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Editorial = Wo bleibt die Zeit?

Wo bQeibt

die Zeit?

Im JubiQaumsajahr geht
Zeitzeug_ zurick auf

seinen Anfang,

zurick in die Geachichte
und zuridck in die Zukunft.

Zeitzeug_ schon wieder
ein Jahr vo7ibei

Wir schreiben das Jahr 2002. Gemeinsam rufen die damaligen
Veranstalter*innen, das AStA-Kulturreferat, das Kulturbiro
BOSKOP und die Studiobdhne im Musischen Zentrum zum
ersten studentischen Theatertreffen auf. Dem Signal folgen
nicht nur Theaterwissenschaftler*innen, sondern auch Theater
affine Akteur*innen anderer Fakultéten. An vier Tagen werden
im Musischen Zentrum Tanz, Theater und Musik gezeigt und
eine Plattform flr Austausch geschaffen. Die erste Hirde

war damit genommen, doch niemand konnte ahnen was dem
ersten Treffen folgen sollte. Mit der Ausgabe 2004 bekam das
Festival auch einen richtigen Namen. Als megaFON Festival
»schallte« es zum ersten Mal iber NRW hinaus. Uberregionale
Gruppen aus GieBen und Berlin reisten flr das Event extra
nach Bochum an. Auch das Programm hatte sich diversifiziert.
Neben den gesetzten Theaterbeitrdgen waren nun auch
Lesungen und wissenschaftliche Diskussionen Teil des
Festivals. Das Wachstum des Festivals sorgte daflir, dass sich

Editorial von
Dominik 0Qbrisch

eine studentische Initiative grindete. Seitdem ist die Initiative
verantwortlich fir die Entwicklung und Kontinuitat des Festi-
vals. 2010 Uberwand das Festival die Betonmauern der Ruhr-
Universitat und breitete sich aus. Mit dem Titel »megaFON
findet Stadt« waren nun zum ersten Mal Orte im Stadtkern Teil
des kulturellen Spektakels. Buhnen des Prinz Regent Theaters
und der RottstrS wurden damit temporar als Spielort genutzt.
»Zeitzeugen der Zukunft vereinigt euch« lautete die Parole flr
2012. Im Fokus stand vor allem der Austausch von Theater
und anderen Kunstformen. Insbesondere die Vermittlung von
Theorie und Praxis war dabei ein entscheidender Aspekt des
Festivalkonzepts. Verschiedene Nachwuchswissenschaft-
ler*innen waren eingeladen, um neue Medien zu untersuchen
und das Theater als politische Blhne zu diskutieren. Mit jedem
Jahr und damit auch mit jedem neuen Festival_Team entstan-
den neue Bezugspunkte und neue Blickwinkel. Diese enorme
Bandbreite zeigte sich an dem facettenreichen Programm,



welches jedes Jahr aufs Neue auf die Beine gestellt wurde.
Auch die schwierige Zeit wahrend der Pandemie konnte das
Festival Uberleben. Als digitales Format war das Zeitzeug_
2020 mit seinem »Apparatus« vertreten und hat das Publikum
in den eigenen vier Wanden unterhalten kénnen.

Zeitzeug_ schon wieder
ein Featival

20 Jahre spater existiert das Festival noch immer und
entwickelt sich stetig weiter. Seit letztem Jahr werden die
gewonnenen Erlebnisse, Geschichten und Eindrucke der Festi-
valtage festgehalten. Daher geht auch diese Zeitschrift in die
nachste Runde und flhrt damit die Dokumentation fort. Zum
zweiten Mal haben wir zahlreiche Autor*innen flr unsere Zeit-
schrift gefunden, die sich in dieser Ausgabe wissenschaftlich,
poetisch, kritisch und dokumentarisch mit dem Aspekt der Zeit
auseinandergesetzt haben — Zeit als messbare Struktur, Zeit
als Erinnerung, Zeit als Verganglichkeit und Zeit, die still steht.

Zeitzeug_ schon wieder
eine Zeitschnift

Den besonderen Moment richtig in Szene setzen und fur die
Ewigkeit festhalten. Dieses Verhalten ist womoglich aus dem
eigenen Alltag bekannt. Auf Grundlage historischer Beispiele
geht Julia Beckmann dem Phanomen des Posierens auf den
Grund. Danae Hiibner fuhrt mit den Spielkarten von »Playing
up« in einen performativen Handlungsspielraum ein, in dem
eine queere Zeitlichkeit erfahrbar gemacht wird. Im Allgemei-
nen wird beim Bau eines Gebdudes nicht an den kommenden
Abriss gedacht. Anders hingegen ist es bei einer temporaren
Architektur, die bereits bei der Errichtung ein Ablaufdatum
besitzt. Dominik Olbrisch stellt mit der BlueBox ein Bochumer
Bauwerk vor, welches sich seiner zeitlichen Begrenzung
entledigt hat und nun eine dauerhafte Institution ist. Das
Ruhrgebiet als Region ist einzigartig, wenn man bedenkt, dass
seine Geschichte erst im 19. Jahrhundert beginnt. Jana Lena
Jiinger beschreibt diesen kontinuierlichen Wandel zwischen
Erinnerungen und Zukunftsvisionen und der andauernden
Suche nach einer regionalen Identitat. Luise Klonowski stellt
anhand kinstlerischer Positionen Natur als Zeitsystem vor. Auf
eine asthetische Weise verdeutlicht sie Natur als kunstwissen-

schaftliches Motiv, welches in bestandiger Abhangigkeit von
Zeit zu lesen ist. Cindy Cordt thematisiert das Aushalten,

das Warten und Verweilen in der performativen Kunst und
prasentiert die eigenen praktischen Erfahrungen. Der Moment
zwischen Stillstand und der ausfliihrenden Bewegungen ist

ein Spiel, welches nicht nur innerhalb des eigenen Korpers,
sondern auch beim Publikum eine Spannung auslést. Ohoude
Khadr befasst sich mit dem Wert von Kunst. Fur sie ist die Zeit
angebrochen, sich mit dem Kulturimpact auseinanderzusetzen
und das Ungreifbare in messbare Werte umzusetzen. Wie das
erfolgen kann, erlautert sie anhand einer App.

Neben den eben beschriebenen wissenschaftlichen
Essays haben uns auch poetische Beitrage fir diese Ausgabe
erreicht, die in Form von Gedichten und Kurzgeschichten der
Zeitschrift eine sehr personliche und emotionale Ebene
verleihen. Die Beitrage stammen von Leona Blum, Rebecca
Bednarzyk, Janina Theres Follmer, Florian Kunath und
Armin L. Fischer.

Die Ausstellung im Nirgendhaus in Bochum versam-
melte wahrend des Festivals drei spannende klnstlerische
Positionen. Clara Stolz sprach mit der Kinstlerin Kathe
Loffelmann Uber ihre Videoarbeit »Going Nowhere« und die
darin thematisierten Spuren der Zeit.

Im Rickblick holen wir den textlichen Teil von Miguel
Angel Castillo Archundia Fotoessay nach. Seine Fotografien
dienen als Fragmente der Vergangenheit und verdeutlichen
gleichzeitig, welchen Wert (Lebens)Zeit in einer kapitalisti-
schen Welt einnimmt. Wochen und Monate der Vorbereitung,
um die Stadt in Zeitzeug_ Stimmung zu hullen. Julia Kleine-
Bley hat dem Festival an einem Tag ihre Zeit geschenkt und
berichtet Uber ihre Festival Odyssee.

Wir bedanken uns bei allen Beteiligten, die mit uns das
Zeitzeug_Jubilaum gefeiert haben und nun Teil dieser

Geschichte sind.

Zeitzeug_ schon
SO Spat?

Die Zeit lauft weiter.



BiQdessay = Donnerstag
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© links: Live zeichnen Alanna Dongowski,
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Ein AnstoB = Zeit zu reflektieren

ZU
Qektieren

it zu reflektieren: Wir sind
s, fast ausschlieBlich aus
hen Verhaltnissen stammendes
eam und haben uns in der
heit nicht ausreichend mit
verbundenen Privilegien
ergesetzt. Insbesondere nicht
em WeifBsein und der Frage,
sschlussmechanismen und

wir auf unserem Festival
reproduzieren. Dafiir sind

s Jahr kritisiert worden.
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Wir haben hier viel Arbeit nachzuholen und noch vor uns. Wir wollen
hiermit keinen Punkt setzen, sondern den Beginn eines Prozesses mar-
kieren, der gerade erstmal mit einer Reihe von Fragen beginnt:

Wo und wie haben wir R&ume wahrend des Festivals geschaffen,
die BIPoC Kinstler*innen und Besucher*innen ausgeschlossen haben?
Wann haben wir uns rassistisch verhalten? Wo Rassismen reproduziert?
Wieso ist unser Team ausschlieBlich weiB? Wie kdnnen wir Barrieren
abbauen und diverser in unserer Struktur und Auswahl der gezeigten
Kunstler*innen werden? Welche MaBnahmen kénnen wir ergreifen, um
aus unseren Fehlern zu lernen und es in Zukunft besser zu machen?

Auf viele dieser Fragen haben wir noch keine Antworten. Ein ers-
ter Schritt beginnt fir uns als Team damit, einen Antirassismus Work-
shop zu machen. Wir erkennen an, dass wir alle in unserem rassistisch
gepragten System auch unbewusste Verhaltens- und Handlungsmus-
ter erlernt haben, die zu Ausschlussmechanismen fihren.

Die Arbeit, diese bewusst zu erkennen, uns selbst zu hinter-
fragen und praktische Losungsanséatze fur zukinftige Kulturarbeit zu
finden, steht nun an. Und auch wenn uns bewusst ist, dass damit viel
Arbeit auf uns wartet, sehen wir das auch als Chance, um als Festival
zu wachsen, zu lernen und Zeitzeug_ zukinftig zu einem Ort fur diver-
sen kunstlerischen Austausch zu machen.

Das Zeitzeug_ Team 2022

Ein AnstoB

Zeit zu reflektieren
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Zéhflissige Zeit & Mein ambivalentes Verhédltnis zur Zeit = Leona Blum

18

FlieBt die Zeit wirklich kontinuierlich,
in gleich bleibender Geschwindigkeit?
Folgt sie dem Takt der Sekunden, die ich
beim Beobachten des kleinen Zeigers ver-
streichen sehen kann? FlieBt meine Zeit
genauso schnell wie deine? Und warte ich
langer, wenn ich mich auf den Lauf der
Zeit konzentriere?

Leona Blum



Zéhfllussige Zeit & Mein ambivalentes Verhdltnis zur Zeit = Leona Blum

zadhflissige Zeit

zahflUssige Zeit

wie Honig

der zu lange im Regal stand
beginnt sie

sich dunkel zu farben
Kristalle zu bilden
verfestigt sich

stockt zah

mein ambivalentes
Verhadltnis zur Zeit

Ein repetitiver Rhythmus

ein Takt, der mich durch den Tag tragt.
zahlbar, messbar, vertraut,

gibt er mir das Gefihl von Sicherheit.
Trippelnd tickt der Zeiger weiter

tippt und klickt.

Ein repetitiver Rhythmus

tickt unablasslich

unerbittlich

l&sst mich

zusammenzucken.

Er tragt mich

und treibt mich

durch den Tag.

Hetzt mich immer weiter.

Mir immer schon einen Moment voraus.
Ich haste einen Moment hinterher.
Immer schon davor zu spét.

19



Sich selbst im

Moment verewigen -
Barrikadenkampf,
Sightaeeing und

Fotografie st e 1. s

bezirk) von Paris versammelt. Hinter ihr fihrt die Rue Saint-
Sébastien mit ihren malerischen Hausern in die Bildtiefe hinein.
Ein Textbeitrag Die Menschen, die an den Randern des Bildes stehen, haben
von Julia Beckmann den Blick in die Bildmitte gewendet, wo sich eine Gruppe vor
einem kaum noch zu entdeckenden Steinhaufen aufgestellt
hat. Einige in Uniform sind auf die Steinen hinaufgeklettert und
zeigen ihre Schusswaffen. Alle Personen der Gruppe haben
sich frontal positioniert und blicken in die Kamera.

Bildnachweis: Anonym, Barrikade in der Rue Saint-Sébastien,
Paris 1871, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Commu-
ne_de_Paris_barricade_rue_Saint-S%C3%A9bastien.jpg#filelinks
(abgerufen am 512.2022)
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Die Aufnahme wurde vor 150 Jahren gemacht.” Sie zeigt Natio-
nalgardisten, Kommunard*innen und die Pariser Bevolkerung,
die zwischen Marz und Mai 1871, als die sogenannte Pariser
Kommune kurzfristig die Herrschaft Uber die Stadt erlangt
hatte, auf einer Barrikade, einem der Verteidigungswalle des
StraBenkampfes, posieren. Obwohl die Fotografie im 19. Jahr-
hundert entstanden ist, wirkt die Art, wie die Menschen sich
der Kamera prasentieren, auf uns heutige Betrachter*innen
dennoch vertraut — kennen wir die Pose mit dem frontalen Blick
zur Kamera schlieBlich auch von eigenen Urlaubs-, Familien-
oder Gruppenfotos.

Woraus resultieren diese Ahnlichkeiten? Wie kommt es, dass
sich Bildschemata Uber 150 Jahre hinweg wiederholen? Und
warum posieren Menschen Uberhaupt fir ein Foto?

Die Intention steckt in dem Wunsch, sich in einem wichti-
gen Moment und zusatzlich an einem symbolisch bedeutsamen
Ort zu verewigen. So verweisen die Aufnahmen gleichzeitig auf
personale, lokale und - nicht zuletzt — temporale Aspekte der
Fotografie.

Die Fotografie ist wie dafir geschaffen, Zeit zu konservieren
und als Zeugin fir den Moment zu dienen. In der klassischen
Theorie zur fotografischen Wirklichkeitsabbildung — deren Ur-
sprung schon im 19. Jahrhundert liegt, die aber besonders in
den 1970er Jahren von Rosalind Krauss oder Roland Barthes
vertreten wurde — gilt die Fotografie als indexikalisches Zei-
chen, also als Abdruck, der durch den direkten Kontakt mit dem
Original entstanden ist. Der Theorie nach hinterldsst das Licht
eine »Spur« auf dem lichtempfindlichen Trager, die das Abbild
mit dem realen Objekt als Urheber verbindet. »Diese Eigen-
schaft der Ubertragung oder der Spur verleiht der Fotografie
ihren dokumentarischen Status, ihre unbestreitbare Wirklich-
keitstreue«,? restimierte die Kunsthistorikerin Rosalind Kraus
in einem Essay zur Fotografie. In Die helle Kammer, einem der
meistrezipierten Texte zur Fotografie, theoretisiert der Semio-
tiker Roland Barthes den Abbildungscharakter der Fotografie
darlUber hinaus in ihrer zeitlichen Dimension: Die Fotografie
halte etwas Gegenwartiges fest, das, sobald wir es betrachten,
bereits vergangen ist — sie zeige folglich ein »So-ist-es-gewe-
sen«, einen »abgeschiedenen« Moment einer vergangenen
Gegenwart.?

" Heute existieren mehrere Abzlige der Fotografie, unter anderem
in der Bibliotheéque Historique de la Ville de Paris oder dem Fine
Arts Museum of San Francisco.

2 Rosalind Krauss: Anmerkung zum Index: Teil Il (1976/77), in:

dies.: Die Originalitat der Avantgarde und andere Mythen der
Moderne. Hg. v. Herta Wolf, Amsterdam/Dresden 2000, S. 265-276,
zit. n. Geimer, Peter: Theorien der Fotografie zur Einfihrung,
Hamburg 2009, S. 30.

2 Roland Barthes: Die helle Kammer, 2. Auflage,
Frankfurt am Main 2017, S. 87.

Sich selbst im Moment verewigen = Julia Beckmann

Die bereits beschriebene Fotografie auf der Rue de Saint-
Sébastien zeigt die nur kurze Zeit existierende Pariser
Kommune, und somit ein »So-ist-es-gewesen«. Im Marz
1871 hatten die Arbeiter*innen von Paris die Macht an sich
gerissen und die Stadt fur 72 Tage selbst verwaltet, bis
sie von der franzosischen Regierung, die zwischenzeitlich
nach Versailles vertrieben worden war, brutal zurlckerobert
wurde. Far Karl Marx und Friedrich Engels markierte die
Herrschaft der Kommune die erste »Diktatur des Proleta-
riats«, weswegen sie einen wichtigen Platz in der Geschichte
der Arbeiterbewegung einnimmt.

Wahrend der kurzen Herrschaft der Kommune entstanden
zahlreiche ahnliche Gruppenfotos der Kommunard*innen und
der Pariser Bevolkerung auf den StraBen der Stadt. Zentrales
Element sind dabei haufig die wahrend des StraBenkampfs er-
richteten Barrikaden, auf denen sich Nationalgardisten in Uni-
form und in Zivil gekleidete Menschen gruppieren und posieren.
Christine Lapostolle erachtet diese Gruppenfotografien als
elementar fur die Selbstdarstellung der Kommune: Die gesamte
Pariser Bevdlkerung, alle Altersklassen und sozialen Schichten,
stehen als triumphierende Held*innen vor dem Symbol des er-
folgreichen Kampfes gegen das System. Dabei sind die Gesich-
ter der einzelnen Abgebildeten erkennbar; es soll die Teilhabe
des Individuums an der kollektiven, historischen Handlung am
Ort des Geschehens betont werden.* Analog dazu weist das
Vorhandensein dieser Barrikadenbilder, welche Starke und
Kampfkraft, aber auch den Zusammenhalt der Kommune ver-
deutlichen soll, darauf hin, dass die Kommunard*innen sich
Uber die politische Wirkmé&chtigkeit von Fotografien im Klaren
waren und diese aktiv fur sich zu nutzen vermochten.®

Der Wunsch des Individuums nach Représentation im Bild
lasst sich schon seit je her in der Portratmalerei finden, deren
Hauptzweck es war, den eigenen Status zu begrinden, was
sich in der frihen Studiofotografie fortsetzte. Es entwickelte
sich eine eigene Art der Studiodsthetik und des Posierens vor
der Kamera, die zum einen zwar der Pradgung durch die Uber
Jahrhunderte entwickelten Bildtopoi der Malerei,® zum anderen

4 Lapostolle, Christine: Actes de la recherche ensciences sociales
plus vrai que le vrai. Stratégie photographique et Commune de
Paris, in: Actes de la recherche ensciences sociales 73, Penser la
politique 2, 1988, S. 67-76, S. 71 f.

5 U. a. Hiepe, Richard: Kommune und Fotografie, in: Klaus Schrenk
(Hg.): Auf den Barrikaden von Paris, Alltag der Pariser Kommune,
Berlin/Hamburg 1978, S. 32; English, Donald E.: Political Use of
Photography in the Third French Republic 1871-1914, Ann Arbor (MI)
1984, S. 21; Przyblyski, Jeannene M.: Moving Pictures, Photography,
Narrative, and the Paris Commune of 1871, in: Leo Charney/Vanessa
R. Schwartz (Hg.): Cinema and the Invention of Modern Life,
Berkeley u. a. 1995, S. 253-278, S. 254 f.

¢ Kaufhold, Enno: Bilder des Ubergangs, zur Mediengeschichte
von Fotografie und Malerei in Deutschland um 1900, Marburg 1986,
S. 65; Jager, Jens: Photographie, Bilder der Neuzeit, Tibingen
2000, S. 49.
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Sich selbst im Moment verewigen = Julia Beckmann

aber den technischen Gegebenheiten geschuldet war. Man
posierte in sitzender oder stehender Haltung, meist mit dra-
pierten Accessoires. Um bei der langen Belichtungszeit keine
unscharfen Aufnahmen zu erhalten, mussten die Portratierten
in eine Art Gestell »gespannt« werden, das sie in ihrer Position
fixierte.”

War Fotografie im Allgemeinen und Portratfotografie im
Speziellen in den Anfangen vor allem der gebildeten Ober-
schicht bekannt und zuganglich, demokratisierte sich in den
1850er Jahren die Verfugbarkeit der Fotografie mit der Einfih-
rung des kostengtnstigeren Verfahrens der Carte-de-visite —
bei dem mehrere Aufnahmen auf eine Fotoplatte gebannt wer-
den konnten - und die Asthetiken des Selbstabbildens im Foto
wurden in breiteren Bevdlkerungskreisen bekannt.® Dennoch
ist es fUr die auf den Fotografien der Kommune Abgebildeten,
die zum groBen Teil der Arbeiter*innenschicht angehdrten, eine
neue Erfahrung, selbst abgelichtet zu werden, auch wenn sie
mit Fotografie bereits vertraut waren. Ein Akt ihrer Revolution
war das selbst darstellen als Akteur*innen der neuen Gesell-
schaftsordnung, auch im Bild. So erschufen sie neue Bildmo-
tive,® rekurrierten und Ubernahmen dabei allerdings die Posen
aus der Studiofotografie. Durch die Idee der Gruppenportrats
bekraftigten die Kommunard*innen gleichzeitig ihr Individuum
und die kollektive Handlung.

Das bewusste Ins-Bild-Bringen und Posieren an einem
bedeutsamen Ort erweitert Roland Barthes temporales Para-
digma des »So-ist-es-gewesen« somit noch um den Aspekt
des »lch-bin-hier-gewesen«.™

Der Wunsch, das »Ich-bin-hier-gewesen« im Bild festzuhalten,
lasst sich Uberall dort feststellen, wo Menschen sich willentlich
ins Bild bringen. Besonders stark ist er auch in Urlaubsfotogra-
fien erkennbar. Wie oben bereits geschrieben, folgen sie einem
ahnlichen Schema wie die Gruppenfotos der Kommunard*in-
nen: An einem flr festhaltenswert betrachteten Ort — hier
einer touristischen Sehenswdurdigkeit, dort dem symbolischen
Schauplatz des StraBenkampfes — stellen sich eine oder meh-
rere Personen auf und blicken frontal in die Kamera. »Das Photo
[welches das genannte Motiv abbildet, Anm. d. Autorin] fixiert

7 Sachsse, Rolf (Hg.): Fotografie, vom technischen Bildmittel
zur Krise der Représentation, KéIn 2003, S. 36 ff.

& Freund, Giséle: Fotografie und Gesellschaft, Reinbek bei
Hamburg 1993, S. 66.

®  Wiedenmann, Nicole: Revolutionsfotografie im 20. Jahrhundert,
zwischen Dokumentation, Agitation und Memoration, KéIn 2019, S
9.

© Natlacen, Christina: Picturing Tourists in front of Sights — Ama-
teur Photography and Question of Identity, in: Kmec, Sonja/Thill,
Viviane (Hg.): Tourists & Nomads, Amateur Images of Migration,
Marburg 2012, S. 69-78, S. 69; Schéafer, Thomas: Tourismus und
Authentizitat, zur gesellschaftlichen Organisation von AuBeralltag-
lichkeit, Bielefeld 2015, S. 244/245.
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die ganz besondere Interaktion [...] zwischen einer Person und
einem sanktionierten Ort, zwischen einem auBerordentlichen
Augenblick des Lebens und einem durch seinen hohen sym-
bolischen Wert auBergewdhnlichen Ort«", wie der Soziologe
Pierre Bourdieu es in seiner Studie zum Fotografiegebrauch
verschiedener gesellschaftlicher Schichten in Frankreich
formulierte.

Im 19. Jahrhundert wurde Reisen immer leichter und fir mehr
Menschen moglich. Es liegt nahe, dass sich analog auch
die touristische Fotografie, wie wir sie heute noch kennen,
entwickelte.

Die Niagara-Falle in Nordamerika sind ein friihes Beispiel:
Nachdem sie schon in den 1830er Jahren durch eine Eisen-
bahnstrecke zuganglich gemacht wurden, entwickelte sich
dort ab den 1860ern eine Fotokultur, bei der Menschen vor den
berihmten Wasserfallen, allein oder in Gruppen posierten.'?
Verdienten sich an den Niagara-Fallen noch professionelle
Fotograf*innen mit den Aufnahmen der Tourist*innen den Le-
bensunterhalt, kdnnen heute alle Menschen zur Kamera (bzw.
zum Smartphone) greifen. Das Ablichten vor Sehenswdrdigkei-
ten gehortim 20. und 21. Jahrhundert zu beinahe jedem Urlaub
dazu; in den Fotoalben — analog und digital — stapeln sich Fotos,
die alle dem bereits genannten Schema folgen. Das Fotografie-
ren der Mitreisenden ist zur performativen und rituellen Hand-
lung geworden, ebenso wie das Posieren in der immer gleichen
Pose, wodurch die Fotografien zu »idealtypischen visuellen
Dokumente[n] touristischer Praxis« werden.'

Das sorgfaltig inszenierte Posieren hat sowohl bei den Grup-
penbildern der Kommunard*innen sowie heutigen Urlaubsbil-
dern einen gemeinsamen Ursprung in der Portratfotografie. Die
entwickelte Pose ist eine essenziell fotografische Praktik, denn
die Fotografierten »erstarr[en], als [wlrden sie] das Standbild,
zu dem [sie] gerade [werden], vorwegnehmen; seine Opazitat,
seine Bewegungslosigkeit nachahmen.«™

Dieses »Erstarren« hatte zur Zeit der Aufnahme der
Kommunard*innen noch eine viel praktischere Notwendig-
keit: Die Belichtungszeit einer Aufnahme in den 1870er Jahren

" Bourdieu, Pierre: Eine illegitime Kunst, die sozialen Gebrauchs-
weisen der Photographie, Frankfurt am Main 1983, S.47/48.

2 https://www.rom.on.ca/en/blog/early-tourist-photography-
at-niagara-falls (abgerufen am 24.10.2022)

'3 Schéfer: Tourismus und Authentizitat, S. 240.
4 Owens, Craig: Posieren, in: Wolf, Herta (Hg.): Diskurse der

Fotografie, Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters,
Frankfurt am Main 2003, S. 92-114, S. 107.



konnte aufgrund der verwendeten, weniger lichtempfindlichen
Kollodiumnassplatten noch bis zu 30 Sekunden dauern. Dem-
entsprechend mussten die Posierenden den Moment aktiv ein-
frieren und so — wie Walter Benjamin in Eine kleine Geschichte
der Fotografie schreibt — »in ihn hinein leben«.

Heute sind Fotografien »Momentaufnahmeng, die in Bruchteilen
von Sekunden geschehen. Mit der kurzen Aufnahmezeit geht
ein gewisser Verfremdungseffekt einher. Das, was die Kamera
an Bewegung im Gesicht festhalt, kann von uns selbst nicht
wahrgenommen werden, da es in einem Bruchteil einer Sekun-
de geschieht. Die Aufnahme scheint uns eine »andere Natur«'®
unserer selbst zu zeigen. Darum werfen wir uns im Angesicht
einer Kamera in Pose und versteinern regelrecht, um den
Moment des Stillstellens durch die Kamera vorwegzunehmen.
Kaja Silverman sieht in dieser Reaktion einen Versuch, trotz des
Der-Kamera-Ausgesetzt-Seins ein gewisses MaB an Kontrolle
Uber das Bild zu gewinnen, indem wir uns vertrauten Vorgaben
eines vorhandenen »kulturellen Bildrepertoires« bedienen.” Die
unzahligen Fotos werden somit zu Zitaten voneinander.”® Das
kulturelle Bildrepertoire hat sich Uber die Jahrhunderte erwei-
tert; allerdings sind die darin gespeicherten Posen der friihen
Portratfotografie Uber alle Zeiten abrufbar, haben sich vielfach
reproduziert und pragen so unser Bildgedachtnis noch heute.

Wie bereits herausgestellt, liegt eine weitere Gemeinsamkeit
von Barrikaden- und Urlaubsbildern in ihrem Zweck, sich durch
das Foto im Moment zu verewigen. Die zugrundeliegende
Intention unterscheidet sich jedoch voneinander. Wahrend
die heutige touristische Fotografie zum einen Selbstvergewis-
serung ist — bei der das »lch« im Paradigma »lch-bin-hier-ge-
wesen« besonders betont wird — und zum anderen nach dem
Urlaub als vorzuzeigende »Trophde«, wie Bourdieu es nennt,
dient, sind die Fotos der Kommunard*innen aus der politischen
Intention heraus geschaffen worden, um die Teilhabe vieler
Individuen an einem historischen und revolutionaren Ereignis
zu bezeugen - reprasentiert durch den symbolischen Ort des
Geschehens, die Barrikaden und die Pariser StraBen.

s Benjamin, Walter: Eine kleine Geschichte der Fotografie,

in: ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit, drei Studien zur Kunstsoziologie, 10. Auflage,
Frankfurt am Main 1979, S. 52

® Ebd.S.50.

