen auswahlen,
die sich Kkritisch in globalen

Zusammenhidngen engagieren,
und die Sicherheitsbe-
dingungen ihres jeweiligen
Internet-Servers untersuchen.

Bilder: aus dem Archiv von knowbotiq



I0 dencies (1997) ist eine
Projektreihe, in der in
Zusammenarbeit mit Teil-
nehmer*innen verschiedener
Kultureller und sozialer
Kontexte elektronische Schnitt-
stellen als Handlungsmodelle
konzipiert und erprobt werden.
In parallelen Projektphasen
(Tokio, Sao Paulo, Ruhrgebiet,
Venedig) werden spezifische
Formen Kreativen Handelns
und Intervenierens in aktuelle
Konstruktionen von Offent-
lichKkeit untersucht.
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Uber das kotomisi-Kleid, ein
traditionelles Kleidungsstiick
der ehemaligen niederlin-
dischen Kolonie Surinam in
Siidamerika, das heute haupt-
sachlich folkloristisch kon-
notiert ist, wird in Surinam
versucht,
national-
reprasenta-
tive Identi-
taten auf-
zubauen.
Das kotomi-
si-Gewand
verkor-
pert auf
den ersten
Blick eine
karibische
Kopie des Stereotyps der afro-
amerikanischen »Mummy,
entpuppt sich jedoch als ein
hochkomplexes Kleidungs-
stiick, das form- und muster-

briogmouy uoa
ATUDIY WIp sne :13p[ig



bestimmte Codes auffiihrt
und zirkulieren lasst.
knowbotiq-kotomisi (seit 2012)
ist eine Performancerequisite,
die in unterschiedlichen
Kontexten, bis ins Internet
hinein, eingesetzt wird.

briogmouy uoa AIYdIY Wap sne :1ap[rg
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In NEWBORN, undeliverable?
(2008) zirkulierte ein schwerer
LKW mit dem Schild »Newborn«

durch Ziirich. Der Original-
schriftzug - eine vier Meter
hohe Metallskulptur - war

2008 am Mutter-Teresa-Platz
in Pristina (Kosovo) installiert

worden. An verschiedenen
offentlichen Orten versuchte
der Lastwagen, das Schild
abzuladen, was nie gelang,
weil er stets aufgefordert
wurde, weiterzufahren.

Bilder: aus dem Archiv
von knowbotiq
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Tim Zulauf

Politik der Sprache

Er ist das, was man frUher «engagiert» nannte. Das

«Ausloten von Ubergangszonen unter sonst getrenn-

ten Kunst- und Gesellschaftsbereichen» hat ihn von der

Bildhauerei zum theoretisch politischen Diskurs auf der

BUhne gefuhrt. Die Lust an «theoretischer Anschaulich-

keit» treibt ihn an und fUhrt ihn zum Modellieren von

Dialogen. Bereits nach sechs Jahren ist Tim Zulaufs Au-

toren-Theater in Thema und Asthetik unverwechselbar

wie ein eigener Planet. Die bisher neun freien Produktio- /1 03

16" nen, die seit 2002 in Zurich unter Namen wie «Migran-
tenstadl», «Kleinkredit», «Copyshop Europa» oder aktuell

«Genossenschaft jetzt!» zur Auffuhrung gelangen, versu- /loS

chen stets, im Theater einen anschaulichen Denkraum zu

Q offnen. (Hannes Veraguth: »Lust auf Theorie. Tim Zulauf
fuhrt Regie in Krisenzeiten, in: Basler Zeitung, 19.2.2009)

Yves Netzhammer: Was Tims Arbeit auszeichnet, ist das Be-
mithen um die Kommunikation. Ob seine Auseinandersetzung po-
litisch ist, hat ihn nie besonders interessiert. Er hat irgendwann
herausgefunden, dass die Sprache besser geeignet ist, um an seine
Themen heranzukommen. Dafiir hat er sich die passenden medi-
alen Felder gesucht. Texte versteht er als Handlungen, die direkt in
den Lauf der Dinge eingreifen konnen, egal, ob man sie als Kunst,
Gestaltung oder etwas anderes bezeichnet. Das Visuelle lenkt ihn
eher ab, obwohl er jemand ist, der sehr genau hinschaut.
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Sonke Gau: In Tims Arbeit ist das Politische nicht nur the-
matisch, sondern auch in der Produktion und Rezeption enthal-
ten. Thematisch geht es zum Beispiel um Stadtentwicklung oder
Verdrdngung minoritdrer Gruppen aus Offentlichen Raumen.
Der erweiterte Autor*innenschaftsbegriff, das Kollaborative, das
Ortsspezifische sind auf der Produktionsebene politisch. Die Re-
zeption seiner Arbeit ist durch die Mehrsprachigkeit seiner Stiicke
und ihre Transdisziplinaritdt oder auch anhand der Infragestel-
lung traditioneller Theaterformen politisch gepridgt. Sein Publi-
kum ist andauernd gezwungen, sich aktiv ins Verhidltnis zu dem
Gebotenen zu setzen.

Yves Netzhammer: Wir reden selten tiber einzelne Details
von Arbeiten, sondern vor allem iiber Haltungen. Sein Interesse an
der Gesellschaft ist von der humanistischen Tradition beeinflusst.
Er arbeitet an Themen, bei denen er ein Ungleichgewicht wahr-
nimmt. Sich einem bestimmten Themenfeld zu verschreiben, wire
fiir ihn aber zu bequem. Vor vielen Jahren hat er in Kemptthal in
einer Asylunterkunft einige Monate lang an einem Projekt gearbei-
tet. Ich selbst habe derartige Direktkonfrontationen immer schon
gescheut und verfiige nicht tiber die gleiche Kompetenz, Kommuni-
kation aktiv zu gestalten. Er aber will dieses direkte, reale Arbeiten
mit den Leuten bewusst aushalten.

Tim Zulauf: Wenn man sich iiber die Trennung zwischen der
Politik und dem Politischen Gedanken macht, stellt sich die Fra-
ge, wie das Politische auf der Daseinsebene zu verstehen ist. Striche
durch Rechnungen beispielsweise nimmt konkrete politische Vorgédn-
ge als Anlass, sich mit dem Thema der Prostitution auseinander-
zusetzen. Das Politische liegt im Versuch, diese Phdnomene tiber
den Ziircher Kontext hinaus zu denken. Mich interessiert die Uber-
schneidung beider Ebenen, der alltiglichen und der Metaebene.
Wie sich solche Problematiken in der Gesellschaft zeigen, hat mit
Sprache zu tun. Deswegen miinden meine Projekte in Sprechthea-
ter. Ich will mich auf sprachlicher Ebene in Diskurse einmischen.
Es muss abstrakt und ambivalent bleiben. Dadurch bin ich immer
wieder gezwungen, mich von dem Anspruch zu verabschieden, auf
den realpolitischen Diskurs unmittelbar einzuwirken.

Raphael Jakob: Tims Arbeit ist politisch, weil sie sich mit der Fra-
geder gesellschaftlichen Gleichheitauseinandersetzt und diesein die
Institutionen hineintrdgt. So verstehe ich beispielsweise den Beitrag

107
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der ASZ-Theatergruppe im Rahmen von Wir retten Ziirich. Themen, |4Q)
die als Effekt einer kruden Maschinerie des Staatsapparats im Ver-
borgenen bleiben, kdnnen so fiir die Mehrheitsgesellschaft wahr-
nehmbar werden. Wenn Kunst aber zu konkret, zu spezifisch und
realistisch wird, kann man sich als ZuschauerIn relativ einfach da-
von distanzieren, weil das mit dem eigenen Alltag nichts zu tun hat.
Dann lauft die Kunst Gefahr, voyeuristisch zu wirken. Es ist etwas
klassisch Biirgerliches, dass man sich so gerne eine fremde Realitét
anschaut. Es ist also wichtig, mit grosseren, abstrakteren gesell-
schaftlichen Themenfeldern zu operieren, in denen das Publikum
auch die eigene Realitédt gespiegelt sieht. Ich stelle immer wieder
fest, dass es eine verbreitete Abneigung gegeniiber sozialkritischer
Kunst- und Theaterproduktion gibt, selbst in den Kunst- und Kultur-
kreisen. Ein Milo Rau beispielsweise, der auch politisches Theater
macht, behandelt eher grossere welthistorische Zusammenhdén-
ge mit Skandalpotenzial wie IS oder Breivik. Tim arbeitet auf der
Mikroebene. Seine Arbeit mag auf viele zu anspruchsvoll wirken,
weil seine Themen sehr spezifisch sind. Aber es ist ein gutes Zei-
chen, dass Tim nicht zu gross wird. Das macht einen ungefidhrlich.
Lukas Bérfuss beispielsweise sagt wunderbar kluge Sachen, kommt
aber aus dem Feuilleton nicht mehr heraus. Er wird in den Kul-
turteil verdrangt, nicht mehr als politische Kapazitdt wahrgenom-
men und in dieser zahnlosen Sparte neutralisiert.

Yves Netzhammer: Milo Rau geht medial sehr geschickt und
intelligent mit seinen Themen um. Er hat den Sinn fir den rich-
tigen Moment, in dem sich gewisse Fragen aufwerfen lassen. Tim
hingegen ist jemand, der sich fiir die Verédstelungen interessiert, sich
komplex und zdgernd an Themen abarbeitet. Darauf springen die
Medien nicht sofort an. Aber: Er wiirde richtig leiden, wenn es ganz
schnell aufwartsginge und dadurch Ungenauigkeit in seine Arbeit
Einzug halten wiirde.

@ Milo Raus (1977) provozierende Inszenie- den Prozess gegen den Rechtsterro-
rungen, Filme und Reenactments zu aktuellen risten Anders Behring Breivik oder das
brisanten politischen Themen wie etwa Auslinder*innenstimmrecht in

die Verurteilung und Erschiessung des Ehepaars  der Schweizer erregten international
Ceausescu, den Volkermord in Ruanda, grosse Aufmerksamkeit.
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Bey , die sie terw einer anderen.
Forr oo e deportienlieren.

Andrea Thal: Tims Praxis bespielt das Feld der Politik, aber
auch des Politischen. Es geht um eine Auseinandersetzung mit
Dingen aus unserem Alltag, die aktuell in der Zeitung stehen. Er
agiert im eigentlichen Sinne sozialistisch, andauernd mit der Frage
beschiftigt, was aus linker Perspektive die gesellschaftsrelevanten
Themen sind.

Tim Zulauf: Genossenschaften, Pflege, Prostitution, Migra-
tion. Es ist fast unangenehm, dass die Titel meiner Stiicke derart
plakativ funktionieren. Schnell kommt der Verdacht von The-
men-Hopping auf. Natiirlich behaupte ich, dass es andere Griinde
gibt, sich dieser Themen anzunehmen. Und zwar bin ich immer in-
teressiert, herauszufinden, welche Symptome hinter ihrer medialen
Verarbeitung verborgen sind. Es geht um die Frage, wo sich sprach-
liche Strukturen in realrdumlichen Strukturen niederschlagen.

Andreas Storm: Es dreht sich um die Parallelgesellschaften,
die Bestandteile unseres sozialen Gefiiges bilden - die Parallel-
gesellschaft der Sexarbeit, der Genossenschaft, der Care-Arbeit.
Tim hat zwar eine dezidierte eigene Meinung zu all diesen Phino-
menen, aber seine Arbeiten liefern niemals Antworten. Es sind Un-
tersuchungen von Milieus und deren Gesetzmassigkeiten. Am An-
fang jeder neuen Arbeit steht eine eingehende Recherche, wie man
sie auch aus dem akademischen Kontext kennt.

Ein politischer, engagierter Abend also mit einem aktuel-
len Thema — aber leider ist er knochentrocken. Das liegt
nicht am Stoff, es liegt am Zugriff. Tim Zulauf (Text und
Regie) baut aus den vielen halb fingierten Fakten namlich
weder eine nahtlos argumentierende O-Ton-Reportage /|'M
(wie der Film «let's make money» etwa), noch eine ab-
strahierende Diskursfetzen-Montage (wie Rene Pollesch
das kann): Er setzt auf typisierte Figuren und eine klas-
sische Konfliktdramaturgie. Und das geht nicht auf. Vor
allem aber sind unsere Sinne schon bald ganz wort-
verstopft, da hilft auch der drastische Schluss wenig.
(Verena Stdéssinger: »Ein Thesentrager-Theaters, in:
Mitteldeutsche Zeitung, 23.2.2009)
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Andreas Storm: Das, was Tim in seiner Praxis versucht, hat
mit Institutionskritik zu tun, weil er die Grenzen der Disziplin
Theater auslotet. Rezipiert man seine Arbeit im Kontext der Bilden-
den Kunst, ist sie einfacher konsumierbar als im Theaterkontext.
Kunst als Medium bietet mehr Platz fiir Diverses, von Malerei bis
zu Performance. Aber im Sprechtheater sind die Regeln sehr eng.
Angefangen bei der Linge des Stiicks bis hin zu den Fragen des
Wer-, Wie- und Wortiiber-Sprechens. Ich finde es wunderbar, dass
Tim im Theater wildert. Das Hinterfragen dieses Systems ist allein
schon auf struktureller Ebene, jenseits der Inhaltlichkeit, politisch
und spannend.

