Angela Stercken
Saltwater vs. Méditerranée:
Das Meer als abstrakte Form und kiinstlerischer Erkenntnisraum

Genau genommen bezieht sich dieser Beitrag gar nicht unmittelbar auf die in die-
sem Heft titelgebende «Méditerranée».! Vielmehr soll die kiinstlerische Wahrneh-
mung des Mittelmeeres, cunseres Meeres», des GroRen Wassers oder Salzsees, des
Westlichen Meeres oder <Meeres der anderen» aus verandertem Blickwinkel be-
trachtet werden. Theorien, kiinstlerische Zugange und Konzepte zu Material, Medi-
um (Salzwasser) und Oberfldche (der See), den Formen und Strukturen (der Wellen),
zu einem vernetzten maritimen Raum, seinen Hervorbringungen und verborgenen
wie erdachten Orten sollen in den Blick geraten; abstrakte Formen und Zusammen-
hénge sollen aufgerufen werden, die sich dem Salz- und Seewasser und mit ihm
dem (Mittel-) Meer ndhern. Ein anderes Wissen vom Maritimen und Mediterranen
soll verhandelt werden, das jedoch nicht minder auf jene kulturellen, politischen
oder gesellschaftlichen Bedeutungsfelder und Wissensgegenstdnde rekurriert, die
sich fiir uns auch heute noch mit dem Mittelmeer verbinden. Gerade mit Blick auf
die diesjahrige Documenta und ihre teils unbedachte Belebung alter Raum- und Zi-
vilisationsmodelle des (Mediterranen»* mag ein solcher Zugang vielleicht angemes-
sen sein.

Saltwater

Die Istanbul Biennale, die 2015 unter dem Motto «Saltwater — A Theory of Thought
Forms» antrat und im Zentrum der folgenden Uberlegungen stehen soll, stellt si-
cher eine der aktuellen und wesentlichen kunstwissenschaftlichen und kuratori-
schen Auseinandersetzungen mit der Thematik in der gegenwartigen Kunst dar.
Und sie hat sehr unmittelbar die dsthetische Dimension des Salzwassers — die Kon-
sistenz und Materialitdt, die Form und Strukturen — in Augenschein genommen
und dabei zugleich auch die historische, kartografisch-raumliche Dimension und
Erscheinung des Meeres einbezogen.

Tatsdchlich wurde die Ausstellung fiir die meerumschlossene Stadt Istanbul ent-
wickelt, deren Lage an Marmarameer und Bosporus, zwischen 6stlichem Mittelmeer
und Schwarzem Meer sie in vielerlei Hinsicht fiir das gewdhlte Thema préadestinier-
te. Die Ozeane, so Griselda Pollock im Begleitbuch der Biennale, seien Oberflachen
des Transports und der Verbindung, durch die sich Inseln und Kontinente formten;
in der an drei Meeren gelegenen Stadt Istanbul gebe das Salzwasser die StraRen
und Passagen vor; zugleich definiere und verbinde es Kontinente, Geschichten und
Politiken® — ein Verstdndnis wechselseitiger Beziehungen und Beeinflussungen, das
an Aby Warburgs «Denkraum» der Méditerranée als gleichsam «geistige Landschaft
denken ldsst, wenngleich deren Verortung im Mittelmeerraum und Bindung an die
europdische Kultur erkennbar ebenso iiberschritten wird wie friihere historische
Verengungen und Nationalisierungen.*
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Schon in der Erschlie3ung neuer, iiber Stadt und Region verteilter Ausstellungs-
raume und Orte (Abb. 1) wurde dies augenfallig: Weit liber die gesamte Metropolre-
gion verteilt, waren neben etablierten Ausstellungsorten und Museen in der Stadt
— zu denen auch Orhan Pamuks «Museum der Unschuld» zdhlte — auch Schulen,
Hotels, Villen, Bdder und Géarten bespielt, Inseln im Marmara- und Mittelmeer, aber
auch Routen, Boote oder ein Leuchtturm am Schwarzen Meer einbezogen und da-
mit eine 36 Orte verbindende neue Kartografie fiir Stadt und Mittelmeer entwickelt.
Das in der deutschen Fachpresse durchaus auch kritisch bedugte Konzept umfasste
dabei auch jene durch Ort, Geschichte in Osmanischem Reich, Tiirkei und 6stlichem
Mittelmeerraum motivierten kiinstlerischen Positionen zur politischen Situation
vor Ort, zu Restriktion und Ausgrenzung, Vertreibung, Flucht und Migration — wenn
auch die Schwerpunktsetzungen dem Unternehmen zumindest in der deutschspra-
chigen Kritik ungnédige Rezensionen, ja sogar auch das Label einer eskapistischen
Schau jenseits der aktuellen politischen Rahmenbedingungen und seiner Kuratorin
Carolyn Christov-Bakargiev neben dem erneuerten Status einer «Heilerin» nun auch
noch das Etikett einer ddeologin des «Vitalistischen» einbrachte.

