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Auf dem Hohepunkt der globalen Finanzkrise im Jahr 2010 inszenierte Matthew
Barney in einem stillgelegten Stahlwerk einen industriell anmutenden Eisenguss,
dessen Pathos sich auch der Betrachter der fotografischen Dokumentation kaum
entziehen kann (Abb. 1). Er lieR bei Dunkelheit, umringt von Arbeitern in metal-
lisch glanzenden Schutzanziigen, rotglithendes Eisen iiber eine industrielle Brache
schiitten, um auf diese Weise Skulpturen herzustellen. Als Produktionsort wahlte er
Detroit, den Sitz der drei grof3en US-amerikanischen Automobilhersteller. Die motor
city ist seit dem Niedergang der Industrie fiir ihre Ruinen und die stillgelegten Fa-
briken bekannt, von denen zumindest eine im Zuge von Barneys Aktion mit neuer
Produktivitdt belebt zu werden schien, so als konne im «Informationszeitalter» die
kiinstlerische Produktion vielleicht die industrielle sanieren.

Barneys Ausstellung River of Fundament, die 2014 im Haus der Kunst in Min-
chen, im darauffolgenden Jahr im tasmanischen Museum of Old and New Art und im
Museum of Contemporary Art in Los Angeles zu sehen war, versammelte eine Reihe
von Skulpturen enormer Grof3e. Im Unterschied zu den Arbeiten des Cremaster Cycle
bestehen sie nicht aus thermoplastischen Kunststoffen, Materialien fiir Prothesen
oder Vaseline, sondern aus Kupfer, Messing, Zink, Bronze, Blei, Silber, Gold und
Eisen — Materialien, die Barney aufgrund ihrer langen Kultur- und Kunstgeschichte
bisher vermieden hat.? Der als «Meister der Schmiere» bekannte Kiinstler ersetzte
seine formlosen, weichen «signature materials» durch organische Materialien wie
Holz, Salz oder Schwefel und traditionelle, kiinstlerisch oder industriell verwende-
te Metalle.? Inmitten der auf Hochglanz polierten Skulpturen, die grof3tenteils in
der auf monumentale Arbeiten spezialisierten Walla Walla Foundry in Washington
gegossen worden sind, fallt wegen ihrer derben Oberfldchen die dreiteilige Arbeit
Djed von 2009-2011 ins Auge (Abb. 2). Sie besteht aus Gusseisen, einer Legierung
des unedlen, rostenden Metalls Eisen. Die drei Stiicke, die trotz ihres Gewichts von
mehreren Tonnen knapp iiber dem Boden zu schweben scheinen, muten aufgrund
des Materials, dessen massenhafte Herstellung als eine der Innovationen der in-
dustriellen Revolution gilt, ihrer matten, unbearbeiteten Oberflachen und ihrer fla-
chigen Horizontalitit wie archidologische Uberreste der Schwerindustrie an.* Der
kleinste der drei Teile erinnert vage an einen geschmolzenen, im Fluss erkalteten
Amboss. Zwei weitere Eisenzufliisse speisten dem Anschein nach einen anderen
Teil von Djed, eine mehrere Meter lange ovale Lache (Abb. 3). Ihre pordse Oberfla-
che ist von Rissen gezeichnet und ihr Kontur an einigen Stellen ausgefranst, als
habe beim GieRen des fliissigen Metalls die zuféllige Beschaffenheit einer Mulde
im Boden die Form ergeben. Der titelgebende dritte Teil sieht aus wie der Unter-
boden eines Automobils, das in die Form eines Djetpfeilers gebracht wurde. Die
altagyptische Hieroglyphe fiir «<Unverganglichkeit durch unwandelbare Fortdauer,
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1 Matthew Barney u. Jonathan Bepler, River of Fundament: Khu, 2014, production still, Foto: Hugo Glendinning

