Auf die Frage nach der Motivation fir ihre Teilnahme am
Modellversuch antwortete einer der Studenten spontan, fiir ihn sei
das eine ganz hervorragende Moglichkeit gewesen, einmal aus dem
Kunstgetto herauszukommen. Die anderen stimmten sofort zu, und
so entstand bei diesem Treffen mit den beteiligten Museumsleuten im
Juli 1996 die Idee, den studentischen Vortrag tber die Kunstprojekte
fur das Abschlufisymposium des Modellversuchs in Offenburg unter
das Motto Raus aus dem Kunstgetto! zu stellen. Damit waren nicht
nur die Intentionen der Studentinnen und Studenten in mehrfacher
Hinsicht auf eine griffige Formel gebracht, sondern auch der Bezug
zum Modellversuch hergestellt. Denn die Teilnahme am
Modellversuch bot ihnen die Mdglichkeit, sowohl den Bereich der
Kunstschule als auch den Rahmen der Ublichen
Ausstellungsmoglichkeiten einmal zu verlassen und ihre Arbeiten in
einem neuen Kontext zu realisieren. Im ungewohnten Bereich
kulturhistorischer Sammlungen und Heimatmuseen erwartete die
Studierenden gewissermalden ihre Begegnung mit dem Fremden.
(Das erwahnte Treffen im Sommer 1996 fand allerdings fast gegen
Ende des Modellversuchs statt. Greifen wir also nicht vor.)

Moderne Kunst als Fremdheitserfahrung

Bereits im Antrag bei der Bund-Lander-Kommission fur
Bildungsplanung und Forschungsférderung hatten wir darauf
hingewiesen, dal} die Einbeziehung moderner Kunst in den
Modellversuch als eine Art von Fremdheitserfahrung wiinschenswert
sei und deshalb angestrebt werde. Allerdings war dies als
Absichtserklarung nur sehr allgemein formuliert, konkrete
Vorstellungen gab es zu diesem Zeitpunkt noch nicht. Die ldee wurde
zunachst auch nicht weiterverfolgt, da wir erwarteten, dal} sich
aufgrund der Ausschreibung unter den Bewerbern auch
Kunstmuseen befinden wirden und damit Konzepte, die in



unterschiedlicher Weise die Fremdheit zeitgendssischer Kunst zur
Diskussion stellten. Diese Erwartungen erflllten sich nicht: Nur zwei
Bewerbungen kamen von Kunstmuseen, wobei es sowohl im Antrag
der Mannheimer Kunsthalle als auch in dem der Galerie der Stadt
Stuttgart in Zusammenarbeit mit dem Museumspadagogischen
Dienst darum ging, die jeweiligen Sammlungen in Projekte mit
deutschen und auslandischen Kindern und Jugendlichen
einzubeziehen. Nur in einem weiteren Antrag war eine konkrete
Zusammenarbeit von Museum und Kunstler vorgesehen, und zwar im
Judischen Museum Goppingen. Hier realisierte eine bereits seit
langerem bestehende Kinstlergruppe in der ehemaligen Dorfkirche
Arbeiten, die in Beziehung zu diesem Ort und der dort gezeigten
Dauerprasentation von judischer Stadtgeschichte und
exemplarischen Schicksalen von Juden standen.

Die Karlsruher Ausstellung Dauerbrand

Deshalb schien eine Umsetzung der urspriinglichen Plane nur durch
Angebote von aulen realisierbar. Ein glicklicher Zufall kam zu Hilfe.
Im Rahmen der Vorbereitung des ersten Arbeitstreffens und einer
Informationsbroschiire suchten wir mit interessierten Kolleginnen und
Kollegen, die bereits Erfahrungen mit &hnlichen Projekten gesammelt
hatten, ins Gesprach zu kommen. Diese Kontakte sollten fir eine
Bestandsaufnahme vergleichbarer Vorhaben genutzt werden. Eine
dieser Initiativen gegen Fremdenfeindlichkeit war von Marcel
Odenbach — einem der wichtigsten Video-Kinstler Deutschlands und
Professor an der Karlsruher Hochschule fiir Gestaltung (HfG) —
zusammen mit Studierenden des Fachbereichs Medienkunst
ausgegangen. Im Rahmen einer einjahrigen Lehrveranstaltung hatten
14 Studentinnen und Studenten Arbeiten realisiert, die dann 1993/94
unter dem Titel Dauerbrand im Karlsruher Kunstverein gezeigt
wurden. “In meiner Tatigkeit als bildender Kunstler und Lehrer,
besonders auf dem Gebiet des Mediums Video, ist mir die Idee einer
Ausstellung als Lehrveranstaltung — das Planen, Vorbereiten, die
Finanzierung und die Realisation — notwendig erschienen. Nicht nur
aus politischen, sondern auch aus persdnlichen Griinden habe ich
mich zu dem Ausstellungsthema Rassismus, verankert im
Kolonialismus, entschlossen (...) Die momentane Zuspitzung der
politischen Situation, die Gewalt, die Hetze, vor allem der Beifall,
haben uns leider veranlal3t, die Ausstellung in ihrem Thema zu
aktualisieren”, schrieb Odenbach damals in der Katalogeinleitung.’

In unterschiedlichen Objekt-, Video-, Klang- und Projektinstallationen
beobachteten, beschrieben, analysierten und interpretierten die
angehenden Kiinstlerinnen und Kiinstler engagiert Gewalt in ihren
vielschichtigen Auspragungen. Andreas Vowinckel, Geschaftsfuhrer
des Badischen Kunstvereins, formuliert in einem nachtraglichen
Bericht Uber die Ausstellung zwei Arbeitspramissen: “einerseits wurde
versucht, den Besucher aus der Rolle des Betrachters zu aktiver
Mitwirkung zu bewegen und in den Prozel} der Gedankenbildung mit
einzubeziehen, andererseits galt es, allgemein feststellbare
Erscheinungsformen von Rassismus und Gewalt, ihre Ursachen und
Konsequenzen zu untersuchen und visuell zu thematisieren.”

Das Projekt Dauerbrand wurde dann ebenfalls in der erwahnten
Bestandsaufnahme dokumentiert. Bei einem Treffen in der



Hochschule, an dem auch zwei der beteiligten Studenten teilnahmen,
zeigte sich Marcel Odenbach sehr interessiert am Thema des
Modellversuchs und an einer Beteiligung seiner Studenten mit
eigenen Arbeiten. Zunachst wurden die Studenten eingeladen, die
Ausstellung in einem kurzen Diavortrag auf dem ersten Arbeitstreffen,
das am 3. Juli 1995 in der Mannheimer Kunsthalle stattfand,
vorzustellen. Die Resonanz der am Modellversuch beteiligten
Museen war allerdings nur gering. Zum einen lag das wohl daran,
daf sich zu diesem friihen Zeitpunkt die Museen erst in der
Vorbereitungsphase ihrer eigenen Projekte befanden, zum anderen
war nicht klar formuliert, wie die Zusammenarbeit der Studierenden
mit den Museen praktisch aussehen sollte und vor allem, warum sie
Uberhaupt notwendig und wiinschenswert sei.

