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Sarah Alberti

KUNST UND KOHLE

Die Manifesta 9 im belgischen Genk stellt die Ressource Kohle in den kinstlerischen Kontext

Ein Podest voller Gebetsteppiche neben Kiichenhandtiichern, bestickt mit Spriichen wie: ,Mir ist so
wohl im Paradies, ihr wisst was ich erfahren habe.” — wer seinen Rundgang auf der Manifesta @ im
belgischen Genk beginnt, ist zundchst irritiert: Ist das Kunste Auf den rund 25.000 Quadratmetemn
des Hauptgebdudes der ehemaligen Mine VWaterschei widmet sich die Manifesta — die seit 1996
alle zwei Jahre an einem anderen Ort statifindende europdische Biennale fir zeitgendssische Kunst
- genau einem Thema: Kohle. Diese entdeckte man in der Gegend 1906, Gastarbeiter wurden
angeheuert, 1986 war Schluss. Vieles ist im Gebdude noch original erhalten: Die gestalteten
Treppenaufgdnge, die Emporen, die Oberlichter. Ausstellungen in ehemaligen Industrieanlagen zu
beheimaten, liegt im Trend, doch die Manifesta 9 verfolgt damit konsequent ihr grundsétzliches
inhaltliches Ziel, zwischen kinstlerischen Debatten und regionalen Gegebenheiten zu vermitteln.

Hierzu tréigt nicht nur das daverhaft im Gebédude installierte Bergbaumuseum inklusive Kneipe bei,
sondern auch ein kulturhistorischer Teil gleich zu Beginn der Ausstellung: Neben den bestickten
Kichenhandtiichern, die die lebensgefahr der Arbeit unter Tage im Alliag présent hielten, wirft

die Aneinanderreihung von Gebetsteppichen der ersten Generation firkischer Migranten aus den
1950er]ahren eine spannende Frage auf: Resultierte aus der téglichen Gewissheit um die greifbare
lebensgefahr und dem damit einhergehenden Gemeinschaftsgefihl eine frihe Form gelungener
Migration?

Unter dem Titel The Deep of the Modern konzipierte das kuratorische Dreigespann aus Cuauhté-
moc Medina, Katerina Gregos und Dawn Ades die Manifesta 9 als Triptychon: Neben dem kul-
turhistorischen und einem kunsthisforischen Seitenfligel fungieren 41 zeitgendssische Positionen auf
den oberen Etagen als dessen Mittelbild. Installationen, Videos und zeitbasierte Arbeiten hinferfra-
gen hier die Folgen der dkonomischen Umstrukturierungen unseres Produktionssystems Anfang des
21. Jahrhunderts. Mittendrin, im ehemaligen Ballsaal, eine Installation des chinesischen Kinstlers Ni
Haifeng: Tonnen von Lumpen ergeben einen Uberdimensionalen, bunten Flickenteppich, der in eine
graue, undefinierbare Masse ibergeht, die wiederum an einen Kohlehaufen erinnert. Die Frage
nach den Mechanismen der Massenproduktion wird hier unmittelbar greifbar, denn der Besucher
darf sich selbst an eine der aufgestellien Néhmaschinen setzen. Mikhail Karikis und Uriel Orlow
inszenieren in einem Video einen ehemaligen Bergarbeiterchor in karger Llandschaft und lassen ihn
unter Tage erfahrene Klénge vokalisieren. Das ist politisch, poefisch und auch ergreifend.
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Zwischen den drei Sektionen der Ausstellung gibt es immer wieder sfarke Riickbeziige: Stand man
etwa im kleinen musealen Part gerade noch vor der typischen Kiicheneinrichtung einer Bergarbei-
terfamilie, greift die Osterreicherin Aglaia Konrad in ihrer fotobasierten Installation Utopien des sozi-
alen Wohnungsbaus aus dem 20. Jahrhundert auf.