7 Silverman, Kaja: Dem Blickregime begegnen, in: Kravagna,
Christian (Hg.): Privileg Blick, Kritik der visuellen Kultur, Berlin 1997,
S. 41-64, S. 49

8 Natlacen: Picturing Tourists in front of Sights, S. 79.

Sich selbst im Moment verewigen = Julia Beckmann

Das Paradigma des »Ich-bin-hier-gewesen« hat dabei in jedem
Fall eine*n Adressat*in. Die Bilder sollen betrachtet werden,
wobei die Betrachtenden immer eigene Konnotationen einbrin-
gen werden, abhangig davon, ob sie anwesend waren, die ab-
gebildeten Personen kennen oder flr sie ganzlich unbekannte
Menschen abgebildet sind.”

Dabei zeigt sich eine weitere temporale Dimension, die Roland
Barthes unter seinem bekannten Begriff des punctum sub-
sumiert: Er setzt den historischen Zeitpunkt der Aufnahme
in Beziehung zum Jetzt ihrer Betrachtung und sieht in dem
Aspekt, der uns auf der Aufnahme »besticht«, das Wissen um
die vergangene Zeit. Der Augenblick der Aufnahme [6st das
Abgebildete aus der Zeit heraus; die Blicke der Dargestellten,
die vormals in die Kamera schauten, sehen nun aus der Vergan-
genheit heraus die Betrachtenden an. Der Effekt des punctum
wird starker, je alter eine Fotografie ist. So ist er bei den Fotos
der Kommunard*innen besonders stark erlebbar, da hier zu-
satzlich das Wissen um den Tod der Abgebildeten prasent ist
—zum einen durch das Alter des Fotos, zum anderen durch das
Wissen, dass die Kommune nur wenige Wochen nach der Auf-
nahme durch blutige Kdmpfe beendet wurde, denen vermutlich
viele der Abgebildeten zum Opfer gefallen sein werden. Das
Gegenwartige der in die Kamera blickenden Personen durch
den fotografisch konservierten Moment des »So-ist-es-gewe-
sen« und das Vorausahnen der jetzt bereits lange vergangenen
Zukunft der Personen, flhrt zu einer zeitlichen Paradoxie, die
uns nicht mehr loslasst.2®

' Prodger, Phillip: Das Portrat in der Fotografie, Minchen
2021, S. 208.

20 Barthes: Die helle Kammer, S. 105 ff.; vgl. auch Felfe, Robert:
Zeitformen von Fotografie, oder: Kann man in Bildern handeln?
in: Kisser, Thomas (Hg.): Bild und Zeit, Temporalitat in Kunst und
Kunsttheorie seit 1800, Paderborn 2011, S. 388-404, S. 395 ff.
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/eit, die
verstreicht

Eine Kurzgeschichte von
Rebecca E. Bednarzyk

Ich blicke gegen den Wind und ich sehe sie fliegen; Zeit, die
verstreicht. Das erste Mal, das mir jemand die leichten
Teilchen erklarte, liegt Jahre zurtick. Es sind nicht viele, doch
ich bin jung und fur mich fihlen sich die paar Sommer wie
eine Ewigkeit an. Es war ein Freund von mir, jemand, an
den ich mich jetzt kaum noch erinnere. Ich habe kein Gesicht
vor Augen und keine Farbe einer Stimme, nur die Worte;
»Zeit, die verstreicht« sind von ihm geblieben.

»Siehst du sie?«, fragt die Stimme vor einer langen
Zeit. Dabei sieht sie auf mich herab als einen kleineren, einen
jungeren Menschen. »Wenn du dich bewegst verschwinden
sie. Dann schlieBt du dich ihnen an, in ihrem Fluss.«

Ich weiB nicht mehr, was ich als kleiner Mensch tat; ob
ich mich bewegte, um mich ihnen anzuschlieBen, oder ob
ich stillhielt, um mich auszugrenzen von ihr, der Zeit. Fir was
wohl die Neugier groBer war? Jetzt weiB ich es nicht mehr,
aber ich bin auch nicht mehr neugierig. Das Leben ist zu alt,
auch jetzt schon in meinem jungen Alter. Vielleicht nahert
es sich dem Ende oder vielleicht liegen noch viele Ewigkeiten
vor mir. Ich weif3 nicht, ob ich sie ertragen kann. Lieber halte
ich kurz still und schweige, entziehe mich dem Moment und
sehe den Zeitteilchen zu. Sie schweben in der Luft, wirbeln
wirr durcheinander und wenn man nur etwas langer hinsieht,
erfahrt man, dass sie einander folgen. Ich folge ihnen auch.
So lebt man sein Leben, so geht man voran. Ich winschte nur,
ich kénnte mich an jenen Freund erinnern, der mich alles
durchblicken lieB. Seitdem ist die Welt eine andere. Nicht eine
bessere. Vielleicht eine fremdere. Vielleicht ist es die Bestim-
mung derer, die die Zeit erkennen, bald das Leben zu lassen.
Vielleicht ist die Erkenntnis jene, tUber die nichts hinausfuhrt.
In diesem Fall hatte ich schon sehr lange gezdgert und musste
bald gehen. Ich blicke gegen den Wind. Vielleicht ist es aber
auch nur das und nicht mehr; Zeit, die verstreicht.
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PLAYING UP!

Danae Hibner

Uber zeitliche Verque(e)rungen

und alternative Zukinfte

Ein Textbeitrag von
Danae Hibner

Normative Zeitstrukturen, die Realitdt entlang linearer, re-
produktiver und progressiver Parameter konstruieren, kdnnen
wirkmachtige Gesellschaftsnarrative festschreiben, die uns
diktieren, wann was zu tun ist. Auffassungen von Geschlecht,
Identitdt und Verhaltensweisen kénnen Uber solche zeitlichen
Logiken stabilisiert werden. Die Queer Studies bieten eine
Maoglichkeit, Aspekte wie Zeitlichkeit jenseits hetero/normati-
ver Ordnungen zu denken. Queerness schafft eine produktive
Raum/Zeitlichkeit, die in ihrer radikalen Offenheit Differenzen
und ein Sich-Ausprobieren erlaubt, welches sich linearer Ent-
wicklungen und Vorschriften widersetzt. Die Spielkarten von
Playing Up' und die kurzlich erschienene Gender Edition? die
ich in Kooperation mit der Uni Koblenz erstmalig erproben durf-
te, eroffnen einen performativen Handlungsspielraum, in dem
queere Zeitlichkeit mdglich und fur Jede*n erfahrbar wird. Kon-
zipiert von Sibylle Peters vom Fundus Theater, laden die Spiel-
karten von Playing Up zur transgenerationellen und kollektiven
Erprobung von Live-Art ein, bei der Kinder und Erwachsene
gemeinsam als Expert*innen an der Produktion und Wieder-
auffihrung von zeitgendssischen Performances beteiligt sind.
Die Welt von Playing Up interessiert das zeitlich Andere und
Verque(e)re - sie ermutigt zur eigenen Drag-Show, zur Korper
Neu/Gestaltung, zur Fernsteuerung von Erwachsenen und zum
Kampf gegen sich selbst. Entlang meiner eigenen Erfahrungen
und unter Einbindung der Queer Studies und der Performativi-
tatsforschung beschaftigt sich dieser Beitrag mit der Frage, in-
wiefern im performativen Spiel das zeitlich Andere initiiert und
in normative Zeitmechanismen interveniert wird. Wie kdnnen
dadurch alternative Zukinfte realisiert werden? Inwieweit ge-
lingt ein erster Schritt in Richtung demokratisierter Zukunft, in
der queere Realitaten aus/gelebt werden und Kinder als selbst-
wirksame, selbstbildende sowie wissensmachtige Individuen
zur gleichberechtigten Teilhabe an Kunst und Gesellschaft
befahigt werden?

Die Un/Moglichkeit der Wiederholung

In ihrem Werk In a Queer Time and Place (2005)2 konkretisiert
Judith Halberstam ihr Konzept der sogenannten Queeren Zeit-
lichkeit als jene Zeitlogik, welche dem Modell von Reproduktion,
Langlebigkeit und Altersangemessenheit diametral gegentber-
steht.* Damit pladiert sie flr eine Zeitordnung, die Konzepten
von zeitlicher Linearitat und Progression entgegengesetzt ist.
Die Playing Up Karten knipfen an diese queere Zeitkonzeption
an, indem zungchst jede Spielkarte von einer vergangenen
Aktion aus der Performancekunst erzahlt und eine Handlungs-
anweisung flr deren Wiederauffiihrung im Jetzt formuliert. Das
Vergangene wird hierbei ins alternative Zukunftige verkehrt, die
Gegenwart ins spielerische Da/Zwischen verlagert. Dabei geht
es nicht um die Reproduktion vergangener Kunstgeschehnisse,
sondern um deren bewusste Veranderung. Aus performativi-
tatstheoretischer Sicht ist die Mdglichkeit der Reproduktion
von ein und demselben grundsatzlich anzuzweifeln. So be-
hauptet Gilles Deleuze etwa, dass der Wiederholung immer
schon eine begriffslose Differenz innewohnt.® Entsprechend
eroffnen die rdumlich und zeitlich differenten Reenactments
zeitgenossischer Performances im Rahmen von Playing Up
Momente der Uberlappung, die einerseits die Unmdglichkeit
der Wiederholung des Gleichen betonen und andererseits
verschiedene Mdglichkeiten zur kontextuellen und narrativen
Verschiebung bieten.

' https://playingup.de

2 https://gender.playingup.de

3 Halberstam, Judith (2005): In a Queer Time and Place:
Transgender Bodies, Subcultural Lives. New York: New York
University Press.

4 Halberstam, S.1-2,6.

S Vgl. Deleuze, Gilles (1994): Difference and Repetition.
New York: Columbia University Press.
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© Zeichnung der Spielkarte Cuts (Gender Edition). Dargestellt
ist Cassils photografische Dokumentation ihrer kérperlichen
Verédnderung im Zeitraffer, Zeichnung/Illustration: David Caines;
Grafische Gestaltung: Maja Bechert
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GEMEINSAME

Die Spielkarte Cuts erzahlt beispielsweise von der gleich-
namigen Performance der Kinstlerin Cassils, die 45 Tage
lang Bodybuilding betrieb, um ihren Korper in eine traditionell
mannliche, muskulése Form zu transformieren. Daran anknlp-
fend ermutigt die Handlungsanweisung die Spieler*innen ihren
eigenen Korper neu oder umzugestalten. Dies geschieht jedoch
nicht durch exzessives Krafttraining, sondern mithilfe von Ge-
brauchsgegenstanden, die dem eigenen Korper hinzugeflgt
werden. Die Spielkarte Verschiedene Formen von Protest (Ges-
tern, Heute, Morgen) erinnert an die Performances der Guerrilla
Girls, eine Klnstlergruppe bestehend aus feministischen Akti-
vistinnen, die 1984 erstmalig mit Aktionen und Plakaten gegen
die Vormachtstellung des Mannes in der Kunst demonstrierten.
In ganz ahnlicher Manier hélt die Spielkarte dazu an, zu einem
Guerrilla Kid zu werden und die eigenen Forderungen auf ein
Plakat zu schreiben und 6ffentlich zu prasentieren. Die Spiel-
karte Remote Control / Fernsteuerung erzahlt hingegen von der
Klnstlerin Jana Sterbak und ihrem motorisierten Reifrock, den
der Zuschauer, samt Performerin, fern steuern konnte. Auch
hier katapultiert die Handlungsanweisung die Spieler*innen in
ein zeitlich alternatives Jetzt, wenn hier Kinder explizit dazu
auffordert werden, die Erwachsenen, per Anweisungen, fern-
zusteuern. Im zeitlichen Zusammenfallen von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft verschmelzen die aufeinanderfolgen-
den Zeitpunkte zu einer Gleichzeitigkeit, in der das Individuum
in einen kontinuierlichen Werdensprozess verstrickt wird.
Durch die Wiederholung, welche eine Veranderung, eine Ver-
schiebung des Sinns einleitet, lassen sich zeitliche Realitaten
entgegen den Prinzipen von chronologischer Linearitdt und
Reproduktion denken.
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Von Dekonstruktionen
und Verque(e)rungen
gesellschaftlicher Normen

Queere Zeitlichkeit, so Halberstam, entzieht sich des Weiteren
der Reproduktion, die »als Formen von Verkdrperungen kollek-
tiver Logiken«® zu verstehen ist, wie etwa der Wiederholung
von sozial-normierter Kdrperlichkeit oder der Vorstellung von
Zwei/Geschlecht/lichkeit. Wenn jene Logiken nicht erneut re-
produziert, sondern Uber die Zeit verandert werden, dann
offnet dies die Madglichkeit flir verque(e)rte, andersartige
Narrative in Bezug auf Kdrperlichkeit, Identitat und Geschlecht.
Eine solche Moglichkeit bietet die Spielkarte Cuts der Gender
Edition, welche performative Korperkunst initiiert, die sich
von der Reproduktion gesellschaftlich etablierter Kdrperlogik
verabschiedet. Wahrend unserer Erprobung der Spielkarte
verwendeten wir Gegenstande wie Klopapierrollen, die wir
mit Uber den Korper gestilpten Nylonstrumpfhosen an unter-
schiedlichen Korperstellen platzierten. Fixiert an Oberarm und
-schenkel lieB die Klopapierrolle ein Bild von einem Korper ent-
stehen, dessen Kraft und Masse, etwa wie beim Bodybuilding,
optisch potenziert wurde. An anderen Korperstellen, wie etwa
dem Ricken oder dem FuB, nahmen wir einen teils deformier-
ten, zurtckgebildeten Kérper wahr. Am Hintern oder der Brust
erhielt die Klopapierrolle die Funktion eines Implantats, welches
den Korper optisch kunstlich erweiterte. Getreu der Posen-kur
beim Bodybuilding, présentierten, inszenierten und photo-
graphierten wir unsere transformierten Korper in einem ab-
schlieBenden Showing. Die modifizierten und ent/fremd(et)en
Korper stellen alltégliche, kollektive Normen und Regeln, die
uns diktieren, wann ein Koérper wie auszusehen und wie er sich
in der Offentlichkeit zu inszenieren hat, konsequent infrage.

Performativitédt der Geschlechter

Dass sozial-akzeptierte Vorstellungen von Geschlecht, Sex,
Begehren und Verhaltensweisen an zeitliche Strukturen gekop-
pelt sind, verdeutlicht Judith Butlers Konzept der Performativi-
tat der Geschlechter. Jenes definiert Geschlechtsidentitat »als
soziale Konstruktion [...], die durch das standige Wiederholen
und Zitieren von (kulturell Gberlieferten) Sprechakten und [per-
formativen] Handlungsweisen erst entsteht«.” Geschlechts-
identitdten kdénnen demnach nicht als ontologisch gegeben
betrachtet werden, »sondern werden gesellschaftlich und
historisch bedingt, Uber die Zeit hergestellt, aufgeflhrt«.® Zeit,
bei Butler, ist explizit an die Wiederholung, oder auch, Re/In-
szenierung von tradierten Bedeutungsstrukturen gebunden,
die Festschreibungen von Mannlichkeit und Weiblichkeit auf
der Koérperoberflache sicherstellen.® Dabei birgt das repetitive,
zeitliche Moment bei Butler, das Geschlechtsidentitat hervor-

© links oben: Erprobung der Spielkarte Verschiedene
Formen von Protest (Gestern, Heute, Morgen) von
Kindern in der Kunsthalle Osnabriick im September 2817,
Foto: Angela von Brill

© rechts oben: Erprobung der Spielkarte Cuts und
abschlieBendes Gruppenfoto der Studierenden der
Universitdt Koblenz im Mai 2621, Foto: Viktoria
Schrade von Brill

bringt, immer auch einen potenziellen Handlungsspielraum, der
Méglichkeit zur Verdnderung birgt. Ahnlich wie bei Halbers-
tam, spricht auch Butler von der bestandigen Moglichkeit die
Wiederholung, das heiBt, die Reproduktion von Geschlechts-
identitat, zu verfehlen oder zu variieren, wodurch »die gan-
gigen Anrufungen von Geschlecht unterbrochen und enthdillt
werden«'™ kénnen. In diesem Moment werden Zeitlichkeit und
geschlechtliche Identitat verque(e)rt. Als Beispiel einer solchen
Unterbrechung nennt Butler die widerstandige Performanz der
Travestie und dem Cross-Dressing.” Beide stellen eine Mog-
lichkeit dar, die geschlechtlichen Existenzweisen zu parodieren
und ihre (soziale) Konstruiertheit sowie performative Natur
zu enthullen.

8 Frankenberg, Natascha (2021): Queere Zeitlichkeit in
dokumentarischen Filmen: Untersuchungen an der Schnittstelle von
Filmwissenschaft und Queer Studies. Bielefeld: transcript, S.29.

7 Vgl. Pfeiffer, Malte (2012): Performativitat und Kulturelle Bildung.
In: Bockhorst, Hildegard/ Reinwand, Vanessa-Isabelle/Zacharias,
Wolfgang (Hg.): Handbuch Kulturelle Bildung. Minchen: kopaed,

S. 212.

& Frankenberg, S.23.

¢ Butler, Judith (1990): Performative Acts and Gender Constitution:
An Essay in Phenomenology and Feminist Theory. In: Case,
Sue-Ellen (Hg.): Performing Feminisms: Feminist Critical Theory and
Theatre. Baltimore: The Johns Hopkins University Press, S. 271.

© Jungen, Thari (2022): Die Performativitédt von Fakes. In: Senk-
beil, Thomas/Bilgi, Oktay/ Mersch, Dieter/Wulf, Christoph (Hg.): Der
Mensch als Faktizitét: Pddagogisch- anthropologische Zugange.
Bielefeld: transcript, S.108.

" Butler, Judith (1991): Das Unbehagen der Geschlechter.
Frankfurt am Main: Suhrkamp. S.201.
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Die Spielkarte Blackouts bietet den Spieler*innen die Mdglich-
keit, die sozial-konstruierte Wiederholung von Geschlecht zu
variieren. Wer sich traut, der kann sich in einen Drag-King oder
eine Drag-Queen verwandeln und sich in der Kunstform des
Lypsyncing profilieren. In Anlehnung an die Performance Black-
outs (2012), in der Dickie Beau als Drag-Fabulistin weltberihm-
te Divas wie Marilyn Monroe vor Publikum verkorperte, dirfen
die Spieler*innen ein Lied ihrer Wahl lipsyncen, sich verkleiden,
schminken, die unterschiedlichen Facetten ihres Selbst spie-
lerisch erproben und dabei ihr Entwurfsselbst, Uber die Zeit,
hybridisieren. So auch Luisa, eine unserer Spielerinnen, die sich
dazu entschied, einen mannlichen Schlager-Star zu personi-
fizieren. Sie steckte sich ihre Haare hoch, malte sich einen Bart
auf und kleidete sich wie er. Mit ihrer Drag-King-Performance
inszenierte Luisa ihren weiblichen Korper als mannlichen, in-
dem sie eine prototypisch-mannliche Geschlechtsidentitat
aufgriff und sie vom anatomischen Geschlecht entkoppelte,
sodass tradierte Geschlechtercodes verque(e)rt wurden. Ich
selbst imitierte einen mannlichen Rocksanger, der Uber sein
Begehren von einer jungen Frau singt. Dazu kleidete ich mich
in Uberwiegend geschlechtsneutraler Kleidung, die ich mit
prototypisch-weiblichen Akzenten und Gesten versah. Indem
hier ein weiblicher Kérper so inszeniert wird, dass er nur teil-
weise eine innere Koharenz von anatomischen Geschlecht und
Geschlechtsidentitat aufrechtzuerhalten sucht, und zugleich
das weibliche Geschlecht als Objekt ihrer Begierde besingt,
wird die bindre Geschlechterordnung dekonstruiert und in
heteronormative Vorstellungen von Sexualitdt und Begehren
interveniert.

Ahnlich verhielt es sich bei unserer Erprobung von Cuts, bei
der wir einen weiblichen Korper durch alltagliche Gegenstande
in eine optisch mannliche, muskuldse Korperform Uberfuhrten,
die an den hybriden Bodybuilderinnenkdrper erinnerte. In
Muskelmasse gekleidet, den biologischen Signifikanten des
anderen Geschlechts, konstituiert der nackte Kérper der Body-
builderin, so Fen Coles, eine Art permanente Drag-Verkleidung,
mit der die Korperoberflache, Uber die Zeit, mit einem neuen
Handlungs- und Identitatsskript Uberschrieben wird.? Derweil
erlaubt die Spielkarte | Quit einen Eingriff in normative Zeit-
strukturen, indem sie den Spieler*innen erlaubt, ihren Mittelfin-
ger gegen Warenartikel zu erheben, die ihnen indirekt diktieren,
zu welcher Zeit und mit welchem Geschlecht es was zu besit-
zen gilt. Ziel ist es, sozial-etablierten, geschlechterspezifischen
Verhaltensweisen und -regeln zu trotzen und sich von ihnen

zZu emanzipieren.

2. Coles, Fen (1999): Feminine Charms and Outrageous Arms
In: Price, Janet/ Shildrick, Margrit (Hg.): Feminist Theory and the
Body: A Reader. Edinburgh: Edinburgh University Press, S.450-1.
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In der Arena des Performativen kann der Verlust des Gewohnten
eine Befdhigung zum Sich-Ausprobieren, zur Fremdwerdung
des Selbst, zur kurzweiligen Entlastung von der neoliberalen
Notwendigkeit stetiger Selbstinszenierung bedeuten. Mit die-
ser Befahigung lassen sich heteronormative Zugehorigkeiten
zugunsten andersartiger Subjektentwdirfe und verque(e)rter
Narrative ersetzen. Lebensentwlrfe oder Biografien, die
sich normativ-zeitlichen Ablaufen wie der Institution Familie
oder dem Binarismus von Mann und Frau entziehen, kénnen
bei Playing Up aktiv nachempfunden werden und nachhaltig
an Akzeptanz gewinnen. Gerade flr Kinder kann das per-
formative Erlebnis kontingenten Mdoglichkeitsverhalten eine
entscheidende Rolle spielen, wenn man bedenkt, dass sie ge-
sellschaftlich-normierte Korperstile und -formen erst noch im
Laufe der Jahre mimetisch erlernen mussen. Jene kénnen sich
mithilfe der Spielkarten erst gar nicht verfestigen und binare
Festschreibungen von Méannlichkeit und Weiblichkeit von vorn-
herein unterlaufen.
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Rhizomatische Gefiige
und kollektive Génge

Anknlpfend an Butlers Performativitatskonzept exemplifizieren
die Spielkarten, dass im Experimentierfeld des Performativen
und zeitlich verque(e)ren das stetige Versprechen liegt (zeit-
liche) Werte und Normen neu zu verhandeln. Es verwundert
daher nicht, wenn Halberstam queere Zeiten an identitats-
politische Bewegungen koppelt, die oftmals subkultureller
Entwicklungen entspringen.’® Halberstam zufolge fordern jene
nicht nur die Abkehr von reproduktiven wie heteronormativen
Logiken, sondern grundsdtzlich auch von binéren, hierarchi-
schen Machtstrukturen, die erstere evozieren und, Uber die
Zeit, stabilisieren. Queere Zeiten riskieren einen Blick in die
Zukunft, in der sowohl der Binarismus von Mann und Frau, als
auch der von Jung und Alt ausgesetzt werden kann.* Beiden
wird eine scheinnatlrliche Differenz unterstellt, die die Macht
des einen Uber den anderen rechtfertigt. Obwohl gerade Kinder

3 Halberstam, S.2.

"4 Halberstam, S.2.

Danae Hibner

© links: Zeichnung der Spielkarte Blackouts
(Gender Edition). Dargestellt ist Drag-Fabulistin
Dickie Beau in seiner Rolle als Marilyn Monroe,
Zeichnung/Illustration: David Caines;

Grafische Gestaltung: Maja Bechert

© rechts: Zeichnung der Spielkarte I Quit /

Ich mach Schluss damit (Gender Edition).
Dargestellt ist die photografische Dokumentation
(Teil I) einer Reihe von Performances im offent-
lichen Raum der Kinstlerin Addie Wagenknecht,
Zeichnung/Illustration: David Caines;

Grafische Gestaltung: Maja Bechert

als Symboltrager unserer Zukunft gelten, ist weiterhin festzu-
stellen, dass ihr Mitsprache- und Mitgestaltungsrecht im priva-
ten sowie 6ffentlichen Bereich beschrankt bleibt: »In wichtigen
gesellschaftlichen Fragen dirfen sie nicht mitbestimmen,
obwohl sie mit den Konsequenzen aktueller Handlungen und
Entscheidungen von Erwachsenen langer leben werden als
diese. In Wissenschaft und Kunst sind sie meist immer noch
diejenigen, Uber die geforscht oder fir die produziert wird«.'

Als Projekt des Hamburger Forschungstheaters (Fundus
Theater) wagen die Spielkarten von Playing Up einen ersten
Schritt in demokratisierter, verque(e)rter Zukunft insofern als,
dass sie ein gemeinsames handeln und forschen erlauben. Das
Forschungstheater versteht sich als Laboratorium, in dem eine
Verzahnung von Kunst, Wissenschaft und Kindheit hergestellt
werden soll.” Kinstler*innen und Kinder werden hier in einen
kollektiven Prozess des Forschens involviert, der dem hierar-
chischen Machtgefalle von Erwachsenem und Kind entgegen-

s Gunsilius, Maike; Kowalski, Hannah (2021): Gemeinsam forschen:
Einleitung und methodischer Ansatz einer transdisziplinaren
partizipativen kunstlerischen Forschung mit Kindern. In: Lindholm,
Sven/ Peters, Sibylle/ Siegmund, Gerald/ Westphal, Kristin (Hg.)
Handeln. Entscheiden. Performen: Kiinstlerische Forschung mit
Kindern. Bielefeld: wbv Publikation, S.11.
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wirkt. Die performative Praxis von Playing Up eignet sich dazu
im besonderen MaBe, weil ihr die von Deleuze und Guattari
begrindete Denkfigur des Rhizoms" zugrunde liegt, welche
Dichotomien durch ein viel-wurzeliges, in sich verflochtenes
System ersetzt, in dem jede/r zum Experten werden kann. Im
wechselseitigen Austausch kénnen gesellschaftliche Hand-
lungsimperative, die Kinder von Erwachsenen zundchst erst
erlernen muissen, von Grund auf verque(e)rt und spielerisch
durchbrochen werden.

Bei Playing Up werden Kinder zu Expert*innen, die selbst er-
forschen und entscheiden, wann und wie sie ihr (Kérper)Selbst
in Szene setzen, wann sie sich wie verhalten, kleiden, frisieren,
prasentieren. Die Spielkarte Schmerzperformance der Gender
Edition thematisiert wortwdrtlich die schmerzhafte Erfahrung
von Benachteiligung und ermutigt zum radikalen Umsturz
bestehender Machtdispositive. Sie erinnert an Yoko Onos
Performance Cut Piece (1964) oder Marina Abramovics Per-
formance Rhythm 0 (1974), in der die Performerinnen den Zu-
schauer*innen die Macht Uber ihren Kérper erteilen. Schmerz-
performance verkehrt das Szenario, indem es Kindern erlaubt
selbst gewdhlte Gegenstande wie Haarklammern oder Bursten
am Korper der Erwachsenen auszuprobieren. Die Erwachsenen
sollen am eigenen Leib spuren, wie frustrierend oder schmerz-
haft es sein kann, sich in der machtlosen Position eines Kindes
zu empfinden. Die Spielkarte Aus der Mappe der Hundigkeit
katapultiert Valie Exports gleichnamige Performance aus dem
Jahre 1968 ins Jetzt. Auch hier wird die Wiederholung der Per-
formance entscheidend variiert, wenn Kindern die Mdglichkeit
geboten wird, die Erwachsenen in der Offentlichkeit an der
Leine spazieren zu flhren.

e Peters, Sibylle (2013): Vorwort. In: Peters, Sibylle (Hg.): Das
Forschen aller: Artistic Research als Wissensproduktion zwischen
Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft. Bielefeld: transcript, S.13.

