Ausstellung

GLOBAL ART ZOO: VENEDIG'13

MARIA MANNIG

Aus dem Vergleich des deutschen und britischen Biennale-Beitrages ergibt sich eine Art spie-
gelbildliche Versuchsanordnung, die paradigmatisch fiir die neuere selbstkritische Drift dieser
Traditionsschau steht (Abb. 1, 2). Beide Pavillons arbeiten sich gleichermafien an der Frage
nach nationaler Identitit ab. Dabei konnten die Strategien, derer sie sich bedienen kontrarer

kaum sein.

Deutschland demonstriert Absenz. In einem mehrstufigen Verfahren versucht man, die eigene
Existenz beschdmt von sich zu weisen. Am offensichtlichsten geschieht dies in Form des Raum-
tausches mit Frankreich. Wahrend dieser von franzdsischer Seite nicht weiter thematisiert
wird, spitzt sich die Taktik des Verschleierns im deutschen Corporate Design zu. Die Aufschrift
»,Deutscher Pavillon“ erscheint - hier im internationalen Kontext - explizit in deutscher Spra-
che und in Spiegelschrift gesetzt. Das unterstreicht erstens das Faktum der raumlichen Dislo-
zierung, zweitens verunklart es die Zuweisung. In dem Setting versammelt Susanne Gaenshei-
mer ein moglichst heterogenes globales Kiinstlerensemble. Was die AkteurInnen verbindet, ist
allein ihre fehlende deutsche Staatsbiirgerschaft. Der ,deutsche Beitrag im franzdsischen Pa-
villon“, wie es offiziell heif3t, versucht also Alles, um nicht als solcher wahrgenommen zu wer-

den.

Im Gegensatz dazu prasentiert Jeremy Deller fiir das Vereinigte Konigreich eine schon scham-
los anmutende Assemblage britischer Klischees. Bereits der Titel, ,English Magic”, ist eine
Ubertreibung, die im Rundgang durchdekliniert wird. Die Verse ,] SEARCHED FOR FORM AND
LAND/FOR YEARS AND YEARS [ ROAMED* flankieren den Eingang, der den Blick auf ein tiber-
dimensionales Emblem freigibt. Ein monumentaler Greifvogel, der einen Geldndewagen in der
Kralle halt, scheint nicht nur aus der Wand zu fliegen, sondern auch in die Giardini und viel-
leicht iiber das Meer entweichen zu wollen. Das Tier - machtiger als des Menschen liebstes
Statussymbol: Das Ganze schwankt zwischen Erlosungsmetaphorik und Weltuntergangssze-
narien a la ,Jurassic Park®. Dekoriert ist der Raum mit steinzeitlichen Werkzeugfunden aus der

Themse, die zum Ornamentband arrangiert sind.

Den rechts angrenzenden Raum beherrscht die [kone dieser 55. Biennale; die Darstellung von
William Morris, der Roman Abramovichs Jacht in die Lagune wirft. Die ausgestellten Stoffmus-
ter und Model verweisen zusatzlich auf seinen Wirkungsradius, das Arts and Crafts Movement.

In Opposition dazu inszeniert Deller die faulen Papiere des ersten postkommunistischen rus-
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sischen Finanzskandals, der zugleich eine der obskuren Quellen des Reichtums heutiger Oli-
garchen darstellt. In geradezu Ruskinscher Manier tritt das vermeintlich Wahrhaftige, Authen-
tische gegen das angeblich Entfremdete, in Form etwa des Geldes an. Der Lebens-, Sozial- und
Kunstreformer présentiert sich als kolossaler Wiedergénger. Er entledigt uns, das Publikum,
des Kapitalismus. Was Occupy nicht geschafft hat, vollzieht nun symbolisch die Figur eines
Ubervaters. Das hat dem Bild viel Sympathie eingebracht. Zudem thematisiert es mit dem
Schiffstourismus ein hochaktuelles, spezifisch venezianisches Problem. Denkt man die Anord-
nung weiter, so bekommt die Historie dann doch einen absurd-bitteren Beigeschmack. Denn
alle diese kiinstlerischen Reformbewegungen scheiterten an der Tatsache, dass die Zusténde,
gegen die sie sich wandten, zugleich ihre eigenen Existenzbedingungen bildeten. Was sagt
diese Kombination von Gedrucktem auf ,guten” Textilien und ,b6sen“ Papieren aus? Bildet
nicht die Reproduzierbarkeit ihren kleinsten gemeinsamen Nenner, in dem sich Kunst- und
Finanzwelt einander ndhern? Die Reproduktion wiirde sich dann ganz im Sinne Walter Benja-
mins diametral zum gemalten Bild verhalten. In der Malerei vollzége sich so die Visualisierung
des Undenkbaren, Phantastischen, Gottlichen. Threr Originalitat widersprachen Vervielfalti-
gungswerkzeuge wie etwa das Model. Deller verpflichtet das gemalte Bild, hier als temporares
Fresko, in einem Dreischritt zuriick auf seine Aura. Dem Konzept der Realprasenz gemaf3 gerat