Der zweite Seitenfligel des kuratorischen Triptychons zeigt kiinstlerische Arbeiten seit 1800, die
auf das Thema Kohle Bezug nehmen. Auch hier ergeben sich Verweise auf den kulturhisforischen
Teil: So zeigen die Fotos des Ehepaares Bernd und Hilla Becher eine verblifffende Néhe zu Archiv-
material aus der Museumssekfion. Sie héngen in einem extra eingezogenen White Cube, der sich
der Verénderung des Landschaftsbildes vom Pittoresken bis hin zur Indusrial Landscape widmet.
Impressionistische Gemélde von Emile Claus hdngen hier neben expressiven Zeichnungen von
Henry Moore, selbst Sohn eines Bergarbeiters, die das qualvolle Leben unter Tage illustrieren.

Die Sektion Dark Matter, die zwischen dem kunsthistorischen und dem zeitgen&ssischen Teil unver-
orfet bleibt, fihrt das kuratorische Konzept schlieBBlich ad absurdum: Hier liegt eine Kohlehaufen-
Installation neben der anderen, von Marcel Broodthaers bis zu David Hammons. Dass sich eine
Biennale ihrem gesetzten Thema Uber drei Efagen derart konsequent widmet, ist so ungewdhnlich
wie zundchst erfreulich, wird jedoch dann inkonsequent, wenn Kunstwerke, die eben nur im weites-
ten Sinne einen Bezug zu Kohle aufweisen, im Sinne des Konzepts okkupiert werden.

So findet sich der Besucher unter einer Re-Installation von Marcel Duchamps berihmten Kohless-
cken wieder, die 1938 die Decke des Hauptraumes der Pariser Exposition Internationale du Suréa-
lisme dominierten. Kohle stand dabei nicht im Fokus: Duchamp hatte die Scicke mit Zeitungspapier
gefullt; urspriinglich wollte er umgedrehte Regenschirme verwenden, schaffte es jedoch nicht, recht-
zeifig genigend gebrauchte zu finden. Doch die Manifesta 9 sefzt nach Aussage der Kuratoren
vor allem auf die Fahigkeit des Publikums, Sinnbeziige zwischen den drei Ebenen zu entdecken
und so die verschiedenen Aspekfe kultureller Produkfion im Diclog miteinander zu durchdringen.
Dieses Konzept ist aufgegangen.
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Charlotte Lindenberg

ABGRUNDIGE MODERNE

So eigenwillig eine Ausstellung auch sein mag — an einer Bedingung kommt keine vorbei: Ortsspe-
zifisch muss es sein. Diesen bisweilen groBziigig ausgelegten Anspruch erfiill die 9. Manifesta so
prézise wie umfassend.

Eine Bodenarbeit aus Robert Smithson’s Serie der Non-Sites ist Teil und Sinnbild der traditionell lokal
ausgerichtefen Wanderausstellung, die diesmal von der vom Steinkohlebergbau gepréagten Region
im belgischen Limburg ihren Ausgangspunkt nimmt.

In den Non-Sites fasste Smithson die Beziehung zwischen ausstellendem Rahmen und ausgestelltem
Gegenstand zusammen: Site ist der Ort im AuBenraum, in den der Kiinstler eingreift; Non-Site ist
die Form, die dieser Ort im Kontext seiner Représentation annimmt. Folglich arrangierte Smithson
Rohmaterial — im vorliegenden Fall Steinkohle — in industriell gefertigten Metallboxen, wodurch
amorphe und kristalline Strukturen sich zu natirlich synthetischen Skulpturen verbinden, und der sper
rige Rohstoff unter instituionellen Bedingungen dargeboten wird.

Die Transformation von Natur im kulturellen Umfeld beschéftigt auch Smithsons Land Art-Kollegen
wie Richard long, dessen charakeristisches Gerélifeld hier ebenfalls aus Kohle besteht.

Dem Beitrag der Kohleindustrie bei der Erzeugung und Zerstérung von Kultur und Natur néhert
sich die Biennale im 1924 errichteten Hauptgebdude einer ehemaligen Mine aus drei Perspek-
tiven. Neben 39 zeitgendssischen Arbeiten aus bildender Kunst, Film und Performance zeichnet
eine kunsthistorische Sektion die Entwicklung des Kohlebergbaus als Gegenstand der Grafik und
Malerei seit der Romantik nach, wahrend die dritte Abteilung die soziokulturelle Entwicklung der
BergarbeiterRegion dokumentiert.

