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Abstract

Die vorliegende Arbeit wirft zunichst einen Blick auf den Nexus von
Architekeur und zeitgendssischer Kunst. Dafiir werden Diskussionen
und Praktiken untersucht, die den aktuellen Diskurs um den Nexus
auf unterschiedliche Weise definieren. Die Bedeutung des Begriffs
Nexus ist damit ebenso Gegenstand dieser Untersuchung, wie die
Unterscheidung unterschiedlicher Arten des Zusammenspiels der
beiden Disziplinen.

Die Sommerakademie fur Bildende Kunst Salzburg liefert den
historischen, diskursiven und praktischen Kontext fiir eine vertiefende
Auseinandersetzung mit der Entwicklung und aktuellen Situation
dieses Themas im deutschsprachigen Raum. Gegriindet 1953 von
Oskar Kokoschka als ,,Schule des Sehens“ ist die Sommerakademie
die dlteste ihrer Art in Europa. Architektur war von Anfang an ein
selbstverstandlicher Teil des Kursangebots. Durch ortsbezogene
Projekte sind im Rahmen der Sommerakademie Diskussionen
entstanden, die aktuelle Tendenzen der Szene reflektiert und daraus
entstandene Arbeiten den Diskurs mitgeprigt haben. In den letzten
Jahren sind allerdings Architekturklassen im herkommlichen Sinn aus
dem Kursprogramm verschwunden. Wie beim Diskurs zum Nexus
Architekturundzeitgenossischer Kunstzu beobachtenist, beschiftigen
sich die Architektinnen im Rahmen der Sommerakademie heute mit
Themen wie Urbanismus, community art und Kunst im 6ffentlichen
Raum.

Eine erginzende Anniherung an die Sommerakademie basiert auf
meiner teilnehmenden Beobachtung und der damit verbundenen
Annahme, daraus cine methodische Herangehensweise fir ein
kiinstlerisches  Forschungsprojekt entwickeln zu kénnen. Dabei
benutze ich die Sommerakademie, um einen personlichen Zugang zu
den Fragestellungen der vorliegenden Arbeit zu finden. Vor diesem
Hintergrund verfolgt dieses Vorhaben in erster Linie das Ziel, im
Kontext der Sommerakademie mit einer selbst entwickelten Methode
eine Arbeit zu machen, durch die ich einen ersten Versuch starte,
das Zusammenspiel von Architektur und zeitgenossischer Kunst fir
meine zukiinftige Praxis zu definieren.






Abstract

Firstofall, the present work islookinginto the nexus ofarchitecture and
contemporary art. To this end discussions and practices are explored,
which contribute to the current discourse on the theme in various
ways. The meaning of the term nexus reveals itself by distinguishing
different types of interplay between the disciplines in question.

The Summer Academy of Fine Arts Salzburg provides the historical,
discursive and practical context for a deeper examination of the
formation and current situation of the nexus between architecture and
contemporary art in the German-speaking world. Founded in 1953 by
Oskar Kokoschka as ,,School of Seeing®, the Summer Academy is the
oldest of its kind in Europe. From its inception, architecture was a self-
evident part of its course offering. Site-related briefs helped to foster
discussions within the framework of the summer academy, reflected
current tendencies of the scene, while contributing to the wider
discourse of architecture at the same time. In recent years, however,
architectural classes in the traditional sense have disappeared from the
course programme. As suggested by the more recent discourse on the
nexus of architecture and contemporary art, architects are more likely
to engage in topics such as urbanism, community art or public art.

From this point of view, my participatory observation in one of
the classes marks a complementary approach to utilize the Summer
Academy as a vehicle to develop a methodological approach for
conducting artistic research. In doing so, the institutional context
allowed me to investigate the relevance of the interplay between
architecture and contemporary art for my future practice.
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EINFUHRUNG

MOTIVATION

Als die Zeit fiir meine Abschlussarbeit kam, habe ich mich dazu
entschieden, eine Arbeit zu machen, die nicht nur eine Zusammenfassung
von dem zeigen sollte, was ich wihrend meines Studiums gelernt und
erlebt habe. Es war mir wichtig, mich bei meiner Abschlussarbeit mit
Themen zu beschiftigen, die mich auf neue Kenntnisse bringen und mich
auf meinem weiteren Weg begleiten konnen.

In dem Film Dangerous Liaisons aus dem Jahr 1988 von Stephen Frears,
der auf dem franzésischen Roman Les Liaisons dangereuses aus dem 18.
Jahrhundert von Pierre Choderlos de Laclos basiert, stellt der gewissenlose
Casanova Vicomte de Valmont die Frage, “Why do you suppose we
only feel compelled to chase the ones who run away?” Die Antwort von
Marquise de Merteuil, die einen dhnlich ruchlosen Umgang mit seinen
Mitmenschen erkennen lisst, lautet “Immaturity.” Im Gegensatz zu diesen
Charakteren sah ich bei der Suche nach neuen Arbeitsfeldern auflerhalb
meiner eigenen Praxis die Moglichkeit, mein Wissen und meinen
Horizont zu erweitern und in meinen Gedanken reifer zu werden.

Wahrend meines Studiums habe mich fiir weitere Disziplinen und deren
Schnittpunkte mit der Architekeur interessiert: zeitgendssische Kunst,
Soziologie, critical studies und gender studies. Es war mir ein Anliegen,
Wissen und Methoden dieser Disziplinen in die architektonischen
Arbeiten einzubeziehen, was dazu fiihrte, dass ich als ,,die Kiinstlerische®
unter Architektinnen bezeichnet wurde. Gegen Ende meines Studiums
fing ich an, mich ans ‘Kunstfeld” anzunihern. Unter Anderem bekam
ich die Moglichkeit, als ein Teil der Kunstlergruppe WochenKlausur bei
ein paar Projekten mitzuarbeiten. Bei meiner Titigkeit in diesem Feld,
wurde ich ofters als die Architektin unter Kiinstlerinnen bezeichnet.

So wollte ich mich im Rahmen meiner Abschlussarbeit einer
Auseinandersetzung stellen, die mir in meiner zukiinftigen Praxis bei
dhnlichen Grenzsituationen bezichungsweise Grenziiberschreitungen
cine Orientierung bieten kann.



FORSCHUNGSLEITENDE
FRAGESTELLUNGEN

Im Folgenden liste ich absichtlich eine tiberwiltigende Fille von
Fragen. Diese unorthodoxe Weise mit den Forschungsfragen
umzugehen, soll das grofie personliche Interesse am Thema dieser
Arbeit zeigen und ihren Kontext moglichst breit auffichern.

- Wie lasst sich der Nexus Architekeur und zeitgenossische Kunst
heute definieren?

- Welche Formen des Zusammenspiels der beiden Disziplinen
existieren?

- Was wire ein moglicher Ansatz, sich dem Nexus von Architektur
und Kunst anzunihern?

- Welche Betrachtungsmoglichkeiten sind vorhanden?

- Was definiert die Zusammenarbeit zwischen Architektinnen und
Kiinstlerinnen?

- Ist das die alteste Form der Bezichung der beiden Disziplinen?

- Was wiren ein paar geschichtliche Beispiele fir die Zusammenarbeit
von Architektinnen und Kiinstlerinnen? Welche Resonanz hitten
diese heute? In welchen aktuellen Praktiken / Projekten / Arbeiten
lassen sich Ahnlichkeiten finden?

-Was sind Debatten, die sich mit der Schnittstelle von Architektur
und zeitgendssischer Kunst beschiftigen?

- Wer arbeitet an diesen Schnittstellen?

- Wie arbeitet man an diesen Schnittstellen? Was wiren
Beispielprojekte/-arbeiten?

-Ist Urbanismus der letzte Link zwischen Architektur und
zeitgenossischer Kunst?

- Was sind die aktuellen Tendenzen bei disziplintibergreifenden
Praktiken beziiglich Architektur und Kunst?

- Wie werden Menschen bezeichnet, die diszipliniibergreifend
arbeiten?

- Was fiir eine Rolle spielt Verwissenschaftlichung bei den
diszipliniibergreifenden Praktiken?

- Was denken die Kiinstlerinnen bzw. Kulturschaffenden iiber
die Verwissenschaftlichung, die sich im letzten Jahrzehnt in der
Kunstszene abzeichnet?

- Was wire ein Beispielsfall, den ich fur die Vertiefung meiner



Recherche untersuchen kénnte?

-Was wire ein Ansatz, von dieser Recherche Erkenntnisse fiir meine
eigene Praxis zu ziehen?

- Was kann ich von dieser Recherche fiir meine eigene Praxis
mitnehmen?

-Kann ich meine Teilnahme als ein artistic research bezeichnen?

- Was wire eine Methode fiir diese Art von Recherche?

- Was sind Ziele dieser Recherche?

- Was sind die Erkenntnisse?

- Was ist die Griindungsidee der Internationalen Sommerakademie fur
Bildende Kunst Salzburg?

- Wer sind die Griinder?

- Wie schaute der politische/gesellschaftliche/6konomische Kontext aus,
in dem sie gegriindet worden ist?

- Was ist das Besondere an der Internationalen Sommerakademie fiir
Bildende Kunst Salzburg?

- Wie war ihre Stellung in der Kulturszene?

- Was tiir Kurse wurden tiber die Jahre angeboten?

- Welche Klassen waren besonders wichtig?

- Wer waren die wichtigen Lehrenden und Studentinnen der
Internationalen Sommerakademie fur Bildende Kunst Salzburg?

- Was ist heute die Stellung der Sommerakademie in der Kulturszene?

- Welche Kurse werden heute angeboten?

- Wer unterrichtet heute an der Sommerakademie?

- Wie hat sich die Stellung von Architekeur als Teil des Lehrangebots der
Sommerakademie im Laufe der Zeit gedndert?

- Welche Klassen wurden in den letzten Jahren angeboten, die
Architektinnen als Lehrende bzw. Architektur als Thema hatten?

- Wie ist heute die Stellung von Architekturklassen im Kursprogramm?

- Wie ist heute die Stellung von Architektur und ihres Bezugs zu
zeitgenossischer Kunst im Kursprogramm?

- Was ist der Grund dafiir, dass in den letzten Jahren an der
Sommerakademie keine Architekturklassen im herkommlichen Sinn
angeboten werden?

-Was meint man unter ,, Architektur im herkommlichen Sinn“?

-Kann man tatsichlich sagen, dass in den letzten Jahren an der
Sommerakademie keine Architekturklassen angeboten werden?

- Welche Tendenzen in Architekeur und zeitgenossischer Kunst lassen
sich beim Kursangebot der Sommerakademie erkennen?

- Gibt es Beispiele fir Klassen, die die Zusammenarbeit von



Architektinnen und Kiinstlerinnen befordern bzw. von einem Team
aus Architektinnen und Kiinstlerinnen angeboten werden?

- Welche Lehrenden arbeiten an der Schnittstelle von Architektur
und zeitgenossischer Kunst?

- Welche Klassen werden angeboten, die von den Teilnehmenden
verlangen, an der Schnittstelle von Architektur und zeitgenossischer
Kunst zu arbeiten?

- Welche Klassen werden angeboten, die den Teilnehmenden eine
disziplintibergreifende Arbeitsumgebung anbieten?

- Wie ist diese Entwicklung des Architekturangebots bezogen auf den
aktuellen Diskurs zu verstehen?

- Wie schaut eine Arbeit von mir aus, die in der Klasse von Tony
Chakar im Kontext der Sommerakademie entsteht?

- Wie konkretisiert bezichungsweise erweitert sich die angewendete
Methode im Laufe der Arbeit?

- Was ist mein personlicher Zugang zum Thema Nexus Architektur
und zeitgenossische Kunst?

- Was bedeutet Architektur fiir mich?

- Wie hat mein Studium mich zu einer Architektin ausgebildet?

- Wie schaut das Zusammenspiel von Architektur und
zeitgenossischer Kunst aus, das ich mir aneignen wollen wiirde?

- Ist critical spatial practice etwas fir mich?

ZIELSETZUNG

Wie schon erwihnt, ist es mir klar, dass meine zukiinftige Tétigkeit
in einer Grenzsituation angesiedelt sein wird. Was ich von der
vorliegenden Arbeit mitnehmen will, ist eine argumentative Basis fir
meine zukiinftige Praxis und den Ansatz, mir die unterschiedlichen
Praxen und Denkweisen anderer Disziplinen anzueignen und damit
bewusst und offen fiir Anderungen und Erweiterungen quer iiber
etablierte Grenzen wandern zu konnen.

Dafiir wird zunichst der aktuelle Diskurs um den Nexus von
Architektur und zeitgendssischer Kunst untersucht. Am Beispiel
der Internationalen Sommerakademie fir Bildende Kiinste Salzburg
vertiefe ich die Auseinandersetzung mit dem Thema und starte
einen ersten Versuch, das Zusammenspiel von Architektur und
zeitgenossischer Kunst fir meine zukiinftige Praxis zu definieren.



GLIEDERUNG DER ARBEIT

Im Folgenden werden die Kapitel dieser Arbeit kurz umrissen, um einen

inhaltlichen Uberblick zu schaffen.

Die Arbeit gliedert sich in drei Kapitel. Das erste befasst sich mit dem
Nexus Architektur und zeitgenossische Kunst. Es werden Formen
des Zusammenspiels der beiden Disziplinen unter drei Kategorien
untersucht, die aus dem Versuch entstanden sind, die Beispielsprojekte
und Diskussionen im aktuellen Diskurs aus der Perspektive der
Praktizierenden zu untersuchen. In diesem Kapitel verzichte ich wie im
weiteren Verlauf der Arbeit auf Abbildungen von Beispielsprojekten, um
damit zu verdeutlichen, dass es nicht um die Arbeiten selbst, sondern um
den Diskurs zu diesen Arbeiten geht, auf den ich mich beziche.

Im zweiten Kapitel werden zunichst die zuvor theoretisch erlauterten
Inhalte am Beispiel der Internationalen Sommerakademie fir Bildende
Kunst Salzburg auf ihre konkreten Anwendungen hin tberpriift. Nach
einem historischen Uberblick tiber die Architekturklassen, die an der
Sommerakademie angeboten wurden, gehe ich auf die Klassen mit
Architekturbezug ein, die unter der neuen Leitung anstelle der Klassen
mit explizit architektonischer oder stidtebaulicher Aufgabestellung
angeboten werden.

Im zweiten Teil dieses Kapitels wird meine ecigene Teilnahme an der
Sommerakademie behandelt, bei der die Institution zum Kontext wird
und ich einen ersten Versuch starte, das Zusammenspiel von Architektur
und zeitgendssischer Kunst fir meine zukiinftige Praxis zu definieren.

Das letzte Kapitel zeigt dann die Arbeit, die bei diesem Versuch
entstanden ist und bei der ich eine selbst entwickelte Methode anwende,
die sich aus der Auseinandersetzung mit zwei Texten, ,,Einbahnstraf3e
von Walter Benjamin und ,Nadja“ von André Breton, ableitet. Nach
den Schlussfolgerungen zu diesem Prozess, ziche ich am Ende der
Arbeit ein Fazit und wage einen ersten Ausblick auf weiterfithrende
Forschungstelder.
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Nexus Architektur und
zeitgenossische Kunst

HISTORISCHER ABRISS

Die Begriffe Architektur und Kunst sind eng miteinander verbunden.
So geht das Wort Architektur auf eine lateinische Hybridbildung zurtick,
die aus den griechischen Wortern 7éyvy (téchne) - Handwerk, aber auch
Kunst und dpys (arché) - Anfang, zusammengesetzt ist.' Jedoch hat sich
der Begrift mit der Zeit vielfach verindert und weiterentwickelt und
mit der Zeit neue Definitionen bekommen, die vom einfachen Bauen
iber die Wissenschaft vom Bauen bis hin zur Baukunst reichen und die
Architektur und die Architektin mal mehr und mal weniger als Kunst
bezichungsweise als Kiinstlerin definieren.

Im Folgenden werde ich einen kurzen Uberblick iiber die historische
Entwicklung vom Nexus Architektur und zeitgenossische Kunst geben,
wobei auch die gesellschaftliche Stellung von Kiinstlerinnen und
Architektinnen angesprochen wird, weil ich der Meinung bin, dass sich
diese auf das Zusammenspiel von Architektur und Kunst ausgewirke hat.

In der Antike waren die Kiinste schon in zwei Gruppen unterteilt: Die
erste Gruppe bildeten die Mechanischen Kiinste, die als artes vulgares
bezeichnet wurden. Diese waren Titigkeiten handwerklicher Natur und
wurden ofters von Sklaven ausgeiibt. Die zweite Gruppe bildeten die
Freien Kiinste, artes liberales, die dagegen hochintellektuelle, rein geistige
Titigkeiten waren, die von der Aristokratie bevorzugt wurden.* Wihrend
beispielsweise Theologie, Recht, Rhetorik, Geometrie und Musik zu
den artes liberales gezahlt wurden, fiel die Ausbildung von Architektur
unter die Kategorie artes vulgares gemeinsam mit Skulptur, Malerei und
Topferei. Aus dieser Zeit stammt die berithmte Schrift De Architectura
Libri Decem von Vitruy, iiber dessen Person wenig bekannt ist. In diesen
zehn Biichern, die nicht an Architektinnen, sondern an die gebildete
Oberschicht gerichtet waren, befasste er sich mit den Titigkeiten von
Architektinnen. Nach ihm musste Architektur drei Kriterien gentigen:

1 (Kluge2011).
2 (Kuhlmann 2005).



firmitas (Stabilitit), utilitas (Nitzlichkeit) und venustas (Schonheit).?

Dariiber hinaus argumentierte er, dass das Wissen der Architektin aus
Jfabrica(Handwerk) und ratiocinatio (geistiger Arbeit) besteht, weshalb
cine Architektin nicht wie damals gingig in den mechanischen,
sondern in den liberalen Kiinsten ausgebildet sein sollte.

Auch im Mittelalter schaute die Situation dhnlich aus. Architektinnen
und Kiinstlerinnen genossen eine gleichartige Ausbildung. Ahnlich
wie in der Antike, wurden Bauen, Bildhauerei und Malerei als
handwerkliche Titigkeiten gesehen und nicht als ,kiinstlerische
Berufung:“

Im Spatmittelalter bezichungsweise am Beginn der Renaissance
veroffentlichte Leon Battista Alberti seine grofSe Schrift Alberti
de Re Aedificatoria, die sich trotz einiger Kritikpunkte formal und
inhaltlich offensichtlich an Vitruvs Werk anlehnte. So iibernahm
er die kategorialen Grundbegriffe (firmitas, utilitas und venustas)
von Vitruv, unterschied sich aber hinsichtlich der isthetischen
Grundbegriffe und der Beschreibung der Aufgabenstellung von
Architektinnen. So forderte er, dass sich die Architektin fiir die Arbeit
vor Ort einer Bauleiterin bedienen sollte, was eine Abgrenzung zur
Handwerkerin darstellte. Alberti selber folgte dieser Vorstellung und
verfertigte nur Pline und Modelle und tiberlieff die Realisierung der
Gebiude erfahrenen Bauleiterinnen. Seine Definition der Architektin
prigte das Selbstbildnis bezichungsweise das Selbstverstindnis der
Architektinnen in der Renaissance und ermutigte die Trennung von
praktischer Ausfithrung und theoretischer Planerstellung.®

Etwa zur selben Zeit stellte der italienische Philosoph und Humanist
Marcilio Ficino die Behauptung auf; ,,(...) dass der Geist des Kiinstlers
sich in dem Werk ausdriickte. Somit war ein Kunstwerk nicht mehr
die blofle Umsetzung eciner hoheren Idee, sondern Ausdruck des
individuellen Kiinstlers. Das Individuum war geboren und damit
die Tendenz, die Form gewissermaflen tiber den Inhalt zu stellen:
Die Position der Kiinstlerin im Gegensatz zur breiten Masse des
Volkes und ihre besondere Nihe zu Gott, sollte nicht nur den Status
der Kiinstlerin erh6hen, sondern auch ihre Werke in einer Kategorie
jenseits des Alltaglichen etablieren.”

(Kruft 2016).

(von Gimpel 1961, zitiert nach Kuhlmann 2005: 6).
(Kruft 2016).

(Kuhlmann 2005: 8).

(Kuhlmann 2005).
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Demgegeniiber stellte Jean-Nicolas-Luis Durand im 18. Jahrhundert
im Speziellen auf die w#ilité (Niitzlichkeit) und damit verbundene
convenance (soziale Angemessenheit) der Architektur ab und erhob diese
damit implizit in den Kontext der économie (Wirtschaftlichkeit).

Es sollte weitere 250 Jahre dauern, bis beispielsweise Le Corbusier die
Architektur zur Kunstform erhob, indem er der Architektin die Aufgabe
zuwies, ,,uber den bloflen Zweckrationalismus hinaus gestalterisch tatig
zu werden: Nach ihm bekam die Architektur erst durch die Hand einer
Kiinstlerin die befriedigende isthetische Wirkung. Diese Asthetik sollte
aus einer klaren Funktionsanalyse resultieren und der Funktion folgend
eine ihnliche chrzeugungskraft wie beim industrial design ausstrahlen,
das aus Stringenz, moralischen und hygienischen %alitiitcn entsteht.®

DEN NEXUS ANSCHAUEN:
MOGLICHKEITEN DES
ZUSAMMENSPIELS

Im Folgenden werden die aktuellen Diskussionen iiber den Nexus
Architekturund zeitgenossische Kunst, sowie Tendenzen inverschiedenen
Praxen beziiglich des Zusammenspiels der beiden selbststindigen
Disziplinen besprochen. Ich habe das Wort Nexus aufgrund seiner
Deutungsoffenheit ausgesucht und verstehe es als einen Uberbegriff fiir
Moglichkeiten dieses Zusammenspiels, mit dem die jeweils spezifische
Interaktion der beiden unabhingigen Komponenten gemeint ist, durch
diesich die beiden Disziplinen erweitern, andern und definieren, wodurch
der Nexus verschiedene Ebenen und Tiefginge bekommt.

Das Zusammenspiel der beiden Disziplinen erfolgt auf unterschiedliche
Weisen.

Ich beginne mit Situationen, bei denen eine der beiden als passive Akteurin
der anderen fungiert. Damit sind einerseits Kunstarbeiten gemeint, die
in manchen Fillen als ‘Schmuck’ fiir Architektur verstanden werden,
trotz des Umstands, dass sich die Definition und Formen von Kunst
und Kunstarbeiten im Laufe der Zeit gedndert haben. Auf der anderen
Seite bildet Architektur mit der Etablierung von Kunstmuseen im 19.

8 (Lamers-Schiitze 2003: 706).



Jahrhundert den Hintergrund bezichungsweise die Bithne fir die
Prisentation von Kunst.

Es gibt auch Beispicle, bei denen Kunst als Verschonerung fur die
Architektur benutzt wird® oder die Architektur als Bithne fiir die
Kunst, allerdings so, dass weder die eine noch die andere Disziplin
dabei eine passive Rolle einnimmt. Bei diesen Beispielen unterstiitzt
die eine die andere dabei, ihr Potential sichtbar zu machen oder zu
verstirken. Diese Art von Sichtbarmachen bedeutet in manchen Fillen
die kritische Auseinandersetzung und Infragestellung der Architekeur
und nicht deren Verschénerung.

Ein weiteres mogliches Zusammenspiel der beiden Disziplinen kommt
aus der Renaissance und wird heute noch ausgeiibt. Wie die Kuratorin
Maria Lind argumentiert,” nutzen die Kiinstlerinnen Architekeur,
seien es Architekturzeichnungen, Entwiirfe oder Modelle, als ihr
Medium bei ihren Kunstarbeiten. Die Kiinstlerin Marwa Arsanios
erzahlte beispielsweise in meinem Interview mit ihr, dass fur sie
Architekeur eine Ausrede ist, die Politik anzuschauen oder 6fters ein
Medium fiir die Darstellung Ihrer Rechercheergebnisse.!!

Auch gemeinsame Themen verbinden Architektur und zeitgendossische
Kunst. Maria Lind schreibt, dass Kunst, Architektur und Design
gemeinsame Fragen und Sorgen haben. Auflerhalb der Architektur
gebe es auch Interesse an Fragen zum Ort, Raum, zu den Begriffen
privat und 6ffentlich. Raumplanerinnen und Architektinnen sind
nicht die Einzigen, die an urbanistischen Themen interessiert sind.
Auf der anderen Seite interessieren sich die Architektinnen und
Raumplanerinnen fir die Methoden der zeitgendssischen Kunst,
bedienen sich beispielsweise der Mode."

Eine weitere Ebene des Zusammenspiels offenbaren die beiden
Disziplinen bei ihren Arbeitsmethoden. Die Kiinstlerinnen stellen
sich Aufgaben bezichungsweise arbeiten nach konkreten Vorgaben,
was -wie Jane Rendell argumentiert- cher als Eigenschaft des
Architekturmachens gesehen worden war."® Bei kontextbezogenen

9 “The Tate curators were thus left with a huge empty space to fill, and they sought to do so by
commissioning large works by Louise Bourgeois, Juan Mufioz, and Anish Kapoor” (Jodidio 2005).

10 “(...) why thesc artists borrow from architecture and design. (...), not about grubbing for facts or
any kind of love affair; rather, architecture and design are usable tools for talking about something else”
(Lind 2010).

11 aus dem Interview mit Marwa Arsanios (s. Anhang).

12 (Lind 2010).

13 ,If design, and I include architecture here as one design discipline, can be considered a form of



socially-engaged art Projekten beispielsweise genieflen die Kiinstlerinnen
nicht dieselbe Freiheit des Kreierens, die in den letzten Jahrhunderten
dem Kunstmachen zugeschrieben wurde.'

Auch die Begrifflichkeiten werden voneinander ausgelichen und somit
wird die Sprache zu einer weiteren Moglichkeit, das Zusammenspiel
sichtbarzu machen und analysieren zukonnen. Auf dieser Basis passiert ein
Austausch der Denkansitze zwischen Architektur und zeitgendssischer
Kunst in beide Richtungen. Wihrend sich der Kinstler Liam Gillick
durch seine Auseinandersetzung mit der Architektur die Konditionen
der Kreativitit und Prinzipien der Produktion im Zusammenhang mit
den organisatorischen Strukturen anschaut,” erklirt die Kiinstlerin
Céline Condorelli in einem Interview mit dem Kurator Adriana Pedrosa,
dass sie ihre interaktiven Installationen im offentlichen Raum am liebsten
als ,,supporting structures“ bezeichnen wiirde, was ein Begriff ist, der
nicht im Diskurs tiber zeitgenossische Kunst, sondern in der Architektur
oder den Informationstechnologien benutzt wird. Diese Strukturen
konnen physisch, organisatorisch, finanztechnisch oder politisch sein. Thr
Interesse an der Architektur sind die zugrundeliegenden Strukturen, die
die Dinge so ausschen lassen, wie wir sie schen wollen.®

Ferner beobachtet man eine Art vom Zusammenspiel der beiden
Disziplinen, bei dem die Arbeiten je nach Argumentation der Architektur
oder der zeitgendssischen Kunst zugeordnet werden kénnen. Diese Form
der Grenziiberquerungbringt neue Bezeichnungen mit sich und erweitert
die Arbeitsfelder von Architektinnen und Kiinstlerinnen gleichermafien.

Im Folgenden bespreche ich die erwihnten moglichen Arten des
Zusammenspielsvon Architektur und zeitgendssischer Kunst detaillierter.
Datfiir fihre ich zunichst Stellungnahmen bekannter Theoretikerinnen,
Kuratorinnen und Architekturautorinnen ein. Wihrend dieses Thema
in der Theorie intensiv diskutiert wird, leisten die Praktizierenden durch
ihre Arbeit einen wichtigen Beitrag zu diesen Diskussionen, die auch von
Autorinnen untersucht werden. Darum prasentiere ich auch Beispiele,
die von den jeweiligen Autorinnen ausgesucht und bearbeitet wurden,
um ihre Meinung plastisch zu veranschaulichen.

practice that is usually conducted in response to a brief or a set of requirements, and if fine art is defined
by its independence from such controls, then public art, in drawing on both approaches, constructs a series
of differing responses to sites, forming a continuum of practice located in a place between art and design”
(Rendell, 2006: xiii).

14 (Kester 2003).

15 (Gillick 2002, zitiert nach Schmuckli 2003).

16 (Condorelli 2016).



Kategorien der Betrachtung

Die Auswahl der Beispicle entspricht meinem Ansatz, das Thema
Nexus Architektur und zeitgendssische Kunst aus der Perspektive
der Praktizierenden zu untersuchen. Im Verlauf meiner Recherche
kristallisierte sich mein primares Interesse an der Frage heraus, wie die
Praktizierenden die Disziplinen durch ihre Arbeiten, durch ihr Tun
im Sinne eines performativen Aktes plastisch bearbeiten, deformieren
und umformen. Mir ist selbstverstindlich bewusst, dass die auf diese
Weise an der Entwicklung des Diskurses arbeitenden Kiinstlerinnen
und Architektinnen einen primir affirmativen Zugang zum Thema
pflegen, der beispielsweise von Kari Jormakka in seinem Buch
Geschichte der Architekturtheorie unter dem Titel ,Das Prinzip der
wohlwollenden Interpretation besprochen wird.”” Der nichste Schritt
miisste deshalb sein, diesen Diskurs einer kritischen Betrachtung zu
unterzichen, was ich aber im Zuge dieser Arbeit lediglich andeuten
kann. Auf denselben Umstand wies die Kiinstlerin Susi Krautgartner
in ihrem Interview hin, die meinte, dass sie sich seit ihrem Doktorat in
cinem ewigen Kampf zwischen Kunst und Theorie befindet und sich
aufgrund ihrer extrem analytischen Haltung selber im Weg steht.'®

Durch den Ansatz, das Thema aus der Perspektive der Praktizierenden
zu untersuchen, kristallisierten sich im weiteren drei Kategorien von
Arbeitsweisen heraus, die eine systematische Gegeniiberstellungen der
Stellungnahmen und Beispicle aus dem Diskurs ermoglichen sollen
und sich wie folgend definieren lassen:

- Antasten, der eigenen Disziplin treu bleiben

Diese Kategorie befasst sich mit Arbeiten, bei denen Architektinnen
bezichungsweise Kiinstlerinnen mit den Denk- und Arbeitsweisen
ihrer eigenen Disziplin auf jene der jeweils anderen reagieren und die
Rollenverteilung wihrend sowie nach diesem Prozess klar definiert
bleibt. Das sind in erster Linie klassische Formen der Zusammenarbeit
zwischen Architektinnen und Kiinstlerinnen, aber auch kiinstlerische
Arbeiten, die auf eine bestehende Architektur reagieren.

17 ,Versuche, eine Methode der Interpretation aus der vom Autor intendierten Bedeutung oder aus
den Gewohnheiten eines oder mehrerer Rezipienten abzuleiten, werden dem Kunstwerk nicht gerecht:
(Jormakka, 2007: 18).

18 aus dem Interview mit Susi Krautgartner (s. Anhang).
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- An Schnittstellen arbeiten

Unter diese Kategorie fallen Arbeiten, bei denen die Praktizierenden
Denk- und Arbeitsweisen aber auch Themen und Ansitze, die
cigentlich der anderen Disziplin zugeschrieben werden in ihre eigene
aufnchmen, was zu eciner partiellen Neudefinition oder gar zum
Verschwinden der Grenzen fithren kann und die Zuordnung der
Arbeiten je nach Argumentation variieren kann.

- Wegarbeiten, Losarbeiten, auf der Suche nach neuen Territorien

Diese Kategorie bilden Praxen, bei denen die Praktizierenden aus
Architekeur oder zeitgendssischer Kunst durch die Ubernahme von
Themen, Ansitzen, Denk- und Arbeitsweisen von der jeweils anderen
oder weiteren Disziplinen, Grenzen iiberschreiten, wodurch das
Resultat in eine ginzlich andere als eine der beiden urspriinglichen
Disziplinen fillt. Das passiert einerseits in Arbeitsgruppen mit
Teilnehmerinnen aus verschiedenen Disziplinen und andererseits
durch Praktizierende, deren Arbeit bereits einem neuen Territorium
zuordenbar ist.

ANTASTEN, DER EIGENEN DISZIPLIN
TREU BLEIBEN

In seinem Buch Architecture: Art untersucht Philip Jodidio den
Nexus Architektur und Kunst mit einem Hauptaugenmerk auf die
Zusammenarbeit zwischen Architektinnen und Kiinstlerinnen und
zeigt mit Beispielen aus der Antike bis zu heutigem Tag, welche Rollen
die jeweiligen Disziplinen dabei spiclen kénnen.