Zeitgenossische Kunst und neue Medien

Bildende Kunst entspricht schon lange nicht mehr den traditionellen
Vorstellungen von Bild und Skulptur, ja sie verweigert sich als
widerspenstigstes Feld privater menschlicher Aktivitat ganz bewu(3t
den Erwartungen des Betrachters. Seit den Attacken von Dada auf
akademische Traditionen, den sogenannten guten Geschmack sowie
die herrschende Moral und der offenen Verhéhnung der Idee von der
Einzigartigkeit des Kunstwerks durch Duchamps berihmte
Readymades hat sich dieser Prozel} rasant fortentwickelt.
Experimente mit neuen Medien und “auRerklnstlerischen” Materialien
wurden aufgegriffen und fuhrten zur Erforschung und Benutzung von
Fotografie, Film, Licht, Kinetik, Klang, Ton und Computern.
Kunstwerke entstehen nicht mehr im Atelier, sondern tUberall und auf
jede nur denkbare Art und Weise. Vielen Menschen erscheint Kunst
fremd und unverstandlich, ja argerlich, man begegnet ihr mit
Argwohn; sie erregt Anstol3 und provoziert Ablehnung, fuhrt zu
Konfrontationen.

Vor allem Kunst, die sich neuer Medien bedient, hat es schwer, sich
als seriés zu behaupten, obwohl zum Beispiel das Video seit Anfang
der sechziger Jahre auf der ganzen Welt Eingang in die bildende
Kunst und wenig spater auch in die Museen gefunden hat. Mit Paik
und Vostell begann um 1963 die kinstlerische Arbeit mit Video, und
auf der Documenta 6 von 1977 gab es erstmals ein umfangreiches
Angebot an Videokunst fur ein breites Publikum. Bedeutete das
Medium zunachst fUr die Kinstler vor allem die kritische
Auseinandersetzung mit dem “geisttétenden” Fernsehen, so hat sich
die Videokunst heute vom bloRen Mittel zum Zweck zum autonomen
Kunstwerk gewandelt. “Sie hat nicht ihre kritische Inspiration verloren,
im Gegenteil, die elektronischen Kiinste sind erwachsener,
selbstbewulter und vor allem umfassender geworden und sie
manifestieren sich als radikale Elemente in einer Medienwelt, die
standig komplexer wird. Die Kinstler haben sich die modernen
Simulationstechniken zu eigen gemacht, sie kiimmern sich nicht mehr
um die fliehenden Bedeutungen des Fernsehamusements, sondern
sie haben in einer Welt, die immer kleiner und enger wird, ihren
eigenen Bedeutungsraum geschaffen.”

Erwartungshaltung und Verunsicherung



Zwei gegensatzliche Reaktionen lassen sich beobachten. Einerseits
fuhlen sich viele Zeitgenossen durch die tagliche Fernsehpraxis dem
Medium gegeniber als Sachverstandige. Andererseits wirkt
Videokunst gerade wegen der Alltaglichkeit und Bekanntheit des
Mediums oft fremd, irritierend und verunsichernd, weil sie sich den
gangigen Programmschemata verweigert. Das hat vor allem mit
vorbestimmten Erwartungshaltungen zu tun. Man erwartet eben in
der “Flimmerkiste” einen Spielfilm, Nachrichten, eine Show oder
Werbung. Insofern hat die Reaktion einer Besucherin, die in dem
Installationsraum von Uwe Teske zunehmend genervt den Fernseher
immer wieder ein- und ausschaltete, weil sie das Video fur eine
Bildstorung hielt, sicher exemplarische Bedeutung. Erschwerend kam
in diesem Fall noch hinzu, daf® die Arbeit nicht im Mdssinger
Museum, sondern im Rathausfoyer aufgebaut und somit nicht von
vorne herein als Kunstwerk zu erkennen war. Hermann Berner vom
dortigen Heimatmuseum meinte denn auch, dal® diese Kunstaktion
fur die Mossinger Einwohner wohl die eigentliche Begegnung mit
dem Fremden gewesen sei. Die Scheu vor dem Medium zeigte sich
wahrend der Erdffnung beinahe handgreiflich, obwohl sich das
Publikum bei diesem Anlal ja tGber den Kunstcharakter im klaren
gewesen sein durfte. Keiner der Anwesenden betrat den
eingerichteten Installationsraum, und am nachsten Tag stand in der
Zeitung: “Die etwa 25 Ausstellungsgaste waren nach der
aullergewdhnlichen Vorflhrung irritiert und wulten nicht so recht,
was sie mit dieser Form der Kunstprasentation anfangen sollten.” Das
Beispiel bestatigt, dal Verunsicherung und Befremden gegeniber
moderner Kunst an “kunstfremden” Orten am grof3ten sind.

Aber schon die Inszenierung und Aufstellung von Installationen in
Nicht-Kunstmuseen stort die Erwartungen und Sehgewohnheiten, die
durch die traditionelle Spartengliederung (Vélkerkunde, Archaologie,
Geschichte, Naturkunde, Volkskunde, Kunst u. a.) vorgepragt sind —
und zwar nicht nur die des Publikums, sondern oft auch die des
Museumspersonals, wie ein Beispiel aus dem Mannheimer Reif3-
Museum zeigte. Eine der Sex-Gummipuppen, die Bestandteil der in
der dortigen Volkerkundesammlung aufgebauten Ton-Installation von
Katrin Paul war, hatte Luft verloren und mufdte wieder aufgeblasen
werden. Ein Museumsmitarbeiter weigerte sich, dieses zu tun, mit der
Begrindung, er fuhle sich dadurch in seinen Moralvorstellungen
verletzt, und das Museum koénne ihn nicht zwingen.

Installationen als kiinstlerische “Eingriffe”

Nun sind kunstlerische “Eingriffe” in bestehende
Museumssammlungen mittels komplexer, mehrdimensionaler orts-
und raumgebundener Arbeiten, sogenannte Installationen, die oft
auch neue Medien integrieren und neben den visuellen auch die
akustischen und haptischen Sinne ansprechen, keine neue
Erfindung. Seit bald zwanzig Jahren spielen solche Installationen im
Kunstbetrieb eine wesentliche Rolle, brechen im wortlichen und
Ubertragenen Sinn Rdume und Koépfe auf und setzen sich kritisch,
ironisch oder spielerisch mit der Institution Museum auseinander. Vor
allem “Interventionen zeitgendéssischer Kiinstlerinnen und Kinstler in
Museen der Kultur- und Sozialgeschichte” fordern, wie Udo Liebelt,
Kustos und Leiter der Museumspadagogik am Sprengel Museum in



Hannover in einem Vortrag ausfihrte, die Museumsleute “zu
museologischer Stellungnahme heraus”. Dabei geht es um eine
“Verlebendigung und Aktualisierung des Kulturgeschichtsmuseums
vermittels asthetischer Strategien, wie sie sich aus der Prasentation
zeitgendssischer Kunst gewinnen lassen™. Interventionen heilst eine
Ausstellungsreihe in Hannover und meint mit diesem Titel geman
dem Wortsinn sicher nicht nur den “Eingriff’, sondern auch die
“Vermittlung” und zwar im doppelten Sinne einer Vermittlung von
Kunst wie einer Vermittlung zwischen Gruppen und Personen.

