PRESSEMITTEILUNG

Auf Einladung von Susanne Pfeffer hat Anne Imhof die Arbeit ,Faust® fiir den
Deutschen Pavillon auf der 57. Internationalen Kunstausstellung - La Biennale di
Venezia entwickelt. In der fiir den Raum und die Situation entwickelten skulpturalen
Setzung entfacht sich das zusammen mit ihrem festen Team neu konzipierte Stiick
zu neuen Kompositionen. ,,Faust” ist zum einen eine gut fiinfstimdige Inszenierung,
zum anderen ein auf sieben Monate angelegtes Langzeitszenario aus performativer
Dynamik, skulpturaler Installation, malerischer Setzung und priziser Choreografie
der Sichtachsen und Bewegungen, das den gesamten Pavillon umfasst. So ist ,,Faust”
unbedingte Gegenwart, deren Essenz sich dem Betrachter unmittelbar, im Augenblick
mitteilt:

Ein Raum, ein Haus, ein Pavillon, eine Institution, ein Staat. FlieBend, kristallin und hart
durchziehen Glasboden und Glaswénde wie in den Machtzentren des Geldes den Raum.
Raumgrenzen, die zugleich offenlegen und permanent alles sichtbar und kontrollierbar
machen. Der erhohte Boden hebt die Korper an und verdndert die Proportionen des
Raums. Unter, neben und tiber uns sind Koérper Einzelner und Vieler. Erhoben wie
erniedrigt bewegen sich die Performer durch, unter und auf dem Pavillon. Auf frei
stehenden glidsernen Podesten stehen oder hocken sie wie schwebend an den Winden
der Riume - Korper, Skulptur und Ware zugleich. Unversehens befinden wir uns in
einer Konstruktion von Macht und Ohnmacht, Willkir und Gewalt, Widerstand und
Freiheit. Drauflen, im eigenen Territorium, bewachen die Hunde das Haus.

Der Schreiverstummtunter dem verzogerten Schlag der eigenen Hand. Die vermeintliche
Umarmung erstarrtim stillen Kampf der angespannten Krifte. Dumpf verhallt der Schlag
der Faust auf der Brust und ldsst den Arm mechanisch zurtickschnellen. Gegen das Glas
gepresst, verformen sich die Korper bis zur Unkenntlichkeit zu einer fleischigen Masse.
Die Hand befriedigt autark und still das eigene Geschlecht. Die Korper der Performer
sind auf das nackte Leben reduziert. Sie lassen sich anhand ihrer Sexualokonomie
analysieren. Masturbation als Regression und Widerstand, als Tod der Sexualitit und
zugleich als Bild einer Sexualitit, die allein dem visuellen Konsum dient. Lust entsteht
nicht im sexuellen Akt, sondern im Akt des Sehens und Gesehenwerdens. Die stummen
Schreie zeugen vom Schmerz des zunehmenden Verschwindens des Lebendigen, der
Zombisierung des kapitalisierten Korpers. Die dualistische Konstruktion, die Grenze
zwischen kapitalisiertem Subjekt und kapitalisiertem Objekt, scheint aufgelost. Wie aber
agiert die Macht, wenn sie sich von den Subjekten abspaltet und sie zum Objekt macht?
»,Niemals zuvor konnte sich Macht so schnell im gesellschaftlichen Korper ausbreiten
und war so schwer zu fixieren.” (Paul B. Preciado) Die Essenz des Kapitalismus ist der
hemmungslose Verbrauch der Korper.

Das transparente Glas erlaubt den sezierenden Blick des Betrachters auf den Per-
former und zuriick; die kalte, symmetrische Struktur ermoglicht unmittelbare
Beobachtung sowie direkte Kontrolle. Das trennende Glas schafft Distanz wie auch
Selbstwahrnehmung und die Bewusstwerdung der Betrachtung. Blicke treffen sich, aber
keine Kommunikation entsteht. Die Performer nehmen einen wahr, aber erkennen
einen nicht an. Man ist inmitten der performativen Handlungen, aber wird nie Teil
davon sein. Nach Gender, individuell und eigen, zugleich aber stereotyp, treten die
Performer in Erscheinung. Die individuellen Bewegungen und Gesten jedes Einzelnen
stehen im Widerstreit zu den uniformen, mit Textmessages gesteuerten Bewegungen,
die an unreflektierte, aber unaufhorlich eingetibte gesellschaftliche Codes erinnern.
So erscheinen diese dressierten und fragilen Korper wie von unsichtbaren



Machtstrukturen durchzogenes Material. Sie sind Subjekte, die sich permanent gegen
ihre Objektwerdung zu strduben scheinen. Den Bio-Techno-Korpern ist ihre mediale
Vermittlung bereits inhédrent. Den Performern ist bewusst, dass ihre Gesten kein Zweck
an sich sind, sondern sie allein in ihrer Medialitit existieren. So scheinen sie sich
permanent in konsumierbare Bilder zu verwandeln; sie wollen zum Bild werden, zur
digitalen Ware. In einer hochgradig von Medialitit gekennzeichneten Zeit bilden Bilder
unsere Realitiit nicht nur ab, sondern stellen sie her.

Die gegenwirtigen biopolitischen Korper sind keine eindimensionale Oberfliche
mehr, auf der sich Macht, Gesetz, Kontrolle und Bestrafung einschreiben, sondern ein
dichtes Innen, in dem Leben ebenso wie politische Kontrolle stattfindet — in Form von
Austausch und Kommunikation. Es tritt ein neues Subjekt in Erscheinung: hormonal,
medial, hoch vernetzt. Die Schonheit der Korper, die wir sehen und als selbstoptimiert
annehmen, ist durch die Werbe- und Warenbildokonomie, der wir immer ausgesetzt
sind, konditioniert. Sie liegt nicht im Auge der Betrachtenden, sondern in der
Perfektionierung der Verwertungszusammenhinge, der Algorithmen.

Eigens fiir die jeweiligen Stimmen der Performer geschaffene Kompositionen erklingen
zunichst vereinzelt und summieren sich im technologischen Zusammenschluss der
Mobiltelefone mehr und mehr zu einem ebenso gewaltigen wie solipsistischen Chor.
In der Gruppe formiert, bleibt die ziellose Individualitit bestehen. Auch wenn sie
gemeinsam singen, singen sie vom Ich.

Die Hunde im Zwinger, Herr und Hund, Hund und Geféihrte sind Zeugnis eines dem
kulturellen Wandel unterzogenen Machtverhéltnisses und Sinnbild der sich wandelnden
Konstruktionen von Natur: kein trennender Dualismus von Natur und Kultur, sondern
der Zwinger als Welt.

In einer Gesellschaft, in der die Schuldfrage keine religiose, sondern eine der individuellen
Eigenverantwortung, in der Krankheit keine Gottesstrafe, sondern selbstverschuldet
ist, wird der Korper zum Kapital und Geld zum einzigen Parameter. Der Korper wird
zum Konsumgegenstand des freien Marktes. So entscheidet die Marktrationalitit, ob
ein Korper schiitzenswert ist oder nicht — bis hin zur Nekropolitik. Im Kapitalismus
ist die Herrschaft des Geldes absolut. Ahnlich wie in Goethes ,Faust® wollen wir
etwas verkaufen, das es gar nicht gibt. Die Seele gibt es hier nicht, die Waren der
Finanzwirtschaft gibt es nicht, und doch, oder gerade deshalb, funktioniert das System.
Allein im Zusammenschluss als Gruppe von Korpern und in der Besetzung von Raum
kann sich Widerstand formieren. Auf den Balustraden und Zaunen, im Untergrund und
auf dem Dach, erobern und besetzen die Performer den Raum, das Haus, den Pavillon,
die Institution, den Staat.
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ANNE IMHOT

Anne Imhof, geboren 1978 in Gieflen, lebt und arbeitet in Frankfurt am Main
AUSBILDUNG

2008-2012
Staatliche Hochschule fiir Bildende Kiinste - Stiidelschule, Frankfurt am Main

2000-2003
Hochschule fiir Gestaltung Offenbach am Main

EINZELAUSSTELLUNGEN

2016

Angst I, Hamburger Bahnhof — Museum fir Gegenwart, Berlin
Angst, Kunsthalle Basel

Overture, Galerie Buchholz, Koln

2015
Deal, MoMA PS1, New York

2014
Carré d’Art—Musée d’art contemporain de Nimes
Rage, Deborah Schamoni, Miinchen

2013
Sotsb njjy, New Jerseyy, Basel
Parade, Portikus, Frankfurt am Main

GRUPPENAUSSTELLUNGEN

2016

The Grand Balcony, La Biennale de Montréal

Paris, 18e Prix Fondation d’entreprise Ricard, Paris
Ways of Living, David Roberts Art Foundation, London

2015

IN MY ABSENCE, Galerie Jocelyn Wolff, Paris

Our Lacustrine Cities, Chapter NY, New York

Preis der Nationalgalerie 2015, Hamburger Bahnhof - Museum fiir Gegenwart, Berlin
Works On Paper, William Arnold, New York

Angelic Sisters, 186f Kepler / Chiesa di San Paolo Converso, Mailand

Do Disturb, Palais de Tokyo, Paris

Le Nouveau Festival, Centre Pompidou, Paris

Our House in the Middle of Your Street, Life Gallery, Vilma Gold, London

New Frankfurt Internationals: Solid Signs, Frankfurter Kunstverein, Frankfurt am
Main / Nassauischer Kunstverein Wiesbaden
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2014

Boom She Boom, MMK Museum fiir Moderne Kunst, Frankfurt am Main

Tes Yeux, 186f Kepler, Paris

The Mechanical Garden and Other Long Encores, CGP London, Dilston Grove, London
Trust (Vita Vel Regula), Fluxia Gallery, Mailand

LISTE - Art Fair Basel, Performance Project, Basel

Henrik Olesen—-Abandon the Parents, SMK Statens Museum for Kunst, National
Gallery of Denmark, Kopenhagen

Die Marmory Show, Deborah Schamoni, Miinchen

Pleasure Principles, Fondation d’entreprise Galeries Lafayette, Paris

2013

Gemini, Galerie Francesca Pia, Ziirich

S.0.A.P.Y. I, Neue Alte Briicke, Frankfurt am Main

Freak Out, Greene Naftali, New York

Restlessness in the Barn, Nassauischer Kunstverein Wiesbaden
Coded Conduct, Pilar Corrias, London

2012
Zauderberg, Absolventenausstellung der Stidelschule, MMK Museum fiir Moderne
Kunst, Frankfurt am Main

2011
Andrei Koschmieder Puts, Real Fine Arts, New York
Birth Of The Worm, The Leland Hotel Ballroom, Detroit

STUCKE
Angst

2016

Angst 111, La Biennale de Montréal

Angst 11, Hamburger Bahnhof - Museum fiir Gegenwart, Berlin
Angst, Kunsthalle Basel

Overture, Galerie Buchholz, Kéln

Deal

2015
Deal, 2nd of at least three, Palais de Tokyo, Paris
Deal, Ist of at least three, MoMA PS1, New York

Rage

2015
For Ever Rage, Hamburger Bahnhof - Museum fiir Gegenwart, Berlin
Rage, 4th of at least three, 186f Kepler / Chiesa di San Paolo Converso, Mailand

2014

Rage, 3rd of at least three, Carré d’Art—Musée d’art contemporain de Nimes
Rage, 2nd of at least three, LISTE - Art Fair Basel, Performance Project, Basel
Rage, Ist of at least three, Deborah Schamoni, Miinchen
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Aqua Leo

2013
Aqua Leo, Ist of at least two, Portikus, Frankfurt am Main

School of the Seven Bells (Sotsb)

2015
Sotsb, Centre Pompidou, Paris
Sotsb for Deal, MoMA PS1, New York

2014
Sotsb, Foster Variation, Carré d’Art—Musée d’art contemporain de Nimes

2013

Sotsb, 5th of at least four, Galerie Francesca Pia, Ziirich
Sotsb, 4th of at least four, New Jerseyy, Basel

Sotsb, 3rd of at least four, Portikus, Frankfurt am Main
Sotsb, 2nd of at least four, Pilar Corrias, London

2012
Sotsb, Ist of at least four, MMK Museum fiir Moderne Kunst, Frankfurt am Main

Ahjeii

2013
/@:hjeii, 7th of at least four, Portikus, Frankfurt am Main
Ahjeii, 6th of at least four, Kunstmusem Basel

2011

Ahjeii, 5th of at least four, Real Fine Arts, New York

Ahjeii, 4th of at least four, The Leland Hotel Ballroom, Detroit
Ahjeii, 3rd of at least four, Villa Romana, Florenz



SUNANNE PEEFFER

Susanne Pfeffer (*1973) ist Kunsthistorikerin und Kuratorin. Seit 2013 ist sie
Direktorin des Fridericianum in Kassel, wo sie u.a. die Ausstellungstrilogie

Inhuman (2015), nature after nature (2014, und Speculations on Anonymous

Materials (2013) kuratierte. Dartiber hinaus organisierte sie dort Retrospekiven zu
Tetsumi Kudo (2016), Marcel Broodthaers (2015) und Paul Sharits (2014). Auf der

56. Internationalen Kunstausstellung — La Biennale di Venezia kuratierte sie den
Schweizer Pavillon mit einer Einzelprdsentation von Pamela Rosenkranz. Von 2007

- 2012 war sie Chefkuratorin des KW Institute for Contemporary Art in Berlin sowie
Kuratorin und Beraterin des MoMA PS1 in New York. Von 2004 bis 2006 arbeitete sie
als kuinstlerische Leiterin des Kiinstlerhauses Bremen.