Zusammenarbeit ist wahrscheinlich die ilteste Form des
Zusammenspiels von Architektur und Kunst. Als eines der dltesten
und bekanntesten Beispiele dafiir gibt Jodidio die Elgin Marbles und
den Parthenon an, die seiner Meinung nach die unzerstorbare intime
Bezichung zwischen Architektur und Kunst darstellen.” Die Elgin
Marbles sind die Marmorskulpturen und —fragmente, die im 5. Jhd.
v. Chr. teilweise als Friese vom Bildhauer Phidias fir den Tempel
Parthenon geschaffen wurden. Anfang des 19. Jhdts. wurden sie von
Lord Elgin entnommen und ans British Museum verkauft, wo sie

19 (Jodidio 2005).



heute noch zu schen sind.*® Trotz der jahrhundertelangen physischen
Trennung findet Jodidio, dass die starke Zugehorigkeit zwischen den
Skulpturen und dem Tempel immer noch zu spiiren ist. Die kulturellen
sowie emotionalen Elemente, die zur Entstchung der beiden fiihren,
stirken diese Zugehorigkeit.”! Bei dieser Beobachtung wird deutlich, dass
Jodidio die Architektur als raumbildende Disziplin sicht, wihrend Kunst
das Objekthafte reprisentiert, das fir diesen Raum kreiert worden ist.
Nach vielen weiteren Beispielen und Jahrhunderten fihrt Jodidio die
Zusammenarbeit von James Turrell und Tadao Ando an. Es geht dabei
um cine Arbeit aus dem Jahr 1999 auf der Insel Minami Dera, wo Ando
cine leere und schwarzbemalte Holzstruktur an die Stelle des damaligen
Tempels setzt, die er eigens fur Turell s Back Side of the Moon entworfen
hat. Die Besucher laufen in eine vollkommen dunkle Box, wo sie erst
nachdem sich ihre Augen an die Dunkelheit gewohnt haben, ein sehr
schwaches violettes Licht wahrnehmen und somit mit einem ,place
that is nowhere” konfrontiert werden. Dieses ‘sensationelle” Erlebnis
markiert fur Jodidio einen Ort, ,,the place we all go to at the end of our
journey”?, an dem Kunst und Architektur von solch hoher Qlialitéit
zusammenkommen um den Raum jeden Zwecks zu entheben, der mit
den materiellen Kontingenzen der gebauten Welt zu tun hat. Der Zweck
dieser Zusammenarbeit ist es, uns die Tiiren zu einer Welt aufzumachen,
die schon da ist.?

Durch die Gegentiberstellungdes dltesten Beispiels ausdem 5. Jahrhundert
v. Chr. und jenem von Turrell und Ando, gibt Philip Jodidio zu erkennen,
dass er die Architektur als einen Raum sieht, der der Kunst dient und
daraus ihren Mehrwert generiert. Er unternimmt dabei keine Bewertung
der beiden Disziplinen, sondern sicht deren Potential im Hervorbringen
spektakulirer Wahrnehmungsmomente.

Am Bespiel cines Projektes von Philippe Parreno und Frangois
Roche aus dem Jahr 2003 erforscht Jodidio ein weiteres Potential der
Zusammenarbeit zwischen einer Architektin und einer Kiinstlerin. Die
beiden wurden vom Konzeptkiinstler Rirkrit Tiravanija nach Thailand
cingeladen, um dort ein Projekt anstoflen, fur dessen Finanzierung sie
selber Sorge tragen mussten. Sie stellten sich die Aufgabe, einen Arbeits-
und Ausstellungspavillon auf einem groflen Reisfeld zu bauen, der
seinen eigenen Strom produzieren sollte und somit keiner Anbindung
ans Stromnetz bedurfte. Da es schwierig war, fur einen Pavillonbau im

20 (Wikipedia “Elgin Marbles”).
21 (Jodidio 2005).
22 (Jodidio 2005: 35).
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landlichen Gebiet von Thailand Sponsoren zu finden, entschieden
sie sich ein Filmprojekt zu machen, bei dem der Pavillon als Kulisse
fungieren sollte. Fiir das Filmprojekt konnten sie tatsichlich Geld
aufstellen, das Luxembourg Museum of Modern Art unterstiitzte ihr
Vorhaben. Mit dem Geld konnte der Pavillon gebaut werden, dessen
Strom von einem Biiffel erzeugt wurde, der zu einem Akteur im Film
wurde.?*

Francois Roche ist ein Architekt, der in unterschiedlichen
Kooperationen auch mit Kinstlerinnen zusammenarbeitet. Dazu
wird er von Jodidio zitiert: “What interests me in the collaboration
with an artist is to write a scenario with four hands or more, (...)
This is what permits fiction to exist in architecture. It isn’t about
‘vampirizing’ ideas from the world of art, like Jean Nouvel might,
or throwing in a bit of sculpture, like Claes Oldenburg did with
his binoculars in Frank Gehry’s Chiat/Day building”* Bei dieser
Formulierung sicht sich Jodidio darin bestatigt, dass es sich hierbei
um ein wegweisendes Beispiel fir die Zusammenarbeit zwischen
Architektinnen und Kiinstlerinnen handelt und bezeichnet dieses
Projeke als transdisziplinar.®

Dem stimme ich nicht zu. Ich sehe bei diesem Beispiel einen sehr
intensiven Austausch zwischen den beiden Praktizierenden und einen
kreativen Losungsansatz. Die Rollen zwischen den beiden bleiben
allerdings klar verteilt. Parreno, der unter anderem Videoarbeiten
macht, sicht sich bei diesem Projekt als Videokiinstler und Roche als
Architekt. Die beiden geben sogar diesem Projekt zwei Namen, einen
tur das Filmprojeke, The Boys from Mars und einen zweiten fur den
Pavillonbau, namlich Hybrid Muscle”

Meiner Meinung nach handelt es hierbei um eine interdisziplinare
Arbeit, bei der zwei Praktizierende aus verschiedenen Disziplinen
ciner Fragestellung mit ihren jeweiligen Methoden nachgehen.
Bei interdiszipliniren Arbeiten werden Methoden zwischen den
Disziplinen vermittelt, um bereits wihrend des Arbeitsprozesses
zu einem integrierten Losungsansatz zu finden,” dabei aber die
Disziplinzugehorigkeit der Teilnehmenden aufrechtzuerhalten.

Eineidhnliche Annaherungzum Nexus Architektur undzeitgendssische
Kunst findet man in dem Buch Kissing Architecture von Sylvia Lavin.

24 (New Territories 0.].).
25 (Jodidio 2005: 158).
26 (Jodidio 2005).

27 (New Territories 0.].).
28 (Adamsetal.2015).



Die Archite turkritikerin verwendet den Akt des Kiissens, um iiber die
gegenseitige Anzichungzwischen Architektur und zeitgendssischer Kunst
zu sprechen. Der Kuss 6ffnet ihrer Meinung nach fur die Architektur
ein Feld, das %alitiiten beinhaltet, denen sich die Architektur lange
widersetzt hat. Die Architektur habe sich zu lange mit den Themen
Bestindigkeit und Beherrschung beschiftigt, wodurch ihr inzwischen
der Zugang zu Themen wie Kurzlebigkeit und Gewissenhaftigkeit fehl.
Die Problematik ist laut ihr auf die Rolle der Architektur als ,,mother of
the arts“ in der Renaissance zuriickzufithren; diese Bezeichnung habe
der Architekeur einerseits Macht tiber kulturelle Produktion gegeben,
andererseits aber dazu gefiihrt, dass sie manchmal unter ihrem eigenen
Diktat leiden musste.?”’

Bei einem Austausch durch einen Kuss, sicht sie fiir die Architektur eine
Moglichkeit, der Kunst niherzukommen und dabei in Abhingigkeit
von der Art des Kusses voriibergehend neue Definitionen ihrer Grenzen
nach auflen zu schaffen und neue Bereiche und Themen fiir sich zu
entdeckten.?® Unter anderem erlautert sie ihre Gedanken am Beispiel der
Arbeit Pour Your Body Out von Pipilotti Rist aus dem Jahr 2008. Pour
Your Body Out war eine monumentale ortsspezifische Installation im
Atrium des MoMA, Museum of Modern Art New York. Auf die weifen,
fast 8 Meter hohen Winde wurde eine Videoarbeit projiziert, die einen
psychedelischen Garten Eden zeigt. Die Besucher konnten sich auf die
kuschelige Sitzlandschaft mitten im Raum setzen, die wiederum von
der Kiinstlerin entworfen war.®' Lavin zitiert die Kiinstlerin zur eigenen
Arbeit: “The basic concept was not to try to destroy or be provocative to
the architecture, but to melt in. As if I would kiss Taniguchi. Mmmmm.”
Yoshio Taniguchi ist der Architeke, der das Museum entworfen hat. Nach
Lavin tibt Rist keine Kritik an dem banalen Charakter des Museums,
das ihrer Meinung nach eine klassische *white box " darstellt. Sie sicht
bei dieser Arbeit den Wunsch, einen lebhaften Moment im Museum zu
kreieren, das sonst als Bithne fiir ein sehr gut reguliertes und verschlafenes
Innenleben funktioniert. Dieser impulsive Moment soll das Museum und
seine Besucher umarmen, um sie aus ihrer Langeweile herauszuholen.®
Ausgehend von dieser Arbeit argumentiert sie, dass das Potential
des Zusammenspiels von Architektur und zeitgendssischer Kunst in
kraftvollen Affekten und sensorischen Atmosphiren liegt. So wie im
Fall eines Kusses sollen durch den Moment der Berithrung Sensationen

29 “On the other hand, by the Renaissance, architecture had acquired the role of what was called “mother
of the arts,” depicted as a female who gave birth to techniques used by other mediums, (...)“ Lavin 2011: 52).
30 (Lavin2011).

31 (Biesenbach 2008).

32 (Lavin2011).



kreiert werden, die nicht nur die Aufmerksamkeit auf die Architektur
lenken, sondern auch Fragen nach alternativen Moglichkeiten fir die
gegenwirtige Situation aufwerfen soll.

Mit der Berithrung meint sie dabei im physischen Sinn aneinander
reiben von zwei unterschiedlichen Kérpern, die vor allem an den
Oberflichen und Materialien geschicht. Auch wenn es um immaterielle
Elemente wie Licht oder ephemere Materialien wie Rauch geht, spricht
Lavin von visuellen Eindriicken, die der Architektur einen sinnlichen
Anstoff geben und im Architekturdiskurs eine Atmosphire schaften
sollen, in der es moglich wird, die Frage nach sinnlichen %alitiiten
einer intellektuellen Kritik zu unterwerfen.

Obwohl Lavin jene Kiinstlerinnen, die Architekeur kiissen, “super
architects” nennt, betont sie, dass bei eciner derartigen Arbeit
Architektur und zeitgendssische Kunst obwohl sie einander sehr nahe
kommen, zwei unterschiedliche Dinge bleiben.*?

Diese Art des Zusammenspiels der beiden Disziplinen kann man
mit Kunst am Bau Projekten vergleichen. Die Kunstkritikerin und
Kuratorin Brigitte Huck schreibt in ihrem Artikel Die Posaunen von
Jericho und Timothy Leary — Constantin Luser, dass bei Kunst am Bau
»[...] das Biindnis von Malerei, Skulptur und Bau, zur komplizenhaften
Steigerung aller Wirkung® beitrige.*

Die Bezeichnung Kunst am Bau entstand in den sechziger Jahren,”
wihrend sich die Wurzeln bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts
zuriickverfolgen lassen.® Es handelt sich dabei um ein Phinomen
im deutschsprachigen Raum, weshalb der Begriff keine eindeutige
Ubersetzung im Englischen hat. Der Autor und Kiinstler Roland
Schony nutztbeispielweise publicartalsdie englische Version von Kunst
7 wihrend Christian Bjone percent-for-art als iquivalente
Bezeichnungverwendet.® Wahrend es sich beiden fritheren Beispielen
aus den Sechzigern cher um Fassadengestaltungen mit Bildern und
Objekten gehandelt hatte, gehen gegenwirtige Bespiele weit tiber
den Rahmen von Malerei und Skulptur hinaus. Die Kiinstlerinnen
erkunden neue Wege um auf Architekturen zu reagieren und sehen
diese Praxis als eine Moglichkeit der direkten Kommunikation mit
einer breiteren Offentlichkeit, dabei Fragen zu stellen, zu informieren,

am Bau,?

33 (Rorotoko LLC 2011).

34 (Huck 2011: 12).

35 Nierhaus 1993, zitiert nach Messner 2013).

36 (Wikipedia ,Kunst am Bau®).

37 (Schény2012).

38 ,Die Bewegung der ,Anti-Architektur® entstand fast zeitgleich mit monumentaler Kunst im
ffentlichen Raum, die im Zuge des US-amerikanischen ,,Ein Prozent fiir Kunst“ — Programms (Kunst
am Bau) nun in kommunalen Gebiuden in den USA Einzug hielt* (Bjone 2009: 116).



zu kritisieren und zu reprisentieren.’”” Die Arbeiten sind idealerweise
ortsbezogen und verweisen auf den Bau oder den Kontext, in dem sich
dieser befindet. So gestaltete etwa die Kiinstlerin Songiil Boyraz 2012
einen Teil der Fassade des Hauses in der Wiener Bickerstrafle 4 mit
ciner auffillig monochromen Bemalung, die im Kontext der Inneren
Stadt einen kriftigen Gegensatz zum homogenen historischen Ensemble
bildete und damit die Frage nach den Moglichkeiten der Verinderung
bzw. Bewahrung von historischer und denkmalgeschiitzter Bausubstanz
aufgegriffen hatte.®

Zwischenresumé: Antasten, der eigenen Disziplin treu bleiben

Im Fall der Zusammenarbeit von Architektinnen und Kiinstlerinnen,
die unter dieser Kategorie besprochen wurde, existieren Architektur
und Kunst nebeneinander. Dabei bildet die Architektur den Raum, den
die Kunst mit Emotionen und Erlebnissen fiillt und auf diese Weise
cine differenziertere Wahrnehmung bezichungsweise Infragestellung
der Architektur hervorruft. Diese Rollenverteilung findet man auch
bei Arbeiten, bei denen Kiinstlerinnen auf bestehende Architekturen
reagicren, wie im Fall Kunst am Bau. Diese Art des Zusammenspiels
von Architektur und zeitgendssischer Kunst kann auch bei komplexen
Problemstellungen wie im Fall von Parreno und Roche bewirken, dass die
Praktizierenden mit den Strategien ihrer eigenen Disziplin arbeiten und
dadurch zur Losung eines gemeinsamen Problems beitragen.

AN SCHNITTSTELLEN ARBEITEN

Die Anfinge dieser Art des Zusammenspiels von Architektur und Kunst
konnen meiner Meinung nach in die Zeit der Renaissance zuriickverfolgt
werden, als die Kunst angefangen hat, durch die Architektur das Ideale
und Moralische darzustellen.*!

Wihrend Fra Carnevale, ca. 1480 — 1484, mit seinem bekannten Gemilde
The Ideal City, den idealen Stidtebau bezichungsweise das ideale Stadtbild
festhalt, das zu dieser Zeit im Zentrum den rémischen Triumphbogen
als Erinnerung an militirische Siege sowie ein Amphitheater und das
Baptisterium als Zeichen des Wohlwollens eines tugendhaften Herrschers
enthilt,* weist Pieter Bruegel der Altere mit dem Bild GrofSer Turmbau zu
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Babel aus dem Jahr 1563 auf die Verginglichkeit alles Irdischen
und von Menschenhand geschaffenen hin. Obwohl das dargestellte
Bauwerk auf den ersten Blick vielversprechend aussicht, neigt es sich
bei genauerer Betrachtung bereits ein wenig zur Seite, um damit das
unvermeidliche Scheitern anzukiindigen. Mit dieser Darstellung
ciner Architektur, die nicht aufgrund technischer Probleme, sondern
des von Gott herbeigefithrten Sprachgewirrs unter den Arbeitern
zum Scheitern verurteilt war, wird die Menschheit vor ihrer
Selbstiiberschitzung gewarnt.®

Auch im 20. Jahrhundert haben sich Malerinnen bezichungsweise
Kiinstlerinnen ~ mit  Architektur  auseinandergesetzt,  ihren
Uberzeugungen durch Architektur Ausdruck verlichen. Constant
und ein wenig spater Gordon Matta-Clark und Robert Smithson sind
wichtige Protagonistinnen dieser Kategorie, deren Arbeiten noch heute
in den Diskurs einflieflen, zitiert und diskutiert werden. Da er einen
Architekturhintergrund hat, werde ich beispielhaft auf die Arbeit von
Matta-Clark eingehen. Der Werdegang von Gordon Matta-Clark ist
gewissermafSen die Antithese zu Constant, der sich als ausgebildeter
Kiinstler mit Architektur und Stidtebau auseinandersetzte. Als
gelernter Architekt tibte Matta-Clark den Beruf nie aus und entschied
sich fur die zeitgendssische Kunst. Dabei nutze er die Architekeur
in seinen Arbeiten um sich mit privaten und 6ffentlichen Riumen,
stadtischer Entwicklung und Verfall zu beschiftigten, als Medium und
Sujet gleichzeitig. 1974 zersagte er in Englewood, New Jersey ein Haus
in zwei Teile. Im Jahr darauf entstand die Arbeit Conical Intersection
in Paris. Das Zersigen und Trennen von Architekturen, von denen die
meisten nach ihrer Fertigstellung zerstort werden sollten, thematisierte
die Tyrannei des Umgangs der Politik und Wirtschaft mit der Stade.*
Diese Arbeiten nannte er ,,Anarchitecture®, ein Begriff, mit dem er die
radikale Umformung oder Negation von Architektur beschrieb;® eine
Architektur aus schwindelerregenden Raumen, die aus Hohlrdumen
und Fissuren geformt waren.*

Die Architekturhistorikerin Beatriz Colomina sieht in den
experimentellen Auseinandersetzungen von Matta-Clark den Versuch,
sich von Galerien und Museen zu l6sen und die Grenze zwischen

Innen- und Auflenraum des Museums zu transzendieren.’
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Auch Christian Bjone ist der Meinung, dass Matta-Clark zusammen mit
Robert Smithson, Christo und Jeanne-Claude— um nur einige zu nennen-
beider Auseinandersetzung mit Architektur, der Stadt und dem umbauten
Raum im weitesten Sinne, cine Erweiterung ihres Titigkeitbereichs
anstrebten und sie aus dem engen institutionellen Rahmen der Museen
und Galerien herausfiihren sollte.*®

In seinen Arbeiten verfolgte Matta-Clark den Ansatz, die
institutionskritische Haltung der Konzeptkunst, die Auseinandersetzung
von earth art mit der natiirlichen und bebauten Umgebung und die
performance mit reiner Korperlichkeit in Kontakt zu bringen.* Bjone
sicht dabei ein &duflerst provokatives Zusammenwirken zwischen
Architektur und zeitgenéssischer Kunst, das als eine Rebellion gegen seine
Architekturbildung, gegen das politische Establishment zu verstehen ist,
das sich im stidtischen Raum durch die bebauten Strukturen bemerkbar
macht.>

Sich mit der Architektur auseinandersetzend, wortwortlich an der
Architektur selbst arbeitend und gegen sie rebellierend, beinhaltet
meiner Meinung nach eine Form von Hassliebe. Seine dekonstruktive,
,anti-architektonische“! Art konfrontiert einerseits die Architektur mit
kritischen Fragen. Andererseits wird es uns durch diese problematische
Bezichung moglich, der Architektur niherzukommen: die innere
Struktur der Gebdude neu wahrzunehmen und kérperlich zu erfahren,
sowie neue riumliche Situationen zu schaffen und zu entdecken. Man
konnte sagen, indem er sich mit dem Raum beschiftigt, Raume kreiert,
dndert und hinterfragt, macht er Architektur. Da Matta-Clark zufolge
aber der Unterschied von Architektur und Skulptur darin besteht, dass
die eine tiber Sanitirinstallationen verfugt und die andere nicht,’* wissen
wir, wie er seine eigene Arbeit zugeordnet sicht.

Nach der Kuratorin Maria Lind kann man die Schnittstelle von
zeitgenossischer Kunst und Architekeur, im weitesten Sinne Design, in
zwei Kategorien teilen: man kann sich entweder mit der Mischung der
Disziplinen auseinandersetzen oder untersuchen, wie sich eine von der
anderen ernahrt. In diesem Abschnitt werde ich Lind’s Meinungen zur

48 (Bjone 2009).

49 (The Solomon R. Guggenheim Foundation 0.J.).

50 (Bjone 2009).

51 “(..) Gordon Matta-Clark sprach von ,,Anarchitecture”, einem aus ,,Anarchie” und ,Architekeur*
zusammengesetzten Begriff, der die radikale Umformung oder Negation von Architektur beschreibt (Bjone
2009: 115).

52 “Wenn nach Matta-Clark der Unterschied zwischen Architektur und Skulptur darin besteht, dass die
cine iiber Sanitirinstallationen verfiigt, dic andere nicht, dann ist der Barcelona-Pavillon Kunst” (Colomina
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zweiten Kategorie besprechen, die fir sie die ‘richtige” Art darstell,
mit anderen Disziplinen umzugehen. Sie betrachtet das Thema aus
der Sicht der Kunst und ist der Meinung, dass sich die Kiinstlerinnen
in der heutigen Kunstproduktion frei tiber Grenzen der Genres und
Disziplinen hinwegbewegen und dabei weitgehend Informationen
und Methoden aus Stidtebau, Architekeur, Produktdesign, Grafik
und Mode und sogar die Rollen von Planerinnen und Entwerferinnen
tibernehmen. Threr Meinung nach bewegen sich diese Kiinstlerinnen
tiber den eigenen traditionellen Bereich hinaus, um sich von dem
befruchten und inspirieren zu lassen, was auf der anderen Seite ist.>
Unter anderem untersucht sie eine Arbeit von Rirkrit Tiravanija.
Dabei geht es um sein grofSes Projeke ,The Land®, in dessen Rahmen
auch die Arbeit von Parreno und Roche entstanden ist, die ich im
vorigen Abschnitt besprochen habe.

Nacheiner Ausstellungin Stockholm, firdie Tiravanijaeinfache Hauser
entworfen hatte, wurden diese abgebaut und das Baumaterial in den
Norden von Thailand transportiert, wo die Hauser wiederaufgebaut
wurden. Dadurch ist eine Art Kommune gegriindet worden, die
landwirtschaftlich arbeitet und okologisch orientiert ist. Mit der Zeit
wurden Kolleginnen und Freundinnen - so wie Parreno und Roche-
cingeladen, um vor Ort neben seinen eigenen kiinstlerischen Arbeiten
weitere Projekte anzustoflen. Als Teil kiinstlerischer Performances
hat Tiravanija beispielsweise fir Besucherinnen gekocht und damit
versucht, die Barriere zwischen Kunst und Leben zu tiberwinden.>*
Lind schreibt, dass Tiravanija Architektur und Design als Werkzeuge
fur seine Kunst nutzt. Sie findet diese Haltung pragmatisch und ist
der Meinung, dass man dabei die Koexistenz von sonst separaten
Disziplinen akzeptiert: die Kiinstlerinnen erkennen, dass wenn
Kunst mit ihrer Umgebung in Verbindung kommt, ein Austausch
stattfindet, der fur alle Konsequenzen mitbringt. Bei solchen Arbeiten
ist das Uberqueren der Grenze nicht an sich das Ziel, sondern eine
Grundvoraussetzung, um sinnvoll arbeiten zu kénnen. Sie ist der
Meinung, dass Kinstlerinnen beim Annihern der Disziplinen
Erkenntnisse fiir sich und ihre Arbeit mitnehmen, die eine allgemeine
Bereicherung fur die Kunst darstellen. Aber auch fir die anderen
Disziplinen bringt dieser Austausch einen Mechrwert, da sie dabei
voneinanderlernen, und ihren Kontext ausbauen, ohne ihre eigentliche
Identitit zu verlieren.>

53 (Lind 2010).
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Ein weiteres Beispiel von Praxen an der Schnittstelle Architektur und
zeitgenossische Kunst bilden die Architekturen, die aus skulpturalen
Raumen bestehen. Das sind nach Bjone avantgardistische Gebaude,
die die geschwungenen und gewundenen Oberflichen kiinstlerischer
Plastik ibernechmen. Diese Entwicklung ldsst sich seiner Meinung nach
unmittelbar mit der heute verfiigbaren Computersoftware begriinden,
da diese es erlaubt, komplexe Formen darzustellen und sie in Einzelteile
aufzulosen, die baubare parametrische Komponenten ergeben.® Am
Beispiel des Guggenheim-Museum in Bilbao von Frank Gehry, das 1997
fertiggestellt wurde, erklért er, wie die traditionelle Bezichung zwischen
Architektur und Kunst, die eine zwischen Figur und Hintergrund war, in
den letzten Jahren zu einer von Figur zu Figur geworden ist. Im konkreten
Fall ware ecine Anforderung an den architektonischen Entwurf, eine
Skulptur von Claes Oldenburgs und Coosje van Bruggens sowie eine
von Richard Serra in das Museum zu integrieren. Der Raum um diese
Skulpturen herum, nimmt die Formsprache dieser auf, interpretiert sie neu
und bildet somit eine Architektur, die mit den Skulpturen in intensivem
Austausch steht, was zur gegenseitigen Verstirkung des Affekes fihre.””

Neben der Skulptur, die zur Architektur wird, begegnet man in den
letzten Jahren immer ofter dem Phinomen objekthafter Fassaden an
Bauten. Ein Jahrhundert nach der Veroffentlichung von Orrament und
Verbrechen von Adolf Loos, nutzen Architektinnen digitale Technologien,
um aufwendige Dekorationen zu schaften, schreibt der Architekturautor
Douglas Murphy. Mithilfe von 3D-Scannern und —Printern kénnen von
jedem Objekt digitale Kopien oder zweidimensionale Reprisentationen
erstellt und in beliebigen Maf$staben re-produziert werden.”® Die durch
diese Methode entstandenen Fassaden sind inzwischen keine Einzelheiten
mehr, was Fragen der Asthetik und Rechtfertigung der Nutzung von
Ornamenten wieder aktuell werden lassen. Schon John Ruskin setzte sich
im 19. Jahrhundert mit diesem Thema auseinander und war der Meinung,
dass bei der Architektur sorgfaltig mit dem Ornament umgegangen
werden sollte. Seine Forderungen an die materialgerechte Verwendung
von Baumaterialien und Ehrlichkeit in konstruktiver Hinsicht waren dabei
kein Gegensatzzum Ornament, daser bei guter Architekeur fur nétighielt.
So war er beispielsweise vom reizvollen Kontrast zwischen den flichigen
Mauern und dem reich verzierten Mafdwerk an der Fassade von Giottos
Campanile fasziniert und entwickelte selber Architekturornamente, die
sich am Formenreichtum der Natur orientierten. Auch der Architeke,

56 (Bjone 2009).
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Charles Holland, der selber ornamentvolle Fassaden fiir seine Bauten
gestaltet, sicht bei diesem Umgang mit dem Ornament das Interesse
von Architektinnen am Bild und argumentiert, dass die Architektinnen
die Lust an der Auseinandersetzung mit dem Ornament wiederfinden.
Diese Aussage bringt mich auf den Gedanken, dass bei dieser Art von
Fassadengestaltung Architektinnen ein befreiendes Betitigungsfeld
finden, wo alles moglich ist. Eine Eigenschaft, die Architektinnen
oftmals selbst dem Bereich der bildenden Kunst zuschreiben.

Zwischenresumé: An Schnittstellen arbeiten

In dieser Kategorie untersuchte ich, wie Kiinstlerinnen die Architekeur
als Werkzeug nutzen, um etwas zu sagen bezichungsweise etwas zu
demonstrieren. Dabei nutzen sie Architekturdarstellungen oder
machen Architektur zu ihrem Objekt und inspirieren sich bei den
Denk-und Arbeitsweisen der Architektinnen. Wahrend Pieter Bruegel
der Altere mit der Darstellung des gescheiterten Turmbaus zu Babel
moralische Botschaften transportiert, zeigt Matta-Clark in seiner
Auseinandersetzung mit existierenden architektonischen Objekten
die Ablehnung der institutionellen und rdumlichen Begrenzung des
Kunstbetriebs. Auf der anderen Seite nihern sich die Architektinnen
der Kunst an, auf der anderen Seite tibernehmen sie wie beim Beispiel
des Guggenheim Museum in Bilbao den skulpturalen Raum und
wenden ihn in ihrer eigenen Disziplin an.

WEGARBEITEN, LOSARBEITEN, AUF DER
SUCHE NACH NEUEN TERRITORIEN

An diesem Punkt mochte ich eine weitere Stellungnahme von Maria
Lind zu diesem Thema anfiihren, die cine zweite Option zu der im
vorhergehenden Abschnitt besprochenen Herangehensweise darstellt.
Fiir sie beinhaltet die Suche nach neuen Territorien den Wunsch
nach einem allwissenden Renaissance-Mann; nach jemandem, der
gleichzeitig Naturwissenschaftler, Kiinstler, Musiker und Architeke
ist. Sie bezeichnet diese Haltung als romantisch-nostalgisch, da
dessen ideologischer Ursprung ihrer Meinung nach bei romantischen
Konzepten von Kreativitit und kiinstlerischem Tun liegt. Das
Ziel dieser Art von Praxis sei ein Zusammenfluss®’, der Grenzen

59 DieIdee vom Zusammenfluss kann man mit dem Begriff Gesamtkunstwerk vergleichen. Entstanden
im 18. Jahrhundert, in der Epoche der Romantik, bezeichnet der Begriff Gesamtkunstwerk ein Werk, in



zersprengen und die Praktizierende befreien soll.® Im Gegensatz zum
—wie sie es nennt- pragmatischen Umgang mit anderen Disziplinen, ist
hier die Idee von Vereinigung so wichtig, dass eine simuliert wird, falls es
nicht gelungen ist.*’

Ferner schreibt sie in einem Artikel zum Thema Uberschreiten
und Infragestellen, dass bei festgesetzten diszipliniren Grenzen die
Praktizierenden stindig Gefahr laufen, von den Systemen eingegliedert
und geschluckt zu werden, mit denen sie in Kontakt kommen und
dabei ihre eigene Identitit verlieren.® Thre Angst wird nicht von allen
geteilt. So suchen einige nach neuen Bezeichnungen fiir solche Praxen
bezichungsweise neuen Identititen fir derart Praktizierende.

Im Folgenden werde ich auf ecine neue Disziplin eingehen, die sich
durch Betrachtungs- und Arbeitsweisen verschiedener Disziplinen
wie Architekeur, zeitgendssischer Kunst und Politik mit dem Raum
beschiftigt und dabei einen kritischen Blick auf bestehende raumliche
Praxen wirft.

Ein neuartiges Territorium: Critical Spatial
Practice / kritische Raumpraxis

Die bekannte Soziologin Martina Low zitiert in ihrem Artikel Space
Oddity. Raumtheorie nach dem Spatial Turn Michel Foucault, der
1984 das letzte Jahrhundert als Jahrhundert des Raumes beschrieben
hat.®® Der spatial turn oder die ,topografische Wende® bezeichnet jenen
Paradigmenwechsel in den Kultur- und Sozialwissenschaften, der den
Raum als soziales Produkt wahrnimmt.%* Léw schreibt, dass es vor und
nach den beiden Weltkriegen zahlreiche Versuche gab, die Raumfrage
grundsitzlich neu zu denken. Obwohl die Architektur bereits in Erich
Schelling’s Vorlesungen im Jahr 1859 als ,Raumkunst® bezeichnet
wurde, setzte sich erst Ende des 19. Jahrhunderts August Schmarsow mit
der Position durch, dass Architektur eine Raumgestalterin sei. Léw findet,
dass dabei die Provokation im Umstand besteht, dass die Definition von

dem verschiedene Kiinste wie Musik, Dichtung, Tanz, Architektur und Malerei vereint sind. Das Wort wurde
stark von Richard Wagner geprigt, der damit ein Zusammengehen und Zusammenwirken der einzelnen
Kiinste zu einer Einheit, zu einem totalitiren Kunstereignis meinte, bei dem die Bestandteile sich notwendig
erginzen (Frech, 1999).

60 (Lind 2010).
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is a goal itself, and if that fusion is not apparent cnough, it can also be staged” (Lind 2010).
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Architekturals,,Raum® nicht mehrerlaubt, zwischen einer Schnechiitte
des Eskimos oder dem Pantheon zu unterscheiden. Gleichzeitig
entstand durch diese Anniherung die Vorstellung, dass der Raum
der Kolonial- und Imperialpolitik verteidigt, erobert und erweitert
werden soll und dass sich seine Grenzen nach innen homogen und
nach auf8en heterogen definieren lassen.®

Die Geographen David Harvey, Doreen Massey und Edward Soja
argumentierten fir die Bedeutung des Raums bei der Herstellung von
sozialen Bezichungenundbefasstensichmitdem Werk des Philosophen
Henri Lefebvre, der 1974 in La Production de IEspace folgendes
schrieb: ,(Gesellschaftlicher) Raum ist ein (gesellschaftliches)
Produkt. (...) Der so produzierte Raum dient auch als Werkzeug des
Denkens und Handelns; neben einem Produktionsmittel ist er auch
ein Mittel zur Kontrolle und damit der Herrschaft, der Macht!¢”

Diese Anniherung an das Thema Raum hat auch in weiteren
Disziplinen ihre Reflexionen gefunden und neue Arbeitsbereiche mit
sich gebracht. Das Forschungsfeld Urbanistik kann beispielsweise
dazugezahlt werden, obwohl seine Anfinge viel weiter zurtickgehen.
Diese Disziplin befasst sich mit der Erforschung und Beschreibung von
Stadten unter sozialen, historischen, 6kologischen, wirtschaftlichen,
politischen, kulturellen und stadtebaulichen Gesichtspunkten. Ofters
arbeiten Architektinnen, Stidteplanerinnen und Soziologinnen in
interdisziplindren Forschungsprojekten, wodurch Geistes-, Natur-
und Sozialwissenschaften mit Ingenieurswissenschaften verbunden
werden.

In dem 1995 erschienenen Buch Spatial Practices: Critical Explorations
in Social/Spatial Theory erkunden die Stadttheoretikerinnen Helen
Liggett und David C. Perry die Potentiale der Raumpraxis anhand
der Beitrige von Waissenschaftlerinnen aus Politikwissenschaft,
Geographie, Stadtforschung und Planung und prigen dabei den
Begrift spatial practice. Die Kapitel behandeln unterschiedliche
Themen wie Geographie und urbane Studien, Archiologie, sowie die
Geschichte und Strategie der Planung, Theorien der kapitalistischen
Entwicklung und Produktionsweisen und letztlich Stadtplanung.
Dabei definieren sie den Begriff des Raums nach dem oben erwihnten

65 (Low2015).
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Ansatz von Lefebvre und die Praxis im Sinne von Deleuze,®® wonach zwei
Praxen durch eine Theorie miteinander verbunden werden ohne ihre
Brauchbarkeit und Erweiterbarkeit einzubiiflen, wihrend die Praxis von
einem theoretischen Punkt zum anderen iiberleitet.’