es somit wieder in die religiose, magische Sphare.

Das Lachen, sofern es sich angesichts des Aberwitzes eingestellt haben sollte, bleibt einem je-
doch bereits im nachsten Raum im Halse stecken. Dort wird ein dunkleres Kapitel der Zeitge-
schichte aufgeschlagen. Zu sehen sind Zeichnungen britischer Haftlinge und Kriegsveteranen
aus dem Irak und Afghanistan. Es handelt sich um Portrits der politischen und militarischen
Entscheidungstrager des Krieges. Dabei kreist die Auseinandersetzung um die Frage nach der

Schuld bei der Fehlbeurteilung des irakischen Waffenarsenals.

Very british ist wiederum der Teesalon, der sich wintergartenartig an der Riickseite des Gebau-
des zur Terasse hin 6ffnet. Der Ausschank integriert performative Komponenten in die Show.
Dies unterlauft das Konzept des auratisierten schweigenden Kunstgenusses sowie dessen
kommerziellen Begleiterscheinungen wie das Museumscafé oder den Museumsshop. Der Tee-
salon korrespondiert mit den beiden interaktiven Inseln im ersten Raum, in dem sich die Be-
sucherInnen Prints von , A good day for cycling“, dem Emblem aus Greifvogel und Auto, anfer-

tigen und ein 3000 Jahre altes Faustkeil-Artefakt in die Hand nehmen kénnen.

Daran schlief3t der Videoraum an, dessen eindringliche Tonspur durch den gesamten Innenbe-
reich diffundiert. Als Hybrid zwischen Sitzmobel und Skulptur fungiert ein Range Rover aus
der Schrottpresse. Der Film nimmt die Themen der Ausstellung auf und schneidet elegische
Close-ups von Raubvdgeln gegen eine Stonehenge-Hiipfburg, die der Kiinstler konzipiert hat

und durch Grofdbritannien touren liefd. Dies wird kombiniert mit Doku-Material der ,Manches-
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ter Prozession®, einer Arbeit Dellers von 2009. Dramaturgischen Hohepunkt in der Eindring-
lichkeit der Bilder und des Soundtracks bildet die Verschrottung von Range Rovern, dem Leit-
motiv dieses Parcours. Verbindendes Element der Videoarbeit sind die Studioaufnahmen des
tongebenden Steel Pan-Orchesters. Diese Instrumente wurden {ibrigens auf Trinidad als Reak-
tion auf das britische Verbot afrikanischer Trommeln erfunden. Der Ambient-Sound ist eine
gelungene Melange aus recht diversen Quellen, der ,,Symphonie in D-Dur” (1938-43) von Vaug-
han Williams, dem Techno-Track ,Voodoo-Ray“ (1988) von dem Projekt A Guy Called Gerald
und dem David-Bowie-Song , The Man who rules the world“ (1970). Letzterem entstammen
auch die kryptischen Verse, die aufden am Pavillon angebracht sind. David Bowie spielt im
sechsten und letzten Raum zugleich die wichtigste Rolle. Seine Tour wird mit den irischen Un-
ruhen 1972 konfrontiert. Popkultur und Tagespolitik, ja Terror, treffen im historischen Ruck-
blick aufeinander und werden zum Diagramm. Relikte der Unterhaltungsindustrie, wie Vinyl-
platten durchsetzen die Installation. Ausgestellt sind zudem Protestfahnen, die noch nicht zum

Einsatz gekommen sind, aber vom Kiinstler bereitgestellt werden.