Doch liegt die Besonderheit der Biennale von 2015 und ihrer zahlreichen, ei-
gens fiir die Schau entwickelten kiinstlerischen Positionen vor allem darin, dass sie
ausgehend von Istanbul das Salzwasser selbst zum Ausgangspunkt machte und da-
mit zugleich den weitestgehend tibersehenen Versuch unternahm, von abstrakten
Prinzipien des Kiinstlerischen wie auch des Wassers und Meeres selbst ausgehend,
ein Thema zu erschlief3en, das eben nicht illustrativ reprasentiert, sondern in sei-
nen dsthetischen Dimensionen entwickelt werden sollte. Guidebook wie Textsam-
mlung zur Ausstellung fassen die Idee folgendermalen: «SALTWATER: A theory
of Thought Forms is an exhibition that places the transformative power of art at
its core. It presents the artists’ views of the world as a series of waves and knots,
correlations between reality and the surreal, consciousness and unconscious, the
poetic and the political, form and aesthetics.»®

1 Ubersicht iiber die
Ausstellungsorte der 14.
Istanbul Biennale, 2015,
Screenshot Website.
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Die Tragfahigkeit des kunsthistorisch fundierten und zugleich poetischen An-
satzes der Istanbul Biennale von 2015 wird tatséchlich wohl erst retrospektiv und
aus gewisser Distanz sichtbar, wenn die inzwischen generell meist umfangreichen
Textkompendien rezipiert sind. Allein die Entscheidung, uns ausgehend von der
Formel «Salzwasser», also gleichsam der Substanz der Meere — und entgegen den
Verlockungen eines historischen oder der aktuellen (kultur-) politischen und gesell-
schaftlichen Situation in der Tiirkei geschuldeten Blickwinkels — mit abstrakten For-
men und Verhandlungsformen in der Kunst zu konfrontieren, offenbart im Grunde
erst den kenntnisreichen Umgang (auch) mit der Geschichte der Kunst wie des Mee-
res und seinen bis heute nachwirkenden (kulturellen, politischen und eben auch
nationalen wie identitdren) Belegungen. Und der schlief3t hier, jenseits der uns bis
heute so vertrauten possessiven Wahrnehmungen und Grenzziehungen eines Mare
Nostrum seit der Antike, durchaus auch andere historische, transkulturelle und ab-
straktere Zugéange ein, die sich aus einem erweiterten Betrachtungsfokus ableiten,
und die auch die Perspektiven der siidlichen und siidostlichen Mittelmeeranrainer
einschlieRen. Aus europdischer Sicht werden diese bis heute weit weniger wahr-
genommen,’ belegt doch ein nach wie vor (europdisches) Verstandnis des Mittel-
meers als Territorium und Grenze die Nachhaltigkeit solcher Besitzvorstellungen,
wenngleich es zugleich inzwischen auch als gleichsam globaler kultureller Raum
international beansprucht werden mag.?