7 Vgl. Deleuze, Gilles/Guattari, Félix (1992): Tausend Plateaus:
Kapitalismus und Schizophrenie. Berlin: Merve Verlag.

8 Frankenberg, S.10.
' Zimmermann, Mayte (2020): Angewandte Theaterpddagogik.
In: Zimmermann, Mayte/ Westphal, Kristin/Arend, Helga/Lohfeld,

Wiebke (Hg.): Theater als Raum bildender Prozesse.
Bielefeld: wbv Publikation, S.22
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Didaktik und Bildung que(e)r gedacht

Im performativen Spiel wird die gewohnte Begegnung von Er-
wachsenem und Kind auf den Kopf gestellt und bestehende
Machtverhaltnisse der bipolaren Gesellschaftsordnung auBer
Kraft gesetzt, verkehrt. Dadurch werden gewohnte padago-
gische Hierarchien des Wissens und Kdnnens, der Flrsorge
und der Erziehung ganzlich aufgeldst, was zur Folge hat, dass
mit zeitlich heteronormativen Erwartungen ans Kindsein oder
Erwachsensein ganzlich gebrochen wird. Dies birgt ein Ver-
standnis von Bildung, welches Kinder nicht auf zu belehrende
Bildungsempfanger*innen reduziert, sondern sie als aktiv
handelnde und bedeutungsschaffende Subjekte ernst nimmt,
die ihr eigenes Werden in Bezug auf Identitat, Geschlecht
und Alter von Grund auf mitbestimmen und von vorgelebten
Normen bewusst entkoppeln kdnnen. Die Playing Up Karten
initiileren ein intergeneratives, kollektives Tun, das Kinder
und Erwachsene in einen wechselseitigen Gestaltungspro-
zess verstrickt, welcher die Befahigung fur und Teilhabe am
dialogisierten Lernen schafft. Dabei bringt der Kollektiv-Kérper
eine zeitgleiche Verrdumlichung mehrerer Gegenwarten und
Individuen mit sich, die sowohl dem Gemeinsamen, als auch
Differenten, dem Vergangenen, als auch Zukunftigen, im Jetzt
Platz gewahrt. Entgegen des kapitalistischen Zeitregimes ent-
lastet die kollektive Gemeinschaft das Individuum von zeitlich
messbarer Produktivitdt und einem »in der Zeit andauernden
linearen Fortschritt«.”® In der Arbeit als kollektiver Gemein-
schaft stellt der performative Prozess das Ziel selbst dar und
ist »nicht im Vorfeld auf seinen padagogischen Output [zu
einer bestimmten Zeit] hin festgeschrieben«.” Was bei Playing
Up passiert ist stets ungewiss und (zeitlich) nicht planbar. Die
Hinwendung zum Anderen, zum Gegenulber, die Beflrwortung
des kollektiven Miteinanders statt Gegeneinander, ist nicht nur
seit Anbeginn der Corona Pandemie zum langst Uberfalligen
Handlungsimperativ geworden, sondern gleichzeitig auch zur
notwendigen Bedingung daflr, dass die Zeit aus den Fugen
geraten kann.
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Zeitlos

Ein Textbeitrag von
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Zeit ? - 1933
Zeitzeuge
Zeitgeschehen, Zeitsoldat

Zeiten andern sich
Zeiten andern dich
Zeitbombe -
Todeszeit

Zeit ? - 2022
Zeitgeschehen, Zeitsoldat

Zeiten andern sich

Zeiten andern dich
Zeltzeugin
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© BlueBox Bochum, 2622
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Nicht jedes Gebaude ist fur die Ewigkeit bestimmt. Verfall,
Sanierung oder ein zeitgemaBer Geschmack fuhrt dazu, dass
Bauwerke abgerissen werden. Beim Bauen wird selten Uber den
Abriss eines Gebdudes nachgedacht. Anders verhalt es sich
bei der ephemeren oder temporaren Architektur, die bereits bei
der Errichtung ein Ablaufdatum besitzt. Im Allgemeinen finden
sich solche Bauten im Bereich des Messe- oder Ausstellungs-
wesens wieder. Bekannte Beispiele sind unter anderem der
Crystal Palace (1851) in London flur die Weltausstellung, oder
Bruno Tauts Glaspavillon (1914) fir die damalige Werkbund-
Ausstellung. Beide Bauwerke gehoéren mittlerweile zu den
Ikonen der Architekturgeschichte, obwohl sie nur fur die kurze
Zeit der Ausstellung zu besichtigen waren. Wie bedeutsam

Ablaufdatum Architektur = Dominik Olbrisch

einige dieser besonderen Bauwerke sind, ist beispielsweise
am Barcelona Pavillon von Mies van der Rohe abzulesen, der
1929 ausschlieBlich fur die damalige Weltausstellung konzipiert
worden war. Im Falle des Barcelona Pavillons von Mies van der
Rohe flihrte aber die enorme architektonische Innovation dazu,
dass dieses Gebaude 1983-1986 rekonstruiert und erneut er-
baut wurde.

Die temporare Architektur reizt mit ihrer Flichtigkeit. Der be-
grenzte zeitliche Rahmen macht aus der Nutzung ein beson-
deres Event, welches nur als Fotografie der Nachwelt erhalten
bleibt. Die eigentliche Raumwirkung und die Aura des Originals
erleben nur die, die auch vor Ort waren und das Erlebnis in
Erinnerung bewahren — Wochen und Jahre nachdem der Bau
bereits wieder abgerissen ist. Dieses »Architektur Happening«
fuhrt unweigerlich zu einer gewissen Popularitat, denn der neu
geschaffene Raum ist verganglich. Nicht nur durch die zeitliche
Komponente scheinen derartige architektonische Strukturen
anziehend zu sein. Auch aufgrund der einfachen modularen
Auf- und Abbaugegebenheiten kann das Bauwerk schnell auf
Anderungen in der Nutzung reagieren. Schon bei Vitruv stand
die Architektur an oberste Stelle der Kinste.? Mit seinen Kate-
gorien Stabilitat, Nutzlichkeit und Schdénheit beschrieb er die-
ses Genre, wobei vor allem die Nutzlichkeit ausschlaggebend
fur die Architektur auf Zeit ist. Der Vorteil dieser modularen
Bauweise ist es, sich den wechselnden gesellschaftlichen An-
forderungen anzupassen.

Der Barcelona Pavillon bildet mit seinem Wiederaufbau eine
Ausnahme, doch auch in der unmittelbaren Umgebung lassen
sich architektonische Highlights entdecken. Glucklicherweise
ist in Bochum eine solche temporare Architektur erst gar nicht
dem Abriss zum Opfer gefallen, sondern konnte dem eigenem
Ablaufdatum trotzen. Die BlueBox® in Bochum an der Lenners-
hofstraBe 140 ist 1963 vom Architekten Bruno Lambart errichtet
worden. Der finale Bau war 1965 beendet. Auf einem rechtecki-
gen Grundriss erstreckt sich das zweigeschossige Gebaude,
inmitten der damals noch nahezu unbebauten Umgebung.
Die Bestandteile der Stahl-Glas-Konstruktion stammen aus
einer Fertigteilbauweise, was einen schnellen Auf- und Ab-
bau erleichtern sollte. Das Erdgeschoss aus Betonmodulen

' Zimmermann, Claire: Mies van der Rohe 1886-1969, Kéln 2016,
S.42.

2 Vitruv: Zehn Blcher Uber Architektur. Ubersetzt und mit
Anmerkungen versehen von Dr. Curt Fensterbusch, Darmstadt 1964.

*  Der mittlerweile etablierte Name BlueBox geht auf die
Sanierungsphase zurtick, bei der das Gebdude, bzw. die groBen
Glasfassaden mit einer blauen Folie verhlllt gewesen waren. Vgl.
baukunst-nrw URL: https://www.baukunst-nrw.de/objekte/BlueBox-
Bochum--2158.htm (30.10.2022)
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fungiert als Sockel fur den gréBeren Stahl-Glas-Kubus, der die
erste Etage umfasst. Eine Kassettendecke im Sockel dient als
Deckenverkleidung. Lediglich sechs Innenpfeiler stitzen die
Bedachung und das obere Stockwerk. Im oberen Geschoss
befindet sich die filigrane Stahlkonstruktion, die zuséatzlich von
auBen durch Fassadenstltzen getragen wird. Das gesamte
Gebaude umfasst 2200 m2 Uber drei Treppenanlagen gelangt
man in die obere Etage. Das groBe Auditorium kann ideal fir
Veranstaltungen genutzt werden. Weitere Arbeitsraume sind
angeschlossen. Die groBzigige Raumwirkung wird durch das
weiBe Mero-Raumtragewerk verstarkt. Ein Lamellensystem an
der oberen Glasfassade bedeckt die Halfte der Fenster und ver-
hindert eine direkte Sonneneinstrahlung in die offenen Raume.

Sowohl der Sockel als auch das Obergeschoss machen
durch die groBen Glasfronten auf sich aufmerksam. Im Erdge-
schoss ist durch die offene Raumwirkung eine direkte Durch-
sicht moglich. Das obere Geschoss, welches auf allen Seiten
Uber den Sockel hinauskragt, wirkt nahezu schwebend. Durch
die groBere Abmessung des oberen Kubus entsteht ein tber-
dachter Rundlauf.

Als die Ruhr-Universitat 1965 die Tlren 6ffnete, war die Men-
sa noch nicht fertig, weshalb die BlueBox als temporarer Ort
fur die Verpflegung der Studierenden entstand. 19714 war die
groBe Mensa der Ruhr-Universitat vollendet und man stellte
sich die Frage, was mit dieser Architektur geschehen sollte?
Anfanglich war die Universitatsbibliothek dort untergebracht,
bis auch sie 1974 ein eigenes Gebaude auf dem Campus be-
kam. Zwischenzeitlich stand das Gebaude leer, bis es 1985 von
der Universitat Koln als Bucherlager genutzt wurde.

1993 entstand die Idee das Gebaude wieder aktiv zu be-
spielen, doch erst 2001 war es Studierenden der Architektur
moglich in das unsanierte Bauwerk einzuziehen. 2008-2010
fand eine umfassende Kernsanierung statt, bei der eine grund-
legende Erneuerung der Ausstattung erfolgte. Seitdem ist der
Fachbereich Architektur der FH dort zu verorten. Im offenen
Untergeschoss mit direktem Durchblick und Verbindung zur
auBeren Umgebung befinden sich nun mehrere Arbeitsplatze
und Lagerflachen fir Modelle. Die oberen Raume sind insbe-
sondere fur Veranstaltungen gedacht.

4 Hnilica, Sonja: Flexibel. Mensa | der Ruhruniversitat Bochum, in:
Sonja Hnilica, Markus Jager, Wolfgnag Sonne (Hg.): Auf den zweiten
Blick. Architektur der Nachkriegszeit in Nordrhein-Westfalen,
Bielefeld 2010, S. 203.

5 Wilhelm, Sonja: Hintergrundbericht: Architektur, Nutzungen,

Perspektiven, Mutige Metamorphose. Von der Mensa zum Archi-
tekturzentrum, in: BONEWS September 2011, S. 8.
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Foto: Dominik Olbrisch

Der Architekt Bruno Lambart greift mit seinem Bauwerk den
damaligen Zeitgeist auf. Wie auch Mies van der Rohe mit dem
Hauptgebaude des College of Architecture, Planing and Design
der Crown Hall (1954-56) in Chicago, verwendet Lambart eine
Glas- und Stahlkonstruktion, die nicht nur einfach sondern auch
offen wirkt.® Die wenige Jahre spater errichtete Neue National-
galerie in Berlin zeichnet sich durch einen &hnlichen Charakter
aus. Sowohl Lambart als auch Mies van der Rohe thematisieren
in inren Bauten die Idee des universellen Raumes, weshalb der
Vergleich dieser beiden Bauweisen naheliegend ist.



=8

Im heutigen Zustand gliedert sich die BlueBox unaufgeregt in
das umgebende Geflge ein. Sie wirkt weder stérend, noch
dominiert sie das Areal. Sowohl im Sockel als auch im Ober-
geschoss bieten die groBen Fenster einen Blick nach drauBen.
Gleichzeitig wird aber auch der Blick nach innen geéffnet. Die
Wirkung funktioniert auf beiden Seiten und es entsteht ein
flieBender Austausch von Innen und AuBen. An dieser Stelle
scheint Bruno Lambart einen besonderen Weg zu gehen, denn
im Gegensatz zur Crown Hall oder zur Neuen Nationalgalerie
positioniert er sein Gebaude nicht auf einen geschlossenen
Sockel, sondern I&sst auBen und innen ebenerdig ineinander
Ubergehen. Auch im oberen Geschoss ist dies sichtbar, da der
Blick ungehindert Uber den hervorragenden Kubus, wie eine Art
glaserner Balkon nach drauBen schweifen kann.

Flr Architekturfreunde bietet die BlueBox ein wunderbares
Beispiel fur flexible Baukunst. Trotz oder besser aufgrund der
minimalen Baustruktur und der damit verbundenen fluiden
Raumnutzung konnte das Bauwerk seinem Ablaufdatum trot-
zen. Die grundlegende Offenheit in der Nutzung des Gebaudes
lasst eine Anpassung an den schnellen gesellschaftlichen
Wandel zu. Gleichzeitig macht es die Architektur dadurch auch
langlebiger. Es bedarf daher nicht immer einer groBen repra-
sentativen Anlage. Insbesondere in der heutigen Zeit schlagt
das Spiel mit der Nutzung und ein kreativer Umgang mit dem
Raum die starre und oft imponieren wollende Bauweise.
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Das Ruhrgebiet
und seine Zeiten

Eine Region und seine Geschichte im

Spannungsfeld zwischen
und Zukunftsvision(en)

Erinnerung(en)

Ein Textbeitrag
Jana Lena Jinger

von

Das Ruhrgebiet -
Entstehen einer Region

Immer wieder wird man mit der Frage konfrontiert, wo genau
eigentlich die Grenzen des Ruhrgebiets verlaufen — wo fangt
es an, wo hort es auf? Der Regionalverband Ruhr (RVR) z&hit
zu dieser Region vier Kreise sowie elf Stadte und liefert damit
eine recht groBzugige Eingrenzung.” Wie schwierig die Grenzen
von Regionen generell zu definieren sind, zeigt sich in diesem
Kontext etwa am Beispiel des Kreises Wesel: der Landschafts-
verband Rheinland (LVR) beansprucht diesen Kreis als Teil
des Rheinlandes? der RVR betrachtet ihn als westlichen Teil
des Ruhrgebiets. Die Grenzen des Ruhrgebiets sind ebenso
unscharf wie die anderer Regionen und mussen je nach For-
schungsgegenstand entsprechend definiert werden. Im weite-
ren Verlauf dieses Beitrags wird die vom RVR geographische
Verortung der Region Gbernommen.
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© Basiskarte kreisfreie Stédte und Kreise,
Grafik: Regionalverband Ruhr (RVR)

' https://www.rvr.ruhr/politik-regionalverband/staedte-kreise/,
abgerufen am 26.10.2022.

2 https://www.lvr.de/de/nav_main/derlvr/organisation/gebietund-
mitglieder/gebietundmitglieder_1.jsp, abgerufen am 26.10.2022.



Die Region zwischen Rhein, Ruhr, Emscher und Lippe hat sich
mit dem Beginn der Industrialisierung aufgrund der reichen
Steinkohlevorkommen konstituiert und verandert sich seitdem
unentwegt. Der Name »>Ruhrgebiet« fur diesen geographischen
Raum entwickelte sich hingegen erst vor rund 100 Jahren zur
Zeit der Weimarer Republik. Bis dahin wurde die Region u.a.
als rheinisch-westfélischer-Kohlenbezirk bezeichnet, dessen
Grenzen in keiner Form definiert waren. Das Problem der terri-
torialen Abgrenzung ist damit keineswegs eines des 21. Jahr-
hunderts. Erstmalig rdumlich eingegrenzt wurde die Region mit
der Grindung des Siedlungsverbands Ruhrgebiet (SVR), dem
Vorgénger des RVR, im Jahr 1920. Dieser Definition der Region
liegen administrative Grenzen zugrunde.®

Im Gegensatz zu anderen Regionen setzt die Geschichte des
Ruhrgebiets erst mit Beginn der Industrialisierung und der Ge-
winnung von Steinkohle ein. Innerhalb kirzester Zeit entwickel-
ten sich auf Basis dieses Bodenschatzes so weitere Industrien,
wovon die Eisenindustrie neben dem Ruhrbergbau als bedeut-
samste zu nennen ist. Sie ermoglichte nicht zuletzt den Bau
der ersten Eisenbahnstrecke, machte sie zugleich aber auch
notwendig. Die Art des Steinkohlenabbaus entwickelte sich
vom 18. Jahrhundert bis zum Niedergang des Ruhrbergbaus
stetig weiter. Das Wachstum und die Entwicklung dieser Region
basieren also auf den Saulen Steinkohle und Eisen.*

Keine andere Region Deutschlands scheint derart markant
durch ihre Schwerindustrie gepragt (gewesen) zu sein wie das
Ruhrgebiet. Bereits in den Jahren 1914 (durch den Beginn des
Ersten Weltkriegs), 1929-1932 (Weltwirtschaftskrise) sowie
1944-1945 (intensive Luftangriffe der Alliierten im Zweiten
Weltkrieg) erlebte der Ruhrbergbau intensive Krisen, die jedoch
immer wieder Uberwunden werden konnten. So erlangte der
Steinkohlenbergbau im Ruhrgebiet auch nach Ende des Zweiten
Weltkrieges erneut wesentliche Bedeutung — von der einstigen
Waffenschmiede avancierte er ab Ende der 1940er Jahre bis
zu Beginn der 1950er Jahre sogar zum Motor des Wiederauf-
baus und Wirtschaftswunders der Bundesrepublik Deutschland
(BRD). Moglich wurde dies durch die Idee Robert Schumans (zu
diesem Zeitpunkt franzdsischer AuBenminister), der ein Kon-
zept zur gemeinsamen Europadischen Ordnung hervorbrachte:
Es war die Geburtsstunde der Europdischen Gemeinschaft fir
Kohle und Stahl (EGKS), um gemeinsam die Kohle- und Stahlpro-
duktion zu verwalten und zu kontrollieren. Die Aufgaben, die auf
die Grundungslander Belgien, Deutschland, Frankreich, Italien,

2 Berger, Stefan: Was ist das Ruhrgebiet? Eine historische Stand-
ortbestimmung, in: APuUZ 1(2019), S. 4-11, hier S. 4-6.

4 Czierpka, Juliane: Der Ruhrbergbau. Von der Industrialisierung
bis zur Kohlenkrise, in: APuZ 1(2019), S. 13-19, hier S. 13-14.
(Nachfolgend zitiert als: Czierpka: Der Ruhrbergbau.)
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Luxemburg und die Niederlande verteilt waren, wurden im
Jahr 2002 auf die Europdische Gemeinschaft (EG) Ubertragen.
Bereits seit 1993, als die Europdische Union (EU) gegrindet
wurde, war die EG Teil dieser Vereinigung.® Deutschland und
vor allem das Ruhrgebiet, kann aufgrund seiner zahlreichen
Steinkohlenvorkommen somit eine Schlisselrolle im Kontext
der Grindung der EU zugemessen werden. Dieser Erfolg wird
aus der Retrospektive deutlich.

© Symbolbild Kohle, Foto: Sara T. Ronge

Der erneute Erfolg des Ruhrbergbaus in der Nachkriegszeit wur-
de bereits Ende der 1950er unterbrochen. Es setzte eine Krise
der Steinkohlenindustrie ein, die nicht mehr wie vorherige Kri-
sen Uberwunden werden konnte. Der Aufschwung von Mineral-
6l wurde zu einer ernsten Konkurrenz fir die Ruhrkohle; Zechen
wurden durch diese Energiewende geschlossen.® 1969 griindete
sich in Essen die Ruhrkohle Aktiengesellschaft (RAG), die zahl-
reiche bis dahin selbststéndige Bergbauunternehmen sowie den
damaligen Wirtschaftsminister Karl Schiller und den Vorstand
der Industriegewerkschaft Bergbau, Chemie, Energie (IGBCE)

S Uertz, Rudolf: Von der Montanunion zur EU. Die Europaidee und
ihre politische Realisierung, in: Buchstab, Glnter; Uertz, Rudolf
(Hrsg.): Nationale Identitat im vereinten Europa, Freiburg 2008, S.
30-54, hier S. 36-44.

¢ Czierpka: Der Ruhrbergbau, S. 15-19.

37



Das Ruhrgebiet und seine Zeiten = Jana Lena Jinger

© Symbolbild Eisen- und Stahl, Foto: ELl Eiger

vereinte. In dieser Zeit kimmerte sich die RAG u.a. um die
formalen Vorgaben der unzahligen Bergarbeiterwohnungen,
um sozialversicherungsrechtliche Fragen ihrer Beschaftigten
sowie um die Verwaltung der Kraftwerke.”

Aber nicht nur der Ruhrbergbau wurde im 20. Jahrhundert von
einer Krise erschittert, aus der ein unaufhaltsamer und grund-
legender Wandel der Region hervorging. Im Jahr 1973 folgte
auf die Olpreiskrise eine Krise in der Eisen- und Stahlindustrie,
die nicht mehr abgewendet werden konnte. Der Struktur-
wandel im Ruhrgebiet wurde u.a. gemeinsam von der Politik,
Unternehmern und Gewerkschaften gestaltet. Auch wenn es
im 20. Jahrhundert bereits kleinere Versuche gab; erst Ende
der 1960er, als ersichtlich wurde, dass der Ruhrbergbau nicht
mehr zukunftsfahig war, begann sich aus Burgerinitiativen eine
Industriekultur zu formieren, die bis in die Gegenwart Uber ver-
schiedene Wege institutionalisiert wurde. Einstige Arbeits- und
Produktionsstatten dienen heute als Museumsstandorte, Land-
schaftsparks oder Orte, an denen kulturelle Veranstaltungen
Einzug erhalten haben. Diese Orte werden in der Gegenwart
genutzt, ihr Bezug zur Vergangenheit ist jedoch unUbersehbar.

Region im Wandel =
Geschichte der Region im Wandel?

Im Ruhrgebiet scheint der Wandel und die damit verbundene
Geschichte der Region stets durch industrielle Hinterlassen-
schaften und unterschiedliche Formen aktiver Erinnerung
prasent zu sein. Um aber nachvollziehen zu k&nnen, woran ein

7 https://www.revierkohle.de/rag-ruhrkohle-geschichte/#,
abgerufen am 26.10.2022.
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Wandel der Geschichte der Region exemplarisch ausgemacht
werden kann, gilt es an in diesem Abschnitt einige Erinnerungs-
akteure des Ruhrgebiets zu nennen. Dabei kénnen nicht alle
genannt werden, weswegen sich auf ausgewahlte institutionel-
le Akteure konzentriert wird und etwa politische Akteure sowie
Privatpersonen und Burgerinitiativen im Rahmen dieses Beitra-
ges keine Aufmerksamkeit erfahren.

Der Strukturwandel im Ruhrgebiet zieht sich seit Beginn der
Kohlenkrise in der Mitte des 20. Jahrhunderts wie ein rotes Band
durch die Geschichte der Region. Jedoch sollte sich an dieser
Stelle die Frage gestellt werden, ob es nicht seit Anbeginn der
Industrialisierung und mit der dadurch bedingten Formierung
des Reviers einen stetigen Strukturwandel gab und gibt — der
vor den 1960er Jahren zwar nicht institutionell und staatlich be-
gleitet/aktiv mitgestaltet wurde — und ob dieser nicht auch ein
Element ist, das die Zeit, die in vielerlei Hinsicht endlich scheint
(Lebensdauer von Menschen, Abbau der Ruhrkohle, Blite der
Eisen- und Stahlindustrie), ein stetiger Begleiter ist, der viele
Generationen von Menschen begleitet und Uberdauert hat und
dies auch in Zukunft tun wird. Der Wandel an sich entfaltet seine
Wirkung erst mit voranschreitender Zeit, wird mit dem Blick in
die Vergangenheit ersichtlich und kann z.T. in seinen verschie-
denen Facetten erst dann Uberblickt werden. In der Gegenwart
wird so vielfach versucht auf Basis des Vergangenen realistisch
erscheinende Zukunftsvisionen zu forcieren.

Dass sich ein wirtschaftlicher Wandel vom Sekundarsektor (in-
dustrieller Sektor) hin zum Tertiarsektor (Dienstleistungssektor)
vollzogen hat, ist allgemein bekannt und dokumentiert. Vor
allem aber hat sich die Region zu einer Wissensregion trans-
formiert, in der unzahlige Hochschulen und Universitaten eine
Heimat gefunden haben. Was aber ist mit der Geschichte der
Region? Wie hat sie sich die Zeit Gber gewandelt? Dreh- und
Angelpunkt dieser Geschichte sind der Ruhrbergbau sowie die
Eisen- und Stahlindustrie. Der Strukturwandel im Ruhrgebiet
hat u.a. die Etablierung der Industriekultur begunstigt, die in ho-
hem MaB identitatsstiftend fir die Menschen in der Region ist.

Aktiv gestaltet und vermarktet wird die Industriekultur, die ext-
rem facettenreich ist, beispielsweise vom eingangs erwahnten
RVR, der diese nicht nur aktiv mitkreiert, sondern auch selbst als
Institution als Teil der Industriekultur betrachtet werden kann.
Ein besonders bedeutsames Projekt in diesem Zusammenhang
stellt die Route Industriekultur dar. Hier kommt der Geschichte
der Region gleich eine mehrschichtige Bedeutung zu Teil. Durch
die Auswahl der Standorte, die an die Vergangenheit knup-
fen, vereint die Route Ankerpunkte (einstige Arbeitsstatten),



Panoramen (zugénglich und umgestaltete Halden) sowie
Siedlungen (Wohnstatten).® An den jeweiligen Standorten wird
ein Ausschnitt der Geschichte des Ruhrgebiets erzahlt. Damit
mochte der RVR nicht nur den Menschen vor Ort die Geschich-
te der Region nahebringen und vielleicht auch identitatsstiftend
fungieren, sondern auch Tourist:innen Uber die Geschichte in
die Region holen. Damit wird die doppelte Funktion des RVR
ersichtlich, der Gber die Ruhr Tourismus GmbH die Region Uber
ihre Grenzen hinaus vermarktet.® Vor zwei Jahrzehnten schien
es undenkbar, dass das Ruhrgebiet Tourist:innen anlockt. Und
genau daran zeigt sich, wie die Zeit Perspektiven verandern
kann. Der AuBenblick auf das Ruhrgebiet hat sich verandert,
das Image der Region sich gewandelt. Dieser Imagewechsel
ist nicht zuletzt auch durch eine geschickte Inszenierung und
Vermarktung der eigenen regionalen Geschichte vorange-
bracht worden. So wird bspw. flr Route Industriekultur im Jahr
2017 eine Besucher:innenzahl von Uber sieben Millionen ver-
zeichnet.” Die Geschichte des Ruhrgebiets besteht aus vielen
kleinen Geschichten und Erzahlungen, z.T. standortgebunden,
wie etwa bei der Route Industriekultur. Dabei zeigt sich, dass
Geschehnisse aus einer bestimmten temporaren Phase nicht
in Ganze erhalten und erzahlt bzw. dargestellt werden kénnen.
Zum einen entscheidet jede Generation aufs Neue, woran
sie erinnern mochte, zum anderen sind Institutionen wie der
RVR nicht nur Erinnerungstréger, sondern zugleich auch Ent-
scheidungstrager in Bezug auf die Auswahl der erzahlten
Vergangenheit.