So verstanden kann “Vermittlung” einen Dialog in Gang setzen.
Solchen Dialog — und zwar in diesem Fall zwischen zeitgendssischer
Kunst und historischer Sammlung — wollte beispielsweise Harald
Siebenmorgen, Direktor des Badischen Landesmuseums in
Karlsruhe, mit der gleichnamigen Reihe initiieren, indem er
Kinstlerinnen und Kunstler einlud, sich in eigenen Werken mit den
Sammlungen des Museums auseinanderzusetzen, um diese so
wechselseitig zum Sprechen zu bringen. “Dies geschieht in der
Hoffnung, dal historische und aktuelle Kunst sich gegenseitig
kommentieren und zu erhellen vermdgen (...) So kénnte sich flr den
historisch orientierten Museumsbesucher ein neuer, ihm bis dahin
verschlossener Zugang zu zeitgendssischer Kunst erschlielen, dem
Freund aktueller Kunst ein neuer Erkenntnisweg zu alter Kunst.”
Dieser Dialog, in den auch der Museumsbesucher einbezogen ist,
kann aber nur zustande kommen, wenn sowohl die Museen als auch
die Kinstler ihn wollen und als wechselseitiges Angebot verstehen.
So sollten die Kunstler sich auf die jeweilige Sammlung einlassen und
diese formal und/oder inhaltlich in ihre Arbeit mit einbeziehen. Die
Museumsleute wiederum sollten so offen sein, gangige
Museumspraxis durch den kinstlerischen Eingriff zur Diskussion
stellen zu lassen. — Eine Herausforderung fur beide Seiten!

Erste Kontakte und Beginn der Zusammenarbeit

Nun finden sich solche Projekte zeitgenéssischer Kiinstler heute
Uberwiegend in Museen, die moderne Kunst sammeln und ausstellen
oder in den grof3en kulturhistorischen Landes- und Stadtmuseen. In
den vielen hundert kleinen und mittleren Regional- und
Heimatmuseen mit ihren ganz unterschiedlichen Sammlungen sind
sie eher die Ausnahme.® Vor allem diese Museen aber waren durch
den Modellversuch aufgerufen, unter dem Thema Begegnung mit
dem Fremden Projekte zu entwickeln und zu erproben, um damit
einen Beitrag zu Toleranz und Verstandigung zu leisten, das Museum
als lebendigen, zeitgemafen Bestandteil unserer Gesellschaft zu
legitimieren und zu beweisen, daf} es durchaus in der Lage ist, sich
den Herausforderungen unserer Zeit zu stellen.

Zum Ende des Jahres 1995 waren die Konzeption und teilweise auch
die Realisation der Projekte so weit fortgeschritten, dafl® wir das
Angebot einer Einbeziehung und Ergéanzung durch kinstlerische
Arbeiten erneuerten; neben den am Modellversuch teilnehmenden
Museen zusatzlich aber noch solche Museen in Baden-Wirttemberg
ansprachen, die sich fir den Modellversuch interessierten und ihn
unterstltzten. Von den sechs sehr unterschiedlichen Museen, die
jetzt Interesse an einer Zusammenarbeit signalisierten, beteiligten
sich vier am Modellversuch. Das Spektrum reichte von dem sich im



Aufbau befindenden Mdssinger Heimat- und Industriemuseum ohne
eigenes Haus, Uber das Vdlkerkundemuseum der Universitatsstadt
Freiburg, das oberschwabische Bauernhaus- und Freilicht-Museum
Wolfegg, das erst Anfang der neunziger Jahre gegriindete
stadtgeschichtliche Museum in Esslingen, bis zu den beiden
“externen” Museen, dem regionalhistorischen Elztalmuseum in
Waldkirch sowie dem Mannheimer Rei3-Museum mit mehreren
Sammlungsgebieten in zwei Hausern. Leider wurde das Projekt in
Esslingen von Antonia Schwarz mit dem Titel Bodensténdig, ein
orientalischer Teppich mit eingearbeiteten Fotos von Stralenpflastern
und Boden, nicht realisiert, da die Kunstlerin die Arbeit wegen einer
Frihgeburt nicht vollenden konnte.

Zu einem ersten Sondierungsgesprach trafen sich alle Beteiligten im
Februar 1995 in der Karlsruher Hochschule. Nach einer Information
Uber die Entstehung, die Ziele und die unterschiedlichen Vorhaben
des Modellversuchs unter Hervorhebung der Entwicklung des
Gesamtprojektes weg vom “negativen” Thema der
Fremdenfeindlichkeit hin zur “Begegnung” im Sinne eines
Aufeinanderzugehens, stellten die Museumsleute ihre Projekte und
ihre Museen vor und formulierten die Erwartungen an eine
Zusammenarbeit. Sie wiinschten sich kinstlerische Arbeiten, die mit
“einem fremden Blick” zum einen die Auseinandersetzung mit den
eigenen Projekten und Sammlungen erproben, zum anderen auch im
Sinne einer Gegendarstellung formale und inhaltliche Briche
thematisieren sollten.

Die Studentinnen und Studenten verstanden Kunst als “das Fremde”
gewissermalen als Fortsetzung des Themas Begegnung mit dem
Fremden. Sie suchten sich “ihr” Museum nach folgenden
Gesichtspunkten aus: “Es zeigten sich [bei den Projekten der
Museen] verschiedene Parallelen zu den Themen unserer eigenen
kinstlerischen Auseinandersetzung. Auf dieser Grundlage
entschieden wir uns individuell, eine Arbeit in dem Museum zu
realisieren, in welchem sich diese Verbindung zu der eigenen
Thematik am deutlichsten zeigte. Die einzelnen Arbeiten wurden
dann auf der Grundlage der konkreten Bedingungen konzipiert.”

Es wurde vereinbart, daf® — neben dem inhaltlichen— die
kiinstlerischen Arbeiten in inhaltlichem Bezug zur Thematik des
Modellversuchs und den jeweiligen Projekten oder Sammlungen in
einem intensiven Dialog mit den Museumsleuten entstehen. Dabei
sollte der Prozel® der Konzeptentwicklung mit seinen Veranderungen
und Modifizierungen im Laufe der Auseinandersetzung zwischen
Klnstler und Museum — der Weg von der Theorie zur Praxis also —
eine ebenso grofe Rolle spielen wie letztlich das abgeschlossene
Kunstwerk. In diesem Konzept liegt wohl auch das Neue dieses
Kunstprojektes in seiner Gesamtheit: Die Entwicklung ganz
individueller kiinstlerischer Antworten auf ein gemeinsames Thema
an unterschiedlichen Museen innerhalb einer Gruppe von Kiinstlern
im Dialog mit den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern der Museen, in
denen die Arbeiten ausgestellt werden.