Thought Forms — Oberflachen, Knoten, Netzwerke, Forme(l)n
Was wird erkennbar, wenn die Substanz des Salzwassers fiir die Kunst zum Aus-
gangspunkt werden soll? Wenn versucht wird, das (Mittel-) Meer aus einem Medium
und seinen eigenen Hervorbringungen heraus zu denken? Was kann sichtbar wer-
den, wenn die kiinstlerische Anndherung an das Mittelmeer nicht notwendig mime-
tischen Pfaden folgt, wenn das Meer nicht Illustrativ oder metaphorisch verstanden,
sondern vielmehr selbst als Erkenntnisraum und dsthetischer Raum gefasst wird,
aus dem Formen und Strukturen herauslosbar werden, die ihre politische wie gesell-
schaftliche Relevanz auf andere, vielleicht ungewohnte Weise unter Beweis stellen?
Tatsdchlich stellen sich diese aus dem Konzept zur Istanbul Biennale gefilterten
und meist iibersehenen Fragen nicht erst im Jahr 2015 — und auch nicht notwendig
nur von der durch Salzwasser wie Meer umfassten Stadt Istanbul ausgehend. In der
Kunstgeschichte verbinden sie sich nicht erst mit jenen vielfaltig formulierten und
bis heute nachwirkenden Theorien der Moderne, die im Kontext der Uberwindung
der Barrieren von Kunst und Leben entstehen und verhandelt werden. Sie tangie-
ren Aspekte der kiinstlerischen Formfindung und fachmethodischen Formsystema-
tisierung wie -deutung ebenso wie auch Versuche, diese Elemente und Verfahren
in einen gleichermafen &sthetischen wie vitalistischen Gesamtkosmos einzubetten
— wobei deren meist okkulte wie ideologische Ausdehnungen offenbar notgedrun-
gene Begleiterscheinungen zu sein scheinen. Das theoretische Spektrum reicht von
naturverliebten Beschworungen des Symbolischen in Landschaft und maritimem
Raum und deren ErschlieBung fiir Weltsicht und Leben, iber ganzheitliche, oft ver-
quaste Asthetiken des 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts, Debatten um Orna-
ment und Abstraktion wie frithe konzeptuelle Realitdtserweiterungen bis hin zu
erkenntnisgierigen kiinstlerischen Konzepten und Laboratorien in der Gegenwart,
die meist in engem Austausch mit korrespondierenden naturwissenschaftlichen Er-
kenntnismodellen stehen.
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Auf der Istanbul Biennale von 2015 fanden diese transdisziplindren &stheti-
schen, kiinstlerischen und wissenschaftlichen Wissensfelder und Positionen ihren
Platz im Eingangsbereich und inhaltlichen Nukleus der Ausstellung im Istanbul Mo-
dern.® Unter dem Titel «The Channel» sollte er gleichermaRen «reference both to
the Bosporus and to the «Sodium channel of our neurons» sein, ebenso als «Mem-
bran» wie «Passage» in die Gegenwart verstanden werden.' Folgerichtig finden
sich hier — um nur wenige Extrakte dieses zeitumspannenden Ausstellungsbereichs
ins Spiel zu bringen — die Handzeichnungen von Neuronen-Netzwerken des auch
kiinstlerisch ambitionierten Neurologen und Nobelpreistragers Santiago Ramoén y
Cajal (1889) neben Karl von Frischs Skizzen zur navigatorischen Sprache der Bienen
(1950), Peter Taits zeichnerischer Phanomenologie der Knoten (1877), William Irvi-
nes 3-D Drucken von «Wasserwirbelknoten» (2015) oder dem Stromungsbild der «Un-
derwater Rivers» im Bosporus (2015) des Marine-Wissenschaftlers Emin Ozsoy, das
stellvertretend fiir dessen Untersuchungen von Wasser-, Wellenbewegungen und
Tiden gezeigt wurde. Die engen Verbindungen und Wechselwirkungen mit den im
«Kanal» gezeigten kiinstlerischen Positionen bleiben jedoch nicht auf die Gruppie-
rung vergleichender Anschauungsformen beschrankt. Annie Besants «Gedankenfor-
men (Abb. 2) im «Channel» werden als frithe Beispiele einer «xmodernen abstrakten
Kunsttheorie»'! zum visuellen Leitmotiv der Ausstellung, durch die jene infrage ste-
henden inneren Zusammenhdnge von Kunst, Natur, Wissenschaft und Leben Kon-
kretisierung erfahren. Mit der organischen Form einer botanisch inspirierten, Was-
ser materialisierenden Fin-de-Siécle-Vase Emile Gallés (1895-1900) wird gleichsam
ein Beginn eines Exponat-Spektrums markiert, das sich iiber Robert Smithsons «Spi-
ral Getty» (1970) im GroRen Salzsee von Utah und dessen medial variierter Adaption
«Salt» Tacita Deans (2013-14), iiber den kartografierenden, die Wasserrechte und
Gewdsser der australischen Yolngu bezeichnenden «Saltwater Paintings» (1998) von
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2 lllustrationen zu Annie Besants und C.W. Leadbeaters Thought Forms, 1901: «INTELLECT: The Intenti-
on to Know» (fig. 19); «/ANGER: Explosive Anger», (fig. 24); «FORMS BUILT BY MUSIC: Music of Gounod»
(Plate G), 2015, Offset Druck, Ausstellungsansicht («The Channel»), 14. Istanbul Biennale 2015.
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Gawirrin Gumana bis hin zu Elmas Deniz «Under the Panorama» (2012) erstreckt, in
dem unterseeische Materialschichtungen von Sand und Plastik die idyllisierende
historische Panoramafotografie des Bosporus konterkarieren.