Zudem kuratierte Pfeffer u.a. auf der Sdo Paulo Biennale, der Lyon Biennale, am

Tel Aviv Art Museum, Museum Boijmans Van Beuningen, Museum fiir Moderne
Kunst Warschau und am Museion Bozen. Susanne Pfeffer realisierte vielbeachtete
Einzelausstellungen und Retrospektiven von u.a. Absalon, Kenneth Anger, Joe
Coleman, Cyprien Gaillard, Emily Jacir, Sergej Jensen, Renata Lucas oder Wael
Shawky. Neben thematischen Ausstellungen wie Seeing is believing (2011)

und You Killed Me First. The Cinema of Transgression (2012) kuratierte sie auf
Neuproduktionen basierende experimentelle Gruppenausstellungen wie beispielsweise
... 5 minutes later (2008) oder ONE ON ONE (2013). Susanne Pfeffer ist Herausgeberin
zahlreicher Kiinstlermonographien und Ausstellungskataloge.



ANNE IMHOT
UND SUSNANNE PEEFTER IM
GENPRACH

SUSANNE PFEFFER
Du arbeitest nicht nur performativ, sondern der Pavillon wird eine Installation,
Malereien und skulpturale Objekte zeigen sowie Soundkompositionen horbar machen.
Eine Gegenwiirtigkeit deiner Arbeit liegt fiir mich darin, wie du so verschiedene Bild-
und Formebenen immer wieder neu formatierst und tibereinanderlegst. Wie hat sich
das entwickelt, hast du dich nach und nach durch verschiedene Medien bewegt und fiir
neue entschieden —oder immer schon parallel in verschiedenen Medien gearbeitet?

ANNE IMHOF

Wihrend meiner Anfangszeit in Frankfurt in meinen frithen Zwanzigern habe ich viel
Musik gemacht und in einer Band gespielt. Als ich ganz jung war, habe ich begonnen
zu zeichnen und zu malen. Ich habe immer Kiinstlerin werden wollen. Aber natiir-
lich gibt es ein Innen und ein Aufien, und die individuelle Sozialisation ist sehr unter-
schiedlich. Also tiber welche Wege lernt man, Bilder zu sehen, zu lesen und sie als
wichtig zu empfinden fiir einen selbst? Ab dem Moment, als ich begann Bilder mit
anderen zu teilen, wurde das fir mich greifbar. Das Zurticktreten und Angucken aus
der Betrachterperspektive war wichtig fiir mich. Zum ersten Mal war das, als ich an der
Stidelschule anfing und jemand diese Zeichnungen und malerischen Sachen gesehen
hat, mit denen ich vor einer langen Zeit begonnen hatte, mit zehn oder elf.

SP
Hatten deine Anfinge in der Musik etwas mit der Entscheidung zu tun, mit Korpern
und Performern zu arbeiten?

Al

Das war tatsichlich eine Moglichkeit, um etwas fiir mich zu 6ffnen. Ein performatives
Stick zu machen, war dann quasi eine Weiterentwicklung dieser Situation und ein
Zusammenfiihren meiner Musik mit meinen Zeichnungen. Das Konzert formal zu 6ff-
nen und es als eine Art Bild zu présentieren, hat fiir mich gut funktioniert, auch weil
ich Fehler machen und viel ausprobieren konnte. Ein grofier Aspekt meiner Arbeit ist
seitdem, dass Zufilligkeiten in die Entstehungsprozesse von Bildern hineinspielen. Ich
glaube, es gibt ganz starke Parallelen im Bezug auf die Art und Weise, wie ich eine Arbeit
konzipiere, die am Ende performativ gezeigt wird, und wie ich ein zweidimensionales
Bild aufbaue. Es sind die gleichen perspektivischen Uberlegungen, die gleichen gesti-
schen Uberlegungen, es spielen die gleichen Symboliken eine Rolle, die Haltung des
Korpers, Schichtung, Farbgebung sogar.
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SP
Auch in deinen Proben geht es ja stark um den Prozess, das gemeinsame Heraus-
finden —und um Improvisation. In einem Interview mit Hans Ulrich Obrist hast du
einmal erzihlt, dass dein erstes Stiick auf der Miinchener Strafie in Frankfurt stattge-
funden hat. Inwieweit war dieses erste Stiick inszeniert oder bewusst vorgegeben?

Al

Hans Ulrich Obrist hatte mich nach meiner ersten Arbeit gefragt und ich habe nachge-
dacht, wann das erste Mal war, dass ich dachte, ich habe Kunst gemacht. Mir ist dann
dieser Abend im Frankfurter Bahnhofsviertel eingefallen. Da habe ich in einer von mir
angemieteten Lokalitit, einer Tabledance-Bar, auerhalb der reguliren Offnungszeiten
ein Boxduell organisiert. Ich wusste gar nicht so richtig, was ich da eigentlich mache. Ich
habe die Kdampfer eingeladen, ich habe Zuschauer eingeladen und eine Band gecastet.
Die sollte wihrend des Duells Musik spielen. Solange die Band gespielt hat, mussten die
Leute kiampfen, und solange sie gekdmpft haben, sollte die Band spielen. Es gab also
keinen Weg raus.

SP
Und wie lange wurde gekdmpft?

Al
Ich weif} es nicht mehr so genau, es ist schon ein bisschen her, vor meiner Studienzeit,
aber es gab blutige Nasen. Ich habe mich auch etwas erschrocken, es war alles ziemlich
rot—die Tabledance-Bar und die Nasen. Im Nachhinein habe ich gemerkt, dass es ein
Weg war, ein Bild zu kreieren. Mich hat das Boxen interessiert, die Farbigkeit davon.
Zu dieser Zeit hatte ich einen Boxsack in meiner Wohnung héngen und wollte Boxerin
werden.

Sp

Du hast einen ganz eigenen Umgang mit den Besuchern, da man selbst Teil des
Geschehens ist und selbst entscheiden kann, nach fiinf Minuten herauszugehen oder
sechs Stunden dabeizubleiben. Dass dieser Moment nicht vorgegeben ist, finde ich eine
sehr freilassende und bewusste Setzung von dir. Hast du diese klare Entscheidung ftir
einen Anfang und ein Ende in Abgrenzung zu anderen performativen Arbeiten entwi-
ckelt, oder ist das letztendlich aus diesem ersten Stiick in der Tabledance-Bar heraus
entstanden?

Al

Nein, ich wollte schon von Beginn an, dass die Stiicke einen Anfang und ein Ende haben,
dass die Zeit begrenzt ist, in der etwas stattfindet und in der man sich zusammenfin-
det, dass ein Werk nicht definiert wird von irgendwelchen Offnungszeiten. Parallel
dazu gibt es die Dauer der Ausstellung, die wie das Stiick ihre eigene Zeitlichkeit hat.
Ich mochte nicht, dass sich das Stiick anfiihlt, als wiire es immer da, denn es ist nicht
immer da. Es ist aber auch nicht angelegt wie ein Theaterstiick, sondern wie ein Bild,
das eben nur einige Stunden dauert. Ich setze eine Endlichkeit zu dem Ganzen.

Sp
Innerhalb der Performance gibt es ganz klar choreografierte Abldufe und bis ins
Detail geprobte Bewegungen — bis in die Gestik der Finger hinein. Auf der anderen
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Seite arbeitest du stark mit der Individualitit der einzelnen Menschen, die inner-
halb dieser vorgegebenen Strukturen improvisieren. Wie hat sich diese Weise des
Zusammenarbeitens fur dich entwickelt?

Al

Wihrend der Vorbereitungen gibt es Prozesse, die zusammen stattfinden, und Prozesse,
bei denen ich alleine im Studio bin. Ich arbeite mit meinem Team an einer Form, die
durch Improvisation entsteht. Das gilt fiir die Arbeit an einem neuen Stiick genauso wie
fir die Produktion im Studio. Die Personen, mit denen ich dort und fiir meine Stiicke
zusammenarbeite, sind sehr talentiert und bringen Eigenes in die Arbeit ein. Bei den
Stiicken ist es so, dass es zwar ein Regelwerk gibt, auf das ich mich mit ihnen einige,
dieses sich jedoch im Moment der Auffiihrung oft verschiebt, ignoriert oder gebrochen
wird. Wie ein Gesetz. Und dann kommt eine weitere Komponente dazu, die Betrachter,
auf welche die Abldufe ebenfalls reagieren miissen.

SP
Du hast einmal erzihlt, dass schon bei den ersten Proben, wenn ihr tiber die
Stuckentwicklung sprecht, tiber die Bewegungen und was Bewegung sein kann, du
nicht nur mit Worten, sondern auch mit Zeichnungen arbeitest—und damit wieder
eine bildliche Ebene im Prozess entscheidend ist.

Al

Wir versuchen eine Sprache zu finden, in der wir uns tiber das Werk verstindigen
konnen. Zeichnung ist das Medium, in dem ich mich am besten artikulieren kann. Wir
reden natiirlich auch viel, diskutieren und probieren aus, aber es gibt manchmal Posen,
die Neigung eines Kopfes beispielsweise, die ich besser zeichnen kann als sie vorzu-
machen. Meine Malereien und Zeichnungen basieren auf ganz dhnlichen komposito-
rischen Entscheidungen wie die performativen Stiicke. Mit Linien arbeiten, Figuren in
einen Raum hineinsetzen, der zwei- oder dreidimensional ist. Es gibt also vergleichbare
Prozesse, und trotzdem ist es wichtig, dass das eine eben eine Malerei oder Zeichnung
ist und das andere ein Stiick. Die Figuren sind dann Personen, und die wollen in einem
Moment vielleicht etwas anderes als ich.

SpP
Eine Besonderheit deiner Stiicke sind die unterschiedlichen Kontexte, aus denen
die Mitwirkenden stammen. Einige kommen aus der bildenden Kunst, andere aus
der Musik sowie wieder andere aus der Philosophie, einige vom Tanz oder aus der
Performance —und damit gibt es, obwohl du nicht aus dem Tanz kommst, in den jiin-
geren Stiicken vermehrt tanzartige Bewegungen.

Al
Eine Juristin ist auch dabei. Das gemeinsame Nachdenken tiber gewisse Dinge, obwohl
alle aus unterschiedlichen Feldern kommen, ist ein groBer Teil der Arbeit. Was ich
immer versuche zu pushen ist zum einen das Figurliche, die konkrete Arbeit mit
Korpern in dem Raum und der Zeit, in denen wir uns befinden. Zum anderen die
Abstrahierung von Bewegungen, die erst mal sehr alltiglich sind oder alltiglichen
Kontexten entnommen sind. Die Bewegungen werden so lange wiederholt, bis klar ist,
es verschiebt sich die Bedeutung, man kann nicht mehr sagen, was das jetzt eigentlich
war. So wie ich manchmal auch in der Malerei eine Farbe benutze, bis ich nicht mehr
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weil3, wie sie aussieht, bis ich mich nicht mehr an das Rot erinnern kann, das ich da
gerade gemacht habe.