Christoph Schenker: Tim ist ein sehr abstrakter, gleichsam
artistischer Kiinstler. In seinen Stiicken spielen die Schauspieler*in-
nen in traditioneller Art, und oft sprechen sie umstandlich, so,
als wiirden sie stets ein Gedicht von Schiller oder Novalis im Hin-
terkopf mitrezitieren. Es ist eine zutiefst in der Theatertradition
verankerte Kunstsprache, sie erscheint lebensfremd, theoretisch,
gar didaktisch. Es wird einem laufend vorgetragen.

Andreas Storm: Im traditionellen Theater sieht man Men-
schen, die auf der Biithne sprechen. Es liegt nahe, dass es um In-
dividuen geht, um ihre Beziehungen untereinander, ihre privaten
Geschichten, Angste, Moglichkeiten. Das ist seit Jahrhunderten
das Kerngebiet des Theaters. Aber es féllt sofort auf, dass Tim sich
nicht dafiir interessiert. Als Schauspieler ist man gewohnt, Figuren
darzustellen, und nicht, Sprechakte zu vollziehen, Positionen ein-
zunehmen, Symbole, Metaphern oder Gedankenbewegungen zu
verkorpern. Damit befasse ich mich in der Zusammenarbeit mit
Tim laufend.

Stefan Wagner: Tims kiinstlerische Praxis zielt nicht darauf
ab, gesellschaftliche Zuschreibungen wie Ausldnderin, Politiker
usw. aus ihrer Abstraktion herauszuheben und sie in ihrer Singula-
ritdt zu zeigen. Er thematisiert sie auf einer abstrakten Ebene, auf der
sie tiblicherweise allgemeingesellschaftlich verhandelt werden. Das
sind Politiker*innen, das sind Asylsuchende, das ist die Kreativwirt-
schaft — lauter Stereotypen. Das wirkt formalistisch, plakativ und
zuweilen polemisch. Er hantiert mit diesen Stereotypen abstrakt
und lédsst die Dinge auftreten. Das ist die klassische Vorgehensweise
des Theaters. Seine Stiicke sind theatral, unabhidngig davon, ob sie
im klassischen Theaterraum oder draussen stattfinden: Die Sprache,
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das Spiel der Schauspieler*innen, alles wirkt wie im Theater. Tim
will doch gar keine politische Kunst machen, sondern einfach nur
Theater! Seine Produktionen erfordern zudem ein Rezeptions-
vermogen, das nur ein relativ kleines Publikum leisten kann.

Senke Gau: Tims Arbeitin Venedig war in drei Sprachen kon- | 117

zipiert. Sierichtete sich zwar an das spezifische Biennale-Publikum.
Aber dadurch, dass sie auch gezielt mit Alltagsbildern arbeitete
- bettelnde Menschen sieht man in Venedig oft auf der Strasse —,
konnten neben Tourist*innen auch Einheimische einen Zugang
zu der Arbeit finden. Auch in Die Zeitschrift in der Rahmenhandlung
sieht man den Schauspieler auf die Strasse vor Les Complices* @
treten und eine direkte Verbindung zur realen Welt herstellen. Tim
bemiiht sich immer darum, seine Arbeit zugdnglich zu machen.
Obwohl ich denke, dass es reicht, nur wenige Leute anzusprechen.
Im Sinne von Antonio Gramsci konnte man sagen, dass der Kunst
und kulturellen Praxen eine immense Bedeutung in Hinblick auf
die Hegemoniekritik zukommt, selbst wenn diese Praxen nur weni-
ge erreichen. Durch sie werden sich diese Ansdtze weiter ausbreiten.
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@ Der Kunstraum Les Complices* wurde im Ende 2014 wurde er von Andrea Thal geleitet.
Oktober 2002 u. a. von Jean Claude Freymond Seit 2015 sind Gokge Ergér und Martina
Guth als Verein gegriindet. Von 2007 bis Baldinger fiir das Programm verantwortlich.
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Yves Netzhammer: Tim wird oft der Vorwurf gemacht, sei-
ne Arbeit sei unverstindlich. Aber was gibt es Wichtigeres in der
Kunst, als produktiv unverstdndlich sein zu diirfen?! Kiinstleri-
sche Arbeit kann nicht ein Konglomerat aus Zitaten sein. Sonst
produziert sie schlechtes politisches Theater. Diese Kritik zeugt
von Ignoranz gegeniiber dsthetischen Mitteln und ihrer Verfiih-
rungskraft. Wenn man Tims Arbeiten in Einzelheiten betrachtet,
entdeckt man ganz viele verschiedene Ebenen, die neben dem
Text eine wichtige Rolle spielen: Riume und ihre Geschichte, die
Performativitdt der Figuren, Sound etc.

Gebannt folgt man dem sprachlichen Marathon,
schnappt Ideen auf, méchte darlber nachdenken, kann
es aber nicht, weil das Wortgefecht auf der Bihne wei-
terrast. Die Debatten kombiniert Zulauf geschickt mit
Szenen, in denen Gruppenprozesse und persdnliche Be-
findlichkeiten verhandelt werden. (Simone von Buren:
»Komisch inszenierte Krise, in: Basler Zeitung, 7.2.2009)
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Guido Henseler: Tims Herangehensweise an Themen bleibt
immer dhnlich. Es geht um Worter, um die Macht der Sprache, und
es bewegt sich vor allem auf der strukturellen Ebene. Seine Fokus-
sierung auf die Worte ist derart stark, dass die Themen beinahe
zu Vehikeln im Umgang mit der Sprache werden. Die rasende Ge-
schwindigkeit, die seine Texte auf der Bithne bekommen, sorgt oft
fiir Konfusion und Uberforderung beim Publikum. Seine perma-
nente Selbstreflexion macht seine Texte anstrengend in der Rezep-
tion, weil es in den Stiicken kaum Konstanten gibt, an denen man
sich festhalten konnte. Aber es geht ihm um einen Erkenntnisge-
winn und nicht darum, sein Ding durchzuboxen.

Stefan Wagner: Warum versucht Tim nicht, die Massen im

@ Stil von Schlingensief zu manipulieren? Weil er mit seinen Theater-
stiicken im Grunde nichts anderes macht als ein Maler, der in seiner
Arbeit iiber die Bedingungen der Malerei reflektiert und diese zum
Grundsatz seines Tuns erkldrt. Das Politische wird bei ihm lediglich
im Sinne eines Motivs verhandelt und ist somit austauschbar.

Tim Zulauf: Das Politische an meiner Arbeit besteht nicht
darin, Schlingensief-massig Stinde gegen die SVP aufzubauen und
so zum Handelnden in einer realen Auseinandersetzung zu werden.
Handeln heisst, Stellung zu beziehen, sich fiir oder gegen etwas Be-
stimmtes zu positionieren. Aber eine solche Positionierung passt
mir gar nicht. Als Autor interessiere ich mich vielmehr fiir die Frage,
was jenseits von eindeutigen Positionierungen unter dem Gesichts-
punkt des Politischen denkbar ist. Man exponiert sich natiirlich we-
niger als Autor, weil es nicht darum geht, sich als politische Person
mit einer bestimmten Haltung zu zeigen. Aber fiir meine Arbeit ist
es auch vollkommen uninteressant, wie ich mich als Person poli-
tisch positioniere. Viel spannender ist es, welche Moglichkeiten aus
dieser Arbeit resultieren.

Andreas Storm: Tims Arbeit weist sicherlich eine Distanz
zum Alltag auf. Er hat eine grosse Skepsis gegentiber dem Begriff des
Authentischen. Wahrscheinlich wédren Rimini Protokoll ein gutes @

Christoph Maria Schlingensief (1960-2010), 2002 Theater-, Performance- und Horspiel-
deutscher Film- und Theaterregisseur, Projekte realisiert. Thr Markenzeichen ist die
Autor und Aktionskiinstler. Arbeit mit sogenannten Expert*innen der

Wirklichkeit — Laien, die als Darsteller*innen
@Rimini Protokoll ist eine deutsch-schweizeri-  ihrer selbst auftreten.
sche postdramatische Theatergruppe, die seit
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Beispiel, in deren Arbeit die vermeintliche Alltagsauthentizitdt fast
schon pittoresk wirkt. Ich finde aber, dass man aufpassen muss,
Tims Sprache nicht als abgehoben und lebensfern zu kritisieren.
In dieser Sprache wird in vielen Feldern kommuniziert. Eine sei-
ner wichtigsten Fragen ist die, wer aus welcher Position heraus
iber etwas spricht und wer sich welche Inhalte aneignen darf.
Um beim Beispiel von Rimini Protokoll zu bleiben: Tim fande es
vermutlich seltsam, derjenige zu sein, der irgendwelchen Leuten
auf der Bithne die Moglichkeit gewdhrt, sich endlich alles von der
Leber weg zu reden.

Andrea Thal: Das Politische kommt bei Tim nicht zuletzt
in den Formfragen zum Ausdruck. Wie spricht man tber etwas?
Als die neue Sexgewerbeverordnung der Stadt Ziirich bekannt wur-
de, hat Tim bei seinen Recherchen mitbekommen, dass ihr erster
Punkt »Schutz der Bevolkerung vor Prostitution« lautet. Solche Sa-
chen machen ihn sehr wiitend. Die Frage nach der Form ist aber
auch ein Problem in politaktivistischen Kreisen. Experimentelle
oder uneindeutige Formen gelten eher als suspekt, und alles wird
zu so einem Wahrheitsvermittlungsding. Dabei ist doch das Wie
und somit auch die Sprache hochpolitisch.

o@‘\,e/?q\a,%e/, o welchhe Olentlichhdeit ron.
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Koarnpdles wn~ dice Vornnachtotellung innmer—

heer dan Wie eines Divkurses ot eine bhusch—

Guido Henseler: Eigentlich sind Tims Stiicke Theorie, die in
Handlungen tbersetzt wird. Er setzt das so radikal um, dass es ei-
ne*n in den Bann zieht. Wenn man weiss, wie vielstimmig und von
Zweifeln geprédgt der Prozess der Entstehung von Tims Projekten ist
und wie kontrolliert das Resultat wirkt, ist das erstaunlich!

Tim Zulauf: Womdglich ware es radikaler, wenn ich mich
beispielsweise mit der Sprache von Demo-Slogans beschiftigen
und diese dann direkt in den Demo-Kontext zuriickfithren wiirde.
So konnte man viel eindeutiger sagen, dass meine Arbeit tiber das
kulturelle Feld hinausreicht.

Andreas Storm: Tims Arbeit als Autor basiert auf einer ganz
bestimmten Form des akademischen Jargons. Das akademische Le-
ben ist tatsdchlich die von ihm gelebte Realitdt. Ihr entnimmt er
seine ganzen Begrifflichkeiten.

Bah Sadou: Sicher gebrauchen seine Stiicke immer eine hohe
Sprache. Man kann aber nicht immer Theater machen und dabei
alle beriicksichtigen. Es ist wichtig, zu wissen, an welches Publikum
man seine Arbeit richtet. Sein jlingstes Stiick Pflege und Verpflegung
war ein Beitrag zu der aktuell gefithrten Diskussion in der Mehr-
heitsgesellschaft. Ich finde es berechtigt, wenn er dort Statements
in einem Jargon deponiert, der durch dieses Publikum bestimmt
ist. Tim will mit dem, was er macht, bestimmte Dinge erreichen,
und wenn man etwas erreichen will, soll man die Leute in ihrer
Sprache ansprechen.

Tim Zulauf: Ich bin skeptisch beziiglich des Ansatzes »ein-
faches Deutsch fiir migrantische Personen«. Es gibt viele Stimmen,
die darin einen erleichterten Zugang zu Inhalten sehen. Ich glaube
nicht, dass man eine Sprache lernt, indem man die einfachsten Re-
geln serviert bekommt. Man lernt, wenn einen gewisse Nuancen
zu interessieren beginnen. Die Vereinfachung der Form schligt
sich immer auf die Inhalte nieder. Es ist also sinnvoll, komplizierte
Sachen kompliziert zum Ausdruck zu bringen.