Mit dem hier nur sehr skizzenhaft angedeuteten Ausstellungsnukleus des «Ka-
nal» gibt sich die Istanbul Biennale schon als gleichermaRen (kunst-) geschichts-
bewusste wie theoretisch reflektierte Unternehmung zu erkennen. Aber auch in
Titel und Ausstellungslogo werden Besants «Gedankenformen» aufgerufen. Offen-
kundig soll zwischen Gedanken und Theorie — der Vernunft und Wissenschaft und
andererseits der Form als abstrakter (und hier auch vitaler) GroRe'? — vermittelt
werden. Der Kreativitdt, kiinstlerischen Eigenstdndigkeit und Freiheit fallen in Aus-
stellungskonzept und zentralem Ausstellungsbereich — wie neben der Kuratorin
auch VertreterInnen der Kunstgeschichte und anderer Disziplinen in Essays und
Anthologie des Textbandes nachvollziehbar zum Ausdruck bringen — ebenso grofRe
Bedeutung zu wie eben jener Inspirationskraft des Salzwassers und Meeres selbst.
Es wird nicht nur als historischer, national vereinnahmter oder auch ideologischer
Raum begriffen — wie wir ihn aus groRen Entwirfen u.a. Fernand Braudels ken-
nen — sondern vor allem als dsthetischer Raum, dessen (Ober-) Fliche damit ebenso
zugdanglich wird wie seine verborgenen Schichten.

Bis hierher lasst sich vielleicht in gewissen MaR noch der oben angedeuteten
Kritik am vermeintlich «vitalistisch-ganzheitlichen> Ausstellungskonzept von 2015
folgen. Doch erscheint die zentrale Idee, Salzwasser und Meer selbst zum Ausgangs-
punkt zu machen, seine aus den Formgebungsprozessen verdichteten Wissenskon-
struktionen als Aktanten im Sinne Arjun Appadurais und deren in die politische
Dimension iiberfiihrbare «agency" ins Zentrum einer Ausstellung zu stellen, eben-
so betrachtungswiirdig wie der damit einhergehende Blick auf die kiinstlerischen
Formen, Materialien und Strukturen, durch die sich erst ein Bild des Salzwassers
wie Mittelmeeres in Geschichte und Gegenwart formiert.

Kunst und Wissenschaften in der abstrakten Form

Einige wenige Beispiele der iiber Stadt, Meer und Inseln verteilten Ausstellungsorte
und Exponate der Istanbul Biennale 2015 moégen nachfolgend andeuten, wie nun
jenseits des historischen Ausstellungsnukleus im «Kanal» die gegenwartigen Kunst-
schaffenden der Aufforderung gefolgt sind, sich zu Idee und Ausstellungskonzept,
zu «Saltwater» und (Mittel-) Meer zu duflern und in welcher Weise sie dies getan ha-
ben, welche Rdume sie an den gewahlten Ausstellungsorten erschlieRen und welche
«Formenn, Flachen und Strukturen sie herstellen oder durchdringen konnten.