Eine dhnliche Funktion in diesem Geflecht kann der RAG-Stif-
tung zugemessen werden. Sie ist die Nachfolgeorganisation
der RAG Aktiengesellschaft, nahm im Jahr 2007 ihre Tatigkeit
auf und ist verantwortlich fur die Finanzierung der Ewigkeits-
aufgaben, die der Steinkohlenbergbau mit sich gebracht hat.
Vielfach wird den negativen Folgen des Ruhrbergbaus in der
Industrie- bzw. Erinnerungskultur wenig Platz eingerdumt.
Vielmehr sind immer wieder Meistererzahlungen zu finden, in
denen die Starke der Region durch ihre Menschen, die bislang
jede Krise Uberwunden haben, herausgestellt werden. Viele
dieser Narrative drehen sich bspw. um den einmaligen Erfolg
des Strukturwandels im Ruhrgebiet (der in diesem Narrativ be-
reits abgeschlossen zu sein scheint), vom Zusammenhalt der
»Kumpel< unter Tage oder auch von erfolgreicher Integration
zahlreicher Gastarbeiter. Auch wenn die RAG-Stiftung sich
das sozialvertragliche Ende des Ruhrbergbaus gerne auf die
Fahne schreibt, darf nicht vergessen werden, dass es eine ihrer

& https://www.route-industriekultur.ruhr/route-industriekultur/
standorte-der-route/, abgerufen am 27.10.2022.

°  https://www.ruhr-tourismus.de/ruhr-tourismus/, abgerufen
am 30.10.2022.

© https://www.nrz.de/politik/auf-augenhoehe-mit-dem-eiffel-
turm-id215789997.html, abgerufen am 30.10.2022.
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groBten Aufgaben ist, die sog. Ewigkeitsaufgaben, den Nach-
bergbau zu finanzieren. Diese Ewigkeitsaufgaben ergeben sich
aus der Landschaft, die Uber die Zeit der Kohleférderung im
Ruhrgebiet unter Tage entstanden ist. Unter anderem gilt es,
heute und in der Zukunft Schachte und Strecken zu sichern,
Bergschaden zu verhindern oder diese zu beseitigen sowie die
Gruben- und Grundwasserhaltung aufrechtzuerhalten, um z.B.
Trinkwasser zu schitzen sowie Bergsenkungen zu vermeiden.
Die RAG-Stiftung fordert auBerdem Bildung, Wissenschaft und
Kultur, sofern ein Zusammenhang mit dem Abbau von Steinkohle
im Ruhrgebiet, Saarland und Ibbenbiren besteht. An diesem
Faktum lasst sich verdeutlichen, dass auch die RAG mit der
Zeit einen Wandel als Institution vollzogen hat, der verschie-
dene Zeitschichten miteinander verbindet." Dabei wird auf die
Geschichte der Region, die unmittelbar mit der Ruhrkohle Ak-
tiengesellschaft in Verbindung steht, geblickt. Die Geschichte
der Region sowie die eigene Unternehmensgeschichte sind
dabei untrennbar miteinander verknipft. Aus diesem riickwarts
gerichteten Blick ergibt sich aber schlieBlich der zukunftsge-
wandte Blick, indem nicht mehr auf dem Steinkohlenabbau an
sich der Fokus liegt, dieser ndmlich als Vergangenes akzeptiert
wird, sondern auf Disziplinen, die sich aus diversen Perspekti-
ven dieser Thematik ndhern, konzentriert wird. Und zwischen
Vergangenheit und Zukunftsvision der RAG-Stiftung versichert
diese ihr Dasein in der Gegenwart. Der RAG-Stiftung kann so
auBerdem eine doppelte Funktion zugeschrieben werden: Sie
ist Erinnerungsakteur und versteht sich selbst zugleich als
Akteur, der die Zukunft der Region mit determinieren mochte.
Die Verbindung zwischen RAG-Stiftung und Ruhrbergbau wird
auch auf raumlicher Ebene verstarkt: Die Stiftung hat ihren Sitz
auf dem Geldnde des UNESCO-Weltkulturerbes Zeche Zollver-
ein in Essen. Der Doppelbockférderturm der einstigen weltweit
gréBten Steinkohlenzeche pragt bis heute ein ganzes Stadtbild
und ist im Essener Norden in vielen Stadtteilen sichtbar.

An dieser Stelle kénnten unzahlige weitere Beispiele von insti-
tutionellen (Erinnerungs-) Akteuren genannt werden, die alle
bestimmte Erzahimuster aufrechterhalten. Dabei darf nicht ver-
gessen werden, dass jeder Akteur, seien es institutionelle oder
z.B. Privatpersonen, individuelle Interessen hat, eine bestimmte
Geschichte der Region zu erzahlen. Dies zu bewerten, ist nicht
Aufgabe dieses Beitrages. Dennoch muss darauf hingewiesen
werden,dassGeschichtekeineswegsobjektivseinkann, sondern
stets von Individuen oder Gruppen subjektiv geférbt wiederge-
geben wird und sich so auch mit fortlaufender Zeit verandert.

" https://www.rag-stiftung.de/stiftung, abgerufen am 30.10.2022.
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Geschichte und Zeit -
ein monadisches Verhaltnis

Geschichte ist ebenso subjektiv und divergent wie die Zeit.
Uhren schaffen es, uns die Zeit im Sinne einer Uhrzeit, die
voranschreitet, objektiv zu vermitteln, auch wenn sich ihr Fort-
schreiten sehr unterschiedlich schnell anfihlen kann - aber
dies ist eben eine subjektive Empfindung. Auch geben uns z.B.
Kalender, ahnlich wie eine Uhrzeit, einen Rahmen, in dem Zeit
strukturiert wird. Die Zeit I8sst sich nicht anhalten, auch wenn
die Batterie einer Uhr leer ist, lauft die Zeit dennoch weiter.
Das Dasein eines jeden Individuums ist endlich, auch wenn die
Menschen dies die meiste Zeit ihres Lebens ausblenden. Die
Daseinsdauer eines jeden Menschen ist dabei individuell, doch
sie ist mit absoluter Garantie bei allen begrenzt. In dieser schier
unendlich erscheinenden Zeit, von der ein Individuum nur einen
kleinen Bruchteil selbst erleben und die Umsténde in einem ge-
wissen Rahmen mitbestimmen darf, versucht es, sein Dasein
Zu verorten.

Dabei suchen Menschen Fixpunkte in der Vergangenheit,
die sie mit sich selbst in Verbindung bringen kénnen, um so
eine personliche Identitat bilden zu kénnen. Zu einer Identi-
tatsbildung gehdrt bei Weitem mehr, aber die Verortung des
Selbst in der Gegenwart kann als ein Element davon betrachtet
werden. Und wenn von vergangenen Ereignissen gesprochen
wird, steht meist das groBe Wort »Geschichte«< im Raum. Die
Vergangenheit wird durch voranschreitende Zeit zu dieser und
letztlich ist Geschichte Uberlieferte Vergangenheit. Verschie-
dene Geschichten, wie bspw. die des Ruhrbergbaus sowie
der Eisen- und Stahlindustrie in dieser Region sind in einem
bestimmten Zeitfenster zu verorten. Dadurch sind die beiden
Pole Geschichte und Zeit monadisch miteinander verbunden.
Die Krafteverhéltnisse dieser beiden Pole kdnnen sicherlich
schwanken. Bspw. ist Zeit in dem Kontext flr Geschichte ein
bestimmendes Element, wenn es darum geht, ob Erinnerun-
gen in Zukunft erhalten bleiben oder nicht. Dabei kann Zeit
sogar als Gefahr fir Geschichte gesehen werden. Durch die
fortschreitende Zeit kann es sein, dass Teile der Geschichte
unbedeutend werden und diese in Vergessenheit gerat. Wird
eine Geschichte oder ein Narrativ erst einmal institutionalisiert
und erfahrt damit breitere Aufmerksamkeit, so ist dieses wie-
dergegebene Element der Vergangenheit wahrscheinlich re-
sistenter gegen ein magliches Vergessen als Geschichten, die
nicht eine derartige Aufmerksamkeit erfahren. Umgekehrt kann
aber Geschichte auch die gegenwartige Zeit sowie Zukunft be-
einflussen. V.a. im Kontext des Steinkohlenabbaus sowie der

Das Ruhrgebiet und seine Zeiten

Jana Lena Jiunger

Eisen- und Stahlwirtschaft im Ruhrgebiet wird dies deutlich:
Bald 60 Jahre nach Einsetzen der unuberwindbaren Krise des
Steinkohlenabbaus, blindeln sich Erinnerungen an diese Region
noch immer an diesen Fixpunkt. Und auch rund 40 Jahre nach
Einsetzen der nicht zu erhaltenen Eisen- und Stahlindustrie
beeinflusst die Erinnerung an diese Zeit noch heute die Erin-
nerungskultur im und an das Ruhrgebiet maBgeblich. Dadurch
beeinflusst die Vergangenheit noch heute die Gegenwart.

Schlussbemerkung

Bis hier her ist immer wieder verdeutlicht worden, dass Ge-
schichte und Zeit in einem untrennbaren und einmaligen Ver-
haltnis zueinanderstehen und gar nicht losgeldst voneinander
betrachtet werden kénnten. Genauso wie die regionalen Gren-
zen des Ruhrgebiets ist Geschichte keineswegs statisch. Auf
die Vielfaltigkeit von Geschichte im Kontext des Ruhrgebiets
konnte im Rahmen dieses Beitrages nicht eingegangen werden.
Oftmals wird diese Vielfalt aber auch von den Meistererzahlun-
gen im Kontext von Kohle und Stahl in den Schatten gestellt.
Dass diese Narrative auBerdem tberwiegend mannlich gepragt
sind, sollte ebenfalls nicht unerwahnt bleiben. Winschenswert
ware es, wenn in Zukunft vor allem die groBen institutionellen
Erinnerungsakteure (dazu zahlen keineswegs nur der RVR und
die RAG-Stiftung) versuchen wirden, divergente Narrative auf-
zugreifen. Wenn sich die Vielschichtigkeit der Region auch in
ihrer 6ffentlichen Wahrnehmung etablieren wirde, ware dies
aus historischer Perspektive als Gewinn zu betrachten. Da die
Elemente Ruhrbergbau sowie Eisen- und Stahlindustrie fir ein
regionales Selbstverstandnis identitatsstiftend sind, spricht
dies vielleicht auch daflr, die Geschichte der EGKS und damit
den Weg zur Grindung der EU ins 6ffentliche Bewusstsein zu
bringen. Dabei konnte die Rolle des Ruhrbergbaus Ausgangs-
punkt dieser Erzahlung sein. Womdglich kénnte die Erinnerung
an den Ruhrbergbau damit auch weiterhin zukunftsfahig blei-
ben. AuBerdem widrde der regionalen Identitdt von Menschen
so vielleicht auch ein Anknlpfungspunkt auf nationaler sowie
internationaler Ebene gegeben werden.

Wie sich die Geschichte des Ruhrgebiets in Zukunft fortsetzen
wird, entscheidet die Zeit und die jeweiligen Akteure. Aber
eines ist sicher, wie es bereits Heraklit von Ephesus beschrieb:

»Nichts ist so bestandig wie der Wandelk.
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Natiurliche Vergegenwartigungs-
prozesse in der Kunst

Begriffe wie Geld, Produktivitat, Effizienz und ein meist (mann-
licher) Heroismus begleiten unser gegenwartiges Verstandnis
von Zeit und versuchen sich daran, ihr einen materiell mess-
baren Wert zuzuweisen. Diese alltagliche und rein funktionale
Betrachtung von Zeit und Wachstum steht in einem starken
Kontrast zu der offensichtlichen Verbildlichung von naturlichen
Wachstums- und Zerfallsprozessen in der Natur, obgleich
gerade ihr das Potenzial inne liegt, Zeitgeschichte zu spiegeln
und Verdnderungen sichtbar zu machen. Welche Bedeutung
und Strahlkraft die Erfahrung um die Veranderung von Natur in
der Gegenwartskunst hat und wie diese Transformation dabei
sogar zu einem zentralen, sichtbaren Motiv von Zeitlichkeit
werden kann, untersucht dieses Essay anhand einer Auswahl
an exemplarischen Werken. Sie alle eint der Riickbezug auf das
nur bedingt Messbare, doch natlrliche Anwesende.

Real-Zeit-Systeme im Ausstellungsraum

Den Ausgangspunkt meiner Betrachtung stellt der Konzept-
kinstler Hans Haacke dar, der 1936 in KoIn geboren wurde
und an der Staatlichen Werkakademie in Kassel, der heutigen
Kunsthochschule Kassel, studierte, bevor es ihn ab 1965 nach
New York verschlug. Dort vollzieht sich in den Jahren von 1967
bis 1969 eine Hochphase in der Anndherung von Kunst und
Natur, die sich vor allem in kiinstlerischen Arbeiten direkt in der
freien Natur, der damals aufkommenden Land Art, als auch in
der Integration von lebendigem Material im Ausstellungsraum
zeigt. Im Zentrum der kinstlerischen Untersuchungen stehen
die dynamischen Wechselwirkungsprozesse zwischen Mensch
und Natur. Mit ihr wird eine bewusstere Raumwahrnehmung,
ob im Freien oder in den Galerieraumen, mittels vermeintlich
»einfacher« Materialen provoziert. Biologische Metamorphosen
werden als potenziell erlebbare Zeitsysteme verstanden - die
ephemeren natlrlichen Materialien als Trager und Vermittler
eben jener benutzt." Hans Haacke, dessen wachsende Kunst-
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Ein Textbeitrag
von Luise Klonowski

am-Bau-Arbeit DER BEVOLKERUNG? im Innenhof des Reichs-
tagsgebaudes wohl eine der bekanntesten Werke in Deutsch-
land ausmacht, beschrieb seine Arbeitsweise als

»(...) etwas machen, das Erfahrung und Erlebnisse hat, das auf
seine Umwelt reagiert, sich verandert, unsolide ist (...) etwas
machen, das auf Licht- und Temperatur-Verdnderungen re-
agiert, das Luftbewegungen unterworfen ist, die Schwerkraft
ausnutzt (...) etwas machen, das in der Zeit lebt, den »Betrach-

ter« Zeit erleben 1aBt (...) NatUrliches artikulieren«.®

Einige seiner Arbeiten kdnnen als natlrliche unassisted Ready-
mades nach Edward Fry verstanden werden, auch wenn die
zu Kunst proklamierten pflanzliche Objekte und biologische
Strukturen stets ihren urspringlichen Charakter behalten.
Genau dies lasst sie zu einem unmittelbaren Trager zeitlicher
Strukturen werden — gerade in den Ausstellungsraum Gberfihr-
te pflanzliche Materialien birgen so das Versprechen von Ur-
sprunglichkeit und Wahrheit in sich. Das besondere bleibt das
bewusste Nicht-Eingreifen in natirliche Wachstumsprozesse
des Kunstlers, die jedoch dennoch mit einem Werk Haackes im
Raum manifestiert werden. So auch die Arbeit Bowery Seeds,
die Haacke 1970 auf dem Dach seines Ateliers realisierte. Fir

' Vgl. Bertelsheim, Sabine: Pflanzenkunstwerke. Lebende Pflanzen
in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Minchen 2001, S. 30

2 In DER BEVOLKERUNG lieB Hans Haacke im Jahr 2000 eine
groBe Flache im Innenhof des Reichstagsgebadudes anlegen.

Bis heute sind Abgeordnete eingeladen, sie mit Erde aus ihren
Wahlkreisen punktuell zu bereichern. In der Mitte ziert der
Neon-Schriftzug »Der Bevélkerung« die sich selbst Uberlassene
Flédche, die Uber die Jahre einem naturlich wachsenden Biotop
gleicht. Um auch hier einen Moment der Teilnahme, vielleicht
sogar der Zeug:innenschaft zu schaffen, kann auf der Internetseite
des Projektes (https://derbevoelkerung.de/webcam/) téglich die
Veranderung unabhangig vom eigenen geografischen Standort
eingesehen werden.

® Hans Haacke, 1965. In: Fry, Edward: Hans Haacke. Werkmono-
graphie. Schauberg 1972, S. 24

4 Vgl. Fry, Edward: Hans Haacke. Werkmonographie.
Schauberg 1972, S. 16



dieses haufte er eine kleine Menge an fruchtbarer Erde auf

dem Atelierdach auf und UberlieB sie schlichtweg sich selbst.
Bereits nach einiger Zeit lieBen sich unterschiedliche Pflanzen-
arten im Keim erkennen, welche stets durch die Witterung ge-
nahrt wurden und auf den naturlichem Pollenflug in dem New
Yorker Stadtteil Bowery um sein Atelier beruhten. Ein Jahr lang
dokumentierte Haacke die verschiedenen Transformations-
prozesse fotografisch und brachte so die Dokumentation der
unkultivierten Entwicklung natdrlicher Wachstumsstufen in
Form von Fotografien und akribisch gefihrten Zustandsproto-
kollen in den Ausstellungsraum.® Mit dem Titel Bowery Seeds
verortet Hans Haacke das werkimmanente Eigenleben ortlich.
Fur die Visualisierung von Zeitlichkeit relevant ist die wissen-
schaftliche Einordnung von Bowery Seeds. So spricht Jack W.
Burnham bei den biologischen unassisted Readymades Hans
Haackes von sogenannten Real-Zeit-Systemen, die die be-
trachtenden Personen im Ausstellungsraum Teil eines offenen
Entwicklungsprozesses werden lassen.® Mit seinem Werk ladt
er Galeriebesucher:innen ein, einer alltéglich scheinenden Ent-
wicklung beizuwohnen, sie zu beobachten, von ihr zu lernen
und zeitgleich neue Ankntpfungspunkte und Blickwinkel fir die
Galerieumgebung zu entdecken.

® Vgl. Cowles, Sarah: Ruderal Aesthetics. In: Rico-Gutier-
rez, Luis Fransico/Thorne, Martha: Brooklyn says, »Move
to Detroit«. 105th ACSA Annual Meetings Proceedings.
Washington 2017, S. 390

¢ Vgl. Fry, Edward: Hans Haacke. Werkmonographie.
Schauberg 1972, S. 10

© Maria Thereza Alves, Seeds of Change: New
York - A Botany of Colonization, 26817, Instal-
lation view Vera List Center/Sheila C. Johnson
Design Center, The New School, November 2017.
Foto: David Sundberg, courtesy Vera List Center
for Art and Politics

Auch Maria Thereza Alves lasst Galeriebesucher:innen in ihrer
Arbeit Seeds of Change: New York — A Botany of Colonization zu
Akteur:innen von Real-Zeit-Systemen werden. Die multimediale
Installation, die sie seit 1999 in ihrer Ausstellungspraxis stetig
erweitert, umfasst eine Vielzahl von unterschiedlichen Materia-
lien — fur die Betrachtung des Real-Zeit-Systems ist jedoch vor
allem ein Teil ihrer Installation im Vera List Center for Art and
Politics 2017 wichtig. Hier wurden in einem Arrangement von
hochbeetartigen Podesten rund 60 verschiedene Pflanzen-
arten Uber die Laufzeit der Ausstellung gezogen und in ihrem
Heranwachsen von Besucher:innen beobachtet. Anders als in
der Arbeit von Hans Haacke UberlieB Alves die geschlossene
Ausstellungssituation nicht sich selbst, sondern lie bereits im
Vorhinein die Pflanzen fir den Ausstellungsraum heranziehen
und sie wahrend der Ausstellungszeit pflegen. Sie lassen sich
nach Fry also als assisted Readymades bezeichnen. Die Samen
der ausgestellten Pflanzen stammen hierbei aus sogenannten
Ballastsporen, die sich in der Erde anreichern, unkontrolliert
vermehren und in Form von Unkraut an der Erdoberflache
wachsen. Nahezu parasitar verharren sie in der Erde, kdnnen
Jahrzehnte in ihr ruhen, bis gunstige klimatische Bedingungen
den flr die Menschen Uberirdisch sichtbaren Wachstum ansto-
Ben. Wie der Titel der Installation von 2017 andeutet, handelt es
sich in der Ausstellung in New York um ortspezifische Flora, die
auf die Bedeutung der Stadt mit einem der gréBten und wich-
tigsten Hafenanlagen im Kolonialismus zuriickgeht. Tausende
von Schiffen wurden hier entladen und beladen, die meisten
von ihnen enthielten Guter und Waren, andere brachten eine
Vielzahl von Menschen anderer Kontinente. Zur Stabilisierung
der Schiffe — besonders nach der Entnahme des Handelsguts
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fur die kontrollierte Ausfuhr aus den Kolonien — wurden Tonnen
an Sand, sogenannter Ballast, in die Schiffsbéden geschittet
und trat eine Reise Uber die Weltmeere an. Auf diesem Wege
gelang seit Beginn der Kolonialgeschichte New Yorks 1646 eine
Vielzahl an pflanzlichen Samen in die Stadt, wo sie sich dank
ihrer resistenten Struktur ansiedelten und bis heute zu einer
zufélligen, haufig unerwilnschten Begleitvegetation heran-
wachsen.” Diese allerorts missachteten Ballastpflanzen lassen
sich nun durch die Setzung der Kunstlerin im Ausstellungsraum
erfahren. Mit Seeds of Change: New York — A Botany of Coloni-
zation weist Maria Thereza Alves in eindrucklicher Art und Wei-
se auf das Speicherungspotenzial von pflanzlichen Gewéachsen
hin und setzt sie in direkten Bezug zu der Kolonialgeschichte
der Stadt New York. Dabei versteht sie die Pflanzen, ahnlich
wie Hans Haacke, als Trager von Informationen und Vermittler
komplexer Strukturen. Sie werden dank der kinstlerischen
Setzung wieder zu bewussten und aktiven Akteuren unserer
Gegenwart, indem sie eine stérkere Auseinandersetzung mit
dem tatsachlich Anwesenden und dessen kollektive Geschich-
te einfordern.

Die Kollektive Erinnerung
in The New Wild

Eine klnstlerische Arbeit, die auf den ersten Blick eine dhnliche
Herangehensweise suggeriert, ist das Langzeitprojekt The New
Wild von Franziska Klose. Auch in dieser untersucht die Leipzi-
ger Fotografin die Entwicklung von naturlichen Systemen, doch
konzentriert sie sich verstarkt auf die fotografische und textli-
che Dokumentation der vorgefundenen Landschaft in Bitterfeld
und Detroit. Dabei greift sie zu keiner Zeit in das vorgefundene
Environment ein. In einer Vielzahl von satt griinen Fotografien,
die an Thomas Struths beeindruckende Aufnahmen aus dem
australischen Regenwald erinnern, skizziert Klose fotografisch
das Profil einer Landschaft. Ruhig und friedvoll wachsen Baume
ineinander und Uberziehen mit ihrer Laubdecke die Erde. Nur
selten sind Teile des Himmels zu sehen und so ziehen die Foto-
grafien, lebensgroB und rahmenlos auf die Ausstellungswande
tapeziert, die betrachtenden Personen magisch in sich hinein.
Fast tropisch kommen sie in ihrer satten Farbigkeit daher, ob-
wohl sie bei genauerer Betrachtung stets bekannte, hiesige
Baumarten erkennen lassen. Die fotodokumentarische Studie
von Franziska Klose gliedert sich bis zum heutigen Zeitpunkt
in zwei abgeschlossene Projekte: Detroit und Bitterfeld. Beide
Orte galten lange Zeit als Industriestandorte — Detroit einst fur
die Automobilindustrie und Bitterfeld lange Zeit als Chemie-

7 Vgl. Maria Thereza Alves 2020. URL: http://www.mariatherezaal-
ves.org/works/seeds-of-change-new-york-a-botany-of-coloniza-
tion?c=47 (26.11.2022)
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© Franziska Klose, The New Wild: BITTERFELD
(Bitterfelder StraBe - Grube Louise), 2011

standort. Erst in jingerer Geschichte scheinen sie, zumindest
stellenweise, sich selbst Uberlassen zu sein und eine neue post-
industrielle Landschaft zu formen. Dass eben jene Orte der
Serie Bitterfeld einst fester Bestandteil einer DDR-Werkarchi-
tektur waren, lasst sich aus der Fotoserie von Franziska Klose
nicht erkennen. Vielmehr scheint in den Fotos der ehemaligen
SaurestraBBe, in der Salpetersaure und Nitratsalze hergestellt
wurden, oder der Grube Louise in der Bitterfelder StraBe er-
sichtlich, wie sich die Natur ihren natlrlichen Lebensraum
zurlckerobert. Nahezu biotopartig suggerieren sie einen
Reichtum an Pflanzen, die sich weit weg von dem Einfluss des
Menschen autonom entwickelt. Zwar lieBe sich dies passend
und nahezu romantisch Uber den dokumentierten Landstrich
sagen, doch wird so die vorherige, lange und intensive Ver-
schmutzung und Aneignung des landlichen Raumes von
Menschenhand verklart: Denn das einstige Chemiekombinat
Bitterfeld, das mit dem Fall der Mauer 1989 eine lange Pha-
se der Privatisierung durchlief, stellte zuvor das drittgroBte
elektrochemische Werk der DDR und den groBten Arbeit-
geber in Bitterfeld dar. Schornsteine, Férderbriicken, und an
Mondlandschaften erinnernde Landzlige pragten die Region:



»Unsere Heimatstadt ist heute als ein rauchgeschwarztes

Industriezentrum bekannt. Ein Wald von Schornsteinen reckt
sich in den Himmel. Ausgedehnte Fabrikanlagen bilden Stadt-
teile fr sich. In den StraBen pulst ein reges Leben. Sie sind oft-
mals zu klein, um die groBen Menschenmassen aufzunehmen,
und zahlreiche Omnibusse winden sich mihsam hindurch.
Uber allem liegen sehr oft dichte Rauchschwaden als duBeres

Kennzeichen emsiger Arbeit zum Wohle aller.«®

Mit der Privatisierung nach der Wiedervereinigung verloren
rund 12.500 Personen ihre Arbeit und die Region fiel in eine
langwierige wirtschaftliche und soziale Krise, von der sie sich
bis heute nicht vollstéandig erholt hat.® Ein Zitat von Regina
Bittner aus der von Klose entwickelten Publikation, die eher
einem Kdunstlerbuch als einem Ausstellungskatalog gleich-
kommt, beschreibt 1998 die Lage der Region als »0kologisches
Notstandgebiet«™ Ahnlich wie im Ruhrgebiet sollte mit dem
sogenannten Strukturwandel, der Renaturalisierung und der
Neuansiedlung von Industrie eine neue, grinere und wirt-
schaftlich wieder tragbare Ara eingeleitet werden. Auch in Bit-
terfeld wurde der Charme und das Potenzial der nostalgischen
Erinnerungskultur in stillgelegten Forderanlagen entdeckt, die
ahnlich der Route Industriekultur im Ruhrgebiet mit dem Land-

8 Klose, Franziska: Bitterfeld. Leipzig 2015, S.13. Zit. nach:
Bellmann, Walter: Ein Streifzug durch Alt-Bitterfeld. In: ders.
Heimat-Jahrbuch 1955 (Heimatkundliche Schriftenreihe
Stadtmuseum Bitterfeld 4). Bitterfeld 1955.