Dialog und Streitgesprach

Die einzelnen Konzepte wurden in den folgenden Monaten sowohl
vor Ort in den Museen sehr engagiert, zum Teil auch kontrovers
diskutiert, als auch auf einem weiteren gemeinsamen Treffen aller
Beteiligten im April 1995 im Rei3-Museum. Hier stellten die
Studentinnen und Studenten ihre Arbeiten vor, wobei es im Anschluf}
daran zu interessanten Streitgesprachen kam. Nach der Vorstellung
des Fotoprojektes von Dirk Konigsfeld wurde beispielsweise eine
Diskussion fortgesetzt, die bereits mit der Leiterin Ursula Winkler und
der Museumspadagogin Sigrun Weth im Bauernhaus-Museum
Wolfegg begonnen hatte. Bei den Fotos von
Obdachlosenbehausungen, die vor allem in KéIn und Karlsruhe
aufgenommen worden waren, hatten die Museumsleute den lokalen
Bezug vermif3t. Wenn eine der Fotografien solche Orte auch in der
naheren Umgebung zeigen wirde, so argumentierten sie, liefe sich
die landliche Bevdlkerung besser ansprechen und vielleicht auch
betroffen machen. Der Klinstler betonte dagegen, daf
Obdachlosigkeit ein weltweites Problem sei und solche Orte Uberall
zu finden seien und daf’ es ihm darum gehe, das Publikum mit einem
vielfach verdrangten Thema zu konfrontieren. Die Befurchtungen der
Museumsleute erwiesen sich dann in der Ausstellung insofern als
unbegrindet, da die Besucher sehr wohl den Bezug herstellten zu
einem einige Zeit zurtickliegenden Vorkommnis in Wolfegg, wo
mehrere Nichtse3hafte durch eine Brandschutzibung der Freiwilligen
Feuerwehr (“zufallig” genau an der Stelle) vertrieben worden waren.
Ja, Besucher meinten sogar, dal} eines der Fotos genau “ihre”
Obdachlosenunterstande zeige.

Realisation der Arbeiten und Resonanz

Wie aufgeschlossen, neugierig und interessiert jemand dem
Fremden, Ungewohnten, Uberraschenden begegnet, hangt in hohem
MalRe davon ab, wie ausgepragt und festgelegt seine
Erwartungshaltungen sind. Je unvoreingenommener und offener man
sich dem Fremden nahert, desto mehr Raum bleibt fir Phantasie und
Neugier sowie die Bereitschaft, sich auf Fremdes und Fremde
einzulassen.

Um neben den Erwartungen und Interessen der Kunstler und der
Museen auch die des Publikums kennenzulernen, wurde im Reil3-
Museum aus Anlal} der Prasentation der Installation von Katrin Paul
ein Kunstgesprach angeboten, an dem auch die Museumsdirektorin
Karin von Welck und der Leiter der Volkerkundesammlung Henning
Bischof, der das Projekt betreute, teilnahmen. Auf dieser 6ffentlichen
Veranstaltung zeigten sich in der Diskussion sehr schnell (wie auch
schon bei dem friheren Treffen) zwei gegensatzliche Positionen.
Gerade bei solcher Art moderner Kunst am ungewohnten Ort
mochten die Museumsleute dem Publikum Hilfen zum Verstandnis
bieten, beispielsweise schriftliche Erklarungen und Interpretationen
des Werkes auch durch den Kunstler selbst. Die Kunstler dagegen
lehnen Didaktik und Padagogik strikt ab und wollen, daR ihre Arbeiten
durch sich selbst sprechen. Kunst soll offen sein, ein
Kommunikationsangebot — fertige Antworten hatten sie auch nicht,
und durch Erklarungen kdnnten Zugéange schnell verbaut werden.



Man sollte den Betrachter nicht fir blod halten, und anstatt ihm alles
mundgerecht zu servieren, ihn lieber zu eigenem Urteil ermuntern:
“Geh’ du selbst damit um, wie du willst”, wie Marcel Odenbach es
formulierte. Dem wurde entgegengehalten, dal? die Kinstler doch ein
Anliegen hatten und mit ihrem Werk dem Besucher eine bestimmte
Aussage vermitteln wollten. Da sei es doch wohl besser, in dieser
Richtung Ansté3e zu geben, damit das Publikum nicht blof3
achselzuckend weitergeht.

Einen Schritt in diese Richtung — das Anliegen der Kiinstler zu
bertcksichtigen und die eigenen museumspadagogischen
Vorstellungen mit einzubringen — versuchte Evelyn Flogel, Direktorin
des Elztalmuseums, in Waldkirch zu gehen, indem sie in ihrer
Eréffnungsrede ausdriicklich darauf hinwies, daf sie auf Wunsch von
Stefan Joachim keine Interpretation geben werde, daflir aber zum
anschlielenden Gesprach einlade. Diese Verweigerung wurde
durchaus akzeptiert, wie etwa die Kritik von Frank Zimmermann in
der Badischen Zeitung beweist: “Der Museumsbesucher soll sich
unmittelbar mit dem Andersartigen auseinandersetzen, das Fremde
zu Uberwinden versuchen und das aul3ergewohnliche Kunstobjekt auf
sich wirken lassen. In einem Museum flr Regionalgeschichte und
Orgelbau mag es manch einem im ersten Moment fehl am Platze
erscheinen. Interpretationsansatze werden dem Betrachter
absichtlich nicht geliefert, den eigenen Assoziationen soll freier Raum
gelassen werden. Stefan Joachim will keine Antworten, sondern
AnstoRe geben, sich Uber das Vertraute hinaus in Neuland
vorzuwagen und sich vom Fremden anrUhren zu lassen.” Es folgt
eine ziemlich genaue Beschreibung der Installation mit dem
SchluBsatz: “Wie bereits gesagt: ErschlieRen und deuten sollte das
Kunstwerk jeder Besucher fiir sich selber, auf seine eigene Art und
Weise und nach eigenem Verstéandnis.”®

Die Diskussionen bei der Ausstellungseréffnung in wechselnden
kleinen Gruppen war dann von bemerkenswerter Intensitat und tber
den engen Bezug zu der kiinstlerischen Arbeit hinausgehend. So
wurde zum Beispiel Uber den Faktor “Zeit” gesprochen, eine
Kategorie, die nicht nur unser Denken und Flhlen immer starker
pragt, sondern geradezu als das die Videokunst konstituierende
Thema angesehen werden kann.