Jane Rendell, Architektin und Architekturtheoretikerin, nutzt 2003 in
cinem Artikel den Begriff critical spatial practice beziechungsweise kritische
raumliche Praxis, in dem sie untersucht, wie Theorien und Praktiken einer
Disziplin benutzt werden koénnen, um eine andere zu erforschen und
durch diesen Prozess neue Arten des Wissens zu produzieren. Sie setzt
sich seit Jahren unter anderem als Lehrende mit public art auseinander und
bezeichnet diese als eine interdisziplinire Praxis, die nicht als Design aber
auch nicht als zeitgenossische Kunst definiert sein will. Sie argumentiert,
dass wenn Design — worunter sie auch die Architekeur zahlt - ofters als
Reaktion auf konkrete Probleme bzw. Aufgabenstellungen entsteht und
sich Kunst durch ihre Unabhingigkeit von solchen Rahmenbedingungen
auszeichnet, dann liegt public art irgendwo zwischen den beiden, aber
auflerhalb ihrer Grenzen.

Aus diesen chrlegungen heraus, erarbeitet sie den Begriff critical spatial
practice, der eine Praxis definieren soll, die sich tiber die Grenzen von
Architektur und Kunst mit Fragen von privat und offentlich, sowie
sozial und isthetisch auseinandersetzt und dabei nicht nur eine kritische
Anniherung vornimmt, sondern auch den riumlichen Aspekt dieser
Grenziiberquerungen unterstreicht. Drei Jahre spiter, in ihrem Buch A7z
and Architecture: A Place Between aus dem Jahr 2008, konkretisiert sie
den Begrift critical spatial practice, in dem sie Arbeiten unter die Lupe
nimmt, die aus der Uberlappung von Architektur und zeitgendossischer
Kunst eine kritische Auseinandersetzung mit dem Raum beabsichtigen.
So schreibt sie unter anderem iiber die Arbeit B/ur von Diller + Scofidio,
die eine gigantische Wolke ist, die fir die 6. Schweizer Landesausstellung
im Jahr 2002 entworfen wurde. Es war nach Rendell der erste Versuch,
aus Dampf Architektur zu machen. Durch diese Arbeit iben Diller und
Scofidio Kritik an der Expo, die den Besucherinnen visuelle Spektakel
verspricht. Rendell sicht die Kritik als gelungen, da diese Architekeur
nicht als visuelles Spektakel, sondern vielmehr als Atmosphire konzipiert
ist, auf die man sich einlassen muss, um sie wahrnehmen zu konnen.”

68 (Liggetctal. 1995).

69 ,Theorie ist genau wie ein Werkzeugkasten. Sie hat nicht mit dem Signifikanten zu tun... Sie muss
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nichts taugt oder ihre Zeit noch nicht gekommen ist. Auf eine Theorie greift man nicht zuriick, man stellt
andere auf oder hat schon cine!’ (Lapoujade 2003, zitiert nach Hanselmann 2016).
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Diller und Scofidio bezeichnen sich als ein interdisziplinires
Designbiiro, bei deren Arbeit gut zu erkennen ist, dass sie mit einer
Mischung aus Methoden und Themen aus Architekeur, Performance
und bildender Kunst Ergebnisse kreieren, die nach Definitionen
verlangen, die mit den jeweiligen Ausgangsdisziplinen nicht mehr
bedient werden konnen.

Seit der Pragung des Begriffs der critical spatial practice wird er von
ciner Reihe von Theoretikerinnen und Autorinnen als Benennung von
inter- oder transdisziplinaren Praxen benutzt.

Markus Miessen, Architekt und Autor, untersucht ebenfalls diese
Art von Praxis und ist der Meinung, dass kritische Raumpraxis mehr
als eine Praxis und mehr als eine Kritik sei. Sie gehe forschend tiber
allgemein definierte Grenzen und Urteile hinaus. Wihrend sich
seine Praxis neben konventionellen auch an immateriellen Produkten
orientiert, sollen vorhandene * Protokolle “ kritisch betrachtet, in Frage
gestellt und nach moglichst vielen Aspekten untersucht werden.”
Mit der Publikationsreihe, die 2012 mit dem ersten Buch What is
Critical Spatial Practice? begonnen hat, untersuchen die Herausgeber
Markus Miessen und Nikolaus Hirsch verschiedene Arbeits- und
Anniherungsweisen, die man als Antwort auf diese Frage geben
konnte. Sie schaffen einen Raum fiir jene Praktizierenden, die durch
ihre eigenen Werkzeuge und Praxen diesen Begrift fiir sich zu definieren
suchen und ihn damit auch allgemein bereichern. Die Werkzeuge
reichen dabei von klassischen Architektur- und Stidtebauentwiirfen
bis zu Dialogen, Manifesten, fiktionalen Narrativen, investigativem
Journalismus und kiinstlerischen Interventionen. Die Herausgeber
sind der Uberzeugung, dass die kritische Raumpraxis neben der
Forschung und Reflexion auch eine Form des Publizierens ermégliche,
die im Gegensatz zu fritheren Architekturpublikationen, die
ausschliefSlich das Gemachte dargestellt haben, Diskussionen anregen
und Feedbacks erméglichen.”

So schreibt Keller Easterling, Architektin und Urbanistin, in der 4.
Nummer dieser Reihe mit dem Titel Subtraction tber ihre Forschung
zum Thema Abbau von Gebiuden und den 6konomischen und
politischen Hintergriinden dazu. Sie untersucht die Geschichte des
Abbruchs im stadtischen Raum und die michtige Industrie, die heute
hinter diesem weltweiten Phinomen steckt.”
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In eciner anderen Nummer mit dem Titel ,Displacements:
Architecture and Refugee®, erkundet Andrew Herscher, Architeke und
Architekturhistoriker, den Zusammenhang zwischen Massenvertreibung
und Architektur im 20. Jahrhundert bis heute.” Der Flichtling wird dabei
als das politische Subjekt unserer Zeit ins Zentrum seiner Untersuchung
gestellt und die Geschichte der Architekeur als Geschichte der Fliichtlinge
erzihlt.

Die Praxis einer Kiinstlerin wird in einer weiteren Nummer vorgestellt.
The Proposal, handelt von einer Arbeit von Jill Magid, die sich mit dem
Vermichtnisdes Pritzker-Preistragers Luis Barragan beschaftigtund darauf
basierend die Formen von Macht, 6ffentlichem Zugang und Copyright in
Frage stellt. Das professionelle Archivvon Barragin befindet sich im Besitz
der Barragan Foundation, deren Raumlichkeiten in der Vitra-Zentrale fur
die Offentlichkeit aber nicht zuginglich sind. Als Gegenleistung fiir die
Riickkehr des Archivs nach Mexico, bietet die Kiinstlerin der Direktorin
der Barragin Foundation, die gleichzeitig Besitzerin des Archivs ist,
cinen goldenen Ring an, der mit einem Diamanten verziert und aus einer
kleinen Menge von Barragans eingeischerten Uberresten gemacht worden
ist. In ihren Arbeiten beschiftigt sich Magid mit Schnittstellen von
psychologischen und juristischen Gegebenheiten, nationaler Identitit,
und internationalem Eigentums- und Urheberrecht.” Bei The Proposal
stellt sie durch die Auseinandersetzung mit dem Werk eines bekannten
Architekten Fragen nach institutionellem und privaten Besitztum sowie
familidrer und nationaler Zugehorigkeit.

Praktizierende, die uber die Grenzen ihrer Disziplin hinaus arbeiten
nennt Miessen Crossbencher. In seinem Buch ,,Crossbenching® schreibt er,
dass der Crossbencher als Anwalt verstanden werden kann, als jemand, der
Probleme durch einen riumlichen Handlungsrahmen lesen, analysieren
und kommunizieren kann und dadurch eigene Arbeitsschritte gestaltet.”®
Dariiber hinaus reagiert er in diesem Buch auf Maria Lind, die —wie im
vorigen Abschnitterwihnt-beigrenziiberquerenden Arbeiten eine Gefahr
fur die Praktizierende sicht, geschlucke und in die Systeme eingegliedert
zu werden.” Miessen argumentiert, dass geschluckt zu werden fiir den
Crossbencher keine Gefahr beziehungsweise kein Hindernis darstellt,
sondern sogar eine Moglichkeit mit sich bringt, die diskursive Basis durch
Inputs aus verschiedenen Disziplinen zu erweitern.”
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Zwischenresumé: Wegarbeiten, losarbeiten, auf der Suche nach
neuen Territorien

In dieser Kategorie werden Disziplinen besprochen, die durch
Uberschreiten und Infragestellen von festgesetzten diszipliniren
Grenzen entstanden sind. Als Beispiele werden Urbanistik, public
art und letztlich critical spatial practice eingebracht, die sich um den
Begrift des Raums bilden. Wihrend in der Urbanistik Praktizierende
aus Geistes-, Natur-, Sozial- und Ingenieurswissenschaften in inter-
oder transdisziplinaren Gruppen zusammenarbeiten bezichungsweise
sich der Werkzeuge aus einem Pool unterschiedlicher Disziplinen
bedienen, sind es bei public art Architektur und zeitgendssische
Kunst, deren Zusammenspiel einen neuen Bereich kreiert, der nicht
auschliefflich eciner der beiden Ausgangsdisziplinen zugeordnet
werden kann. Auch beim der critical spatial practice ist zu schen,
dass der Raum mit seinem vielschichtigen Charakter, der soziale,
historische, 6kologische, wirtschaftliche, politische und kulturelle
Facetten hat, das Untersuchungsthema und Bearbeitungsobjekt
mehrerer Disziplinen sein kann.

RESUME

Obwohl sich die Definitionen von Architektur und Kunst im Laufe
der Zeit inderten und sich die Stellung der beiden Disziplinen und
das Berufsbild der Praktizierenden in stindigem Wandel befinden,
blieben sie eng miteinander verbunden.

Aktuell zeigt sich der Nexus Architektur und zeitgenossische Kunst in
unterschiedlichen Formen. Die Formen des Zusammenspiels kénnen
in Kategorien gegliert werden.

Die erste Kategorie bilden Arbeiten bezichungsweise Praxen, bei
denen Architektinnen bezichungsweise Kiinstlerinnen mit den Denk-
und Arbeitsweisen ihrer eigenen Disziplin auf die andere reagieren, die
Grenzen und Rollenverteilung aber klar definiert bleiben. Unter die
zweite Kategorie fallen Arbeiten, bei denen die Praktizierenden Denk-
und Arbeitsweisen aber auch Themen und Ansitze, die der anderen
zugeschrieben werden in ihre eigene hineinnehmen und anwenden.
Die letzte Kategorie bilden Arbeiten, bei denen Ubernahme von
Themen, Ansitzen, Denk- und Arbeitsweisen von Architektur oder
zeitgenossischer Kunst aber auch anderen Disziplinen dazu fithren,
dass daraus eine andere beziehungsweise neue Disziplin entsteht.









Fallstudie -
Internationale
Sommerakademie fuar
bildende Kunst Salzburg

In diesem Kapitel werden zunichst die zuvor theoretisch erlduterten
Tendenzen und damit verbundenen Beispicle zum Nexus von
Architektur und zeitgenéssischer Kunst vor dem Hintergrund der
geschichtlichen Entwicklung und aktuellen Situation der Internationalen
Sommerakademie fir Bildende Kunst Salzburg untersucht. Diese
Institution hat es seit ihrer Griindung geschafft, schnell auf aktuelle
Entwicklungen der Kunst- und Architekturszene zu reagieren und das
Geschehen mitzugestalten.

DieseranalytischenRecherchefolgteinemethodische Auseinandersetzung
im Rahmen meiner Teilnahme an der Sommerakademie, die ich als
kiinstlerisches Forschungsprojekt zu gestalten versuchte und mir am Ende
die Frage stelle, ob mir das gelungen ist. Dabei wird die Sommerakademie
zum Kontext, in dem ich einen personlichen Zugang zu Fragestellungen
der vorliegenden Arbeit suche. Es ging mir in erster Linie darum, mit
einer selbst entwickelten Methode eine Arbeit zu kreieren, die mir
einen ersten Versuch erlaubt, das Zusammenspiel von Architektur und
zeitgenossischer Kunst fiir meine zukiinftige Praxis zu definieren.



TEIL1 - ARCHITEKTUR

AN DER INTERNATIONALEN
SOMMERAKADEMIE

FUR BILDENDE KUNST
SALZBURG

Allgemeines zur Internationale
Sommerakademie fiir bildende Kunst
Salzburg

Die Griindung der Internationalen Sommerakademie fir bildende
Kunst Salzburg hat ihre Wurzeln schon am Anfang des 20.
Jahrhunderts. Unter anderem forderte der Kiinstler Anton Faistauer
cine Landesgalerie zusammen mit einer Kunstakademie in Salzburg,
die er als eine Erweiterung der Ideen und Institutionen gesehen hatte,
die in den 1840er Jahre entstanden sind und 1841, mit der Griindung
des Mozarteum zum 50. Todestag von Wolfgang Amadeus Mozart
cinen ersten Hohepunke erreicht hatten und die Stadt bis heute priagen.
Die im Jahr 1919 vom Architekten Georg Schmidhammer gegriindete
private Kiinstlerwerkstatte fiir Kunst und Mode im Zentrum der Stadt
Salzburg war ein erster Schritt in diese Richtung.”

Erst Jahre spater, 1949 griff der Kunsthiandler Friedrich Welz die Idee
ciner Akademiewiederauf. Welzhatte 1933 die Bilderrahmenhandlung
seines Vaters tibernommen und zur Galerie Welz ausgebaut. Nach
der Befreiung der Stadt durch die Alliierten wurde er wegen
seiner Beteiligung und seinem Profit an den Kunstraubziigen des
nationalsozialistischen Regimes inhaftiert und nach Glasenbach
geschickt, wo er zwei Jahre im Entnazifizierungslager verbringen
musste.”* Nach seiner Riickkehr nahm er seine geschiftlichen
Titigkeiten wieder auf und startete eine Korrespondenz mit Oskar
Kokoschka, dessen Arbeiten er schon vor dem Krieg in seiner Galerie
gezeigt hatte. Welz wollte Kokoschka einerseits als Kiinstler fir seine
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Galerie wieder gewinnen und ihn andererseits als Leiter der geplanten
Kunstakademie in Stellung bringen.®!

Oskar Kokoschka wollte nach vielen Jahren im Exil zuriick nach
Osterreich, hat sich aber fiir eine ganzjihrige Akademie nicht interessiert.
Er hat Welz von Anfang an klargemacht, dass er maximal vier bis sechs
Wochen pro Jahr unterrichten wolle, um den Rest seiner Zeit fir seine
kiinstlerische Titigkeit zu haben. So wurde aus der Idee einer ganzjihrigen
Akademie eine Sommerakademie, die schon 1950 von Landeshauptmann
Dr. Josef Klaus fur den darauffolgenden Sommer angekiindigt wurde.
Dieser Plan konnte aber nicht umgesetzt werden, da plotzlich die Festung
Hohensalzburg nicht mehr als Sitz zur Verfugung stand. Dieser Umstand
schadete auch der personlichen Bezichung zwischen Kokoschka und
Welz, wodurch sich die Griindung der Akademie bis zum Sommer 1953
verzogerte.®

Der Grund, warum Welz unbedingt Kokoschka als Leiter der Akademie
haben wollte, lag nach Martin Fritz, dem osterreichischen Kurator, an
seinem finanziellen Interesse. Fine internationale Akademie mit der
Leitung eines groflen Namens wie Kokoschka, den er in seiner eigenen
Galerie vertritt, wiirde also nicht nur die Kulturszene in Salzburg beleben,
sondern auch ihm als Kunsthindler und seiner Wichtigkeit in der Szene
zuguteckommen.®® Weiters zitiert er Fritz Koller, der zu Friedrich Welz
meinte: ,Wo immer er scheinbar getrieben von idealistischen Motiven
austrat, sah er weiter als alle anderen die Chance zu personlichem Gewinn
voraus, die er zu gegebener Zeit ergreifen wiirde!™ Trotz seiner Rolle in
der Kulturszene zur Zeit des nationalsozialistischen Regimes, schaffte
es Friedrich Welz von Ende der 1940er-bis Ende der 1970er-Jahre der
wichtigste und einflussreichste Akteur im Feld der bildenden Kunst in
Salzburg zu bleiben.®> Die Schenkung seines Kunstbesitzes an die Stadt
Salzburgim Jahr 1978, der erst 2004 durch die Eroffnung des Museums fir
Moderne Kunst am Monchsberg gezeigt werden konnte, zeigt nach Fritz
ebenso das nachhaltige Wirken von Welz wie bei der Sommerakademie.®

Am 22. Juli 1953 wurde schliefllich die Internationale Sommerakademie
fur Bildende Kunst mit einer groflen Feier eréffnet. In diesem Jahr
waren es 44 Teilnechmende, die den eigenen Kurs von Kokoschka's
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Schule des Sehens absolviert haben. Dieser Name war ein Indiz fiir
seinen Bildungsbegriff, der der Anschauung und dem ,,mit eigenen
Augen schen® eine groflere Bedeutung gab als der darauf aufbauenden
bildnerischen Ausarbeitung. Seine Studierenden sollten vor allem bei
ihren Beobachtungen, den Menschen als das Maf aller Dinge sechen
und in ihren Konzepten diese Auseinandersetzung reflektieren.’
Kokoschka grenzte sein Konzept von der Sommerakademie von jenem
ciner staatlichen Akademie mitzwei Argumenten ab. Erstens war seine
Schule fiir alle Interessierten offen und nicht nur fiir Kiinstlerinnen
und Kunststudierende. Auch Laien durften bei ihm studieren.
Zweitens lehnte seine Schule den Akademismus ab, den er in den
1950er-Jahren vor allem in der Abstraktion sah.* Im Lehrprogramm
der Sommerakademie war die Klasse von Kokoschka dominierend,
die ein Jahr spiter durch die Klasse des ebenfalls gegenstindlich
arbeitenden Bildhauers Giacomo Manzu erginzt wurde. Die Aussagen
von Kokoschka gegen die Abstraktion der Nachkriegszeit fand in der
Salzburger Kunstszene seine Vertrauten, in der zentrale Akteure noch
bis in die 70er Jahre der Nachkriegsmoderne skeptisch gegeniiber
standen. Trotzdem wurde schon 1955 der Grafiker Slavi Soucek, der
ciner der ersten Vertreter der abstrakten Kunst in Salzburg war® in
das Kursangebot aufgenommen. Diese Klasse bildete bis zum Abgang
von Kokoschka eine Ausnahme, dessen ,Vision des Sehens® die
antiabstrakte Haltung der Sommerakademie weiter pragen sollte.

1963 vollzog Kokoschka seinen Abgang, was fiir den administrativen
Direktor Welz die Problematik der Nachfolge einbrachte. Nach
cinigen Uberlegungen, wie man den Namen Kokoschkas auch nach
seinem Abgang mit der Sommerakademie verbinden kénnte, spiirte
Welz, dass die Frage von Kokoschka’s Nachfolge cine Anderung
in der Organisationsstruktur der Sommerakademie mit sich
bringen und somit zu seinen Ungunsten ausgehen kénnte. Unter
anderem aus diesem Grund kiindigte er und tbergab seine Stelle
an Hermann Stuppick, der damals als freier Journalist arbeitete
und einen guten Ruf als kunstinteressierter Autor in der Salzburger
Kulturszene genoss. Nach dem Studium des Welthandels wandte
sich Stuppack im Laufe der 1930er Jahre der Lyrik und gleichzeitig
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dem Nationalsozialismus zu. Er veroffentlichte Lyrikbander und war ein
Mitglied der NSDAP (Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei).
Seine Nachkriegskarriere basierte auf seinem Netzwerk aus dieser Zeit und
seinen weiteren Kontakten aus dem Entnazifizierungslager Glasenbach,
wo er vermutlich Friedrich Welz kennenlernte.”® Unter seiner Leitung
entwickelte sich die Sommerakademie von der ,, Kokoschkashow ! zu
ciner Schule mit breiten Kursangeboten. Schon in seinem ersten Jahr
fing er mit seinem Ausbau- und Reformprojekt an, das ein internationales
Meisterkurssystem unter Einbezichung nationaler Ministerien und
der UNESCO vorsah und propagierte ein pluralistisches Konzept fir
die Sommerakademie, das ,Gleichberechtigung des Ungleichartigen®
als Ziel hatte. Es gelang ihm gleich in seinem ersten Jahr, neben dem
deutschen Maler Peiffer Watenphul und dem 6sterreichischen Maler
Rudolf  Szyszkowitz, den griechisch-osterreichischen  Bildhauer
Joannis Avramidis und den osterreichischen Maler und Grafiker Kurt
Moldowan als Lehrende zu gewinnen. Aufferdem arbeitete der Zagreber
Architekt Vladimir Turina in diesem Jahr ganz in der Tradition der
Sommerakademie an stidtebaulichen Problemen Salzburgs, wihrend der
Salzburger Kiinstler Slavi Soucek die Klassen fiir Grafik weiterfiihrte. Das
Seminar von Ernst Block zum Thema ,,Die Kunst im Maschinenzeitalter®
verstarkte die Signale, in welche Richtung die Sommerakademie die
nichsten 17 Jahre gehen sollte.

Anfang 1070er Jahre entstand ein zusitzliches Angebot durch die
Integration der Dramatischen Werkstatt™, die mit Regie, Bihnenbild und
dramatischem Schreiben eine Erweiterung des Kursangebots Richtung
darstellende Kunst bedeutete.

1976 wurde die erste Klasse fir Fotografie eingerichtet, die vom
amerikanischen Fotografen Douglas Stewart geleitet wurde. Zeitgleich
wurde eine Klasse fur Typografie ecingefithrt, die vom deutschen
Schriftkiinstler Herbert Post besetzt wurde und spiter in eine Klasse
fur Design umgewandelt wurde. Diese pragmatische Offenheit von
Stuppick, die allen Stromungen im Lehrprogramm einen Platz schaflte,
bestimmte die Richtung fir die Zukunft der Sommerakademie und die
Idee einer dominanten Kiinstlerpersonlichkeit als fithrende Kraft verlor
mit der Zeit an Bedeutung.
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Anfang der 80er Jahren fing man an, tber den Nachfolger von
Stuppick zu reden, da er inzwischen 77 war und bald mit seiner
Titigkeit authoren musste. Die Entscheidung fiel auf den in Frankfurt
am Main geborenen Osterreicher Wieland Schmid, der als Literatur-
und Kunstkritiker in Wien und spater Deutschland arbeitete. Neben
ihm itbernahm die Kunsthistorikerin Barbara Wally aus Osterreich die
Geschaftstihrung, die spater selber die Leiterin der Sommerakademie
werden sollte. Die Zusammenarbeit der beiden sorgte daftir, dass
der Sommerakademie der verspitete, aber tiberzeugende Anschluss
an die Nachkriegsavantgarden von Kéln, Berlin, Paris, Mailand
und New York gelang. Um einen theoretisch anspruchsvolleren
Akademiebetrieb zu kreieren, wurden dartiber hinaus ein Vortragssaal
und eine Fachbibliothek errichtet.

Um die inzwischen als problematisch geschene Tradition des
Zusammenseins von Laien und Profis zu entschirfen, propagierte
Schmied ein Zweistufenmodell. Dieses Modell sah vor, dass der
cigentlichen Sommerakademie eine ,Sommerschule® vorgelagert
werden sollte, die fiir Amateure, Kunstliebhaber und alle anderen
Interessierten gedacht war. Obwohl diese Pline schon veréftentlich
worden waren, wurden sie nicht verwirklicht und nie mehr wieder
aufgegriffen.

Nachdem die Renovierungs- und Konsolidierungsarbeiten in
der ersten Halfte der 1980er Jahre vorbei waren, konnte sich die
Sommerakademie nochmals dem schon von Stuppick eingefithrten
Nebeneinander der divergierenden Kunstauffassungen widmen.
Neben international etablierten Kiinstlern wie dem Schweizer
Daniel Spoerri, dem schottischen Bildhauer Eduardo Paolozzi oder
dem danischen Kiinstler Per Kirkeby, sorgten auch osterreichische
Kiinstlern fur ein abwechslungsreiches Nebeneinander.

Es fillt auch in diese Zeit, dass zum ersten Mal Klassen zu
Konzeptkunst, Performance, Installation und ortsspezifischer Kunst
angeboten wurden, die erst mit einem Jahrzehnt Verspitung ihren
Platz in Salzburg gefunden haben. Die erste Klasse zur Performance
namens Experimentelle Performance wurde vom amerikanischen
Kiinstler Allan Kaprow geleitet, der den Begriff Happenings Ende
der 1950er Jahre kreierte und entwickelte. Weiters unterrichtete der
deutsche Kiinstler Giinther Uecker, dessen Kurstitel zum ersten Mal
den Begrift Konzeptkunst beinhaltete.

Auch Frauen als Lehrende waren eine Neuerung aus dieser Zeit. Die
deutsche Fotografin Verena von Gagern war im Jahr 1981 die erste



Professorin, die im Rahmen der Sommerakademie eine Klasse leitete.
Die damit angekiindigte Frauenférderung fithrte dazu, dass allmahlich
ein ausgewogenes Verhiltnis zwischen mannlichen und weiblichen
Lehrenden erreicht wurde.

Neben der franzosischen Malerin Bernadette Bour 1984, leiteten unter
anderen die Amerikanerinnen Nan Goldin und Lorraine O’Grady, sowie
die in England geborene Friedl Kubelka Klassen fiir Fotografie. Von 1990
bis 1999 unterrichteten die amerikanische Kiinstlerin Ellen Cantor, die
osterreichische Kiinstlerin VALIE EXPORT und Paloma Navares aus
Spanien in den Klassen fiir Videokunst.

2009 ibernahm die Kunsthistorikerin und Kuratorin Hildegund
Amanshauser die Leitung, die nach ihren Studien der Kunstgeschichte,
klassischen Archiologie und Philosophie unter anderem als Kuratorin am
Museum moderner Kunst in Wien arbeitete. Im gemeinsamen Vorwort
fir das Ubergangsjahr 2009 schreiben Wally und Amanshauser, dass
»Kontinuitit und Innovation® das Grundprinzip der Sommerakademie
sei und auch das Konzept fir die Zukunft bestimmen wird. Auf teils
Jahrzehnte alte Kontinuititen aufbauend, reagiert Amanshauser schnell
auf das aktuelle Geschehen in der Kunst und sucht Bereicherungen des
Kursprogramms in anderen Gesellschaftsbereichen. Ferner versucht sie
durch progressive Lehrendeklassische Formate neu zukonnotieren und die
Grenzen zwischen praktischer und theoretischer Arbeit aufzuweichen.”

Amanshauser schreibt in ihrem Artikel Eine ganzjihrige Kunstakademie
fir Salzburg?, dass ein paar Entscheidungen von Kokoschka, es auch heute
ermoglichen, das Konzept der Sommerakademie zu erneuern, erweitern
und international attraktiv zu halten: die Festung Hohensalzburg
als Ort der Sommerakademie, die zeitliche Begrenzung auf einige
Wochen pro Jahr, die parallel zu den Salzburger Festspiclen stattfinden,
Internationalitit unter Lehrenden sowie Teilnehmenden als oberstes
Prinzip und letztlich die Zulassung aller Interessierten zum Studium.*
TIhrer Meinung nach, sicht man bei den Gesprichen und Arbeiten mit
Teilnehmenden keinen Unterschied zwischen Laien und Ausgebildeten.
Die angebotenen Klassen seien anspruchsvoll, fir die sich nur Menschen
bewerben, die Herausforderungen auf sich nehmen.”
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Heute bietet die Sommerakademie ca. 20 unterschiedlich lange
Kurse mit internationalen Lehrenden fiir ca. 300 internationale
Studierende.”® An den zwei Kursorten Festung Hohensalzburg
und Kiefer Steinbruch in Fiirstenbrunn setzen sich renommierte
Kunstschaffende, Kuratorinnen und Kritikerinnen in ihren Kursen mit
der Produktion, Reflexion und Prisentation von Kunst auseinander
und leiten Klassen fir Malerei, Zeichnen, Grafik, Druck, Skulptur,
Video, Fotografie, Installation, Performance, kuratorische Praxis und
Schreiben iiber Kunst. Neben dem Unterricht im Rahmen der Klassen
wird durch Mittagsgespriche, kunsthistorische und -theoretische
Vortrige und Diskussionen, Vernissagen, Stadtspazierginge etc.
wihrend den Aufenthalts der Lehrenden und Studierenden in Salzburg
cine konzentrierte/intensive Atmosphire der Auseinandersetzung
und des Austauschs zwischen Akteuren geschaften. Dabei entstehen
neue Netzwerke, die oft ein Leben lang halten und in der heutigen
Kunstwelt von grofler Bedeutung sind.

Architekturklassen an der
Sommerakademie

Seit  ihrer Grindung fithrte die  Sommerakademie  als
selbstverstindlicher Teil des Kursprogramms eine Klasse fur
Architekeur ein. Im Laufe der Jahre betreuten wichtige Architektinnen
wie Clemens Holzmeister, Konrad Wachsmann, Roland Rainer, Jakob
Berend Bakema und Pierre Vago junge Architektinnen aus der ganzen
Welt. Neben ihren spiter berithmt gewordenen Teilnehmerinnen
waren die Architekturklassen fur ihr vielfiltiges Themenspektrum
bekannt, das das aktuelle Geschehen und die Diskussionen in der
Szene reflektierte.

In den letzten Jahren sind allerdings Architekturklassen mit
dem Fokus auf architektonische Gestaltung oder stidtebauliche
Aufgabestellungen aus dem Kursprogramm verschwunden. Diese
Ziasur wird durch den Eintritt von Hildegund Amanshauser als
Direktorin markiert, seit dem keine explizit als Architekturklasse
ausgewiesenen Kurse angeboten werden.

Obwohl die Leitung von Amanshauser beispiclsweise von Martin
Fritz als traditionsvoll bezeichnet, wird,”” ist die Abwesenheit der

96 (Amanshauser 2016).
97 (Fritz 2013).



Architekturklassen eine grofie Anderung, die nicht bei allen Akteurinnen
der Szene gut ankommt. In ihrem Interview bestitigt Amanshauser,
dass sie dafur sehr oft angegriffen wird. Als Begriindung dafur gibt sie
an, dass sie der Meinung ist, dass sich dic Sommerakademie auf ihre
Kernkompetenz konzentrieren und ihr Kursangebot darauf aufbauen
soll.” Ihre Aussage wird von Martin Fritz unterstiitzt, der die Abwesenheit
der Architekeurklassen als die richtige Entscheidung sieht. Im zufolge
hilft die Konzentration des Kursangebots der Sommerakademie
dabei, ihre Stellung kunsttheoretisch zu prazisieren und die Impulse
der internationalen Kunstentwicklung betrachtend, Bezichungen mit
anderen Gesellschaftsbereichen zu verstirken und dabei die diskursiven
und kollaborativen Strategien dieser Felder zu tibernchmen.”

Wie die im vorigen Kapitel angefiihrte Studie zum Nexus Architektur und
zeitgenossischer Kunst zeigt, ist der Aufgabenbereich der Architektinnen
und damit jener der Architektur heute breitgefichert und steht in
intensivem Zusammenhang mit weiteren gesellschaftlichen Bereichen. In
diesem Sinnebin ich der Meinung, dass es der Sommerakademie eigentlich
doch gelungen ist, den aktuellen Tendenzen im Diskurs um den Nexus
von Architektur und zeitgendssischer Kunst zu folgen. Neue Arbeitsfelder
fur Architektinnen wie beispielsweise Urbanismus, community art oder
Kunst im 6ffentlichen Raum, die sich mit architektonischen Themen wie
Raum, Stadt und 6ffentlichen Raumen beschiftigen, wurden erkannt und
haben einen Platz im Kursprogramm bekommen.

Im Folgenden gehe ich zunichst anhand konkreter Beispicle auf die
geschichtliche Entwicklung der Architekturklassen seit der Griindung
der Sommerakademie ein. Danach schaue ich mir Architekturklassen
seit dem Eintritt von Amanshauser an, die zwar nicht explizit als solche
ausgewiesen sind, meiner Meinung nach aber starken Architekturbezug
aufweisen.
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GESCHICHTE DER ARCHITEKTURKLASSEN
AN DER SOMMERAKADEMIE

Im Unterschied zu anderen Klassen an der Sommerakademie
waren  Architekturklassen  ausschlieflich  an  qualifizierte
Architekturstudierende und deren Bediirfnisse gerichtet.

Nicht nur durch selektivere Zulassungsvoraussetzungen, sondern auch
durchdenSalzburgbezugunterschiedensichdie Architekturklassenvon
anderen Klassen des Kursprogramms. Die Suche nach dem Anschluss
an aktuelle Fragen des Salzburger Bau- und Planungsgeschehens
war auf den Wunsch der Lokalpolitik zuriickzufithren, dem mit
den Themen der Architekturklassen am chesten Rechnung getragen
werden konnte. Der Bezug zum Standort wurde im Laufe der Zeit ein
derart wichtiger Faktor fir die Entscheidungen der Geldgeberinnen
der Sommerakademie, dass der damalige Leiter Stuppick im Jahr
1964 ankiindete, ,,den Hauptakzent, der bisher auf Malerei lag, auf die

Architektur als die umfassendste kiinstlerische Disziplin zu verlegen:!®

Der Salzburgbezug erfolgte tiber drei Themen, die ich im Folgenden
zur Gliederung der Beispiele fur Architekturklassen nutzen werde.