Der sich so ergebende rhythmische Wechsel von Bildfasten und Augenschmaus entzerrt den
potentiellen Informations-Overkill, zumal die vier Stockwerke des kathedralenartig dimensionierten
Art déco-Baus sowohl kleingedruckien als auch monumentalen Exponaten ihre Schutzzonen und
Hoheitsgebiete zugestehen.

Die Veranschaulichung abstrakter Prozesse von Produktion, Distribution und Zerstérung industrieller
Produkte gelingt mit Hilfe einer Kollektion Gebetsteppiche der in den 1950er und 1960erjahren
angeworbenen ,Gastarbeiter’ ebenso wie mit Kuai Shens Ameisen-Kolonie, die ihre elaborierte
Logistik in Plexiglas Apparaturen vorfishren. Wéhrend Magdalena Jitrik die Aufbruchsstimmung
des revolutiondren Russlands in einer multimedialen Installation beschreibt, beschrénkt sich der
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Kommentar der Gruppe Claire Fontaine zum Ende der Sowjetunion auf die Rekonstruktion der opti-
mistisch-farbenfrohen Neonschrift, die einst das Haus der energetischen Kultur im bei Tschernobyl
gelegenen Pripyat zierfe.

Beim Publikum fihrt eine diffuse Ahnung der Einbindung in von unbekannter Seite gesteverte
Ablaufe zur Identifikation mit Anfe Timmermans, der inmitten eines Kéfigs aus Tonnen geduldig war-
tenden Papiers mit qualender Gewissenhaftigkeit ein Blaft nach dem anderen stempelt und locht,
wobei er einen Konfettihiigel produziert. Angesichts der vom Fenster aus sichtbaren Abraumhalden
lieBe sich der langsam wachsende Kegel als Migration der Form bezeichnen, oder als postindustri-
elle Variante der Kénigstochter inmitten des Strohs, das sie zu Gold spinnen soll.

Die hier manifeste Aussichtslosigkeit entfremdeter Arbeit nimmt auch in Ni Haifengs hallenfillen-
der Mitmach-Akfion grofeske Gestalt an, wo sich eine so majestatische wie |écherliche Kaskade
wahllos aneinander gendhter Fetzen auf ein Gebirge weiterer Textilreste senkt. Einzelnen, die das
lhre zum Gemeinwohl beizutragen wiinschen, sfeht eine ganze ProduktionsstraPe funkfionstiichtiger
N&hmaschinen zur Verfigung.

Eine solch asthetische Erfahrung unbewussten Handelns erméglicht auch Nemanja Cvijanoviés
Ermunterung zur Betfétigung einer unprétentiésen Spieluhr, worauthin leise Die Infernationale erklingt.
Erst spéter und damit zu spét, wird das jeweilige Opfer — vielmehr Téter — feststellen, dass die
arglose Einwilligung zum Gehorsam gegeniber einem undurchschaubaren System dazu fihrt, dass
Verstarker im AuBenbereich die Botschaft verlautbaren. Durchschnittlich drei Personen pro Minute
werden auf diese Weise zu unwissenden Radchen im Getriebe, die die Vlker auf der Terrasse
zum Héren der Signale nétigen. Sie wird der redundante Pep-Talk weniger zum letzten Gefecht
inspirieren, als vielmehr dazu, ber die réumlich und zeitlich entfernten Konsequenzen des eigenen
Tuns frisher nachzudenken als es wéhrend der Industrialisierung nebst ihrer Spétfolgen geschah.
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Britta Peters

KUNST AM BAU

Die handgefertigte Collage umgibt inmitten unserer computergenerierten Bildwelten der Charme
einer knisternden Schallplatte zwischen lauter digitalen Tonfragern. Vielleicht Iasst sich auch mit die-
ser Refro-Asthetik begriinden, warum der Papierschnitt aktuell bei einer jingeren Kiinstlergeneration
so beliebt ist — abgesehen davon, dass die Technik der Dekonstruktion, des Auseinandermnehmens
und neu Kombinierens, die gegenwaértige Kultur ohnehin bestimmt. Auch Frauke Dannert, Jahrgang
1979, arbeitet bevorzugt mit Skalpell und Klebstoff. Die Dusseldorfer Galerie Rupert Pfab zeigt
aktuell ein Duzend eher kleinformatiger Werke Dannerts, eingebettet in eine vor Ort entstandene
Rauminstallation.