A1
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Guido Henseler: Als Zuschauer*innen sind wir es gewohnt,

ins Theater zu kommen und darin bestitigt zu werden, was man
bereits weiss und glaubt. Tim l4dsst es ganz bewusst darauf ankom-
men, sein Publikum zu tiberfordern.
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Zwischen Kunst und Aktivismus

Der Zurcher Autor Tim Zulauf, selbst Scharnier zwischen
Autonomer Schule und Kulturkreisen: «Dass es Raum-
angebote gab und gibt, ist toll. Die Autonome Schule
mochte ihr Angebot jedoch selbstbestimmt und in ei-
genen Raumen gestalten.» Zulauf engagiert sich seit ei-
nigen Wochen mit Theaterkursen und Filmprojekten an
der Autonomen Schule. Mit zwei Videokameras doku-
mentieren Migranten ihren Alltag. Was daraus entsteht,
ist noch unklar; im Juli zeigen Tim Zulauf, das «Kollektiv
Bleiberecht» und der Verein «Bildung fur alle» méglichst
viele Beispiele solcher Lebensrealitaten in der Gessner-
allee. «lch versuche Uber kulturelle Kanale zu veréf-
fentlichen, was sich im Asylwesen ungesehen abspielt.
Es besteht zu wenig Wissen daruber, das Thema wird
verdrangt», begrundet Zulauf sein Engagement. Warum
bloss, kdnnte man fragen, kimmert sich ein Kulturschaf-
fender nicht eher um andere marginalisierte Menschen,
die konkrete Aussichten haben auf ein langfristiges Le-
ben in der Schweiz? Es gehe ihm um grundsatzlichere
Fragen, entgegnet Tim Zulauf: «Fur welche Menschen
Bewegungsspielraum und Entwicklungsmaéglichkei-
ten dermassen eingegrenzt werden und warum.»
(Katrin Hafner: »Der nachste Umzug fuhrt in die Rote
Fabrike, in: Tages-Anzeiger, 9.4.2010)

Guido Henseler: Tim wird oft als politischer Kiinstler schub-
ladisiert. Alseineintellektuell und rhetorisch so gewappnete Person
konnte er sofort zum Sprachrohr einer politischen Bewegung wer-
den. Aber da zieht er sich zuriick. Die Eindeutigkeit solcher expo-
nierter Positionen und die Hierarchie, die sie beinhalten, konnte
er nicht aushalten.
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Tim Zulauf: Bei kollektiven Vorhaben im Politumfeld habe
ich zwangsldufig vieles an meiner kiinstlerischen Haltung aufzu-
geben. Bei der Arbeit mit Schauspieler*innen hingegen gibt es eine
grossere Einigkeit tiber formal-inhaltliche Interessen, und so kann
ich meine kiinstlerische Eigenwilligkeit einfacher durchsetzen.
Kollektive Projekte sind in einem dsthetisch anderen Raum ange-
siedelt. Da geht es mir nicht darum, wie sie am Ende herauskom-
men, sondern dass sie von einer Dynamik leben, die allen Beteilig-
ten etwas bringt. Es wire einfacher, wenn ich mich stédrker iiber den
traditionellen Kunstkontext definieren und meine Arbeiten in der
Galerie XY ausstellen kénnte. Nicht wegen kommezrzieller Vorteile,
sondern als Setzung im definierten Kontext des Kunstbetriebs. Ich
habe fiir mich einen Platz gesucht, der sich aus einer Selbstdefinition
herausergab. Aberesist eineechte Belastung, permanent diese eigene
Nische jenseits disziplindrer Zuordnungen zu behaupten.

Bah Sadou: Tim arbeitet immer politisch, unabhédngig davon,
ob es um seine Theaterstiicke geht, die ASZ oder das Bleiberecht-Kol-
lektiv. Als wir die ASZ griindeten, tauchte er dort auf, um mit den
Leuten Theater zu machen. Mit der Zeit hat er sehr unterschiedliche
Sachen in der ASZ iibernommen. Sein Interesse bei allen Projekten
war es, den Leuten die Moglichkeit zu geben, sich zu dussern. Das
hat vielleicht nicht mit den zentralen politischen Forderungen zu
tun, aber es ist wichtig, dass die Leute sich mitteilen konnen und
gehort werden.

Senke Gau: Ich verfolge Tims Stiicke seit Jahren und kann
nicht verstehen, warum nicht mehr tiber ihn geschrieben wird oder
warum er nicht mehr internationale Einladungen erhilt. Seine
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Position im Feld der politisch engagierten Kunstproduktion ist eine
wichtige und tiberzeugende. Sein Anspruch an die Produktionsbe-
dingungen und sein personliches Engagement sind kein Schachzug,
um Credibility zu erlangen, sondern ein Bediirfnis.

Raphael Jakob: Bereits bei Tims erster Anfrage an die Bleibe-
recht-Gruppe war seine Sympathie fiir die Initiative sptirbar. Uns
war gleich klar, dass es ihm nicht darum geht, die ASZ fiir seine
personliche Arbeit zu instrumentalisieren. Die Art und Weise, wie
er an Projekte herangeht, ist auch der Grund, warum ihm ein so
breit abgestiitztes Vertrauen in der ASZ entgegengebracht wird.
Seine Solidaritdt mit der Bewegung kommt auch unabhidngig von
seiner kiinstlerischen Praxis zum Ausdruck.

Tim Zulauf: Es ist brutal, wenn in aktivistischen Zusammen-
hingen ein generelles Misstrauen gegeniiber dem Kunstfeld deut-
lich wird. Denn was heisst das fiir eine mogliche Zusammenarbeit?
Kann es sie grundsdtzlich nicht geben, da alles a priori korrumpiert
ist? Es bleibt einem nichts anderes iibrig, als sich diesem Verdacht

jedes Mal auszusetzen. Senke Gau hat im Kunstbulletin einen Artikel @

iiber unser Projekt im Rahmen von Wir retten Ziirich geschrieben.
Man koénnte meinen, ich hétte daraus kulturelles Kapital geschla-
gen: Das kann mir beruflich etwas niitzen, aber auch personlich,
denn eine Zusammenarbeit mit Bleiberecht und ASZ lasst mich als
Person moralisch intakter erscheinen. Einen solchen Generalver-
dacht finde ich hochproblematisch. Wenn man allem einen Ver-
wertungsgedanken unterstellt, partizipiert man selbst an der kapi-
talistischen Logik, die man zu Kritisieren vorgibt. Was habe ich fiir
eine Moglichkeit, einem solchen Vorwurf zu widersprechen, ausser
zu behaupten, dass es nicht stimmt?!
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@ Senke Gau: »Tim Zulauf — Machtbeziehungen
zwischen Rahmen, Gesten und Wortenc, in:
Kunstbulletin 9.2010.
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Stefan Wagner: Tims Beispiel ist gewissermassen ein Appell
an das autonome Kiinstlersubjekt, das tiberall gleichzeitig tatig sein
kann, sich aber nicht dafiir zu rechtfertigen braucht. Es fallt mir
aber schwer, das in Zusammenhang mit Theater zu bringen. Denn
Theater ist ein mir unverstandliches System, eine Blackbox, in die
Leute hineingehen und etwas Gestisches gezeigt bekommen. Dann
gehen sie hinaus und sind geldutert. Das ist eine komische Form
der kiinstlerischen Arbeit, etwas, was nichts mehr mit Verhand-
lung zu tun hat, sondern nur mit dem Vorfiihren. Vielleicht fiihrt
er damit auch das Theater vor? Dass Tim in diesen bildungsbiirger-
lichen Kontext Gefliichtete bringt, die dort Laientheater auffiihren,
ist wiederum schon, vor allem, weil wahrend der Auffithrung alles
plotzlich Realitdt wird.

Yves Netzhammer: Die Trennung zwischen Kunst und poli-
tischen Inhalten ist fiir Tim werkimmanent. Es ist ihm klar, dass
man ein Thema transformieren muss, damit daraus eine eigen-
standige kiinstlerische Arbeit entstehen kann. Daraus folgt auch,
dass er es nicht als Teil seiner kiinstlerischen Arbeit begreift, wenn
er seine Nachmittage an der ASZ verbringt. Die Problematiken, die
er kiinstlerisch behandelt, durchlaufen immer einen Abstraktions-
und Verdichtungsprozess. Dabei sind fiir ihn Begriffe wie Poetik
oder Bildfindung nicht weniger zentral als die gesellschaftliche
Relevanz seiner Arbeit.

Andrea Thal: Man kann die Unterschiede zwischen dem po-
litischen Theater und dem politischen Aktivismus grundsétzlich
diskutieren, aber das entspricht nicht Tims Denkweise. Tims Arbeit
ist von seiner aktivistischen Tatigkeit geprdgt. Sein Engagement als
politischer Kiinstler 1ldsst sich nicht von dem des politischen Men-
schen trennen. Da gehort das Produzieren der Papierlosen Zeitung
genauso dazu wie das Stiickeschreiben oder Unterrichten. Es geht
um eine Ubersetzungsleistung, wihrend er zum Beispiel seine Re-
cherchen in die Theaterstiicke packt. Wie kdnnen aktivistische

@ Papierlose Zeitung ist ein Projekt der ASZ Wissensaustauschs. Alle Ausgaben der Papier-

und antirassistischer Bewegungen. An ihr
arbeiten Menschen mit und ohne Schweizer
Pass zusammen. Papierlose Zeitung stellt

eine Gegenoffentlichkeit zur Mainstream-
Berichterstattung {iber Migrant*innen

her und verbindet die Anliegen der Bleiberecht-
Bewegung mit denen eines emanzipierenden

losen Zeitung sind gemeinschaftlich produziert:
Die Autor*innengruppen unterstiitzen sich
mit ihren Kenntnissen zu Konfliktgebieten, kul-
turellen Hintergriinden, Rechtschreibung,
Grafik, Fotografie und Artikelgestaltung gegen-
seitig. papierlosezeitung.ch
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Ansitze, politische Umstdnde, Erfahrungen etc. in Figuren trans-
portiert werden? Jede seiner kiinstlerischen Transformationen hat
ganz konkrete Beziige zu realen Begebenheiten.

Raphael Jakob: Tim ist in erster Linie ein Kiinstler und nicht
ein politischer Aktivist, wobei ich das nicht trennen wiirde. Ich
habe nie etwas von ihm gesehen, was nicht ein politisches Thema
bearbeitet héatte. Es sind immer spezifische politische Fragestellun-
gen, gesellschaftlich marginale Themen, die er in die Institutionen
bringt. Damit konfrontiert er Leute, die diese Themen bislang allen-
falls als Randnotiz in der Zeitung wahrgenommen haben.

Yves Netzhammer: Wesentlich fiir seine Arbeit sind seine
Fahigkeit und zugleich sein Bediirfnis zur permanenten Verdnde-
rung und sein Unwille, sich tiber eine bestimmte Szene definieren
zu lassen. Er ist dem Kunstsystem stets ausgewichen. Zwar wurden
seine Projekte zunehmend in der Kunstwelt wahrgenommen, aber
er sucht sich intuitiv andere Rdume, in denen Beriihrungspunkte
mit anderen Leuten und Themen grosser sind. Wenn er eine Aus-
stellung oder ein Theaterstiick macht, kann er sein Publikum gut
einschitzen. Vielleicht hat er diese ganz konkreten Aufgaben bei
der ASZ auch tibernommen, um an anderen Kontexten und Publika
teilhaben zu kénnen?

Tim Zulauf: Ich habe meine Verbindung zur ASZ als einen
Versuch gesehen, ein solches Verhiltnis kreativ zu gestalten und
damit zu sagen, dass es viel mehr Bereiche gibt, in denen man sich
engagieren kann, als nur die eigene Szene. Ich wollte wissen, was
aufgrund des gegenseitigen Interesses entstehen kann. Uberschnei-
dungen gibt es vereinzelt. Aber im Allgemeinen geht es nicht wirk-
lich weit, nicht weit genug. Das hat auch damit zu tun, wie segmen-
tiert die schweizerische Gesellschaft funktioniert mit den ganzen
Zuweisungen, wer, wie und was in welchem Feld machen darf. Ein
Freund aus Pakistan meinte neulich, wenn man in der Schweiz ein
Foto mache, hiatte man nur Leute drauf, die auch sozial, ethnisch,
politisch etc. zusammengehotren. Fotografiert man hingegen je-
manden in Pakistan, dann sind reiche und arme Leute drauf, Tiere
laufen durch das Bild, Militdr, Kinder, Alte. Es ist unmoglich, nur
eine gesellschaftliche Schicht festzuhalten.
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Andreas Storm: Tim ist jemand, der seine Moglichkeiten
nutzt, um Strukturen zu schaffen als politischer Aktivist, Kiinstler,
Autor. Als Autor braucht er gewisse Rahmenbedingungen, um seine
Anliegen zu ibermitteln. Dazu gehoren beispielsweise professionel-
le Schauspieler*innen. Ihm geht es um die Verdanderung bestehen-
der gesellschaftlicher Verhiltnisse, einerseits real und praktisch,
andererseits auf einer Metaebene iiber Reden, Appelle, Manifeste in
seinen Stiicken, iiber die vielen Kanile, die er dabei benutzt. Das
hat Uberschneidungen mit dem politischen Theater von Brecht,
Artaud und Co., die heute zu vollkommenen No-Gos geworden sind.