1. Stadtebauliche Aufgabenstellungen in der Stadt Salzburg
2. Ortspezifische Kulturbauten in der Stadt Salzburg
3. Offentlicher Raum

Stadtebauliche Aufgabenstellungen in der Stadt
Salzburg

Von Anfang an kreisten die Themen der Architekturklassen
vorwiegend um stidtebauliche und architektonische Probleme, die
mit dem Wachstum und der Struktur von Salzburg sowie der Situation
der Altstadt zusammenhingen.

Das erste Jahr der Sommerakademie 1953 war auch das erste Jahr
der Architekturklasse. Der Leiter der Klasse war Hans Hofmann aus
Zirich. Sein Lehrprogramm lief eine schweizerische Mischung aus
Pragmatismus und Kreativitit erkennen. Im Rahmen dieser Klasse
wurden zwei Projekte bearbeitet: Salzburg fulgingig und ein neues
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Wohngebiet fir Salzburg. Vor allem die Konzepte fiir eine autofreie
Altstadt waren fir die damaligen Verhaltnisse sehr progressiv und fanden

Nachklang in der Lokalpolitik.'”!

Auch in 1960er Jahren lag der Fokus beim Stadtebau als architektonische
Fachdisziplin und die Architekturklassen beschiftigten sich mit zwei
groflen Problemen der Stadt Salzburg: die Stadterweiterung in die bislang
unberiihrten stadtnahen Naturriume und den Kontroversen rund um die
Alestadt. Die Protagonistinnen der Sommerakademie waren an diesen
Diskussionen hiufig beteiligt. So lud die Sommerakademie beispielsweise
im Sommer 1967 alle Diskursbeteiligten zum Altstadtkolloquinm
ein, was dazu fiithrte, dass auch die Jahre danach die Lehrenden und
Studierenden der Sommerakademie als Ideenspenderinnen oder als
Gesprichspartnerinnen von Medien, Politik und Fachoffentlichkeit Teil
der Diskussionen blieben.!%?

So erstellte Roland Rainer, der 6sterreichische Architekt, 1962 mit
seinen Studierenden Studien zur Flichenwidmungs- Grundflichen-
und Straflenverkehrsplanung,'” wihrend der niederlindische Architeke
und Stidteplaner Jakob Berend Bakema, der unter anderem am
Wiederaufbau Rotterdams und als Redakteur der Zeitschrift Forum
mafigeblich zur praktischen und theoretischen Fundierung von Wohn-
und Stadtebaukonzepten des architektonischen Strukturalismus beteiligt
war,'” mit seinen Studierenden ein Projekt zur Aufwertung der Salzach

erarbeitete.!%

Im Sommer 1982 konzipierten die Studierenden unter der Leitung
von Wilhelm Holzbauer und Gustav Peichl —beide Osterreichische
Architekten-Projekte fiirdie Neugestaltungeiner Problemzoneim Norden
der Stadt, die zwischen Altstadt und modernen Wohnsiedlungen liegt.
Es handelte sich um ein, vom Magistrat der Stadt Salzburg vorgegebenes
Grundstiick in Salzburg-Lehen, auf dem eine Wohnbebauung mit zwei
Wohntiirmen mit jeweils 10 und 7 Geschoflen vorgesehen war.'% Auch
im Vorjahr stellten die beiden Lehrenden eine strenge Aufgabenstellung
an ihre Studierenden, die Nutzungsszenarien fur ein im Besitz der Stadt
Salzburgs befindliches Gebdude in der Altstadt erarbeiten sollten, das
bereits Gegenstand heftiger Auseinandersetzungen war.'””
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In den Jahren 1999 und 2004 leitete die japanische Architektin Itsuko
Hasegawa als erste Frau unter den Lehrenden fir Architekeur eine
Klasse fur Landschaftsarchitektur.!%

2001 haben sich die Studierenden der Klasse von Norbert Mayr mit
dem Phidnomen Speckgiirtel beschaftigt. In dieser als interdisziplinare
Plattform angekiindigten Klasse sollte der Weg vom Allgemeinen
ins Besondere beschritten werden: aus der Auseinandersetzung mit
globalen Perspektiven dieses Phinomens sollten Strategien und
Vorschlage fir einen ausgewihlten Standort in Salzburg erarbeitet
werden, die sich mit raumplanerischen und regionalpolitischen
Aspekten auseinandersetzen sollten. Die Arbeiten der Studierenden
wurden in 3 Projekten zusammengefasst. After Land beschiftigte sich
mit der Wechselbezichung des umbauten Raums zwischen Altstadt
und Peripherie, wihrend After Culture sich mit dem Potential der
Kultur, wirtschaftliche und gesellschaftliche Mehrwerte fir die
Stadt zu generieren beschiftige. Das dritte Projekt After Shopping
untersuchte die Divergenz zwischen Altstadt und Peripherie im
Hinblick auf die Einkaufsangebote, die Touristinnen und Heimische

voneinander trennen.!?”’

Ortspezifische Kulturbauten in der Stadt
Salzburg

Neben der Bezugnahme auf stidtebauliche Aufgaben stellte die
Beschiftigung mit Kulturbauten schon in den ersten Jahren einen
weiteren lokalspezifischen Schwerpunkt der Architekturklassen
dar. Nach Martin Fritz kam das Interesse an Museums- und
Kunsthallenplanungen von Welz und Stuppick, die Sammler,
Galeristen und Prisident des Kulturvereins waren.!'

Zwischen 1956-1961 unterrichtete der deutsch-amerikanische
Architekt Konrad Woachsmann, ein fithrender Vertreter der
industriellen Baukultur, an der Sommerakademie und zihlte
zahlreiche, spater einflussreiche, osterreichische Architektinnen zu
seinen Studierenden.!’ Seine Klassen waren von Werksbesuchen in
der Umgebung und Vortrigen seiner alten Bekannten, wie dem Maler
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Johannes Itten, dem Konstrukteur Frei Otto oder dem Filmemacher
Peter Kubelka begleitet. In seinem ersten Jahr war das Thema ein
Musikhalle, eine grof8e auskragende Uberdachung in Holzkonstruktion,
das als Gemeinschaftsprojeke der ganzen Klasse erarbeitet wurde. 1957
wurde wieder eine Musikhalle entworfen, die als Metallkonstruktion mit
transparenten, beweglichen Wand- und Deckenelementen konzipiert
war. Die Klasse von Wachsmann war ein Forschungslabor, das sich mit
wissenschaftlich-technischen Neuerungen beschiftigte und am Ende
mit einem neuartigen architektonischen Entwurf, exakten Plinen und
groflem Modell einen konkreten raumlichen Ausdruck fand.''

1963 erarbeitete der osterreichische Architekt Roland Rainer mit seinen
Studierenden ein Konzept fiir eine Universitat zwischen Monchsberg und
Leopoldskron unter Einschluff des Bereichs des Nonntaler Altersheims,
das fiir seine Klasse im Jahr davor ein stadtebauliches Thema vorgab.'"

1972 entwarfen die Studierenden des franzosischen Architekten
Pierre Vago stadtraumliche und typologische Grundlagen fir ein
Kulturzentrum. 1977, 1978 und 1980 war das Thema seiner Klasse die
Planung eines lyrischen Theaters in Kooperation mit Bithnenbildkursen,
die im Rahmen der Dramatischen Werkstatt stattfanden und mit den
Salzburger Festspielen angeboten wurden. !

1984 war das ungeloste Problem eines Museumsneu- oder
Erweiterungsbaues cines von drei Themen der Klasse, die vom
osterreichischen  Architekturkritiker und  Schriftsteller  Friedrich
Achleitner und dem Architekten Friedrich Kurrent angeboten wurden.
DieStudierenden entwarfen Alternativen fiir dasdamalige Landesmuseum
Carolino Augusteum, das heute Salzburg Museum heifit.'”

Ein Jahr danach konzipierten die Studierenden des englischen
Architekten Peter Cook ein Haus fur einen Musiker, wihrend der
osterreichische Architekt Johann Georg Gsteu 1986 viel Freiraum fur
Entwurfsphantasien gwihrte und neben einem Sportklub fiir Behinderte,
cine Spielhalle fur Alternatives Theater und ein Zentrum des schlechten
Geschmacks zur Auswahl stellte.
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Im Jahr 1991 waren ,,Orte der Kunst® das Thema der gemeinsamen
Klasse des osterreichischen Architekten Hans Hollein und des
japanischen Architekten Arata Isozaki. Die Studierenden sollten
konventionelle ~Aktivititen des Museums durchdenken und
reorganisieren, wihrend sie ein architektonisches System zu entwerfen
hatten, das fur die Kunstwerke eine geeignete Umgebung schaften
wiirde. Dafiir standen drei Standorte zur Auswahl, zwei davon
auflerhalb von Salzburg bezichungsweise Osterreich. Trotzdem war
in der Aufgabenstellung der Schwerpunke auf Salzburg gerichtet, in
der betont wurde, dass die dramatische Landschaft und die malerische
Stadtsilhouette nicht gestort werden sollen. '

Auch 1995 sollten die Studierenden der Architekturklasse unter
der Leitung von Heinz Tesar ein Konzept fir ein Kulturzentrum
erarbeiten, das sich auf der Pernerinsel befinden und dadurch die
Auseinandersetzung mit der konkreten Situation, nimlich den Bezug

zum Wasser beinhalten sollte.!'”

Offentlicher Raum

Einen weiteren Bezug zur Stadt Salzburg stellen die Klassen dar, die
sich mit dem 6ffentlichen Raum beschiftigt haben.

Im Jahr 1986 wurde durch die Griindung des Steinbildhauer-
Symposionsund die erstmalige Abhaltungeines Symposiums zur Kunst
imoffentlichen Raumeinverindertes Verhiltnisder Kunstzuden Orten
ihrer Produktion und Vermittlung im Rahmen der Sommerakademie
geschaffen. Dieses Symposium fand an der Universitit Salzburg
statt und war iiber den Rahmen der Sommerakademie hinaus
zukunftsweisend fur Salzburgund sein Verhiltnis zur bildenden Kunst.
Die Offnung zur Stadt, ihren Potentialen und Ressourcen fernab der
hochkulturellen Zentren sollte seitdem zum Thema vieler Klassen
der Sommerakademie werden. Ab diesem Zeitpunke beschiftigten
sich die Studierenden mit Projekten im stadtischen Auffenraum und
verwirklichten zahlreiche temporire Interventionen zum Thema
Stadt, Stadtgeschichte, Tourismus und anderen lokalen Aspekten, die
hiufig aus der verdichteten Kursatmosphire entstanden sind.''®
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ARCHITEKTURKLASSEN IN DEN LETZTEN
JAHREN, DIE NICHT ALS SOLCHE
AUSGEWIESEN WAREN

Die Auseinandersetzung mit dem offentlichen Raum im Rahmen der
Sommerakademie kann meiner Meinung nach als ein Ubergang zu den
Klassen betrachtet werden, die nicht mehr explizit als Architekturklassen
ausgewiesen wurden. In diesen Klassen wurde der Architekturbezug auf
unterschiedliche Weischergestellt: SowurdeneinerseitsKlassenangeboten,
die sich mit Schnittstellen von Architektur und zeitgendssischer Kunst
auseinandergesetzt haben. Einerseits beschaftigten sich Kiinstlerinnen
mit Themen und Denkweisen aus der Architektur in kiinstlerischen
Arbeiten. Andererseits wurden Klassen von Architektinnen angeboten,
die sich entweder kiinstlerischer Methoden bei architektonischen
Aufgabenstellungen bedient haben, oder die sich Architektur als Objeke
ausgewihlt und mit Werkzeugen aus weiteren Disziplinen wie Soziologie
und Politik bearbeitet haben. Letztlich wurden Klassen in Arbeitsfeldern
wie public art angeboten, die - wie im vorigen Kapitel besprochen- aus
Grenziiberquerungen zwischen unterschiedlichen Disziplinen aber
vor allem zwischen jener von Architektur und zeitgendssischer Kunst
entstanden sind.

Im Gegensatz zum vorherigen Abschnitt verwende ich hier das Wort
JTeilnehmende® anstelle von ,Studierende®, um den Unterschied
zu betonen, dass das gegenstindliche Lehrangebot nicht explizit an
Architektinnen bezichungsweise Architekturstudierende gerichtet war.

Im Jahr 2010 boten die deutschen Kiinstlerinnen Alice Creischer und
Andreas Sickmann einen Kurs zu Animationsfilmen aus Knetgummi
an, bei dem von den Teilnehmenden erwartet wurde, ,eine intensive
skulpturale Erfahrung® zu schaffen, die sich unter anderem mit Fragen
zum Offentlichen Raum beschiftigen sollte.!”” Creischer setzt sich in
ihren Arbeiten aus Zeichnungen, Collagen, Malereien und Installationen
mit historischen, 6konomischen und politischen Themen auseinander,
wihrend sich Sickmann in seinen langfristigangelegten Zeichnungsserien,
Filmen und architektonischen Modellen sehr oft mit der Privatisierung
des 6ffentlichen Raums beschiftigt.!?* Ahnlich wie in den persénlichen
Praxen der beiden Lehrenden, sollten sich die Teilnehmenden ihrer
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gemeinsamen Klasse einem Thema zuwenden, das aus der Architekeur
kommt.

Eine ihnliche Aufgabenstellung stellte der deutsche Kiinstler
Christoph Schifer, der sich in seinen konzeptuellen Installationen mit
Urbanismus, Jugendkultur, Giarten oder Themenparks beschaftigt,'”!
im darauffolgenden Jahr an seine Klasse fir Zeichnung, in der sich die
Teilnehmenden auf die Suche nach kleinen Abenteuern, Ausbriichen
aus der Stadt des Alltags, Expeditionen in unbekannte oder tibersehene
Bereiche der Stadt machen sollten. Durch diese Auseinandersetzungen
sollte die Stadt mit visuellen Mitteln erforscht und decodiert werden.!?

Ein weiteres Beispiel fiir einen impliziten Architekturbezug bildet die
Klasse der Landschaftsarchitektinnen Véronique Faucheur und Marc
Pouzol aus dem Jahr 2011, die zusammen das azelier le balto in Berlin
fithren.'” Die Klasse war in den Raumlichkeiten auf der Pernerinsel
untergebracht, die auch den Ort der Aufgabenstellung bildete.
Die Teilnehmenden sollten die Insel untersuchen und Konzepte
entwickeln, um die Insel in eine Garteninsel zu verwandeln.'?* Ahnlich
wie bei allen Beispielen dieses Kapitels mussten die Teilnehmenden
dieser Klasse -im Unterschied zu Klassen des vorherigen Kapitels-
keine ausgebildeten Architektinnen, Landschaftsarchitektinnen oder
Raumplanerinnen sein. Bei dieser Klasse nutzten sie neben gingigen
Werkzeugen fur Planerinnen wie Plinen, Skizzen und technischen
Zecichnungen auch kiinstlerische um ihre Ideen zu prisentieren.
Dariiber hinaus wurden kiinstlerische Arbeiten wie Installationen als
Antwort auf die Problemstellungen kreiert.

Im Kursangebot von 2012 war Architektur explizit als Medium
fur die Klasse von Arno Brandlhuber und Christopher Roth
angegeben. Die Klasse war an alle gerichtet, die ,Interesse an
Fragen der Raumproduktion® hatten. Das Ziel war es, ausgehend
von individuellen Infragestellungen zur eigenen Rolle als kulturelle
Produzentinnen, Planerinnen, Architektinnen, Aktivistinnen,
Kiinstlerinnen, Politologinnen, Soziologinnen, Vermesserinnen
zusammen eine Art ,,Zeitgenossenschaft® zu skizzieren. ' Mit Hilfe
von Denk- und Arbeitsweisen aus unterschiedlichen Disziplinen,
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sollte Architektur als Betrachtungsobjekt herangezogen und in Form
ciner Versammlung, Ausstellung oder eines Katalogs verschiedene
Haltungen und Definitionen des Architekturfeldes erarbeitet werden.

Im gleichen Jahr waren weitere Klassen mit den Themen Stadt
und offentlicher Raum im Kursangebot zu finden. Wihrend die
osterreichischen Kiinstlerinnen Sabine Bitter und Helmut Weber die
Moglichkeiten der Wahrnehmung von Stadt, Architektur und urbanen
Alltagssituationen mit den Mitteln fotografischer Bildproduktion
untersuchten,'? leitete der schweizerische Kiinstler Christian Philipp
Miiller einen Kurs zum 6ffentlichen Raum mit dem Titel ,Handlungen
mit Objekten im urbanen Raum, Performance und Skulptur®. Der Kurs
bestand aus drei Teilen: dem Entwurf einer Handlung im offentlichen
Raum, der Ausarbeitung von skulpturalen Objekten und der Entwicklung
von Dokumentationsformaten als kiinstlerische Form. Die Handlungen
sollten fir den urbanen Raum der Salzburger Altstadt konzipiert und
an ausgewéhlten Orten zu ausgewihlten Zeiten des Tages aufgefiihrt
werden.'””” Die Arbeitsweisen dieser Klassen kénnen meiner Meinung
nach unter den Begrift public art zusammengefasst werden, auf den
ich im letzten Abschnitt des Kapitels zum Nexus von Architektur und
zeitgenossischer Kunst eingegangen bin.

In den nichsten Jahren wurden weitere Klassen zu public art angeboten.
So leitete der polnische Kiinstler Robert Kusmirowski 2014 eine Klasse,
in der sich die Teilnehmenden mit den Bewohnerinnen der Stadt
Salzburg auseinandersetzen und dabei tiber Fragen der Offentlichkeit,
Privatisierung, Kommerzialisierung und chrregulierung nachdenken
sollten.'”® Wihrenddessen untersuchte der deutsche Kiinstler Norbert
Bisky im selben Jahr in seiner Klasse die negativen Aspekte des Phinomens
Stadt als soziale Vermassung und was die Bilder einer solchen Vorstellung
fur die eigene Wahrnehmung der Stadt und dariiber hinaus fir die ecigene
Praxis als Kunstmachende bedeuten.'? Anne Catherine Fleith, Michael
Obrist, Mario Paintner, Richard Scheich und Peter Zoderer, die die
Praxis feld72 bilden und nach eigenen Angaben an der Schnittstelle von
Architektur, angewandtem Urbanismus und Kunst operieren, leiteten
2015 und 2016 zwei weitere Klassen zur Kunst im 6ffentlichen Raum. Im
ersten Jahr sollten sich die Teilnehmenden die Stadt Salzburg im Hinblick
auf ihre Besonderheiten und den Umstand betrachten, dass sie jedes Jahr
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zur Festspielzeit einen Ausnahmezustand erlebt und danach wieder
in die Normalitit zuriickkehrt."** Im zweiten Jahr war das Thema, die
Stadt Salzburgals einen Ort zu betrachten, an dem das Globale auf das
Lokale und Regionale trifft, Identititen als Marketing-Mafinahmen
geschen und verhandelt werden. Aus diesen Betrachtungspunkten
heraus sollten die Teilnehmenden Interventionen, Installationen
oder Performances konzipieren, die im 6ffentlichen Raum prisentiert
werden und auf diese Besonderheiten der Stadt aufmerksam machen
und dabei eine kritische Haltung ausdriicken sollten."!

RESUME

Die Internationale Sommerakademie fiir bildende Kunst Salzburg
wurde 1953 von Oskar Kokoschka als ,Schule des Sehens®
gegriindet. Architektur war von Anfang an ein selbstverstindlicher
Teil des Kursangebots. Es wurden Klassen angeboten, die durch
stidtebauliche Aufgabenstellungen, ortspezifische Kulturbauten
und die Auseinandersetzung mit dem offentlichen Raum auf die
Gegebenheiten des Ortes Bezug nahmen.

Die neue Leitung unter Hildegund Amanshauser entschied
sich, keine Architekturklassen mehr anzubieten, die sich mit
architektonischer Gestaltung oder stadtebaulichen Aufgabestellungen
auseinandersetzen. Allerdings wurden allgemeinen Tendenzen
folgend, Klassen angeboten, die weiterhin einen Architekturbezug
haben. Diese sind in erster Linie Klassen, wo sich die Kiinstlerinnen mit
Themen und Denkweisen aus der Architektur beschiftigten und dabei
kiinstlerische Arbeiten entwickelt haben. Weiters wurden Klassen von
Architektinnen angeboten, die sich einerseits kiinstlerischer Methoden
bei architektonischen Aufgabenstellungen bedienten und andererseits
Architekeur als Objekt ausgewihlt und dieses Objekt mit Werkzeugen
aus weiteren Disziplinen wie Soziologie und Politik bearbeitet haben.
Letztlich wurden Klassen in Arbeitsfeldern wie public art, angeboten,
die aus Grenziiberquerungen zwischen unterschiedlichen Disziplinen
aber vor allem Architektur und zeitgenossischer Kunst entstanden
sind.
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TEIL 2 - MEINE TEILNAHME
AN DER INTERNATIONALEN
SOMMERAKADEMIE FUR
BILDENDE KUNST SALZBURG

Das Ziel meiner Teilnahme an der Sommerakademie war es, einen
personlichen Zugang zu Fragestellungen der vorliegenden Arbeit zu
entwickeln und dabei in erster Linie das Zusammenspiel von Architektur
und zeitgenossischer Kunst fir meine zukiinftige Praxis zu untersuchen.
Dafiir nahm ich im Sommer 2017 an der Klasse des libanesischen
Architekten und Schriftstellers Tony Chakar mit dem Titel Oz seeking

incuriously teil.

Die Klasse

AUFGABENSTELLUNG DER KLASSE

Im Einfihrungstext fur seine Klasse verweist Tony Chakar auf
viele Kunstbewegungen des 20. Jahrhunderts wie Surrealismus und
Situationistische Internationale, fir die die Stadt das zentrale Objeke des
Begehrens und der Produktion war. Nach ihm ist die Stadt heute nicht
nur ein grofies Faszinosum fur Kunstschaffende, sondern wird selbst zur
Arbeit oder zu einem Teil davon. Um diese gednderte Rolle der Stadt in
der Kunstproduktion zu beobachten, sollten die Teilnehmenden ,,Stadt,
Bild, Architektur, Poesie, Ideen — kurz, den vielen wundersamen Dingen,
die uns allseits umgeben® nachgehen. Neben der Auseinandersetzung
mit dem Begriff Stadt im Allgemeinen, sollte im Rahmen der Klasse
der Fokus konkret auf die Stadt Salzburg gerichtet werden. Bei dieser
interdisziplindr und ‘anti-spezialisiert” ausgerichteten Klasse, war jede
Art des kiinstlerischen Mediums, vom einfachen Text, tiber Zeichnungen
und Skizzen bis zu Installationen oder Performances willkommen.!**

Im Rahmen seines Kurses wollte Chakar die Teilnehmenden in seine
Methoden einfiihren, wie man mit der Szadt beziechungsweise zum Thema
Stadt arbeiten konnte. In Arbeitsgruppen sollte ein ausgesuchter Stadtteil
von Salzburg begangen werden, um dabei auf Dinge zu stoffen, denen man
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nachgehen und Fragen stellen kann. Aus dieser Auseinandersetzung
heraus sollten dann Geschichten zu diesen ausgesuchten Akteurinnen
des stadtischen Raumes erarbeitet und im Rahmen einer Ausstellung
auf eine selbst ausgewdhlte Weise prisentiert werden.

ToNYy CHAKAR

Tony Chakar ist ein ausgebildeter Architeke, der sich nach langer Praxis
in einem Architekturbiiro fir’s Schreiben und die zeitgendssische
Kunst entschieden hat. Seit seinen ersten Interventionen im
offentlichen Raum untersucht er durch Schriften und o6ffentliche
Reden, wie politische, mythologische und populire Vorstellungen und
Uberzeugungen an Gebautem, Texten und Bildern reflektiert werden
und wie diese sich tiberschneiden. In seiner Lecture-Performance
One Hundred Thousand Solitudes aus dem Jahr 2012 untersucht er
beispiclsweise Bilder, die im Zuge der Arabellion entstanden sind.
Dabei zeigt er, wie Stidte jenseits der nahostlichen Metropolen,
die einst als ruckstindig und vernachlissigbar galten, zu kreativen
Zentren der Revolte gegen politische Unterdriicker wie Bashar al
Assad wurden.!*® Im ersten Buch der Publikationsreihe zur critical
spatial practice von Markus Miessen und Nikolaus Hirsch wird Tony
Chakar als ein Praktizierender dieser Disziplin ausgewiesen.

Entwicklung eines Ansatzes zu einem
kiinstlerischen Forschungsprojekt

Meine Teilnahme an der Sommerakademie basiert auf dem
Prinzip der teilnehmenden Beobachtung, das einen Eckpfeiler der
Feldforschung in den Sozialwissenschaften darstellt. Bei dieser in den
Sozialwissenschaftskreisen nicht unumstrittenen Herangehensweise
sche ich das Potential als Kiinstlerin in einem ausgewihlten
Kontext nach Antworten zu suchen, was bei mir die Uberlegung
ausgeldst hat, diese Herangehensweise als Basis fiir ein kiinstlerisches
Forschungsprojekt zu niitzen?

Ich ‘setzte’ mich in den Kontext der Sommerakademie und
arbeitete mit ihren Begebenheiten. Im Gegensatz zu einer klassischen

Forschung bin ich dabei nicht nur Beobachterin, sondern ein Teil des
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Experiments: Ich verzichtete nicht auf meine Rolle als praktizierende
Kiinstlerin und arbeitete mit dem Beobachtungsobjekt zusammen.
Catharina Dyrssen argumentiert, dass Performance und Performativitit
ein Ansatz fur kinstlerische Forschung sein kann. Dabei bedeutet
Performance, sich aktiv mit dem Forschungsobjekt auseinanderzusetzen,
sich in die Begebenheiten des zu untersuchenden Objekts einzumischen,
wihrend sich das Objekt seiner Natur nach in stindiger Verinderung
befindet.’** Diese Performance, der ich durch meine Teilnahme an der
Sommerakademie nachkomme, soll dabei helfen, eine personliche
Antwort auf die Hauptfragestellung dieses Vorhabens zu geben, diese
kommunizieren und damit diskutieren zu konnen. Dafiir erarbeitete ich
eine Methode, mit der ich eine Arbeit im Kontext der Sommerakademie
durchfithren konnte, worauf ich im Folgenden eingehe.

Dariiber hinaus fiihrte ich Interviews mit anderen Teilnehmenden iiber
ihre eigenen Praxen und tber die Griinde, warum sie an der Klasse von
Chakar teilnehmen wollten und wie sie die Rolle von Architektur in
ihrer kiinstlerischen Praxis definieren. Auch den Unterrichtenden und
Mitarbeiterinnen stellte ich Fragen, die mir nicht nur tiber die Struktur
und den Alltag dieser Institution Erkenntnisse brachten, sondern auch
wichtige Inputs fir die Auseinandersetzungen im Rahmen meiner
Masterarbeit gaben.

KURZ ZUR KUNSTLERISCHEN FORSCHUNG

Kunstals Feld der angewandten Forschungist bereits seit zwei Jahrzehnten
ein Thema, das besonders auf hochschulpolitischer Ebene diskutiert
wird."” Architektin und Forscherin Catharina Dyrssen ist der Meinung,
dass die Forschungslandschaft zunchmend vielfiltig und inhomogen
wird, was dazu fihrt, dass die Disziplinen in ihrer Eigenstindig nicht alle
Aspekte abdecken konnen, die firr Wissensproduktion nétig sind. In der
Kunst beziehungsweise bei kiinstlerischen Arbeitsmethoden, sicht sie eine
Moglichkeit, mitder Komplexitit der Forschungsprobleme umzugehen. '

Wihrend der Kunsthistoriker Tom Holert der Meinung ist, dass die
Praktizierenden, Kiinstlerinnen, Hochschullehrerinnen, Kuratorinnen
usw. die Frage nach der jahrhundertalten Differenz zwischen Kunst
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und Wissenschaft hinter sich lielen'”, ist der Regisseur, Komponist
und Leiter des Institut der kiinstlerischen Forschung (!KF) Julius
Klein der der Ansicht, dass kiinstlerische Wissensproduktion eine
Selbstverstandlichkeit ist und verweist daftr auf die Definition der
Forschung nach UNESCO. Laut dieser Definition ist Forschung ,jede
kreative systematische Betitigung zu dem Zweck, den Wissensstand
zu erweitern, einschliefllich des Wissens der Menschheit, Kultur
und Gesellschaft, sowie die Verwendung dieses Wissens in der
Entwicklung neuer Anwendungen®, ** weshalb die Forschung nicht
das Alleinstellungsmerkmal von Wissenschaftlerinnen sein kann,
sondern viele Betitigungen umfasst, die noch nicht vorhandenes

Wissen erschliefen.!?

Diese Art der Forschung hat keinen allgemeingiiltigen Namen. Die
Bezeichnungen variieren von artistic research bis art-based research,
sowie practice-based research or research by design.

Auch cine Betricbsanleitung existiert nicht: Wie Julius Klein das
ausgedriicke, handelt essich bei kiinstlerischer Forschungum kollektive
Plurale, die sich durch unterschiedliche Vorgehensweisen, sowie
Themen, Paradigmen und disziplindre Zuordnungen voneinander

unterscheiden.

Der Konzeptkiinstler Thomas Locher sicht die Recherche als
notwendige Voraussetzung einer kiinstlerischen Praxis. Fir ihn
bedeutet das eine Auseinandersetzung mit der Theorie, was seinen
Arbeiten jenseits einer dsthetischen Behauptung, einen Sinn gibe,
den er wiederum befragt und zu begriinden sucht. Seine Recherche
beinhaltet Denken und Wissen. Dabei bedeutet Denken fiir ihn ein
abstraktes Kondensat aus chrlegungen, die noch keine Form haben.
Dieses Denken ist erst dann mitteilbar, wenn daraus ein Wissen

entsteht, was seiner Meinung nach Form ist und das kiinstlerische
Werk darstelle.'!

Die Wissenschaftsforscherin Helga Nowotny argumentiert in ihrem
Artikel, dass wenn eine weltweit fithrende Universitit wie Harvard
eine Kommission ins Leben ruft, die sich die Rolle und Funktion der

137 (Holert 2011).

138 (OECD Glossary of Statistical Terms 2008, zitiert nach Klein 2011: 1).
139 (Klein 2011).

140 (Klein 2011).

141 (Locher2011).



Kunst in ihren eigenen Forschungsprojekten anschauen soll, ist das ein
starkes Signal an den Rest der akademischen Welt, dass die gegenseitige
Befruchtung zwischen der Kunst und den Wissenschaften nicht nur
moglich, sondern gewiinscht ist."** Fiir sie liegt die grofSte Stirke der
kiinstlerischen Forschung in der Fihigkeit der Kunst auf spiclerische
und ironische Art mit der Gesellschaft zu kommunizieren, womit sie viel
effektiver ist als die Wissenschaften.'®

Dass die Legitimation und dariiber hinaus die Notwendigkeit der
kiinstlerischen Forschung durch Mehrwert generierende Unterschiede
zur klassischen Wissenschaft argumentiert wird, schliefit allerdings nicht
aus, dass die Rolle und die Funktion dieser Forschung kritisch hinterfragt
wird. So behaupten beispielsweise die Autorinnen, Sven Beckstette,
Tom Holert und Jenni Tischer im Vorwort zu Texte zur Kunst: Artistic
Research, dass die historischen und systematischen Voraussetzungen
dieser Forschung nach wie vor ungeklirt sind und auch nicht ausreichend
untersucht werden. Auch Fragen zur Instrumentalisierung von Kunst
im Namen der Forschung und damit die Zukunft der kiinstlerischen
Autonomie im Zusammenhang mit institutionellen Vorgaben und
Erwartungen in einem neoliberalen System der Output-Kontrolle und
Leistungsbilanzen werden von Theoretikerinnen und Kiinstlerinnen
intensiv diskutiert, die diese kritische Haltung ihrer eigenen Praxis und
ihrem Kontext gegeniiber idealerweise nie ablegen.'*

GESCHRIEBENE, GESPROCHENE UND AUF
ARTEFAKTEN BASIERENDE SPRACHE IN
DER ENTWICKLUNG UND VERMITTLUNG
vON WISSEN

DasResultat von kiinstlerischer Forschungunterscheidet sich von anderen
Forschungsfeldern, was in den Akademien an Akzeptanz gewonnen
hat. An vielen Universititen werden neben einer geschriebenen Thesis
auch nicht-textliches Material in Form von Artefakten oder anderen
kiinstlerischen Outputs als Teil der Einreichung zur Doktorarbeit
akzeptiert.
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FureinenTeilder Forscherinnen, diekiinstlerische Forschungbetreiben,
verkorpern Artefakte selbst Wissen oder spielen eine instrumentelle
Rolle in der Kommunikation ihrer Forschung. Deswegen erscheint
es legitim, diese als Teil der Forschungsergebnisse bezichungsweise
Einreichung zur Doktorarbeit zu akzeptieren. Michael Biggs and
Henrik Karlsson schreiben in der Einfihrung ihres Buchs 7he
Routledge Companion to Research in the Arts, dass das Potential der
Artefakte, Wissen zu verkorpern, auch fir andere Disziplinen Folgen
hitte, weshalb diese Behauptunggriindlich untersucht werden sollee.'