SP
Du hast einmal beschrieben, dass du im Alltag stark die Verdnderungen der Menschen
in ihren Bewegungen beobachtest. Du hast von einer Verabschiedungsszene erzihlt,
in der ein Mann in der S-Bahn seiner Freundin beim Hinausgehen den Mittelfinger
zeigen wollte, aber so betrunken war, dass ihm die Geste verrutscht ist. Diese
Umlenkung einer Geste ist ein wiederkehrendes Moment in deiner Arbeit. Ist das
zugleich ein Moment der Abstraktion, nach dem du suchst?

Al

Ja, zunichst beobachte ich und beginne dann den ganz einfachen Gestus, den jeder
kennt, so verschwinden zu lassen, dass er vielschichtig wird in seiner Bedeutung. Die
Figur rutscht weg und kommt immer wieder. Diesen Moment gibt es ganz oft und da ist
es besonders interessant, dass wir aus so unterschiedlichen Richtungen kommen und
dann zusammenarbeiten — dass Josh Johnson zum Beispiel Tanzer ist, dass Franziska
Aigner aus der Philosophie kommt—und die Zeichen daher auch unterschiedlich gele-
sen werden und alle verschiedene Expertisen haben.

SP
Obwohl der gegenwiirtige Begriff der Bildhauerei weit entfernt ist von deiner Arbeit, nimmt
das Skulpturale doch auch einen wichtigen Raum ein. Du sprichst von Props, also von
Objekten oder Readymades, die von den Performern genutzt werden. Teilweise sind
diese dysfunktional und werden zu skulpturalen Objekten im Raum. Spielt sich zwi-
schen dieser Verfiigbarkeit eines Objekts als Gebrauchsgegenstand, seinem Branding
und seinen formalen Eigenschaften der gleiche Prozess der Abstraktion ab?

Al
Meist ist ihre Oberfldche entscheidend, vor allem die Farbgebung. Das war in fritheren
Stiicken hiufig die Grundlage, auf der ich die Objekte ausgesucht habe, zum Beispiel
welche Dosen konsumiert werden oder wo und wie lange sie auftauchen, wo das hin-
flieBt. Inwieweit ldsst sich das kontrollieren, inwieweit kann jeder Einzelne das kontrol-
lieren, wie beeinflusst es das Gesamtbild?

SP
Was bedeutet fiir dich das Aufnehmen von Fliissigkeiten, das so oft in deinen Stiicken
vorkommt?

Al
Ich glaube, das hat erst mal einen symbolischen Charakter, und dann breitet sich das
aus und flieBt, vor allem im Hamburger Bahnhof in Berlin war das ziemlich augen-
scheinlich, weil sich die Fliissigkeiten so weit ausgebreitet haben, sie liefen an den
Winden herunter. Das hat natiirlich auch mit Kolorierung und allgemein mit der visu-
ellen Gestaltung des Raumes zu tun.

Sp
Im Hamburger Bahnhof gab es die eindriickliche Szene, in der Eliza Douglas auf den
Schultern von Josh Johnson durch den Raum getragen wurde und eine Linie an die
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Wand gespruht hat. Diese Inbesitznahme des Raums, sich auf diese Weise den Raum
anzueignen und seinen eigenen Raum zu behaupten, war fiir mich sehr stark.

Al
Es gibt da feine Unterschiede. Man muss unterscheiden zwischen Bespielen und
Besetzen, vielleicht auch Neu-Besetzen. Ich bin irgendwie nicht so fiir Bespielen.

SP
Wie bist du dabei vorgegangen, dir den nicht ganz einfachen Raum des Deutschen
Pavillons zu erschlieSen?

Al

Ich habe angefangen, die Figur im Raum zu platzieren und zu begreifen. Ich habe mir
auch vorgestellt, was in der fernen Zukunft mit dem Haus passieren konnte. Im Grunde
habe ich mir tiberlegt: Wie bewegt sich oder wie sieht jemand darin aus, der um diesen
Raum weif3, und wie sieht jemand aus, der auch um diesen Raum weif3, aber aus einem
anderen Grund dahinkommt als derjenige, der von ihm angesehen wird. Als ich zum
ersten Mal im Pavillon war, wirkte er sehr groB3. Vor allem von auflen hat mich die
Architektur total erschlagen und hat tiberhaupt nicht im Verhiltnis zu meinem Korper
gestanden. Sobald man den Raum betritt, wirkt er auch ein bisschen wie eine Kirche.
Ich sehe das Mittelschiff und die Seitenschiffe, deren grofie Turoffnungen fur mich
iiberhaupt keinen Sinn machen, da sie keinen Blick in den nichsten Raum gewéhren,
sondern eigentlich vor allem den Korper sich kleiner fithlen lassen. Als ich dann aus
Venedig weggefahren bin, wurde der Raum in meiner Vorstellung wieder kleiner. Und
wie bei einem seltsamen Ziehharmonika-Effekt wurde er immer wieder grofler, sobald
ich das nichste Mal hinkam. Eine Idee war dann, den Korpern zu erlauben, sich in
einer menschlicheren Relation zum Raum verhalten zu konnen. Und ich wollte, dass
der Raum transparent bleibt, dass es keine Verkleidung gibt, keine Maskerade, die den
Raum und seine Geschichte verhiillt.

SP
Warum hast dich entschieden, nicht gegen, sondern mit dem Raum des Pavillons zu
arbeiten?

Al

Um die Werke, die am Ende dort zu sehen sein werden, fiir wichtig genug zu nehmen,
dass sie ihm entgegenstehen kénnen, ohne dies dabei zum leitenden Thema meiner
Arbeit zu machen. Die Hirte des Gebédudes ist fiir mich eine Herausforderung, aber auch
eine Chance. Denn auch wenn ich etwas mit dem Raum mitgehe, um seine Architektur
zu unterstreichen, steht trotzdem meine Arbeit dagegen. Wenn ich die Architektur
nicht verstecke, sondern sie so belasse oder gar verstirke, ist auch dies ein absichtlicher
Kommentar. In der Architektur liegt eine Brutalitiit, auf die ich antworten kann.

SP
Wir arbeiten im Moment daran, in den Pavillon einen Glasboden einziehen zu las-
sen, wodurch sich die Proportionen zwischen Korper und Raum verschieben werden.
Welche Rolle spielt dabei das Material Glas fiir dich?



ANNE IMHOF UND SUSANNE PFEFFER IM GESPRACH

Al
Die Materialitit von Glas ist hart, aber transparent. Alles, was dahinterliegt, bleibt
sichtbar. Mit dem Boden kann ich eine Fliache einziehen, eine Ebene, ohne dass etwas
dahinter verschwindet. Es kann Dinge voneinander trennen und diesen Vorgang
nachvollziehbar machen. Durch die Verwendung von Glas werden auflerdem zwei
Herrschaftsarchitekturen miteinander in Beziehung gesetzt. Uberall, wo es um Geld
und Macht geht, in Gebduden von Banken beispielsweise, ist Glas das dominierende
Material, nacktes Glas in verschiedener Ausfithrung. Mir ging es mit dem Boden auch
darum, dass die Korper von allen, die in den Pavillon kommen, angehoben werden. Wir
konnen dem Gebiude so anders entgegentreten. Auf der anderen Seite bekommt der
Korper ein Gewicht, das auch gefihrlich werden kann, denn wenn er fillt, fillt er auf
Glas. Trotz der Hirte und Stabilitidt des Materials, obwohl der Boden iiber 600 Leute
tragen konnte, evoziert das Glas fiir mich auch Zerbrechlichkeit und Fliissigkeit.

Sp
Francis Bacon hat seine Bilder hinter Glas gezeigt. Es ging ihm darum, das Malerische zu
reduzieren und das Verhiltnis der Figur zum Raum zu verstirken. Scheinbar eine dhn-
liche Reduzierung auf das Verhiltnis zwischen Linie und Figur, wie sie auch bei dir eine
Rolle spielt.

Al
Das kann ich sehr gut nachvollziehen. Und auch, dass das Glas einen natiirlich immer
auf eine Weise auf den eigenen Raum zuriickwirft und spiegelt.

SP
In Venedig wird der AuBenraum des Pavillons auch Teil der Arbeit sein. Du beschrédnkst
die Ausstellungsfliche nicht auf den Innenraum, sondern begreifst das ganze Gebdude
als einen Korper, den du von auflen wie von innen betrachtest und mit dem du umgehst.

Al
Fiir mich war es wichtig, das Hingehen zu diesem Pavillon zu bedenken. In den Giardini
steht jeder Pavillon auf einem bestimmten Gebiet und fiir eine bestimmte Nation. Aber
wo hort das Gebiet auf, wo hort, wenn man das Gebiude als Korper begreift, dieser auf
und wo fiangt der Korper des Anderen an? Wie sieht er aus und inwieweit ist seine Haut,
also seine Begrenzung sichtbar? Hier sind die Sdulen des Pavillons fiir mich interessant
und ein zentrales Element. Der Portikus in seiner GroB3e bildet einen Zwischenraum.

SP
Wenn du von Korper und Haut als Grenze sprichst, erinnert mich das an die wichtige
Rolle, die beispielsweise der Nabel in Angst gespielt hat, hier als Verbindungspunkt oder
als Schnitt.

Al
Und vor allem als Symbol fiir Herkunft. Fiir mich hatte das Zurschaustellen und
das Rasieren des Nabels eine grofie Bedeutung, sowohl im Stiick als auch in der in
diesem Zusammenhang gezeigten Malerei. Das Rasieren des Nabels war fast wie ein
operatives Moment, um sich sein Entfernen vorzustellen. Uber die Oberfliche der
Haut zu streichen war andererseits wie eine Liebkosung. Auch mit der Oberfliche der
Leinwand und ihrer Materialitéit verbinde ich dhnliche Gedanken.
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SpP
Im Grunde ist Rasieren an sich eine seltsame Kulturtechnik. Und bei dir war interes-
sant, dass sich die Performer oft auch die FuBsohlen oder andere Stellen rasiert haben,
an denen keine Haare wachsen, und die Geste so wie ein entleertes Ritual erschien.

Al
Fiir mich hatte es auch etwas davon, sich auf eine fast pervertierte Weise zu reinigen.
Auch nach dem Masturbieren, heifit es, reinigt man sich die Handflichen. Sich die
Handfldchen zu rasieren, entstammte dieser Idee.

SP
Masturbation spielt ja auch fur die Arbeit hier in Venedig eine Rolle. Ein anderes Bild,
mit dem du hier arbeitest, ist die korperliche Haltung eines Hundes und Hunde selbst.
Wie ist deine Idee mit Hunden zu arbeiten entstanden?

Al
Ich fand diesen Zusammenhang von Hingabe und Hund gut. Sowie den Hund und
Mensch zusammen, in Verwandlung begriffen zu denken.

SP
Das impliziert ganz verschiedene Denkrichtungen: Der Hund kann als Domestizierung
des Pavillons verstanden werden, in dem Sinne, dass dieser hiuslich wird. Umgekehrt
kann der Hund auch die Domestizierung seiner selbst ausdriicken. Oder in der Funktion
als Bewacher verstanden werden.

Al

Hunde sind auch Schmuckstiick, Statussymbol und Eigentum. Mich interessiert genau
diese Ambivalenz. Und auch der Eindruck von etwas Verlassenem, etwas, das schon
vorbei ist und trotzdem noch verwaltet, am Laufen gehalten werden muss. Auch im
Sinne von Verfall und Fall. Hunde dort zu haben, wo gerade keine Menschen sind,
also Hunde als Stellvertreter fir die Absenz eines menschlichen Korpers. Die Hunde
sind einfach da. Gleichzeitig habe ich mir vorgestellt, wie sich ihre Bewegungen auf
die Figuren im Raum tibertragen, was passiert, wenn sich jemand vor einem anderen
auf alle Viere begibt. Auch wollte ich, dass das Gebdude zwar offen ist, aber trotzdem
nicht vollstindig zugédnglich, obwohl man alles sehen kann.