Qauoquvog awvc/kléxe; Dos Theoter, oos
V\A(/&/ ooQAto—w\LS"c/exU wa«w%“% el O e
C/S-t, o dAei~~ LAVW\)CE?C/\M W@QWV
ST, et~ SC/&NNS—TC»{L Aes MN)(thA/(/—
rischen Podtfos beizwmoBnen, SE T der
Poloritat z2wischhen der OhELitst der
SMWW*W v dher Possteitat

Aer Cus Loiren® b%gmm l_etateren

werdeen  Wittel vk \/\)%g Mégzo%‘g,
Ll demtn Sle 2 Heendeloden  werden
sol e Des eaocgoeve/ Theoter ?rocf\i}g, Aos
TReoter der GromsSon~hreit Ortonds oder
cnch e Gesellschofe Aes Spehtohels

G% Debords stad oAl mrotiscl for

Aieses Demhmmodell. Wemn o5 wm~ odie
wirkliic e Ennonipotion des Publikon~s
6\4&/&&/\/ soll. st ober der Versoch. seimer
Ohtiniernng  durch die Guflssung  der

Gre»«vze/ Mogc,e\,c/v Aer ?uvevao wdhe A~

wac/exmwrw veol R omminmtn W{d’\ﬂt Dee
Drmégm, AL Ao Aobel oaouc,ort
wirde,  besterem owf e~ Schemmor  der

Sl v der Kotbowsis. Es st eime



326

Tim Zulauf

Stefan Wagner: Natiirlich wird Tims kiinstlerische Aus-
einandersetzung mit politischen Themen durch sein 6ffentliches
Engagement gestarkt. Er ist eine Autoritdt, sowohl in Bezug auf
Politik als auch auf Kunst, und ist in der Lage, die beiden Bereiche
zusammenzufiihren: Jede seiner Arbeiten wird in Verbindung mit
seinen anderen Arbeiten rezipiert. So nimmt man auch den Auftritt
der ASZ-Theatergruppe in der Gessnerallee wahr. Ich komme dabei
nicht drum herum, tiber das Phanomen der Autor*innenschaft zu
sprechen, die in Tims Projekten sehr stark ist. Eine positive Wir-
kung dieser Autor*innenschaft ist, dass es jemand Greifbaren gibt,
der die Verantwortung tibernimmt.

Tim Zulauf: Die Frage, ob ich als Kiinstler auftrete oder nicht,
ist unwichtig. Im Fall von Wir retten Ziirich ist mir meine Beteiligung
nicht sonderlich gut gelungen. Aber man muss in Kauf nehmen,
dass man sich die Hinde schmutzig macht und Missverstindnisse
provoziert. Sonst bleibt man in den disziplindren Feldzuweisungen
stecken, in denen man sich nur so und nicht anders dussern darf.
Was ich schlimm finde: Wenn man sich als Autor politisch enga-
giert, indem man eine Geschichte iiber Menschen schreibt, die im
Kiithlwaggon sterben. Kurzum: Es geht mir nicht darum, standig
zu fragen, ob ich Theater, Kunst, Recherche oder Soziologie prak-
tiziere. Um dariiber nachzudenken, wie andere mogliche Zukiinf-
te aussehen konnten, ist diese Frage uninteressant. Auch liegt es
nicht in meinem Interesse, mich um die Rezeption meiner Arbeit
als »politisch, »engagiert« oder »kritisch« zu kiimmern. Dennoch
scheitere ich beim Versuch, solchen identitiren Zuschreibungen
zu entkommen.



327

Tim Zulauf

Wie arbeiten?

Andrea Thal: Die Arbeit an der Arbeitsweise ist Politik der
Form, weil die Form, mit der man in einem bestehenden hegemoni-
alen Kanon arbeitet, nicht einfach gegeben ist, sondern gestaltbar.
Die Uberlegung zur Form ist fiir Tim sehr wichtig. Lustigerweise
findet Tim seine Inspirationsquellen in Talkshows, Krimis und
Thrillern; solche Popkulturformate laufen in seinen Inszenierungen
als eine Art Parallelspur nebenher.

Andreas Storm: Er stellt Theaterproduktionen auf die Beine,
bei denen nur die Schauspieler*innen Profis sind. Bithnenbild, Mu-
sik, Kosttime, Videos stammen von Bildenden Kiinstler*innen, die
uberhaupt keine Ahnung davon haben, was und wie im traditionel-
len Theater erzdhlbar ist. Anfangs haben wir, die Schauspieler*in-
nen, protestiert: Das geht nicht, das ist so nicht machbar! Tim inter-
essieren solche Theaterregeln aber gar nicht. Es ist aufregend, seine
Utopien, die zwar im Kontext des Theaters entstehen, aber als reale
gesellschaftliche Modelle gedacht sind, mitzugestalten.

Tim Zulauf: Der Frage einer Produktionsasthetik ist fiir mei-
ne Arbeit sehr wichtig. Wobei das ein kompliziertes Wort fiir etwas
relativ Banales ist. Bei meinen Projekten entwickeln alle Mitwirken-
den die Sache gemeinsam, unabhédngig davon, ob sie Gefliichtete
oder Schweizer*innen, Schauspieler*innen oder Techniker*innen
sind. Es ist etwas, was erst aus Gegebenem entsteht und nicht, wie
im traditionellen Theater oder Film tiblich, schon vorkonzipiert ist
und auf eine Umsetzung wartet.

Yves Netzhammer: Die Produktionsdsthetik ist bei Tim ein
grosses Thema voller Widerspriiche. Anfangs ging er basisdemo-
kratisch vor und versuchte, seine Stiicke in moglichst gleichbe-
rechtigter Zusammenarbeit zu entwickeln. So wird man mit vie-
len Fragen konfrontiert: Wie lang kann man alles offenlassen?
Wie kdonnen die verschiedenen Mentalitdten der Beteiligten mit-
einander vereinbart werden? Immer wieder liess er sich viel Kritik
gefallen und litt enorm unter diesen Prozessen. Die angestrebte
demokratische Teilhabe scheiterte immer wieder. Im Theater, wo
es so viele Beteiligte und Meinungen gibt, ist ein solcher Anspruch
kaum auszuhalten. Aber es ist ihm nach wie vor ein Anliegen, so
zu arbeiten.
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Andreas Storm: Das Arbeiten im Kollektiv ist eine theaterim-
manente Sache. Das Theater an sich bietet ein soziales Modell dafiir,
wie man miteinander lebt und arbeitet. Aber im Gegensatz zum
klassischen Theater arbeitet Tim ausserordentlich demokratisch.

Raphael Jakob: Es ist nicht sehr produktiv, wenn man seine
kiinstlerische Autor*innenschaft bei Projekten mit vielen Beteilig-
ten zu nivellieren versucht. Tim hat den Mut, auch mal autoritar
zu werden. Die Ernsthaftigkeit, mit der er Dinge kritisiert, ist zu-
gleich auch die Ernsthaftigkeit, mit der er die Leute an der ASZ
wahrnimmt. Wir wollen nicht irgendein Ghettoprojekt und auch
keine schreckliche integrationsférdernde Mainstream-Massnahme
mit jammernden Asylsuchenden sein, die Farbstiftzeichnungen
von ihren Gefiangnissen anfertigen. Es geht um die Bildung und
um den Austausch von Ressourcen, also darum, dass man von-
einander lernt. Die Leute kdnnen von Tim lernen, und auch er
lernt aus diesen Kooperationen.

Reocqres  Qomciire: le Wenschen  stmot

tro«e/v Des érrk,exte/v elines SJ\M,rWN; ,
Krtir  honfrontiert werdiem, homn schaell

2ur Zaer 533';t W, otoer a~aorCo-rCS He

Festlequna . ror Wesseme vt Unissen,
o OhRtieitst vt Poasstnitst {sliren.
AL esSont  Slo es oo cher U\w%:
Cerchbeit, oie Aofor Soraen, oSS sl
Aie Hierercliom niom~els mu(@o-s‘uv

Tim Zulauf: Wenn man mit Laien im Migrationskontext ar-
beitet, muss man gute Griinde haben, weshalb diese Leute einen
interessieren. Man kommt schnell an den Punkt, wo man gestehen
muss, dass dieses besondere Interesse mit ihrem Fliichtlingsdasein
zu tun hat. Aber sind alle Gefliichteten per se interessant? Eigent-
lich konnen Leute einen nur dann interessieren, wenn man sie
als Personen ernst nimmt, und wenn sie ihrerseits das jeweilige
Projekt ernst nehmen. Holt man aber Leute nur in ihrer Funktion
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als Gefliichtete auf die Biihne, macht man einen privaten Aspekt
von ihnen 6ffentlich, der zwar auch politisch geklammert ist, aber
diese Reduktion ist hochproblematisch. Als ich mit der ASZ-Thea-
tergruppe zusammenkam, wusste ich nicht, was das fiir Leute sind
und ob ich iberhaupt mit ihnen zusammenarbeiten wollte. Man
lasst sich darauf ein und lernt sich mit der Zeit kennen. Das bedeu-
tet aber, dass die Aussage »Ich spiele gerne Theater« nicht reicht:
Man muss sich wirklich fiir die Zusammenarbeit entscheiden.

Raphael Jakob: Die Diskussion dariiber, ob man Gefliichtete
in Kunstprojekte einbeziehen darf, die an der ASZ immer wieder ge-
fihrt wurde, finde ich kontraproduktiv. Man spricht kritisch darii-
ber, dass Herrschaftsverhéltnise durch privilegierte Kunstschaffen-
de reproduziert werden. Mit dieser Kritik bevormundet man aber
auch die Leute. Man sollte davon ausgehen, dass diese in der Lage
sind, sich frei zu entscheiden. Prekir lebende Kiinstler*innen und
Theatermacher*innen versuchen, etwas Engagiertes auf die Beine
zu stellen. Sie derart zu dekonstruieren, ist unpolitisch und narziss-
tisch. Man erhebt seine Stimme, die fiir alle Gefliichtete sprechen
soll, und belehrt sie dariiber, dass sie von einer bosen weissen Per-
son manipuliert werden.

Bah Sadou: Alle Projekte, die Tim an der Schule umgesetzt
hat, trugen eine grosse Zuversicht in sich. Sein Umgang mit den Leu-
ten, mit denen er zusammengearbeitet hat, war sehr fair. Er sagte
zwar immer seine Meinung, aber von gleich zu gleich.

Sonke Gau: Es wird komplex, wenn man Laien in die Arbeit
einbezieht. Ein schlimmes Beispiel dafiir ist Santiago Sierra. Er
nutzt Obdachlose und Migrant*innen als Material fiir seine Kunst
und macht damit Instrumentalisierung kenntlich, die zugleich mit
einem unhaltbaren Zynismus einhergeht. Tim hat einen entgegen-
gesetzten Ansatz. In seinem Projekt mit der ASZ in der Gessneral-
lee ging es darum, mit den Credits, die er sich mit seinen Projekten
erarbeitet hat, etwas zu ermoglichen.

@ Der spanisch-mexikanische Kiinstler Santiago 30 Dollar eine durchgehende Linie auf

Sierra thematisiert mit seinen Arbei-ten die den Riicken tatowieren. Im Dezember 2000
strukturelle Gewalt politischer und wirtschaftli- wiederholte er die Aktion in El Gallo Arte
cher Systeme. Fiir sein Werk 250 cm line Contemporaneo, Salamanca, Spanien, unter

tattooed on 6 paid people (1999) liessen sich sechs  dem Titel 160 cm line tattooed on 4 people.
nebeneinanderstehende junge Kubaner fiir
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Tim Zulauf: Die Form der Kritik eines Renzo Martens bei-
spielsweise finde ich uninteressant, weil ich denke, dass wir tiber
unsere gesellschaftlichen Verhiltnisse — ob sie nun postkolonial,
rassistisch oder sexistisch determiniert sind — gut Bescheid wissen.
Wesentlich interessanter wire es, eine andere, neue Okonomie des
Zusammenlebens vorzuschlagen, statt einen Vorwurf erneut und
iberspitzt zu platzieren, mit dem man weiterhin auf der Achse der
zu kritisierenden Entwicklung agiert. Ein solches Projekt impli-
ziert keine inneren Widerspriiche, anhand deren man die eigene
Haltung infrage stellen konnte. Eine zynische oder ironische Hal-
tung ist und bleibt in sich konstant, denn man weiss es immer
besser, aber verkleidet sein Besserwissen in ironisches Fragen. Die
Ambivalenz der Menschen wird dabei komplett verkannt. Diese
Verkiirzung geht mir auf den Wecker.