Im gleichen Buch argumentiert Biggs zusammen mit der Co-Autorin
Daniela Biichler im Artikel ,,Communities, Values, Conventions
and Actions®, dass die kreativen Praktizierenden die Erfahrung oft
als den wichtigsten Beitrag des Ergebnisses der Praxis sehen, was im
Fall eciner akademischen Forschung wegen ihrer philosophischen
Subjektivitit problematisch wird. Erfahrung bezicht sich auf die
personliche Erfahrung des Individuums und kann daher nicht von
anderen Menschen geteilt werden, was der Vorstellung wiederspricht,
dass etwas geteilt werden muss, um ein Wissen und eine Hermeneutik
aufzubauen. Daftir gewinnt das Ereignis an Wert, das als cine geteilte
Erfahrung beobachtet werden kann. Dabei wird das Ereignis zur
Form und die Erfahrung zum Inhalt. Das Ereignis ist entweder eine
Ausstellung oder eine Performance, die es den Teilnechmerinnen
bezichungsweise Zuschauerinnen erlaubt, das Ergebnis einer
Arbeit oder eines Prozesses kollektiv zu erfahren. Die Autorinnen
argumentieren weiter, dass die Akademie mit einer Performance oder
Ausstellung nicht zufrieden zu stellen ist, weil diese zu einer Vielfalt von
Erfahrungen fihren und nicht zu einer eindeutigen Kommunikation
der beabsichtigten Inhalte.'

Linda Candy und Ernest Edmonds erortern in ihrem Artikel ,,The
Role of the Artefact and Frameworks for Practice-based Research®,
dass fir sie die Forschung entweder cine rein theoretische Titigkeit
sein  kann oder Artefakte ausschlieflich als Untersuchungs-
bezichungsweise Versuchsgegenstand benutzt werden konnen. Dafir
fuhren sie als Beispiel die Studie von Chris Boardman tiber das
Design des Lotusfahrrads bei den Olympischen Spielen 1992 an. Die
Geschichte der Transformation wurde dabei an Fahrradartefakten
gezeigt, wodurch dargestellt wurde, wie Konventionen verwendet
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und neu formuliert werden und wie neue Ideen entstehen und auf dieser
Basis bearbeitet werden bis ein wirklich innovatives Konzept entsteht.
Die untersuchten Artefakte lieferten Hinweise auf die Entwicklung des
Wissens des Designers vom ersten Erlernen handwerklicher Fertigkeiten
bis hin zum Expertenwissen, das zu bahnbrechendem Design fiihrte.
Mit diesem Beispiel bestitigen die Autorinnen ihre Uberzeugung, dass
Artefakte eine wichtige Rolle bei der Erzeugung und Verkorperung
neuen Wissens spiclen konnen und daher zu Recht in die Forschung
cinbezogen werden kénnen. Sie sind allerdings den Artefakten gegeniiber
skeptisch, die als Ergebnis einer Forschung benutzt werden. Sie finden,
dass auch wenn die Artefakte den Kern des ,,neuen Wissens® darstellen,
das durch die Forschung erzeugt wird, fraglich bleibt, ob dieses Wissen
direkt durch das Artefakt kommuniziert werden kann. Sie argumentieren
weiter, dass Forschung verbreitet und kontextualisiert werden soll und
die Kontextualisierung dabei durch einen Text stattfindet, bevor die
verwendeten Artefakte legitimer Weise als Wissen bezeichnet werden
konnen. Somit kann das Kunstwerk allein, ohne den Text, nicht als
Forschungsergebnis angesehen werden.'*

EINE EIGENE METHODE

Wie bereits oben erwihnt, war die Aufgabenstellung der Klasse, sich mit
den Themen Stadt und Sprache auseinanderzusetzen. Da es mein Ziel
war, bei dieser Arbeit einen ersten Versuch zu starten, Architektur und
zeitgenossische Kunst und deren Zusammenspiel fir mich personlich
zu definieren, erarbeitete ich eine Methode, die es mir erlauben sollte,
mich den Themen Stadt und Sprache anzunihern, mir Hinweise auf die
Natur des Zusammenspiels und gleichzeitig auf die Fragestellungen der
vorliegenden Arbeit zu liefern.

Tony Chakar verlangte von den Teilnchmenden, sich vorab mit zwei
Texten zu beschiftigen und diese in der Gruppe zu diskutieren. In meinem
Fall waren das die Einbahnstrafse von Walter Benjamin und Nadja von
André Breton.

Diese Vorgabe akzeptierte ich als eine Gegebenheit des Kontexts, in dem
ich zu arbeiten hatte und entwickelte aus der Auseinandersetzung mit
beiden Texten eine cigene Methode. Die systematische Ausarbeitung
einer methodischen Arbeitsweise ist nach Abschluss meiner Arbeit in
Salzburg und unter mafigeblicher Unterstiitzung meiner Betreuerinnen
entstanden. Weiter unter werde ich niher auf diese Methode eingehen.
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Einbahnstrafie, Walter Benjamin

Die Einbahnstrafle ist eine Sammlung von Fragmenten, Aphorismen
und Skizzen, die 1928 als Broschiire veroffentlicht worden war. Diese
Bruchstiicke bilden eine philosophische Landschaft, ,,in der Benjamins
enger Freund Ernst Bloch, (...), den Typus einer ,surrealistischen
Denkart®, (...) verwirklicht sah“. Nach ihm habe dieser Sprachstil
Benjamins jene Fille von Verkopplungen, welche den Surrealismus
ausmacht. Die Verkopplung von Dort und nichstem Hier, von
briitenden Mythen mit dem exaktesten Alltag.'*

Diese Art des Zusammenkommens von Bruchstiicken kann man auch
bei der Publikation Jenseits der Malerei von Max Ernst aus dem Jahr
1936 feststellen:

»An ecinem regnerischen Tag des Jahres 1919, in eciner Stadt am
Rhein, fiel mir auf, mit welcher Besessenheit mein irritiertes Auge
an den Seciten ecines Bilderkataloges haftete, in dem Gegenstinde
zur  anthropologischen,  mikroskopischen,  psychologischen,
mineralogischenund paliontologischen Veranschaulichungabgebildet
waren. Dort standen Bildelemente nebeneinander, die einander so
fremd waren, dass gerade die Sinnlosigkeit dieses Nebeneinanders eine
plotzliche Verschirfung der visiondren Krifte in mir verursachte, und

cine halluzinierende Folge widerspriichlicher [...] Bilder wachgerufen
wurde [...]1%

Diese Bruchstiicke sicht Anson Rabinbach, der Mitherausgeber der
akademischen Zeitschrift New German Critique ein wenig anders. In
dem Film One way street- Fragments for Benjamin von John Hughes
aus dem Jahr 1992, sagt Rabinbach, dass die deutsche Welt zur Zeit
Benjamin s ,,in Fragmente zerstreut” war. ,,( ...) Diesen Fragmenten hat
der Gott langst seinen Riicken gedreht. In diesen Fragmenten hausen
bestimmte Prisenzen, die die Existenz des gottlichen Charakters
dieser bezeugen:"*® Fiir ihn ist also die fragmentarische Erzihlweise in
Benjamin 's Werk eine Reaktion auf die zersplitterte Realitit, in der er

sich befand.
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Nadja, André Breton

Das Buch Nadja von André Breton gilt als eine der ikonischen Arbeiten
des franzosischen Surrealismus. Es wurde im Jahr 1928 publiziert und
wird ofters als der Text bezeichnet, der die Mentalitit und Haltung
des Surrealismus dem Alltag gegeniiber am besten ausdriickt. Das
Hauptinteresse der Kiinstler dieser Richtung war es, eine hohere Realitit
zu finden, die das Reale, das Imaginire und das Getraumte gleichzeitig
enthalten sollte.!

Das Buch handelt von ciner eigenartigen Frau, die der Erzihler, André,
im Oktober des Jahres 1926 kennengelernt hat. Diese nannte sich Nadja,
»weil es der Beginn des Wortes fur Hoffnung auf Russisch ist“."> Nadja
ist anders als die anderen, das kann man sogar an ihrem tbertricbenen
Lidschatten erkennen.'” Sie lebt gedankenlos, sogar amoralisch;
schlendert durch die Straffen und durch ihr Leben ohne genau zu wissen
wohin und warum. Zwischen Realitit und Traumen genief3t sie eine Art
Leichtsinnigkeit und erlebt in ihrem eigenen Leben, was Breton und

weitere Surrealisten als Theorie entwickeln.

Fasziniert von ihrer Haltung dem Leben gegeniiber fingt André eine
Bezichung mit ihr an. Diese intensive Bezichung geht bald zu Ende;
Nadja verrit zu viele Details tiber ihre Vergangenheit, was sie in gewisser

Hinsicht entmystifiziert'* und André endet die Bezichung. Ihre Form

des Daseins, bei dem sie keinen Unterschied zwischen Realem und

Imagindrem macht, fihrt sie in den Wahnsinn und wird in eine Anstalt

eingewiesen, wo sie ein paar Jahre spater an Krebs stirbt.'>
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Die Methode

Meine Methode besteht aus folgenden Elementen:

1. Definition einer weiblichen Akteurin als Protagonistin einer
individuellen Stadtgeografie

2. Fragmentarische Erzihlweise

3. Der Aufbau dieser Stadt durch den Text

4. Fotos und Skizzen fiur die sinnliche Verdichtung der
Erzahlung

5. Evozieren der riumlichen Wahrnehmung durch den Text

Ad 1.) Breton’s Protagonistin Nadja ist vielleicht die erste Flineuse
der Literaturgeschichte; mit einem ahnlichen Verhalten wie ihre
miannlichen Kollegen nihert sie sich den Dingen, die sie umgeben.
Im Vorwort ihres Buchs Flineuse schreibt Lauren Elkin tiber die
Flaneuse: ,,(...) Défense afficher. Do not advertise. And yet there she
is. Elle s’affiche. She shows herself. She shows up against the city.”"> Ich
denke, dass Nadja mehr macht, als sich nur der Stadt zu prisentieren.
Sie zieht Blicke auf sich, die sie allerdings je nach Laune nutzt.

Wenn sie in der Stadt unterwegs ist, beobachtet sie das Geschehen;
sie beobachtet mit unverschimter Neugier und kommentiert. In einer
Zeit in der es noch keine Flineusen gab und der stidtische Raum
von minnlichen Akteuren dominiert war, schreibt Virginia Woolf in
ihrem Essay Street Haunting: A London Adventure, iber den Flaneur:
“(...) is detached from the crowd rather than a participant: a “central
oyster of perceptiveness, an enormous eye”.'” So ist auch Nadja.

Sie ist allerdings emotionaler als ihre mannlichen Kollegen. Sie
ist irrational; so schr, dass sic gegen Ende der Erzihlung immer
verwirrter wird und in einer Anstalt endet. Als eine Flaneuse war ihre
Titigkeit das Flanieren, bei ihr ein Zeichen der nahenden Krankheit;
die Leichtsinnigkeit, mit der sie sich in der Stadt herumbewegt und
herumfiihren hat lassen, war also nicht ihrer surrealistischen Haltung
dem Alltag gegeniiber geschuldet, sondern ihrer Wirrheit.

Auch meine Hauptfigur ist eine Flineuse wie Nadja. Sie schlendert in
Gedanken verloren durch die Stadt, wihrend sie alles um sich herum
wahrnimmt. Ab und zu achtet sie mehr auf ihre Umgebung und wird
langsam oder bleibt stehen, wenn sie etwas genauer anschauen oder
sich eine Zigarette anziinden will.
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Ad 2.) Meiner Meinung nach ist eine grofle Stirke von Benjamin s Text
seine fragmentarische Erzihlweise, mit der ich im Sinne eines Stream of
Consciousness,”>® versuche, den inneren Monolog meiner Protagonistin,
den Gedankenfluss des Unterbewusstseins wiederzugeben. Bei dieser
Schreibart seche ich die Moglichkeit, ein vielfiltiges Bild meiner
Protagonistin zu zeichnen, was hoffentlich dazu fihrt, dass sich die
Leserin in der Erzahlung wiederfindet, sich mit der Figur identifizieren
kann.

Ad 3.) Wkiters erlaubt mir der innere Monolog, die Interaktionen mit der
Umgebung darzustellen, die in erster Linie die unmittelbare Umgebung
der Protagonistin betreffen, wodurch sich um sie herum eine Stadt
aufbaut, die neben Salzburgirgendeine andere reale oder fiktive Stadt sein
kann; dhnlich wie Nadja bewegt sich meine Frauenfigur zwischen Realem
und Triumerischem.

Ad4.) Die Bezichungzwischen Nadjaund Andrébestehtaus Begegnungen
an verschiedenen Orten der Stadt. Um die Wahrheit dieser Begegnungen
zu bestitigen, beinhaltet das Buch Fotos von den Strafen, den Platzen,
Hotels und Restaurants, wo diese stattfanden. Ich bin der Meinung, dass
diese Fotos und Skizzen mit ihrer Deutungsoffenheit den vertraumten
Charakter des Textes unterstiitzen. Gleichzeitig machen sie das Ganze
greifbar, indem sie die Fragmente eines ‘moglichen” physischen Ortes
anbieten. Von Breton iibernahm ich die Idee, dass die Protagonistin
durch ihre Bewegungen im stidtischen Raum und tiber einen nicht
genau definierten historischen Zeitraum einen starken sinnlichen und
emotionalen Findruck dieses Raums evoziert, der trotz seines teilweise
fiktionalen Charakters schr real erscheint. Wie bei Breton geschicht diese
Verortung durch Fotos und Skizzen dieser Orte, die fur die Geschichte
der Erzahlerin wichtig sind.

Ad’5.) Bei der fragmentarischen Erzahlweise von Benjamin finde ich, dass
die Liicken zwischen den Fragmenten der Leserin erlauben, einzuatmen
und durch die Struktur des Textes ‘herumzukurven’. Dabei entscheidet
die Leserin selber, welcher Teil wie viel Aufmerksamkeit verdient und
diese entspannte, offene Haltung des Textes ermoglicht meiner Meinung
nach eine intimere Auseinandersetzung. Ich versuche in meinem Text
durch Fragmente unterschiedlicher Linge und inhaltlicher Dichte

158 ,In Literaturkritik ist Bewusstscinstorm (eng. stream of consciousness) cine Erzihltechnik or -methode,
die versucht, die groffe Masse an Gedanken und Gefiihle zu schildern, die im Kopf herumkreisen® zitiert nach
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diese Qualitit zu erzielen. Dass ich dem Lesen dieses Textes eine fast
korperliche Wahrnehmung zuschreibe, kommt nicht von ungefihr. In
einem fir mich sehr wichtigen Teil des Textes vergleicht Benjamin die
Literaturgattung Traktat mit arabischer Architekeur: ,,Sein Aulleres
ist unabgesetzt und unauffillig, der Fassade arabischer Bauten
entsprechend, deren Gliederung erst im Hofe anhebt. So ist auch
die gegliederte Struktur des Traktats von auflen nicht wahrnehmbar,
sondern eréffnet sich nur von innen'® Uber die Textstiicke von
Einbahnstraffe kénnte man behaupten, dass sie diesem Formgesetz
gehorchen.'® Mit diesem Vergleich zeigt Benjamin, wie durch die
Sprache ecine raumliche Bewegung bezichungsweise eine raumliche
Vorstellung kreiert werden kann. Die dabei evozierte Raumlichkeit
erreicht Benjamin im Gegensatz zu Breton ganz ohne Bilder.

Durch diese Methode beschiftige ich mich mit den Themen Raum
und Stadt, die der Architektur zugeordnet sind. Dabei nutze ich
Denk- und Arbeitsweisen aus der Architektur aber auch aus der Kunst.
Dariiber hinaus betrachte ich den Raum aus weiteren Perspektiven als
jener der Architektur: die Auseinandersetzung mit der politischen
und gesellschaftlichen Dimension des Raums und die personlichen
Aspekte der Raumproduktion bringen Denkweisen in meine Arbeit,
die anderen Disziplinen als der Architektur und zeitgendssischen
Kunst, wie beispielsweise Politik, Soziologie oder gender studies eigen
sind. Durch diese Grenziiberquerungen wird es meiner Meinung nach
schwierig, mein Vorhaben auf Basis der oben beschriebenen Methode
‘nur’ als Architektur oder zeitgenéssische Kunst zu definieren. Die
dabei entstandene Arbeit wire cher einer Disziplin zuzuordnen, die
ich im zweiten Kapitel unter der Kategorie Wegarbeiten, losarbeiten,
auf der Suche nach neuen Territorien besprochen habe.

RESUME

In einer methodischen Auseinandersetzung mit der Sommerakademie,
die ich als kiinstlerisches Forschungsprojekt definiere, nahm ich an der
Klasse von Tony Chakar teil, einem ausgebildeten Architeke, der als
Kiinstler und Schriftsteller arbeitet und dessen Werk als critical spatial
practice definiert wird. In seiner Klasse sollten sich die Teilnehmenden
die Stadt Salzburg anschauen und iiber eine ausgesuchte Akteurin des
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Alltags, eine Erzahlung schreiben, die dann auf eine selbst ausgewihlte
Weise prasentiert werden sollte.

Da es mir in erster Linie darum ging, im Kontext der Sommerakademie
cinen ersten Versuch zu starten, das Zusammenspiel von Architektur
und zeitgenossischer Kunst fir meine zukiinftige Praxis zu definieren,
erarbeitete ich eine Methode, mit der ich diese Aufgabe anging. Diese
Methode entstand durch die Auseinandersetzung mit zwei Texten,
EinbahnstrafSe von Walter Benjamin und Nadja von André Breton, und
beinhaltet folgende Elemente: Definition einer weiblichen Akteurin
als Protagonistin einer individuellen Stadtgeografie, fragmentarische
Erzihlweise, Aufbau einer Stadt durch den Text, Fotos und Skizzen fur
die sinnliche Verdichtung der Erzihlung und Evozieren der riumlichen
Wahrnehmung durch den Text.

Diese im Nachhinein mit Hilfe meiner Betreuerinnen ausgearbeitete
Methode, erméglichte es mir, mich durch Denk- und Arbeitsweisen
von Architektur und zeitgenéssischer Kunst Themen anzunihern, die
der Architektur zugeordnet sind. Dariiber hinaus flossen Denk- und
Arbeitsweisen weiterer Disziplinen wie Politik, Soziologie und gender
studies in meine Arbeit ein, was sie im Sinne meiner eigenen, im zweiten
Kapitel beschriebenen Systematik der Kategorie Wegarbeiten, losarbeiten,
auf der Suche nach neuen Territorien zuordnen lasst.






Die Arbeit
Street/Sokak/StraRle

Ausstellungstext

This is a story about a street. This is a story about a book.

Das ist die Geschichte einer StrafSe. Das ist die Geschichte eines Buches.

The story of the street was written in this book.

There was a woman in the street. There was a woman in the book.

Eine Frau ist auf der StrafSe gegangen. Das Buch erziblte von einer Frau.
This is a story about a lost street. This is a story about a burnt book.

Bu yok olmus bir sokagin hikayesi, yanmas bir kitapta anlatilan.

The story was there/it occured

Bir sokak kaybolursa yasanmigliklar nereye gider?

Where does its recollections go,

Where do memories go, when a street disappears?

Where do writings go, when a book is burnt?

Bir kitap yanarsa yazilanlar nereye gider?

Bu sokakta yiirityen kadinin hikayesinin yazil oldugu kitap yanarsa, kadin
nereye gider?

When a book telling the story of a woman walking on the street got burnt,
where does the woman go?

Denizhan Fiel / Larissa Araz
Mixed Media
2017

Die ERZAHLUNG:
EINE FRAU IN ROT

Wie schon angesprochen, mussten die Teilnehmenden auf Empfehlung
von Tony Chakar Stadtspazierginge in kleinen Gruppen unternechmen.
Ich landete in einer Gruppe mit einer aus dem Irak stammenden US-
amerikanischen Kiinstlerin, die multimedial arbeitet aber in erster Linie
mit Erdol grofiformatige Bilder malt und einer armenischen Fotografin
aus der Tirkei, die sehr politisch geladene Dokumentarfotografie macht.



Auch auflerhalb der Gruppe spazierte ich zu unterschiedlichen
Tageszeiten alleine durch die Stadt und habe mich dabei grundsitzlich
auf das Zentrum konzentriert. Vor ein paar Jahren habe ich mich im
Rahmen cines stidtebaulichen Projektes mit dem Gegenkonzept zum
Zentrum,dem Stadtteil Schallmoosbeschiftigt. Dieser durch Industrie-
und grofle Wohnbauten geprigte und cher als problematisch gesehene
Bezirk, erlebt in den letzten Jahren eine Welle der Gentrifizierung
und ist auf dem besten Weg, aus einer wilden Mischung von Bauten
aus unterschiedlichen Zeiten und unterschiedlichen Typologien,
cine hippe Gegend zu werden. Im Vergleich dazu ist das Zentrum
so unbeweglich wie eine Herrenfrisur am franzésischen Hof des 18.
Jahrhunderts.

Meine Entscheidung mich mit dem weiblichen Korper in der Stadt
zu beschiftigen, wurde auch durch die Konstellation in der Klasse
unterstiitzt; 14 der 17 Teilnehmenden waren weiblich.

Einerseits schrieb ich kurze fiktive Geschichten mit weiblichen
Charakteren zu den FEindriicken, die ich wihrend meiner
Spazierginge sammelte. Diese erzahlten von Dingen, die vor oder
hinter den Fassaden dieses schr gut konservierten, bithnenbildartigen
Ortes passiert sind oder gerade passieren konnten. So schrieb ich
beispielsweise einen kurzen Text zu einer mit Efeu bewachsenen
Wand, die von der Bezichung zwischen einer Oma und ihrer Enkelin
handelt, wihrend ich mich andererseits auf die Suche nach konkreten
Spuren von Frauen in der Stadt machte. Dabei fiel mir die Dichte der
minnlichen Namensgeber bei den Straffennamen auf, was mich auf die
Idee brachte, den Frauen in der Geschichte Salzburgs nachzugehen,
nach denen Straflen benannt wurden oder hitten benannt werden
konnen.

Die fiktiven und historisch realen Charaktere dieser Geschichten und
Recherchen lief ich dann durch das Schreiben eines eigenen Textes zu
ciner Frauenfigur verschmelzen, die sich auf einer Strafle im Zentrum
Salzburgs bewegt. Diese Figur wandert durch die Jahrhunderte und
unterschiedlichste soziale Kontexte, die sich abwechselnd durch
Fragmente ihrer Beobachtungen, Erinnerungen und Plinen fur die
Zukunft zu erkennen geben.

Gegen Ende der Erzahlung wird ein Buch erwihnt, das von diesem
Spaziergang und von dieser Frau berichtet. Irgendwann verbrannte
dieses Buch aus irgendeinem Grund irgendwo. Als die Geschichte
von ihrem Spaziergang auf dieser Strafle durch den Brand verloren
ging, verschwand auch die Strafie; zuerst aus dem Stadtbild und dann
allmahlich aus den Erinnerungen der Bewohnerinnen.



Skizzen Frau und Strafle



Kirmizili bir kadin

Kuruldan ¢ikan karar yine lehine olmadi. Heniiz onurlandirilmaya layik goriilmemis
demek. Ama olsun belki heniiz yeterince sey yapmamigtir, zamani gelecektir. Mesela
15 ¢ocugunun iizerine birkag tane daha yapsa nasil olur?

Ahyine o kadin; onu her zaman biraz iirperten bakiglariyla, bazen 16 yasinda bazen 89
yasinda goziiken o sokak kadini. Neden bu kiif kokulu késede oturuyor ki?

Kosedeki evin balkonunu gordiigii anda, aklina sigara icmek geldi. Asagida farkls
tempolarda hareket edip duran insanlari izlemek insanlar1 sevmesine yardimei olurdu.

Rengarenk bir sirt ¢antas: dikkatini ¢ekti. Cogu zaman tagidig: seylerin, onlar1 yanlg
sekilde tagidig1 icin kendisine bu kadar yiik oldugunu diigiiniirdii. Bagkalarinin kendisi
kadar zorlanmamasini, onlarin dogru ¢antay1 bulmug olmalarina baglar ve siirekli
sahip olduklarindan daha rahat bir ¢anta arardi.

Yine yere bakarak yiiriiyordu. Ayaklarina yiiriimek neden tuhaft1? Ona gére inanilmaz
bir cekiciligi vardi; ilerledigini fark etmek, hareket ettigini kendine bakarak anlamak.

Yasglanmaktan korkardi. Sadece giiciinii, sagligin1 kaybetmekten degil, giizelligini
kaybetmekten de korkardi. Zaten dis goriiniigiiniin de arada sirada kullanabilecegi bir
gii¢ oldugunun farkindaydi.

Dalmig, sokagin temposuna kapilmig yiiriirken, kendini biranda artik kullanamayacag:
o gecidin bagindabuldu. Lafini bir tiirlii dinletemedigi, sonu gelmeyen o toplantilardan
birinde alinmig bir karardi: Knopfgasse ile meydani on yillarca birbirine baglamis
olan gecit, artik kullanilmayacakti. Civarda yagayan insanlar bu kestirmenin
siklikla kullanildigindan ve bunun 6zel hayatlarini rahatsiz ettiginden yakinmaya
baglamiglardi. Tabi bu kararin alinmasindaki tek neden burada yagayan ya da caligan
sehir sakinlerinin huzursuzlugu olamazdi.

Vermesi gereken bir siirii savag vardi; son zamanlarda kendine kimi konularda sakin
kalmas1 gerektigini, kendisini yorup, giiciinii harcayamayacagini soyleyip duruyordu.
Belki sadece yorgundu ve dinlenmek istiyordu; onu bekleyen biitiin enerjisini toplayip
kendini hazirladig: biiyiik savagin diigiincesiyle iirperdi.

Universitede ders vermeye basladig1 igin gok mutluydu. Kendine itiraf edemese de en
cok diizenli bir gelirinin olduguna seviniyordu.



Belki yeni ayakkabilar almasi gerektigini diisiindii; ne de olsa bu cizmeleri uzun
zamandir kullaniyordu ve hakkiyla eskitmigti.

Biiyiidiigii sehirde otoparklarda otlar yetisirdi. Uzerlerinden gegen onlarca arabaya
ragmen, taglarin arasindan ¢ikan bu otlarin bir kismi1 semizotuna benziyordu. Arada
sirada toplayip eve getirdiginde anneannesi onu kiramayip, bu otlarla yemek yapar ve
zorluklara ragmen kendilerini biiyiitmiig bu otlarin, giizelce yenmeyi hak ettiklerini
soylerdi.

Yagmur oncesi basik bir hava vardi ama onu rahatsiz etmiyordu. Havanin kendisini

hafifce kucakladigini hayal etti.

Anneannesi siirekli masallar anlatirdi. Kimi zaman anlattig hikayelerde kaybolur,
uzaklara bakardi. Anlattiklarinda bolca kotii insanlar vardi, tam kazanacak gibilerken
eninde sonunda iyiler kazanirdi. Hi¢ de akla yatkin olmayan gekillerde kazanirdu iyiler.
Bu nedenle masallarin sonu geldiginde tuhaf bir hisse kapilirdi; sonlarinin yagandig:
gibi anlatlmadigi, sonuna mutlu son uydurulmus hikayelere masal denildigini
diigiiniirdii. O bu diisiincelerde kaybolmugken anneannesinin goziinde bir bakig
belirir, i¢ini iirpertirdi.

Riizgardan korunabilmek icin bir gecide girip sigarasini yake1.

Acik renk ayakkab: daha iyi olmaz miyd: o elbiseyle? O kadar iddial1 bir elbise giyip
de nasil ayakkabisina dikkat etmez insan? Aslinda koyu renk bir ayakkabiyla da
giyilebilirdi. Siyah? Ne kadar az insanin gri ayakkabi giyiyor oldugunu diisiindii.

Gegen hafta, o firtinali gecede sabaha kadar mektup yazmigti. Disaridaki siddetli
firtina, sankiicindeki bir tikanikligi yerle bir edip onu korkusuzca ig bagina oturtmugtu.

Eve donmeden ekmek almasi gerektigini hatrladi. Merkezde minicik bir bina, ¢ok
eskiden beri firin olarak kullaniliyordu. Aksamlari, eger gec degilse eve doniis yolunda
mutlaka bu mekana ugrardi. Sadece aligveris yapmak icin degil, icerideki masalara
yayilmig haril haril caligan insanlardan gehirde neler olup bittigini 6grenmek i¢indi bu
ziyaretleri.

Cok severek yasadigi evinde sik sik arkadaglarini misafir ederdi. Bu keyifli
toplantilarda sik sik dans edilirdi. Ayrica kaginilmaz olarak sik sik politika tartigirlar,
bu tartigmalarda birbirlerini kirmaktan ¢ekinmezlerdi. Arkadaglar1 sadece kadinlar
degil, ayn1 zamanda erkeklerdi de. Yiizyillar sonra, civardaki biitiin binalar ihtisamini
koruyup parildarken bu binanin yenilenmemis olmasinin nedeni belki de buydu.



Yiiriimeye devam etti. Belki de diin aksam biraz fazla i¢migti ama 6nemli olan bugiiniinii
ziyan etmemis olmasiydi. Amma da eglenmislerdi ve kendini yorgun hissetmiyordu.

Huzurluydu; hafif hiiziinlii bir huzurdu.

Etrafindaki her seyi algiladigini diigiindiigii anlardan biriydi. Algilamak denemezdi;
etraftaki seylerin varliklarini kabul ederek, bir arada nasil iglediklerini hissetmekti

belki.
Bir kapi hayal etti, arkasinda onu bekleyen bir yatak.
Duygular: giiclenince, tatli bir uyku bastirirdi bazen.

Uzaktan sokak miizisyenlerini duydu, nereden oldugunu bilmese de tanidigindan
emin oldugu bir sey ¢aliyorlardi.

Ciciannesi mezarliklardan ¢cok korkard:.
Gozlerini kapatip viicudunun diigmesine izin verdi.

Bu hikiye sokakta yiiriiyen bir kadinin hikayesidir, onun yiiriimesiyle var olmug bir

sokaktir bu.

Yasandigini anlatan yaz silinince ise yok olmug. Ciinkii boyledir bu.



Eine Frau in Rot

Die Entscheidung fiel wiedermal nicht positiv fiir sie aus. Anscheinend war sie noch
nicht anerkennungswiirdig. Aber vielleicht hatten sie ja Recht, sie hatte noch nicht
genug aus ihrem Leben gemacht. Thre Zeit wird doch kommen. Wie wire es mit ein
paar weiteren Kindern neben ihren 152

Ach, es ist wieder dieselbe Frau, deren entsetzliche Blicke, einem den kalten Schauer
den Riicken runterlaufen lisst, die manchmal wie sechzehn, manchmal neunundachtzig
Jahre alt wirke. Warum muss sie ausgerechnet in dieser muffeligen Ecke sitzen?

Als sie den Kopf erhob, sah sie den netten Balkon vom Eckhaus und musste ans
Rauchen denken. Menschen von oben zu beobachten, wie sie sich in verschiedenen
Schritten auf der Strafle bewegten, half ihr, sie zu mogen.

Ein bunter Rucksack ist ihr aufgefallen. Ofters hatte sie das Gefiihl, dass ihre Lasten sie
deswegen so belasten, weil sie diese nicht richtig tragen konnte. Sie war iiberzeugt, dass
die anderen nicht derartige Schwierigkeiten beim Tragen hatten, weil sie die richtige
Tasche gefunden hatten, wihrend sie immer auf der Suche nach einer gemiitlicheren
Tasche war.

Ihr Blick war wieder auf den Boden gerichtet. Warum war es eigenartig, beim Gehen
ihre Fiifle anzuschauen? Fiir sie hatte diese Titigkeit einen unheimlichen Charme:
zu spiiren, dass man sich bewegt, die eigene Bewegung durch Eigenbetrachtung zu
verstehen.

Sie hatte Angst davor, alt zu werden. Nicht nur der Verlust ihrer Kraft und Gesundheit,
sondern auch der Verlust ihrer Schonheit erfiillte sie mit Angst. Einen groflen
Unterschied gab es nicht; sie wusste, dass ihr Aussehen eine Kraft war, die sie ab und
zu benutzt hatte.

In Gedanken versunken lief sie auf der Strafle bis zu dem Durchgang, den sie nicht
mehr nutzen konnte. Bei einem der vielen endlosen Treffen, bei denen sie sich nie
durchsetzen konnte, wurde diese Entscheidung getroffen: der Durchgang, der die
Knopfgasse Dutzende Jahre lang mit dem Platz verbunden hat, durfte nicht mehr
benutzt werden. Die Anrainer hatten angefangen, sichzu beklagen, dass viele Menschen
tagtiglich diesen Durchgang benutzt und dadurch ihre Privatsphire zerstort haben.



Es gab genug Kimpfe zu fithren; in letzter Zeit beruhigte sie sich in manchen
Situationen mit der Uberzeugung, dass sie mit ihrer Energie haushalten sollte.
Vielleicht war sie einfach miide; sie zitterte vor der Vorstellung des Kampfes, auf den
sie sich innerlich vorbereitet hatte.

Sie war sehr froh, dass sie jetzt an der Universitit lehrte. Obwohl sie es sich nicht
eingestehen konnte, war sie am meisten iiber ein regelmifiiges Einkommen froh.

Vielleicht sollte ich mir neue Schuhe kaufen, hat sie sich gedacht; immerhin hatte sie
diese schon sehr lange und hatte sie verdientermaflen abgetragen.

Krauter wuchsen in den Parkplitzen der Stadt, wo sie aufwuchs. Ein Teil von diesen
trotzigen Pflanzen haben wie Portulak ausgeschaut. Ihre Grofimutter war nie bose auf
sie, als sie diese manchmal gepfliigt und zum Essen mit nachhause genommen hatte.
Um das kleine Madchen nicht zu krinken hat sie mit diesen Pflanzen gekocht und
gesagt, dass man diese in bestmoglicher Weise genieflen musste, da sie sehr Schwieriges
durchgemacht hatten.

Vor dem Regen war die Luft feucht und fiihlte sich schwer an, das hat sie aber nicht
gestort. Sie bildete sich ein, die Luft sanft zu umarmen.