SP
Wie bei den Ebenen des Glasbodens ist auch der Zaun, den wir vor den Pavillon bau-
en werden, immer eine Trennung bzw. hier noch stirker eine territoriale Ein- und
Ausgrenzung. Inwiefern greifst du in deiner Arbeit mit den Performern das Verhiltnis
von Macht und Ohnmacht auf?

Al
Darum geht es in vielerlei Hinsicht. Inwieweit sind ganz einfache Bewegungen wie die
Beugung des Kopfes oder das Niederknien mit Hierarchien verbunden? Inwiefern ist es
vielleicht ein Zeichen von Hingabe an den anderen, ein Zeichen, den anderen wissen zu
lassen, dass man ihn in seiner Andersheit begreift? Das wird im Raum als Bild gezeigt.
Die Figur wird zum Portrét.
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Sp
Verstehst du dabei Portrit im Sinne der Darstellung eines Einzelnen oder als
Gesellschaftsbild?

Al
Ich verstehe Portrit eher als eine Form, den Einzelnen zu betrachten und abzubilden,
also die Form, in der ich sie oder ihn begreife oder erinnere. Es geht in meiner Arbeit
oft darum, ein Portrit zu machen, ohne dass die Portrétierten immer benennbar sind
oder mir Modell gestanden héitten. Das basiert oft auf Bildern oder Fotografien, die
ich sammle, an die ich mich erinnere und die ich dann gar nicht unbedingt nochmal
anschauen muss.

Sp

Immer wieder wurde von deiner Arbeit als einem tableau vivant gesprochen. Es scheint
mir allerdings nicht treffend zu sein, denn es gibt das Bewusstsein der Performer, im Moment
des Geschehens selbst zum Bild zu werden. In deinem Arbeitsprozess beginnst du oft mit
einem Bild, dann mit der Performance, fotografierst diese, malst nach den Fotografien
und schaffst damit verschiedene Abbildungsformationen, die dann wieder die Perfor-
mance beeinflussen. Durch diese Formatierung des Bildes entstehen permanent einzelne
Bilder von einer Bewegung, die aus ihrer Kontinuitédt herausgelost ist. Als wiirde sich das
Geschehen schon im Moment der Betrachtung in Einzelbilder zersetzen.

Al
Fiir mich funktioniert ein Stiick dhnlich wie eine Malerei. Dieses ,,zum Bild werden® ist
die eigentliche Arbeit. Wie setze ich ein Gesamtbild zusammen und wie verhalten sich
die einzelnen Teile, die entstehen, zum Ganzen, wie entwickeln sie sich auf dem Weg
dorthin und wie lassen sich die Bilder in verschiedenen Medien ausformulieren?

Sp
Es ist also eine Art Bildfindungsverfahren?

Al
Ja, absolut. Und das kann man auch abbilden und offenlegen. Aber in meinem Umgang
damit macht es fiir mich keinen grofen Unterschied, ob am Ende eine Performance
oder eine Malerei entsteht. Bei der performativen Arbeit gibt es natiirlich einen kolla-
borativen Prozess und damit mehrere Kopfe, die an der Abstraktion arbeiten.

SP
Wenn du die Bewegungen so in die Abstraktion treibst, dass wir sie keinem
Referenten mehr zuordnen konnen, welche Rolle spielen dabei die Betrachtenden?

Al
Manchmal ist eine Bewegung auch nur dazu da, um eigentlich etwas anderes hervor-
zuholen. So ist der geoffnete Mund manchmal nicht mehr Mund, sondern eine sich
ergebende schwarze Offnung, die mit etwas anderem, das gerade parallel geschieht, in
Verbindung steht. Diese Momente machen nur aus der Perspektive der Betrachtenden
Sinn. Aus diesem Grund ist die individuelle Positionierung im Raum so wichtig. Also
eine Position besetzen und diese wieder verlassen, die Richtung dndern und dabei
mitdenken, wie sich der Blick desjenigen éndert, der sich das ansieht. In Venedig
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sollen diese Bewegungen zum ersten Mal nicht nur horizontal, sondern auch vertikal
stattfinden, dhnlich wie in einer Arena, aber ohne Zentrum.

Sp
Mit deinem sehr bewussten Umgang mit dem Blick greifst du ein ganz klassisches
kunsthistorisches Thema auf.

Al
Was ich spannend finde ist, wie Blickformationen innerhalb eines Bildes funktionie-
ren — oft ganz unabhingig vom Betrachterblick. Also wie sich das Schauen und gegen-
seitige Anschauen der abgebildeten Figuren in einem Gemiilde vollzieht.

Sp
Diese Blickachsen sind neben der Positionierung ein entscheidendes Moment, wie du
mit der Aufteilung, Lenkung der Korper im Raum arbeitest. Grundsétzlich hat Biopolitik
in den letzten Jahren einen ganz anderen, neuen Stellenwert in unserer Gesellschaft
bekommen. Wir sehen das daran, wie anders heute mit dem Kérper umgegangen wird,
welche Flussigkeiten wir uns beispielsweise reinziehen und wieder rausziehen. Wie,
glaubst du, verdndern sich gegenwirtig unsere Korper?

Al

In meinen Stiicken gibt es einen kontinuierlichen Konflikt zwischen der vorgegebenen
Struktur und den darin agierenden Personen. Korper sind immer auch das Produkt der
uns umgebenden Verhiltnisse, Technologien und Machtformen, die in sie eingeschrie-
ben sind. Als solche eignen sie sich als Anschauungsmaterial. Mich interessieren vor
allem die Oberflicheneffekte und deren Spiegelung. Wie prisentiert man den Korper
und was ist ein BloBlegen, wenn man nicht nackt sein will, was ist ein Sich-Stellen und
Zeigen heute, wie wird man angeschaut und wie guckt man zuriick?

SP
Mich fasziniert, wie sich durch den Sound verstirkt verschiedenste Rdume verschieben
und tiberlagern — bildlich und ganz konkret architektonisch. Es gibt den Raum, den
die Performer mit ihren Korpern beschreiben, den Raum, den die Musik hinzufiigt, den
tatsidchlichen Raum und dann auch die Licken dazwischen, mit denen du arbeitest.

Al

Im Hamburger Bahnhof gab es Nebel, den ich gewihlt hatte, um den Hintergrund ein-
farbig wei3 zu gestalten, die Architektur des Gebdudes verschwimmen zu lassen und so
neue, temporire Riaume zu 6ffnen. Es war der Versuch, eine ebene Fliche zu schaffen,
auf der vieles parallel passiert, ohne dass es von einer zentralen Perspektive aus tiber-
blickt werden kann. Worauf ich hinaus will ist, dass die Musik in meiner Arbeit den
Raum auf dhnliche Weise formt. Klinge und Stille schaffen Flichen oder lassen Rdume
im Raum entstehen, und in die setze ich Figuren. Die musikalischen Kompositionen
fur den Deutschen Pavillon mache ich mit Billy Bultheel und Eliza Douglas zusammen.
Die Musik ist viel stiller konzipiert als die von Angst, die von opernhaften Strukturen
ausgeht und mit den Erwartungshaltungen spielt, die ein so grofler Begriff provoziert.
Und seit Eliza dabei ist, ist Gesang, den vorher nur ich gemacht habe, wieder in die
Stiicke hineingekommen. So gibt es nun klassischere Liedstrukturen, und die Stimmen
sind wichtiger geworden.
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SP
Eine gute Akustik im Deutschen Pavillon herzustellen ist schwierig, nahezu unmdéglich,
und mich beeindruckt sehr, wie ihr damit umgeht. Der lange Nachhall im Raum ist fur
euch nicht ein Problem, das ihr beheben wollt, sondern eure Frage ist, wie man in so
einem Raum Fliachen oder Distanzen uiberwinden kann. Thr arbeitet so mit dem Raum,
nicht gegen ihn. Wir geht ihr da gerade vor?

Al

In Venedig haben wir bisher nicht nur tiber, sondern konkret im Raum gearbeitet, tat-
sdchlich ausprobiert, wie es ist, wenn man darin flistert und wie lange sich die Stimme
hilt, wenn man einen Ton singt, wie lange sie sich hilt, wenn man den Ton schreit.
Was gibt es fiir Schreie, hort man die von aufien oder nicht? Das zentrale musikalische
Thema des Stiicks ist wie eine uralte Melodie, die in allem drinsteckt. Sie kommt in den
verschiedenen Kompositionen immer wieder vor, wird angedeutet, sodass man sich an
sie erinnert, und dann wieder abstrahiert und unkenntlich gemacht.

SP
Jedes deiner Stiicke ist anders, genau wie jede einzelne Auffuhrung, die sich im
Zusammenspiel mit den Besuchern entwickelt und auch von ihnen abhéngig ist.

Al
In dem Moment, in dem die Anderen dazukommen, wird fraglich, wer eigentlich was
formt und entscheidet. Wer ist der, der fiihrt, und wer ist der, der folgt? Alle sind in
einem Raum zusammen, und nur deswegen passiert es. Auch wenn es so scheint, als
wire das Bild unabhingig, ist die Prisenz des Betrachters etwas, das wir nie vorher
erproben konnen. Ein Bild funktioniert nicht ohne denjenigen, der es ansieht.

10



DARK PLAY. ANNE IMHOES
ABSTRAKTIONEN
JULIANE REBENTINCH

ASTHETISCHER VAMPIRISMUS

»,Kein Doppelginger”, schreibt Sarah Kofman in Melancholie der Kunst, ,ohne
Aussaugen, ohne Anzapfen dessen, was ohne ihn fiir eine volle, selbstgentigsame Prisenz
hitte gelten konnen. [...] Bei der Kunst hat man es nicht mit einem ,Schattenreich’
zu tun, das auf einfache Weise der realen Welt der Lebenden gegeniiberstiinde. Die
Kunst bringt die Gegeniiberstellung dieser beiden Welten aus dem Gleichgewicht, lidsst
sie ineinandergleiten. Der Schatten spukt nunmehr in der lebendigen Form ,selbst
(wenn diese noch als solche identifiziert werden konnte).“! Die Faszination, die wir der
Kunst entgegenbringen, dhnelt der, sagt Kofman, mit der wir einen Leichnam betrach-
ten. Denn dhnlich einem Leichnam konfrontiert uns die Kunst mit einem ,,Double des
Lebendigen, das ihm bis zur Verwechslung dhnelt, ohne es jedoch zu sein®. Ein Spiegel
des Lebens, der es nicht bestitigt, sondern es vielmehr aussaugt, ihm seine imaginére
Substanz, seine Evidenz und Selbstverstindlichkeit nimmt.