Die geringsten Verstandnisschwierigkeiten gab es mit der
Videoperformance von Frank Vetter, denn deren Aussage war klar
und erschlof} sich sozusagen von selbst, vor allem auch deshalb, weil
die Arbeit vom Thema her inhaltlich schlissig in das Projekt des
Adelhausermuseums in Freiburg zum Modellversuch und in die
Ghana-Woche eingebunden war. Die Performance wurde jeweils
begleitet von einem Videofilm tber das afrikanische Land mit
anschlie®ender Diskussion. In den Gesprachen der Direktorin Eva
Gerhards und Stephan SiRebeckers, der das Kunstprojekt im
Museum betreute, mit dem Publikum, begrifte dieses solche
experimentellen Projekte im Museum, auch wenn flr manche die
Vorfuhrung zunachst etwas irritierend gewesen war. Beeindruckt
hatte eine Besucherin vor allem die Gegenuberstellung zweier
unterschiedlicher Mentalitaten, einerseits ein entspannt dasitzender
und locker erzahlender Afrikaner, andererseits ein verkrampfter und
stummer Europaer — eine Interpretation, die auch fir den Kinstler
neu und Uberraschend war.



Da bei keiner der Kunstaktionen intensivere Besucherbefragungen
stattfanden, etwa mittels Meinungskarten, wie bei fast allen der
Modellversuchsprojekte, ergaben sich Beobachtungen eher beilaufig
und zufallig. Insgesamt gesehen laflkt sich die Resonanz wohl am
zutreffendsten mit dem Begriff “Irritation” umschreiben. Ob daraus
allerdings ein produktiver Anstof® zum Nachdenken wurde, muf}
offenbleiben. Die Studentinnen und Studenten jedenfalls waren eher
enttauscht von der geringen Resonanz, raumten aber andererseits
ein, dal} ihre Erwartungen vielleicht zu hoch gewesen seien.

Ausblick

Der Anspruch, mit diesem Projekt kleine und mittlere Museen
anzusprechen, sie fiir einen Dialog mit Gegenwartskunst zu
interessieren, eine Zusammenarbeit mit zeitgendssischen Kinstlern
einmal ganz praktisch zu erproben, mehr gegenseitiges Verstandnis
aufzubringen fir unterschiedliche Ansatze der Museumsarbeit und
nicht zuletzt mit ihrem Beispiel auch andere Museen dazu zu
ermuntern, sich einmal mit neuen Kunstformen auseinanderzusetzen
— dieser Anspruch wurde nach Meinung aller Beteiligter eingel6st. Die
Museumsleute haben sowohl ihr jeweils eigenes Projekt als auch die
Kunstaktion insgesamt als Bereicherung erfahren und erkannt, daf}
Eingriffe moderner Kunst in kulturhistorischen Museen zu deren
“Verlebendigung und Aktualisierung” beitragen konnen.

Und auch die beteiligten Kiinstlerinnen und Kinstler wiirden sich
solcher Herausforderung wieder stellen. Sie sollen an dieser Stelle
das letzte Wort haben: “Wir halten dieses Projekt fiir einen wichtigen
und zukunftsweisenden Beitrag innerhalb des Museumsbereiches
und denken, dal8 man diesen Ansatz in Zukunft auf ernsthafte Weise
in Betracht ziehen mul3 (...) Die kiinstlerische Arbeit, als eine
Erweiterungsméglichkeit thematischer Ausstellungen, erméglicht es,
andere Blickwinkel aufzuzeigen und ‘fremde’ (*klinstlerische’)
Beziehungen herzustellen. Fiir den Kiinstler ergibt sich die
Moglichkeit, seine Arbeit auf einen Betrachter wirken zu lassen, der
aus einem spezifischen Interesse fiir ein Thema die Ausstellung
besucht. Dadurch kann ein Besucher erwartet werden, der sich nicht
in erster Linie mit formalen Fragen auseinandersetzt, sondern die
kiinstlerische Arbeit bereits mit einer Sensibilitét fir das
entsprechende Thema betrachtet.”



Uwe Teske

Membran — oder erster Versuch, die Ausdehnung der Sehnsucht
zu beschreiben

Videoinstallation

Mdssingen, Rathaus-Foyer

21.4.-10.5.1996

Die Installation besteht aus einem an der Stirnseite offenen Raum,
der durch lose von der Decke bis zum Boden fallende weile
Stoffbahnen gebildet wird. Im hinteren Teil dieses Raumes steht auf
einer dunnen Metallsdule in Augenhdhe ein Fernsehgerat. Das Licht
von aufien taucht den Raum in sanfte, diffuse Helligkeit. Das
Videotape hat eine Lange von circa 20 Minuten und lauft danach
ohne Ab- und Vorspann von neuem, so daf} die Vorstellung eines
sich endlos wiederholenden Vorganges entsteht. Die weil’e, schwach
strukturierte Bildschirmflache erscheint wie eine elastische,
milchigdurchscheinende Grenze zwischen “Innen” (dem Raum hinter
dem Monitor) und “AuRen” (dem Raum vor dem Bildschirm, in dem
sich der Betrachter befindet). Von dem imaginaren “Innenraum”
heraus entdeckt ein zunachst nicht ndher bestimmbares Wesen mit
Handen und Gesicht diese bewegliche Membran und beginnt mit
deren Méglichkeiten zu spielen, wobei die Gerausche der tastenden
Finger, das Atmen und die Herztdne an- und abschwellend zu héren
sind. Die Elastizitat 1alkt die Grenze durch die Manipulation der Hande
und des sich andruckenden Gesichts schwingen. Sie wolbt sich nach
auflen und wieder zurlick, das Wesen scheint den Betrachter vor
dem Bildschirm wahrzunehmen und versucht zu ihm zu gelangen,
indem es die Membran durchstofen will, bis es schliefRlich ihre
Undurchdringlichkeit erfahrt und akzeptiert. Die innere Dramaturgie
der gesamten Sequenz steigert sich bis zum Ende hin von tastenden,
vorsichtigen Bewegungen bis hin zu immer impulsiveren, heftigeren.
Der Betrachter erlebt aber fast nie das Ganze, sondern nimmt nur
den Ausschnitt wahr, abhangig vom Zufall, wann er den Raum betritt.
“Grenzuberschreitungen” heil’t die Méssinger Ausstellung, in der eine
Begegnung mit dem Fremden, das ganz nah oder ganz fern diesseits
oder jenseits von Grenzen sein kann, stattfindet. Zu diesem Thema
liefert die Installation eine freie, eigenstandige Interpretation. Dem
Kinstler geht es um die Isolation des Menschen, um das
Gefangensein im eigenen Korper, darum, etwas von der Scheu, aber
auch der Neugier diese Grenzen des “Ichs” zu erforschen, zu
vermitteln — alles Themen, die den Kiinstler schon seit langer Zeit
beschaftigen. “Es ist nur eine Frage des Mutes, der Kraft und
schliellich der Phantasie, wie vielseitig sich diese Grenzflache
benutzen und darstellen 14t und wie weit sie sich rdumlich
ausdehnen kann. Dies ist ein Gedanken- oder Phantasiespiel zu dem
ich den Betrachter einladen mochte”, sagt Uwe Teske.