Andrea Thal: Tims Stiicke setzen sich mit der Repridsentation
der Mehrheitsgesellschaft auseinander. Er hat eine grosse Vorsicht
gegeniiber Projekten, die Migrant*innen framen. Das sind sehr kom-
plexe Prozesse, die in solchen Projekten abgehen. Es ist schwierig,
die ganzen Machtrelationen, Sehgewohnheiten und einen gewissen
Sensationalismus seitens des Theaterpublikums aufzufangen. Sich
da einen Fehler zu erlauben, ware fiir Tim das Schlimmste.

Tim Zulauf: Projekte mit politischem Gehalt kommen zu-
stande, weil sich viele Menschen in ihrem Gerechtigkeitssinn ver-
letzt fiihlen und sagen: So kann es nicht weitergehen. Die Grund-
schwiche solcher Projekte ist, dass sie meistens einen moralischen
Beigeschmack haben. Kiinstler*innen denken, dass sie sich um die
wirklichen, dringlichen Probleme der Welt kiimmern. Das erzeugt
einen Wettstreit der Gerechtigkeit. Oft machen solche Projekte
von ihrer formellen Setzung her alles richtig. Aber man erkennt in

Die erste Arbeit, mit der der niederldndische Afrikas lukrativstes Exportgut einzufangen:
Kiinstler Renzo Martens in Erscheinung trat, Armut. Weder vom Kakaoverkauf noch
war der Film Episodel (2003). Darin dokumen- vom Gold bleibt fiir die Lokalbevolkerung viel
tiert Martens seine illegale Reise in das Kriegs-  tibrig. Deshalb versucht Renzo Martens

gebiet von Tschetschenien. Die darauf fol- im Dschungel, die Kongolesen davon zu tiber-
gende filmische Abhandlung Enjoy Poverty (2008)  zeugen, aus ihrer Armut das Beste zu

wurde auf der 6.Berlin Biennale 2010 pra- machen und sich daran zu gewdhnen - nur
sentiert und hat dem Kiinstler zu einer breiten  so kénnten sie daraus »Profit« schlagen.
internationalen Rezeption verholfen. Renzo Formal ist Enjoy Poverty eine Mischung aus

Martens unternimmt darin, mit einer Kamera Journalismus, Satire und Kritik.
bewaffnet, eine Reise in den Kongo, um
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ihnen klare moralische Muster, die viel zu oberfldachlich sind, weil
letztlich die besondere Haltung der Macher*innen fehlt. Sie sind
genauso wenig interessant wie irgendwelche anderen Artefakte,
die sich gar nicht so kritisch und moralisch gebédrden.

Mantal CUhsudle: Weran day Pelitinche rniciht
handelt wird, sondern sich ins Register des
Moralinchen verlagent, spreche ich wor der
Mﬂx&owoﬂmpmm Ma/r\/&e%vr\/r\,t,
MJ@&WMW»WMBMe/Ww—
retren. Die XKpibile serlonnat s einenn
Distirdetionrpyrmerdin~cl, el die Poyition der
Xaitidker* inamen sich durch die Derwn—
?—%Wo@% guter, britinchen Wi in

den Vordergrund riacht.

Recopes  Jonciicre Kettih st {or ote
é"wﬁéb’/é\, Vo U\w\i:exgoexw%m, /\;e/wwwég/v
e Dissemsen. Wos bedewtet ober
Kectir cn der Kunst?! I cder hritischen
l(ms‘t‘ﬁrm,\hi:cﬁw ko o5 hein direktes
Vedsltnis zwiscbhen den Cinstcllen

der  Konstler® tmmen, dem~ Werk vt der

Sonke Gau: Politische Ausstellungen sind zurzeit en vogue.
Aber viel zu oft entspricht die interne Situation nicht dem nach
aussen getragenen politischen Anspruch, weil beispielsweise die
Arbeitsverhdltnisse vollkommen schridg laufen. Dieser Punkt ist
ausschlaggebend in Tims Praxis: Er ist immer darum bemiiht, Bud-
gets aufzustellen, die es moglich machen, kollaboratives Arbeiten
gebiihrend zu entlohnen.
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Andreas Storm: Tim ist einer der Regisseure, die sehr gedul-
dig auch mit unbequemsten Menschen arbeiten, wenn sie inspirie-
rend oder inhaltlich wichtig sind. Nie scheut er den Konflikt. Das
ist ein wesentlicher Teil seiner Praxis: dass die Dinge knirschen
und aneinanderklatschen diirfen. Deshalb setzt er sich willentlich
der Zusammenarbeit mit anderen Kiinstler*innen aus, die ihren
eigenen Kopf und ihre eigenen Vorstellungen haben. Ich kenne
kaum jemanden, der so viel Geduld aufbringen kann wie Tim. Fast
schon selbstzerstorerisch stellt er seine Texte Menschen, mit denen
er arbeitet, zur Verfiigung, und dann findet man sie entweder toll
oder schlecht und verwirft sie. Er hdlt das immer aus, wenn ich
als Schauspieler sage, dass ich nichts damit anfangen kann oder es
unklug finde. Als SchauspielerIn ist man es gewohnt, stindig von
der Regie bewertet zu werden. Den Spiess umzudrehen, geht aber
eigentlich nicht.

Tim Zulauf: Wenn eine migrantische Laientheatergruppe
ein Stiick konzipiert, kriegen die iiblichen Theatergdnger*innen
Anfille. Das sei furchtbar, und man konne so etwas nicht ernst
nehmen. Als problematisch empfinde ich es auch, wenn jemand
iber mich sagt: »Das ist jemand, der mit Gefliichteten arbeitets,
weil eine solche Zuschreibung die verschiedenen Rollen und Funk-
tionen innerhalb eines derartigen Kollektivs und dessen Mog-
lichkeitsrdaume extrem reduziert. Mein Interesse gilt primér den
Verhiltnissen, in denen man sich wiahrend einer solchen Zusam-
menarbeit begegnet, an welchem Ort und mit welchem Entste-
hungshintergrund sie stattfindet.

Guido Henseler: Tims Stiicke sind auf ganz verschiedenen
Ebenen auch Lehrstticke fiir ihn selbst. Das hat damit zu tun, dass
er die eigenen Unsicherheiten immer offen verhandelt und sich
bereitwillig in Situationen versetzt, die fiir ihn selbst nicht klar
sind, so, als wiirde er sich mit uns Rezipient*innen gemeinsam aufs
Glatteis begeben.

Yves Netzhammer: Ein Stiick mit einem solchen Aufwand
auf die Beine zu stellen, das nur wenige Auffiihrungen erfdhrt,
ist eine brutale Art zu arbeiten. Danach muss man sich jedes Mal
selbst reflektieren und neu motivieren. Dazu kommt die Verant-
wortung fiir die Schauspieler*innen. Die Arbeit bringt sie oft an
ihre Grenzen. Wenn das Stiick nach zwei Jahren wieder aufgefiihrt
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wird, miissen sie ihre hochkomplexen Texte wieder voll prdsent
haben. Das alles liegt in seiner Verantwortung als Autor, Regisseur
und Produzent. An dieser Stelle brduchte Tim starke Partner*in-
nen, die seine Projekte weitertragen, promoten, unterstiitzen.
Aber heute, in einer Zeit, in der die Gesellschaft und die Medien
Komplexitdt nicht unbedingt schitzen, ist es nicht einfach, Leute
fiir solche Projekte zu gewinnen.
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Das Schauspiel-Projekt
Die Zeitschrift in der
Rahmenhandlung (2009)
dramatisiert Konventionen
des Ausstellens und Vermit-
telns. Mit den Figuren des
Fotografen, der Rahmen-
macherin und der Leiterin
eines Korpersprache-Semi-
nars umkreist das Stiick den
Ziircher Ausstellungsraum
Les Complices®. In jeweils
drei Loops aus Live-Spiel und
Videofilm interpretieren
die Schauspieler*innen pro
Auffiihrung einen Text,
in dem sich Korperbilder,
Aneignungsstrategien und
Prasentationstechniken
immer wieder neu ineinan-
der setzen und auflosen.
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Schauspiel: Birgit Stoger,
Cathrin Stormer,
Andreas Storm;

Text, Projekt: Tim Zulauf;
Dramaturgie: Andreas Storm;
Video: Franziska Koch;
Produktion: Andrea Thal/
Les Complices®.
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Im Migrantenstadl (2003-2004)
werden in finf Episoden
Heimat, Gruppenzugehorig-
keit und Ausschluss unter stets
neuen Bedingungen trainiert,
manipuliert oder verworfen.
Das Stiick versteht Migration
als eine okonomisch bestimmte
Kategorie, die jener der Nation
— sei sie fremd oder eigen -
iibergeordnet ist. Schauspiel:
Ingo Heise, Felix von Hugo,
Agnes LampKkin,

Bilder: aus dem Archiv
von Tim Zulauf



Wanda Vyslouzilova,
Andreas Storm; Text, Songtext,
Regie: Tim Zulauf; Ani-
mationen: Yves Netzhammer;
Biihne: Daniel Robert Hunziker;
Kostiim: Zuzana Ponicanova;
Musik: Marcus Maeder,
Bernd Schurer.

Jneyz Wi, UOA AIYDIY WP Sne :13p[ig
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Die szenische Lesung
Kleinkredit (2005-2008)
erzahlt Aufstieg und Fall

eines Bruderpaars, in freier
Anlehnung an den Milliarden-
betrug der Gebriider Schmider
mit der Firma Flowtex von
Mitte der 1990er-Jahre. Zwei
Schauspieler*innen sitzen sich
gegeniiber: der Mann dreimal
als ein jeweils scheinbar
anderer, die Frau dreimal als
eine, die das
Gleiche am
Gegeniiber
vermeint-
lich nicht
erkennt. Die
zunehmende
Uberlage-
rung der
Register »Schauspieler*ing,
»Figur« und »von der Figur
gespielte Figur« ermoglicht
Umwertungen, in denen sich

Jne[yz Wi, UOA AIYDIY WP sne :prig



Prestigebilder und Leistungs-
kategorien nach neuer
Hierarchie ordnen. Schauspiel:
Ursula Reiter, Andreas Storm;
Text und Regie: Tim Zulauf.

Bilder: aus dem Archiv von Tim Zulauf
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Copyshop Europa (2007) wirft
die Frage auf: Was passiert,
wenn ein Traditionsbetrieb
von einer Generation an die

nachste tibergeben wird?
Wie wird ein Erbe verwaltet,
und wie konstruiert ist dabei
die Erblinie selber? Vor dem
Hintergrund dieser Fragen
werden die Wechselbeziehun-
gen im sich neu formieren-
den Europa weitergesponnen
und Nationalpolitik auf ihre
blinden Flecken hin befragt.
Das Stiick erzahlt die Familien-
geschichte als Abfolge von
Geschiftsideen, Kopiertech-
nologien und politischen Bewe-
gungen, die in Konkurrenz
zu den Lebensentwiirfen der
Einzelnen stehen. Schauspiel:
Otto Edelmann, Dominique Jann,
Ursula Reiter, Andreas Storm,
Suzanne Thommen,
Wanda Wylowa;



Text, Regie: Tim Zulauf;
Bildarbeiten: Yves Netzhammer;
Biihne: Monika Schori;
Kostiim: Zuzana Ponicanova;
Musik: Bernd Schurer;
Dramaturgie: Mats Staub.

Bild: aus dem Archiv von Tim Zulauf
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Genossenschaft jetzt! (2009-
2010) lasst unterschiedliche
Auffassungen von »gemein-
schaftlicher Selbsthilfe«
aufeinanderprallen: von den
Grindungsmythen der Eid-
genossenschaft bis zu geschei-
terten Modellen genossen-
schaftlicher Entwicklungshilfe,
von monopolistischen Konsum-
genossenschaften bis zur
Kollektivierung der Bodenrente.
Diese Vielzahl von Auffas-
sungen wird mit der Uberlegung
verkniipft, ob und wie Genos-
senschaften zur internationalen
Entwicklung solidarischer
Wirtschaftsformen beitragen
konnen. Vor dem Hintergrund
der weltweiten Finanzkrise
orientiert sich das Projekt am
aktuellen Diskussionsstand
der Genossenschaftsbewegung.
Schauspiel: Ariane Andereggen,
Sascha Gersak, Christoph Rath,



Ursula Reiter, Andreas Storm,
Wanda Wylowa; Text und
Regie: Tim Zulauf;
Dramaturgie: Mats Staub;
Musik: Bernd Schurer;
Biihne: Daniel Robert Hunziker;
Kostiim: Zuzana Ponicanova.