Unter den Exponaten vermitteln zwei Arbeiten in sehr direkter Weise zwischen
dem «Channel» und den im Innen- wie Auf3enraum situierten Ausstellungsensem-
bles: Liam Gillicks Hydrodynamica Applied von 2015 und Richard Ibghy und Marilou
Lemmens’ Installation The Prophets von 2013 (Abb. 3) — einerseits ein Schriftzug in
schwarzen Lettern, eine physikalische Formel, die nur vom Wasser aus an der Au-
Renfassade des Museumsgebéudes sichtbar war, und andererseits eine kleinteilige
Installation im Inneren, die sich auf die wissenschaftlichen Darstellungskonventio-
nen von Kurven und Diagrammen bezieht.

In Gillicks Arbeit an der Bosporus-seitigen Museumsfassade ist es der formel-
hafte Bezug auf den Bernoulli-Effekt durch den ein unmittelbarer Ortsbezug herge-
stellt wird: U.a. in der Schrift «<Hydrodynamica» von 1738 hat der Mathematiker und
Physiker das Prinzip beschrieben, die Erh6hung der Geschwindigkeit einer Fliis-
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3 Liam Gillick, Hydrodymanica Applied, 2015, Schriftzug, variable GroRe; darunter: Richard Ibghy
und Marilou Lemmens, The Prophets, 2013, verschiedene Materialien, beide: Ausstellungsansicht 14.
Istanbul Biennale 2015.

sigkeit in Beziehung zu dessen Druckabnahme gesetzt und damit die Summe der
Energien in einem Fluid, das entlang einer Stromlinie flieRt, als konstant definiert,
selbst wenn sie in einen verengten Kanal eintritt. Gillick ergdnzt den Titel von Da-
niel Bernoullis genannter Schrift jedoch um den Zusatz «Applied» und weist seine
Arbeit derart als Anwendung der Gleichung auf die Meerenge zwischen Europa und
Asien aus. Wie so oft bei Gillick dokumentiert sich der Environment-Charakter auch
hier: Ein direkter Bezug zu den offenbar am Bosporus, an der Passage zwischen
Mittelmeer und Schwarzem Meer, vorherrschenden Stromungs- und Druckverhalt-
nissen wird hergestellt. Wenngleich sich der Ortsbezug nur in der abstrakten Form
einer physikalischen Formel vermittelt, birgt die Arbeit neben dem site-spezifischen

63



Moment des in-situ zugleich auch das non-site der Transformation in, oder hier bes-
ser gesagt, an den musealen Raum.

Die Biennale-Kuratorin und Arte Povera-Spezialistin Christov-Bakargiev'> nimmt
Gillicks Bezugnahme hier sicher auch im Kontext jener kiinstlerischen Aneignungs-
formen mathematisch-naturwissenschaftlicher Prinzipien u.a. der Dynamik und
des Wachstums wahr, wie sie die Arte Povera mit der Abwendung von traditio-
nellen skulpturalen Medien und besonders Mario Merz mit seiner formelhaften Fi-
bunacci-Reihe seit den 1960er-Jahren verfolgte. Engere inhaltliche Verbindungen
zu «Thought Forms» und Ausgangspunkte gedanklich-kiinstlerischer Inspiration
lassen sich vermutlich auch darin finden, dass v.a. bei Merz das Denken generell als
Wachstum erfasst und damit ebenso als Quell des kreativen Prozesses verstanden
wie zugleich zur theoretischen Grundlage eines veranderten, gleichermafRen ob-
jekt- wie formelhaft artikulierten Kunstbegriffs wird.'s