Ihre Grofimutter erzihlte 6fters Miarchen. Manchmal verlor sie sich dabei und schaute
starr in die Luft. In diesen Mirchen begegnete man vielen bosen Charakteren. Obwohl
sie im Laufe der Geschichte immer mehr die besseren Karten bekommen hatten,
wurden sie jedes Mal in letzter Sekunde von den Guten besiegt. Die Guten gewannen
immer auf unnatiirliche, wundersame Weise. Deswegen kriegte sie ein unheimliches
Gefiihl, wenn ein Mirchen dem Ende zuging. Sie dachte, dass man die Geschichten
Mirchen nannte, dessen Ende nicht der Wirklichkeit entsprechend wiedergegeben
werden. Wihrend sie sich in diesen Gefiihlen versinken lief3, spiirte sie ab und zu einen
Blick in den Augen ihrer Groffmutter, der sie gruselte.

Um sich vor dem Wind zu schiitzen, ziindete sie sich in einem Durchgang eine
Zigarette an.

Wire es nicht besser gewesen, mit diesem Kleid hellere Schuhe zu tragen? Wie kann
man so ein beeindruckendes Kleid tragen, ohne auf die Schuhe zu achten? Eigentlich
hitte diese Frau ganz einfache schwarze Schuhe tragen kénnen. Oder? Grauen
Schuhen war sehr selten zu begegnen, hat sie sich gemerkt.

Letzte Woche, in der stiirmischen Nacht hatte sie bis zum Morgengrauen Briefe
geschrieben. Der Sturm draufien riss eine Stauung in ihr weg und sie safl ohne Angst
vor ihrer Arbeit.



Sie musste ein Brot kaufen, hatte sie sich erinnert. Ein kleines Gebiude mitten im
Zentrum auf ihrem Nachhauseweg wurde seit sehr Langem als Bickerei benutzt.
Abends, wenn es nicht zu spit war, besuchte sie unbedingt diesen Laden. Nicht nur
zum Finkaufen hatte sich diese Gewohnheit entwickelt; die vielen Menschen, die
leise und konzentriert, abgekoppelt voneinander in diesem kleinen Raum arbeiteten,
wussten ganz genau, was gerade in der Stadt passierte; fiir sie waren diese Besuche so
was wie ein Abendblatt.

In ihrer Wohnung, wo sie sehr gerne lebte, hatte sie ofters ihre Freundinnen zu
besuch. Bei diesen netten Treffen wurde auch viel getanzt. Auflerdem, wurden immer
politische Diskussionen gefiihrt, bei denen niemand ein Problem hatte, einander zu
beleidigen. Ihre Freundinnen waren nicht nur Frauen, auch viele minnliche Freunde
hatten gleichermaflen an diesen Abenden teilgenommen. Wahrscheinlich waren diese
ungern geschenen Abendgesellschaften der Grund, warum genau dieses Gebiude
nach Jahrzehnten in diesem erbiarmlichen Zustand war, wihrend alle Nachbargebaude
mehrmals Renovationen erlebt hatten und Stolz strahlten.

Sie ging weiter. Gestern trank sie doch ein Glas zu viel. Das Wichtigste war allerdings,
dass sie den heutigen Tag nicht verbockte. Gestern war sehr schon und sie fiihlte sich
gar nicht miide. Friedlich kam sie sich vor; ein Frieden mit wenig Triibsinn.

Es war einer von diesen Momenten wo sie dachte, sie nahm alles wahr. Wahrnehmen
sollte man das vielleicht nicht nennen; sie akzeptierte die Existenz von Dingen und
spiirte wie alles zusammen gehorte.

Sie stellte sich eine Tiir vor, dahinter ein Bett, das auf sie wartete.

Wenn die Gefiihle hochkochten, fiihlte sie sich fein schlifrig.

In der Ferne horte sie Stralenmusikanten eine Melodie spielen, die sie sehr gut kannte.
Thre Urgroffmutter hatte grofSe Angst vor Friedhofen.

Sie schloss die Augen und lieff ihren Korper fallen.

Das ist die Geschichte einer Frau, die auf einer Strafie lief. Die Strafle wurde durch ihr

Gehen gebildet. Als das Buch mit dieser Geschichte verbrannte, verschwand auch sie.
Denn solche Dinge passieren.






ARBEIT
STREET/SOKAK/STRASSE

Alswirinder Gruppe tiber die Ansitze unserer Arbeiten redeten, bemerkte
ich, dass sich auch die Fotografin Larissa Araz mit dhnlichen Themen
beschiftigte: sie schaute sich die Geschichte des Residenzplatzes an, wo
1938 die Buchverbrennung durch die Nazi-Jugend stattgefunden hatte
und durchforstete Listen von verbannten Autoren und Publikationen aus
jener Zeit. Aus ihren Auseinandersetzungen entstanden drei essayartige
Texte. Mitder Biicherverbrennungim Mittelpunke, beschaftigte sie sich im
weitesten Sinne mit Verginglichkeit, Gedichtnis und Manipulierbarkeit
von Erinnerungen.

Durch die Ahnlichkeiten der Themen wie Feuer, Verschwinden,
Erinnern, die mit unterschiedlichen Gewichtungen vorkamen, entstand
die Idee, unsere Texte iibereinander zu legen und an einer gemeinsamen
Prisentation unserer Erzihlungen zu arbeiten.

Wir arbeiteten an Collagen aus Textstiicken, Fotografien und
Zecichnungen, die Fragmente unserer Erzihlungen darstellen sollten.
Durch diese Fragmente sollte an vergessene Geschehnisse erinnert,
ephemerste Erinnerungen erfasst und dadurch die Texte der verbrannten
Biicher und die Geschichte der verschwundenen Strafe und der Frau, die
darauf spaziert ist, rekonstruiert werden.

Fir die Prisentation haben wir zwei Winde gegeniibergestellt, die
eine Strafle bilden und als Hangefliche fur eine Auswahl von Collagen
dienen sollte. Mitten auf diese ,Strafle” stellten wir ein ‘Behiltnis’,
das diese Collagen bezichungsweise Fragmente auf eine licbevolle Art
zusammenhalten und dabei nicht das Gefithl von Endergebnis vermitteln
sollte.

Datfiir haben wir ein altes Buch genommen, das wir in den Raumlichkeiten
der Festung gefunden haben. Wir klebten Kopien von Collagen in dieses
Buch, um den Fragmenten unserer Erzahlung zu erméglichen, im Kontext
des * Gastgeberbuchs’ neue Interpretations- bzw. Rekonstruktionsebenen
zu eroffnen.



gl e o




PALS nee

-







! RS TR ,///é//////////////







1868 UBERNIM

YA o

FRANZISKA BU(

'BAUM. 1910 WU
DER DURCHGA
ZUGEMAUERT
DEM GIBT ES K

ZUGANG ZU H]

TEN STEHENDE
 CFRAUTDFEN s




s ‘_ﬁ'._—-—-————-——-

HAUS.1818 WIRD DAS H.

R —

BUCHHANDLER KASPAF
REITTH ERWORBEN. 18:

NIMMT DESSEN WITWE

. OPOLD ZAUNREITH D
AN SIMON LOHMAYER‘

1837 LEOPOLD ZAUNREI

1839 AN SIMON LOHMA

\—‘M

TOCHTER FRANZISKA B

BAUM 1910 WURDE DER

GANG ZUGEMAUERT. SI
GIBT ES KEINEN ZUGAN

TENTLELIOANTIDNTLOAT 79171 x + o




RIZERBOGENHAUSES e
EN - WO

D AIGL, 1508 VIRGYL SCHWAIGER, 1521 CHRISTOPH | CHWAIG

ALTERE, AUS DESSEN FAMILIE DIE LEBENEFA
N FURSTERZBISCHOF WOLF DIETRICH STAMMTE, 1551 LUDWI
69 GEHT DAS HAUS IN DEN
JE ORG AC‘HTINGER

" NAMEN TERBOGI

G INESDURC '_ T

UDWIG RUTZ ZU § LUD 4

UBER ERZBISCHFL SELBST MUSSTE DEN | STREI"
13 BESITZT DAS HAUS PHILIPP POCKH. 1725 GRAF THUN. 1758
KTOR JURIS, FURSTLICHER HOFRATHL1775
ISEBISCHOFHIERONYMUS GRAF COLLREC
'SCHLIESSEN.1793 ZUR ZEIT VON WOLFGANG AMADEUS MOZA
EZEOGEN EINE HAUPTSCHULE MIT 4 SCHULZIMME
"MUHLECHNER. _ i R R
[EISST ES RITZERBOGENHAUS 1818 WIRD DAS HAUS OM BUC}
\UNREITTH ERWORBEN. 1821 UBERNIMMT DESSEN WITWE.183;
ER ES 1859 AN SIMON LOHMAYER VERKAUFT. 1837 LEOPOLD 7
A BUCHSBAUM. 1910 WURDE DER DURCHGANG ZUGEMAUERT
AN SIM 0‘ LOR VEUFT 68 UBERNIMMT DESSEN' 1
N ZUGANG ZU HINTENSTEHENDEN GEBAUDEN. = &




ing

n 30th of April 1938 Nazis staged book burn

I

Salzburg

on Residenzplatz,









| know thal [ have

bold yu Hhiat beck Fa g
cover pub [ FHhink i} was
Soft. O, was Fhat oot

‘cou R)as 7t black ¢

ve lver] Was tHre »5/»0// »
‘ or a 60/2

dbeuf @ jir/
Ibna '1'0/0/ #7/3 fo o

Pmm " 1"/!6 L,ou.if c‘ﬂo}

sard e oasnt such

V ? Loove-
a éock in l'%‘(
J}ul- I mmcméef.

O
™




GCERMANIA

STRIAC]
VEUM AVETEIACUM

R IR F R A

s BB e v lis

&Qkﬁi#’;’fiﬁ.é&?

i
|

4
|

Wherpoben
R ams w\z'd’

e

e
- 4
i‘(fﬁ}’ﬁ"‘" y

Frgiburs
s %




gl S\ schadmanfl

Frenlont_s

yerapen

Seriged ;
. ‘ : '@&‘ % "”'? 5
- R
% 1

v

: v # o
B Davafelse, i "y % g ]
= L 0«%* :’“ﬂ’g‘w&_
e et}

Do o o
‘t”nbw”:“" %

AL

o,
® it

)

e

v
P,

PP Bt

W‘v"”

<,



















‘71-0/ v JIWOIIINQO

mm7 /277L nuIC ///?711/ Lo b2 27 of )/uas’;‘n
//34-{,/- e+ {‘-’,’/{US’ ‘wayf vish Soqs!P fﬂoljl/?P

2 powv 43y fonpurbs 4,)/4 'gwov #ybmosg /awy aqa«ﬁ
/977‘73//0? 3‘/?‘900 f,/no/ )7// [39)700/ ?WOS" §oual§

gl LJW /p’zﬂ“"’ woyp o awoS waqt 10
/ o swaEop A a;t;'c/sag' -c/n mN[

v;’s'«;:ac/ Cr02
P § 29y n? /71//7 f Vs §40 v J)OO/ Ui NJJ[}S- 4d
g i 27 o] o g4

BL'//&JO“IJ 5€Airdl€ O*O/Daf/f#a ot lar 7&»‘/3/7&/1'.

/arcd ﬂ/—aéo arcjmfﬂl /0'5/67/’//;

S

L/i?r/frfﬂ(/% ¢sen on
Orhérnc/an 5/40” 60 oHlorin 6;/' VBT se;2efUma

é@nzi)/(fa/u. Afcrc/ﬂ Slrac/q #o/p/a/;p eve je f/'ffj‘ka‘»c/g
Llramo/?/ éo o%/nr/a 7(,\”c‘

anneonn€s; onu
oen  kendilering é()/é/ﬂ?u}

70 ol V€ 20r/uk/afa -
éu ottarin, joze/ce )/erm*z; bak edikles J&//ero/,:












TI'M’ air was homid 62110" the roin, bot FJ— did ~et

Sother her. She rmjmeo’} thot the air Mij}//

ey ERR S A a a 1re€

Sy ent  Fhonder st
\ ; “leckope - and  she could
: "‘.’ nT‘ ht

| A ber afari-mmi; whieh

- drseussions, —H»ey wou)o)/
8| other Her {4'1\'/«:/5 were
: s el Tibrs s fke éa‘é’

has not been /‘(nodﬂhc/)

U\)tn'w all he SUﬂf‘oanI‘n

‘w'/c/fy:s were 61»‘4:?5
/fke diarminds, & a e decades. :

o beau/'f/u/ c//t"}






,mﬁmo/ /
y (N Cf/f\w ’?/

i

~?‘f;¢:’j Ql/y ’5}/

f / //L !13 ~ 3{7/ /{ﬂ/yf %J/Lﬂ (;Zn/éf
: (LT .



102



a COU ’ More

on ﬂ@ oD o/ the
f/v‘w(D chi /m?

Jafﬁv‘yeJd - Py

L

The decision %/om +he éoorJ was

no*Wc«n k/}u/“m;/,ée )/au

’/ /‘uvﬂ ot C/Oné’ encv )/Cf Aef
%;M w,// comé. /—/ ofécm‘












107



108



= o oes s e ee s ERES

R t—— e R




/p/%/%o/m

m

5};@ heard  street musicionss /,»dm q%qr.

they were /o/m/n somethin 74w;//ar
MZ H'wj ;COU/C//« -/j;fy w}\m‘ 7L

was .

W, /l %a/o/pénj 0///

e 7[//\41”

Gran a’ -qron c/ rother was W/ a /rak/

OZZ Cl/")e'/ffl‘&S.




R

SL\Q Joxd o 0/5 o
lQF hor 5037 %a”-

Bir misafirlige gitsem

Bana temiz bir yatak yapsalar

Her seyi, adimi bile unutup

Uyusam...

Kalktigimda yatagim hala lavanta koksa
Kekikli zeytinli bir kahvalti hazirlasalar
Nerde oldugumu hatirlamasam

Hatta adimi bile unutsam...







TWS S‘U([\ l\)g g}(@zl% f R Weme wa/h/y O/
24

R ok T wab 7 baarse shae
walted on it 4o Um ook h/(jm,
abOu'( b wds ywy,w;\ TR Afw \
f’yfr"w‘%“ gt oissapftd . Begns
5@7 hdl/?!'lfﬁw




T\
\




115

REY
o










ERKENNTNISSE AUS
DEM PROZESS DER
KUNSTLERISCHEN
FORSCHUNG

Gleich vorab will ich anfiihren, dass die vor Ort entstandene Arbeit
Sokak/Street/Strafse auch anders ausschauen bezichungsweise besser,
priziser oder schoner hitte werden konnen. Da es allerdings nicht
um die Arbeit an sich, sondern um die Erkenntnisse daraus geht, habe
ich bewusst auf eine Uberarbeitung im Kontext meiner Masterthesis
verzichtet.

Die Rolle von Architektur far mich

Waihrend der Ausarbeitung der vorliegenden Arbeit fithrte ich eine
Nebenrecherche: Ich habe mich mit dem Werk von Koca Mimar Sinan
Agha'®! auseinandergesetzt. Anfangs hatte ich das Gefiihl, dass diese
Beschiftigung ein Gegenpol zu meiner sich in Blasen fliichtenden
Recherche bildete. Der Nexus Architektur und zeitgenossische Kunst,
mein Untersuchungsgegenstand, wurde umso diffuser und formloser,
je mehr ich mich ihm anzunihern versuchte. Mit jedem Schritt meines
Versuchs, die Rolle von Architektur und zeitgendssischer Kunst fir
mich zu formulieren und zu konkretisieren, haben sich beiden einander
angenihert. So sah ich bei Mimar Sinan eine Moglichkeit, einen
gedanklichen Ankerpunke zu finden, der mir Ruhe geben wiirde. Sein
Schaffen, das im Kern der Disziplin Architektur zuzuordnen ist, war
in erster Linie von seinen visioniren statischen Losungen und seinen
innovativen Materialrecherchen bestimmt. Meine Beschiftigung mit
seinem Werk war ab und zu so intensiv, dass ich sogar ein paar Tage
mit meinem Mann in der Tiirkei war, um in Istanbul und Edirne seine
Bauten anzuschauen. Monate spiter, zuriick in Wien, beschiftigt mit
der Nachbearbeitung meiner Zeit in Salzburg, horte ich eine Lekeiire
tiber eine seiner Moscheen wihrend eines Spaziergangs im Augarten.
Als von einer Treppenanlage die Rede war, die den Besucherinnen der
Moschee verschiedenste Blickachsen tiber die Stadt erméglichen sollte,

161 Mimar Sinan lebte vermutlich zwischen 1490-1588. Der war der bedeutendste osmanische
Architekt, dessen Werk als Hohenpunke der klassischen osmanischen Architektur gilt.



wurde mir plotzlich klar: Seine Architektur war eine Auseinandersetzung
mit dem Raum, den Menschen, der Liebe zum Leben und den Respekt zu
den Dingen, die uns umgeben.

Da dieses Verstindnis vom Raum auch bei weiteren Disziplinen zu finden
ist, gelang es mir lange Zeit nicht, die Architektur aus der Sicht des
Raums von anderen Disziplinen zu trennen. Erst nachdem ich bemerkte,
dass diese Abgrenzung, die eine Definition meinerseits beinhaltet, keine
Abgrenzung fur meine eigene Praxis bedeuten musste, konnte ich einen
ersten Schritt machen. Die Anfinge des nachsten Schritts liegen in ferner
Geschichte. Kurz vor meinem Studium, bei einem Besuch in Graz, erfuhr
ich, dass die lieblichen Nozzles auf dem Dach des Kunsthauses von
Peter Cook eine Funktion hatten. ,,Das sind also normale Fenster, fiir
Belichtung und so®, dachte ich mir damals und war sehr enttauscht, dass
diese schonen Formen eine banale Aufgabe erfiillen, was ich als Ende der
Architektur betrachtete, also wie ein Zeichen dafiir, dass Architektur an
ihre Grenzen gestof$en ist. Wihrend die Beschaftigung mit den Grenzen
der Architekturden grofiten Teil meiner personlichen Auseinandersetzung
mit dem Thema Architektur bilden sollte, wovon diese Arbeit ein beredtes
Zeugnis ist, haben mich wihrend meines Studiums auch Fragen nach
den Bediirfnissen und Funktionen in der Architektur beschiftigt. Mit
der Zeit dnderte sich meine Haltung der Funktionalitit gegeniiber: sie
war nicht mehr das trockene, uninteressanteste Element der Architektur,
das man nach irgendwelchen Regeln berechnen oder in Katalogen mit
hasslicher Grafik suchen musste, sondern ist zu einem Schlisselbegriff
geworden, der seine Bedeutung durch die Nihe zu den Benutzerinnen
bezichungsweise zu ihren Bediirfnissen gewinnt und spannende sowie
wichtige Herausforderungen im Machen von Architekeur mit sich bringt.
So nutze ich das Adjektiv ,banal inzwischen fiir andere Zwecke.

Im Licht der oben genannten Gedanken behaupte ich, dass Architektur
die Auseinandersetzung mit dem Raum ist, die Liecbe und den Respekt
fur alle Aspekte und Akteurinnen des Raums im Auge behilt und dabei
weiterhin liebe- und achtungsvoll auf deren Bediirfnisse achtet. Mit
den Bediirfnissen sind nicht nur die korperlichen Notwendigkeiten des
Daseins gemeint; es liegt in der Verantwortung der Architekeur, auch
das Recht auf Identitit, Freiheit, Selbsterméchtigung und Schonheit der
Menschen zu berticksichtigen.

Bei meiner Arbeit in Salzburg sehe ich Spuren von dieser chrzeugung,
wo ich die Architekcur dafiir nutze, durch ihre Nihe zu den Menschen



sowie deren Bediirfnissen, unterschiedliche Dinge zu beobachten und
in Frage zu stellen. Ich untersuche in meiner Erzihlung Kirmizils bir
kadin/Eine Frau in Rot politische Ideologien, Geschichte und soziale
Bezichungen, indem ich die Architektur beziechungsweise den Raum
betrachte und dabei Situationen darstelle, die zur Diskussion anregen.

Dariiber hinaus zeigt der Versuch, dass Architektur fiir mich wie ein
Wahrnehmungsfilter funktioniert: Ich nehme die Dinge in erster
Linie tiber ihre raumlichen Definitionen wahr. Der Grund dafir liegt
cinerseits an der Vielfaltigkeit des Begriffs Raum, die im Rahmen
dieser Arbeit bereits angesprochen wurde, und andererseits an meiner
akademischen Sozialisierung durch das Architekturstudium. Mit
raumlichen Definitionen meine ich konkrete riumliche Groflen, die
riumliche Zusammensetzung und Relation von Dingen, sowie die
Hintergriinde dieses Raumlichen: warum etwas so aussicht, wie es
aussieht.

Bei der Befragung von Hintergriinden sehe ich Ahnlichkeiten mit dem
Vorgang ciner Simulation, die meiner Meinung nach eine wichtige
Arbeitsmethode in der Architektur darstellt. Von der Entwicklung
von Szenarien bis zum Basteln von Modellen hilft die Simulation
die Frage zu stellen: was wire wenn? Diese Auseinandersetzung mit
dem Moglichen, nicht Existierenden halte ich fir eine wunderbare
Qualitit der Architekeur. Die Auseinandersetzung ist also nicht nur
eine mit dem Messbaren, sondern auch mit dem Fiktiven, dem nicht
existierenden. Dass ich die Architektur nicht als das Materielle und
das Immaterielle, sondern als das Echte und Fiktive definiere, ist
wahrscheinlich der Grund, warum der Surrealismus die Basis meiner
Methode bildet: Architektur als Greifbares und Unverstindliches,
sowie der Ubergang zwischen Realem und Triumerischem.

Eine weitere Erkenntnis bildet eine Uberzeugung, die ich immer
hatte aber erst im Zuge dieses Prozesses formulieren konnte. Ich
definiere die Stadt als Lebensraum, in dem unter anderem aber vor
allem Menschen zusammenkommen und zusammenleben. Dabei
geht es nicht wie bei den Surrealisten der ersten Stunde und den
nachkommenden Situationistinnen um die Vorstellung der Stadt als
cine grofle, verdichtete und abgegrenzte Siedlung einer bestimmten
Grofle, sondern um die faszinierende Vorstellung eines GefifSes, das
im Sinne Wittgenstein 's alles beinhaltet, was der Fall ist.'¢?

162 (Wittgenstein, Ludwig 1963).



So nihere ich mich auch der Stadt Salzburg und versuche die Bausteine
zu entdecken, aus denen sie besteht. Das sind Menschen, die schon
immer dort gelebt haben oder die erst seit ein paar Jahren dort leben.
Das sind auch Menschen, die nur fiir ein paar Tage da sind und von den
Einheimischen nicht so willkommen geheiffen werden. Weiters sind das
Gewohnbheiten, die fur viele Teil des Alltags sind; beispielsweise Kostiime
(Trachten), die historisch negativ konnotiert sind. Grofle und kleine,
lebendige wie leblose Akteurinnen des Alltags. Architekeuren, die all
diesem Geschehen ein Bithnenbild sind und Architekturen, mit denen
die Akteurinnen permanent kommunizieren.

Sprache, Collagen und Installation als
kiinstlerische Werkzeuge

Uber die amerikanische Konzeptkiinstlerin Jenny Holzer schreibt
Edelbert Kob, dass sie ihr Dilemma, konkrete Fragen zu thematisieren
und gleichzeitig abstrake zu malen, dadurch léste, indem sie sich auf die
Sprache als kiinstlerisches Medium konzentrierte.'®®

Tony Chakar sagte in seinem Interview etwas Ahnliches iiber die
Rolle von Sprache in seiner Praxis an der Schnittstelle von Architektur
und zeitgendssischer Kunst. Seiner Meinung nach verbinden in erster
Linie Themen wie Komposition und Asthetik die beiden Disziplinen.
Da allerdings Asthetik fir ihn ein suspektes Thema ist, mit dem er
sich nicht beschiftigen will, suchte er sich eine andere Moglichkeit,
seine Interessen aus den beiden Disziplinen zusammenzubringen und
entdeckte den Text beziehungsweise die Sprache als sein Medium. Durch
Sprache, argumentiert er, baut er eine Briicke zwischen Architektur und
zeitgenossischer Kunst, ohne die beiden zu mischen. Er ist der Meinung,
dass die beiden ihre eigenen Sorgen und Eigenleben haben weshalb er
sich entschied, sich zwischen den beiden hin und her zu bewegen, ohne
sich dabei Gedanken zu machen, was dabei mit den Grenzen passieren
wiirde.'®*

In meiner Arbeit nutzte ich auch die Sprache. Ich schrieb eine Erzihlung
als eine Architektin, inspiriert von architektonischen Begegnungen und
Phinomenen. Diese Geschichte war aber alleine nicht genug, nicht nur
um sie Anderen mitteilen zu konnen, sondern auch von ihrer eigenen

163 (K&b, Edelbert 1997).
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Forderungen her, war es ihr nicht recht auf einer Festplatte *zu sitzen .
Thre Gestalt gab ich ihr in Form von halbfertigen Collagen, die in einer
improvisierten Installation zusammenkamen.

In diesem Prozess erfuhr ich, dass meine grofite Fragestellung an
Kunst der Umgang mit der Subjektivitit war. Auf die Frage, wie er
mit diesem Thema umgeht, erklarte Tony Chakar, dass seine Arbeiten
immer einen personlichen Ausgangspunkt haben. Sie sprechen aber
cine Realitdt an, die von vielen geteilt und verstanden werden kann.
Fur ihn ist das ,Geteilte® eine Bedingung, seine Arbeit als relevant
zu bezeichnen. Aufierdem argumentierte er, dass fur ihn Architekeur
eine bestimmte Art und Weise darstellt, wie sich eine bestimmte
Gemeinschaft in etwas einfugt, das dlter und grofer ist als sie selbst.
Mit der Gemeinschaft kann dabei eine Gesellschaft oder Gruppe
gemeint sein. Im Gegensatz dazu wird Kunst seiner Meinung nach von

einer einzigen Zuschauerin, einem Individuum erlebt.!®

Als Tony Chakar frither als geplant nach Hause fliegen musste,
tibernahm die Kiinstlerin Marwa Arsanios die Leitung der Klasse,
die gerade dabei war, von Beirut nach Berlin umzuzichen, um mit
ihrem Artistic Research PhD anzufangen. Bei meinem Interview mit
ihr argumentierte sie, dass die Kiinstlerinnen durch kiinstlerische
Forschung nicht nur die Akademie herausfordern und einen neuen
Beruf kreieren, sondern auch der Kunst ihre Subjektivitit wegnehmen
und ein Teil des Diskurseswerden. Ich meine, dasssich nach Arsaniosdie
Kiinstlerinnen durch kiinstlerische Forschung von der Idee der * grofen
Kiinstlerin” trennen. Durch die Struktur und Aufgabenstellungen,
die die Forschung mitbringt, werden fur Entscheidungen im Prozess
Argumente produziert, die nicht auf der ‘Laune” der Kinstlerin
basieren, sondern nachvollziehbar und diskutierbar sein miissen. Ich
denke nicht, dass Arsanios die Subjektivitit in der Kunst oder in der
kiinstlerischen Forschung im Allgemeinen negativ betrachtet, da sie
mich ermutigte, dass ein sehr personlicher Text beispielsweise zum
Thema ,,Alltag der Fliichtlinge in Deutschland® sehr politisch wirken
kann.'¢®

Obwohl die beiden Aussagen von Chakar und Arsanios bestitigen,
dass es auch auflerhalb von kiinstlerischer Forschung Méglichkeiten
gibt, Arbeiten zu kreieren, die Relevanz und dadurch einen Platz im

165 aus dem Interview mit Tony Chakar (s. Anhang).
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Diskurs haben, sehe ich die Problematik fiir mich in der Arbeit Streez/
Sokak/StrafSe noch nicht als gelost.

Kiinstlerische Forschung

In ihrem Artikel Evaluating Quality in Artistic Research schreiben Micheal
Biggs und Henrik Karlsson, dass die wechselnde Position und Rolle der
Kiinstlerinnen in westlichen Gesellschaften ein gutes Thema fiir eine
kiinstlerische Forschung sein konnte. Von Hofmalern zu Bohemien, von
Rebellen zu gewissenhaften Aktivistinnen der Gesellschaft iibernahmen
die Kiinstlerinnen unterschiedliche Rollen in sich wechselnden
gesellschaftlichen Realititen.'”

Von mir kann ich behaupten, dass ich mich mit der Rolle der
gewissenhaften Aktivistin intensiv auseinandergesetzt habe. In 2015 und
2016 nahm ich an Projekten des Kuinstlerkollektivs WaochenKlausur teil.
Nach dem Grinder Wolfgang Zinggl entwickelt WochenKlausur auf
Einladung von Kunstinstitutionen kleine, aber sehr konkrete Vorschlige
zur Verinderung gesellschaftspolitischer Defizite und setzt diese um.”'®
Grant Kester zitiert in seinem Artikel Conversation Pieces: The Role of
Dialogue in Socially-Engaged Art den Kiunstler Peter Dune, der unter
anderem WochenKlausurim Vergleich zu ,content-providers“als ,context-
providers® beschreibt.'® Diese Beschreibung passt meiner Meinung nach
gut zur Praxis der WochenKlausur. Eingeladen an einen bestimmten
Ort, untersucht WochenKlausur die Begebenheiten des Ortes und wihlt
Problemstellungen aus, auf die sie reagiert. In wochenlangen Klausuren
wird eine Plattform geschaffen, die unterschiedliche Beteiligten
zusammen bringt, miteinander diskutieren und an einer Losung arbeiten
lasst. Diese Plattform bildet den Kontext, wihrend die Beteiligten dazu
befihigt werden, selber Inhalte (content) zu produzieren.

Was mich an der Arbeit von WoachenKlausur interessierte, war
neben dem gesellschaftlichen Aspekt, in einer Community kleine
Anderungen anstoflen zu kénnen, die pragmatische Haltung hinter
diesem Kunstbegriff und die Idee, in einem Kollektiv zu arbeiten. Bei
den komplizierten Aufgaben, die wir uns gestellt haben, iibernahmen
wir unter der Bezeichnung ‘Kiinstlerin’ unterschiedliche Rollen.
Manchmal waren wir in der Rolle einer Sozialarbeiterin und manchmal
der einer Tischlermeisterin. Mit der Zeit ist es mir schwerer gefallen, das
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»Schlipfen in andere Rollen® personlich zu rechtfertigen. Nach einer
schiefgelaufenen Erfahrung war ich davon iiberzeugt, dass diese Art
von Arbeiten meinem Ego viel besser getan hat als den Menschen, mit
denen bezichungsweise fur die ich gearbeitet hatte. Obwohl ich die
Arbeiten von WaochenKlausur immer noch schitze, entschied ich mich
dafiir, dass das fiir mich keine Art sein kann, Kunst zu betreiben.

Die Praxis von WochenKlausur kann moglicherweise als kiinstlerische
Forschung betrachtet werden, obwohl die dafiir notwendige Struktur
in der Aufgabenstellung und Mitteilung von Ergebnissen nicht
zur Ginze vorhanden ist und diese Bezeichnung nicht von allen
Mitgliederinnen der Gruppe geteilt werden wiirde.

Dieser Ubergang brachte mich zur Entscheidung, im Rahmen der
vorliegenden Arbeit, der Frage nachgehen, waskiinstlerische Forschung
fur meine zukiinftige Praxis bedeuten konnte. Die Nachbearbeitung
meiner Teilnahme an der Salzburger Sommerakademie, die
unter anderem aus der personlichen Korrespondenz mit der
Medienkiinstlerin  und Kunsttheoretikerin  Margarete Jahrmann
besteht, die aktuell eine Gastprofessur fiir das Doktoratsstudium der
Kiinste am Zentrum Focus Forschung der Universitat fir angewandte
Kunst in Wien innehalt, hat mich darin bekriftigt, dass meine
Herangehensweise richtig war und in weiteren erganzenden Schritten
zu einer vollstindigen Methode fur kiinstlerische Forschung werden
kann.

RESUME

Die Arbeit Street/Sokak/Strafse entstand aus der Zusammenarbeit
mit der Fotografin, Larissa Araz. Dabei ging es um zwei Erzihlungen,
die wir ineinander verwoben und gemeinsam prisentiert haben. Was
sich durch diese Arbeit bezichungsweise in der Nachbearbeitung fir
mich herauskristallisiert hat, ist die Definition von Architektur als
Auseinandersetzung mit dem Raum, der Liebe und des Respekes fir
alle Akteurinnen darin und dabei weiterhin liebe- und achtungsvoll
auf die Bediirfnisse jener zu achten, die nicht nur aus rein korperlichen
Notwendigkeiten des Daseins, sondern mit all ihren Wiinschen nach
Identitit, Freiheit, Selbstermichtigung und Schonheit diese Raume
teilen.

Beimeiner Arbeitin Salzburgsehe ich Spurenvon dieser chrzcugung,
wo ich die Architektur dafiir nutze, durch ihre Nihe zu den Menschen



sowie deren Bediirfnissen, unterschiedliche Dinge zu thematisieren und
in Frage zu stellen.

Dariiber hinaus nutze ich in meiner Arbeit die Sprache bezichungsweise
den Text, und schreibe als eine Architektin, die von architektonischen
Begegnungen und Phidnomenen inspiriert ist. Zu diesem Werkzeug
kommen weitere kiinstlerische Werkzeuge wie Collagen und Installation,
die die Erzihlung unterstiitzen, erginzen und weiterentwickeln.