Jneny Wil], UOA AIYDIY WP SNe :Iap[ig
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Der Film Polizei essen, Ausweis
essen (2003) wurde mit Asyl-
suchenden im Durchgangszen-
trum Kemptthal wihrend eines
Zeitraums von zweieinhalb
Monaten erarbeitet. Ausge-
hend von einem Setting mit
Spielfiguren und Kostiimen

definierten die
Asylsuchenden
Charaktere,
die ihnen fiir
ihre individu-
elle Situation
priagend
erschienen. Mit
diesen Charakteren wurden in
Improvisation Szenen entwickelt,
die im Film schliesslich
thematisch aneinandergekoppelt
sind. Zentrales Motiv in der
Beschiaftigung der Asyl-
suchenden mit den fiktiven
Rollen war ihr Verhaltnis zur
Nacherzahlung der eigenen
Biografie, welche wiahrend der



Gesuchsverfahren vonseiten
der Behorden immer wieder
problematisiert und infrage
gestellt wird. Schauspiel:
Sadou Bah, Odbaatar Batsuch,
Ghassan Ismail, Jawad Ismail,
Muhammad Ismail,
Valentine Kajura,
Diana Pietrasik, Daniel Pietrasik,
Dawid Pietrasik, Martin Stojkov,
Martina Stojkov u.a.; Kamera,
Schnitt: Tim Zulauf.

Bilder: aus dem Archiv von Tim Zulauf
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Das Projekt Striche durch Rech-
nungen (2013-2015) beschaif-
tigt sich mit dem
jingeren Geschehen im
Ziircher Sexgewerbe: Im Herbst
2013 verlagerte das Stimmvolk
mit 52,6 % den Strassenstrich
am Sihlquai in Verrichtungs-

boxen nach
Ziirich-Altstet-
ten. Und seit
dem 1.1.2013
verpflichtet
eine neue
Prostitutions-
gewerbeverordnung Sex-
arbeiter*innen, einheitliche
Bewilligungsverfahren
durchzustehen. Striche durch
Rechnungen setzt sich aus
unterschiedlichen Text- und
Handlungsfragmenten zusam-
men, die wahrend der vierstiin-
digen Auffiithrungsdauer
in wechselnder Reihenfolge
wiederholt gespielt werden.



Die Installative Dramati-
sierung kann durchgehend
besucht werden. Performance,
Schauspiel: Andreas Storm,
Christoph Rath; Text, Projekt,
Installation: Tim Zulauf;
Dramaturgie: Andreas Storm,
Andrea Thal; Video:
Franziska Koch,

Guido Henseler; Ton:
Susanne Affolter,
Guido Henseler.

jne[nyz Wi], UOA AIYDIY WA Sne :plig
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Zum 20-jahrigen Jubilaum des
Theaterhauses Gessnerallee
und im Rahmen des Festivals
Wir retten Ziirich entwickelte
Tim Zulauf gemeinsam mit
dem Kollektiv Bleiberecht und
der Autonomen Schule Ziirich
(ASZ) mehrere Formate
offentlichen Protests. Im

Juli 2010
veranstal-
ten die
Beteiligten
im The-
aterhaus

Gessneral-
Bilder: aus dem Archiv von Tim Zulauf lee eine

mehrteilige Prasentation zum
Thema »autonome Bildungs-
politik« mit einer Auffithrung
der Theatergruppe der ASZ,
mit einer Direktschaltung
nach Bern, zu der parallel lau-
fenden Besetzung der Kleinen
Schanze (6.-7.2010) und
mehreren Publikums-
diskussionen.



"1

Deviare — Vier Agenten — Part
of a Movie war ein Beitrag
zum von Andrea Thal kura-
tierten, offiziellen Schweizer
Biennale-Venedig-Programm
Chewing the Scenery (2011).
Als installative Dramatisierung
setzte das Projekt die Schwelle
zwischen der Ausstellung und
dem stiddtischen bzw. touris-
tischen Alltag Venedigs so
niedrig wie moglich: Wer dem
Stiick in einer ersten Gasse als
Horspiel begegnete, sah sich
moglicherweise bald mit der
Figur im Mantel konfrontiert,
die eine Stadtkarte zu lesen
versuchte oder an der Tankstelle
Benzin abzapfte - bis sich aus
der Interaktion von Videofilm
und Performance ein medial
eigener Dialog entspann. Text,
Regie, Installation: Tim Zulauf;
Schauspiel: Meret Hottinger,
Christoph Rath, Ursula Reiter
und Samuel Streiff; Kamera:



Sebastian Geret; Schnitt:
Guido Henseler; Ton:
Ramon Orza; Kostiim:
Zuzana Ponicanova.

Jne[NZ WI], UOA AIYDIY WP SNe :I3p[ig
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Pflege und Verpflegung
(2014-2016) treibt den heu-
tigen Care-Notstand auf die

Spitze und sucht nach Wegen,
die Firsorgearbeit von der
Forderung nach mehr Effizienz
zu befreien. Schauspiel:
Vivien Bullert, Meret Hottinger,
Christoph Rath, Elisabeth Rolli;
Text, Regie: Tim Zulauf; Licht,
Raum: Stefan Marti,
Michael Omlin, Tim Zulauf;
Ton: Susanne Affolter; Kostiim:
Kollektiv; Dramaturgie:
Andreas Storm.

Jnerny Wi, UOA AIYDIY WP sne :Iap[ig
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Performative Research
Kommentare zu einem neuen
Paradigma in der kunstlerischen
Forschung und Marina Belobrovajas
praxisbasiertem PhD

Der hier vorgelegte Text von Marina Belobrovaja leistet entschei-
dende Beitrdge zu mindestens vier Bereichen: Sie bietet neues
Quellenmaterial zu weitgehend fliichtigen und daher meist wenig
dokumentierten Kunstinitiativen; sie kommentiert und deutet die
gegenwdrtigen Debatten iiber engagierte und politische Kunst-
praktiken; sie entwirft einen neuen, eigenstindigen Umgang mit
theoretischen Referenzen. Und sie verwirklicht das Modell eines
Practice-based PhD, in dem kiinstlerische Praxis und analytische
Reflexion nicht nebeneinander gestellt werden, sondern unauf-
16slich und produktiv ineinander verflochten sind.! Damit wird
eine neuer Modus des Forschens behauptet, der jlingst unter der
Bezeichnung »Performative Research Paradigm« als notwendige
Erginzung zu den bestehenden Modellen der qualitativen und
quantitativen Forschung eingefiihrt wurde.? Die nachfolgenden
Ausfiihrungen tiber das produktive Potenzial von Belobrovajas
Projekt beginne ich mit Erlduterungen dieses neuen Paradigmas,
bildet es doch den argumentativen Rahmen fiir die Erdrterung der
inhaltlichen Erkenntnisse.

Das Performative Research Paradigm
Was es behauptet und was es will

Im Bemiihen darum, dernoch jungen und unsicherin diverseRich-
tungen ausgreifenden Diskussion um Practice-based PhDs eine kl4-
rende Grundlage zur Verfiigung zu stellen, hat der amerikanische
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Kunsthistoriker James Elkins einen Sammelband mit auszugs-
weise vorgestellten Beispielen praxisbasierter PhDs herausgege-
ben. Ergdnzend enthdlt die Publikation theoretische Essays, in
denen dieses neue Format hinsichtlich forschungspolitischer und
philosophisch-theoretischer Fragen, aber auch methodischer
Unklarheiten und organisatorischer Belange beleuchtet wird. In
seinem eigenen Beitrag »The Three Configurations of Studio-Art
PhDs« ist es Elkins darum zu tun, das Verhaltnis zwischen wissen-
schaftlicher Recherche und kreativen Téatigkeiten als philosophi-
sches Problem zu systematisieren und zu kldren.® Er benennt
drei aus seiner Sicht mogliche Konstellationen, mit deren Hilfe
er in durchaus paradox anmutender Weise sein Plidoyer fiir die-
ses potenziell innovative Forschungsmodell in traditionellen Kate-
gorisierungen fasst. Ein erstes Modell versteht die forschende
Tatigkeit als der kiinstlerischen Arbeit dienend. In diesem Rah-
men kann etwa kunsthistorisches Hintergrundwissen, ein philo-
sophischer oder theoretischer Referenzrahmen entwickelt, eine
kunstkritische Betrachtung der eigenen Arbeit geliefert oder wei-
tere wissenschaftliche Felder, die fiir die kiinstlerische Produk-
tion wichtig sind, aufgearbeitet werden. Das zweite Modell geht
von einer Gleichwertigkeit der beiden Bestandteile aus, die im
besten Fall in einem »new interdisciplinary field« miinden wiirden,
das »visual studies« oder »visual culture studies« genannt werden
konnte. Die Herausforderung dabei sei, so Elkins, dass die nicht-
kiinstlerische Auseinandersetzung in ihrem jeweiligen Fachbe-
reich ebenfalls anerkannt werde und nicht zu einer Hilfswissen-
schaft verkomme, der/die PhD-Kandidat*in sich also in zwei
Disziplinen als Expert*in zu beweisen habe. Das dritte Modell ist
fiir Elkins zugleich duflerst attraktiv und problematisch, da es von
einer vollkommenen Verschmelzung der beiden Komponenten
ausgeht und damit die bekannten Kategorien in einer Weise in
Frage stellt, die auch zu Schwierigkeiten in der Bewertung fiithren.
Und so fragt Elkins: »If such a dissertation existed, it would be ex-
tremely difficult to evaluate in an academic setting because the
entire apparatus of scholarship, from the argument to the foot-
notes, would have to be legible as creative writing [sic].«* Und er
schlieft diese Uberlegung mit der zwar fragenden, aber dennoch
regelnden Aussage: »Perhaps the new degree should be under-
stood as a fundamental critique of disciplinarity itself.«5
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Elkins’ Argumentation ist in gewisser Weise symptomatisch
fiir die Diskussionen tiber kiinstlerische Forschung insgesamt: Seine
zaghaften Versuche, diesen Forschungsbereich beispielhaft entlang
von Practice-based PhDszu charakterisieren, stehen in komplizierten
Verschrankungen mit den Parametern anerkannter Wissenschafts-
kulturen, die trotz gegenteiliger Absicht als unumgangliches Refe-
renzfeld gesetzt werden. Die Riicksichtnahme auf dieses Feld um-
fasst nicht nur die forschungspolitischen Aspekte (dazu zdhlen
etwa Fragen der Finanzierung, der institutionellen Organisation
und Anerkennung). Der enge Abgleich der kiinstlerischen For-
schung mit den traditionellen Wissenschaftsformen bezieht auch
Parameter wie das Selbstverstindnis der Forschenden, den spezi-
fischen Charakter des Wissens, Vorgehensweisen oder Mafistdbe
fiir die Evaluation mit ein. Zu jedem dieser Aspekte gibt es eine
stattliche Anzahl von Publikationen, die wahlweise unter Hervor-
hebung von Parallelen fiir mehr Anerkennung von kiinstlerischer
Forschung plddieren oder gerade in der Betonung der Differenzen
die Stdrken des neuen Forschungstyps sehen.¢

Auch Brad Haseman will sich mit dem von ihm vorgeschla-
genen Performative Research Paradigm von den anerkannten quan-
titativen und qualitativen Forschungsmodellen absetzen und bringt
dafiirdieWendungdes»thirdspace«ein.”BeiderFestlegungderEigen-
heiten dieses Paradigmas nimmt die Vielschichtigkeit des zentral
gesetzten Begriffs >Performativitit eine Schliisselstellung ein.® Be-
reits den Forschungsprozess selbst charakterisiert Haseman als per-
formativ im doppelten Sinne: indem das praktische Tun konstitu-
tiver Teil des Forschens selbst ist, aber auch indem der Prozess als
transformativ, also sich konstant entwerfend konzipiert ist. Diese
Anlage bringt meist einen »multi-method«-Ansatz mit sich, den
Haseman zwar durchaus auch in den anderen Forschungstypen
gegeben sieht, der aber ihm zufolge durch die Anbindung an die
praktische Téatigkeit eine neue und eigenstindige Auspragung er-
hélt: »The strength of practice-led research is its capacity to forge
new, hybrid or mutant research methods that are specific to the
object of enquiry.«’ Forschung unter dem Zeichen des Performative
Research Paradigm leistet also nicht nur einen Beitrag zu einer je
spezifischen Thematik, sondern wirkt dabei auch so auf die Metho-
den ein, dass sie eine Verdnderung oder zumindest Kommentierung
erfahren. Und auch die Darstellungen der aus dem forschenden
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Prozess resultierenden Erkenntnisse miissten in ihrer Form der Per-
formativitdt der Forschungsanlage Rechnung tragen. Dies tun sie,
indem sie die Formate der Prasentation den jeweiligen Fachkompe-
tenzen entsprechend ausdehnen, also etwa visuelle, musikalische,
tianzerische, grafische Auferungen beinhalten. Diese Offnung der
Darstellungsmodi bezeichnet Haseman unter Rekurs auf den Sozio-
logen Norman Denzin als Verschiebung von einer reinen Représen-
tation der Ergebnisse hin zu deren Prasentation.!’