Anne Imhof versteht es, die vampiristische, strukturell morbide Dimension
dsthetischer Negativitit ausgerechnet in einer Kunstform zur Geltung zu bringen,
die gewohnlich mit dem Stichwort der ,lebendigen Ko-Prisenz“ belegt wird. Erzielt
wird dies weniger auf der Ebene der Gehalte, obwohl Imhof immer wieder auch
Vanitasmotive durch ihre Arbeiten zirkulieren lédsst; vielmehr geschieht dies durch die
Art und Weise, wie sie die Struktur performativer Ko-Prisenz selbst inszeniert. Die
eigentiimliche Ungertihrtheit der Performer, ihre Teilnahmslosigkeit unterlduft den
Eindruck einer mit dem Publikum geteilten Raum-Zeit. Dabei tritt jedoch nur eine
fur jede Performance konstitutive Paradoxie explizit in die Performance selbst ein,
die durch die Rede von der ,lebendigen Ko-Prisenz“ verdeckt wird: die Paradoxie
einer in der Prisenz wirksamen Abwesenheit. Die Welt der Performer ist der unseren
entriickt, die Blicke, die wir auf sie richten, haben nichts mit gelebter Reziprozitit
gemein. Tatsédchlich interessiert sich das Publikum, wie nah es sich zu ihnen auch stel-
len mag, nicht eigentlich fur die gelebte Existenz der Performer. Die Faszination der
Performance besteht in etwas anderem, namlich der Transformation des Lebendigen.
Imhofs Stiicke demonstrieren die darin enthaltene Melancholie. Die Performer sehen
sich ,losgelost in einer splendid isolation durch die Magie der Kunst in nature morte, in
ein Stillleben verwandelt” — , gleichgiiltig, was das Thema [ist]*.2

Dass ihr Tun permanent die Fixierung ins fotografische Bild zu erwarten scheint,
ist da nur konsequent. Die mortifizierende Operation der Bildwerdung geschieht jedoch
eben nicht erst in den Fotografien von Nadine Fraczkowski, mit der Imhof zusam-
menarbeitet, vielmehr liegen deren Schatten bereits iiber der Performance. In ihrem
vampiristischen Interesse an der Bildwerdung des Lebendigen setzt sich das Werk der
Malerin, als die Imhof sich versteht, tatsichlich in einer ganz anderen Kunstform fort.
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Noch dort, wo die Performer ihre lebendige Prisenz hervorkehren, erweisen sie sich als
fremd und einem ,,unerreichbaren Anderswo®,® einer anderen ontologischen Ordnung
zugehorig—wie hinter Glas. Kofman scheut sich nicht, im Blick auf die Kunst mit
Georges Bataille von einer ,,Opferung der Wirklichkeit” zu sprechen. Denn hier geht es
nicht einfach um eine Abschaffung oder Ersetzung der lebendigen Wirklichkeit, son-
dern um deren Verinderung — so, wie die Opferung nach Bataille das Opfer ,,verindert,
zerstort, totet, aber nicht gleichgiiltig gegen es ist“.* Die lebendige Wirklichkeit der
Performer ist—once art has done its magic —da, ohne da zu sein: untot.

IRGENDETWAS GEHT SEINEN GANG

Im Gegensatz zu Warten auf Godot, wo er darin bestehe, dass nichts passiert, bestehe
der Horror in Becketts Endspiel darin, so die These von Stanley Cavell, dass etwas
passiert.’ . Irgend etwas geht seinen Gang®, sagt Clov wiederholt.® Eine Verdnderung
vollzieht sich, aber sie ist nicht das Ergebnis handelnder Subjektivitit. Die Figuren in
Endspiel befinden sich in einer Sphire jenseits moglicher Handlungsmacht; sie sind
deshalb auch keine Charaktere im traditionellen Sinne mehr, sondern Leidende, die
»etwas® durchmachen, Clowns, denen sich jede Aktion, jede Initiative absurd verkehrt.
Selbst die Sprache scheint ihnen eher zu geschehen als von ihnen gesprochen zu wer-
den. Die Bedeutungen fiithren ein Eigenleben, und die von ihnen abgeloste Subjektivitit
regrediert auf schiere Korperlichkeit. Clov zu Hamm: ,,Bedeuten? Wir, etwas bedeuten?
Kurzes Lachen. Das ist aber gut!*’

Irgendetwas geht seinen Gang. Die Beckett-Assoziation liegt nicht ganz fern im
Blick auf Anne Imhofs Arbeiten. Noch jene Momente, in denen performativ etwas pas-
siert, in denen, mit anderen Worten, action ist, fithren nicht aus der Atmosphire heraus,
die in der Schwebe hilt, was—und ob tiberhaupt etwas von Bedeutung— geschieht.
Selbst die zuweilen an abstrahierte Zirkusspektaktel erinnernden Einlagen in Angst
II beispielsweise —ein lebendes Tier, ein Falke, wurde herumgetragen, es wurde auf
einem Seil balanciert, es tauchte die Minimalform einer menschlichen Pyramide auf
(ein Performer auf den Schultern eines anderen) —wurden so lakonisch durchgefiihrt,
dass sie an die alltdglicheren Verrichtungen heranriickten, die ihrerseits in einer Weise
inszeniert wurden, dass sie spektakulidre Qualititen annahmen: Diet-Pepsi-Dosen wur-
den in Serie aufgemacht und so an die Wand gedriickt, dass der Inhalt an ihr herunter-
lief; der ausgehauchte Rauch der Zigaretten verband sich dramatisch mit dem Nebel,
den Imhof tiber die Szenen gelegt hatte. Auch die prizise choreografierte Dualitédt von
Bewegung und Bewegungslosigkeit, Rennen und Liegen geht bei Imhof ein in eine dra-
maturgielos sich ausdehnende Latenzzeit, in der, was auch immer seinen Gang geht,
eher mit den Performern zu geschehen scheint denn durch sie. In Imhofs sehr zeitge-
nossischem ,,Nachspiel*® der Subjektivitit wird der Zustand der Entfremdung indes
nicht mehr dadurch markiert, dass die Korper von der Bedeutung abgeschnitten sind,
wie in der Welt Becketts, sondern dadurch, dass sie im Gegenteil der Bedeutung nicht
entkommen konnen.

Die Figur dieser endlosen Besetzbarkeit durch Bedeutung ist nicht der Clown,
sondern das Model. Und zwar nicht nur weil es alles sein kann, sondern weil es nichts
an ihm gibt, das sich der Moglichkeit seiner Fetischisierung entziehen konnte. In den
1950er Jahren bereits schien das Griibchen von Kirk Douglas als unrasierbares und
unbesetzbares Detail der kulturindustriellen Produktion des handsome guy zwar vor-
derhand einen gewissen Widerstand entgegenzusetzen, erwies sich aber gerade darin
als ihr besonderes Geheimnis. Heute ist man deshalb dazu tibergegangen, solche Details
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gezielt zu produzieren. Dies ist der Grund, weshalb Imhofs Performer gerade in ihrer
herausgestellten Singularitit ein Allgemeines vertreten. Sie wirken allesamt wie zeitge-
nossische Models, unabhingig davon, ob sie tatsichlich als Model arbeiten oder poten-
ziell als ein solches gecastet werden konnten. Thre jeweilige Einzigartigkeit steht unter
dem Bann universeller Verwertbarkeit. Alles an ihnen—auch und gerade ihre
(Queerness —ist bis ins letzte Detail kommodifizierbar. ,,Nichts bedeuten? Wir, nichts
bedeuten? Munddffnen zwischen sexueller Lust, Zorn und Gdhnen. Das ist aber gut!™

MIMESIS ANS ENTFREMDETE

Der ,,neue Geist des Kapitalismus™ bringt dort, wo er greift,'° Strukturen hervor, in
deren Rahmen es nicht mehr darum geht, die Subjekte nach bestimmten Rollenbildern
zu normieren, sondern darum, ihr Potenzial zur Abweichung auszubeuten. Mit ande-
ren Worten, er setzt genau dort an, wo Hannah Arendt beispielsweise noch die Grenze
der ,,in der Warengesellschaft herrschenden Degradierung der Person® zum Ding sah:
dem Umstand, dass sie sich in ihrer Lebendigkeit aller ,Vergegenstdndlichung und
Verdinglichung™ entzieht.!' Es ist genau diese Potenzialitit, das Hinausschiefen der
Einzelnen tiber jede konkrete Performance —ihre Leistung und/oder Rolle—, die nun
in der Ware Arbeitskraft gesucht wird. Sofern sie sich ausstellt, zeigt sie sich daher als
Version ihrer selbst—immer als die beste Version ihrer selbst, aber immer nur als
Version. Keines der Bilder vom Selbst soll sich als eigentliches Bild behaupten; es muss
vielmehr demonstriert werden, dass die Subjekte vor allem eines sind: zukunftsoffen.
Gerade darin aber haben sie sich zugleich als anschlussfihig zu erweisen. Die Offenheit
ist gebunden, die Potenzialitit ,,moduliert”,'? die Differenz gezihmt.

Imhofs Arbeiten halten dem emanzipativen Versprechen einer nicht fixierba-
ren Differenz—dem Versprechen einer nicht-verdinglichten Queerness—die Treue;
nicht, indem sie deren gezdhmte Version irgendwie ,kiinstlerisch® tiberboten, um so
eine Zone des Authentischen gegen den korrumpierten Rest zu errichten, sondern,
im Gegenteil, indem sie sich in den entfremdeten Zustand so hineindrehen, dass er
wahrnehmbar wird und sich eine Distanz zu ihm aufbauen kann. Die Entfremdung
wird denn auch weder explizit kritisiert noch distanziert vorgezeigt, als sei zu ihr ein
externer Standpunkt moglich; vielmehr entspringt die Distanz hier der Erfahrung ihrer
Muster. Imhofs Genie fiir Abstraktion liegt darin, das Allgemeine aus dem Besonderen,
das Soziale aus dem Psychologischen, die zitierbare Geste aus dem vermeintlich
individuellen Ausdruck zu destillieren, kurz: die Mimesis ans Entfremdete als die an
ein Objektives zu vollziehen." In dieser Hinsicht erweist sie sich als zeitgenossische
Allegorikerin: Einzelnes wird aus den Zusammenhéngen des Lebens herausgeschlagen
und im Zitat konserviert, das in der Wiederholung den Schock des Ausfalls lebendi-
ger Fulle produziert." Im Verfahren der Allegorikerin liegt erneut auch eine gewisse
Melancholie, ein Anti-Prisentismus, der im Leben das Tote zu sehen sich angewohnt
hat.

FAUST

Imhofs Medium ist keineswegs zufillig die Performance. Die Performance nimmt
heute in dem Mafe eine Schlisselrolle ein, wie ihre sich selbst permanent tiberschrei-
tende Dynamik zum Paradigma immaterieller Arbeit geworden ist."> Imhofs Stiicke
haben ihren Augenblick, ihre emphatische Zeitgenossenschaft, nicht zuletzt daran,
dass sie das kiinstlerische Medium mit der gesellschaftlichen Produktivkraft sich
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tiberschneiden lassen. Nicht, um die Differenz von Kunst und Nicht-Kunst aufzulésen,
sondern um aus ihrer Nihe eine neue Distanz zu erzeugen: dialektische Bilder. Als dia-
lektische oder Denk-Bilder aber bleiben die performativen Tableaus von Imhof zu
lesen; denn ihre bildhaften Konstellationen provozieren die sprachliche Pointe, die sie
zugleich verweigern. Als gleichzeitig lesbar und unlesbar, entfaltet und verschlossen,
arretiert und in Auflosung befindlich, erzielen Imhofs dialektische Bilder ihre Effekte
nicht im Raum manifester Erkenntnis, sondern aus einem Raum &sthetischer Latenz.
Jede ihrer Szenen erscheint in provokanter Oberflichlichkeit, und jede erscheint bedeu-
tungsvoll. Die Alternativen fallen auseinander und schlagen ineinander um, entlang
der Dissoziation von leerer Oberfliche und geistiger Tiefe, in deren AbstoBungen jede
lebendige Prisenz unterlaufen wird, auch und gerade die der Performance.

In Imhofs dialektischen Bildern erscheint die Performance selbst als
Warenfetisch. Diesen Charakter, ihren Fetischcharakter, erhilt die Performance im
Finanzkapitalismus durch den Umstand, dass sie sich tendenziell von den jeweils
aktuellen subjektiven Zwecken loslost. Sie interessiert nicht mehr primér in ihrer
jeweiligen konkreten Leistung, ihrem Gebrauch, sondern in dem, was iiber ihn hinaus-
geht: der Moglichkeit kunftiger Aktualisierungen, ihrer Brauchbarkeit, einem
Versprechen auf Zukunft. Dieses Versprechen aber kann sich nur realisieren, wenn sich
die Performanz der Subjekte in bestimmter Weise, ndmlich als wesentlich flexibel,
zeigt, wenn sie als solche ausgestellt oder aufgefiihrt wird. Dann verselbststidndigt sich
die Potenzialitit der Performance tendenziell gegeniiber ihren moglichen
Aktualisierungen. Die Entfremdung, um die es hier geht, ist nicht mehr die zwischen
den Subjekten und den Dingen, sondern eine zwischen dem Subjekt und ihm selbst als
handelndem. Das derart zur Selbstokonomisierung angehaltene Subjekt ist faustisch,
rastlos in seinem Streben, sich selbst immer voraus oder hinterher: Ein solches Subjekt
hat keinen ,erfiillten Augenblick.'® Die einseitige Ausrichtung nach seinen vermeint-
lich endlosen Moglichkeiten verkehrt ihm vielmehr die Zukunft zur Gegenwart und
verdammt die eigene Gegenwart zu geschichtsloser Zeitlosigkeit. Darin bereits zeigt
sich das okonomische als ungliickliches Bewusstsein. Uberdies aber ist das Postulat
gelebter Unendlichkeit, sofern das Subjekt nicht umhin kann, in einer konkreten Welt
mit konkreten Beschrinkungen zu leben und die Konsequenzen fiir seine Handlungen
zu tibernehmen, zum Scheitern verurteilt. Das Symptom des neoliberalen Versuchs, die
(historisch mit der Romantik assoziierte und in sich widerspriichliche) Idee einer abs-
trakten Unendlichkeit'” tatsichlich im Raum der Praxis zu installieren, ist denn auch
die Verkehrung des euphorischen Moglichkeitssinns in ein Gefiihl innerer Leere.