Somit stellt sich die teilnechmende Beobachtung, die sich als
Herangehensweise fiir ein kiinstlerisches Forschungsprojeke als niitzlich
erweisen sollte, in den Dienst einer methodischen Auseinandersetzung
mit dem Gegenstand der Sommerakademie als Beispiel und konkreten
Anlass fur die Untersuchung der Bedeutung des Zusammenspiels von
Architektur und zeitgendssischer Kunst fiir meine zukiinftige Praxis.
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Fazit und weiterfiihrende
Fragestellungen

Obwohl sich die Definitionen von Architektur und Kunst, die
Stellung beider Disziplinen und das Berufsbild der Praktizierenden in
standigem Wandel befinden, bleiben sie eng miteinander verbunden.
Aktuell zeigt sich der Nexus Architektur und zeitgendssische Kunst in
unterschiedlichen Formen. In der vorliegenden Arbeit untersuchte ich
erstens die Formen des Zusammenspiels anhand konkreter Beispiele und
Diskussionen und habe diese in drei Kategorien unterteilt.

Die erste Kategorie, die ich Antasten, der eigenen Disziplin treu bleiben
nannte,bilden Arbeitenbezichungsweise Praxen,beidenen Architektinnen
bezichungsweise Kiinstlerinnen mit Denk- und Arbeitsweisen ihrer
eigenen Disziplin auf die jeweils andere reagieren, ohne dabei die Grenzen
und Rollenverteilung zu 4dndern. Das sind einerseits Kollaborationen
von Architektinnen und Kiinstlerinnen, bei denen die Architektur den
Rahmen bildet, der von der Kunst mit Emotionen und Erlebnissen mit
dem Ziel befullt wird, auf diese Weise eine differenziertere Wahrnehmung
bezichungsweise Infragestellung der Architekeur hervorzurufen.
Andererseits findet man diese Rollenverteilung auch bei Arbeiten, bei
denen Kiinstlerinnen auf bestechende Architekturen reagieren, wie im
Fall von Kunst am Bau. Diese Art des Zusammenspiels von Architektur
und zeitgenossischer Kunst kann auch bei komplexen Problemstellungen
bewirken, dass die Praktizierenden mit den Strategien der jeweils anderen
Disziplin arbeiten und dadurch zur Lésung eines gemeinsamen Problems
beitragen.

Unter die zweite Kategorie, An Schnittstellen arbeiten, fallen jene Arbeiten,
bei denen sich die Praktizierenden Denk- und Arbeitsweisen aber auch
Themen und Ansitzen bedienen, die der jeweils anderen Disziplin
zugeschrieben werden. Das passiert zum einen durch Kinstlerinnen, die
Architekturals Werkzeugnutzen, um etwaszu behaupten bezichungsweise
zu demonstrieren. Zum anderen durch Architektinnen, die durch eine
skulpturale Formensprache zu Losungen kommen, die der Kunst in ihrer

Objekthaftigkeit in nichts nachsteht.

Die letzte Kategorie, Wegarbeiten, losarbeiten, auf der Suche nach
neuen  Territorien, wird von Arbeiten beziehungsweise Praxen
gebildet, die Disziplinen zuordenbar sind, die durch Uberschreiten



und Infragestellen festgesetzter disziplindrer Grenzen entstanden
sind. Diese Grenziiberquerungen erfolgen durch Ubernahme von
Themen, Ansitzen, Denk- und Arbeitsweisen von Architektur oder
zeitgenossischer Kunst aber auch weiteren Disziplinen und fiihren
dazu, dass daraus eine andere bezichungsweise eine neue Disziplin
entsteht. Als Beispiele wurden Urbanistik, public art und letztlich
critical spatial practice untersucht, die sich um den Begriff des Raums
formieren, der mit seinem vielschichtigen Charakter auch soziale,
historische, 6kologische, wirtschaftliche, politische und kulturelle
Facetten annimmt und daher zum Untersuchungsobjekt mehrerer
Disziplinen werden kann. Dabei bin ich detailliert auf das Beispiel der
critical spatial practice eingegangen, die fur mich gegen Ende meines
Studiums von besonderem Interesse war und im Folgenden nochmals
besprochen wird.

Durch diese Kategorisierung konnte ich den Nexus von Architektur
und zeitgendssischer Kunst aus der Perspektive der Praktizierenden
betrachten. Diese Anniaherung zum Thema fiihrte einerseits dazu,
dass sich meine Wahrnehmung von den Begrifflichkeiten und den
Methoden geschirft hat. Das brachte mit sich, dass ich mit jenen
Aspekten, die ich fur meine Arbeit als selbstverstindlich gesehen
und daher nicht hinterfragt habe, aufmerksamer und bewusster
umzugehen gelernt habe, was einen Gewinn fir meine Denk- und
Arbeitskonstruktionen bedeutet. Andererseits konnte ich durch diese
Perspektive meinen personlichen Zugang zum Thema mit Tiefblick
zielgerichteter bearbeiten. Obwohl ich alle Projekte bezichungsweise
Arbeiten, die ich untersucht habe, in diese Kategorisierung einordnen
konnte, miisste sie weiter ausgebaut und konkretisiert werden, um fir
die allgemeine Forschung anwendbar zu sein. Dartiber hinaus, hat mir
diese Systematik erlaubt, die Grenzen der besprochenen Disziplinen
aus der Perspektive der Praktizierenden zu definieren, was aber nicht
gleichbedeutend mit der Definition der Disziplinen an sich ist.

Ich bin der Meinung, dass jede Praxis in diesem Konvolut von
Moglichkeiten, die in der Studie gezeigt worden sind, d.h. jede
konkrete Art und Weise Kenntnisse, Denk- und Arbeitsweisen von
anderen Disziplinen in die eigene zu integrieren und anzuwenden
bezichungsweise mit eigenen Methoden in anderen Disziplinen zu
arbeiten, ihre Berechtigung hat und zur Bereicherung des Diskurses
beitrigt.



Am Beispiel der Internationalen Sommerakademie fiir Bildende Kunst
Salzburg wurden die zuvor theoretisch erliuterten Tendenzen und damit
angesprochenen Beispicle anhand des institutionellen Rahmens auf
deren Entwicklung und aktuelle Situation im deutschsprachigen Raum
hin untersucht. Die Internationale Sommerakademie hat es seit ihrer
Grindung geschafft, schnell auf aktuelle Entwicklungen der Kunst-
und Architekturszene zu reagieren und das Geschehen mitzugestalten.
1953 von Oskar Kokoschka als ,,Schule des Sehens® gegriindet, hatte die
Sommerakademie Architektur von Anfang an in ihrem Kursangebot. Es
wurden Klassen angeboten, die durch stidtebauliche Aufgabenstellungen,
Entwerfen von ortspezifischen Kulturbauten und die Auseinandersetzung
mit 6ffentlichem Raum einen engen Bezug zur Stadt Salzburg hatten.

Die neue Leitung unter Hildegund Amanshauser entschied sich
allerdings, keine Architekturklassen mehr anzubieten, die sich explizit mit
architektonischer Gestaltung oder stadtebaulichen Aufgabestellungen
auseinandersetzen. Wie ich allerdings in meiner Analyse gezeigt habe,
waren und sind weiterhin Klassen mit Architekturbezug im Kursangebot
zu finden. Dabei handelt es sich in erster Linie um Klassen, in denen
sich Kiinstlerinnen mit Themen und Denkweisen aus der Architektur
beschiftigten und dabei kiinstlerische Arbeiten entwickeln. Dariiber
hinaus wurden Klassen von Architektinnen angeboten, die sich einerseits
kiinstlerischer Methoden bei architektonischen Aufgabenstellungen
bedienten und andererseits Architektur mit Werkzeugen aus weiteren
Disziplinen wie Soziologie und Politik als Objekt bearbeitet haben.
Letztlich wurden Klassen in Arbeitsfeldern wie public art angeboten,
die aus Grenziiberquerungen zwischen unterschiedlichen Disziplinen
aber vor allem jener zwischen Architektur und zeitgenéssischer Kunst
entstanden sind.

Zuletzt wurde eine Klasse von Tony Chakar angeboten, dessen Arbeit
als Kunstler und Schriftsteller der ¢ritical spatial practice zuzuordnen ist.
Meine Teilnahme an dieser Klasse sollte mir einen personlichen Zugang
zu den Fragestellungen der vorliegenden Arbeit erméglichen und basierte
auf dem Prinzip der teilnehmenden Beobachtung als Strategie fur die
Entwicklung eines kiinstlerischen Forschungsprojekts. Der daraus nach
Fertigstellung der Arbeit entwickelte methodische Ansatz erginzte
die analytische Untersuchung des Kontexts der Sommerakademie als
exemplarisches Beispiels fur die Entwicklung und den gegenwirtigen
Zustand des Zusammenspiels von Architektur und zeitgendssischer
Kunst und dessen Bewandtnis fiir meine zukiinftige Praxis.



Dafiir erarbeitete ich eine Methode, die in erster Linie aus der
Auseinandersetzung mit zwei Texten, Einbahnstraffe von Walter
Benjamin und Nadja von André Breton, entstand. Mit dieser Methode
entwickelte ich die Arbeit Street/Sokak/Strafe gemeinsam mit der
Fotografin Larissa Araz. Bei dieser Arbeit ging es um Erzihlungen
von uns beiden, die ineinander verwoben und gemeinsam prasentiert
worden sind. Wahrend ich in meiner Erzihlung von einer Frau
berichte, die auf einer Strafle spazierte und dabei durch Jahrhunderte
und unterschiedlichste soziale Kontexte wanderte, beschaftigte
sich Larissa in essayartigen Texten mit Themen der Verginglichkeit,
Gedichtnis und Manipulierbarkeit von Erinnerungen. Mit Collagen
aus Textstiicken, Fotografien und Zeichnungen, stellten wir Fragmente
unserer Erzdhlungen dar, die dann auf zwei gegeniiberliegenden
Winden prisentiert worden sind, um eine Straf§e anzudeuten. In der
Mitte dieser Strafle befand sich ein Buch, in das wir Kopien dieser
Collagen ecinlegten, um es den Fragmenten unserer Erzihlung zu
ermoglichen, im Kontext des * Gastgeberbuchs " neue Interpretations-
bzw. Rekonstruktionsebenen zu erschlieflen.

Der methodische Ansatz bei meiner Arbeit ist weder ein top-down,
noch ein bottom-up; er wird nicht von der Metaebene des Diskurses
getrieben, noch vom limitierten Set ausgesuchter Projekte abgeleitet.
Vielmehr entwickelt er sich quer zu diesen vertikalen Methoden und
bringt das grofle Potential mit sich, einen personlichen Zugang zu
diesem Thema zu ermdéglichen. Ich kann mir vorstellen, diesen Ansatz
in Zukunft zu einer vollwertigen Methode weiterzuentwickeln, mit
der ich in anderen Kontexten dhnliche Versuche bezichungsweise
Recherchen machen kann. Dafir wiirde ich die Herangehensweise,
als teilnehmende Beobachterin in einen Kontext einzutauchen und
dort selbst aktiv zu werden als Ausgangspunke fir die Scharfung einer
Methode nehmen, die detaillierter ausgearbeitet und dadurch besser
kommunizier- und nachvollziehbar wird.

Wie oben bereits mehrfach angesprochen, werden seit dem Eintrittvon
Amanshauser -bezichungsweise seit 2009- keine Architekturklassen
mit entwerferischen Aufgaben mehr angeboten. Das zeigt meiner
Meinung nach die Gegeniiberstellung von Entwurf und Konzept;
d.h. dass der architektonische Entwurf, der als fertiges Ergebnis eine
Einheit darstellt, seine Wichtigkeit verliert, wihrend das Verbale an
Bedeutung gewinnt. Mit dem Verbalen wird hier das Konzept gemeint,
das auch mit der Idee verglichen werden kann. Die Idee ist offener als



das Konzept, das ein generiertes Wissen bezichungsweise ein Ergebnis
darstellt. Dass Architektur in grofleren Zusammenhingen als auf der
Basis entwerferischer Aufgabenstellungen im Lehrplan vorkommt, kann
als ein Zeichen der Tendenz verstanden werden, die seit dem Ende des 19.
Jahrhunderts darin besteht, dass sich die Architektur von einer manuellen
Domine hin zu einer kognitiven Domine bewegt. Mein Wunsch, mir
neben der analytischen Auseinandersetzung, einen methodischen Ansatz
bei der Recherche anzueignen, kann als ein Versuch betrachtet werden,
gegen die Vorstellung einer wagen Idee eigenes Wissen zu generieren, das
auch in wissenschaftliche Diskurse Eingang findet.

Als nichsten Schritt werde ich beispielsweise im kommenden
Sommer abermals an der Sommerakademie in einer weiteren Klasse
teilnehmen, wodurch ich diese Herangehensweise tiber den Rahmen
der Abschlussarbeit hinaus um eine hermeneutisch-reflexive Dimension
erweitern kann.

DieErkenntnisse, dieichim Zuge dieser Arbeit gewonnen habe, verdanken
sich nicht nur der Emotionalitit der offenen Augen, sondern auch
dem strukturierten Denken und Aufarbeiten zahlreicher Aspekte, die
einerseits von personlicher und andererseits von praktischer Wichtigkeit
sind. So habe ich beispielsweise zum ersten Mal die Architekeur fir mich
als die Auseinandersetzung mit dem Raum, der Liebe und des Respekts
fiir alle Akteurinnen des Raums definiert, dabei aber weiterhin liebe- und
achtungsvoll auf die Bediirfnisse jener zu achten, die diesen Raum nicht
nur aus rein korperlicher Notwendigkeiten, sondern mit den Wiinschen
nach Identitit, Freiheit, Selbsterméchtigung und Schonheit teilen.

Wie schon oben angesprochen, hatte ich gegen Ende meines Studiums
cin besonderes Interesse an der Disziplin der critical spatial practice,
weil ich der Meinung war, dass diese Ansitze beinhaltet, die nicht
von allen mit Architektur gleichgesetzt werden. So war fir mich die
Auseinandersetzung mit dem Werk eines bekannten Architekten, der
Fragen zur familiiren und nationalen Zugehérigkeit (wie bei Jill Magid)
stellte, genauso eine architektonische Titigkeit, wie das Entwerfen einer
Holztreppe. Ich bin der Meinung, dass die Gemeinsamkeiten der Ansitze
in erster Linie auf Themen basieren, mit denen sich die Praktizierenden
auseinandersetzen: Raum, Stadt, Politik, Gesellschaft. Daneben bildet
die Recherche eine weitere Gemeinsamkeit unterschiedlicher Ansitze.
Die wichtigste Unterscheidung bilden dagegen die Methoden, mit denen
diese Recherchen aufgearbeitet und prisentiert werden. Dabei erstrecke



sich die Palette von kiinstlerischen Arbeiten wie Installationen
und Videos bis zu wissenschaftlichen Artikeln. Ich finde, dass ich
im Rahmen der vorliegenden Arbeit so weit gekommen bin, um
argumentieren zu konnen, unter welchen Umstinden ich eine Arbeit
als Architektur bezeichnen wiirde oder nicht. Dabei hilft mir die
Lehre, die ich in diesem Prozess von meinem Betreuer mitbekommen
habe, personliche Uberzeugungen als intellektuelle Argumente zu
formulieren.
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Anhang

INTERVIEW
SCRIPTS

Hildegund Amanshauser,
02. August 2017

DF: ,Osterreichs ist die Architekeur
derzeit  die  einzige  kulturelle
Produktivkraft, die allein  und
tatsichlich an der internationalen
Spitze der kulturellen Debatte stehe:
Aus ihrem Buch Kulturszene Wien,
1995. Wie sehen Sie das heute?

HA: Oh Gott. Also, so frech wire
ich heute sicher nicht, dass ich mir
solche Urteile erlauben wiirde ehrlich
gesagt. Pff. Also, ich wiirde jetzt sagen,
die kulturelle Debatte ist iiberall
angeckommen; im Tanz, sowie im
Theater, Musik. Wenn man sie anschaut,
die Salzburger Festspiele, die sind voll in
der kulturellen Debatte drinnen. In der
bildenden Kunst sowieso, das war halt
Anfang der 90iger Jahre, damals war es
vielleicht nicht so wie heute ausgeprigt
in der bildenden Kunst.

DEF: Vielleicht soll ich die Frage cher
so formulieren: haben Sie immer noch
diesen Blick auf die Architekturszene in
Osterreich oder ist es fiir Sie nicht mehr
interessant?

HA: Also, ich personlich kenne die
Architekturszene nicht gut. Ich habe
tiber Adolf Loss dissertiert und war
mit vielen Architekten befreundet. Das
ist jetzt nicht mehr so und ich kenne

die Szene nur peripher. Ich kenne die
Diskursszene ganz peripher.

DF: Wenn ich an dem Punkt fragen
darf: warum haben Sie genau zu diesem
Thema ihre Dissertation geschrieben?
HA: Das st eine schr personliche Frage.
Es war so: Ich habe Kunstgeschichte
studiert, habe angefangen 1973, als wir
noch gelernt haben, Kunstgeschichte
beschiftigte sich mit toten Kinstlern.
Dann habe ich mir einen Doktorvater
gesucht und gefragt, ob ich bei
ihm iiber die Wiener Aktionisten
dissertieren konnte und er hat gesagt:
Frau Kollegin, wenn Sie nicht fertig
werden wollen, dann kénnen Sie das
machen und dann habe ich mir gedache,
ich will doch fertig werden. Das war
cine pragmatische Entscheidung und
habe mir gedacht, na gut. Architektur
hat mich immer interessiert; ich habe
anfangs Archiologie studiert und hitte
in Archiologie tiber romische Bader
dissertieren wollen. Das fand ich total
interessant und ja, dann haben mich
einfach Schriften von Adolf Loos
fasziniert. So habe ich mir gedacht, ich
probiere halt das. Das war ja damals,
ich habe in 1980 abgeschlossen, da
gab es noch kein Boom wie in 90igern,
das ist gerade im Kommen gewesen.
Mich hat interessiert, die Schnitestelle
zwischen Historismus, Jugendstil und
Moderne und internationaler Stil. Auch
diese Frage, wie koénnen Kiinstler/
Architektinnen -er war ja Baukinstler,
nicht Architekt- wie ist das Verhiltnis
von deren Schriften zu deren anderen
Werk. Das finde ich nach wie vor
interessant, ich habe einen Artikel zu
Rainer, seinen Schriften und seinen



Arbeiten, also Arnulf Rainer. Ich finde
das sehr interessant und fiir mich als
ein Mensch, der sehr viel mit Sprache
arbeitet, ist es auch ein guter erster
Zugang zu bestimmten Kiinstlern und
Architekten.

DF: Ich habe ein bisschen in das Buch
reingeschaut, in ihre Dissertation.
Da sagen Sie, unter seinen Schriften,
seine Haltungen sich andert. Das ist
spannend und ich finde, Sie haben das
gut ribergebracht.

DF: Aber jetzt will ich zu einer Frage
kommen, die Ihnen wahrscheinlich von
vielen gestellt worden ist. Fir Sie ging
es nicht um die Architektur, sondern
um die Menschen, die das gemacht
haben. Die Frage, ob Adolf Loos cin
Baukiinstler oder ein Architekt war, war
damals kein Thema; man hat gebaut.
Zurtck zur Frage: es wird vor allem
von Architektinnen dariiber diskutiert,
warum gibt es keine Architekturkurse
an der Akademie mehr.

HA: Ja, dawerde ich sehr oft angegriffen
dafiir.

HA: Es ist schr simpel. Wir miissen
ja unsere Kurse verkaufen und
Architekturkurse verkaufe ich nicht.
Meine Vorgingerin hat sie auch schon
nicht verkauft und meine Theorie,
warum das nicht mehr verkauft wird:
es gibt high-end-Sommerakademien,
Ende. Was macht ein Architekt, der
in Wien studiert? Der kommt nicht
zu uns in die Sommerakademie. Was
macht der junge Architeke; der hat
schon tiberhaupt keine Zeit mehr, in
die Sommerakademie zu kommen.

Unser Prinzip ist, dass bei uns jeder sich
bewerben kann und alles gemeinsam
studieren. Aber das interessiert den
Architekten nicht. Auch die Lehrenden
haben tiberhaupt keine Zeit, fir zwei-
drei Wochen zu uns zu kommen. Die
miissen ihr Atelier und ihre wie viel
Mitarbeiter fithren. Die miissen zu
Bauverhandlungen gehen; das geht
nicht. Es geht 6konomisch nicht fur
die Teilnehmer. Wir haben tiberhaupt
keine Reputation mehr, die Architekten
sagen immer: ,schrecklich, schrecklich®
Dann frage ich, wirden Sie nicht zu
uns kommen als Teilnehmende? Ja,
Nein! Wie soll ich das machen in zwei-
drei Wochen? Das macht iiberhaupt
keinen Sinn! Man muss bedenken,
als Kokoschka die Sommerakademie
gegrindet hat, 1953. Da war Osterreich
noch besetzt, von denen, die es befreit
haben. In Wien waren 4 Michte,
Osten waren Russen und hier waren
die Amerikaner. Und das war die erste
Schule in Osterreich und in gewisser
Weise in deutschsprachigem Raum
die internationalen  Kiinstlerinnen
und Architektinnen zuriickgeholt hat.
Das war ein wirklicher Hotspot des
architektonischen Diskurses. Bakema
war ganz grofSartig und es waren ein
Paar schr wichtige. Alle Studenten
sind zu uns gekommen, weil es wichtig
fur sie war. Aber jetzt, haben sie
auf ihren Hochschulen die tollsten
Lehrer der Welt! Wo gehen sie hin in
die Sommerschule? Vielleicht in die
ETH, nach Amerika, oder Boston.
Warum sollen sie zu uns kommen? Wir
miissen uns konzentrieren auf unser
Kerngeschift, wo wir wirklich einen



guten Ruf haben. Das ist ein business ja,
was soll ich machen?

DF: Es hat was Befreiendes, dass
hinter Entscheidungen nicht immer
grofle Konzepte stechen. Der Zwiespalt
zwischen  Architektur und Kunst
(..) Die Konzentration von der
Sommerakademie verkorpert sich auch
am Standort der Akademie, oder?

HA: Ja, wir sind nicht mehr in Hallein.
Wir haben schon den Schmuckkurs im
Kiinstlerhaus und die Bildhauerei bei
Steinbruch. Aber wir konzentrieren
uns hier. Das hingt aber auch damit
zusammen, dass die Kurse viel kiirzer
geworden sind. Wir haben hier Platz;
es geht sich aus fir die 6 Wochen. Wir
haben schon immer Architekten gehabr,
feld72 z.B. Tony ist auch ein Architekt
in der Ausbildung. Aber die arbeiten
jetzt in einem viel weiteren Feld.

DF: Darf ich diese Antwort
weitergeben?

HA: Ja, sicher. Das ist ja ganz ofhziell
so. Das habe ich dem Oliver Schiirer
auch gesagt; wir haben einfach zu wenig
Profil und das wird uns nicht helfen
in einer Zeit, wo die berithmtesten
Architekturfakultiten der Welt
Sommerschulen machen. Und wo sie
gehen heute lieber zu Herzog & de
Meuron fiir Praktikum als dass sie zu
uns kommen. So ist es einfach.

DF: Jetzt zur letzten Frage auf meiner
Liste. Es ist immer wieder ofters, dass
man Kiinstlerinnen triffe, die PhDs
schreiben bzw. geschrieben haben. Die
Kritik an documenta ... (...). Auch die
Architektinnen gehen in die andere

Felder; ich meine hier, in die Forschung.
Wie ist das laienhafte Kunstmachen
an der Akademie zu lesen im Anblick
dieser Tendenz in der Kunstszene? Dass
hier laienhaft Kunst gemacht wird, kann
das als eine Art Reaktion gelesen werden
oder ist es eine historische ...

HA: Das war die Idee von Kokoschka,
der die Akademie gegriindet hat. Dass
jeder/jede hier studieren darf. Ich
glaube, es gibt verschiedene Tendenzen
in der Bildungsindustrie, wenn man
das so nennen will. Die eine ist die
Okonomisierung und die andere ist
die Professionalisierung, damit meine
ich die Tendenz, in kleinen Blasen sich
weiterzuentwickeln. Ich teile die Kritik
an der Documenta nicht, allgemein
dieses documenta-bashing halte ich
nicht fur richtig. Ich glaube niche,
dass sich die Kunst allgemein stirker
diskursiv verhilt als frither -ich meine,
das macht sie schon seit 1990iger
Jahren-. Und bei uns ist es ja ein Teil des
Programms. Ich glaube, dass diese totale
Akademisierung des  kiinstlerischen
Feldes ist Teil der Okonomisierung.
Weil da gibt’s Gelder, da sind Felder
wo man sich bewegen kann und wo
man auch bezahlt wird. Unsere Laien
sind keine Gegenreaktion darauf, weil
sie waren ja immer schon da. Das ist
unser  Alleinstellungsmerkmal — quasi,
aber ich glaube, das sicht man auch an
der documenta; es gibt diesen grofien
Diskurs am learning, es gibt natiirlich
cinen Diskurs an Erwachsenenbildung.
Was machen die Menschen, wenn sie
nicht mehr arbeiten und dann kommt
dazu, dass bei der Konzeptkunst, wie
siec heute weit verbreitet ist; warum



brauche ich da ein akademisches
Studium? Auch die Sommerakademie
in Bern, Paul Klee Sommerakademie,
da darf sich jeder bewerben. Ob man
ein akademischer ist oder nicht, ist da
wurscht. Im diesen grofleren Feld der
Erwachsenenbildung, das halte ich
fur richtig. Ich war Professorin an der
Kunstakademie Miinster und habe mir
gedacht, ,ah die Laien wie schrecklich®.
Ich hatte nie mit Laien zu tun in meinem
vorigen beruflichen Leben. Und ich
muss sagen, es ist ein totaler Vorteil. Es
gibt Kiinstler, die Probleme machen, es
gibt Laien, die machen Probleme; aber,
Sie werden es sehen, wenn Sie in die
Abschlussprisentationen gehen, schen
sie sic am Ende in der Regel nicht. Sie
merken es nicht, wenn sie mit denen
reden. Zu uns kommen, das sind sowieso
schwere Kurse, wersich nicht mit Chakar
beschiftigen will, geht nicht in seine
Klasse. Also, wer Landschaftsmalerei
machen aber keine Literatur lesen will,
sicht ja schon in der Beschreibung,
wir machen Landschaftsmalerei und
setzen uns auseinander mit englischen
Texten. Wenn sie das nicht wollen, die
kommen halt nicht. So diejenigen, die
zu uns kommen; wir nennen sie Laien
aber es sind einfach Dilettanten oder
wie auch immer; sie sind Kiinstler und
Kiinstlerinnen, die nicht von ihrer Kunst
leben, sondern anderen Job haben.

DF: Wie eigentlich viele Kiinstler auch.
HA: Ja, genau.

()

Tony Chakar, 03. August
2017

DF: (..) I took part in a couple of
socially engaged art projects and had
my problems with it. At some point, I
wanted to go back to architecture and
try looking at things back from there.
TC: What were your problems with
socially engaged art?

DF: There were these two projects and I
had a feeling, that I was interfering with
other disciplines too much; as I was
calling myself an artist, I was crossing
my boundaries. Disciplines such as
sociology and let’s say psychology don’t
exist, because they wanted to exist. I
mean they are there for a reason. It got
difficult for me with time to like the idea
to be called an artist which functions in
a lot of roles; I couldn’t define myself.
So maybe that’s why I went back to
this thing, where I could define myself;
being an architect. I didn’t want to be
called architect or an artist, but I just
want to stand in front of people and say
what I am doing without getting too
introspective; I want to define my own
work and have a place in the context.
That’s why I have been looking into
the intersecting points of these two
worlds. You are also one of the people
one comes across, when you are looking
into these realms. That’s why I am here.
Well, this is for starters. So how do you
see the intersection of architecture and
art, what part of it does have a potential
for doing good for the people who are
out there?

TC: Harsh. Usually, when people talk



about architecture and art, I think
that the main point of intersection is
aesthetics, because both use aesthetics
one way or the other. Composition,
aesthetics; things like these. True, this
is easy. Especially in the avant-garde
tradition of the 1920s, this is how they
understood the relationship between
art and architecture and also the point
of departure. Because, the point of
departure is that, art is useless, while
architecture cannot be useless; it has to
have a function and people have to use
it correctly. You cannot have crocked
spaces. I don’t know if you know, but
there was a huge debate in the 1920-30s
with the dutch de Stijl Group, Mondrian
and Doesburg, and there was a big
discussion among them, that painters
were saying “Well, architecture cannot,
because you know they had this project,
they do these compositions they do with
horizontal, vertical. Then the society
will change and the art would disappear
because it will be no difference between
art and life, things like that. And they
viewed architecture beingan obstacle for
this, because it was too much connected
with financial and economic system. So,
of course as an aspect of composition,
as an autonomous aspect you know
when starting, shape should be like this
or like that; but basically, the forms are
dictated whether by the function or
whether by how much it costs, the plot
of land, the choice. So, there was a huge
discussion; there was a huge literature
on this, if you want to research on
this. As far as I am concerned, I think
I found the solution, because I think I
look at aesthetics suspicious, for me it is

suspicious. Not that I refuse it, because
I know, for example as I was doing my
last exhibition, there are lots of choices,
that I made which were based somehow
on aesthetic decisions. And you have
to, because you are working with
forms, working the ... No matter, how
conceptual you are, you are working
with forms. Even with this, I think that
the way I solved it: because my work is
conceptual usually, it has a lot of ideas
behind it and because I use a lot of texts.
I think the point where both meet are
through the text. So, the junction is
assured by text and also when I think
of architecture, when I say architecture,
I also understand that in a way which
is a little bit different from how it is
usually understood. People think that
architecture is just manipulating space,
which is true. I mean it is not wrong but
at the same time, there is so much more
to it. I think of architecture as a certain
way for a certain community to inscribe
itself in something which is older and
larger than it is, this community can
be a society or a group. It could be
anything, it could be a religious group.
So, they inscribe themselves in a cosmic
order let’s say. Like the way I talked
about the mosque of Sinan, also I can
talk about greek orthodox churches,
catholic churches whatever. This is a way
of inscribing yourself into something
which is much larger than you and it is
not in an individual manner. Because
usually, art is seen by a spectator who
is an individual. But architecture is
experienced as a group, a social group.
So, it has to make sense to community,
to the group, not just the one person. So,



text is sort of linking both. Especially
the way I define text, language for me is
not simply a tool for communication. I
mean it is that but also so much more.
Especially, tonight you will see when
I am working on a specific work, I
became so into this, words were flying
like objects. For me, they were objects;
the way they looked, their shape their
heaviness, their lightness, the way they
sound. So, they became really palpable
things. By text I also mean this.

DEF: So, through text, you found a way
to combine ...

TC: No, not to combine, like a place
where both can meet.

DF: Making a bridge?

TC: Yes, making a bridge. When you are
making a bridge, you are not combining
those but ...

DF: So not this, but this (drawing on
table)

TC: Yes, linking!

DF: Oh, OK. That is a good word.

TC: Connecting, linking I don’t know.
Also like for Sinan. In order for him to
pass from the Qur’an, from the verses
from the Qur’an to a solid building, so
he had the Qur’an, so the language, the
letters then algebra; every letter has a
numerical. From algebra to geometry, to
shapes, from geometry to architecture
and then there you go. So, you see, you
pass through. You mediate this through
many things. So, both are architecture
and art are mediated via the text aspect.
DF: This is a really vivid image. Another
question, concerning my work: I showed
alot things, but now I am thinkingabout
a specific one. I think, I need to find a
way of not falling into introspection

with my own stories. Because telling
stories is difficult; you cannot look at
anything without feeling something,
without interpreting it your way. Well,
I am trying to find a way to be relevant
but without being too subjective. Do
you understand, for example ...2

TC: I completely understand.

DF: But how do you get along with it in
your own work? You go in, you go out.
TC: It is a. There is a work that I did, it
is one of my earliest works. It was a work
about my father, who got killed 1976.
So, I transformed him into a martyr,
I went to Hezbollah and asked them,
to do a painting of him like they do it
for their martyrs. It is a complex work,
like texts and fiction and such stuff. So,
I invented a story and transformed my
father into a Hezbollah martyr, in order
for him to be able to survive, because at
the time 1996 Hezbollah martyrdom
ideology became so strong that you
cannot even die without becoming a
martyr. If you die like a normal person,
it is not possible. Anyway, this is a work
about my father, absolutely subjective,
right? At the same time, if everything
about the work was subjective, the work
would have failed. Why? Because you
are putting something in the public
room, so let’s say I put this here and
tell people “come, I want to talk to you
about it”. If you say “this phone means
to me, because I put it here”, people will
say: “OK, who cares about you. This is
your story, we have different stories and
we have to work now, so see you, bye!”
But, if you make it relevant to them
by making this phone, even though

you are talking about your stuff, your



subjectivity but you can transform this
into something anybody can identify
self with. So, this became not only about
my father. It became about everybody
dying in 1996 within this ideology of
martyrdom, it is not something, which
is particular for my father, it was also all
of the people who were dying and who
in order to be remembered had to be
transformed into martyrs. You see, so
it is not simply ... So, when you succeed
in doing this, transforming something
subjective and personal into something
which is wider, something people can
identify themselves with, I think it
would be the answer to your question,
I think!

DF: But your starting point is personal
on this one.

TC: It is, for me it is always personal,
the starting point.

DF: So, I shouldn’t be afraid of it.

TC: No! I couldn’t remember any work
that I did where the starting point was
notsomethinglexperienced. Sometimes
itis very intense and sometimes it is very
stupid. Like in a work, I will show today;
I take pictures when I visit cities, I tried
to keep them free from people. Then
I get home, plug my cell phone into
the computer and it discovers all these
people hidden in the images; like really
in the corner or reflection of them. So,
I cut them out and I did work on them.
This is also a personal starting point, my
travelling outside and my decision to
take pictures without people. So, it is
always something that starts with you.
DF: This is encouraging.