Das Ausgangsmaterial fir die Ausstellung liefert der britische New Brutalism, eine Architekturstre-
mung der 1950er bis 1970erahre. Sichtbeton, Fertigbauteile und eine offen liegende Infrastruktur
kennzeichneten ihren Versuch, der représentativen Nachkriegsarchitekiur eine ehrliche’, funktionale
Bauweise entgegenzusetzen. Bei Dannert werden fotografische Abbildungen solcher Gebaude
freigestellt, zerschnitten, vervielféltigt und neu zusammengefigt. Eine aus industriellen Teppichbéden
gelegte, konstrukfivistische Bodenarbeit ,rahmt” die Ausstellung und wird in ihren Strukturen teilweise
durch eine Overhead-Projektion wieder aufgenommen. Beides setzt mit seiner Néhe zur Kunst des
Bauhaus die Bezugnahme auf die Architekturgeschichte der Moderne fort.

' was here lautet der Titel der Ausstellung. Das kann als Verweis auf die Graffiti-Szene gelten, deren
Signaturen mit Vorliebe jene Betonarchitekiuren schmiicken, die in der Tradifion des Brutalismus ent-
standen sind. Gleichzeitig liest sich der Satz wie eine kinstlerische Selbstbehauptung: Ich war hier
(und habe die Moderne mit simpelsten Mitteln in die Postmoderne berfihrt]. So richtig iberzeu-
gend vermittelt sich diese Haltung allerdings erst in einer Papierarbeit, in der Dannert die Erkennbar-
keit ihres Referenzrahmens zugunsten der Abstraktion verldsst. Aus wieder und wieder vergréRerten
Kopien entsteht hier ein grafisch anmutendes Tableau, dessen kompositorische Eigensténdigkeit

den ,Retro-Chic’ der anderen Arbeiten Ubersteigt. Die Vervielfaltigungsspuren betonen die massen-
haffe Reproduzierbarkeit, wie sie die serielle Asthetik des modernen Wohnungsbaus entscheidend
gepragt hat. Alles, was Dannert beschéftigt, spaziert hier ganz Iéssig durch die Hintertir ins Bild.
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Andreas Prinzing

ONCE UPON A TIME...

Frauke Dannert in der Galerie Rupert Pfab

Betritt man die aktuelle Ausstellung von Frauke Dannert, sieht man sich in ein Kabinett der Referenzen
versetzt. Skalpell, Kleber und Kopierer bilden die Utensilien; Architekturbildbénde der 1960erjahre
das Material fir ihre Collagen. Den motivischen Fundus bietet das im Stadtbild Llondons présente
architektonische Erbe des New Brutalism, eines Baustils der Nachkriegszeit, den geometrische For-
men und Fassaden aus Wasch- oder Sichtbeton dominieren. Der raven Textur dieser festungsartigen
Gebaude wohnt eine abweisende, und doch skulptural reizvolle Asthetik inne, die sich die Kinstlerin
zu Eigen macht. Sie arbeitet mit einem reduzierten Vokabular, wobei es ihr gelingt, dem Material
eine verbliffende Leichﬁgkeif zu entlocken. Archifekfurfrogmeme, ihrem Kontext entrissen, werden im
Bild neu verbunden und schaffen der réumlichen logik zuwiderlaufende Formgebilde. Ebenen und
Perspekiiven verschachteln sich. Das wirkt mal kompakt, mal erzeugt es eine elegant strudelartige

Dynamik.

Die Art, wie Dannert in Mormning Glory Strukturen des Trellick Towers mit scharflinigen Partien ande-
rer Bauten verschrénkt, Nah- und Fernsicht kollidieren und eine irrwitzige Stadtlandschaft entstehen
|&sst, erinnert an Science-Fiction-Filme und die dystopischen Romane J. G. Ballards. Eine grof-
formatige Collage aus gitterartigen Diagonalstrukiuren wirkt in ihrer zersplitierten Formauflsung,
als habe man lyonel Feiningers 1919 entstandene Kathedrale mit Germaine Krulls neusachlichen
MétalFotografien von 1928 in den Mixer geworfen. Weitere Bauhaus-Anklénge finden sich in der
Einbeziehung des Raumes und den Mehrfachbelichtungen architektonischer Details, die vom Inter-
esse der Kunsflerin an Gestaliungsprinzipen konstrukiivistischer Fofografie zeugen.