WELTSCHMERZ

Unter diesen Bedingungen ist der Weltschmerz, die heroische Melancholie des
Kiinstlers, lingst zum Feind tibergelaufen, der Welt, wo er sich als Depression der
Massen ausbreitet. Wihrend die Neurose diejenige Krankheit war, die die personli-
chen Kosten einer gesellschaftlich erwarteten Identifikation mit den Rollenbildern
einer bestimmten sozialen Ordnung anzeigte, ist die Depression diejenige Pathologie,
welche die Kosten der Anrufung hervorkehrt, der Einzelne moge sich jenseits des
sozial Vorgegebenen selbst entwerfen, und dies permanent neu. An die Stelle des
mit dem viterlichen Gesetz in Konflikt geratenden Odipus ist der an einem zu ide-
alen Bild seiner selbst zugrunde gehende Narziss getreten. Depression ist die narziss-
tische Pathologie, die auf die Schwierigkeiten hinweist, welche die Einzelnen damit
haben, einem Ich-Ideal zu entsprechen, dem zufolge das Ich das Vermogen haben
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soll, sich in seinen Performances jenseits aller Beschrinkung immer neu zu entwer-
fen. Die Kehrseite dieser Anforderung ist Depression: eine Unsicherheit der Identitt,
die nicht nur einhergeht mit einem Minderwertigkeitsgefiihl, sondern auch mit einer
Gleichgiiltigkeit des Gemiits und einer Teilnahmslosigkeit im Handeln, wenn nicht
gar einer massiven Antriebsschwiiche, der Schwierigkeit, tiberhaupt eine Handlung zu
beginnen.'®

Imhofs in Kooperation mit ihren Performern, unter anderem mit Franziska
Aigner, Frances Chiaverini, Mickey Mahar, entwickelte Choreografien lassen bei-
de Seiten —die virtuose Performanz und den depressiven Zusammenbruch — bis
zur Ununterscheidbarkeit ineinandergleiten. Die auftrumpfende Geste ausgebrei-
teter Arme fillt in sich zusammen, weil sie nicht auszuhalten ist oder weil sie
schlicht der nichsten Geste Platz zu machen hat. Die Entschleunigung, das Tempo
der Schildkrote, erscheint hier ebenfalls nicht als das befreite Andere des generali-
sierten Performanzzusammenhangs, sondern schlicht als dessen immer mitlaufende
Kehrseite. Der Ubergang zwischen beidem: eine Pirouette auf abschiissigem Glas. Die
dunkle Grundstimmung liegt tiber dem Gesamt der Szenen. Sie wird nicht zuletzt durch
musikalische Kompositionen erzeugt, die in Imhofs Faust unter anderem lakonisch
und unaufwendig mit dem Fatalismus, ja Defiatismus spielen, der im Marsch steckt,
zumal im barocken. Die Songs und Stiicke gehoren je individuellen Performern zu und
verbinden sich doch in ihrer grundsitzlichen Melancholie. Dass diese darkness auch
einen generationsspezifischen Geschmack trifft, degradiert die Arbeiten nicht selbst
zum intellektuellen Modephidnomen, vielmehr sind sie Abstraktionsarbeiten an diesem
Geschmack, treiben sie den objektiven Kern an ihm hervor. Was in Imhofs Stiicken als
Melancholie auftritt, ist die sich selbst als negativ reflektierende Identifikation mit der
realen Negativitit des gesellschaftlichen Zustands. Man sollte ihre tiefe Melancholie
auch und gerade wegen ihres Hipness-Faktors nicht mit dem Hang zur darkness einer
Generation gleichsetzen. Das Dunkel, von dem sie handeln, hat ihr Publikum vielmehr
langst vor der Auffithrung erfasst. Imhofs Arbeiten wéren dann weniger als irgendwie
depressiv gestimmte Stiicke denn als Stiicke vor Depressiven aufzufassen.

ES WAR EIGENTLICH NICHTS

Die Implikation des Publikums ins Werk geschieht bei Imhof nicht zuletzt durch des-
sen offene Form. Es herrscht eine Atmosphire vor, in der alles bedeutsam ist— oder
nichts —, weil was sich zusammenbraut, in der Schwebe gehalten wird. Dieser Eindruck
istindes nicht allein das Ergebnis der spezifischen Welt, die diese Arbeit zeigt. Er ist auch
ein Effekt der Weise, wie diese sich zeigt. So legen es die Auffiihrungen ihrer offenen
Struktur nach darauf an, die Zone des Unbestimmten, die das Kunstwerk traditionell
umgibt, temporir in die umgebende nichtkiinstlerische Wirklichkeit sich hineingraben
zu lassen. Es werden keine geschlossenen Welten vor einem Publikum dargestellt, son-
dern es werden Situationen hergestellt, in denen aus Zuschauern Anwesende werden,
die selbst, und zwar schon durch ihre Stellungen und Bewegungen im Raum, latent
aufs Geschehen Einfluss nehmen. Man sollte dies jedoch nicht als irgendwie partizipa-
tiv gemeinte ,Einbeziehung’ des Publikums ins performative Werk missverstehen. Hier
entsteht keine Gemeinschaft. Nicht nur bleibt die Asymmetrie zwischen Performern
und Publikum bestehen, selbst wenn Erstere gleich Wichtern sehr nah an Letzterem
stehen. Auch das Publikum bleibt nicht, was es war; die Offenheit der Situation sprengt
seine Einheit auseinander. Weil dem Publikum kein Weg vorgeschrieben und kein
Ort angewiesen wird, werden die Details der Architektur, der Dinge, der Gesten und
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Gestalten der Performer oder der anderen Anwesenden zu Elementen in einem (anti-)
dramatischen Geschehen, dessen Publikum konstitutiv Einzelne sind. Und weil es in
Imhofs performativen Anordnungen iiberdies kein eindeutiges Narrativ, keine dramati-
sche Handlung gibt, erscheint dem derart vereinzelten Blick potenziell alles signifikant,
entstellt sich noch das gewohnlichste und nebensichlichste Detail zu seinem theatralen
Double, wird sich selbst unédhnlich oder unheimlich. Spiter mag da nichts gewesen
sein, nichts jedenfalls, was sich in der Welt dingfest machen liefe. Dieses Nichts jedoch
ist nicht nichts; in der dsthetischen Theorie heifit es ,Schein’.

Imhofs Angst-Trilogie hat verdeutlicht, dass die &dsthetische Erfahrung in
dieser Hinsicht gewisse Ziige mit der Erfahrung der Angst teilt. Wenn die Angst
sich gelegt hat, schreibt Martin Heidegger in Paragraf 40 von Sein und Zeit, dem
Paragrafen tiber die ,,Grundbefindlichkeit der Angst als einer ausgezeichneten
Erschlossenheit des Daseins®, heifit es gewohnlich: ,,Es war eigentlich nichts“.'” Diese
alltidgliche Redeweise bringt Heidegger zufolge aber, statt mit ihr abzuschlieSen, einen
Grundzug der Angst zur Sprache. Denn der Gegenstand der Angst, anders als derjeni-
ge der Furcht, ist wesentlich unbestimmt. Wihrend die Furcht sich immer vor etwas
Bestimmtem in der Welt fiirchtet, richtet sich die Angst auf nichts Bestimmtes; die
Quelle der Bedrohung ist in diesem Sinne tatsichlich ,nichts” und ,nirgends®: Sie ist
nicht als etwas Konkretes in der Welt identifizierbar und entsprechend auch nicht in ihr
lokalisierbar. Die Angst hat keinen Anhalt in der Welt. In der Angst ,,versinkt® vielmehr
die konkrete Umwelt in ihrer praktischen Bedeutungshaftigkeit. Dem Geédngstigten
»vermag] die ,Welt® [...] nichts mehr zu bieten, ebensowenig das Mitdasein Anderer®.
Die Angst vereinzelt, weil sie den Einzelnen der Welt—der Dingwelt wie der sozia-
len —entfremdet. Der eigentliche Gegenstand der Angst, schlieBSt Heidegger, sei denn
auch nichts in der Welt, sondern das ,In-der-Welt-sein selbst“?° —ebendies nidmlich
werde in der Angst seiner Alltdglichkeit beraubt. In der Angst verliert die Welt ihre
Vertrautheit, sie wird un-heimlich—und zwar so, wie die Anwesenheit von etwas im
Dunkeln dadurch, dass es sich nicht mehr klar sehen lisst, geradezu aufdringlich spiir-
bar wird.

Heidegger nun sieht in der Erfahrung einer solchen, tiber Angst vermittelten
Weltentfremdung nichts Geringeres als die Bedingung der Moglichkeit einer existen-
ziellen Selbstwahl, die das Dasein dem trigen Zuhausesein in ,,durchschnittlicher
Alltiaglichkeit” enthebt, um es fiir seine eigenen Moglichkeiten frei werden zu lassen.?!
Es ist jedoch klar, dass diese vom Heroismus einer Wahl zur Eigentlichkeit getrage-
ne These weitgehend abblendet, was die Angst mit dem beschidigten Leben zu tun
hat. Denn Angst—als das Gefiihl, der Fremdheit der Welt als solcher ausgesetzt zu
sein—nimmt zu bei denjenigen, die nicht Teil eines Gemeinwesens sind, auf dessen
Gewohnheiten, eingespielte Sprachspiele und Praktiken auch dann noch Verlass wire,
wenn es etwas zu fiirchten gébe.

DAS VERSTORENDE

Paolo Virno hat darauf hingewiesen, dass die Unterscheidung von Furcht und
Angst, von relativer und absoluter Gefahr, unter Bedingungen ihre Evidenz verlie-
ren muss, in denen die Destabilisierung der Lebensformen zum Normalfall geworden
ist, in denen also ,,keine festen Gewohnheiten mehr zu haben® selbst zur Gewohnheit
wird: ,,Die permanente Verinderlichkeit der Lebensformen, ganz zu schweigen von
der Konditionierung, den ungedidmmten Wechselfdllen des Lebens entgegenzutre-
ten, schlieBen ein direktes und kontinuierliches Verhiltnis zur Welt als solcher, zur
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Unbestimmtheit unserer Existenz ein.”?* Der unter flexibilisierten Bedingungen stets
drohende Jobverlust ist konkret, die Unsicherheit der damit verbundenen Lebensform
existenziell. Bestimmte Furcht und unbestimmte Angst verbinden sich zu etwas
Drittem, Virno nennt es ,,das Verstorende*.??

In diesem Dritten hebt sich auch eine weitere Dimension der Gegeniiberstellung
von Furcht und Angst auf. Wihrend die Furcht aufgrund der Bestimmtheit ihrer
Gegenstinde offentlichen Charakter hat, isoliert die Angst den Einzelnen. Im Zeichen
des Verstorenden nun hat sich die Erfahrung des ,,Nicht-zuhause-seins“** verallgemei-
nert. ,,Es gibt [...] nichts”, schreibt Virno, ,,das weiter verbreitet und allgemeiner wére,
nichts in gewissem Sinne Offentlicheres als das Gefiihl des ,Nicht-zuhause-seins‘,“%
Die Erfahrung des Verstorenden ist eine Angelegenheit der Vielen, sie ist die zentrale
Erfahrung der Multitude.