Der “Dialog” zwischen dem Betrachter und dem (menschlichen)
Wesen, folglich auch zwischen Kinstler und Betrachter, kann zu
einem suggestiven Sog werden, in dem die “Standpunkte” nicht
eindeutig bestimmbar erscheinen und die Frage, wer da atmet und
wessen Herz schlagt, sich nicht mehr beantworten |af3t. Der
meditative Charakter der gesamten Arbeit wird sowohl durch die
Form des weifllen Raumes, wie auch durch die unmittelbare
Sinnlichkeit der “Grenzerfahrung” gesteigert.
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Katrin Paul

vergiftet verbrannt verhungert
Toninstallation

Mannheim, Reil-Museum, Studio der Volkerkunde
11.6.

—14.7.1996

Die Installation befand sich in einem offenen Raum innerhalb der
volkerkundlichen Afrika-Sammlung, der fir kleine
Sonderausstellungen genutzt wird. Da das Reil3-Museum sich nicht
mit einer eigenen Ausstellung, sondern nur mit dem Kunstprojekt am
Modellversuch beteiligte, stand hier der Bezug zur Sammlung im
Vordergrund. Es waren besonders die Phallussymbole und Fetische,
die Hinweise auf Initiationsriten und sexuelle Praktiken, welche die
Kinstlerin interessierten. Die Beziehung von Gewalt, Sexualitat und
Gesellschaft — ein Themenkomplex, von dem schon friihere Arbeiten
gepragt waren — wurde hier in diesem Sammlungsbereich in einen
neuen Kontext gestellt.

Uber die Kopfhérer von neun von der Decke hangenden Walkmans
sind Texte von neun europaischen und amerikanischen
Schriftstellerinnen und Lyrikerinnen des 20. Jahrhunderts zu héren.
Jeweils am Ende der von Schauspielerinnen gelesenen Passagen
aus Romanen, Erzahlungen, biografischen Notizen oder Gedichten
werden die Autorin und das jeweilige Werk genannt. Ohne die
Kopfhdrer sind die Texte als gleichmalige Gerauschkulisse
vernehmbar, an Blatterrauschen oder Vogelgezwitscher erinnernd.
Den Frauen, von der altesten 1860 geborenen Charlotte Perkins
Gilman, Gber Jane Bowles, Inge Miiller, Anne Sexton, Simone Weil,
Virginia Woolf, Unica Zirn, Marina Zwetajewa bis zu Sylvia Plath,
Jahrgang 1932, ist eines gemeinsam: die Art ihres Todes, wie es der
Titel bereits nahelegt. Alle wahlten den Freitod, um ihrem Leben
damit selbstbestimmt ein Ende zu setzen. Den Walkmans zugeordnet
sind neun aufblasbare weibliche Sex-Gummipuppen, die an fast
unsichtbaren Nylonfaden ebenfalls von der Decke hangen, so dal die
Besucher, um die Texte horen zu kdnnen, sich innerhalb der
Installation bewegen muissen. Die Fremdheit der Arbeit wird allein
vom optischen Eindruck her durch die Umgebung gesteigert. An sich
vertraute alltégliche Gegenstande wie Walkman, Kopfhérer und
selbst die Gummipuppen erscheinen plétzlich fremd — eigentlich
Fremdes wie die Exponate der volkerkundlichen Sammlung dagegen
wirken eher vertraut, vor allem deshalb, weil sie “hier hin gehdren”.
Auch inhaltlich thematisiert die Kuinstlerin iber das Schicksal der
Schriftstellerinnen Fremdheits- und Grenzerfahrungen. Die Texte
erklaren die Selbstmorde zwar nicht, geben aber Hinweise auf
Spannungsfelder, in denen diese Frauen zeit ihres Lebens gestanden
haben und die schlieB3lich nur durch den Freitod |6sbar schienen.

Mit der Wahl der Puppe, deren aufblasbare Hulle flr Katrin Paul
zeitgemalRe Metapher flir den weiblichen Koérper als Projektionsflache
fur mannliche Erwartungshaltungen, fir Sex-, Macht- und
Gewaltphantasien ist, greift sie ganz bewult auf kunsthistorische
Traditionen zurtick. Denn die den ménnlichen Vorstellungen Uber die
Verflgbarkeit der Frau, die Instrumentalisierung des weiblichen
Korpers sowie eine Reduktion von Frausein auf die auliere Hiille
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wohl am besten entsprechende Form ist die der Puppe. Sei es die
von Oskar Kokoschka, die er auf vielen Gemalden dargestellt hat,
das von Hans Bellmer 1936 entworfene monstrése Geschopf mit zwei
beweglichen SchéRen oder in jlingster Zeit die von Vito Acconci in
Installationen integrierte aufblasbare Sexpuppe in grotesken
Stellungen.

Frank Vetter

Jonathan

Videoperformance

Freiburg, Adelhausermuseum, Vélkerkundesammlung
2.7., 4.7., 5.7.1996

Das Video- und Performance-Projekt fand an drei Abenden im
Refektorium des Museums statt, in dem ein Teil der Foto- und
Kunstausstellung “Ich bin, weil wir sind’ — kulturelle Traditionen in
Ghana” ausgestellt war, die den Schwerpunkt des zweiten Teils des
Freiburger Projektes “Begegnung mit dem Fremden” bildete.

Die Installation besteht aus einer rechteckigen Kabine, die an den
Seiten mit schwarzem Tuch verkleidet ist und an der Frontseite rechts
und links mit Bahnen aus reflektierendem Videobandmaterial,
zwischen denen ein durchsichtiges Projektionsnetz gespannt ist. Die
Besucher, die das nicht vollstandig abgedunkelte Refektorium
betreten, sehen sich zunachst einmal selbst in der spiegelnden
Filmfolie. Die Vorfuhrung beginnt in dem nun dunklen Raum, wobei
das Netz als Filmflache dient. Zunachst lauft ein Vorspann, der Titel
und Kunstler nennt, danach folgt eine kurze Sequenz mit
trommelnden Afrikanern. Jetzt erscheint Jonathan, er sitzt in seiner
traditionellen Tracht mit kunstvoll gearbeiteten Stiefeln frontal zum
Publikum auf einem Stuhl. Da der schwarze Filmhintergrund nicht
naher definiert ist, entsteht der verbliffende Eindruck, als ob er
tatsachlich dort sitzen wirde. Die Szene wirkt wie ein holographischer
Effekt. Jonathan sagt zunachst etwas in seiner Landessprache und
meint dann: “Sie haben nicht verstanden?” Jetzt erzahlt er in Deutsch
in einer circa zwanzigminltigen ungeschnittenen Sequenz sehr
lebhaft und engagiert, ohne Hemmungen und gut verstandlich Gber
das Leben (sein Leben) eines Afrikaners in Deutschland: Uber den
Kulturschock bei der Ankunft vor 17 Jahren. “Alle Leute sind ganz
weil}, ich hab viel Zeit gebraucht, mich zu finden. Ich hab mich als
Nichts gefiihlt.” — Uber Fremde, Arbeit, Musik, Krankheit, die
Probleme mit dem Arbeits- und Sozialamt. Er spricht Giber das Projekt
“Begegnung mit dem Fremden”, das er flr eine gute Sache halt, um
Uber sein Heimatland zu informieren und Uber das Leben in der
Fremde. Ungefahr funf Minuten vor dem Ende geht in der Kabine ein
Licht an und Frank Vetter wird sichtbar. Er sitzt ganz ruhig in der
gleichen Haltung wie Jonathan auf einem Stuhl, so dal} er von der
Figur auf der Projektionsflache exakt Uberblendet wird. Das Licht
erlischt wieder, aber beide Personen sind sichtbar. Wahrend der
nachsten Minuten verschwindet Jonathan ganz langsam, und die
Figur des Kunstlers wird immer deutlicher sichtbar. Das dunkle
Gesicht des Afrikaners wird, wenn man so will, zum hellen Gesicht
des Europaers. Die Lampe leuchtet wieder, die Erzahlung ist weiter
zu hdren und bricht dann, nachdem das Videobild vollstandig
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verschwunden ist, unvermittelt ab. Frank Vetter steht auf , schiebt das
Projektionsnetz zur Seite und verlat den Raum. Der Stuhl steht eine
Weile alleine im Licht. Erst danach geht im Raum wieder die
Beleuchtung an.