In dieselbe Richtung argumentiert die australische Kiinstlerin
und Theoretikerin Barbara Bolt in einem auf Haseman reagierenden
Text. Darin betont sie, dass kiinstlerische Forschung nicht als Perfor-
manz, sondern im Modus der Performativitit gefasst werden mdisse,
um die behauptete Differenz gegeniiber den anerkannten Wissen-
schaftskulturen einsichtig zu machen. Denn wéihrend »Performan-
ce« den Akzent auf die Auffithrung und deren Einzigartigkeit setzt
und damit implizit von einem bestehenden Subjekt (der/die Auf-
fiihrende) ausgeht, ist Performativitidt im Anschluss an Judith Butler
als kontinuierlicher Prozess zu verstehen, durch den sowohl das Ob-
jekt als auch das Subjekt erst hervorgebracht werden. So verstande-
ne kiinstlerische Forschung meint, dass der beforschte Gegenstand
gleichsam als Co-Produzent wirkt und das Erzeugnis nicht nur neu-
es Material hervorbringt, sondern in aller Regel auch eine eigenstan-
dige, ebendieser Auseinandersetzung angebrachte Form annimmt."
Damit rekurriert dieser Forschungsmodus zwar auf bekannte Para-
meter sowohl beziiglich der Inhalte als auch der Methoden, aber
er fiihrt gegenstandsbedingt in der Iteration zwangsldufig Abwei-
chungen mit. Daran macht Bolt die grundlegende Differenz zu aner-
kannten wissenschaftlichen Konzepten fest: »I have argued that the
interpretive methods of a performative paradigm stakes its >truth
claims«in force and effect as it relates to the particular performative
event. This contrasts with science-as-research, which still holds dear
the notion of an >objective truth< and truth as correspondence.« Aus
diesem Verstdndnis von Wahrheit ergibt sich nicht nur eine Dyna-
misierung von Forschungsergebnissen. Es setzt eine Mehrschichtig-
keit des Forschungskonvoluts voraus, »where art is both productive
in its own right as well as being data that could be analysed using
qualitative and aesthetic modes«. Performative Research argumen-
tiert und agiert also immer auf mehreren Ebenen zugleich, erfordert
eine dementsprechend vielgestaltige Verortung und Auslegung und
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bringt auch deshalb bis heute skeptische Einschdtzungen ihres »im-
pacts« hervor.!? Jede einzelne Forschungsaktivitat, die sich am Per-
formative Research Paradigm orientiert, sieht sich diesen Zweifeln
ausgesetzt. Das gilt auch fiir die vorliegende Publikation, die aber
eben deshalb auch Gelegenheit gibt, die Potenziale der Vorgehens-
weise hervorzuheben. Mit Riicksicht darauf werden nachfolgend
ausgewdhlte Effekte und produktiven Momente beschrieben, die im
Projekt von Belobrovaja exemplarisch hervortreten.

Quellensammlung
Gesprache fuhren als iterative Methode

Wie in historiographischen Wissenschaften bildet ein umfassendes
Quellenkonvolut die Basis von Belobrovajas Arbeit. In der Handha-
bung dieses Konvoluts weicht die Autorin allerdings konzeptuell
von den standardisierten und anerkannten Vorgehensweisen ab,
mit denen Quellen in die wissenschaftliche Argumentation einge-
schlossen werden. Das beginnt bereits beim Verstandnis der >Quelle«
selbst, die von ihr nicht aufgefunden und erschlossen, sondern
selbst hervorgebracht wurde. Das war notig, weil es zu den neun im
Zentrum stehenden kiinstlerischen Positionen auch wegen des teils
noch jungen Alters der Kiinstler*innen noch kaum Materialien gibt,
die als Quellen bezeichnet werden konnten. Die Dokumentationen
der Kiinstler*innen selbst und die sehr vereinzelt vorhandenen Inter-
views mitihnen ergeben ein hochst fragmentiertes Bild von den meist
auBerstvielschichtigen Konstellationen, die in den Projekten angelegt
und wirksam sind. Die je nach Anerkennung dieser Kiinstler*innen
stark schwankende Anzahl von Rezensionen sind als Sekundarlite-
ratur einzustufen und ergidnzen die Perspektiven auf die Projekte le-
diglich marginal. Auf diese Ausgangslage reagierte Belobrovaja mit
der Herstellung von Quellen, die fiir die Behandlung ihrer Interessen
passende Hinweise zu liefern vermochten. Ihre Absicht war, die Pro-
jekte aus moglichst vielen derjenigen Perspektiven kommentieren zu
lassen, die in der einen oder anderen Weise darin involviert waren.
Die Reihe der Gesprdchspartner*innen umfasst daher nebst den tibli-
chen Verddchtigen wie Kunstkritiker*innen, Kurator*innen, Koope-
rationspartner*innen und den Kiinstler*innen selbst auch Teilneh-
mer*innen partizipativer Arbeiten, Lebenspartner*innen oder im
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weiteren Umfeld der Projekte tétige Personen. Anstelle einer soliden
Registrierung bestehender Quellen unternahm Belobrovaja eine
prdzise abgestimmte Erhebung von primédren Aussagen, de-
ren Transkription nach Bestdtigung der Richtigkeit durch die
Gesprachsteilnehmer*innen die Grundlage fiir die anschliessende
Textkomposition bildete. Die Qualitdt der Quellen, also ihre korrekte
Zuordnung und Wiedergabe sind gewdhrleistet, die Quelle selbst je-
doch kein Fundstiick, sondern bereits Ergebnis eines Arbeitsschritts.

Es war der Autorin dabei weniger um eine aushorchende Be-
fragung zu tun als vielmehr um die Aufficherung vielstimmiger
Perspektiven. Die Gesprdche verliefen nicht entlang eines stan-
dardisierten Fragekatalogs, sondern entwickelten sich jeweils mit
Riicksicht auf die zuvor bereits durchgefiihrten Gespriache, was ein
Reagieren auf bereits Gesagtes ermoglichte. Die Darstellung solcher
Bezugnahmen hat Belobrovaja in der nun vorliegenden Komposi-
tion des Texts explizit vermieden. Damit widersetzt sie sich dem
Anspruch historisch ausgerichteter Quellenstudien, die nebst dem
kohidrenten Nachweis der Herkunft auch erlduternde Einordnun-
gen erfordert. Stattdessen hat Belobrovaja in einem collageartigen
Verfahren einen Gespriachsverlauf zusammengestellt, den sie als
»vielstimmigen, dokumentarisch-fiktiven Textkorper« bezeichnet.
Unter Anwendung der Kunstgriffe dieser besonderen Textgattung
kam es zur Zusammenstellung von Gesprichen, deren themati-
sche Schwerpunkte im Zuge der Vorarbeiten als Besonderheit der
jeweiligen kiinstlerischen Position aufschienen und die den fokus-
sierten Gegenstand — engagierte Kunstpraxis in der Schweiz - in
unterschiedlicher Weise fassen.!® Teils sind die Themen thesenhaft
zugespitzt wie in »Politisch per Auftrag?« beim Atelier fiir Sonder-
aufgaben oder in der Wendung »Die Grenzen der Parodie«, mit der
die Auseinandersetzung mit den kiinstlerischen Strategien von
Andreas Heusser eingeleitet wird. Andere funktionieren eher be-
schreibend, so etwa der Fokus auf »Das Politische und das Poeti-
sche« bei Navid Tschopp oder »Diskurs produzieren« beim Kollek-
tiv knowbotiq. Die Abfolge der einzelnen Aufierungen ist aber nicht
als logisch-lineare Entwicklung eines Arguments konzipiert. Viel-
mehr ergibt sich eine assoziativ verwobene und dichte Erzdhlung,
in der die Sprechenden nicht aufeinander reagieren, sondern strikt
in ihrem tonalen Modus einen Beitrag zu demselben thematischen
Grofiraum leisten. Als Teil einer fingierten Narration werden die
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Quellen nicht ihrer Glaubwiirdigkeit beraubt, aber der Fiktion ihrer
Einzigartigkeit enthoben, in die sie ein historiographischer Zugriff
vor der Kontextualisierungsarbeit zwangslaufig stellen wiirde. Sie
sind nicht blo Gegenstand einer wissenschaftlichen Analyse, son-
dern Co-Produzentinnen eines erzdhlerischen Verlaufs sowohl im
Moment ihrer Entstehung wie im Zuge ihrer Verarbeitung.

Theorie im Gesprich

Die durch die Zusammenstellung in einen fiktionalisierten Dialog
verwobenen Originalstimmen sind durchsetzt von Aulerungen
zweier Theoretiker*innen, die sich in den letzten Jahrzehnten inten-
siv zu politisch engagierter Kunst geduflert haben: Chantal Mouffe
und Jacques Rancieére. Doch wurden die Aussagen aus den Gespra-
chen weitgehend iibernommen, so sind die Textteile der Theore-
tiker*innen durch die Autorin vorgenommene Paraphrasierungen
aus unterschiedlichen Publikationen der beiden. Als kategorial dif-
ferent markiert werden diese Kommentare nicht nur durch ein
anderes Schriftbild, sondern ebenfalls durch eine leichte, aber
entscheidende Abwandlung ihrer Namen: aus Chantal Mouffe
wird Mantal Chouffe; aus Jacques Ranciére wird Racques Janciere.
Die paraphrasierten Textstellen werden zwar namentlich gekenn-
zeichnet, nicht aber mit genauen Hinweisen ihrer Herkunft verse-
hen, wie es eine wissenschaftliche Vorgehensweise erfordert hitte.
Stattdessen stehen die Aussagen der beiden prominenten Stimmen
durch ihren umgangssprachlichen Tonfall den iibrigen Gesprachs-
beitrdgen gewissermafien auf Augenhohe gegeniiber und sind zur
Kenntlichmachung lediglich gestalterisch abgesetzt. Die Aussagen
von Janciére und Chouffe lesen sich wie in eine Diskussion ein-
gebrachte Stellungnahmen, die weniger den Anspruch einer meta-
theoretischen Einordnung erheben als vielmehr aus einer anderen
Perspektive zur jeweiligen Thematik beitragen.

Die aus dieser Anlage resultierende Dynamik zwischen theo-
retischen Auflerungen und individuellen Schilderungen oder Mei-
nungen wirkt sich produktiv in beide Richtungen aus: indem sie
Ort und Status theoretischen Argumentierens zur Disposition stellt,
aber auch indem die Aussagen von Einzelpersonen aus ihrer Sub-
jektivitdt hinaustreten, wenn die Genauigkeit ihrer Beobachtungen
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den Verallgemeinerungen der Theorie als Korrektiv entgegentritt.
Das besondere Potenzial der Dynamik zeigt sich vor allem im
stets neu zur Debatte stehenden Verhdltnis zwischen den beiden
Elementen. So ergibt sich in der Abfolge von O-Ton und theore-
tischen Statements wahlweise ein Widerspruch zum vorangehen-
den Kommentar, eine Infragestellung, eine Ergdnzung, Korrektur,
Bestdtigung oder aber auch eine Interpretation — um nur einige der
moglichen Bezugnahmen zu nennen. Die Wahrnehmung dieser
vielfdltigen Referenzbildung wird nicht als analytisches Ergebnis
vorgefiihrt, sondern stellt sich erst im Zuge der Leseerfahrung her,
denn von Auferung zu Auferung stellt sich die Frage nach der
Qualitdt der vorerst assoziativ anmutenden Abfolge. Diese Kom-
position zielt im Sinne Hasemans nicht auf eine Reprdsentation
von vorangehend zusammengetragenen Forschungsergebnissen ab,
sondern auf deren Prasentation, indem — vermittelt durch die Leseer-
fahrung - die Performanz des Arguments Teil seines Inhalts ist. Das
ist zugleich Kennzeichen einer Practice-Based Research, in der, wie
eingangs geschildert, die Praxis nicht kategorial von der Theorie
getrennt, sondern deren produktiver Bestandteil wird."* Dass da-
durch ein PhD, wie James Elkins vorschldgt, nurmehr tiber die Kate-
gorie des Creative Writing zu analysieren wire, trifft aber nicht zu.
Denn auch die Kommentare der theoretischen Konzepte selbst und
vor allem ihres Einsatzes im Rahmen wissenschaftlicher Argumen-
tation sind als konstruktive Beitrdge zu qualifizieren, gerade indem
sie deren Status und die iiblichen Referenzierungen unterlaufen.
Eher hat die Einbindung Parallelen zum jiingst vor allem in litera-
rischen und kiinstlerischen Arbeiten identifizierten Phdnomen der
»autotheory«, in der eine personliche Erzahlung von theoretischen
Verweisen durchsetzt ist, jedoch nicht primér, um die individuelle
Perspektive einzuordnen oder zu erldutern, sondern um eine Dyna-
mik innerhalb der Modalitadten reflexiver Praktiken anzustof3en.'