In ihren Arbeiten mobilisiert Imhof das dsthetische Unheimlichwerden der
Welt so, dass in seiner Erfahrung die conditio des Verstorenden selbst fremd werden
und aus ihrer Vertrautheit heraustreten kann. Dass diese, die idsthetische Reflexion,
konstitutiv die von Einzelnen ist, verweist nicht nur auf die Differenz von Asthetik und
Politik, sondern zugleich auch auf den Abstand, der die implizite Offentlichkeit der
versprengten Multitude von einer politischen trennt. Diesen Abstand zu schlieffen ist
jedoch eine Aufgabe, fiir die man die Rdume der Kunst wird verlassen miissen. Es ist an
der Zeit. Sie sind leck.

Die Essays von Juliane Rebentisch und Kerstin Stakemeier sind im Dialog miteinander
entstanden.
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Der deutsche Beitrag zur 57. Internationalen Kunstausstellung — La Biennale di Venezia entsteht im
Auftrag des Auswartigen Amts der Bundesrepublik Deutschland und wird realisiert in Zusammenarbeit
mit dem ifa (Institut fir Auslandsbeziehungen).

Die Bundesrepublik Deutschland ist auf der weltweit wichtigsten Kunstbiennale traditionell mit
einem offiziellen Beitrag im Deutschen Pavillon vertreten, den das Auswartige Amt der Bundesrepublik
Deutschland in Auftrag gibt und maBgeblich mitfinanziert.

Der Bundesminister des Auswartigen benennt auf Vorschlag des Kunst- und Ausstellungsausschusses
des Auswartigen Amts, dem namhafte Museumsdirektoren und Kunstexperten angehdren, einen
Kurator/eine Kuratorin, der fiir die Auswahl der Kiinstler und — in Zusammenarbeit mit ifa — fiir die
Organisation des Beitrags verantwortlich ist.

Mit dem deutschen Auftritt auf der Biennale will das Auswartige Amt einen Beitrag zu einer
lebendigen und kreativen Kunstszene in und auBerhalb von Deutschland und zum weltweiten Kunst-
und Kulturaustausch leisten. Die Kunstbiennale in Venedig ist nicht nur ein Magnet fir
Kunstbegeisterte aus aller Welt. Sie ist auch ein wegweisendes Forum fiir zeitgendéssische Positionen
und kiinstlerische Reflexionen, das Menschen aus aller Welt anzieht.

www.auswaertiges-amt.de
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ifa (Institut fiir Auslandsbeziehungen)

Den internationalen Kunst- und Kulturaustausch zu fordern, ist die zentrale Aufgabe des ifa. Seit 1971
koordiniert und realisiert das ifa im Auftrag des Auswartigen Amts den Landerbeitrag Deutschlands auf der
Biennale di Venezia.

International renommierte Kiinstlerinnen und Kiinstler wie Gerhard Richter, Joseph Beuys, Jochen Gerz,
Ulrich Riickriem, Hanne Darboven, Bernd und Hilla Becher, Hans Haacke, Nam June Paik, Katharina Fritsch,
Gerhard Merz, Rosemarie Trockel, Martin Kippenberger, Candida Hofer, Tino Sehgal, Isa Genzken, Ai
Weiwei und Hito Steyerl haben den Deutschen Pavillon auf der Biennale di Venezia bespielt. Der deutsche
Beitrag gewann bereits fiinf Goldene Lowen: 1984 Lothar Baumgarten und A. R. Penck (Kommissar:
Johannes Cladders); 1986 Sigmar Polke (Kommissar: Dierk Stemmler), 1993 Hans Haacke und Nam June

Paik (Kommissar: Klaus Buffimann), 2001 Gregor Schneider (Kommissar: Udo Kittelmann) und 2011
Christoph Schlingensief (Kuratorin: Susanne Gaensheimer).

Uber die Biennalen- und Ausstellungsforderung im Ausland unterstiitzt das ifa seit 1982 weiterhin Kiinstler,
die auf internationalen Kunstbiennalen vertreten sind. Als Kompetenzzentrum fiir die wissenschaftliche
Auseinandersetzung mit dem Thema Biennalen engagiert sich das ifa in globalen Netzwerken von Biennale-
Akteuren. Es ist Griindungsmitglied der 2012 ins Leben gerufenen International Biennial Association (IBA).
Im Jahr 2000 initiierte das ifa in Kooperation mit Partnern die Konferenzreihe "biennials in dialogue”, die u.a.
in Christchurch (2015), Karlsruhe (2014), Shanghai (2008) und Singapur (2006) stattfand. Gemeinsam mit der
Biennial Foundation und weiteren Partnern aus dem Biennale-Kontext organisierte das ifa 2012 das "World
Biennial Forum", ein internationales Netzwerktreffen der weltweiten Biennale-Akteure, das 2012 in Gwangju
und 2014 in Sao Paulo stattfand. In diesem Rahmen publiziert das ifa die Ergebnisse der Treffen. Weitere
Informationen iiber ifa-Publikationen zu Biennale-Themen unter: wwuw.ifa.de/biennalen

Forderungen durch das ifa auf der Biennale di Venezia 2017

In der Hauptausstellung von Christine Macel wird in diesem Jahr die Beteiligung von 19 deutschen und in
Deutschland lebenden Kiinstlerinnen und Kiinstlern, darunter Nevin Aladag, Léonor Antunes, Kader Attia,
Michael Beutler, Julian Charriére, Mariechen Danz, Olafur Eliasson, Andy Hope, Alicja Kwade, Marwan,
Peter Miller, Agnieszka Polska, Anri Sala, Yorgos Sapountzis, Jeremy Shaw, u.a. durch das ifa mit seinem
Forderprogramm Ausstellungsforderung ermoglicht. 1993 forderte das ifa erstmals die Beteiligung
deutscher Kiinstler in der Hauptausstellung. Seit 1999 ist die Férderung verstetigt.

Die Abteilung Kunst des ifa

Ausstellungsarbeit im Ausland

In rund 40 monografischen und thematischen Ausstellungen zeigt das ifa weltweit

Bildende Kunst, Fotografie, Film, Architektur und Design des 20. und 21. Jahrhunderts aus Deutschland. In
der Regel touren diese Ausstellungen oftmals tiber mehrere Jahre und erreichen viele Orte vor allem abseits
der internationalen Kunstmetropolen.

Die Ausstellungen verstehen sich als Plattformen des Dialogs. Darum eroffnet keine Ausstellung ohne ein
begleitendes Angebot zur kulturellen Bildung. Im kommenden Programm finden sich zudem verschiedene
Ausgestaltungen von Ko-Kreation und Ko-Produktion. Lokale Positionen und Beziige finden so Eingang in
die Ausstellungen, wie z. B. in die fiir Frithjahr 2018 geplante Ausstellung , Die ganze Welt ist ein Bauhaus”.
In seiner Auslandstétigkeit initiiert das ifa kiinstlerische Plattformen, Workshops und Konferenzen zu
drangenden gesellschaftlichen Diskursen, die aus der Perspektive der Kunst behandelt werden. Ein
wichtiges Thema, welches das ifa in der Konferenz ,, Staging the City” im November 2017 in Teheran
aufgreift, ist beispielsweise der 6ffentliche Raum. Designer, Architekten und Stadtplaner kommen zu einer
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ersten Runde zusammen, eine Folgekonferenz in Berlin integriert Positionen von Musikern und
Filmemachern.

ifa-Galerien in Stuttgart und Berlin

Die ifa-Galerien in Stuttgart und Berlin bieten Raum fiir internationale kiinstlerische Perspektiven aus Asien,
Afrika, Osteuropa und islamisch gepragten Landern. Dabei werden sich kiinftig an beiden Standorten
jeweils thematische Schwerpunkte entwickeln: Die Stuttgarter Galerie setzt auf Kooperation mit
Institutionen und Hochschulen. Geplant ist ein Summerstudio, in dem die Studierenden auf die inhaltlichen
Schwerpunkte reagieren. Ein Schwerpunkt wird auf der Architektur liegen. Die Berliner Galerie bearbeitet
das Feld der Kolonialitat.

Forderung der freien Kunstszene

Das ifa ist die zentrale Forderinstitution der freien Szene in der bildenden Kunst fiir das Ausland. Sofern es
Beziige zum interkulturellen Austausch gibt, bestehen auch Fordermoglichkeiten fiir das Inland. In diesem
Zusammenhang bietet das ifa offene Beratungsformate, stellt Informationen zur Verfligung und ermoglicht
Erfahrungsaustausch mit Stipendiaten und geférderten Kunstprojekten.

Onlinemagazin Contemporary And (C&)

Auf der diesjahrigen Biennale di Venezia wird zeitgenossische Kunst aus afrikanischen Perspektiven mit
sieben Pavillons vertreten sein: Angola, Agypten, Elfenbeinkiiste, Kenia, Stidafrika, Zimbabwe und erstmals
Nigeria. Das vom ifa seit 2013 herausgegebene Onlinekunstmagazin Cé&, contemporaryand.com wird in
Form von Features, Interviews und Essays ausfiihrlich iiber die Biennale di Venezia und ihre teilnehmenden
Kiinstler im Vorfeld und vor Ort berichten: von Kiinstlerportrats {iber William Pope.L, Mark Bradford

oder Abdoulaye Konaté und Achraf Touloub bis zu einem ausfiihrlichen Bericht {iber den Kenianischen
Pavillon, der sich 2017 neu aufstellt.

Uber das ifa

Das ifa (Institut fiir Auslandsbeziehungen) ist als unabhéngige Mittlerorganisation eine der bedeutendsten
Institutionen fiir internationalen Kunstaustausch und gestaltet mit seiner Arbeit die Auswartige Kultur- und
Bildungspolitik Deutschlands mit. Im Fokus steht die Schaffung von Netzwerken und Plattformen, die den
interkulturellen Dialog starken. Das ifa steht fiir internationale Kunstférderung und inhaltliche
Zusammenarbeit zwischen Kulturschaffenden aus Deutschland und aus Transformationslandern.

Das ifa wird gefordert vom Auswartigen Amt, dem Land Baden-Wiirttemberg und der Landeshauptstadt
Stuttgart.

Weitere Informationen unter www.ifa.de

Kontakt:

ifa (Institut fiir Auslandsbeziehungen)
Miriam Kahrmann

Leiterin Stabsbereich Kommunikation
Charlottenplatz, 17

D-70173 Stuttgart

+49/711/2225105
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La Biennale di Venezia 2017:
Dornbracht férdert Beitrag von Anne Imhof fir den Deutschen Pavillon

Iserlohn, April 2017

Am 13. Mai 2017 startet die 57. Internationale Kunstausstellung — La Biennale di Venezia.

Zum dritten Mal ist Dornbracht Férderer des Beitrags flr den Deutschen Pavillon, der in diesem Jahr
von Anne Imhof gestaltet wird. Eigens fir den Deutschen Pavillon entwickelt Imhof eine raum- und
zeitgreifende Arbeit, die skulpturale, installative wie performative Elemente umfasst. In ihren Szenarien
vergegenwartigt sie, wie der menschliche Kérper in materiellen und diskursiven, in technologischen,
sozio-O0konomischen und pharmazeutischen Grenzziehungen konstituiert wird.

Das Kdrperliche — in seiner persénlichen und gesellschaftlichen Dimension — beschreibt einen
Themenkomplex, mit dem sich Dornbracht bereits seit Jahren im Rahmen wechselnder Kulturprojekte
und Diskussionsformate befasst. So férderte das Unternehmen schon 1999 die von Rosemarie Trockel
zur 48. Biennale di Venezia im Deutschen Pavillon gezeigten Videoarbeiten und Installationen sowie
Gregor Schneiders Einzelausstellung , Totes Haus u r*, die 2001 mit dem Goldenen Léwen der 49.
Biennale di Venezia ausgezeichnet wurde.