° Klose, Franziska: Bitterfeld. Leipzig 2015, S.9. Zit. nach:
Bittner, Regina: Kolonien des Eigensinns. Ethnographie einer
ostdeutschen Industrieregion. Frankfurt am Main 1998, S. 70

© Ebd.
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schaftspark Duisburg-Nord oder dem Essener Gelande Zeche
Zollverein in museale Erlebnis- und Erholungsgebiete verwan-
delt wurden. Hierzu merkt Gerhard Lenz im Jahr 2000 passend
an, wie paradox der Umgang und Wertzuspruch eben jener
Industrieorte ist: Einst der Natur wohlmaoglich gréBter Feind,
werden ehemalige industrielle Nicht-Orte™ heute im Zuge der
Renaturalisierung »als neue Landschaft entdeckt, und (...) ihre
Erhaltung oder Entwicklung [diskutiert]«2

Die Fotos der Serie Bitterfeld, die zwischen 2011 und 2013 auf-
genommen wurden, stellen zeitliche Bestandsaufnahmen einer
vermeintlich zweiten, post-industriellen Landschaft dar, welche
die Veranderungen der Stadt Bitterfeld offenlegen konnten.
Dokumentierend stehen sie flr eine Transformationsphase, die
auf Grund ihrer fortschreitenden Entwicklung bereits bei der
fotografischen Aufnahme ephemer ist. Durch Riickbauprozesse
und das bauliche Konservieren einiger Industrieanlagen, deren
Musealisierung jedoch nur einen punktuellen Rickbezug er-
lauben, stellt die post-industrielle Landschaft in The New Wild
die einzige authentische und originale Weiterentwicklung von
Zeit und Natur dar, die auch zukunftig die Spuren der lokalen
Geschichte sichtbar macht. Die dokumentierten Landschaften
tragen somit das kollektive Ged&chtnis der Region in sich, das
sich Uber Jahre in ihr eingeschrieben hat. Zumeist bleiben sie
hierbei, wie The New Wild anschaulich illustriert, nur fach-
kundigen Personen auf den ersten Blick sichtbar — denn das
satte Grun und die Bllte und Kraft der Baume Uberdeckt den
kahlen und monokulturellen Wuchs um die noch immer sauren
Gewasser der Region. Diese subtile Tauschung wird durch die
Betitelung zusatzlich verstarkt: So bezieht sich Franziska Klose
hierbei auf den Begriff der Wildnis, der als Ort von besonderer
Natdrlichkeit'® ein besonderes Faszinosum flr den Menschen
darstellt. Eine neugeglaubte Wildnis, die unmittelbar einen na-
tarlichen Ursprung verspricht, kann stets nur eine Natur zweiten
Grades sein. Der menschliche Eingriff verhilft ihr zwar zu neuen
Formen von Naturlichkeit, doch kommt sie damit nicht an ihre
Ursprunglichkeit heran. Klose entschied sich sowohl im Aus-

™ Als Nicht-Ort werden nach Marc Augé Funktionsorte bezeichnet,
die keine eigene immaterielle Identitatszuschreibung erfahren.
Sicherlich lieBe sich in der Besprechung von post-industrieller
Landschaft erfragen, ob nicht eine historische und kulturpolitische
Aufladung eines Nicht-Ortes retrospektiv erfolgen kann

2 Lengz, Gerhard: Versprochene Lebenswelten - von der »Kultur-
alisierung« des Naturraumes zur Konstruktion »sekundarer Natur«
In: Wolkenkuckucksheim. 2/2000. URL: http://cloud-cuckoo.net/

openarchive/wolke/deu/Themen/992/Lenz/lenz.html (12.11.2022)

3 Vgl. Birnbacher, Dieter: Natirlichkeit. In: Kirchhoff, Thomas:
Online Encyclopedia Philosophy of Nature / Online Lexikon
Naturphilosophie. Heidelberg 2019, S. 2. URL: https://journals.
ub.uni-heidelberg.de/index.php/oepn/article/view/65541/58385
(13.11.2022)

4 |ch wirde argumentieren, dass in den letzten Jahren in der
Alltagskultur, unter anderem gepragt durch die Kombination von
sozialer Isolation wahrend der Pandemiezeit und den eindrucks-
vollen Bildwelten in den sozialen Medien, nahezu eine Renaissance
der Wildnis stattgefunden hat, obwohl zumindest in der euro-
zentristischen Perspektive tatsachliche wilde und urspringliche
Natur immer seltener zu finden ist.
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stellungsraum als auch in ihrer Publikation fur eine randlaufige

Ergénzungihrer groBformatigen Arbeiten. So beschreiben kleine
Informationstafeln den ehemaligen Ort, dessen einstige indus-
trielle Nutzung sowie die Pflanzengattungen, die sie heute
(wieder-)beleben und erlaubt damit Ruckschlisse Uber die
bereits vergangene Zeit und all jene Zeit, die noch vergehen
muss, um von einer tatsachlichen naturlichen Rickeroberung
im Sinne von einer urspringlichen Bodenqualitat und Biodiver-
sitat sprechen zu kdnnen.

Neuordnung und Entschleunigung
in der Gegenwart

Ankniipfend an die Uberlegung von Ursprung und mensch-
lichen Einfluss auf die gegenwartige Landschaft eroffnet die
filmische Arbeit Moss does it better (an eco-feminist medita-
tion) von Marta Popivoda und Ana Vujanovi¢ einen spannenden
Perspektivwechsel. In der 15-minUtigen 2-Kanal-Installation
wird eine Annadherung an das ebenfalls vermeintlich Natlr-
liche versucht, dabei jedoch stehts die gegenwartige eigenen
Position reflektiert. Originalténe aus dem Naturschutzgebiet
rahmen das Setting und verstérken die visuellen Bilder der
Videoarbeit: Sie zeigen den Blick auf grobes, nacktes Gestein
zur Linken sowie einen von Moos Uberzogenen Felsenabschnitt
zur Rechten. In der Gegenuberstellung I&sst es sich als be-
trachtende Person nur schwer verorten — welche Perspektive
die Betrachtenden einnehmen, wie und ob die beiden Bilder
zueinander passen und welche Dimensionen das Gestein in der
Realitat besitzt, bleiben zunachst unklar. Der Blick, der durch
den punktuellen Lichteinfall in einer schattigen, nahezu diste-
ren Stimmung auf die jeweiligen Bildmittelpunkte geleitet wird,
fahrt sich in dem vermeintlich stillstehenden Setting fest. Dabei
funktioniert die Belichtung als visuelle Rahmung, die das Auge
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an die gedampften Farben gewohnt. Nur langsam lassen sich
kleine Lichtbewegungen in den Schatten erkennen, die orga-
nisch und weich auf den Oberflachen nahezu spielerisch und
unvorhersehbar zu tanzen beginnen. Was zunachst Uberra-
schend als kleine Veranderungen wahrgenommen wird, scheint
im ndchsten Moment bereits vertraut und so verwundert es,
dass sich im Laufe der natlrlichen Landschaftsbilder plotz-
lich unerwartete Fremdkdrper in die harmonisch ungestorte
Umgebung einflgen. In radikal verlangsamten, teilweise kaum
ersichtlichen Bewegungen regen sich die Performerinnen Hana
Erdman und Louise Dahl in dem sudlich von Stockholm gele-
genen Naturschutzgebiet Orlangen, nehmen mit ihren Kérpern
die vorgefundenen Felsstlicke ein, Uberlagern sie oder passen
sich ihrer Form an, um neben ihnen zu koexistieren. Ihre Be-
wegungen nahern sich an das von der naturlichen Umgebung
bestimmte Zeitsystem an, in der der Mensch fir gewohnlich
eine untergeordnete Rolle spielt, und fUhren unsere durch
Wachstum, Schnelligkeit und Effektivitdt gepragte Alltags-
wahrnehmung von Zeit ad absurdum. Zeitgleich thematisiert
die Stimme aus dem Off in ihrer Erzdhlung das Dominanz-
verhalten des Menschen gegenlUber der Natur, das einst zu
der Entstehung eben jener natirlichen Environments flhrte.
Zeitgleich deutet sie eine tiefe Identifikation mit der Natur an:
»The Nature Reserve is an area of human protection of nature
from humans. It is a site of our self-reflection and salvation.«'
Wahrend sie die Bilder mit ruhiger Stimme begleitet, scheint die
weibliche Stimme aufrichtig und warm als fuhle sie sich sicher,

s Marta Popivoda/Ana Vujanovi¢: Moss does it better
(an eco-feminist meditation), 2022, 08'28"- 08'33"

© Marta Popivoda/Ana Vujanovié, Moss Does it
Better (an eco-feminist meditation), 2822
Installationsansicht 12. Berlin Biennale, KW
Institute for Contemporary Art, 11.6.-18.9.2622.
Foto: Silke Briel



ihre Beobachtungen in der Natur zu teilen. Dennoch bleibt das
Verhaltnis ambivalent: zwar scheint sie sich in stiller Komplizin-
nenschaft mit der Natur zu wiegen, doch merkt sie zeitgleich
an, Teil des auf den Menschen zentrierten Systems zu sein,
das fur die Zerstérung natirlicher Lebensraume verantwortlich
ist. Mit dem Titel der Arbeit verweisen Popivoda und Vujanovic¢
auf das Konzept des Okofeminimus, der nach Mary Mellor als
eine Bewegung definiert wird, die einen maBgeblichen Zusam-
menhang zwischen der Ausbeutung und Geringschatzung der
Natur und der Unterdriickung von Frauen* sieht.’® In Bezug auf
den Titel scheint die Erzahlung der weiblich gelesenen Person
ein klareres Bild zu skizzieren. Der Eindruck der Komplizinnen-
schaft wird verstarkt durch die Beobachtung und Erzéhlung
Uber das zu sehende Moos, das sich wie eine zweite Haut Uber
die Felsenteile zieht. Moos als dauergriine Pflanzen gelten in
der Pflanzenwelt als konkurrenzschwach - es sucht sich feuch-
te Orte, an denen all jene benachbarten Pflanzen auf Grund
von Licht- und Nahrstoffmangel nicht wachsen kdnnen. Da
Moos kein komplexes Wurzelsystem ausbildet, kann es sich
auch auf steinernen und harten Untergrinden ansiedeln. Es
lasst sich also beobachten, dass Moos sich in dem naturlichen
biologischen System unterordnet — auf schlechte Umweltbe-
dingungen und Verédnderungen des natdrlichen Klimas reagiert
es mit einer naturlichen Verschiebung des Lebensraumes."” All
jene natlrlichen Beobachtungen spiegeln ohne Zweifel den
patriarchalen Blick, den der Feminismus seit jeher bekampft.
Dieser ist gepragt durch die (un)ausgesprochene Forderung
nach natirlicher Unterordnung, maximaler Anpassungsfahig-
keit und einem selbstlosen Lebensstil von Frauen* Gleichzeitig
wird auch die untrennbare Verbindung von Gestein und Moos
erwahnt, welche trotz Abhangigkeit Uberraschend friedvoll
ist.”® All jene Analogien zwischen Natur und Feminismus, Moos
und Frauen* wird in Moss does it better (an eco-feminist medi-
tation) durch die Bewegungen der Performerinnen im National-
park verstarkt. Nahezu anthropomorphisch verhandeln sie und
die anderen anwesenden Akteurinnen in der Videoarbeit subtile
Strukturen von Abhangigkeit, Sichtbarkeit und Wirksamkeit.*
Dabei werden die Betrachter:innen zu stillen Gespréachspart-
ner:innen — insofern sie sich von den berichteten Erzahlungen

6 Vgl. Mellor, Mary: Feminism and Ecology. Hoboken 2018, S. 1
7 Aus diesem Grund wird Moos auch als Bioindikator bezeichnet.

8 Hier wird subtil die Hilflosigkeit der erzdhlenden Person an-
gedeutet, wenn es heiBt: »Once it finds its hospital rock, the moss
attaches to it and starts enjoying life — clever little creatures«

" Eine weitere sehr passende Referenz zwischen der Videoarbeit
und der Publikation von Mary Mellor ist eine kurze Sequenz, in der
mehrere Stimmen (ibereinander die Worter »bear life« verwenden
Passend hierzu sagt Mellor: »Woman disproportionately bear the
consequences of those impacts within their own bodies (dioxin
resudes in breast milk, failed pregnancies) and in their work as
nurturers and carers«. In: Mellor, Mary: Feminism and Ecology.
Hoboken 2018, S. 2
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angesprochen fihlen. Nicht selten entsteht ein ambivalentes
Gefuhl, wenn das harmonische, beruhigende Bewegtbild auf
eine befremdliche und nicht direkt zugangliche Erzahlung trifft.
In der Kombination aus konspirativen Bildern und mediativer
Erzahlung ertffnet sich ein eigenes Zeitsystem, das Betrach-
tende fUr einen Moment der kapitalistischen Schnelligkeit ent-
fliehen und in einen Spiegel schauen lasst. Neben der eigenen,
personlichen Wahrheit zeigt dieser auch Moglichkeiten einer
anderen gegenwartigen Prasenz auf.

Fazit

All jene vorgestellten Arbeiten veranschaulichen eindricklich
und konkret, wie stark natirliche Landschaften und eine bio-
logische Zeitwahrnehmung auch in der Kunst stets miteinander
im Verhaltnis stehen, sie verstarken, visualisieren und bewusst
umgehen kénnen. Dabei kdnnen sie nicht nur als Motiv auftre-
ten, sondern als echte Pflanzen in den Ausstellungsraum Uber-
fuhrt werden. So zeigen gerade die Werke von Hans Haacke
und Maria Thereza Alves, welches Potenzial naturliche Organis-
men als simple Erscheinung im Ausstellungraum innenwohnen
kann — gerade als Speichermedium von kollektiver Geschichte
stellen sie ein wichtiges Moment in der Wissensweitergabe
dar. An ihrer natlrlichen physischen Transformation lassen
sich Veranderung oder Stillstand besonders passend ablesen
und machen sie, nicht zuletzt auf Grund von aussagestarken
Metamorphosen zu einem beliebten kunstlerischen Material.
So konstatiert Claudia Schubert im Kunstforum International
abschlieBend passend:

»Landschaft, so lasst sich feststellen, ist ein sich stets veran-
dernder Lebens-Raum, in dessen Status quo sich Vergangen-
heit und Zukunft treffen, wo Transformationen — worauf auch
immer diese basieren — durchaus in grundlegende Strukturen
eingreifen kénnen. (...) Jeder Eingriff wirkt auf das landschaft-
liche Bild ein — ein steter Prozess der Veranderung ist so in

Gang gesetzt.«*°

Auf sehr unterschiedliche Weise flhren uns die vorgestellten
Arbeiten jedoch auch eine natlrliche Zeitbewegung vor Augen,
deren Erkenntnis und Wahrnehmung Potenzial fUr ein kiinftiges
Zusammenleben erkennen lassen. Mit ihnen im Kopf schlage
ich vor, Natur als kunstwissenschaftliches Motiv in bestandiger
Abhéngigkeit von Zeit zu lesen.

20 Schubert, Claudia: Versehrte Natur. Moderne Landschaftsan-
eignung und ihre Folgen im Fokus der dokumentarischen Fotografie.
In: KUNSTFORUM INTERNATIONAL 284: Arkadien in der Krise. KoIn
2022, S182ff.
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Eine Kurzgeschichte
von Florian Kunath

Tag 1

FUunf Uhr morgens, der Wecker klingelt. Ein Gerausch, welches
S0 vertraut ist, mich aber doch immer wieder aus den schon-
sten Momenten reiBt. Zwei Tage ist es her, seit ich es zum
letzten Mal horte und ich wei3, wir haben nun Montag. In der
kompletten Dunkelheit, in der ich nichts sehe, ertaste ich

den Lichtschalter. Alles wird kurz zu einer weiBen Dunkelheit,
bevor ich wieder etwas sehe. Ich hasse den Montag, wie fast
jeder, den ich kenne, denn das bedeutet, das Wochenende

ist vorbei und es beginnt wieder die endlose Schleife des
Alltags. Ich hebe mich langsam aus dem Bett und schuttele
den Rest Schlaf aus mir. Wahrend ich meinen Tee ziehen
lasse, begebe ich mich ins Bad und beginne mit einer Routine,
die selbst am Wochenende kein Ende hat. Ich gebe mir immer
eine halbe Stunde Zeit, ein selbstgesetztes Limit, um alles
Notige an jedem Morgen zu erledigen, bevor ich in meine
alltégliche Uniform wechsle und mein Selbst im Kleiderschrank
zurlcklasse. Ich habe nur einen kurzen FuBweg zum Bahnhof.
Ich genieBe diese Zeit, bis ich mich der Masse der Menschen
am Bahnhof anschlieBe, alle mit demselben Ziel. Beklagen
kann ich mich nicht, ich verdiene weder schlecht noch so

viel, dass jemand Neid empfinden musste und da ich alleine
lebe, reicht es fir alles aus. Auf dem Weg zum Bahnhof

muss ich vorbei an einer Bibliothek und durch einen kleinen
Park, in dem schon friih dunkle Gestalten, durch Schnire
verbunden mit kleineren dunklen Gestalten, die Rasenflachen
durchstreifen, auf der Suche nach dem richtigen Platz. Vor
der Bibliothek ist eine Reihe StraBenlaternen, das Flackern
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© Tag 1, Daniel Pajonk, Digitalpainting, 2822

lasst meinen Schatten immer wieder eins werden mit der
noch vorhandenen Dunkelheit der Nacht. Nur eine Ampel
trennt mich vom Bahnhof, ich habe aber Glick, oder einfacher
gesagt, es ist grin und ich muss meinen Weg nicht kurzzeitig
unterbrechen. Im Zug angekommen setze ich mich, wie
meistens, auf meinen Stammplatz, dritte Reihe von hinten,
rechte Seite. Ich wechsle selten auf die linke Seite, denn dort
gibt es nur eine endlose Aneinanderreihung von Hausern,

die sich bei Tagesanbruch alle so stark &hneln. Wahrend der
Fahrt beginnt es zu regnen. Ich bin nicht vorbereitet und
habe meinen Schirm zuhause gelassen. Es ist nur ein kurzer
Schauer. Als ich aussteige, ist er schon wieder vorbei. Drei
ParallelstraBen weiter von meiner Endstation entfernt liegt
mein Arbeitsplatz. Ein siebenstdckiges Burogebaude, nichts
besonderes, quadratisch mit einer Front nur aus Glas. Das
Firmenlogo spiegelt sich in einer frischen Pfltze zu meinen
FlBen. Im dritten Stock ist schon Licht an, also bin ich nicht
der Erste an diesem Morgen. Jemand anderes lie sich wohl
noch eher aus seinen Traumen reiBen, um diese Woche zu
starten. Ich begebe mich an meinen Schreibtisch und beginne
mit der Arbeit. Sobald die anderen eingetroffen sind, startet
eine mir nur zu vertraute Soundkulisse aus Smalltalk und
Gerauschen, welche die monotone Begleitmelodie zu meiner
Arbeit ist. Ich starte meistens zur selben Zeit meine Pause. Ich
wahle sie mir bewusst dann, wenn die meisten wieder ihrer
Arbeit nachkommen, denn hier gibt es einen besonderen Ort,
dessen Atmosphare ich gern allein genieBe. Im Innenhof an-
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gekommen nehme ich immer Platz auf
einer der noch Uberdachten Holzbénke
und schaue aufs Grlin mitten zwischen
dem Grau. Aufgrund des Regens sind
viele Vbgel da, mehr als sonst, sie holen
sich die Kafer und Wirmer, die von der
plétzlichen Nasse noch immer ganz
betdubt ihren Weg nicht finden. Wie
mein morgenliches Limit ist auch meine
Pause eine selbstgesetzte Zeit, etwas
worlber ich die Kontrolle bewahre.
Schnell hat mich der Alltag zurlck, ich
setze meine Arbeit bis zum Feierabend
fort und beende diesen Tag, wie jeden
anderen Arbeitstag, gegen Nachmittag.
Die Rickfahrt im Zug bestreite ich mit
einer Menge mehr normaler Leute, die
sich zu denen mischen, die morgens
herkamen und nun eine noch gréBere
Masse bilden. Dies ist immer der
Moment, an dem ich mich mit meinen
Kopfhoérern abschalte und nun meiner
eigenen Soundkulisse lausche. Auch
wenn ich keine Anstrengung mehr
verspure, falle ich trotzdem abends ins
Bett und versinke schnell in das, woraus
ich alsbald wieder entrissen werde.

Tag 2

Finf Uhr morgens, der Wecker klingelt. Ein Gerausch, welches so vertraut ist, mich
aber doch immer wieder aus den schdnsten Momenten reif3t. Zwei Tage ist es her,
seitich es zum letzten Mal horte und die endlose Schleife des Alltags startet erneut.
Ich hebe mich langsam aus dem Bett und schittele den Rest Schiaf aus mir. Ich fihle
mich so endlos durstig, als hatte ich einige Tage nichts mehr getrunken. Wahrend ich
meinen Tee ziehen lasse, trinke ich mehrere Glaser Wasser, aber das Geflihl méchte
nicht enden. Ich begebe mich ins Bad und beginne mit einer Routine, die selbst am
Wochenende kein Ende hat. Ich gebe mir immer eine halbe Stunde Zeit, um alles
Notige an jedem Morgen zu erledigen, bevor ich in meine alltagliche Uniform wechsle.
Ich beschreite meinen kurzen FuBweg zum Bahnhof, ich genieBe diese Zeit bis ich
mich der Masse der Menschen am Bahnhof anschlieBe. Auf dem Weg zum Bahnhof,
vorbei an der Bibliothek und durch den kleinen Park, in dem die dunklen Gestalten
wieder frih die Rasenflachen durchstreifen, halte ich kurz inne. Ich stehe unter der
flackernden Laterne, die vergnigt mit meinem Schatten spielt. Sie halt ihn gefangen
und gibt ihn wieder frei. Eigentlich sollte sich mal jemand darum kiimmern, bald wird
sie ganz ausfallen. An der Ampel angekommen, welche mich vom Bahnhof trennt,
muss ich erneut stehen bleiben. Wahrend ich auf griin warte und mir die wartenden
Autos anschaue, denke ich kurz, die Insassen eines schwarzen Kleinbusses seien
maskiert, meine Augen scheinen noch mide zu sein. Im Zug angekommen setze ich
mich auf die linke Seite, dritte Reihe von hinten, da die rechte Seite schon besetzt ist.
Wéhrend ich mir die endlose Aneinanderreihung von Hausern ansehe, féllt mein Blick
auf die Regentropfen, die sich mihsam an der Scheibe entlangdriicken. Es beginnt zu
regnen, genau als ich in den Zug steige. Es ist kein heftiger Regen, aber genug, um
mich vollstandig zu durchnassen, da ich meinen Schirm vergessen habe. Als ich die
Tropfen eine Weile beobachte, kommt es mir so vor, als blieben sie plétzlich stehen,
doch in dem Moment, als dieser Gedanke kommt, rasen sie blitzartig weiter, als hatte
ich sie dabei ertappt, wie sie der Zeit entgehen wollten. Bei dieser Beobachtung
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macht sich ein komisches Gefihl in mir breit. Es fihlt sich an,
als wirde sich etwas Leichtes, aber dennoch Spurbares immer
und immer weiter auf meiner Haut ausbreiten. Ich schaue in
die Menge, weil ich mich beobachtet flhle. Es ist, als drehe
jeder den Kopf weg, wenn ich aufblicke, so wie bei den
Regentropfen, als ich sie ertappte wie sie die Zeit zu mani-
pulieren versuchten. Nach drei ParallelstraBen FuBweg bin ich
durchnasst vom Regen. Das dreizehnstdckige Burogebaude
glanzt feucht im Morgenlicht und das Firmenlogo spiegelt sich
in einer frischen Pfltze zu meinen FuBen. Im dritten Stock ist
schon Licht an, also bin ich nicht der Erste an diesem Morgen.
Jemand anderes trocknet sicher schon vor allen anderen
seine Jacke an den wenigen sichtbaren Heizungen im Biro
und nahm es daflr in Kauf eher aus seinen Traumen gerissen
zu werden. Ich begebe mich an meinen Schreibtisch und
beginne mit der Arbeit. Ich splre dabei wie die Nasse, Uberall
durchgedrungen, sich auf meiner Haut ausbreitet wie das
Gefuhl der Blicke im Zug. Nach einer Weile merke ich nur
durch das laute Brummen der Elektrogerate, welches ich nie
zuvor wahrgenommen habe, da sonst eine Melodie aus
Smalltalk meine Arbeit begleitet, ich meine selbstgesetzte
Pausenzeit schon Uberschritten habe. Der starke Durst setzt
wieder ein. Bevor ich mich in den Innenhof begebe, halte ich
kurz in der Cafeteria, kaufe mir eine Flasche Limonade,

in der Hoffnung das der Geschmack und der Zucker meinen
Durst endlich besanftigen. Im Innenhof angekommen nehme
ich Platz auf einer der (berdachten Steinbanke, welche sich
so unbequem anfihlen als saBe man schon eine Weile auf
dem Boden und eigentlich erfillen sie keinen anderen Zweck
als dass man hoher sitzt. Wahrend ich ins Grun sehe und
meine Limonade trinke, hort der Regen auf. Dennoch ist kein
Vogel oder Insekt zu sehen oder zu héren. Der Innenhof
scheint seine eigene abgeschnittene Biosphdre ohne Lebe-
wesen zu bilden, bis auf die Pflanzen ist der Innenhof wie
ausgestorben. Ich fihle mich wie betaubt bei dem Gedanken
und kehre rasch wieder an meinen Schreibtisch zurtck. Damit
beende ich meine Pause frihzeitig, sodass ich wieder die
Kontrolle Gber meine selbstgesteckte Zeit bekomme. Ich setze
meine Arbeit bis zum Feierabend fort und beende diesen Tag
wie jeden anderen Arbeitstag gegen Nachmittag. Die Ruck-
fahrt im Zug bestreite ich mit einer noch gréBeren Menge
normaler Leute, die sich zu denen mischen, die morgens
herkamen und nun eine noch gréBere Masse bilden. In diesen
Momenten beschlieBe ich immer, mich abzuschotten und
meine Kopfhorer einzuschalten, aber es gibt diesmal keinen
Grund dazu. Es ist still. Die Leute sind mit was anderem als
reden beschaftigt und da ist es wieder, dieses Gefiihl als
wirden mich alle beobachten, doch jedes Gesicht, in das

ich blicke, weicht mir aus, als sei das Interesse nur eine
Tauschung, als beobachten sie mich nur, wenn ich stillhalte.
Durch das Gefuhl und die zunehmende Enge und Nasse des
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Tages entscheide ich mich, eine Station eher auszusteigen. Ich
laufe also den Weg zu FuB nach Hause, es beginnt schon zu
dammern. Der Regen hat sich gelegt und die Luft erwarmt sich
so, dass ich mich trockener fuhle als zuvor im Zug. Auf dem
Weg vorbei an der Bibliothek flackert schon die StraBenlaterne,
mal schnell mal langsam, als wolle sie mich vor irgendetwas
warnen. Zuhause angekommen entledige ich mich erstmal der
nassen Kleidung. Damit ich nicht wieder so durstig aufwache,
entschlieBe ich mich noch eine Flasche Wasser zu leeren bevor
ich mich endgultig hinlege. Im Bett, ruhend in der Dunkelheit,
schlafe ich vor Anstrengung ein.

Tag 3

Vor lauter Durst wache ich auf, doch trotz gedffneter Augen
kann ich nichts sehen. Bis mir plétzlich jemand etwas vom Kopf
zieht und das Schwarz einem hellen Wei3 weicht. Vor mir steht
ein maskierter Mann, er halt den Sack noch in der Hand, der
zuvor Uber meinen Kopf gestllpt war. Er starrt mich an. Da
sind noch andere Maskierte, die mich anstarren. Mein Korper
beginnt zu schmerzen, als ich mich bewegen will, ich bin
gefesselt und geldhmt. Sie missen mir irgendein Medikament
eingefl6Bt haben, das mir diesen unertraglichen Durst bereitet,
welcher nun einem heftigen Schmerz weicht. Der Schmerz
fuhlt sich an, als zerteilten mir grade sieben Damonen den
Korper mit dreizehn Schnitten. Als teilten sie jedes Gelenk und
jede Verbindung sorgfaltig voneinander. Das diffuse Flackern
der Deckenbeleuchtung lenkt mich jedoch kurz ab. Ich sehe
mich um. Ich bin in einem Keller gefangen, den ich nie zuvor
gesehen habe und bis auf das Brummen der Elektrogerate
hore ich keine Gerdusche, es ist still und ausgestorben. Bis auf
mich und die Maskierten ist nichts lebendig, auch wenn sie
durch ihre Masken nicht so wirken. Ich will sprechen aber bevor
ich kann, spritzt mich einer von ihnen mit einem harten Strahl
Wasser an. Bis auf meine Unterwdasche trage ich nichts. Das
Wasser breitet sich direkt Uber meine Haut aus und benetzt al-
les, mich und den Boden, selbst die Wand und auch die Decke
bekommt etwas ab. Es stoppt so plétzlich wie es begann. Ich
bemerke meine Armbanduhr, welche ich noch am Handgelenk
trage. Sie deutet darauf hin, dass Montag ist. Ich wiinsche

mir so sehr, es sei der verhasste Montag, jener Montag, der
immer gleich ist und nicht dieser Montag. Ich verstehe nicht,
was passiert ist, Verwirrung macht sich breit und als ich erneut
zu sprechen versuche, kommt wieder Wasser. Ich versuche

es wieder als er aufhort, doch eine Schleife. Jedes Mal, wenn
ich nur versuche zu sprechen, kommt das Wasser, jedes Mal
verlasst aber auch einer von ihnen den Raum. Ich gebe auf, als
nur noch der maskierte Ddmon mit dem Wasserschlauch vor
mir steht. Er beugt sich zu mir nieder. Es ist vorbei, ich werde
sterben. In dem Moment sagt er zu mir: »Ja, du wirst sterbenl«



© Tag 3, Daniel Pajonk, Digitalpainting, 26822

Vollig regungslos verharre ich, ich will weder sprechen noch
ihn ansehen. Er steht auf und verlasst den Raum. Die schwere
Metalltdr knallt laut zu und I&sst mich vor Schreck zusammen-
zucken, genau das rattelt mich wieder wach. Der Schmerz
kommt zurdck. Ich bin durchnésst. Allein in diesem Keller. Ich
weiB nicht, woher sie kamen oder wie ich zu ihnen kam, mir ist
als musste ich es wissen, aber der Schmerz Idsst mich nicht
denken und da ist immer noch dieser Durst. Trotz des ganzen
Wassers und der Nésse, in der ich sitze, bin ich so durstig. Ich
weiB nichts, auBer dass Montag ist. Die Zeiger auf meiner Uhr
sind von dem vielen Wasser stehengeblieben, mein eigenes
Zeitgefuhl ist schon lange stehen geblieben und so versuche
ich das Flackern der Lampe zu zahlen. Doch sie flackert mal
schneller mal langsamer, plétzlich ist sie aus. In der Dunkel-
heit allein gelassen ergreift mich Mldigkeit oder ich werde
ohnmachtig. Ich weiB es nicht.