Durch das dritte Wandgemalde hindurch verldsst man den Pavillon. Es zeigt eine apokalypti-
sche Szenerie aus dem Jahr 2017. St. Helier, Hauptstadt der Steueroase Jersey, geht an diesem
Tag in Flammen auf. Zuvor haben Wutbiirger mit den ausgestellten Transparenten die Stadt

gestirmt.

Die kritische Auseinandersetzung Dellers mit Grofdbritannien wurde im Land selbst als aggres-
siv-offensives Statement wahrgenommen. Schon die Empfangssequenz iibt Kritik an den Ro-
yals. Denn, wie aus dem Begleitheft hervorgeht, hatte Prinz Harry 2007 konsequenzlos unter
Naturschutz stehende Kornweihen geschossen. Der Rachefeldzug der Kreatur vollzieht sich
daraufhin am Fetisch aller Grof3stadt-Cowboys, dem Gelandewagen. Das Klischeehaftlronische
dominiert wohl eher die externe, also nicht-britische Wahrnehmung. Deller spannt ein zeit-
raumliches Kontinuum von der Steinzeit in die Zukunft von 2017. Sein Social Surrealism appel-

liert dabei an das visionare Potenzial der Kunst und stellt es zugleich in Frage.

Im Gegensatz dazu versucht sich Deutschland in einer radikalen Verweigerungshaltung. Wie
Deller, der sich als Kunsthistoriker in seiner kiinstlerischen Praxis kuratorischer Strategien
bedient, versuchen in den letzten Jahren KuratorInnen umgekehrt zunehmend kiinstlerische
Strategien zu implementieren und zu imitieren. Damit verschwimmen die Grenzen der beiden
Arbeitsfelder. Was den deutschen Pavillon anbelangt, beginnt das Problem bereits bei Chris-
toph Schlingensiefs Beitrag im Jahr 2011. Statt multidimensionalem Aktionismus war damals
eine aufgeraumte Installation zu besichtigen. Susanne Gaensheimer versucht nun erneut den
Anschluss an Schlingensiefs Radikalitit zu finden, und betont anti-eurozentristisch zu agieren.
Was als kiinstlerische Strategie funktioniert, ist jedoch nicht unmittelbar auf die kuratorische

Praxis ilibertragbar, schon gar nicht, wenn diese iiberwiegend marktkonform operiert.
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Ai Weiwei fiihrt das Defilee internationaler Positionen, ideell wie raumlich an. Bereits im Vor-
feld richtete sich das mediale Interesse weitestgehend auf seine Person. Bemerkenswert hie-
ran ist, wie leicht sich politischer Widerstand in kunstmarkttaugliche hochpreisige Import-
ware ummiinzen lasst. Dennoch bringt ,,Bang*, die aus Holzhockern ornamentierte Installation
im ersten und zentralen Raum, Gaensheimers dekonstruktivistischen Uberbau gleich zum Ein-
sturz. Letztlich orchestriert dieser einen recht konventionellen Auftritt, der die Auseinander-
setzung mit dem Deutschsein offensiv vermeidet. Die widerstidndige Basis des Konzepts wankt,
gerat sie doch zur reinen Inszenierung kulturpolitischen Kalkiils. Die Raumorganisiation des
Franzodsischen Pavillons wurde fiir eine brave Gruppenausstellung genutzt, in der jede der vier
Positionen ihren eigenen Aktionsraum zugewiesen bekam. Nur kein Risiko! Wahrend man sich
hier fragt, worin die kuratorische Leistung nun genau besteht, wird der Berufsstand andern-
orts selbst musealisiert. Das Re-enactment von Harald Szeemanns ,When Attitude becomes
Form“ (1969) in der Fondazione Prada konturiert deutlich einen Paradigmenwechsel. Nicht
mehr das Werk oder die Kiinstlerlnnen stehen im Vordergrund, sondern die Art und Weise

ihrer Prasentation sowie die Kontextualisierung im Kunstbetrieb.