2 Matthew Barney, Djed, 2009-2011, Gusseisen, Graphitbldcke, 50,2 x 1031,2 x 1013,5 cm

die im Neuen Reich als Wirbelsdule von Osiris, dem Gott des Jenseits und der Wie-
dergeburt, umgedeutet wurde, war sowohl als Amulett als auch als monumentaler
Kultgegenstand verbreitet, wie sie in Tasmanien und Los Angeles tatsdchlich neben
Barneys Arbeiten ausgestellt wurden.®

Die mit Sand behafteten Oberflachen und erstarrten Eisenstrome der Arbeit Djed,
die Barney als «narrative Skulptur» charakterisiert, sind Spuren von deren Fertigung,
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die als Teil des Werks zu verstehen ist.® Die Herstellung von Djed fand 2010 im Rah-
men der Performance Khu statt, deren Aufnahmen Barney und der Komponist Jo-
nathan Bepler in ihre etwa sechsstiindige Filmoper River of Fundament integrierten,
die ebenfalls im Zusammenhang mit den Ausstellungen gezeigt wurde. Die Filmoper
lehnt sich an Norman Mailers Roman Ancient Evenings von 1983 an, der von dem
Versuch der Figur Menenhetets I. handelt, drei Mal wiedergeboren zu werden. Sie
versetzt die Handlung in die heutigen USA und kreist um den Tod und die Wiederge-
burt Norman Mailers und um Automobile der big three, der drei groRen US-amerika-
nischen Hersteller General Motors, Ford und Chrysler, genauer, um die Reinkarnation
eines griinen Chrysler Crown Imperial, Baujahr 1967. Die einst in Detroit produzierte
Luxuslimousine, die das demolition derby im Film Cremaster 3 gewann, obwohl sie
aufgrund ihrer Stabilitdt von solchen Rennen oftmals ausgeschlossen ist, wurde zu-
ndchst im Rahmen einer Performance in Los Angeles mithilfe von Frasmaschinen ver-
schrottet.” Sie kehrte dann als goldfarbener Pontiac Firebird Trans Am, Baujahr 1979,
ein muscle car von General Motors, und spater als der aufgrund seiner Zuverlassigkeit
bei Taxiunternehmen und der Polizei gleichermal3en verbreitete Ford Crown Victoria
Police Interceptor, Baujahr 2001, wieder. Wahrend der Performance Khu wurde das

Abbildung wurde aus urheberrechtlichen Griinden entfernt.

3 Matthew Barney,
Djed, 2009-2011,
Gusseisen, Gra-
phitbldcke, 50,2 x
1031,2 x 1013,5 cm
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Chryslerwrack aus dem Fluss geborgen, in den sich zuvor der Pontiac gestiirzt hatte,
und von einem FBI-Team obduziert, als wiren es menschliche Uberreste. Eine der
Ermittlerinnen, bei der es sich dem Programmbeft zufolge um Isis handelte, lief? ihre
Hosen herunter und beschlief, dem dgyptischen Mythos folgend, ihren Bruder und
Gatten Osiris in Gestalt des Wracks. AnschlieRend wurden die Autotriimmer von Ar-
beitern zerlegt und vor den Augen des Publikums dem fliissigen Eisen hinzugefiigt,
so dass sie in die Skulptur eingingen, die wie eine Symbiose aus intaktem Chrysler,
altagyptischem Kultobjekt und Gusskanalen aussieht. In Djed verschmelzen Maschi-
nendsthetik, Schwerindustrie und US-amerikanischer Autokult mit dem alten Agyp-
ten, als reichten sie nun ebenso weit zuriick in die Vergangenheit.