Die Performance, die mit unterschiedlichen Reflexionsebenen spielt,
indem sie zwischen medialer und realer Welt wechselt und dann
beide in Uberblendung zeigt, rezipiert Information und bricht sie
gleichzeitig — die gezeigte Situation kdnnte auch umkehrbar sei. Vom
Thema her korrespondiert das Video ausgezeichnet sowohl mit der
Ausstellung, mit der Ghana-Woche als auch mit den jeweils im
Anschlul® gezeigten Filmen Uber je andere ghanaische Themen. Der
Bezug zum Freiburger Projekt ist dartiber hinaus durch die Person
des Jonathan gegeben, denn zusammen mit Kwame Offei-Yeboah
konzipierte und realisierte Jonathan Gangman die Ghana-
Ausstellung.

Stefan Joachim

“noli me legere”. Monotonie einer Selbstbetrachtung
Videoinstallation

Waldkirch, Elztalmuseum

20.7.

—30.9.1996

Die Installation ist entstanden in engem Bezug zur Sammlung des
Museums. Da sich das Museum nicht mit einer eigenen Ausstellung
am Modellversuch beteiligte, sondern nur an den Kunstaktionen,
bezog sich hier das Thema “Begegnung mit dem Fremden”
hauptsachlich auf einen Dialog mit der stdndigen Sammlung. Die
kulturhistorischen und volkskundlichen Bestande sind in einem
dominierenden, innen wie aufien prachtigen dreigeschossigen
Barockbau untergebracht. Bekannt ist das Museum vor allem wegen
seiner Sammlung mechanischer Orgeln und Orchestrien, die einst in
Waldkirch hergestellt wurden und deren Entwicklung hier von den
Urspriingen an nachgezeichnet wird. Mit diesem herrschaftlichen
Ambiente galt es sich nicht nur auseinanderzusetzen, sondern ihm
etwas entgegenzusetzen. Gerade die beeindruckende Architektur
und die zum Teil sehr kostbaren Exponate vermitteln eine eigene Art
kultureller Identitat, von deren sicherer Warte aus man dem Fremden
begegnet. Von dieser Erkenntnis ausgehend, hat Stefan Joachim ein
Projekt entwickelt, das die Konfrontation mit den Besuchern durch
einen ganz ungewdhnlichen Blickwinkel sucht und die traditionelle
“museal-horizontrale” Rezeption in Frage, bzw. im wortlichen Sinne
auf den Kopf stellt. Der Besucher, der bereits wunderschoéne
Musikinstrumente und sakrale Kunstschatze bewundert hat, befindet
sich am Ende einer Treppe in einem flurartigen Raum unvermittelt
einem Objekt gegenuber, das hier vollig fehl am Platz scheint. Neben
einem Haushandwebstuhl aus dem spaten 18. Jahrhundert,
Spinnradern und unmittelbar vor einem grof3en barocken
Bauernschrank steht auf diinnen Stelzfli3en ein Fernsehmonitor,
dessen Gehause durch einen durchsichtigen Plexiglaskasten ersetzt
ist, so daf’ das normalerweise nicht sichtbare technische Innenleben
— bestehend aus einem Gewirr von Leitungen, Drahten, Schrauben,
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Klammern und Spulen — jetzt freiliegt. Dieses fremdartige Objekt wird
noch irritierender, weil es nicht horizontal zum Zuschauer aufgestellt
ist, sondern “auf dem Kopf steht”. Der Monitor hangt also von dem
Stelzengerust gehalten circa 50 cm ber dem Ful3boden (so dal} sich
das Geschehen auf dem Bildschirm nur flach auf dem Ricken
liegend verfolgen liel3e). Direkt unter der Bildrohre liegt eine runde
schwarze Glasscheibe, die wie ein tiefes dunkles Loch im Boden
wirkt. In dieser Scheibe spiegelt sich neben dem Videobild auch der
Betrachter, da er ganz nahe herantreten und dann nach unten
schauen muR, wenn er etwas erkennen will. Das Tape beginnt nach
circa 10 Minuten immer wieder von vorn. Man blickt “in” das Loch und
ganz logisch einer offensichtlich mannlichen Person auf den Kopf.
Die Person, bzw. der Kopf durchquert den Raum streng in der
Diagonale, abwechselnd (ohne sich allerdings zu berihren) aus jeder
Richtung kommend, so dalk die Bewegungslinien sich immer wieder
kreuzen: Monotone Ablaufe, wie der Titel sie suggeriert — die
Begegnung mit sich selbst, Selbstbespiegelung, Ichbezogenheit, ein
Circulus vitiosus, wie es scheint. Die innere Dramaturgie, der
Spannungsbogen erschliel3en sich erst nach langerem Beobachten.
Der Kopf bewegt sich zunehmend schneller, immer haufiger kreuzen
sich die Diagonalen, alles steuert unaufhaltsam auf ein Finale zu. Wie
bei einem auller Kontrolle geratenen Computer endet die monotone
Selbstbetrachtung in einem Zusammenprall der Kdpfe in der
Diagonalmitte. Die folgende Explosion speit wie Lava aus einem
Krater in schneller Folge Buchstaben, die aber nicht als Satz lesbar
sind, genau wie es der Titel in Abanderung eines gefliigelten
Bibelzitates verspricht: “Noli me legere” — Lies mich nicht.

Dirk Kénigsfeld

Sechs Orte

Fotoserie

Wolfegg, Bauernhausmuseum, Hof Reisch
28.7.

—3.11.1996

Versteht man unter Installationen ortsgebundene kinstlerische
Arbeiten, in welche die neuen Medien einbezogen sein kbnnen oder
nicht, und in diesem Sinne weit fal’t, so laRt sich auch die Fotoserie
unter diesem Begriff einordnen. Obwohl das Thema Obdachlosigkeit
den Kinstler schon seit langerem beschaftigte, ist die Serie dann mit
Blick auf den Ausstellungsraum und in Beziehung zu dem Museum
und der Ausstellung “Muld i denn ... Bildgeschichten Uber Heimat und
Fremde in Oberschwaben” entstanden. Zu beidem stehen die
Fotografien in ganz engem inhaltlichen Bezug.