Tag X

Ich befand mich in einem Raum, den ich nicht kannte. Er
pulsierte abwechselnd schwarz und weiB3, doch ich konnte
weder etwas erkennen noch eine Begrenzung wahrnehmen.
Laufen ging nicht, ich konnte denken, sehen und fihlen, aber
nicht mich bewegen. Das Pulsieren war unrhythmisch, es war
gekoppelt an meinen Herzschlag. Beides wurde schneller und
langsamer zur selben Zeit. So verbrachte ich eine Weile mit
meinen Gedanken, ich begriff nicht, was geschehen war, was
real war und was nicht, war dieser Ort real? Ich wusste nichts,
nur eins. Ich winschte mir meinen Montag zurtck.

© Tag X, Daniel Pajonk, Digitalpainting, 2822
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© Eine Vorlage zum Nachdenken,
Foto: Arthur Poutignat

Zeitroume und
Performance

Was tut der Korper..
wann, warum, wie lange?

Oft werden Aktionen ausgeflhrt, um eine Reaktion zu provo-
zieren; eine Nicht Reaktion auszuhalten kann dann unertraglich
sein. Heute demonstrieren Aktivist*innen und Wissenschaft-
ler*innen, rufen zum Handeln auf, der groBe Teil der Bevolke-
rung bleibt aber passiv. Wie ist das aushaltbar? Aushaltbar fir
den Korper, der existiert, reagiert, animiert und dem Stillstand
nicht standhalten kann? In meinen Performances bringe ich die
Betrachter*innen an diese Schwelle zwischen Zégern und Han-
deln, zwischen Innehalten und Eingreifen. In ihren Blickfeldern
ereignet sich etwas, sie kdnnen entscheiden, nicht Teil dessen
zu werden. Gegen ein Rasonieren konnen sie sich aber kaum
wehren, passiert es doch unbewusst und selbst passiv am
Rand stehend, nehmen sie schon durch ihre bloBe Anwesen-
heit eben doch Teil an der Aktion. Ein Reagieren jedoch mussen
sie selbst bewusst anstoBen und dem stehen beispielsweise
Konvention oder Scham entgegen.
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In der Performance-Kunst kénnen wir uns diesem Zeitpunkt, wo
ein Aufeinandertreffen zum Reagieren oder zur Reaktion ani-
mieren kann, immer wieder neu erproben; Hemmungen konnen
nach und nach abgebaut werden und es kann mit Grenzen im
korperlichen und raumlichen Sinne experimentiert werden. Das
ist faszinierend, kann aber — wie ich in der Arbeit mit jungen
Performer*innen immer wieder feststelle — auch verunsichern.
Wir Performer*innen ziehen Aufmerksamkeit auf uns und so-
lange diese auf unsere Aktion gerichtet ist und die Gedanken
nicht abschweifen, vergeht die Zeit fUr die Betrachter*in
rasend, obwohl sich die Handlung teilweise Uber Stunden er-
strecken kann.

Performances finden oft im 6ffentlichen Raum statt, hier
sollten sich grundsatzlich alle Individuen frei bewegen und am
sogenannten offentlichen Leben teilhaben kdnnen, gleichzeitig
ist er auch ein Transitort, durch den man eilt, um zu mehr oder
weniger dringlichen Terminen zu kommen. Findet eine Perfor-
mance unangeklndigt statt und wird von einigen Passant*in-
nen bemerkt, kann das Eilen unterbrochen werden. Fir mich als
Performerin ist es ein Kern dieser Kunstform, meinen Kérper in
diesen offentlichen Raum zu stellen und mit ihm Begegnungen
zu provozieren, die die Zeitwahrnehmung veradndern. Diese
Begegnungen sind ephemer in der Aktion, doch hoffentlich
nachhallend nach der Berlihrung, dem strategischen Streifen
von Grenzen und (Privat-)Spahern.

Protokoll aus der Praxis

In diesem Beitrag mochte ich einen kleinen Einblick in meine
kinstlerische Arbeit und Lehre im Bereich der Performance an
Kunstakademien und -institutionen geben. Beginnen mochte
ich mit einer kurzen Beschreibung meiner Performance, die
ich 2019 in Strasbourg gemacht habe: Das Setting besteht aus
einer mit Nageln gespickten Stange, an denen silberne Klum-
pen aufgespieBt sind. Ich schnalle einen Gurtel an, er besteht
aus metallenen Kichenreiben. Nun beginne ich — freilich unter
dem Blick der Anwesenden — die Aktion, sie besteht darin, die
Klumpen mit dem Huftglrtel zu zerreiben. Sie beinhaltet also
eine Aufgabe, die ich erfullen muss, deren Erreichen jedoch
durch einige Parameter, die im Vorfeld abgesteckt wurden,
erschwert ist. Eine Erschwernis ist die Tatsache, dass die
Klumpen so hochgesteckt sind, das ich sie mit der Hifte nur
auBerst schwer erreichen kann. Die Aktion ist auf ein Ziel hinge-
richtet, welches man erahnen kann, das jedoch in der Zukunft
liegt. Auch die Maglichkeit der Nichterflllung schwingt mit und
scheint sogar wahrscheinlich. Motiviert durch das Mitzittern
der Betrachter*innen, die die Aktion beobachtet, kann ich mich
sehr weit einem vermeintlichen Scheitern entgegen lehnen.
Das Spiel, meine Aktion, geht unermudlich weiter, beharrlich
kreise ich um die Stange, die den Mittelpunkt der Aktion bildet.

Zeitrdume und Performance = Cindy Cordt

Die Betrachterin*innen verfolgen die Bewegungen mit ihren
Blicken, sie haben Erwartungen an Ablauf und Ausgang der Ak-
tion, zeigen sich solidarisch, jeder Augenblick kénnte sie dazu
animieren, ihrerseits aktiv zu werden. Doch Augenblicke reihen
sich aneinander und auch das Zogern, in das Geschehen ein-
zugreifen, ist offensichtlich und als eigenstandige performativ
wirksame Entscheidung der Betrachter*in hinzunehmen.

Als Kunstler*in stelle ich wiederholt Erkundungen an und
gebe die Erfahrung, wie man den Korper bewusst als kinst-
lerisches Medium einsetzen kann, auch an Studierende weiter;
Performance lehren bedeutet hierbei fir mich zunachst, die
Bewegung im Raum erfahrbar zu machen und das Erfahrene
reflexiv von verschiedenen Seiten zu beleuchten. Ich méchte
dazu beitragen, Anfangshirden auf dem Weg zur eigenen Live-
Aktion zu Uberwinden. Mit welchen Mitteln kann ich arbeiten,
um Langeweile zu provozieren? In welchem Rhythmus erfolgen
Wiederholungen? Wie kann ich selbst die verstrichene Zeit
einschatzen und wie stundenlanges Agieren aushalten, ob-
wohl mein Kérper schmerzt? Es wird deutlich, die Ausgesetzt-
heit des eigenen Kdrpers, kann bewusst als Mittel eingesetzt
werden. Neben dem Austausch Uber allgemeine grundlegende
performative Strategien gebe ich hilfreiche Tipps und férdere
dabei immer die Offenheit, Genregrenzen innerhalb der eige-
nen Aktion zu Uberschreiten.

In meinen Modulen und Workshops flihre ich mittels
Ubungen an das Erkennen der Ausdruckskraft des eigenen
Korpers heran und wir beschaftigen uns mit der Planung der
Aktionskunst. Die vorbereitenden Ubungen sind teilweise an
Schauspielibungen angelehnt und von mir zu Handlungsan-
weisungen fur die Performancekunst abgewandelt. Namentlich
Simone Forti' und Michael Cechoy? haben meine Art, Ubungen
zu entwickeln gepragt. Diese Ubungen sollen fiir die Wirkwei-
sen von Kérpern auf andere Kérper sensibilisieren. Eine Ubung
(Event Score Ill) lautet etwa: Setzt euren Fokus auf ein bestimm-
tes Korperteil, geht nun mit diesem voran durch den Raum.
Bewegt euch spielerisch und lasst die Bewegung von diesem
Korperteil ausgehend starten. Das kann das Handgelenk, sein
oder das Knie aber auch innere Organe und das Ohrlappchen.
AnschlieBende Fragestellungen sind dann beispielsweise, wie
sich der Fokus auf einen Korperteil auf meine Bewegung und
die Wahrnehmungen davon ausgewirkt hat oder wie ich andere
im Raum durch mein Verhalten und meine Haltung beeinflussen
kann. Wahrend der Bewegungsstudien sind die Studierenden
oftmals mit der Aufmerksamkeit bei den anderen im Raum, Ziel

' Performerin, Choreographin und Tanzerin. Bekannt fur ihre
»Dance Constructions, die als menschliche Skulpturen im Raum
eine korperliche Erfahrung sichtbar machen.

2 Der Schauspieler und Regisseur Michael Cechov propagiert
in seiner Lehrmethode den menschlichen Kérper als wichtigstes
Material des Schauspielers, da dieser direkt und unmittelbar
vom Zuschauer wahrgenommen wird. (Vgl. z.B. Lenard Petit: Die
Chechov Methode. Handbuch fur Schauspieler. Leipzig 2014.)
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ist es jedoch, sich auf sich im Hier und Jetzt zu fokussieren,
was nach und nach auch immer besser gelingt. Meine Art der
Vermittlung folgt einem dialogischen Prinzip, sie ist also in
erster Linie ein Austausch mit den Teilnehmer*innen Uber die
gemachten Erfahrungen, es versteht sich von selbst, dass ich
zuhore, aber immer auch auf bemerkenswerte Aspekte hin-
weise wie etwa das provokative Potential dieser ephemeren
Kunstform.

Dimensionen

Nicht nur als Kunstlerin und Lehrende stelle ich mir die Fra-
ge: Auf was ist die Bewegung gerichtet, wo will sie hin, was
antizipiert die Ausfliihrende damit in der Zukunft? Je nachdem,
ob die Teilnehmer*innen meiner Module mit diesem Feld zum
ersten Mal in Berlhrung kommen oder ein gewisses MaB an

© Gewdhnliche Korper ungewdhnliche Kommunikation,
Fotos: Elisa Lohmiiller
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Erfahrungen haben, bendétigt der Einstieg in eine Auseinander-
setzung mit dieser und anderen Fragestellungen nattrlich Um-
wege. Um sich korperlicher Grenzen bewusst zu werden und
zeitliche Strukturen besser einschatzen zu koénnen, beginne
ich mit vorbereitenden Ubungen, die konkret auf Raum, Kérper
und Zeit Bezug nehmen und wechselseitig in Beziehung set-
zen. Der Korper wird hier als Material wahrzunehmen gelernt,
formbar und Formen annehmend. Muskelbewegungen werden
bewusst ausgefiihrt und beobachtet, hier ist auch die wieder-
holte Bewegung im Fokus, wie andert sich Uber einen Zeit-
verlauf eine vermeintlich gleichbleibende Handlung? Es fihrt
zu Ermudungserscheinungen, den Arm beispielsweise Uber
einen langeren Zeitraum oben zu halten. Und dabei wird sich
auBerdem herausstellen, dass eine Armbewegung, den Raum
verandert, Signale an andere Ubermittelt, etc. Die Zeit hat die
enorme Kraft, Beziehungen zu verandern, verbringe ich eine
gewisse Dauer mit jemandem in einem Raum stehen wir auf
einmal anders zueinander, als wenn wir nur aneinander vorbei-
gerauscht sind. Dieses automatische Knlpfen von zeitlichen
Banden kdnnen wir auch in der Performance vor Publikum er-
fahren und bewusst nutzen.

Die von mir vorgegebenen Aktionen scheinen manchmal
nur banale Korpertubung zu sein; sie dienen jedoch dazu, die
Aufmerksamkeit auch auf kleinste Details zu lenken. Uber An-
fang und Ende einer Aktion und darlber, ob es eine Ordnung
im Ablauf gibt, wird nachgedacht. Trete ich auf oder bin ich
schon in meine Handlung verstrickt, wenn das Publikum mich
bemerkt? Die Studierenden beginnen auch mit eigenen Aktio-
nen zu experimentieren und naturliche wird auch viel diskutiert
und reflektiert. Doch helfen individuelle Vorstellungen und
begriffliche Deutungen bei der Suche nach einer kdrperlichen
Ausdrucksform, die sich zeitlich erstreckt, eine Dauer hat,
geplante Elemente hat und vieles auch dem Zufall Gberlasst?
Oder ist doch eher tatkraftiges In-Aktion-Treten erforderlich?
Aktives Ausprobieren ist immer am lehrreichsten und nach-
haltigsten, daher schlieBen meine Module auch immer mit Try
Outs ab, einem Format, mit dem die Teilnehmer*innen sich mit
in performativen Aktionen formulierten Anliegen und Themen-
stellungen an eine Offentlichkeit wenden. Doch auch in der
Vorstellung und im Darlber-reden vollzieht sich die Aktion im
Schnelldurchlauf erneut, deren Erfahrung sich bereits in unser
Korpergedachtnis eingepragt oder als Reaktion auf archaische
Muster zurtickgegriffen hat.®

2 Im Koérpergedachtnis pragen sich Erfahrung, die wir schon im
Mutterleib machen, in unsere Gehirnstruktur ein. Diese unbewus-
sten Prédgungen, die im limbischen System gespeichert werden,
bestimmen spater unsere Verhaltensmuster. Zudem sind im Gehirn
Empfindungen gespeichert, die bei typischen Situationen, in die
wir als Mensch geraten kénnen, erwartbar sind. Es gibt also einen
biographischen und einen kollektiven Erinnerungsspeicher.



Erfahrungen

Als Subjekte werden wir in eine Umgebung hineingeboren und
wachsen in ihr auf. Im Idealfall haben wir hier Geborgenheit
erlebt. Wenn wir alter werden ziehen wir weiter, nehmen aber
Gewohnheiten, Eindricke und Rituale mit. Diese sind jedoch
durch die Erinnerung verklart. Meine performative Videoarbeit
»Heimat im Passepartout« behandelt dieses Thema. Da es sich
dabei um eine kinstlerische Herangehensweise handelt, ist
die Aussage in ein Bild Uberfuhrt. Mittels einer reale Handlung,
die den Betrachter*innen zeitlich versetzt durch das Medium
Video vermittelt wird, zeigt sie etwas auf, was die Kinstlerin
bereits erlebt hat. Von Betracher*innen-Seite aus ist ein Sich-
Hingeben an das Gesehene notwendig, sie missen die Zeit und
den Raum um sich herum vergessen und sich einlassen auf die
Bildfolgen, die ihnen geboten werden, um eine asthetische Er-
fahrung machen zu kénnen.

Wie wir auch hier sehen, geht bei jeder Entwicklung das In-
nere dem AuBeren voraus, Gesehenes setzt sich fest, filhrt
zu Handlungen und Veranderungen. Wir gehen kontinuierlich
soziale Bindungen ein, schlieBen uns zu »Subjekt-Verban-
den« zusammen;* in diesen herrscht ein Regelsystem, auf das
sich die Mitglieder-Verbande untereinander geeinigt haben.
Neu hinzugekommen oder hineingeboren mussen wir lernen
uns darin zurechtzufinden. Aufgrund dieser interpersonalen
Bindungen richten wir uns ein, tragen Empfindungen wie das
Heimweh in uns, die Sehnsucht nach dem ehemals Vertrauten,

4 Peter Sloterdijk erwédhnt diese Subjekt-Verbande in Spahern |
und betont, dass diese es »zu keiner ganzen Welt mehr bringen
kénnen...und zu isolierten depressiven Punkten einschrumpfen...«
(Peter Sloterdijk: Spharen I. Blasen, 5. Aufl. Frankfurt a.M., 74.) Als
Grund fuhrt er u.a. den Verlust der Solidaritat an, die sollten wir
also wieder erlernen und im Alltdglichen leben, um diese Tendenz
aufzuhalten.

© Heimat im Passepartout, Foto: Cindy Cordt

als Heimat benennbar. Wir richten unseren Blick nach vorne,
in die Zukunft, wir wissen: von mir ausgehende Impulse wer-
den von anderen aufgegriffen. So kann unser Handeln ein Ziel
haben, manipulieren, schon jetzt auf ein mogliches Morgen hin-
arbeiten. Maglicherweise erweiterten wir den Austausch und
die Beeinflussung ins Virtuelle. Dort herrschen andere Sitten;
wir haben Zugang zu globalen Markten und unser Korper ist
keinem unwirtlichen Wetter ausgesetzt. Zu Uberbrickende
Entfernungen und Uhrzeiten verlieren den beschrankenden
Charakter. Wir konnen zwar unsere Ziele mit Hilfe der Gesetze,
die in diesem Raum gelten, versuchen zu verfolgen, doch wenn
wir ganzliche in diesem Raum leben wollten, wirde sich dies
schwierig gestalten. Ein Ablegen von Scham und Angsten er-
scheint hier leichter, sind wir doch nicht an unsern Kérper und
seine Einbettung in Raum und Zeit gebunden. Doch wie sehr
wir dort auch intimste Details offenbaren, eine Geborgenheit
wird sich niemals einstellen.

Kommen wir also zuriick in den realen Raum: Bei Performances,
die im 6ffentlichen Raum stattfinden, kdnnen Passant*innen aus
nachster Nahe einem Geschehen folgen. Viele Performances
werden auch dahin konzipiert, dass die Akteurin dem Publikum
auf einer Blhne entgegen tritt. Hier, klarer vom Zuschauerraum
getrennt, bildet die Bihne eine Insel, auf der — wie auch um
sie herum — Konventionen gelten, die sich abheben von den
ortlichen Gegebenheiten auBerhalb des Gebaudes, in dem sich
die BUhne befindet, in dem diese Insel schwimmt. Die Pers-
pektive der Betrachterin*in ist nach vorne auf das Geschehen
gerichtet, auch in der Zeit auf ein Vorne hin, auf das, was pas-
sieren wird. FUr die Agierenden kann hier durch den Einsatz des
und die Arbeit mit dem Korper Kritik geduBert, infrage gestellt
werden, sowie gesellschaftliche Strukturen hinterfragt werden
und auch so eine zukunftige Veranderung angebahnt werden.
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© oben: Beste Absétze mindern zuverlassig die
Gefahr tberholt zu werden, Foto: Valentine Zeler

© rechts: Fur die Quote nominiert, Foto: Cindy Cordt

Zeitliche Entfaltung

Ein anderer wichtiger Aspekt der Zeit ist die Tatsache, dass
ich die Dauer an gewissen Orten anders erlebe als an anderen,
je nach Tatigkeit, Umfeld und Stimmung, was Henri Bergson
als »durée« bezeichnet. Der erlebte Raum, wie er sich uns
erschlieBt, ist nicht homogen und hat Auswirkungen auf das
subjektiv empfundene Vergehen der Zeit und bekommt somit
auch eine psychische Komponente. Dimensionen wie Zeit, Ver-
ganglichkeit und Reziprozitat begegnen uns auch in der Per-
formance oder Aktionskunst. In der Lehre gilt somit, die Studie-
renden fur die Wirkung duBerer Reize zu sensibilisieren und die
eigene innere Erkenntniskraft zu férdern und diese gemeinsam
in einem Raum in Bewegung umzusetzen. Zeichnung ermog-
licht es, ins Unendliche flhrende Perspektiven zu erzeugen,
wahrend einer guten Performance kann das auch geschehen.

Um Uber Vermittlung zu sprechen, habe ich mich auf vergan-
gene Aktionen berufen und da liegt die Frage nahe, wie halt
man diese Kunstform fur die Nachwelt fest? Wenn man mich
also fragt, wie Performances dokumentiert werden koénnen,
kann ich nur auf die Fotografe verweisen, die jedoch lediglich
einen Moment herausreiBt Auch das Festhalten mit Bewegt-
bild kann die Performance nur unzureichend wiedergeben,
hier kann ein*e Betrachter*in vorspulen, um sich schnell einen
Uberblick zu verschaffen, dann hat sie aber physisch die Dauer
nicht aushalten mussen. Auch waren Eindrtcke vor Ort nicht
nachzuempfinden, sie kann die Aktion nur von einer Seite, der
der Filmenden, betrachten. Besser aus meiner Sicht ware eine
Nacherzahlung in Wort oder Schrift durch eine Anwesende.
Zwar wird durch den zeitlichen Verzug, die Erinnerung nicht in
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jedem Detail wiedergegeben oder sogar falsch erinnert, doch

kann der Dokumentation die Vermittlung des Erlebnisses vor
Ort im live-Moment beigegeben werden. Die Erzahler*in kann
Uber die Wahrnehmungen in einem konkreten Moment der Per-
formance berichten, wie es sich anflihlte, roch, wie lang ihr die
Aktion vorkam, denn es kommt bei der Performance weniger auf
die generierten Bilder an als auf den Eindruck, den sie im Fluss
der Zeit auf die Betrachter*in austibt und hinterlasst. Eine solche
Nacherzahlung ist natlrlich niemals neutral, sie ist immer inter-
pretierend, immer schon eine »dichte Beschreibung«.® Sie ist
aber ein authentischer Erlebnisbericht der erzédhlenden Person.

Was bei Performances oft noch wichtig ist, ist die Tatsache,
dass sie nur dieses eine Mal und oft ganz unvermittelt statt-
findet, eine Wiederholung ist war grundsatzlich moglich, nur
wird die Aktion dann zu einer ganzlich neuen Arbeit. Alles Im-
pulsive und Unvorhergesehene, der Zufall, die andere Person,
die dazukommt, all das lasst die Arbeit in einem konkreten
Moment entstehen. Sie entsteht jetzt, das Reden dartuber und
die Erinnerung kénnen wahren, doch konservieren kann man
die Performance nicht.

5 Clifford Geertz: Dichte Beschreibung. Beitrage zum Verstehen
kultureller Systeme. Frankfurt a.M. 2019, 15.
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Zeit fur Apps -
die KuQturimpact App V 1.6:
das Ungreifbare in messbare

Werte Ubersetzen

Ein Textbeitrag
von Ohoude Khadr

»Ist das Kunst oder kann das weg?« Die Fragestellung hinsicht-
lich der Aufrechterhaltung des Kulturbetriebes wahrend der
COVID-19-Pandemie, besonders im Jahr 2020 ist wahrschein-
lich eine andere gewesen. Leider kénnte man sich eher vor-
stellen, dass diese so formuliert war: »Muss das weg und kann
das auch weg?« Die erheblichen Einschrdnkungen bis hin zum
kompletten Stillstand von kulturellen Aktivitaten — auBer im di-
gitalen Raum — sorgten fir diverse Diskussionen nicht nur tber
den Stellenwert der Kultur, sondern auch Gber die Wirtschaft,
die hinter dem Kulturbetrieb steht. Durch die dramatische Lage
wurde sogar Uber den Kulturbereich bei der Reform des Infek-
tionsschutzgesetzes im letzten Jahr reflektiert und so stand in
der Begrindung zum § 28a Ziffer 7:

»Die Untersagung und Beschrankung des Betriebs von Kultur-
einrichtungen oder von Kulturveranstaltungen sind insbeson-
dere grundrechtsrelevant mit Blick auf die Kunstfreiheit nach
Artikel 5 Absatz 3 des Grundgesetzes, der die kinstlerische
Betatigung selbst (»Werkbereich«), aber auch die Darbietung
und Verbreitung des Kunstwerks (»Wirkbereich«) umfasst und
damit auf Seiten der Veranstalter wie auch der Kinstlerinnen
und Kiinstler selbst wirksam wird. Bei Untersagungen oder Be-
schrankungen im Bereich der Kultur muss der Bedeutung der

Kunstfreiheit ausreichend Rechnung getragen werden.«'

Aus dieser — auch kulturellen — Krisensituation entstehen idea-
lerweise Impulse, die sich immer wieder der zeitgemaBen Wert-
ermittlung von Kultur widmen und zwar sowohl wirtschaftlich
als auch gesellschaftlich. Im Grunde genommen kann man den
Wert der Kultur, ob materiell oder immateriell kaum erfassen,
da enorm viele Elemente dazu zahlen wirden. Konkret, wenn
es um das Materielle geht, spielt aber der relativ junge Begriff
Kulturwirtschaft eine entscheidende Rolle, selbst wenn die

T 0. V.o »Kultur-Lockdown = Kommt morgen wieder das Aus?«
<https://www.kulturrat.de/presse/pressemitteilung/kultur-lockdown-
kommt-morgen-wieder-das-aus/>, abgerufen am 07.10.2022

offizielle Definition in Deutschland fur Kulturwirtschaft (vgl.
Wirtschaftsministerkonferenz im Jahr 2009) lange nicht alle
relevanten Zahlen mit einbezieht. Nichtsdestotrotz ist dies
ein wichtiger und notwendiger Anndherungsversuch. Ebenso
schafft die Kultur einiges an ungreifbaren Leistungen, die man
vielleicht in messbaren Werte umschreiben kann und so eine
Art Kulturindex fir Kulturabnehmer:innen erstellt, der ahnlich
wie der Happiness-Index? als Wertermitlungstool dienen kann.

Darauf basierend strebt dieser Essay alternative Perspektiven
im Kkulturellen Wertermittlungsdiskurs an, ausgehend von ver-
schiedenen Methoden zur Ermittlung von Eintrittspreisen. Das
kreative Schaffen soll dabei auf keinen Fall auf den Eintritts-
preis reduziert werden. Vielmehr sollte die Preisermittlungs-
methode, Kulturschaffende als Tool dienen, um sich mit der
eigenen kunstlerischen Produktion auseinanderzusetzen und
mit dem, was im wirtschaftlichen Sinne verkauft wird. Die in
kulturellen Kreisen unerwinschte Beschreibung des kreativen
Schaffens als Produkt ware also in diesem Zusammenhang
durchaus zuldssig. Ein entscheidender Ansatz hierflr ist der
durch Bendixen erweiterter Produktbegriff in die mentale oder
geistige Sphare.?

Das Unternehmen Kultur

Ausgehend vom Produktbegriff nach Bendixen werden nun
zwei Kulturorganisationen verglichen mit der Fragestellung,
ob diese es geschafft haben, klar definierte Produkte im klas-
sischen marktwirtschaftlichen Sinne anzubieten. Wichtig an
dieser Stelle ist die Untersuchung der Value Proposition des
kulturellen Produktes, welches angeboten wird.