«Je gereinigter von den Spuren ihrer Herstellung die industriellen Produkte auf
dem Markt erscheinen, desto mehr zieht sich alles materiell als Kunst Vorhandene ins
Machen zuriick.»® So charakterisierte der Architekturtheoretiker Dieter Hoffmann-Axt-
helm das Verhaltnis von kiinstlerischer und industrieller Produktion in seiner 1974
publizierten Theorie der kiinstlerischen Arbeit, in der er letztere als «Reflex der gesell-
schaftlichen Produktionsbedingungen» diskutierte.” Seine Beschreibungen scheinen
auch noch auf Barneys Arbeit zuzutreffen.”® In Zeiten «immaterieller Arbeit», deren
spdtkapitalistische Flexibilisierung und Entgrenzung von ihren Theoretikern, der
Wirtschaftswissenschaftlerin Eve Chiapello und dem Soziologen Luc Boltanski, auf das
Vorbild kiinstlerischer Arbeit zuriickgefithrt werden, inszenierte Barney den kiinst-
lerischen Schaffensprozess als industrielle Produktion, wie sie in den westlichen In-
dustrienationen kaum noch zu finden ist, seitdem die Fabriken in Niedriglohnldnder
ausgelagert wurden.!! Anstelle von «Sport als kiinstlerischer Arbeit», mit der Barney in
seiner Performancefolge Drawing Restraint seinen Korper wie im Fitnessstudio model-
lierte, fiihrte er in der Performance Khu die Kreation als industrielle Schwerarbeit vor.'?

Barneys Flirt mit der Schwerindustrie erinnert an avantgardistische Forderun-
gen, die «Kunst in die Produktion» zu schicken, um Kunst und Alltag zu verbinden
und «durch die Verlagerung des kiinstlerischen Schaffensprozesses in die Fabriken»
die «Transformation von kinstlerischer und gesellschaftlicher Produktion» einzu-
leiten.” Sein Vorgehen unterscheidet sich jedoch grundlegend. Barney suchte mit
seiner «Skulpturproduktionsmaschine», der Performance beziehungsweise dem
Film, zwar eine Fabrik auf, dhnlich wie Richard Serra, den er in Cremaster 3 ein
Vaseline-splashing ausfiihren lief3."* Doch wahrend Serra, der im Lauf seines Studi-
ums selbst in Stahlwerken gearbeitet hat, bis heute nahezu samtliche Skulpturen in
den noch produzierenden Hiitten, zum Beispiel im Ruhrgebiet und im Saarland, in
Auftrag gibt, wahlte Barney eine stillgelegte Anlage.’> Nach gescheiterten Verhand-
lungen in Polen und Mexiko sowie mit den russischen Betreibern der ehemaligen
Ford Motor Company Rouge Plant fiel die Wahl auf die am Detroit River gelegene
geschlossene McLouth Steel Mill.’® Als einer der gréRten US-amerikanischen Stahl-
produzenten lieferte sie von 1949 bis in die 1980er Jahre das Material fiir die in der
Umgebung angesiedelten Automobilhersteller, vor allem fiir General Motors."” An-
stelle der Industrie nutzte Barney deren Uberreste. Ahnlich wie Robert Smithson,
der solche Brachen seit den 1960er Jahren aufsuchte, wandte er sich den Sedimen-
ten zu und hielt deren Verteilung im Erdboden ebenso in Zeichnungen fest wie
die Lage der Detroiter Salzminen und Rohstoffvorkommen, die einst den Ausschlag
fiir die Niederlassung der Schwerindustrie gaben.’® Das industrielle Brachland be-
trachtete er als durchtrankt von Kultur- und Naturgeschichte und siedelte dort den
altagyptischen Mythos von Aufstieg und Verfall an. Das Gemenge aus industriellen
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Resten und Rohstoffen scheint heutzutage in den USA die andauernde mythische
Erneuerung wie im alten Agypten zu versprechen.