Die sechs grof3formatigen Aufnahmen (60 x 80 cm), die auf
Aluminiumplatten kaschiert sind, zeigen Orte, an denen
beziehungsweise in denen nicht sef3hafte und obdachlose Menschen
leben. Dirk Konigsfeld betreibt hier in Ubertragenem Sinn eine
“Spurensicherung”, um den Begriff fur die so bezeichnete wichtige
kiinstlerische Stromung seit den 70er Jahren zu verwenden, als
deren Hauptvertreter in Deutschland Raffael Rheinsberg gilt. Die
Suche, Sammlung und Sicherung von Objekten kann sich auf
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Vergangenheit oder Gegenwart, auf Alltagsgeschichte oder
Industriekultur beziehen. Die gefundenen dinglichen Relikte zeugen
von vergessenem alltdglichen Leben, von Hoffnungen, Traumen,
Taten von Menschen unserer Zeit. Mit dem Mittel der Fotografie
sichert der Kiinstler Spuren, er dokumentiert und verhindert so das
Vergessen von “Orten”, die schon morgen, in der nachsten Stunde
wieder verschwunden sein kdnnen. Der bestechenden Scharfe seiner
Aufnahmen entgeht nichts. Aber der Fotograf vermeidet alles
Voyeurhafte, das Auge der Kamera ist unerbittlich, es zeigt die
Erbarmlichkeit, aber auch den Versuch der Idylle — die Bewohner
allerdings sieht der Betrachter nicht. Die Fotos fihren zunachst einen
Dialog mit dem Freilicht-Museum. Sie stellen der scheinbar heilen
und geschlossenen Welt der Iandlichen Kultur, so wie sie sich in
diesem Museum zwangslaufig in den Architekturzeugnissen
stattlicher groRer Hofe manifestiert, andere Behausungen gegenuber.
Der Kontrast zwischen den festgebauten Hausern und dem
gepflegten Museumsareal, in dem viele Besucher geradezu die
Versinnbildlichung von Heimat, Geborgenheit, Warme und intakten
Familienstrukturen sehen (und sehen wollen), und den
Obdachlosenunterstanden kdnnte nicht gréRer sein, und er ist
gewollt.

Die Fotos fuhren auch einen Dialog mit der Ausstellung, die viele
Geschichten Uber Heimat und Fremde im landlichen Oberschwaben
vom 19. bis ins 20. Jahrhundert erzahlt: Vom Leben der kleinen
Leute, von Knechten und Magden, Handwerkern und Hausierern,
Schaustellern und Hopfenpfliickerinnen, von Einheimischen, die in
die Fremde zogen und Fremden, die sich bemuhten, hier eine neue
Heimat zu finden. Dieses Thema weitet Dirk Kénigsfeld bis in die
Gegenwart aus. Was haben Menschen, die buchstablich kein Dach
Uber dem Kopf besitzen, fir ein Verstandnis von Heimat, Zuhause
und Geborgenheit? Wie leben sie? Wie sehen die Orte aus, an denen
sie schlafen oder essen? Es sind Orte auf Zeit, wie die Fotos zeigen.
Aber es sind auch ganz unterschiedliche Orte: Ein paar Pappreste
und alte Zeitungen unter einer Briicke, ein ausrangierter
Wohnwagenanhanger, eine Art Bude aus zusammengestellten
Brettern, Pappen, Stoffresten und alten Decken. Auch diese
Menschen, das zeigen die Fotos deutlich, entwickeln
Uberlebensstrategien, in denen die Begriffe Heimat, Haus, Wohnung
eine Rolle spielen. Sie versuchen, diese mit Inhalt zu fillen, indem sie
fur sich Orte schaffen, mit denen sich eventuell ein Gefiihl fir Heimat
verbinden aRt. Auch eine — sicher sehr briichige — Sehnsucht nach
Idylle 1aRt sich aus den Fotos ablesen. Im Grunde unterscheiden sich
diese Menschen, die schnell als Fremde und Stérenfriede
ausgegrenzt werden, gar nicht so sehr von uns allen und den
Besuchern des Museums.
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1

Marcel Odenbach, Vorwort, in: Dauerbrand. Arbeiten zum Thema Rassismus und Gewalt in
Deutschland. Eine Ausstellung von Studierenden der HfG Karlsruhe, Karlsruhe 1993. Der
Ausstellungskatalog ist auch von der graphischen Gestaltung her ein sehr schones Beispiel fur die
gelungene Umsetzung von Videokunst und komplexen Installationen in ein anderes Medium — das
Buch.

2 Andreas Vowinckel, HfG-Ausstellung. Dauerbrand. Rassismus und Gewalt in Deutschland, in:
Mediagramm, April 1994, S. 8.

> Ernie Tee, “Schau mir in die Augen”, in: “Schau mir in die Augen — videobeelden voor Kassel”,
Ausstellungsprojekt des documenta Archivs, Kassel 1991. Das Projekt in Kassel mit
niederlandischer Videokunst dauerte eine Woche und fand an ungewohnten Orten statt: in
Kaufhausern, Bibliotheken, Krankenhausern, Laden, Postamtern, Banken usw.

*Udo Liebelt, Das Museum auf dem Prifstand zeitgendssischer Kunst, unpublizierter Vortrag vom
28.2.1995 im Sprengel Museum Hannover. Der Vortrag wurde in leicht veranderter Form noch
einmal am 21.11.1995 gehalten auf dem Kongrel} des Bundesverbandes Museumspadagogik e.V.
“Ruckblick fur die Zukunft”, der vom 18.—22.11.1995 in Mannheim stattfand. Ich danke dem Autor
ganz herzlich fir die Uberlassung des Vortragsmanuskriptes.

* Harald Siebenmorgen, Vorwort, in: Raffael Rheinsberg. Felder. Dialog. Zeitgendssische Kunstler
im Karlsruher Schlof3, Ausstellungskatalog, Karlsruhe 1993. Mit dieser Ausstellung wurde die
Reihe Dialog erdffnet.

¢ Dies wird auch von Udo Liebelt in seinem Vortrag bestatigt (sieche Anm. 5). Die dort von ihm
vorgestellten Beispiele wurden fast alle an gréReren Museen realisiert.

" Das Zitat findet sich in dem von den Studierenden gemeinsam erarbeiteten Vortrag fir das
AbschlufRssymposium des Modellversuchs in Offenburg. Er wurde dort am 19.10.1996 gehalten. Die
Vortrage des Symposiums sind veréffentlicht in: Museumsblatt. Mitteilungen aus dem
Museumswesen Baden-Wirttembergs, Heft 21, April 1997.

¥ Frank Zimmermann, Das Fremde Uberwinden. Video als Kunstform, Badische Zeitung,
26.7.1996.

’ Wie Anm. 8.

Kontakt: info@arbeitsgruppe-heidelberg.de
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