2 Vgl. o. V.: »World Happiness Report« <https://world-
happiness.report/archive/>, abgerufen am 07.10.2022

2 Vgl. Peter Bendixen, Die mediale Natur der Produkte,
Wiesbaden 2014.
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»A value proposition is a statement that conveys what a brand
does and how it differs from competitors. It's typically develo-
ped as part of a broader marketing strategy and no more than
a few sentences long. The initial proposition can be bolstered

with statistics and facts that prove the brand's stated value.«*

Teatreneu - Barcelona

Krisen waren und bleiben sehr oft die Katalysatoren fir Innova-
tion und das Schaffen von Neuem. Im Fall von Teatreneu - einer
unabhéngigen Theaterkompanie in Barcelona — kann man das
sehr positiv bestétigen. Im Jahr 2013 wurden durch die insta-
bile finanzielle Situation in Spanien einige Steuersatze erhoht,
unter anderem die Unterhaltungssteuer. Diese wurden schlag-
artig von 8% auf 21% erhoht. Die Rate der Konzertbesucher
blieb selbstverstandlich nicht unberlihrt davon und so musste
das Theater nach innovativen Lésungen suchen, um die Be-
sucherzahl wieder zu erhéhen. Bevor die Verantwortlichen dort
sich Gedanken um MaBnahmen machen, mussten sie sich die
Frage stellen, was sie eigentlich anbieten? Was ist die Leistung
des Theaters und dessen Value Proposition? Da es sich um ein
Comedy Theater handelt, war das Ziel des Theaters die Zu-
schauer zum Lachen zu bringen. Primar flr dieses Theater war
das Produkt Lachen im Fokus und so, gemeinsam mit der Wer-
beagentur The Cyranos McCann entwickelten sie eine neue
Pricing-Methode: die Pay-per-laugh Methode.®* Die Methode
besagt, dass man als Zuschauer:in nur das bezahlt, was einen
zum Lachen gebracht hat. Tablets mit Gesichtserkennungs-
software wurden an der Rickseite der Sitze installiert, so dass
die Gesichter der Personen im Publikum erkannt und analysiert
werden. Es gab eine Skala, die bei 30 Cent flr ein Lacheln an-
fing und hohere Satze fir ein richtiges Lachen hatte. Maximal
bezahlt man aber 24 Euro pro Vorstellung. Diese innovative
Preisermittlungmethode fihrte dazu, dass die Zuschauerzahl
um 35% anstieg und die Karteneinnahmen durchschnittlich um
6 Euro pro Eintrittskarte angestiegen sind.®

Nicht nur die Klarheit Gber das angebotene Produkt oder
die eigene Value Proposition wird durch dieses Beispiel besta-
tigt, durch diese Methode hat auch das Theater den Mitgestal-
tungsfaktor der Zuschauer angesprochen, denn sie entschei-
den durch ihr Lachen, ob die Performance gut war oder nicht.
Ein weiterer sozialer Faktor ist die Moglichkeit, die »Resultate«
nach jeder Vorstellung auf sozialen Netzwerken zu teilen und

4 Vgl. Catherine Cote: »HOW TO CREATE AN EFFECTIVE VALUE
PROPOSITION« <https://online.hbs.edu/blog/post/creating-a-value-
proposition>, abgerufen am 07.10.2022.

5 Vgl. Jane Wakefield: »Comedy club charges per laugh with facial
recognitiong, <https://www.bbc.com/news/technology-29551380>,
abgerufen am 07.10.2022.

¢ Vgl. 0.V.: »Pay Per Laugh, <https://www.dandad.org/awards/

professional/2015/branding/24390/pay-per-laugh/>, abgerufen
am 07.10.2022.
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so kontinuierlich fur das Theater zu werben. Unabhangig davon
lockt dieses - erstmals kostenloses — Angebot Zuschauer:in-
nen, die sonst nie hingegangen waren, d.h. die Zuschauerbasis
wird automatisch erweitert.

In 2022 wird diese Methode nicht mehr angeboten, daflr
bietet das Theater aber andere Mitgestaltungsmdglichkeiten
fur seine Zuschauer, etwa wie die Moglichkeit ein Theaterticket
selber zu gestalten und zu verschenken.”

Berliner Ensemble - Berlin

Nicht nur Krisen bieten eine Gelegenheit fur Veranderungen
an, so eignen sich auch Neuanfénge. Dies war der Fall fir das
Berliner Ensemble mit Beginn der 2019/2020 Spielzeit und der
Ero6ffnung des neuen Hauses. Mit der neuen Spielstatte Neues
Haus wurde eine neue Bezahlmethode eingefiihrt, allerdings
nur als Experiment fur den Eréffnungsmonat. Dabei wurde die
Methode Pay-What-You-Want angewendet. Es gab keine Vor-
gaben oder Empfehlungen, wie viel bezahlt werden soll. Die
Methode hat an die Fairness des Publikums appelliert.

Laut dem Ensemble haben die Besucher im Durchschnitt
weniger pro Ticket bezahlt: etwa 9 Euro im Schnitt pro Karte,
wobei die reguléren Preise im neuen Haus zwischen 13 und 29
Euro liegen. Allerdings waren insgesamt mehr Zuschauer als
sonst da, denn etwa jede:r vierte Besucher:in war erstmals im
Berliner Ensemble gewesen.® So erklart Intendant Oliver Reese:
»Wir wollten die Berlinerinnen und Berliner neugierig machen
auf unser Neues Haus, und das ist gelungen«.

Leider ist eine Wiederaufnahme dieser Bezahlmethode
nicht geplant. Dies kdnnte damit zusammenhangen, dass das
Theater in diesem Monat eher Verluste bei den Ticketein-
nahmen gemacht hat. Die Ergebnisse des Experiments sind
aber entscheidend, vor allem der deutlich niedrigere Preis pro
Ticket stellt viele Fragen im Raum: ist der angebotene Inhalt
nicht wertvoll genug fir das Publikum? Was kann das Theater
verandern? Hat das Publikum in der Phase einfach weniger
Geld zum Ausgeben gehabt? Solche Experimente wurden als
bessere Indikatoren fungieren, wenn sie Uber langere Zeit be-
trieben werden. Sicher ist, dass man durch solche Angebote
ein viel breiteres Publikum erreicht, das sonst gar nicht erst ins
Theater gegangen ware. Hinsichtlich des Produktes in diesem
Fall wird gezeigt, dass das Fehlen des Value Propositions zu
keinen positiven Ergebnisse des neuen Bezahlexperimentes
gefuhrt hat. Zwar lag das Bestreben darin, einfach die Turen

7 Vgl. 0.V.: "REGALA TEATRE« <https://teatreneu.com/web/
regalateatre>, abgerufen am 07.10.2022.

8 0.V.:»Berliner Ensemble zieht Bilanz zu Bezahlexperiment,
<https://www.tagesspiegel.de/berlin/aktion-pay-what-you-want-
berliner-ensemble-zieht-bilanz-zu-bezahlexperiment/25102632.
html>, abgerufen am 07.10.2022.



des Theaters zu 6ffnen, um das Publikum auf die neue Spiel-
statte neugierig zu machen, aber ein konkretes Ziel wurde in
diesem Sinne nicht formuliert.

Kultur und Impact

In den genannten Beispielen kann man deutlich erkennen, dass
die Preisermittlung fir den Eintritt auf keinen Fall mit der Wert-
ermittlung gleichzusetzen ist. Zumindest im letzten Beispiele
(vgl. auch die bis 2018 angewandte Pay-What-You-Wish Me-
thode des Metropolitan Museums in New York®) wird staatliche
finanzielle Hilfe bezogen, womit der Eintrittspreis einigermaBen
subventioniert wird, so dass er flir ein breiteres Publikum bezahl-
bar bleibt. Wirde man aber die Subventionierung weglassen,
dann wuirden die Eintrittspreise wahrscheinlich explodieren.
Einerseits kann man nur schwer die geistigen kunstlerischen
Leistungen preislich festlegen, andererseits steckt ein riesiger
Betrieb hinter jedem Kunstwerk. Wenn es tatsachlich gelingt
den wirklichen Preis fur ein Konzert- oder Museumsbesuch
festzulegen, dann bliebe noch die groBe Herausforderung den
Preis der ungreifbaren Produkte die man nach solchem Besuch
als Publikum mitnimmt, denn bei den meisten kulturellen und
kinstlerischen Projekte und Werke steht der Output nicht im
Vordergrund, sondern eher der Outcome und der Impact. Der
Begriff Impact ist hier entscheidend und zwar nicht in dessen
Ublichen Benutzung in der Werbesprache, als Werbewirkung
und die »Starke eines Werbeeindrucks auf den Umworbenen
(Rezipient).«' sondern eher im kulturellen Kontext. Bei einem
Theaterstlck ist der Output das was man auf der Buhne sieht:
Buhnenbild, Requisiten, Schauspieler:innen, die ihre Rollen dar-
stellen etc., wobei der Outcome die Botschaft ist und alles was
zwischen den Zeilen steckt, was dann zur dritten und wichtige-
ren Instanz fuhrt: der Impact. Die kulturelle und kinstlerische
Wirkung, die tatsachlich etwas in der Gesellschaft beeinflusst
und womdglich zu einer sozialen Anderung fihrt.

Solange dieser Impact unmessbar bleibt, kann man nur
schwer eine klare Aussage Uber die Wertstellung der kunstleri-
schen und kulturellen Wertschépfung machen. Im Artikel »Die
Bemessung von Kreativitdt« vom Kompetenzzentrum Kultur-
und Kreativwirtschaft des Bundes wird Uber die Internationale
Fachkonferenz 2019 zum Thema »Zukilnftige Relevanz der
Creative Economies — Bekannte und neue Narrative« reflektiert.
Man war sich einig, dass man Fakten und vor allem Zahlen fir

° Robin Pogrebin: »Met Changes 50-Year Admissions Policy:
Non-New Yorkers Must Pay«, <https://www.nytimes.com/2018/
01/04/arts/design/met-museum-admissions.html>, abgerufen
am 07.10.2022

"° Franz-Rudolf Esch, Art. »impact «, in: Gabler Wirtschaftslexikon,
<https://wirtschaftslexikon.gabler.de/definition/impact-35064>,
abgerufen am 07.10.2022
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Ab dieser Stufe spricht
man von Wirkung

© Stufen der Wirkungslogik - Phineo

diese Bemessung braucht, so die Frage von der ehemaligen
Staatssekretérin im Bundesministerium fir Wirtschaft und
Energie Claudia Ddrr-VoB »Wie, wenn nicht in Zahlen, kann man
die volkswirtschaftliche Bedeutung der Kultur- und Kreativwirt-
schaft messen?«"

Laut Phineo, einem flihrenden Analyse- und Beratungshaus,
lasst sich die Entwicklung von Impact in 7 Stufen unterteilen
(Abb. 1)."2 Dabei ist die 7. Stufe die entscheidende, denn diese
bestimmt ob eine gesellschaftliche und soziale Verédnderung
tatsachlich stattgefunden hat und zwar basierend auf die Vor-
stufen 1 bis 3: ein Projekt oder Aktivitat wird flr eine bestimmte
Zielgruppe geplant und das Angebot wird auch wahrgenom-
men, vergleichbar mit einem Theaterstlck was vorbereitet und
aufgefthrt wird. Angenommen, das Theaterstick beinhaltet
das Thema Inklusion als Zentralbotschaft und das Stick wurde
erfolgreich aufgeflhrt, so beginnen Stufen 4 bis 6, wo die Ziel-
gruppe - in diesem Fall das Publikum - nicht nur ihr Bewusst-
sein, sondern auch ihr Handeln verandert. Wenn diese 6 Stufen
erfolgreich durchlaufen worden sind, dann gabe es womaoglich
eine gesellschaftliche Verdanderung und zwar in der 7. Stufe.
Damit wurde eine gesellschaftliche Transformation erreicht, ein
Impact, wo Mitmenschen aus anderen kulturellen Hintergrin-
den oder mit korperlichen Einschrankungen in dem Umfeld des
Publikums sich nun als mehr inkludiert fuhlen. Diese Entwick-
lung ist selbstverstandlich sehr vereinfacht dargestellt, bildet
aber die Grundzlge einer impactvollen Arbeit, die vor allem
durch kulturelle und klnstlerische Vorhaben realisiert wird.

™ Katharina Nill: »Die Bemessung von Kreativitat «, <https://kre-
ativ-bund.de/kreativdna/bemessung-der-kreativitaet>, abgerufen
am 07.10.2022.

2 Vgl. Phineo: »Auf dem Weg zum gesellschaftlichen, >impact«

- Was ist soziale Wirkung? «, <https://www.phineo.org/magazin/
was-ist-soziale-wirkung>, abgerufen am 07.10.2022.
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Der Kulturimpact kann mehrere Aspekte beinhalten, die man

messen kann. Diese kann man in Kategorien unterteilen:

-> Geistige und emotionale Kategorie: nach einem bestimm-
ten kulturellen Angebot flhlt man sich inspiriert, beseelt
und geistig bereichert durch neue Ideen und Konzepte.

> Wirtschaftliche Kategorie: basierend auf dem wahr-
genommenen Kulturangebot mdchte man dazugehdrige
Blcher, Notenmaterial, Tontrager kaufen oder man plant
eine Reise z.B. nach Agypten nach einem Besuch der
Zauberflote. Die Beitrage durch Besucher und Publikum
zum benachbarten gastronomischen Angebote um eine
Kulturstatte herum.

- Praktische Kategorie: nach der Teilnahme an einem
kunstlerisch-kulturellen Workshop ist man motiviert an
die Arbeit zu gehen, man ist produktiver, fihlt sich ani-
miert andere kulturelle Angebote wahrzunehmen.

-> Soziale Kategorie: menschliche Charakterveranderun-
gen, die durch Kunst und Kultur stattgefunden haben.
Diese wiederum haben direkten Einfluss auf die Gesell-
schaft und ihre Diversitat.

Um diese Aspekte auch tatsachlich messbar zu machen, be-
darf es der Kooperation von den Rezipienten der Kultur - die
Kulturabnehmer:innen, die angenommen bereit waren bei solch
einem Vorhaben mitzumachen, da sie direkt die Entwicklung
und Wertschatzung von Kultur, die sie genieBen und von der
sie auch profitieren mitgestalten kénnen. Durch ihre Teilnahme
werden wichtige Indikatoren flr die jeweiligen Spielstatten und
kulturelle Angebote generiert.

Vorgeschlagen wird eine mobile Applikation (mobile App), die im
Alltag ahnlich wie die Corona Warn App integriert werden kann.
Wie bei einem Happiness-Index, kann die Kulturimpact App
durch einfache Fragen und ein dazugehdriges Punktesystem
die Wirkung von Kultur auf die einzelnen Kulturabnehmer:innen
und die aktive Rolle von Kulturinstitutionen ermitteln.

Die App gestaltet sich immer neu und passt sich den
einzelnen kulturellen Angeboten an. Sie wird immer von zwei
Seiten bedient: Fragen bzw. Reflexionen von den Institutionen,
Kulturhdusern und Kunstlern, sowie Input von den Rezipient:in-
nen. Buchungen fur kulturelle und kiinstlerische Angebote kdn-
nen durch die App betatigt werden, so haben Kulturschaffende
und Organisatoren einen demographischen Uberblick Gber ihr
Publikum und koénnen sémtliche Statistiken generieren, die
natdrlich gemaR Datenschutzbestimmungen bewertet werden
kénnen um Erkenntnisse Uber das Publikum - oder die Abwe-
senheit dessen - zu gewinnen. Nach jeder Buchung kénnen
durch kurze Umfragen die Erwartungen an das Kunstwerk oder
das anstehende kulturelle Angebot angefragt werden. Dassel-
be passiert, nachdem das kulturelle Angebot wahrgenommen
worden ist, und man vergleicht beide Ergebnisse. Im weiteren
Verlauf nach dem Besuch des Theaters oder Museums etc. hat
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man die Mdglichkeit, in bestimmten Abstanden gewisse Punkte
zu vergeben fur verschiedene Aspekte. Vergleiche hierflr die
verschiedenen Kategorien des Kulturimpacts. Fragen, die die
App stellen kdnnte, sind zum Beispiel: Wie habe ich mich nach
einem Museumsbesuch gefihit? Habe ich ein Buch gekauft,
das inhaltlich an die besuchte Ausstellung anknlpft? Bin ich
froh nach einem Konzertbesuch und kann am nachsten Tag viel
produktiver arbeiten? Habe ich kulturell etwas Neues erfahren,
vielleicht Uber ein anderes Land oder eine Bevolkerungsgrup-
pe? Tragt Kultur zum Inklusionsgedanke bei?

In einem weiteren Schritt mussten diese Punkte einem
MaBstab oder einer Messeinheit zugeordnet werden, quasi
Ubersetzt werden. Hier kdnnte man an dem Begriff von Kultur-
wirtschaft anknlpfen und eine monetare Anknipfung anstre-
ben, d.h. Eine gewisse Punktzahl wird zum einen als Kultur-
impact Index benutzt fir die jeweiligen Institutionen, Kinstler,
Projekte und zum anderen als finanzieller Wert dargestellt mit
dem die Kultur einmal direkt zur Wirtschaft beitrégt und indirekt
durch ihren Impact auf die einzelnen Personen und wie sie in
ihrer eigenen Rolle in der Gesellschaft fungieren. Auch im Sinne
des Audience Developments ist die Datenerhebung zum Kul-
tur-Nutzungsverhalten in gréBerem MaBe (woflr sich die App
hervorragend eignen wirde) langst tberfallig.

Mit einer ausgereiften App-Entwicklung, die sich standig den
BedUrfnissen der Gesellschaft und den Kulturschaffenden an-
passt, kann man ziemlich genau erkennen, welche Institutionen
und Kulturstatten tatsachlich einen kulturellen Impact leisten.
Eins ist dabei klar und zwar dass die Einfihrung und Benutzung
der App das klnstlerische Schaffen nicht verhindern darf und
zwar so dass man im Kulturbereich nur noch nach einem ho-
hen cultural impact score strebt, indem man die Angebote so
kommerzialisiert und nur noch anpasst, ohne dabei eine eigene
schopferische und kiinstlerische Absicht zu haben. Vielmehr soll
die App Kulturschaffende dabei helfen, sich bewusst zu sein, ob
die eigene kunstlerische Aussage konkret genug war oder ob
die kunstlerische und kulturelle Absicht erreicht worden ist. Ein
cultural impact score wirde nicht nur die Forderungswurdig-
keit fUr die einzelnen Kulturstatte starken, sondern auch die
Forderungsnotwendigkeit fur Kultur (auch in der freien Szene)
im Allgemeinen durch relevante Datengewinnung hervorheben.

Die Kulturimpact-App ist ein gewagter Vorschlag, der erstmal
mit sehr viel Aufwand, Recherche und Zeit verbunden ist, vor
allem aber auch sehr viel Dialog und Bereitschaft von allen in-
volvierten Seiten bendtigt. Dennoch kdnnte diese die langer-
sehnten Brlcke zwischen der wortwdrtlich unfassbaren Kunst-
welt, die klar strukturierte und zahlenorientierte Wirtschaft
schlagen und den Begriff der Kulturwirtschaft um einiges er-
weitern. Womaglich ist genau diese Verbindung eine noch un-
erforschte Moglichkeit von der Vereinbarkeit von Technologie,
Digitalisierung und Kultur.



Ein Textbeitrag
von Armin L. Fischer

© Dreiklang, Armin L. Fischer, 2017

NUR EIN JAHR

Nur ein Jahr = Aprmin Fischer

NUR EIN JAHR
NUR EINEN MONAT EINE
WOCHE EINEN TAG EINE
STUNDE - ACH GABE ES DOCH
WENIGSTENS EINE MINUTE
ODER EINEN AUGENBLICK WO
INNEZUHALTEN
AUSZUHALTEN WARE
UND WIR FUR EINEN MOMENT
NICHT WIE DIE NARREN
DAVONLAUFEN  WURDEN UM
IMMER HINTER ODER VOR DER
STILLE ZURUCK ZU BLEIBEN
UM DEM IRREN PULSSCHLAG
DER WELT DA DRAUSSEN
BALDRIANISCHE
GELASSENHETIT
VORZUGAUKELN. ALS WARE
UNSER LEBEN ZEITVERTREIB
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Spuren der Zeit
- Going Nowhere

Clara Stolz im Gespréach
mit Kdthe Lo6ffelmann

Als multidisziplinadr arbeitende*r
Kinstler*in war Kidthe Loffelmann
mit der Videoarbeit Going Nowhere
(2020) in der diesjdhrigen Aus-
stellung des Zeitzeug_Festivals
vertreten.

Going Nowhere zeigt in stillen,
aber eindringlichen Aufnahmen
das leergeraumte Haus, der zu
dem Zeitpunkt kirzlich verstor-
benen GroBmutter. Das Video kann
auch auf der Website von Kathe
Loffelmann angeschaut werden:
kaetheloeffelmann. com.



Spuren der Zeit = Clara Stolz im Gesprédch mit Kadthe Loffelmann

Clara Kathe, kannst du kurz etwas zu dir und deinem
kUnstlerischen Hintergrund sagen?

Kathe Ich seheich mich aktuell als multidisziplinar arbei-
tende*r Kunstler*in, obwohl ich urspringlich eher aus der
Richtung Werbung und Grafikdesign komme und am Anfang
gar nichts mit bildender Kunst zu tun haben wollte. Ich bin
Uber Graffiti und Streetart wieder ins Gestalterische rein-
gekommen, was sich immer mehr zu thematischen Arbeiten
in bildender Kunst entwickelt hat. Fotografiert habe ich zwar
schon immer, aber erst spater habe ich begriffen, dass mir
Fotografie auch als klinstlerische Ausdrucksform wahnsinnig
wichtig ist. Uber das Fotografische bin ich dann auch zur
Videoarbeit gekommen.

Clara Was waren Hintergrund und Entstehungsprozess
von Going Nowhere?

Kathe Der personliche Hintergrund ist, dass die Arbeit Auf-
nahmen vom Haus meiner kurz vorher verstorbenen GroB-
mutter zeigt bzw. den Moment festhalt, in dem ich das Haus
zum ersten Mal wiedergesehen habe. Ich war eigentlich
gerade im Auslandssemester in Marseille und habe auch das
Ausraumen des Hauses nicht mitbekommen. Wegen des
ersten Lockdowns 2020 war ich dann wieder zuriick in Oster-
reich und habe gemerkt, wie viel in diesen Raumlichkeiten
noch mitschwingt.

Clara Wieist es flr dich die Arbeit jetzt, mit fast 3 Jahren
Abstand zum Aufnahmezeitpunkt, anzuschauen? Hat sich dein
Verhéltnis zur Arbeit mit der Zeit verandert?

Kathe Ja, ich muss sagen, mir gefallt die Arbeit jetzt fast
noch besser als damals. Going Nowhere war quasi die erste
Videoarbeit, die ich gemacht habe und ich glaube immer,
wenn man etwas macht, was oberflachlich sehr simpel ist
denkt man in dem Moment, dass es viel zu einfach ist. Und
zum Zeitpunkt des Machens war das eher noch so »Okay das
ist jetzt diese Arbeit«, wahrend ich jetzt retrospektiv auch
emotional wieder néher an der Arbeit bin und sie auf mich
wirken lassen kann.

Bei Zeitzeug habe ich Going Nowhere dann auch das
erste Mal wahrend meiner Anwesenheit und genau so, wie ich
es gerne zeigen wurde gezeigt und auch das erste Mal per-
sonliches Feedback bekommen, das fand ich total schén. Ich
glaube, ich kann die Arbeit jetzt sogar noch besser wert-
schéatzen als damals.

Clara AnschlieBend daran: Welche Rolle spielt Zeit fur dich
in Going nowhere?

Kathe Die langen, ruhenden Kameraeinstellungen sind fur
mich der direkteste Zeitbezug. Aber auch die Zeit, die visuell
dargestellt wird, indem man in den Aufnahmen noch Spuren
des Wohnens in den Rdumen sieht, spielt eine Rolle. In einer
Aufnahme sieht man zum Beispiel noch die Spuren von Bildern
auf kahlen Wanden. Und in Allem schwingt naturlich auch die
Zeit mit, die ein Mensch dort verbracht hat und die Zeit, die
man nie zurickholen kann, wenn dieser Mensch nicht mehr da
ist. Es geht eigentlich auf vielen Ebenen um Zeit.

Clara Gab es einen schénen oder besonderen Moment
im Produzieren oder Ausstellen der Arbeit?

Kathe FUr mich ist es immer schén, wenn ich merke, dass
die Arbeit Leute so in ihren Bann zieht, dass man gar nicht
mehr wegschauen kann. Auch weil es mich in meiner eigenen
Wahrnehmung bestatigt, weil es mir mit dem Material ganz
ahnlich geht, obwohl ich es schon so oft gesehen habe. Und
wenn Leute mir erzahlen, dass die Arbeit sie berthrt oder ihre
Assoziationen mit mir teilen. Es ist einfach schon zu sehen,
dass die Arbeit auch bei anderen etwas auslost.

Clara Du hast Video und Ton getrennt voneinander, auch
an unterschiedlichen Orten, aufgenommen und spater wieder
in Verbindung zueinander gebracht. Was war dein Prozess
und wie stehen Ton und Video fir dich zueinander?

Kathe Ich wollte bewusst einen Bruch hervorrufen. Der Ton
ist eine Mischung aus Aufnahmen vom Waldviertel — der
Region in Niederdsterreich, in der ich aufgewachsen bin, wo
ich aus dem Fenster den Sound von vielen Vogelstimmen
aufgenommen habe und Aufnahmen aus meiner damaligen
Wohnung in Wien, die an einer groBen Kreuzung lag. Ich
wollte die Stille mit dem eher lauten der Stadt kontrastieren.
Im Sound Design habe ich den Ton dann bewusst so gesetzt,
dass er anschwillt und abbricht.
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© Kéthe Loffelmann, Going Nowhere, 2822,
Nirgendhaus, Bochum, Ausstellungsraum,
Foto: Kathe Loffelmann

Clara Du arbeitest auch in anderen medialen Formen.
Verbindest du damit Unterschiedliches? Gibt es bestimmte
Bezlge, die du zu den einzelnen Medien hast?

Kathe Ja, welches Medium ich wahle ist bei mir auf jeden
Fall von dem Thema abhangig das ich bearbeiten will. Was
ich an Videoarbeiten bzw. an dieser Form von Videoarbeit
gerne mag ist der Kontrast zwischen du hast eigentlich ein
Bewegtbild, aber es bewegt sich nichts. Das finde ich extrem
spannend und finde, das spiegelt total gut den inneren Zu-
stand von »Dinge auf sich wirken lassen« wider, weil es
uns als Betrachter*innen in dieser Antizipation hdngen Iasst.
Bei Fotos geht das zwar auch, aber ich finde Fotos missen
dann noch in einen anderen Kontext gesetzt werden.
Generell wahle ich Foto oder Video, wenn ich Settings
auf mich und andere wirken lassen will und wenn ich eigene
Emotionen verarbeiten will, ist es oft Malerei. Raumkonzepte
kommen meistens dann dazu, wenn ich das Ganze in ein
groBeres Setting setzen will. Wahrend Streetart eher das
Medium ist, das ich wahle, wenn ich etwas wirklich bewusst
sagen will.
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Clara Und wie bist du zu dieser Form der Videoarbeit
gekommen?

Kathe Bevorich Going Nowhere gemacht habe, habe ich

in Marseille ein Seminar bei der Videokunstlerin Dora Garcia
besucht, die uns die Aufgabe gestellt hat diese Art von stillen
Aufnahmen von Orten z.B. StraBenkreuzungen zu machen.
Ich fand das total spannend und habe danach immer wieder
solche Aufnahmen gemacht. Das war auf jeden Fall eine Art
Schlusselmoment.

Clara Woran arbeitest du aktuell? Und gibt es ein Projekt,
auf das du dich 2023 freust?

Kathe Ich hatte vor 2-3 Wochen eine Soloausstellung in
Gmund. Da ging es um Urlaubsorte und -strukturen, auch
eigentlich im Bezug zu Zeit. Und darum, wie diese Orte
desolat und redundant werden, wenn Zeit vergeht und sich
die Bedurfnisse von Menschen andern. Eine Mischung aus
Melancholie und Dystopie.

2023 weiB ich noch gar nicht so genau was passiert,
aber ich bewerbe mich gerade flr verschiedene Residencies.