Durch diese zahlreichen Rekurse werden auch die einstigen Versprechen der Moderne thematisiert.
Dennoch stellt sich in der Ausstellung die Frage, ob eine solch formale Asthetisierung in der Llage
isf, ein Bewusstsein fir Gegenwart zu demonstrieren. Oder bietet sie lediglich eine Neuauflage fri-
herer urbanismuskritischer Arbeiten? In ihrer Rickwértsgewandtheit, wie sie alle Bereiche kulturellen
Schaffens erfasst hat, ist diese Kunst symptomatisch fur die Praxis einer jingeren Kinstlergeneration.
Fasziniert von Verfallsprozessen und Vergangenheitsrelikien, riickt sie das Ruinése zivilisatorischen
Fortschritts und einstige Utopien ins Licht. Wobei sie Gefahr I&uft, sich in Bezigen zu erschépfen
und ihr gréBes Kapital — die Gegenwart — schlicht zu verspielen.
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Michael Stockhausen

MONTAGE ALS PRINZIP

Die Galerie Rupert Pfab zeigt Frauke Dannert

Frauke Dannert ist inzwischen keine Unbekannte mehr. In ihrer zweiten Einzelprésentation bei
Rupert Pfab macht die junge Kinstlerin auch vor den vier Wénden — genauer gesagt dem FuPbo-
den — der Galerie nicht Halt. Ein sorgsam verlegter Teppich unterwandert die strenge Teilung der
beiden Ausstellungsréume mittels einmontierter Infarsien; der fohlblaue Boden ist zudem mit einer
schwarzen Rahmung versehen. Kunst, die ruhigen Gewissens mif Fifen getrefen werden darf.

Seit ihrem Studium in Disseldorf und Llondon sefzt sich Frauke Dannert mit architekionischen Struktu-
ren auseinander, greift in diese ein und bricht sie auf. Dabei geht sie weniger brachial vor als einst
Gordon Matta-Clark oder Monica Bonvicini. Um Architekiuren zu sprengen, braucht sie weder
Hammer noch Motorsége; sie bevorzugt einfache Werkzeuge wie Skalpell, Kleber und Kopierer.
In der aktuellen Ausstellung | was here sind es emeut brutalistische Betonbauten der 1950er- bis
1970erjahre, deren Abbildungen sie aus Publikationen herauskopierte, zerschnitt und zu eigen-
willigen Konstrukfionen zusammensetzte. Die Funktion und spezifische Asthefik der wuchtigen, von
geometrischen Kérpern bestimmten Gebédude scheinen in ihren Collagen zwar noch durch, werden
aber in die freie Strukiur einer eigenen Wirklichkeit Gberfihrt. Mal finden sich die einzelnen Ele-
mente zu t&nzerischen oder figirlichen Kompositionen, mal wachsen Architekturutopien in die Hohe
und wecken Assoziationen an Fritz Langs Filmklassiker Metropolis oder den Turm des russischen
Konstruktivisten VWladimir Tatlin.

Neben Dannerts Gespir fir Raum, Rhythmus und Geschichte zieht einen aber vor allem die feine
Stofflichkeit ihrer Arbeiten in den Bann. VWunderbar spiegeln die grobkémigen Kopien das Rohe
des Betons, greifen Messing- oder Aluminiumplatten als Bildiréiger die in den Gebéduden verwen-
deten Materialien auf. Dass es hier weniger um die Collage als Technik, denn um die Montage als
Prinzip des Wirklichkeitsbezuges geht, zeigen Dannerts kleinformatige Fotografien. Hier hat sie ein
Negativ mehrfach iberfotografiert, so dass der Schwarz\Weif-Abzug die Wirklichkeit nicht abbil-
def, sondern in ein Vexierspiel Uberfohrt: Was sehen wire Kommoden, einen Innenraum oder die
abstrakte Komposition geometrischer Grundformen?

Die Vielfalt und Konsequenz, mit der Frauke Dannert die Méglichkeiten der Montage in verschiede-
nen Medien verfolgt, Uberzeugt und weckt Vorfreude auf die kommenden Ausstellungen.
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