Das Spannungsfeld von Kérperlichkeit, Intimitat und Offentlichkeit ist seitdem immer wieder
Ausgangspunkt der Dornbracht Culture Projects: beispielsweise der einstliindigen Tanzperformance
,Dendron“ von Mark Jarecke, die 2005 als erste Ausgabe der Reihe ,Dornbracht Performances” zur
Mailander Mdbelmesse prasentiert wurde oder der 2006 geférderten Ausstellung ,Into Me/Out of me*.
Zuletzt griff das New Yorker Kinstlerkollektiv DIS das Thema mit der Installation The Island (KEN) auf,
die in Zusammenarbeit mit Dornbracht und Creative Director Mike Meiré entwickelt wurde: ein hybrides
Produkt, das die Ublicherweise getrennten Lebensbereiche der (sozialen) Kliche und des (privaten) Bads
miteinander verbindet. Im Rahmen der dritten Triennale des New Museum (,Surround Audience*, im
Frahjahr 2015) wurde The Island (KEN) zum Schauplatz einer von DIS organisierten Performance mit
wechselnden Akteuren.

Auch mit Susanne Pfeffer — Kuratorin des diesjahrigen Deutschen Pavillons — hat Dornbracht in der
Vergangenheit bereits mehrfach zusammengearbeitet. 2012 férderte das Unternehmen die von ihr
kuratierte Ausstellung ,One on One” in den Kunst-Werken Berlin und damit erneut eine
Auseinandersetzung mit Fragestellungen der Privatheit und Offentlichkeit. Das Konzept der Ausstellung
beruhte auf der ungefilterten Konfrontation des Besuchers mit der Kunst: allein mit dem Werk, ohne
Beobachtung oder Beeinflussung durch andere. Unter dem Titel ,Public Intimacy* fand als
Begleitveranstaltung die Gesprachsreihe ,Dornbracht Conversations 4“ statt. Neben Susanne Pfeffer
diskutierten Carolyn Christov-Bakargiev und Jeremy Shaw mit Charlotte Klonk Uber Verlust und
Neupositionierung von Privatheit.

»Wir freuen uns, mit der erneuten Férderung des Deutschen Pavillons an diesen Themenkomplex
anknupfen zu kénnen, der auch fur unsere tagliche Arbeit von besonderer Bedeutung ist", so der
geschéaftsflihrende Gesellschafter Andreas Dornbracht. ,Der Austausch mit Kinstlern und Kiinstlerinnen
wie Anne Imhof ist maBgeblicher Bestandteil unseres Markenverstandnisses und liefert uns wichtige
Impulse, um die Gestaltung der Lebensraume Bad und Kiiche kontinuierlich voranzutreiben."

AnknUpfend an die Arbeit von Anne Imhof fir den diesjahrigen Deutschen Pavillon der 57. Internationalen
Kunstausstellung — La Biennale di Venezia, 1&dt Dornbracht am 23. Mai 2017 im The Magazine, einem Teil
der Serpentine Sackler Gallery, London, zur sechsten Ausgabe der Talkreihe ,Dornbracht Conversations".
Diskussionsteilinehmer sind Anne Imhof, Susanne Pfeffer und der Schweizer Kurator Hans Ulrich Obrist.
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Dornbracht Culture Projects

Bereits seit 1996 fordert Dornbracht, international agierender Hersteller hochwertiger Design-Armaturen
und -Accessoires fur Bad und Kuche, ausgewahite Ausstellungen und Kulturprojekte. Urspringlich
gedacht, um die Idee einer ,Kultur im Bad" mehr und mehr zu vertiefen, ihr Komplexitat, GlaubwUrdigkeit
und Relevanz zu geben, geht der Diskurs heute noch viel weiter. Entstanden ist ein andauernder
Austausch, ein Dialog zwischen unabhangigen Kunstlern, Musikern, Architekten, Designern und dem
Unternehmen.

Die Dornbracht Culture Projects umfassen sechs Reihen: Statements, Performances, Installation
Projects, Sponsorships, Edges und Conversations.

Mehr dazu erfahren Sie unter: https://www.dornbracht.com/culture-projects/

Uber Dornbracht

Die Aloys F. Dormnbracht GmbH & Co. KG mit Hauptsitz in Iserlohn ist ein international agierender,
familiengefUhrter Hersteller hochwertiger Design-Armaturen und -Accessoires fur Bad/Spa und Kuche. Der
Dornbracht Marken-Claim ,Culturing Life” greift die langjahrige Auseinandersetzung mit diesen
Lebensrdumen auf und erweitert das Fundament aus Design- und Wasserkompetenz: Technologischer
Fortschritt im Sinne von Vernetzbarkeit und Komfort, sowie Pravention im Sinne von Gesundheit und
Wohlbefinden pragen die Markenausrichtung und Produktentwicklung der Zukunft. So gestaltet — kultiviert
— Dornbracht das Leben immer wieder neu. Das langjahrige Kulturengagement im Rahmen der Culture
Projects liefert Dornbracht dafur kontinuierlich neue Impulse und treibt die Innovations- und
Technologiefihrerschaft in Bad und Kiiche voran. Mit dem intelligenten, offenen System Smart Water hat
Dornbracht als einer der Ersten die Chancen und Moglichkeiten der Digitalisierung auf diese Lebensraume
Ubertragen. Dornbracht ist Teil der Dornbracht Group, die mit Alape zwei Premiumanbieter fir Bad und
Kuche vereint.

Mehr von Dornbracht im Internet:
dornbracht.com - facebook.de/dornbracht - twitter.com/dornbracht -
youtube.com/dornbracht - pinterest.com/dornbracht

Dornbracht Press Office:

Meiré und Meiré, Stephanie Eckerskorn, Lichtstr. 26-28, 50825 Kaln,
T. +49(0)221 57770-416, E-Mail: s.eckerskorn@meireundmeire.de

Ihr Kontakt bei Dornbracht:

Anke Siebold-Laux, Kébbingser Mihle 6, 58640 Iserlohn,
T. +49(0)2371 433-143, E-Mail: asiebold-laux@dornbracht.de
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Deutscher Sparkassen- und Giroverband

Pressemitteilung

La Biennale di Venezia: Eroffnung des Deutschen Pavillons
2017 mit Unterstiitzung der Sparkassen-Finanzgruppe

Am 10. Mai 2017 wird der deutsche Beitrag zur 57. Internationalen
Kunstausstellung — La Biennale di Venezia im Deutschen Pavillon
erdffnet. Bereits zum dritten Mal in Folge fordert der Sparkassen-
Kulturfonds des Deutschen Sparkassen- und Giroverbandes (DSGV) den
Deutschen Pavillon, dieses Jahr gemeinsam mit der Deutschen Leasing

und dem Deutschen Sparkassenverlag.

»Die Biennale von Venedig geho6rt zusammen mit der documenta, die
wir ebenfalls seit vielen Jahren unterstiitzen, zu den einflussreichsten
Ausstellungen der bildenden Kunst. Mit unserem Engagement regen wir
zur Auseinandersetzung mit verschiedenen Kunstformen an und tragen
zu einem interkulturellen Dialog bei“, sagte Georg Fahrenschon,
Prasident des DSGV.

Alle zwei Jahre zeigt La Biennale di Venezia die aktuellen Tendenzen
der internationalen zeitgendssischen Kunst. Der deutsche Beitrag wird
seit 1909 in einem eigenen Pavillon ausgestellt. Susanne Pfeffer,
Direktorin des Fridericianums in Kassel, kuratiert den deutschen Beitrag
2017 und prasentiert eine umfassende raum- und zeitgreifende Arbeit

der Kuinstlerin Anne Imhof.

Mit einer Férdersumme von mehr als 130 Millionen Euro pro Jahrist die
Sparkassen-Finanzgruppe der gréRte nicht-staatliche Kulturférderer in
Deutschland.

Der Deutsche Sparkassen- und Giroverband (DSGV) ist der Dachverband der
Sparkassen-Finanzgruppe. Dazu gehéren 396 Sparkassen,

sieben Landesbanken-Konzerne, die DekaBank, neun Landesbausparkassen,
elf Erstversicherergruppen der Sparkassen und zahlreiche weitere
Finanzdienstleistungsunternehmen.

Fiir weitere Fragen:
Alexander von Schmettow
Tel.: 030 20 22 55 112, eMail: alexander.von.schmettow@dsgv.de
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Kunst bei Wiirth - Gelebte Unternehmenskultur

Kiinzelsau/Deutschland, Der weltweite Handel mit Befestigungs- und Montagematerial ist das
Kerngeschaft der Wiirth-Gruppe. Das Mutterunternehmen der Wiirth-Gruppe, die Adolf Wiirth
GmbH & Co. KG, wurde 1945 in Kiinzelsau von Adolf Wirth gegrindet. Nach dem frishen Tod
des Vaters im Jahr 1954 Gbernahm der heutige Vorsitzende des Stiftungsaufsichtsrats der Wirth-
Gruppe, Prof. Dr. h. c. mult. Reinhold Wiirth das Unternehmen. Die internationale Ausrichtung
begann 1962 mit der ersten Auslandsgesellschaft in den Niederlanden. 1963 wurde Wirth ltalien
ins Leben gerufen. Die Gesellschaft beschéftigt rund 3.000 Mitarbeiter, der Umsatz betrug 2016
412 Millionen Euro. Weltweit ist die Wirth-Gruppe heute mit Gber 71.000 Mitarbeitern mit mehr
als 400 Gesellschaften in Gber 80 Léndern aktiv.

Bei Wiirth begreift man das Unternehmen nicht als blole Summe betriebswirtschaftlicher
Ergebnisse, vielmehr gehdren ambitionierte architektonische Manifestationen und vielféltiges
kulturelles und soziales Engagement seit vielen Jahren ebenso zur Wiirth’schen Unternehmenskultur
wie die Verbindung aus visiondrem Denken und konkretem Handeln.

Aus diesem Grunde wurden auf Initiative von Professor Dr. h. c. mult. Reinhold Wirth bereits 1991
ein Kunst- und Technikmuseum mit Veranstaltungssaal in das Verwaltungsgeb&ude der
Konzernzentrale in Kinzelsau-Gaisbach integriert, um damit Kultur und Arbeitsalltag auf eine
gemeinsame Basis zu stellen. 2001 erweiterte sich die museale Plattform des Hauses durch die
Erdffnung der Kunsthalle Wiirth im nur 20 Kilometer entfernten Schwébisch Hall. Dort wurde 2008
als jingstes Ausstellungshaus der Sammlung auch die Johanniterkirche eréffnet, die der
Prasentation der mittelalterlichen Sammlungsbesténde dient. Schon seit 1989 werden
Ausstellungen in der Kiinzelsauer Hirschwirtscheuer présentiert. Alle diese Hauser werden durch
die Adolf Wiirth GmbH & Co. KG getragen.

Seit 1999 kamen sukzessive auch in den Wiirth-Landesgesellschaften von Dénemark, Frankreich,
ltalien, den Niederlanden, Norwegen, Osterreich, Spanien und der Schweiz Kunstdependancen
hinzu, die nach Kiinzelsauer Vorbild dem inspirierenden Neben- und Miteinander von Kunst und
geschaftlichem Alltag dienen. Die Arbeit aller Hauser basiert auf der mittlerweile Gber 17.000
Werke umfassenden Sammlung der Wirth-Gruppe. Schwerpunkte sind moderne und
zeitgendssische Kunst sowie, neben Sondersammelgebieten, spatmittelalterliche Malerei und
Skulptur. Ein umfangreiches Vermittlungsprogramm ergénzt die Prasentationen im Sinne des »life
Long Learning«.

Der Dialog mit der Kunst férdert Toleranz und Assoziationsvermégen und provoziert zudem neuve
Denkansatze, ohne die weder technische noch volkswirtschaftliche oder gesellschaftliche Zukunft
vorstellbar sind. Daher unterstitzt die Adolf Wirth GmbH & Co. KG den Deutschen Pavillon auf

der 57. Internationalen Kunstausstellung - La Biennale di Venezia.
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Der deutsche Beitrag zur 57.
Internationalen Kunstausstellung —

La Biennale di Venezia entsteht im
Auftrag des Auswirtigen Amts der
Bundesrepublik Deutschland und wird
realisiert in Zusammenarbeit mit dem ifa
(Institut fir Auslandsbeziehungen).
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