Widerspriichlich und doch komplementir
Engagierte Kunst in der Schweiz

Belobrovajas Vorgehen ist auf den Gegenstand der engagierten Kunst
in der Schweiz abgestimmt, wurde in der Auseinandersetzung mit
ihr entwickelt und hat entsprechende inhaltliche Konsequenzen.
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So ist es Belobrovaja nicht primdr um eine Begriffsbestim-
mung etwa in der Unterscheidung zwischen >engagiert« oder
>politisch« oder um eine klarende Verortung der Aktivitidten in
den von ihr in den Fokus geriickten Jahren 2010-2016 zu tun
(zwei Ansinnen, die in den vielen jiingst erschienenen Publi-
kationen iiber Kunst und Politik in Kunstgeschichte und Philo-
sophie am héaufigsten anzutreffen sind). Vielmehr geht es um
eine Ausweitung der Kontextualisierung, vergleichbar mit einer
Vorgehensweise, derer sich Claire Bishop im Nachgang zur ih-
rer Publikation iiber partizipative Kunst erstmals bedient hat.
Als Reaktion auf den unbefriedigenden Umstand, dass die Teil-
nehmer*innen partizipativer Kunstprojekte kaum je zu Wort
kommen, die Fachspezialist*innen aber héaufig iiber die An-
gemessenheit von deren Einbeziehung verhandeln, hat sie
gut zehn Jahre nach der Durchfithrung von Thomas Hirschhorns
Bijmer Spinoza-Festival (realisiert in Amsterdam 1999) mit sechs
der Teilnehmer*innen gesprochen. Auch wandte sie sich mitihrer
Sammlung von Stimmen gegen eine Auswertung solcher Projek-
te in statistisch verwertbare Daten, wie sie von der Politik ge-
winscht werden. Stattdessen fordert sie mehr »qualitative data
that might expand our understanding of how culture is received
and used by its multiple audiences«.! In durchaus vergleichba-
rer Stofdrichtung erschliefit Belobrovaja in ihrer Sammlung von
Stimmen nebst den Teilnehmer*innen auch moglichst viele der-
jenigen Personen, die in die Aushandlung von engagierter Kunst
jeweils involviert sind.

Dabei werden die bestehenden disziplindr geprdagten und
dadurch auch reduzierten Perspektiven um nicht-disziplinére,
also auch nicht schon disziplinierte Sichtweisen ergidnzt, und es
entsteht eine ungeglittete, vielstimmige Erzdhlung. Die haufig
auftretende Widerrede zwischen den einzelnen Voten verhindert
eine vereindeutigende Einordung der Arbeiten, und genau darin
besteht Belobrovajas wesentlicher Beitrag zur Diskussion um poli-
tisch engagierte Kunst. Anstelle einer Beurteilung, die angesichts
des groflen Umfangs der Projekte zudem meist auf duflerst frag-
mentierten Beobachtungen beruhen, wird die Verhandlung von
Positionen dargestellt, denen es um moglichst grofie Prizision in
Bezug auf die konkrete Situation zu tun ist.'” So wird etwa das an
der Grenze zu Deutschland und in der Ndhe zu einem Empfangs-
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zentrum fiir Asylsuchende lokalisierte Projekt bblackboxx im Span-
nungsfeld divergierender Stimmen platziert: den ernsthaften und
iiberaus selbstkritischen Absichten der Initiatorin Almut Rembges;
den wiirdigenden Worten des Aktivisten und den skeptischen Aus-
sagen der Soziologin iiber die mangelhafte Vermittlung des Pro-
jekts gegeniiber einem potenziellen Publikum; diese Aussage wird
ihrerseits durch die Hinweis von Mike als einem Nutzer des Emp-
fangszentrums konterkariert, indem er angibt, dass ihm das Kunst-
projekt das Warten auf seinen Asylentscheid zu einer lebenswerten
Zeit machte. Die Darstellung des von Frank und Patrik Riklin
gebildeten, hinsichtlich seiner politischen Positionierung nicht
eindeutig einzuordnenden Kiinstlerduos Atelier fiir Sonderauf-
gaben beginnt mit der Einschitzung der Okonomin Christina Liithy,
die deren Aktivitaten als »poetisch-politisch« erachtet. Sie begriin-
det dies damit, dass sie in ihren Projekten bestehende Machtgefiige
unterlaufen wiirden. Die Kamerafrau Jelena Gernert hingegen
erachtet den Begriff der Gesellschaftsrelevanz fiir treffender, weil
die beiden Briider jeweils mit sehr konkret bestimmbaren Bevolke-
rungsgruppen zusammenarbeiten, wahrend die Kunsttheoretike-
rin Catherine Sokoloff die problematische Engfiihrung von Politik
und Parteipolitik herausstellt. Und im selben Kontext reflektiert
Janciere tiber die schwierige Rolle von Kunst, die im Auftrag der
>Michtigen« Gesellschaftskritik iben soll, was er als Farce beur-
teilt, weil darin die bestehenden Hierarchien reproduziert werden
und keine Visionen entwickelt werden konnen. Derartige Kompo-
sitionen zeigen auch durch das Beibehalten des originalen Wort-
lauts Nuancen in Ausdeutung und alltdglichem Selbstverstindnis,
und sie entwickeln keinen argumentativen Ablauf, der auf eine
einzige Pointe hinfiihren wiirde; damit wird vermieden, was
Haseman in Anschluss an Mary M. Gergen und Kenneth J. Gergen
als wissenschaftlichen Darstellungen inhédrente »mystifing claims
of truth« bezeichnet.’® Ubertragen auf die Aussage iiber politisch
engagierte Kunst meint dies, dass Belobrovaja die Arbeiten nicht
in verkiirzte oder typisierende Rubriken des Politischen einordnet,
sondern darauf beharrt, nebst den Argumenten selbst auch deren
Tonfall und auch die Sprecherposition als konstitutiven Teil der
Diskussion wahrnehmbar bestehen zu lassen.

Politische Kunst ist so keine Frage der Definition, sondern
eine der konstanten Aushandlung in ausgesprochen widerspriich-
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lichen und doch komplementdren Konstellationen. Es geht nicht
nur und auch nicht primdr um die Darstellung der gegensatzli-
chen Einschdtzungen, sondern um die Gleichzeitigkeit der dif-
ferierenden Positionen, die erst durch das Nebeneinanderstellen
ein vollstandiges Bild abgeben, da sie sich gegenseitig kommen-
tieren. Dieser Schliisselgedanke klingt schon im Titel der Arbeit
an. »Das ungute Gefiihl, auf der richtigen Seite zu stehen« ergibt
sich aus der Skepsis gegeniiber den selbstgeniigsamen Positio-
nierungen derjenigen, die sich moralisch im Recht sehen, ein
eindeutiges Urteil abzugeben. Die Allgegenwart dieser Argumen-
tationsweise hat Chantal Mouffe in ihren Uberlegungen Uber das
Politische problematisiert: »Wir sollten den perversen Mecha-
nismus erkennen, der bei diesen moralistischen Reaktionen im
Spiel ist: Man versichert sich des eigenen Gutseins, indem man
das Bose bei andern brandmarkt.«!? In Belobrovajas selbstkriti-
schem Motto genauso wie ihrer erkenntniskritischen Perspektive
auf den Gegenstand wird nicht die richtige Sicht auf die Dinge
gezeigt, sondern die Anerkennung der Komplexitdt einer gege-
benen Sachlage trotz ihrer ungemiitlichen Unentschiedenheit
eingefordert. Dass sich das Buch mit der gewédhlten Erzahlweise
auch jenseits disziplindrer Spezialdiskurse als zugidnglich er-
weist, ist dabei Programm. Nebst der Originalitdt und produkti-
ven Komplexitdt wohnt dem Text in mehrfacher Hinsicht auch
ein wissenschaftskritischer Impetus inne: Er wendet sich implizit
gegen universalisierende und normative Episteme (zum Beispiel
kunstwissenschaftliche Kategorienbildungen tiber Begriffe wie
»Politische Kunst<). Entgegen einer objektivierten Sprechposition
markiert er zudem den Zugriff als »situated knowledge« im Sinne
Donna Haraways.?° Und er fiihrt mit der polyphonen Erzdahlweise
eine dezentrierte Argumentationsweise vor, wie sie aktuell auch in
der Kunstkritik als inklusives Modell diskutiert wird.?' Es ist diese
Konstellation aus innovativer Narration, dem Insistieren auf der
Leseerfahrung, einer konstruktiven Wissenschaftskritik und dem
Bemiihen um Allgemeinverstdndlichkeit, die aus dem vorliegen-
den Text eine nicht nur einzigartige, sondern auch exemplarische
Untersuchung machen.
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Das Promotionsverfahren wurde im Herbst 2018 an der Kunstuniversitat Linz
mit Auszeichnung abgeschlossen.

Eingefuhrt wurde die Wendung von Brad Haseman, »Rupture and Recognition.
Identifying the Performative Research Paradigm, in: Practice as Research.
Approaches to Creative Arts Enquiry, hg. von Estelle Barrett und Barbara Bolt,
London und New York 2007, S. 147-157.

Fur die von mir gesetzte Wendung »wissenschaftliche Recherche« nutzt Elkins

im englischen Original die Formulierung »PhD-level scholarship«. Er versucht die
Begriffe »research« und »knowledge« zu umgehen, da diese, so seine Behauptung,
zu sehr durch ein traditionelles Wissenschaftsverstandnis gepragt seien. James
Elkins, »The Three Configurations of Studio-Art PhDs« [2004], in: Artists with PhDs.
On the New Doctoral Degree in Studio Art, hg. von James Elkins, Washington DC
2009, S. 145-165, hier bes. S.146.

James Elkins, »The Three Configurations of Studio-Art PhDs« [2004], in: Artists
with PhDs. On the New Doctoral Degree in Studio Art, hg.von James Elkins,
Washington DC 2009, S.160.

James Elkins, »The Three Configurations of Studio-Art PhDs« [2004], in: Artists
with PhDs. On the New Doctoral Degree in Studio Art, hg. von James Elkins,
Washington DC 2009, S. 164.

Ich nenne nachfolgend eine sehr beschrankte Auswahl an Publikationen, in denen
das Feld der klnstlerischen Forschung grundlegend und fast durchgehend

unter Rekurs auf die wissenschaftliche Forschung bzw. daraus abgeleiteten Para-
metern wie Methode, Doktoraten usw. diskutiert wird. Bereits die Titel zeigen

an, dass stets aufs Neue Grenzen, Zwischenragume und Schnittflachen zwischen
kunstlerischer und wissenschaftlicher Forschung und den beiden strukturellen Kon-
texten verhandelt werden: Artistic Research, hg. von Annette W. Balkema und

Henk Slager, Amsterdam 2004; Artistic Research. Theories, Methods and Practices,
hg. von Mika Hannula, Juha Suoranta, Tere Vadén, Helsinki und Goétheborg 2005;
Kunst des Forschens. Praxis eines dsthetischen Denkens, hg. von Elke Bippus,
Zurich, Berlin und 2009; Practice as Research. Approaches to Creative Arts Enquiry,
hg. von Estelle Barrett und Barbara Bolt, London und New York 2009; The Rout-
ledge Companion to Research in the Arts, hg. von Michael Biggs und Henrik Karlsson,
London und New York 2011; Henk Borgdorff, The Conflict of the Faculties.
Perspectives on Artistic Research and Academia, Leiden 2012; Das Forschen aller.
Artistic Research als Wissensproduktion zwischen Kunst, Wissenschaft und
Gesellschaft, hg. von Sibylle Peters, Bielefeld 2013.

Brad Haseman, »Rupture and Recognition. Identifying the Performative Research
Paradigm, in: Practice as Research. Approaches to Creative Arts Enqu