Auch Richard Ibghy und Marilou Lemmens’ raumgreifende Installation, nun im
Inneren des Istanbul Modern, stellt einen weiteren augenfalligen Bezug zwischen
dem «Channel» und dem Ausstellungsbereich im gesamten Stadtgebiet her. In der
Vielzahl und Variationsbreite der hier im Eingangsbereich gezeigten, duerst fra-
gilen, aus dinnen Metallfdden, Stiften und netzartigen Wellenformen zusammen-
gesetzten kleinen Kurven, Diagramme und Modelle, die auf einem langen Tisch
ausgebreitet sind, zeigt sich der Form- wie Formel-Austausch zwischen Wissen-
schaft und Kunst, kartografischem Modell, 6konomischem Diagramm und kiinst-
lerischem Objekt in mehrerer Hinsicht.'” Das Verbindende liegt in der kontextbe-
zogenen Erschliefung der dsthetischen Dimension, der Formfindung und der ihr
eingeschriebenen linearen Abstraktion. Aber auch im Zusammenhang zwischen
der hier auf dem kartesischen Koordinatensystem fuRenden schematischen Reduk-
tion und deren kiinstlerischer Vereinzelung in Lineaments, Wellenformen und reli-
efartigen Netzstrukturen wird dies sichtbar. «Their artistic practice is grounded in
a desire to materialize — or to demythologize — abstract thought, and explores the
material, sensory, and subjective dimensions of experience that slip through the
cracks of schematic representation», so der Begleittext zu Ibghys und Lemmens’
Installation.’ Damit kommt ein weiterer, hier wesentlicher Aspekt ins Spiel: Denn
mit den wissenschaftlich, politisch wie 6konomisch konnotierten Formen, Wellen-
formationen, Strukturen und linearen Gebilden scheinen zugleich auch die ideolo-
gischen Hervorbringungen des Salzwassers und Meeres angesprochen und unter-
laufen — jene Formen, deren Erscheinung oder Sinngehalt fiir die Darstellung von
Bewegungen, Veranderungen und Verschiebungen, aber auch Entwicklungen oder
Progressionen in den genannten Anwendungsfeldern dienen.'

Saltwater vs. Méditerranée

Die iiber Stadt und Inseln verbreiteten und eigens fiir die Biennale entwickelten
kiinstlerischen Arbeiten, die von Skizzen, Zeichnungen, aber auch der kiinstle-
reigenen Textauswahl zu den ausstellungsrelevanten Denkern und Theoretikern
im Anthologie-Teil des Textbandes begleitet werden, stellen noch einmal andere
Beziehungen zu Ausstellungskonzept der Istanbul Biennale von 2015 und ihrem
«Channel» her. Die Positionen setzen zwar auch bei jenen formbezogenen Aus-
gangspunkten, Wellen, kristallinen Strukturen und abstrakten Formationen des
salzigen Mediums an. Sie entwickeln fiir die Hervorbringungen des Salzwassers
aber andere rdumliche und historische Dimensionen, die aus den theoretischen,
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wissenschaftlichen, poetischen oder politisch-ideologischen Belegungen des Was-
sers und Meeres in der Vergangenheit bis Gegenwart gefiltert und neu verortet
werden. Anna Boghiguians raumgreifende und detailreiche Installation «The Salt
Traders» (2015) in der Istanbuler Greek Primary School, in der sie historische Schiffs-
symbolik des (transkontinentalen) Salzhandels aufruft und mit objekt- wie formel-
haften Zeichen der kristallinen Ressource und deren maritimen Distributionswegen
verbindet (Abb. 4), sollte in diesem Zusammenhang ebenso knapp erwahnt werden
wie die wohl meist abgebildete Arbeit der Istanbul Biennale von 2015 am Ufer der
Prinzeninsel im Marmarameer — einem Binnenmeer des Mittelmeers: Denn Adrian
Villar Rojas‘ «The Most Beautiful of All Mothers» (2015) ruft mit den monumentalen,
im Meerwasser stehenden und hypertroph tiberwucherten Tiergestalten nun die
evolutiondren Hervorbringungen der See und kreativen Krdfte des Salzwassers auf
und setzt derart elementare Entstehungsprozesse biologischer Spezies mit denje-
nigen der kiinstlerischen Invention in eins.

William Kentridge, von dem hier etwas ausfiihrlicher die Rede sein soll, fithrt
auf eben jener Prinzeninsel in gewohnt bithnenhafter Inszenierung verschiedene
Medien in einer raumgreifenden Videoinstallation zusammen. Fiir die oben er-
waéhnte Anthologie im Textband der Istanbul Biennale 2015 wahlt er einen Auszug
aus Georges Simenons Aufzeichnungen eines Interviews mit Leo Trotzki.?® Kentrid-
ges konzeptuelle Textselektion setzt damit auf die formale Anndherung scheinbar
entlegener zeitlicher und geographischer Bezugspunkte. Die alte Galata-Briicke in
Istanbul liefert dem Autor Simenon einen Ausblick auf eine Vielzahl an Booten,
dessen Schilderung sich mit Eindriicken der vertrauten Seine-Metropole nahe St.
Cloud, den dortigen Briicken und bateaux-mouches iiberlagert.’ Das eigentliche