Anders als Serra produzierte Barney seine Skulpturen nicht mit Hilfe von Fach-
arbeitern und unter Einsatz von industriellen Produktionsanlagen, sondern nutzte
letztere als Kulisse fiir sein gigantisches Biihnenbild. Er liefd auf den Industrierui-
nen zu FiRen der fiinf Schéchte der alten Hochofen fiinf kleinere, etwa zwolf Me-
ter hohe Ofen errichten, deren Form und Funktion an Hochéfen erinnern, die aber
weder deren GroRe noch Temperatur erreichen (Abb. 4).° Sie wurden mit weiRem
Material umhiillt, als handele es sich um Termitenhiigel oder archaische Lehmofen.
Zu ihren FiiRen fiihrte im abschiissigen Boden jeweils eine Rinne durch das in-
dustrielle Geréll zu einem Becken, in dem sich die grofe Lache von Djed bildete
(Abb. 5). Das fliissige Eisen, das wie glithende Lava aussieht, lief von dort in zwei
Kanélen zur Mulde des vom Unterboden des Chrysler abgeformten und dem Djet-
pfeiler nachempfundenen Gussteils, von wo aus es in eine kleinere Senke abflief3en
konnte. Anstelle von modernen industriellen Techniken nutzte Barney das, wie er
es charakterisiert, mittelalterliche Verfahren, das Eisen in offene, in den sandigen
Grund gepresste Formen zu gieRen.? Und obwohl sie in ihrer aluminiumbeschich-
teten Schutzkleidung aussahen wie Detroits mittlerweile arbeitslose Stahlkocher,
wurde der Guss nicht von Stahlarbeitern betrieben, sondern von einem interna-
tionalen Team aus gusseisenbegeisterten Laien, Kiinstlern und wenigen Kiinstle-
rinnen, die iiblicherweise mit selbstgebauten Ofen in sehr viel kleinerem MaRstab
arbeiten.” Produziert wurde mit diesen anachronistisch anmutenden Anlagen, die
Barney als «DIY»-Ofen beschreibt, in der Industrieruine trotz der verwendeten 25
Tonnen Eisen denn auch nicht in Serie.?? Anstelle der Massenfertigung, fiir die De-
troit berithmt war, wurde nur dieser eine Guss hergestellt, bei dem es sich Bar-
ney zufolge, der damit die Wettbewerbsrhetorik vergangener Weltausstellungen
aufnimmt, allerdings um den groRten jemals hergestellten nicht industriellen

Abbildung wurde aus urheberrechtlichen Griinden entfernt.

4 Matthew Barney u. Jonathan Bepler, River of Fundament: Khu, 2014, production still, Foto: Hugo
Glendinning
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5 Matthew Barney
u. Jonathan Bepler,
River of Fundament:
Khu, 2014, producti-
on still, Foto: Hugo
Glendinning

Eisenguss handeln soll.?® Zur Einstimmung auf dieses megalomane Unterfangen
wurden die zur Performance geladenen Zuschauer im Detroiter Institute of Arts
empfangen. Dort betrachteten sie zunéchst Diego Riveras Fresken Detroit Industry,
die 1932-1933 auf dem Hohepunkt der GroRen Depression realisiert wurden und
in denen die Ford’schen Hochoéfen trotz der damaligen Weltwirtschaftskrise mit
der Naturgewalt von Vulkanen assoziiert sind.>* Am Abend, kurz bevor sie wegen
Explosionsgefahr evakuiert werden mussten, als Barney die in Detroit langst nicht
mehr verarbeiteten Eisenstrome wie Lava iiber die Ger6llhalde flie3en lieR, wurden
sie Zeugen einer artifiziellen Wiederbelebung dieser Industrie.