TC: Yes, because otherwise, if it is not
like this I lose interest. But this is my

way of working. I won’t do a work on
how capitalism is destroying the forests
in Nicaragua. OK, this was a long shot
but what I mean is, I would read a book
on it but I wouldn’t do an art work on it.
DF: Last question! You came from
architecture, but why? What do you like
about it and how did you end up here?
TC: Well, as I started studying
architecture,Ididn’thaveanyidea.Iliked
learning it and I still like architecture
but when I finished, I started working
in an office. We worked for two years
in a really good office, like architecture
with no compromises and so on. Then
there was a crisis in the building sector.
So, he closed his office and went to
Paris. I remained in Beirut, then I tried
to find other offices but they were like
paying almost nothing and asking you
to remain in the office on weekends. So,
at that moment, I said: OK. Forget it,
am not going to be working in an office,
at least for now. So, I started writing in
a newspaper in the cultural section and
then I met some people through that
and I met some artists and and and. One
thing led to the other and I was asked to
participate in a show and so ...

DF: But how did it come to this, that
your work as an artist also found ways
and mediums to say really concrete
things about the way see. Do you know
what I am saying? In architecture, you
have plans, this or that kind of drawings.
But then you become an artist and even
though you know what you want to say;
this concretisation, I don’t know.

TC: Really. You don’t?

DF: I don’t quite know and I think it is



good; that I should be working on my
ways to ... But maybe it is already there;
I mean ...

TC: Yes, that is what I was getting
at. You already know. Look, I found
ways to include the things I learned in
architecture, like facades and sections.
To include them in the works I am
doing. I will show a work, where there is
areally normal apartment building from
Beirut, middle class. Instead of showing
the plans and facades, I wrote them. So,
this play from one language to the other
is my theme ...

()

Marwa Arsanios, 07.
August.2017

()

MA: So, the question is: what is
research? In the arts. And I think, that
there are many different ways of doing
research in the art. So, there is not like
one thing. Actually, there is a really good
publication... I will send it to you. (...)
Basically, different approaches to what
we call today artistic research. So, for
example. There are lots of artists doing
like historical research, a lot of artists
doing much more archaeological, much
more anthropological,  sociological
research, scientific research. There is
lots of artists working with scientists
etc. But I think, what is always the
similarity between all these practices
is that, it is basically, that it is research,
that will be translated into an artwork.
So, basically looking at representation,

looking at -through all these different

methodologies- sound, or through
representation,  through art into
politics. So, the representation becomes
an excuse or architecture becomes
an excuse to looking at politics. The
architecture or a house becomes an
excuse to look at the political history
of a whole conflict. Or the history of
gentrification, or the history of real
estate relations or the deals. Like the
space becomes an excuse to look at the
ecological politics of the place etc. So,
I think it is always architecture and all
these art objects which are architecture
images, sound become an excuse or also
like an alibi to look at politics.

DF: I see. So, we are not talking about
an academic way of looking at things...
MA: Exactly and I think that, what
is interesting in artistic research is,
that it really challenges the academic
research. And this is why for many years
in academia, they did not know where
to put it. So, it is challenging for the
academia and of course for historians
sitting in the room and someone is
doing a research on the history. Like an
artist is doing a research on the history
of Nazi-history of Salzburg, or whatever.
Historians will be like, “this is not the
way to do it!” So, there is a lot of critic
by the classical or let’s say conservative
academicians towards the artistic
research. What is interesting is also, that
this led a lot of artists to start writing.
A lot of artists were in academia, were
writing and researching differently. So,
rescarching in a much more personal,
much more let’s say creative way and
writing more personal than academic
writing etc. I think, at some point, what



it did is to challenge all these different
disciplines but what it brought to the
art is a closer relation between art and
academia. This was like the beginning of
2000s, even before. And also, brought
into the arts or broke -it was not about
representation as such anymore, which
was started in 60s-. But the way the
artistic research did is like, yes, we use
representation. So, it is not about us
representing, but we use representation
to talk about politics.

DEF: So, a little bit of taking away the
subjectivity of the artists?

MA: Yes! Very much like taking away
this artists’ way of looking at the world.
So, there is no more this artistic...
Very scientific thing to do historically
research or to do... It is a science, a
human science. Or like, other kind of
sciences like physics or so. It is a way for
the arts to break from the idea of the
artist.

DF: This is also something I was
looking into, the “academisation” or
intellectualisation of the art scene. I
mean the part with research might be
seen against the idea of the great artists,
the genius earning so much money,
because he is doing this and that -of
course he- and yes research makes it
more possible for artists to actually
earn money. And to have a context
for your work. This is one way to look
at it but I still... But do you think this
way of looking at art actually taking
art away from the laymen. Do you
understand what I mean? Through this
intellectualisation, does art become
much more difficult to understand for
the laymen? This was the question for

me. But when I hear you talking, it
doesn’t necessarily ...

MA: I feel like, there is always this
conception, that art has been taken
away, that art is becoming more and
more difficult to understand but I think
this has to do more with the theorisation
of art not the politisation of art.

DF: But where do you put the research
then? For you, it has much more to do
with the political ...

MA: I am mostly talking about field
research or getting material from what
you are doing; history of the city or this
kind of research. This is also why we
have to talk about the other layers of
research, that has more been adopted
as art language, which is like theory
like poststructuralism. Now there is
more like accelerationism, feminism all
of that. Feminism is also like a politics,
it is not only like theory. But it is also
important to understand one thing,
what the art world did is actually take
on all this theoretical language and
transform it into some kind of an art
jargon. For the art world, that is then
used to talk about art and if you don’t
know this jargon, it is actually difficult
to be in the conversation. You have to
know the jargon to be included in the
conversation. So, I think it is not the
research per se or the intellectualisation
of art as you call it but more this usage
of art jargon, as the only way to talk
about art.

DF: I sce. But if you think about it, you
don’t also understand when two doctors
are talking to each other.

MA: Yeah! Profession!!

DF: So, it is becoming more of a



profession.

MA: Exactly, it is a professionalization
and we have to accept at some point, oh
yeah well, this is our profession, this our
jargon. We have to deal with this. Some
people say, we just accept it as such, why
not? Why do we have to struggle and
not have a profession and not be able
to pay the rent? This is also the fucked-
up idea of the artist, you know. We are
very happy, that it is a profession but it
is a profession where I can actually have
some kind of liberty to intervene into
representational politics and politics in
such an such way or ...

DF: I get it. But are you OK with this
definition? How do you see it?

MA: Yeah, I think I am quite glad, that
I can survive from art. In fact, at the end
of the day, it is not something I don’t
find ... The relationship to money has
always been a little bit of a shame in the
arts. So, we don’t talk about money, we
don’t deal with money, we are artist pure
ctc. I think that is a joke. In the end, we
are able to do what we can do, because
of this economical system. But then of
course I think the difference between
the art system and academia is that in
academiayouare notdirectly confronted
with the market, but in art you are. So,
in academia, you think you are critical
and all pure; the confrontation with
market is not so direct and you will
have enough founding, not everyone is
fighting over money. I think it is actually
good to, at least confront the fact that,
money is not shameful. And if you want
to act, if we have a political project and
we want to act upon it, we need to use
the system. So, it is also like pragmatic

way of thinking.

DF: This is interesting.

MA: Yeah, I think. I want to send you
this ...

DF: But for example, at one point,
shouldnt one be afraid of being
subjective, too subjective. For example,
I can ask you a question about this
work, we are doing here. As I said, this
is a super-subjective way of doing art or
some kind of project for me, that is why
[ am struggling with it but I see the other
people who actually do art and it is just
normal for them. Coming from socially
engaged art and doing architecture,
the way I see it, now I am struggling;
I looked at the city and I did all this
rescarch and now I am writing some
narrative, fictional about the findings.
Still, I can’t cross this line.

MA: [ understand what you mean. I feel
like; they are both equally legitimate.
You don’t have to choose one to become
an artist. The idea in the art of doing
something with your own hands or I
think that you can be in the arts and
be an artist by having this position, this
other way of working. That is more as
you said, more structural etc. I think
you can be in the art and have this kind
of practise. I don’t think that you are less
of an artist, if you do this.

DF: That was not the q... As you were
listening to us, you did not say ‘oh stories
of some more people ...

MA: No, no. I was not actually trying
to see or not to see it as art. For me it
is interesting when you say, I am doing
art and do something which doesn’t
look like it. A really personal, subjective



text can be much more political than a
work with refugees. I think it is about
gestures. They are all valid; I don’t think
it is less political then this or ... It is not
like, it is better to be subjective or to be
not subjective.

()

Susi Krautgartner, o08.
August 2017

DEF: Zweitens, versuche ich fiir meine
Masterarbeit einen, unter Anderem
gibt es die Frage fur mich, dass die
Kiinstlerinnen -es gilt auch fur die
Architektinnen- immer mehr in eine
Richtunggehen, wo sie fast akademische
Karieren hinter sich haben. Du bist ein
sehr gutes Beispiel dafiir. Dazu habe ich
zwei Fragen: Was hast du alles studiert?
Deine Liste ist ziemlich lang.

SK:Ich habebegonnen, Kunsterzichung
und Italienisch Lehramt am Mozarteum
in Salzburg. Und schon nach dem ersten
zweiten Jahr war es klar, dass ich eher in
kiinstlerische Richtung gehen méchte
aber das gibt es in Salzburg nicht und
deshalb habe ich ein Jahr Erasmus in
Venediggemachtaufder Kunstakademie
und dannvon dortausbinich nach Wien
gezogen und dort begonnen, Kunst
zu studieren. Also Diplom und schon
wihrend meiner wissenschaftlichen
Diplomarbeit fir das pidagogische
Studium habe ich bemerkt, dass mir
sehr interessant vorkommt und gefille,
eine zusitzliche Ebene zur Kunst
aufzuziehen durch Theorien und Ideen
aus der akademischen Welt und aus der
Kunsttheorie und es mir sehr gefallen

hat, die Diplomarbeit zu schreiben. Das
hat mir fir meine eigene kiinstlerische
Praxis sehr viel gegeben und das war eine
Motivation, das Doktorat zu machen.
Also ich kann es gut, es fillt mir leicht.
Die zweite Motivation war ,,OK, es gibt
grants und scholarships, wenn man ein
Doktorat macht und gut studiert und
schnell ist. So dachte ich, ,,OK, so muss
ich weniger kellnern gehen und andere
Jobs und kann sogar ein Doktorat
machen, was ecigentlich perfekt ist.
Und die dritte und vielleicht die
wichtigste Motivation war, ich habe es
gehasst, wenn andere Leute tiber meine
kiinstlerische Arbeit reden und ihre
Theorien und Modelle drauftropfen.
Dieses name-dropping von Foucault,
Lacan und Freud. Und ich dachte
»Hey!“. Das hat mich schon im ersten
Semester genervt, dass es einfach immer
dasselbe ist, ein arrogantes von oben
herab Kunst zu sprechen und eigentlich
wollte ich, ich habe sicher das Doktorat
gemacht um auch so viel zu wissen,
um das zu verstehen, ,,Ok, was ist der
Diskurs?“ und auch zu sagen: ,,Nein, es
ist nicht so!“ Und so mein eigenes Ding
zu machen.

DF: Ok, es ist fast so eine
Kampfvorbereitung gewesen.

SK: Genau, das ist eine gute Ansicht,
genau. Eben einfach diesen Aspekt
auch zu verstehen und damit ich nicht
in diese schwichere Position komme:
ich bin die Kiinstlerin, die halt bunte
Farben oder irgendwas und der, der
Kritiker, meistens mannlich, erklirt die
Welt.

DF: Was du machst...

SK: Genau! Was macht sie eigentlich.



In meiner Arbeit geht es ja iiberhaupt
sehr viel um empowerment und sowohl
die Macht tiber das eigene Bild, mein
cigenes Bild als auch die Interpretation.
Was ist das; wo gehort sie hin? Und
ich glaube, das hat mir gefallen. Und
ich hatte gerade Gespriche eben in die
Richtung. Ich bin genau jemand, der
total autonom arbeitet. Immer alleine,
selber fotografieren, selber Model,
selber Make-Up-Artist und irgendwie
war es auch eine logische Konsequenz;
OK, ich muss auch diese Theorien und
das Wissen mir aneignen und wirklich
so das auch so ...

DF: Ganzheitlich.

SK: Genau, ein ganzheitlicher Versuch.
Was ich dachte was ich brauche als
Kiinstlerin, um Erfolg zu haben. Und
ich dachte wirklich, ich brauche das
damit ich auf einer Augenhéhe bin mit
den Theoretikern und Kritiker -rinnen
natiirlich.

DF: Und das Doktorat hat dir das
gebracht.

SK: Ja, total! Auf alle Fille
Selbstbewusstsein und das Gefihl, es
gibt kein Buch, das ich nicht verstehe.
Ok. Manches ist sperrig, manches
muss ich nachschauen. Manches ist
nicht mein Thema aber ich kann alles
verstehen, wenn ich moéchte. Das auf
alle Fille. Und auch OK, ganz viel von
diesem name-dropping ist wirklich
attitude und einfach immer dasselbe. In
Wahrheit diese 5 Philosophen, die jeder
zitiert und ist eigentlich total langweilig
und sagt genau gar nichts aber klingt
super wichtig. Und es klingt, ja, so als
hitte man eine Bibliothek gelesen aber
in Wahrheit sind es 5 Biicher und das

ist irgendwie cool. Ich bin generell; ich
lasse mir nicht gerne was vorschreiben
oder sagen wie es ist und das war eine
Pustel. So wie das Kunststudium,
ich wire nicht der Typ, der ohne ecin
Kunststudium Kiinstlerin sein konnte,
weil ich das Gefiihl habe, es gibt mir
ein Gefiihl von Abfallschutz. Aber ich
kenne ganz viele denen das tiberhaupt
gar nicht wichtig ist. Aber fur mich war
es total wichtig.

DF: Ich verstehe; du willst also deine
Waften bereit haben.

SK: Genau. Das ist ein guter Punkt.
DF: OK. Versteche. Und beziglich
anderer Argumente, Griinde ein PhD zu
machen? Was denkst du, du hast sicher
Kolleginnen die aus anderen Griinden
wie du PhD machen.

SK: Ich denke erstens einmal waren die
Arbeitsbedingungen sicher nie optimal,
aber sie sind gerade einfach schlecht fur
Kiinstlerinnen und Kiinstler. Und es
gibt viel zu wenig Unterstiitzung und
Forderungen, Geld und irgendwie auch
nur 3-4 % der Absolventinnen kénnen
cin halbwegs normales Einkommen
erzielen. Also die Luft ist diinn und ich
glaube chrlich gesagt, dass es oft aus
Verzweiflung heraus Ok eigentlich ich
weifd nicht, was ich sonst machen soll.
Ich habe gut studiert, bin intelligent
und mache ich irgendwie das noch. Das
ist glaub ich manchmal und aber schr
oft ist es schon in der eigenen Arbeit
begriindet. Wenn jemand wirklich
mit Recherche und historischem
Material viel mache, ist es fiir mich
total naheliegend, diesen Bereich auch
zu professionalisiecren und sich da
selber ein Know-How anzueignen, weil



sehr oft, man merkt einfach auch bei
Kunstwerken, die nur so halb informiert
sind, oder so halbwissend ...

DF: Ich verstehe, du meinst research-
based Arbeiten.

SK: Genau, bei diesen Geschichten
macht es fiir mich total Sinn und
sicher auch so das Gefithl, in den
anderen Disziplinen ist es ja auch
normal. Andere Wissenschaftlerinnen
und Wissenschaftler, die machen ja
auch PhDs und auch wenn man eine
Karriere auf der Uni haben mochte,
ist es zwar in der Kunst zwar nicht
100% notwendig. Aber es geht doch
in die Richtung, dass ein Doktorat
oder sogar ecine Habilitation nicht
schaden. Das war ja vor 10-20 Jahren
noch ganz anders. Da hat ja niemand
von den Kunstprofessorinnen ein
Doktorat gehabt. Es ist auch durch
—sowie in meinem Fall- weil es gibt
viele Stipendien und Forderungen,
wenn man ein Doktorat macht und
guten Notendurchschnitt und alles
passt, viele das auch als Moglichkeit
zur chrbriickung schen und sagen,
OK, zwei Fliegen mit einer Klappe. Ich
kann mich professionalisieren in etwas,
was mich sowieso interessiert. Und ich
kann auch ein bisschen mein Leben
finanzieren und vor allem bleibe ich im
Netzwerk. Es war bei mir auch wichtig,
weil ich habe es sehr bemerkt nach der
Uni, nach dem Doktorat war man so
OK, wo sind jetzt meine Netzwerke und
wie kann ich die weitermachen? Wen
kann ich treffen? Das ist schon super.
Gerade vor allem an einer Kunstuni
das PhD oder das Doktorat zu machen,
macht total Sinn fiir die Vernetzung.

DF: Ich verstehe. Es war vor kurzem,
cigentlich, wegen dokumenta, war
diese Kritik, dass die Press releases,
dass diese Texte zu sperrig sind, dass
die Presse das Gefithl hatte, das
man ... Stimmt es deiner Meinung
nach, dass dic Akademisierung bzw.
Intellektualisierung  der Kunstszene,
cine Sprache bringt, die eigentlich fur
die Laien gar nicht so nachvollzichbar
ist.

SK: Absolut.

DF: Was ist es, eine Art Riickzug in die
akademische Umwelt?

SK: Genau. Ja und das ist natiirlich
eine sehr gefihrliche elitire
Herangehcnsweise Zu  sagen: Wwir
trennen uns ganz ab von all dem Diskurs
des Alltags und des Weltgeschehens und
ziehen uns zuriick in unsere Kunstblase
miteigener Sprache und eigenen Regeln,
die volliglosgelost sind von dem was der
Alltag... Das sehe ich als problematisch.
Aber sehe ich auch so, dass es fiir einen
Teil der Kunst total notwendig ist und
funktioniert auch nur in dieser Blase
und es funktioniert in dem Feld. Aber
ich glaube, das wird wieder ganz stark
zuriickgehen. Das ist jetzt wieder so
ein peak, wird immer mehr und mehr.
In 10 Jahren werden wir wieder die
neue neue, neuneue Malerei haben, die
wieder aus dem Bauch, aus dem Gefiihl,
die Emotion, die Erfahrung. Es ist doch
immer so. Das ist jetzt gerade der Trend,
aber ich bin mir relativ sicher. Das
fihrt ja nirgendwohin. Es ist ja nicht
sinnvoll, das so abzutrennen. Ich denke
tatsichlich, Kunst sollte zuginglich sein.
Das heifdt nicht, Kunst sollte trivial sein
aber sich dem véllig zu entzichen, einer



Offentlichkeit und einem allgemeinen
Diskurs, ist Schade und einfach nicht
produktiv, wie ich Kunst begreife und
sehe.

DF: Aber man kann  deine
Uberzeugung bei deinen Arbeiten
sehen; auch wenn die theoretische
Auseinandersetzung  dahinterstecke.
Deine Kunst kommuniziert ja auf
cine ganz emotionale Ebene. Das ist
cigentlich deine Stirke. Es ist nicht
trivial; deine Themen und wie du
damit umgehst, ist viel tiefer aber die
Kommunikationsebene -wenn ich das
so nennen darf- ist schon was Anderes.
Du scheinst es fur dich gelost zu haben.
SK: Wenn du das sagst, freut mich das
sehr. Aber die Kunst, die ich zeige bzw.
in meinem Werk ist, sind nur die Spitze
von einem Eisberg. In 90% funktioniert
das auch nicht. Oder denke ich mir,
ich sollte ein Buch schreiben. Es ist fiir
mich schon - chrlich gesagt- immer
cin Kampf; zwischen meiner eigenen
Theoretikerin, Kritikerin da drinnen,
die bevor ich tiberhaupt was mache,
schon alles analysiert und das gehort
hierher, das ...

DF: Kontextualisiert.

SK: Ja, genau. Kontextualisiert ganz
stark. Und mein Weg ist sicher mehr zu
arbeiten und das ein bisschen mir selber
mehr Raum zu geben und doch wieder
auf der sinnlichen Ebene, isthetischen
Ebene mehr zu arbeiten. Das ist ja auch
mein Wunsch fiir mich selber, weil das
ist sicher passiert durch Doktorat und
die Auseinandersetzung. Das ist wieder
sehr, extrem analytisch geworden ist und
dass ich mir selber im Weg stehe aber
das ist meine challenge. Witzigerweise,

das 109 Projekt mit 109 Tagen hat mir
total geholfen. Immer wenn ich eine
Strukeur, ein deadline habe, gelingt es
mir, diesen Teil mit der Analyse so ein
bisschen ...

DF: Zur Seite zu schieben.

SK: Der Stress macht das, dass es mal
ruhig ist und ich mal arbeiten kann.
Mir spontan auf der sinnlichen Ebene;
ich brauch eigentlich immer jemanden
oder etwas, das Druck macht. Jeden
Tag musst du das machen. Ich habe
mir challenge selber aufgelegt, aber
es hat mir total geholfen, aus meinem
Schneckenhaus rauszukommen.

DF: Du hast also Mittel, da
rauszukommen, gefunden.

SK: Ja, manchmal aber nicht immer. Es
ist ein Riesenthema in meiner Arbeit
und ja. Ich wollte es so, sonst hitte ich
das Doktorat nicht gemacht. Aber es
ist natiirlich auch eine Stirke, das ist
meine Arbeit, echt, wenn sie dann fertig
ist, recht vielseitig betrachtet werden
kann. So selber ein bisschen so... Oder
wenn ich die Arbeit konstruiere, schon
ein bisschen praziser vielleicht, wo ich
weifd. Aber schau ma mal, wie es bei mir
weitergeht.

()

Margarete Jahrmann, 16.
April 2018

DF: Meine erste Frage ist: Wie definierst
du kiinstlerische Forschung fur dich?

MJ: Also, meine personliche Definition
von artistic research ist deswegen
relevant, weil artistic research immer

individuelle Methoden einschlief3t
und  personliche  Vorgangsweisen



aus der kinstlerischen  Titigkeit
miteinbezieht. Artistic research ist
nicht nur in meinem eigenen Feld,
sondern auch im akademischen Diskurs
und Kunstdiskurs verankert. Aber
meiner Meinung nach ist es so, dass es
immer wichtig ist, eine individuelle
Position zu haben und die Besonderheit
von artistic research ist, dass aus den
subjektiven  Positionen individuelle
Methoden abgeleitet werden, um mit
diesen Methoden aus einer Kunstpraxis
informiert, aus einer Kunstpraxis
heraus einen bestimmten Inhalg,
cinen bestimmten Zusammenhang
zu untersuchen. Es kann also eine
weiterreichende Aussage, die auch fir
den akademischen Diskurs, fiir andere
Zusammenhinge relevant ist, mit der
individuellen Methode erreicht werden.
Das ist wesentlich fir mich bei artistic
research.

DF: Kannst du mir kurz ein Beispiel aus
deiner Praxis schildern, bei dem du...
MJ: Ja, kann ich gerne machen. Also
die drei Elemente sind eben subjektive
Positionen, also eine individuelle
Position, eine darin  entwickelte
Methode und ein Erkenntnisinteresse,
cinepistemisches Objekt, wenn duwillst,
cin epistemisches Artefakt, das man
entwickelt, das eben zu einer Erkenntnis
zu einem Erkenntnisgegenstand wird.
Und ecin individuelles Beispiel von
mir wire ein game art Beispiel. Das
ist ein Feld, wo ich eben schon lange
titig bin, das ist so ein Schlisselfeld,
das ich in meiner kiinstlerischen Praxis
entwickelt habe. Game art bedeutet,
dass man bestimmte Prinzipien aus dem
Spiel und games, wie computer games

verwendet, sprich game-Mechaniken,
Instruktionen, Vorgangsweisen  wie
beispielsweise in der Konzeptkunst, um
ein bestimmtes Erfahrungs-Setting zu
entwerfen. Das heifdt, dass man aus einer
Anordnung immer ecine individuelle
Erfahrung auch als Teilnehmer machen
kann. Das habe ich dann als /ludic
method bezeichnet. Ich habe unter dem
Label Ludic Society ecine Reihe von
urban games, also Spielen in der Stadt
auf verschiedenen Festivals entwickelt
und aufgefihrt, die jeweils eine
andere Wahrnehmung des Stadtraums
mit sich bringen und spielerische
Handlungsanweisungen  beinhalten.
Das wire fir mich so ein Beispiel.
Dann hat als dritter Schritt dieses
Ludic Society Projekts ein konkretes
urban hybrid Spiel dazugehort, ein
pervasive game, um eine der Katcgorien
zu nennen, die wichtig waren. Beim
Dutch Electronic Art Festival sind
wir mittels mobile application durch
die Stadt gegangen - bestimmte Orte,
bestimmte Objekte sind getagt worden
und in diesem Zusammenhang die
neo-situationistische ~ Stadt  anders
erlebt. Aber der nichste wichtige
Schritt war es schon, dass zu jedem
Spiel, zu jeder Kunstarbeit auch ein
Ludic Society Magazine, eine Art von
Publikationsform gehort hat, die das
auch noch reflektiert. Schon in einer
Textform, die aber nicht genau wie
ein akademischer Text ist, sondern ein
poetic writing miteinbezicht, also selber
wieder kiinstlerische Ausdruckform
wird. Das ist nicht nur ein akademisch
reflektierender Text, sondern eigentlich

-ich habe es auch playful text, ludic



text genannt - sondern eigentlich
ein assoziativer, poetischer Text in
Aussageform ist.

DF: In meiner Arbeit habe ich ein
paar Positionen dazu eingefiihrt,
beispielsweise von Linda Candy und
Ernest Edmonds, dass das Kunstwerk
alleine kein Wissen transportieren
kann, deswegen muss es mit einem
akademischen Text unterstiitzt werden.
Also die Idee von embedded knowledge,
die Diskussion dariiber, in wie weit
cin Artefakt Wissen integrieren kann.
Also wenn ich dir zuhore, scheinst Du
es nicht unbedingt fiir notwendig zu
halten, dass ein Kunstwerk nur fir die
Kommunikation oder als Endergebnis
da sein muss.

M]: Ich stimme dem nicht zu. Ich
glaube, dass ein Kunstwerk Wissen
kommunizieren kann. Ich glaube
nicht, dass man einen akademischen
Text braucht, aber man braucht eine
Erweiterung dieses Kunstwerkes, der
Methode der Kunst in der Logik der
Kunst. Ich glaube es braucht einen
reflexiven Moment, der aber auch
mit einem kiinstlerischen = Mittel
ausgedriickt werden kann. Es ist ein
bisschen komplizierter, aber es ist
dezidiertetwasanderesalszubehaupten,
dass ein Kunstwerk einen akademischen
Text braucht, nein! Es braucht vielleicht
cine Weiterentwicklung, es braucht
sicher ein reflexives Element, das auch
mit den Mitteln der Kunst, der Logik
der Kunst ausgedriickt werden kann.
DF: Die Zeitschrift, also die Publikation
der Ludic Society ist eigentlich so ein
Mittel, mit dem man das generierte
Wissen zusammenstellt und feedback

bekommt, oder?

MJ: Ja, ja. Es ist auch selbst ecin
Spielobjeke. Ich habe als letzte Ausgabe
ein Ludic Society Buch zusammen mit
Max Moswitzer herausgegeben, das
wir im Cabaret Voltaire in Ziirich am
Grindungsort von DADA prisentiert
haben. Das Buch heidt Void Book und
ist leer, weil es ein ironisches Statement,
cin Spielbuch ist. Mit diesem Buch
wird wieder kiinstlerisch gespielt. Also
wir haben es mit Gehirnblut aktiviert
und eine Performance gemacht. Und
jemand anderer kann — das ist die Idee
dabei — etwas anderes damit machen.
Es gibt es als Zitat, als Buch gedrucke,
also in einer Auflage von 500 Stiick, was
natiirlich absurd ist. Aber gedrucke ist
der Titel, eine ISBN, aber der ist auch
nur schwarz auf schwarz und weif auf
weif$ gedrucke.
DF:DasisteingutesBeispiel. Eineandere
Frage: Die Wissenschaftsforscherin
Helga Nowotny schreibt, dass das grofite
Potential von Kunst fiir artistic research
ihre Fahigkeit ist, auf spielerische und
ironische Art zu kommunizieren.
Wenn ich dir zuhoére, fingt es bei dir
frither an. Was ist deiner Meinung
nach das Wichtigste, das die Kunst der
Waissenschaft anbieten kann?

M]: Also, ich kenne die Arbeiten und
Position von Helga Nowotny, die
interessant und wichtig sind, weil es
auch aus strategischer und politischer
Sicht wichtig war, die Bedeutung
der Kunst und kiinstlerischen
Forschung  auszuformulieren.  Das
hat Nowotny auch im European
Union Zusammenhang und weiteren
Kontexten gemacht. Es gibt immer



Versuche, das zu definieren. Die
Kommunikationskraft der Kunst so wie
sie es da beschrieben hat, ist vorhanden.
Da gebe ich ihr Recht. Es ist nicht das
Einzige, was Kunst in der kiinstlerischen
Forschung machen kann. Sondern sie
kann ganz ecigene Erkenntnisformen
generieren, die auch fur die klassischen
Wissenschaften von Bedeutung sind.
DF: Also du siechst die klassische
Forschung nicht als Gegenspielerin,
sondern eher als Partnerin, die versuchen
sollten, voneinander zu lernen.

MJ: Genau. Ich glaube, dass man sich
gegenseitig  informieren kann. Ich
habe auch ein Beispiel dazu, wenn
du mochtest. Ich habe 2016 ein
Buch gemacht, fir das ich mit dem
Neurowissenschaftlichen Institut der
LMU Miinchen, FENS Neuroforum
Berlin und Bernstein Netzwerk, also mit
‘hard scientists” zusammengearbeitet
haben  und  Experimentalsysteme
als kiinstlerische Experimente
interpretieren etc. Da gibt es ein
Interesse von den Wissenschaften, die
hier andere Formen von Experimenten
finden als im Labor, wo sie vollig isoliert
sind.

DF: Das ist ein gutes Beispiel beztiglich
der Anwendung von Methoden von
den Anderen. Jetzt kommt natiirlich die
Frage wie du Wissen in deiner Arbeit
definierst?

M]J: Wissen! (lacht)

DF: Ja, es ist eine gigantische Frage.
MJ: Ja, ecine schr grofe, tief
philosophische Frage.

DF: Lass es mich mal so definieren: In
meiner Arbeit zitierte ich beispielsweise
Julius Klein, der tiber artistic research

schreibt und dabei die Definition
fur die Forschung von UNESCO als
Grundlage nutzt, um die Legitimitit
davon zu argumentieren. Laut dieser
Definition ist Forschung eine kreative
Beschiftigung, die Wissen kreieren und
erweitern soll. Das Wissen wird dabei
als das Wissen der Menschheit, Kultur
und Gesellschaft definiert. Was ist dann
dieses Wissen? Und du musst jetzt keine
Antwort darauf geben, aber es ist fur
mich ein wichtiger Punke, iiber den ich
nachdenken will.

MJ: Ja, ja. Ich kann das nachvollzichen,
dass es dich interessiert. Uberhaupt, im
Hinblick auf deine Arbeit, in der du
grofles Erkenntnisinteresse erkennen
lasst. Daher verstehe ich, dass dich die
Frage des Wissens so beschaftigt.

DF: Ja! Also, die Konzepte oder besser
formuliert der Ubergang zwischen
Objekeivitat und Subjekeivitit
beschiftigte mich und beschiftigt mich
weiterhin, was auch mein Interesse
an artistic research hervorbringt. So
komme ich zusammengefasst zu diesem
Punkt: Ich kenne den Unterschied
zwischen Wissen und Gefihl, Gespiir.
Was denke ich und was spiire ich? Aus
dieser Perspektive ist auch meine Frage
gemeint.

M]: Ja, das hilfc ein bisschen. Sonst
ist es schon eine interessante und
wichtige Frage, aber sehr grof3. Es ist
entweder eine Definitionsfrage, also
wie mit dieser UNESCO-Definition.
Ich habe auch gelesen, dass es Versuche
gibt, diese arts research auch hier
zu definieren. Ach, schwierig. Aber
diese Gegeniiberstellung zum Gefiihl

und der Intuition, darauf kann ich



reagieren, weil das eine Art von Wissen
ist. Es ist fiir mich nicht einmal ein
100%er Gegenpol, das ist das Problem.
Vielleicht, vielleicht, da bin ich mir aber
jetzt unsicher, es ist eine Spekulation.
Kann die kiinstlerische Forschung sogar
diese anderen Formen des Wissens
zuganglich machen, vermitteln,
erfahrbar machen? Es gibt ein intuitives
Wissen, Geftihl ist ja nicht nichts; es ist
nicht tberhaupt kein Wissen. Von der
Definition her, wiirden wir ,,Wissen®
nicht so verwenden, trotzdem ,weifd“
man vom Gefiithl, der Intuition her. Ich
kann esauch nicht fassen aber ich glaube,
dass dieses emotionale Erleben nicht
ausgeschlossen werden kann. Vielleicht
ist es so, dass ich nicht genau weif3, was
Wissen ist, aber der Gegenpol, der auch
in den UNESCO-Definitionen dem
Wissen entgegengesetzt wird, namlich
Emotion und Gefiihl, ebenfalls Teil des
Wissens ist. Das glaube ich. (lacht) Aber
ich kann es nicht beweisen. (lacht).

DF: Noch nicht.

M]J: Noch nicht! Wir miissen noch
daran arbeiten.

DF: Genau das ist schr schéner Anfang.
Das gefallt mir gut.



DOKUMENTATION MEINER ZEIT
VOR ORT

In diesem Abschnitt prisentiere ich eine kurze Zusammenfassung meiner Zeit an der
Internationalen Sommerakademie fiir bildende Kunst Salzburg in Form eines Fotoessays.
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