4 Anna Boghiguian, The Salt Traders, 2015, Installation, verschiedene Materialien, Greek Primary
School; daneben: Adrian Villar Rojas, The Most Beautiful of All Mothers, 2015, standortbezogene
Installation (Biiyiikada), organische und nicht-organische Materialien, variable Dimensionen, beide:
Ausstellungsansicht 14. Istanbul Biennale 2015.
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Interview mit Trotzki aber soll Simenon auf die Prin-
zeninsel fiihren — die Insel Biiyiik, auf der auch Kentrid-
ge seine Arbeit O Sentimental Machine (2015) ansiedelt.
Dies zwar nicht im erwéhnten Trotzki-Haus, das heute
zur Ruine verfallen, nur noch eine Ahnung vom histori-
schen Ort des Exils gibt. Aber in dessen unmittelbarer
Nachbarschaft, im Obergeschoss des mondanen Splen-
did-Hotel.

Kentridge operiert in seiner ortsspezifischen Ar-
beit mit anderen Grof3en, Medien und kiinstlerischen
Mitteln, um dem Salzwasser am geschichtstrachtigen
Ort «Gedanken» und «Formen» abzutrotzen. Hier ist es
vor allem die Geschichte — des maritimen Raums, der
bis heute nur mit Pferdedroschken befahrbaren Insel,
auf der die Zeit ohnehin stillgestellt scheint, aber auch
die Geschichte der historischen Figur Trotzki, der hier
von 1929 bis 1933 seine Exiljahre verbrachte, aber
nicht zuletzt auch jene in Kentridges Installation intel-
ligent verschrankten Medien, die mit Stummfilm und
Schwarz-Weil3-Fotografie, collagehaften, footage- und
reinszenierten historischen Filmsequenzen Vergan-
genheit und Gegenwart ebenso lust- wie kunstvoll ver-
schranken.

Die Lobby vor den Zimmern im Obergeschoss des
imposanten Hotels wird ganz durch die 5-Kanal Vi-
deoinstallation eingenommen (Abb. 5). Hinter den
Milchglas-durchfensterten Tiiren der Zimmer werden
Gestalten und Gegenstdnde, Formen und Maschinen
sichtbar und hoérbar: Leise Stimmen, Musik, Larm der
Menge machen die Betrachtenden zu Voyeuren eines
vermeintlichen Hotellebens der 1920er Jahre, das sich
hinter verschlossenen Tiren abspielt. Zugleich wer-
den die Zuschauer aber auch zu Kinozuschauern oder
Theaterbesuchern, die vor allem auf der altmodischen,
zentralen Projektionsleinwand mit einer absurd-sen-
timental anmutenden filmischen Montage aus Ge-
schichtsfragmenten — bekannten historischen Szenen,
revolutiondren Versammlungen, deren Nachstellungen
und assoziativen Sequenzen — konfrontiert.

Die Prasenz des historischen Revolutiondrs auf
der Insel bekundet neben den untertitelten Rede-Aus-
schnitten an den Zimmertiiren vor allem jene zentrale
Filmprojektion. Ist es an deren Beginn noch der kurze
filmische Ausflug auf die historische Biiyiikada mit ih-