Das Schmelzen und GieRen von Metall trat in der Performance Khu an die Stelle
der in Mailers Roman geschilderten Wiedergeburten aus dem «Fluss, gefiillt mit
Exkrementen».?” Den &dgyptischen Mythos der Seelenwanderung durch Tod und
Wiedergeburt hat Barney durch die industrielle Produktion ersetzt, die in Detroit
mittlerweile so fern und vergangen anmuten mag wie das alte Agypten. Der Ver-
mengung von dgyptischem Mythos, US-amerikanischer Kultur- und Naturgeschich-
te und Autokult begegneten die Eisengusslaien mit einer realen Verschmelzung
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und fligten dem verwendeten Alteisen die zerlegten Uberreste des Chrysler hin-
zu.? Dieses Recycling versteht Barney als Ankniipfen an skandinavische Riten um
Schwerter, fiir deren Herstellung die Leichname gefallener Krieger verfeuert wor-
den sein sollen, weil deren Kréfte in die neuen Waffen tiberzugehen schienen:*
«And thus the car is reincarnated. Norman is reborn.»* Die Filmoper, die voll «ana-
le[r] Phantasien» und «so etwas wie «Gebarneid»» steckt, inszeniert die Industrie als
«zweite Schépfung».” Sie kommt dabei nahezu ohne Frauen aus und feiert mit der
«schweillgetriebenen, Testosteron-geladenen lkonographie» der Schwerindustrie,
die Arbeiterinnen in der Regel nur in Kriegszeiten beschéiftigte, die mannlichen
Helden der Arbeit und Produktion.*® Entsprechend bestehen viele der im Kontext
von River of Fundament entstandenen Skulpturen, im Unterschied zu denen des Cre-
master Cycle, deren formlosen Kunststoffen eine heterogene Materialitdt, Hybriditat
und «sexuelle Mutabilitdt» attestiert werden, aus harten, schweren, bestdndigen
Metallen, die alte Zuschreibungen der Virilitdt von Eisen, Stahl und monumentaler
Bronze aktualisieren.” Das «hypermasculine» Autofossil ist auch ein Fossil {iber-
kommener Vorstellungen von mannlich konnotierter Arbeit.*

Barney, der, wie es heift, «am liebsten funktionelle Arbeitskleidung» tragt und
sein Atelier mit «einer kleinen Fabrik» vergleicht, reaktivierte die Vorstellung vom
Kiinstler als Schwerarbeiter vor einer authentischen Kulisse mit fiktiver Indust-
rie.*® Seine Skulpturen wurden am Schauplatz, aber nicht unter den Produktions-
bedingungen der Schwer- und Automobilindustrie hergestellt. Der Bezugsrahmen
fiir diese kiinstlerische Aneignung industrieller Verfahren ist nicht im Verhaltnis
von Kunst, Arbeit und Industrie im 21. Jahrhundert oder in den gesellschaftlichen
«Produktionsverhdltnissen» zu suchen, sondern in der Geschichte der Kunst, in Ar-
beiten, die sich vor vierzig Jahren mit industrieller Produktion auseinandersetz-
ten.** Als in den westlichen Industrienationen der wirtschaftliche Niedergang der
Schwerindustrie begann, versprach die Konversion von kiinstlerischer und indus-
trieller Produktion beiden neues Potenzial. Wahrend die kiinstlerische Produktion
mithilfe der Industrie die veraltete handwerkliche Herstellung im Atelier hinter
sich lassen sollte, um anstelle von formalen Neuerungen auf dem neuesten Stand
der Technik zu arbeiten, versprach der kiinstlerische Gang in die Fabriken letzteren
die Verschmelzung von nicht-entfremdeter mit industrieller Arbeit, die dadurch er-
traglicher zu werden schien.*” Barney arbeitete jenseits dieser fortschrittsorientier-
ten Utopien der 1960er und 1970er Jahre, als er das alte Agypten durch die Indus-
trieruine Detroit ersetzte und deren Wiederbelebung als blof3e Fiktion inszenierte.
In der «postindustriellen Gesellschaft» von heute stellt das reenactment von Kunst,
Arbeit und Industrie anno 1970 keine Rettung in Aussicht, sondern treibt die Fiktio-
nalisierung seiner Arbeiten und seiner Person als Teil der Kunstgeschichte voran.*
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