Fragiles frente al tiempo = Miguel Angel Castillo Archundia

Fragiles frente
al tiempo

Ein Textbeitrag
von Miguel Angel Castillo Archundia

Der folgende Text ist Teil der
essayistischen Arbeit Frégiles
frente al tiempo (Zerbrechlich

im Angesicht der Zeit) von Miguel
Angel Castillo Archundia. Der
Text war durch Versdumnisse unse-
rerseits nicht Teil der diesjah-
rigen Ausstellung. Da die Arbeit
sich aus 16 Fotografien und dem
Text in spanischer und deutscher
Sprache zusammensetzt, wurde sie
damit von unserer Seite nicht an-
gemessen ausgestellt.

Zusdtzlich ist ein Gespréach von
Marina Fervenza mit Miguel Angel
Castillo Archundia auf der Web-
seite des Zeitzeug zu finden.
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Fragiles frente al tiempo

Hay diferentes y muy variadas perspectivas de comprender el tiempo. La fotografia
es una perfecta herramienta para reflexionar acerca del mismo. Pues la fotografia
es tiempo detenido, congelado, también sirve para observar y estudiar lo pasado.
Si pensamos la foto se podria decir que no es otra cosa que framentos del pasado
detenidos.

En este ensayo se juega con la relacién existente entre el tiempo, el ser humano y

el contexto que le rodea. La obsolesencia del ser humano tras el paso del tiempo en
un mundo capitalista es un una reflexién que cobra importancia en este trabajo. El
tiempo del capitalismo estd directamente relacionado con un ejercicio de produccion
(de reproduccion). Donde los seres que no pueden ser mas productivos son desecha-
dos. En muchos paises la idea de ser desechado no es sélo una metafora. Se vuelven,
estos humanos desechos de un mundo capitalista donde no cabe la vejez. En este
sentido no caben los ciuerpos que han experimentado el paso del tiempo.

En ensayo presenta una serie de retratos de humanos ancianos de diversas partes
de latinoamérica. Particularmente en México. Elixs son cuerpos que muestran cémo
se ve devenir tiempo pasado. Flaguezas fisicas, anandono, pobreza extrema, locura...
También se muestran risas, placer, memorias, orgullo y sabiduria. Estos rostros son
resultado de un mundo que sélo produce, y que en la puerta de entrada de la muerte
(el final de su propio ciclo de tiempo) son desechados. A fin de cuentas el tiempo
tampoco es tiempo sin la experiencia de la muerte. En este caso muerte de seres
desechados, muerte sencilla, muerte en la periferia, muerte que no trasciende.
Como usualmente pasa con las muertes (las vidas) de las periferias.

El mismo ser humano que muere en vejez y abandonado alimenta los ciclos del
tiempo que envia a las nuevas vidas al mismo mecanismo. Un mecansmo que ese
humano padecio y el mismo perpetua. La reproduccién de un modo de vivir que
garantiza la propia obsolecencia. El tiempo y sus implicaciones no es fijo ni obligado,
obedece a un ejercicio de acciones y ejerccios de poder particulares. Los viejos
perpetuan, muchas veces, el tiempo que los sepulto.

Y las nuevas vidas? Las que recién llegan a ese ejercicio (consenso, concepto) del
tiempo y desde el principio son vinculadas (atadas, comprometidas, vendidas) al
ritmo del tiempo en el mundo de la productividad.

También los rostros de los recién nacidos toman espacio en este ensayo, al
lado de los viejos. Ambas formas de existir casi igual de fragiles. El anciano por obso-
lecencia y el recién nacido por inmadurez fisica. Lo unos llevan menos tiempo en las
espaldas los otros llevan demasiado. Ambas existencias igual de fragiles e indefensas
ante esta dinamica del tiempo.

Este ensayo es una invitacion a reflexionar, por medio de fotografias, acerca del con-
cepto del tiempo. El tiempo que se desarolla y se consolida en el mundo capitalista.

© Ausstellungsansicht, ,Nir‘gendhaus Bochum,
2022, Fotoserie Miguel Angel Castillo Archundia,
Foto: Helmut Bauer
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Zerbrechlich im Angesicht der Zeit

Es gibt viele und sehr unterschiedliche Perspektiven, die Zeit zu verstehen. Die Foto-
grafie ist ein perfektes Instrument, um Uber verschiedene Perspektiven/Konzepte
der Zeit nachzudenken. Da Fotografien angehaltene, eingefrorene Momente zeigen,
dienen sie auch der Beobachtung und Erforschung der Vergangenheit. Fotografien
kénnen wir als Fragmente der Vergangenheit verstehen.

Die essayistische Fotografie-Ausstellung spielt mit der Beziehung zwischen der Zeit,
dem Menschen und dem Kontext, der ihn umgibt. Ob der Mensch in der kapitalisti-
schen Welt im Laufe der Zeit obsolet wird, ist eine wichtige Frage in dieser Arbeit.

Die Zeit des Kapitalismus ist unmittelbar mit der Austibung der Produktion (Reproduk-
tion) verbunden. Dort, wo Wesen, die nicht mehr produktiv sein kénnen, ausrangiert
werden. In vielen Landern ist die Vorstellung, ausrangiert zu werden, nicht nur eine
Metapher. Sie werden zum menschlichen Abfall einer kapitalistischen Welt, in der es
keinen Platz fur das Alter gibt. Es gibt keinen Platz fir die Korper, die den Lauf der
Zeit erlebt haben.

In dem Essay werden eine Reihe von Portrats dlterer Menschen aus verschiedenen
Teilen Lateinamerikas vorgestellt, insbesondere aus Mexiko. Es sind Korper, die
zeigen, wie es aussieht, wenn die Zeit vorbei ist. Kérperliche Schwachen, Verlassen-
heit, extreme Armut, Wahnsinn... Sie zeigen auch Lachen, Freude, Erinnerungen, Stolz
und Weisheit. Diese Gesichter sind das Ergebnis einer Welt, die nur produziert. An
der Pforte des Todes, dem Ende ihres eigenen Zeitzyklus, werden sie weggeworfen.
SchlieBlich ist die Zeit auch keine Zeit ohne Endlichkeit, die Erfahrung des Todes.

Der Tod der ausrangierten Wesen, der einfache Tod, der Tod an der Peripherie, der
Tod, der nicht transzendiert.

Ein und derselbe Mensch, der im hohen Alter stirbt und verlassen wird, nahrt die Zy-
klen der Zeit, die demselben Mechanismus neue Leben zuflihren. Ein Mechanismus,
den dieser Mensch erlitten hat und weiterfuhrt. Die Reproduktion einer Lebensweise,
die die eigene Obsoleszenz garantiert. Die Zeit und ihre Auswirkungen sind weder
festgelegt noch verbindlich; sie gehorcht einer bestimmten Handlung und Machtaus-
Ubung. Die Alten verewigen oft die Zeit, die sie begraben hat.

Und die neuen Leben? Diejenigen, die gerade erst zu dieser Ubung (Konsens, Kon-
zept) der Zeit gekommen sind, sind von Anfang an an den Rhythmus der Zeit in der
Welt der Produktivitat gebunden, verpflichtet, verkauft.

Auch die Gesichter der Neugeborenen finden in diesem Essay Platz, neben den
alten Gesichtern. Beide Bilder der Existenz haben eine Zerbrechlichkeit an sich. Die
Alten, weil sie langsam verfallen, und die Neugeborenen, weil sie kdrperlich noch nicht
reif sind. Die einen haben nur noch eine begrenzte Zeit, die anderen haben zu viel.
Beide Existenzen sind gleichermaBen zerbrechlich und schutzlos gegenuber dieser
Dynamik der Zeit.

Dieser Essay ist eine Einladung, anhand von Fotografien Uber das Konzept der Zeit
nachzudenken. Die Zeit, die sich in der kapitalistischen Welt entwickelt und festigt.
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/ur Reziprozitat
von Zelit, Raum
und Inteoktion.

Reflexionen beim
Zeitzeug_Festival 2022

Ein Riickblick
von Julia Kleine-Bley

Schnell und langsam, hektisch und ruhig, kurz und lang, dyna-
misch und still, damals und heute, heute und morgen. Sie alle
sind Begriffspaare, die uns dauernd im Alltag begegnen und
im Laufe eines Tages im munteren Wechsel erfahren werden
kdnnen. Die Wahrnehmung und Beurteilung von Zeit steht da-
bei in einem Wechselspiel mit Raum und Interaktion und hangt
somit von Aktivitdten, Bewegungen, Begegnungen und daran
geknupften Erwartungen ab. Beim Zeitzeug_Festival wurden
Zeitkonzepte und die Wahrnehmung von Zeit in den Fokus ge-
stellt. Mit verschiedensten kinstlerischen Positionen wurde an
vier Tagen eine Plattform zur Reflexion Uber Zeit und damit im
Zusammenhang stehende Aspekte flr die Besucher*innen ge-
schaffen. In Ausstellungen, im Rahmen von Performances, beim
Austausch mit den Kunstler*innen oder zwischen den Veran-
staltungen konnten Besucher*innen fur einen oder mehrere
Tage bewusst Uber ihre Wahrnehmung(en) und Assoziationen
von Zeit, Geschwindigkeit, Dauer und Zeitgeist nachdenken.
Als Festivalbesucherin erlebte ich im Laufe eines Tages eine
wahre Achterbahnfahrt der sich wandelnden Zeitwahrnehmun-
gen, die im Folgenden in einem kurzen Abriss geschildert wird.

Die Anreise nach Bochum dauert 1 Stunde. Der Zug ist
voll, Uberall sind grélende FuBballfans zu sehen und zu héren.
Die Zugfahrt zieht sich. In Dortmund steigen fast alle Fahrgaste
aus und die letzten zehn Minuten der Fahrt sind gleich viel
entspannter. Ich hole sogar noch ein Buch raus und nutze die
letzten Momente zum Lesen. Vom Bahnhof zur ersten Location
brauche ich weitere 15 Minuten. Ein Lauf in strammen Schrit-
ten —ich will ankommen und mit dem Programm starten. Einmal
quer durch die Bochumer Innenstadt, um zur ersten Ausstellung
zu gelangen. Ich kenne mich nicht aus, schaue immer wieder

auf mein Handy, das mich navigiert und nehme wenig von dem
wahr, was um mich herum passiert. Ich laufe an Menschen vor-
bei, vermutlich auch dem oder der einen oder anderen in den
Weg. Es finden keine verbalen Interaktionen mit den Menschen
statt, die Begegnungen werden in dem Moment aufgrund der
an den Tag gelegten Eile eher als stérend empfunden.

Am Kortumhauschen angekommen, tritt direkt ein Gefuhl
von Ruhe ein. Meine Schritte werden langsamer und koordinier-
ter. Im Eingangsbereich treffe ich auf eine Festivalmitarbeiterin,
die mich freundlich begriBt und mir eine kurze Einfdhrung in
die Ausstellung »Timewise« von Al Buchwald und Jana Ida
Barkanowitz gibt. Pl6tzlich ist der Austausch mit einer anderen
Person etwas Positives, fur das ich gern innehalte, bevor ich
mir die Arbeiten ansehe. Das Kortumhauschen ist klein — allein
der begrenzte Raum lieBe ein hektisches Laufen durch die
Ausstellung nicht zu. Aber das ist nicht der einzige Grund fir
das langsame Schreiten durch die Raume. Es Uberrascht mich
immer wieder, wie Kunstausstellungen die Zeit anscheinend
langsamer laufen lassen. In der Flut der Bilder, Téne und Vi-
deos, mit denen man sich im Alltag konstant konfrontiert findet,
und die nur oberflachlich wahrgenommen werden, scheinen
Ausstellungen die sonst so geringe Aufmerksamkeits- und Ge-
duldsspanne zu verlangern. Man nimmt sich die Zeit, die man
fur andere Dinge scheinbar nie hat. Ein Bild nach dem anderen
wird aufmerksam betrachtet. Vielleicht sogar aus verschiede-
nen Perspektiven. Es werden Fotos gemacht. Eine Toninstal-
lation von Uber drei Minuten erscheint plotzlich gar nicht so
lang zu sein. Die Uhren scheinen hier anders zu ticken — und
mit Installationen wie dem Ticktackomat 1.0 wird dies sogar
zwischen den zahlreichen sich unterschiedlich bewegenden



Zur Reziprozitédt von Zeit, Raum und Interaktion = Julia Kleine-Bley

Uhrzeigern und Spiegeln ganz bewusst. Es ist alles eine Frage
der Wahrnehmung und aktiven Entscheidung, bewusst durch
einen Raum zu schreiten und alle Details darin explorativ zu
ergrinden. Bewegte man sich auBerhalb der Ausstellung mit
hinter dem Ricken verschrankten Armen in langsamen, schlen-
dernden Schritten durch die Welt, wirde sich ein fast schon
komaodiantischer Anblick ergeben. Das macht sich auch direkt
bemerkbar, als ich die Ausstellung verlasse und mich auf die
Suche nach dem nachsten Spielort mache.

Sofort andert sich die Gangart. Die Schritte werden wie-
der schneller, der Blick schweift wieder mehr auf das Telefon
in meiner Hand, um den Weg zu finden, als durch die StraBen,
durch die ich mich bewege. Dabei habe ich gar keinen Zeit-
druck, eigentlich schon fast zu viel Zeit, um den Tag nur auf
dem Festival zu verbringen. Ich stoppe, um zwischen den
Festivalprogrammpunkten einen schnellen Blick ins Kunstmu-
seum zu werfen. Ich gehe zur Kasse und finde mich kurz darauf
mitten in der Ausstellung »K.I.T.C.H.E.N« wieder, die zwar kein
offizieller Teil des Festivals ist, sich aber thematisch gut ein-
gereiht. Im Museumsfoyer laufe ich durch die Rauminstallation
von Marlin de Haan - eine Kuche, die der ihrer ehemaligen
Wohngemeinschaft nachempfunden ist. Mir werden Kopfhorer
ausgehandigt, Uber die ich Dialogen aus dem WG-Leben der
Klnstlerin lauschen kann. Eine gerade stattfindende Perfor-
mance setzt die Gesprache direkt in dem inszenierten Raum
in Szene. Die Kunstler*innen reden nicht mit dem Publikum,
dennoch flhlt es sich so an, als sei ich Teil der Interaktion. Ich
sitze auf einem Stuhl am Kichentisch, andere Zuschauer*innen
sitzen auf einem Sofa oder lehnen an der Kichentheke, und
dazwischen bewegen sich die Kiinstler*innen. Die Performance
l&sst mich gedanklich in meine Vergangenheit zurtickreisen und
ich werde fast schon nostalgisch, wahrend ich an meine eige-
ne Zeit als Studentin und meine ehemalige WG zurtickdenke.
Letztlich wird aus dem geplanten kurzen Blick ins Museum fast
eine Stunde, ohne dass ich es bemerke.

AnschlieBend mache ich mich auf den Weg zum Nirgend-
haus, um die Ausstellung »3 Positionen zum Thema Zeit« zu
besuchen. Nachdem ich durch die Installation im Kunstmuseum
in der Vergangenheit schwelgte, Idsst mich die Videoarbeit
»Going Nowhere« von Kathe Loéffelmann Uber die Zukunft
nachdenken. Auch hier geht es um einen Raum, der Erinnerun-
gen tragt und sich im Laufe der Zeit und mit der Anwesenheit
und Abwesenheit bestimmter Personen verandert oder gar zu
einem leeren Ort wird. Die von Loffelmann portraitierte ver-
lassene Wohnung lasst erahnen, dass hier Leben stattfand
und Erinnerungen geschaffen wurden, die jedoch an Personen
und Bewegung gebunden sind. Mit der Zeit kommen und ge-
hen Menschen, sodass ein Ort zu verschiedenen Zeitpunkten
zwar physisch gleichbleibt, sich die Wahrnehmung von diesem
jedoch ganzlich verwandeln kann. Ich schaue die Videoarbeit
gleich zweimal hintereinander an und denke dartber nach, wie

ich wohl in der nahen oder fernen Zukunft mir jetzt vertraute
Orte erleben werde.

Den Abschluss meines Tagesprogramms macht die Per-
formance »Aufruhr hinterm Venushigel« von newclitsonthe-
block. Nach einer ausgedehnten Kaffeepause mache ich mich
also auf den Weg zum Zeitmaul Theater. Ich bin pinktlich, aber
bewusst nicht viel zu frih dort. Die Performance fangt jedoch
etwas verspatet an, sodass alle Besucher*innen vor dem Thea-
ter warten. Ich bin anscheinend die Einzige, die allein dort ist
und niemanden kennt. Ich komme mir etwas verloren vor und
die Minuten ziehen sich ziemlich, bis die Vorstellung los geht.
SchlieBlich werden jedoch alle ins Theater gebeten. Der Saal ist
recht voll, die Performance geht los und wechselt immer wieder
von langsamen zu schnellen und zu fast statischen, in der Zeit
schwebenden Szenen. Die fast regungslosen Szenen fuhlen
sich ewig lang an. Die Performerinnen sprechen teilweise direkt
das Publikum an, stellen Fragen, stellen sich vor. Dazwischen
finden sich immer wieder fast provokativ langgezogene Ge-
sprachspausen. In der Interaktionssituation fiihlen sich diese
endlos lang an, lassen das Publikum angespannt werden und
damit die dynamischen Szenen noch intensiver wirken. Die
Vorstellung dauert eine Stunde, die sich nicht ansatzweise wie
eine Stunde anflhlt. Ich bin Uberrascht, als die Performance
plétzlich vorbei ist. Nach der Vorstellung mache ich mich auf
den Weg zum Bahnhof, lasse mich trotz Verspatungen und
vollen Abteilen nicht aus der Ruhe bringen und sinniere Uber
den Tag.

Was ist es nun mit der Zeit? In manchen Situationen
nimmt man sie sich, in anderen rennt man im Wettlauf mit ihr.
Sie zieht sich oder sie verfliegt. Ob und wie wir sie wahrneh-
men hangt dabei auch davon ab, wo wir mit wem sind und was
wir machen. Die Reziprozitdt zwischen Raum, Interaktion und
Zeit wird in manchen Situationen deutlicher als in anderen. Vor
allem tritt sie hervor, wenn einer der Aspekte in einer Situation
verandert wird. Orte, Handlungen, Menschen wandeln sich im
Laufe der Zeit. Ein Ort oder Ereignis kann von verschiedenen
Menschen komplett unterschiedlich wahrgenommen werden.
Ein Ort oder eine Begegnung kann von einem Menschen zu
verschiedenen Zeitpunkten anders erlebt werden. Und auch
die Zeit selbst und die Endlichkeit dieser fir alle von uns wird
in manchen Situationen bewusster als in anderen. Und damit
auch die Aushandlung dessen, wofur man sich Zeit nimmt oder
nehmen mochte. Die diversen Arbeiten der Kinstler*innen
beim Zeitzeug_Festival gaben im Rahmen von Ausstellungen,
Performances und Begegnungen zahlreiche AnstéBe, um Uber
Zeit und die Wahrnehmung und Nutzung dieser zu reflektieren.
Die dabei entstandenen Ideen, Erlebnisse und Fragen werden
die Besucher*innen jedoch vermutlich auch Uber den Festival-
zeitraum hinaus begleiten, sich weiterentwickeln und ihnen
immer wieder begegnen.
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Anhang = Autor*innenverzeichnis

Autorxinnen-

verzeichnis

Miguel Angel Castillo Archundia
Manchmal ein Schriftsteller, manchmal ein Essayist, Fotograf
seit langer Zeit. Miguel Angel Castillo Archundia studierte
Kulturphilosophie und interessiert sich fur die kolonialen
Beziehungen, die (immer noch und in vielerlei Hinsicht)
sowohl zwischen Institutionen als auch zwischen Menschen
bestehen. Leidenschaftlich fir die Fotografie, ihre politische,
asthetische und ethische Komplexitat.

Julia Beckmannn

Julia Beckmann studierte Museologie und Kunstgeschichte
in Leipzig. Bereits wahrend ihres Studiums sammelte sie
Erfahrungen im GRASSI Museum fir Angewandte Kunst, im
Kunstkraftwerk und im Museum der Dinge. Dezeit ist sie als
Museologin Teil des Sammlungsdigitalisierungsprojekts im
Bauhaus-Archiv in Berlin.

Julia Kleine-Bley

Julia Kleine-Bley studierte Kulturanthropologie und Betriebs-
wirtschaftslehre an der Universitat Hamburg, der Johannes
Gutenberg-Universitat in Mainz und der Tallinna Ulikool in
Tallinn. Ihre Masterforschung (2020) verortet sie im
Forschungsbereich der Political Ecology. Sie arbeitete an
verschiedenen Projekten im In- und Ausland zu ihren weiteren
Schwerpunkten mit, zu denen Posthumanismus, Erinnerungs-
kultur und Regionale Kulturforschung zéhlen. Seit 2021
arbeitet sie als wissenschaftliche Volontérin am Museum
Burg Vischering.

Rebecca E. Bednarzvyk

Rebecca E. Bednarzyk hat 2020 das Abitur gemacht und an-
schlieBend ein Jahr in der Dramaturgie und Theaterpadagogik
des Schauspiel Essens gearbeitet. 2021 nahm sie das Studium
der Theaterwissenschaft auf und realisiert seitdem nebenher
eigene Projekte und schreibt Geschichten und Drehblcher.

79

Leona Blum

Leona Blums Schaffen bewegt sich zwischen Poesie und
bildende Kunst. Von 2012 bis 2016 absolvierte sie eine Ausbil-
dung zur Goldschmiede an der Staatlichen Zeichenakademie
in Hanau. Im Anschluss studierte sie an der Kunsthochschule
Burg Giebichenstein in Halle. 2022 schloss sie ihr Studium
dort ab.

Cindy Cordt

Cindy Cordt ist Performanceklnstlerin, zur Zeit lehrt sie an
der Staatlichen Akademie der Bildenden Kunste in Stuttgart.
Ihr Interesse gilt der Bewegung menschlicher Kérper im Raum
und wie durch diese auf die Moglichkeiten gesellschaftlicher
Teilhabe hingewiesen werden kann. 2012 hat sie das Meister-
schilerstudium an der Hochschule flr Grafik und Buchkunst
in Leipzig abgeschlossen. Sie war mehr als sechs Jahre
Akademische Mitarbeiterin an der Staatlichen Akademie der
Bildenden Kiunste Stuttgart im Bereich Kinstlerische Grund-
ausbildung, lehrte Performance im Masterprogramm Korper,
Theorie und Poetik des Performativen sowie im 2. Klnst-
lerisch-wissenschaftlichen Hauptfach Intermediales Gestalten.
Momentan leitet sie vertretungsweise eine kunstlerische
Fachklasse mit vielen medialen Schwerpunkten.

Armin L. Fischer

Armin L. Fischer (1962) arbeitete zunachst als Ernte- und
Bauhelfer, als Anstreicher, Bauzeichner, Hausmeister, Maurer,
Soldat, Schreiner, Landschaftsgartner, Restaurator und als
Zimmerer. Nach dem Besuch von Fachhochschule, Kunst-
akademie und anderen Irrenhdusern Tatigkeit als Architekt,
bildender Klnstler, Literat, Musiker, Produzent und Heraus-
geber. Seit 1980 Lyrik zum stillen Lesen, seit 2010 Veroffent-
lichungen in diversen Anthologien u. Zeitschriften in Deutsch-
land und Osterreich.



Janina Theres Follmer

Janina Theres Folimer studiert Theaterwissenschaft und
Komparatistik. Bereits vor dem Studium hat sie als Regisseurin
in der freien Szene gearbeitet und mochte dies nach dem
Studium weiter ausbauen.

Danae Hibner

Danae Hibner (1991) absolvierte 2020 ihren Master of Educa-
tion in den Fachern Englisch und Spanisch an der Universitat
zu KolIn. An der Universitat Koblenz-Landau studierte sie

das Fach Darstellendes Spiel mit dem Schwerpunkt auf zeit-
gendssischem Theater und Performance. Im Rahmen des
Studiums testete sie die neue Playing Up Gender Edition des
Fundus Theater/Theatre of Research und arbeitete parallel als
Lehrerin und Theaterpadagogin. In ihren kinstlerischen
Arbeiten bewegt sie sich zwischen Poesie und Performance,
interaktiven und grenziberschreitenden Bewegungsformaten,
die gesellschaftliche Bilder von Gender und (medialer) Macht
hinterfragen.

Jana Lena Jinger

Jana Lena Jinger hat 2021 ihren Bachelor of Arts in den
Fachern Geschichte und Erziehungswissenschaft an der Ruhr-
Universitat abgeschlossen. Ihre Abschlussarbeit behandelte
u.a. die Erinnerungskultur im Ruhrgebiet. Derzeit studiert

sie Geschichte und Public History ebenfalls an der Ruhr-Uni-
versitat. Dabei richtet sich ihr Fokus auf die Montangeschichte

sowie auf die Erinnerungs- und Industriekultur im Ruhrgebiet.

Ohoude Khadr

Ohoude Khadr hat schon immer an die Bedeutung der Kultur
im Allgemeinen und der Musik im Besonderen geglaubt, da
sie eine subtile, aber wirkungsvolle Rolle in der Gesellschaft
spielt. Sie ist eine Sawiris-DAAD-Absolventin, die 2012 ihren
Master-Abschluss in Operngesang an der Hochschule fir
Musik Hanns Eisler in Berlin gemacht hat. Auf der Suche nach
neuen Herausforderungen arbeitete sie zwei Jahre lang als
Business Development Manager bei Arabesque International,
einer der wenigen Agenturen fr darstellende Kiinste in der
MENA-Region. Nach ihrer Ruckkehr nach Deutschland be-
schloss sie, ihr Studium zu erneuern und begann ihren zweiten
Masterstudiengang, diesmal Kultur- und Medienmanagement
an der Hochschule fir Musik und Theater in Hamburg.
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Luise Klonowski

Luise Klonowski hat Kunstgeschichte der Moderne und Gegen-
wart in Bremen, Coleraine (UK), Caceres (ES) und Bochum
studiert. Ihr fachlicher Schwerpunkt befinden sich im neuen
Materialismus, sowie politisch aktivistische Verhandlungen von
Macht und Sichtbarkeit in der zeitgendssischen Kunst. Derzeit
ist sie Volontarin am Skulpturenmuseum Marl und Vorstands-
mitglied der galerie januar e.V. — einem kleinen Kunstverein in
Bochum-Langendreer, der sich auf junge Kunst aus der Region
spezialisiert hat.

Florian Kunath

Florian Kunath (1987) studierte Kunstgeschichte in Bochum
und Dusseldorf. Seit 2006 ist er kunstlerisch im &ffentlichen
Raum durch diverse Gruppen sowie Einzelausstellungen
tatig. In seinen Werken befasst er sich mit der Wegwerfkultur
unseres Alltags und auBert sich kritisch dazu. Im Wechsel
dazu arbeitet er das Oeuvre Gotthard Graubners auf. Derzeit
lebt er in Wanne-Eickel und arbeitet in Essen sowie Bochum,

fir Museen und andere Kulturvereine.

Kdthe Loffelmann

Katharina »Kathe«L6ffelmann lebt als multidisziplinare*r
Kinstler*in in Wien. Neben Video und Fotografie umfasst
their Werk unter anderem auch Installationen, Lichtcollagen
und (Wand)Gemalde.

Dominik Olbrisch

Dominik Olbrisch studierte Archaologische Wissenschaften
und Kunstgeschichte in Bochum, Dublin und Rom. 2019-21
absolvierte er ein wissenschaftliches Volontariat im Mies van
der Rohe Haus in Berlin. Zu seinen Forschungsschwerpunkten
gehdren Moderne und Zeitgendssische Kunstgeschichte,
Architektur der klassischen Moderne, Skulptur ab 1900 und
Kunst im 6ffentlichen Raum. Er ist derzeit als Kulturreferent,
Kurator und Autor in NRW und Berlin tatig.

Clara Stolz

Clara Stolz studiert Kunstgeschichte an der Ruhr-Universitat

Bochum. Ihre Interessen liegen im Bereich zukunftsorientierte
Museumsarbeit, Kuration und journalistische Kulturarbeit.

Bei Zeitzeug_ hat sie im Verbund mit anderen die Ausstellung
der bildenden Kunste unter dem Titel »Nirgendhaus« betreut.
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