5 William Kentridge, 0 Sentimental Maschine, 2015, Standbilder
Leinwand, Lobby 0G, Splendid Hotel, Biiyiikada, Ausstellungsan-
sicht Istanbul Biennale 2015.
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rer von Rahseglern und den auch bei Simenon benannten Fischerbooten belegten
Uferpromenade, der das site-spezifische Element erbringt, so wird bald eine der
Trotzki-Reden als raumfiillender Sprechtext in franzosischer Sprache zum domi-
nantesten Moment der Installation. Eingestreute nachgestellte historische oder
fiktive Szenen in der Agitationsdsthetik der Zeit reihen sich an die Filmsequenz
der genannten Trotzki-Rede: Schnelle Szenenwechsel fiihren zu automatisierten Ar-
beit und dadahaft-absurden und surrealen Mensch-Maschine-Konstellationen, zum
Trichter eines Grammophons, das dem Kiinstler in der Rolle des Revolutionars und
Redners,? einer Trotzki-Freud-Kompositfigur?® und schlieRlich eines Wissenschaft-
lers im Labor zum Aufnahmegerédt wird, um dann zum Fernrohr, zur Tranenvase
oder Kameraauge mit Eigenleben zu mutieren, das jetzt auch die Zuschauer zu
fokussieren sucht. Bithne, Labor, Studio, Trainingsraum und die Hotel-Lobby auf
Biiyitkada werden zu einem historischen wie gegenwartigen Ort der Bild-Kreation
und Prédsentation verschrankt.

Kentridges Installation balanciert an den Schwellen der Zeiten, von Realem und
Fiktivem. Sie oszilliert zugleich aber auch zwischen den Rdumen und Akteuren der
politischen Theorie, Ideologie, der Entwicklung wissenschaftlicher Gedanken und
den immer im Bild prédsenten kiinstlerischen Verfahren der Bilderzeugung und Ver-
mittlung auf der anderen Seite. Einen Ausgangspunkt fiir O sentimental Maschine mag
der Kiinstler in Trotzkis Schriften zum Verhaltnis von Menschen, Natur, Technik und
Kunst/ Kultur gesehen haben, aus denen er moglicherweise auch Trotzkis Vorstellung
vom Menschen als «sentimentale, aber programmierbare Maschine» gefiltert* und
zum titelgebenden wie filmbestimmenden Motiv seiner Installation gemacht hat.

Grundlegend scheint Kentridges Installation aber nicht nur vom Gedanken ge-
tragen, dass das Salzwasser die conditio menschlicher Existenz wie kiinstlerischer
Arbeit schlechthin darstellt — dass Gedanken, Ideen aus einem Meer innerer und
duBerer Bilder auftauchen, gewisse Bilder in deren Flut verdrangt,” andere zeitwei-
se nach oben gespiilt, sichtbar und vor allem zeichnerisch verhandelbar werden.
Sondern vielmehr, dass das Salzwasser (des Mittelmeers) innerhalb dieser komple-
xen Videoinstallation einen gleichermaf3en bedingenden wie bilderzeugenden Stel-
lenwert erhalt, da es — gemdR Sigmund Freudscher Theorie — verdrdngte, absurd
oder surreal anmutende Bilder in jener «sentimentalen Maschine» ebenso konkret
an die Oberfldche treibt wie auch ganz neue Bilder hervorbringen kann (Abb. 6):
Sichtbaren Ausdruck findet dieser fiir Kentridges Arbeiten offenkundig elementare
Gedanke? vor allem in den vier Projektionsflachen auf den gldsernen Tiirbldttern
der Hotel-Lobby, an denen sich scheinbar teils halbvoll, teils komplett mit Was-
ser gefiillte Rdume abzeichnen und die derart aquariumsartige Unterwasser-Ein-
blicke bieten. Denn hier werden die wechselnden, kommentarhaft anmutenden
Filmsequenzen gleichsam unter- und iiberspiilt, teils auch erst an die Oberflache
getrieben; hier erscheinen historische Gestalten und Ereignisse, Menschen und Ma-
schinen, Theorien und politische Parolen gleichsam unter Wasser gesetzt, surreal,
fremd und undurchsichtig oder auch ganz im wogenden Meerwasser abgesoffen,
verschwommen und zu abstrakten Formgebilden verunklart. Wohl in kaum einer
anderen Arbeit auf der Istanbul Biennale 2015 dokumentieren sich die kiinstleri-
schen Verfahrensformen mit dem Salzwasser und (Mittel-) Meer als Raum dsthe-
tischer Verhandlung, Erkenntnis, aber auch historischer Belegung so deutlich und
detailversessen wie hier.
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6 William Kentridge, 0 Sentimental Maschine, 2015, Standbilder Tiirbldtter, Lobby 0G, Splendid Ho-
tel, Biiyiikada, Ausstellungsansicht, Istanbul Biennale 2015.
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