Erwartbar dominiert also Asien, mit den zwei am internationalen Markt aufstrebenden Kunst-
nationen Indien und China, flankiert von dem siidafrikanischen Kiinstler Santo Mokofeng. Ein-
zig der in Deutschland lebende Romuald Karmakar setzt sich mit Themen politischer Radika-
lisierung, wie innerhalb der Neonazi-Szene und des Islamismus auseinander, die auf nationaler
Ebene dringend erortert werden miissten. Seine Position bildet immerhin eine politisch unbe-
queme Miindung im letzten Raum. So wird allenfalls deutlich, dass die Chance, einer intensiven
kiinstlerisch-kritischen Introspektion, verspielt wurde. Stattdessen schielt man auf andere
Kontinente, andere Konflikte. Insbesondere die Arbeiten Ai Weiweis und Dayanita Singhs bil-
den zu Karmakars eine ins Dekorative ja Exotische abdriftende Kontrastfolie. Dadurch kari-
kiert sich die Sinnhaftigkeit der Kombination selbst. Karmakars unpolitischste Arbeit, die Tier-
film-Miniatur ,,Panzernashorn” (2012), die ausgerechnet an der Fassade angebracht wurde,
erweckt Assoziationen, die gerade hier eigentlich unerwiinscht sein miissten. Sie gemahnen
niamlich an das Konzept der Weltausstellung, das dem sensationslustigen Publikum von einst
Menschen, Tiere und Attraktionen darbot. Der Pavillon mutiert in diesem Referenzsystem un-
gewollt zum Global Art Zoo. In diesem dominieren kunstmarktkonform Manner das Setting.
Dies hat zur Folge, dass die Position Singhs - immerhin einer der wichtigsten zeitgendssischen
Fotografinnen Indiens - zu jener der umstrittenen und ungeliebten Quotenfrau verkommt.
Statt Impulse zu setzen, schreibt Gaensheimer iiberraschenderweise unbedarft ziemlich anti-
quierte Machtverhaltnisse fort: Wahrend Topverdiener Ai Weiwei sich selbst in seinen venezi-
anischen Ensemble, insbesondere der parallel in St. Antonin gezeigten Arbeit S.A.C.R.E.D,, zu-
satzlich als Martyrer/Kiinstlergenie inszeniert, obliegt es wie selbstverstiandlich der einzigen

Frau geschlechtliche Identitdt zu thematisieren.

Nkf 91 1/2014



AUSSTELLUNG

Die Definition der deutschen Kunst als identitatsstiftendes Moment war bereits Ende des 19.
Jahrhunderts ein hochexplosives Diskursfeld. Die Weltkriege, die Diktaturen, die Teilung des
Landes lassen die Zuschreibung an das Deutsche nach wie vor nicht einfach so zu. Diese latente
Selbstfindungspraxis kollidiert nun mit der Spezifik der Biennale-Architektur, die einst als
Konkurrenz westlicher Nationen konzipiert worden war. Heute, im globalisierten Zeitalter, re-
flektiert die erste Welt hier gerne kritisch die eigenen Privilegien. Zugleich versuchen, nicht-
traditionelle, auf3ereuropdische Teilnehmerstaaten, auf dieser wichtigsten aller Kunstschauen
prasent zu sein um somit in das Blickfeld der Weltoffentlichkeit zu treten. In diesem Kontext
richtet Deutschland seine Botschaft an die Kunstwelt, die gerne eine politisch moglichst kor-
rekte, postkoloniale sein mdchte. Ihr Sender bleibt allerdings der Staat, der Europa derzeit
politisch und wirtschaftlich dominiert. So verkehrt sich die Kampagne einer méglichst eindeu-

tigen Deterritorialisierung in sein Gegenteil, den neo-imperialistischen Gestus.

Beide Falle bieten eine Auseinandersetzung mit dem nationalen Pavillonsystem der Biennale,
einmal von kiinstlerischer und einmal von kuratorischer Seite her. Was im britischen Beitrag
augenzwinkernd gelingt, scheitert im deutschen an den eigenen Anspriichen. Maffnahmen zur
Rettung der Welt - so lernen wir daraus - geraten jedenfalls unterhaltsamer, wenn sie von den

Kiinstlern ergriffen werden.
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Abb.2

ABBILDUNGSVERZEICHNIS
Abb. 1: Deutscher Pavillon, Biennale Venedig 2013, Auf3enansicht, Detail (Foto: Maria Mannig).

Abb. 2: Britischer Pavillon. Biennale Venedig 2013, Auf3enansicht, Detail (Foto: Maria Madnnig)
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