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Angst zeigen. Angsttopografien in Ausstellung und Knst

Fragen, Kontexte, Diskurse

Was motiviert Kinstler dazu, Kunst zu machen, dmerschiedliche ,Spielformen von
Angst” transportiert? Welche Wirkungen entfaltetgdhals Motiv, als Bild, als begehbare
Installation oder Skulptur, dass zudem 6ffentliaonh Schau gestellt, d.h. ausgestellt wird? Wie
geht der Rezipient mit der exponierten Angst ireginrRaum um, der dadurch zunehmend in

einen ,submedialen Angstraum* transformiert?

Dieses Teilprojekt widmet sich dem Thema ,Angst" gainen vielfaltigen semantischen
Konnotationen und komplexen Ausdrucksformen im kahvon Ausstellung und Kunst der
Gegenwart. Von Relevanz sind dabei auch jene Diamstsformen, die Angst aus der
dichotomen Konstellation von Prasenz-Absenz thesieaén. Mit Ausstellung und Kunst sind
zwei Gegenstandsbereiche angesprochen, die UbeBetpiff des Zeigens mit einander in
Beziehung gebracht und mit Blick auf die Rhetordn\Zeigegesten (Locher, 2007) und den
Raum, in dem Angst artikuliert wird, diskutiert wlen sollen (Bachmann-Medick, 2006;
Dunne/Gunzel, 2006; Manovich, 2005). Um Angst zhdm muss sie gezeigt, kommuniziert
und vermittelt, d.h. medialisiert werden. Kunst ufsdsstellung sind Mediatoren im Sinne
inszenatorischer Vermittlungsarchitekturen, diealadinen physischen und sozialen Raum
beanspruchen, wodurch der Betrachter in einer gpazifischen Weise disponiert wird. Die
ephemere Geste des Zeigens erhélt mit Blick auf ddisernde Evidenz der gezeigten
Kunstwerke einerseits und den disponierenden Ctaralon Ausstellungen andererseits

somit eine grundlegende Bedeutung.

Uber eine so verstandene Konvergenz von AusstellimagKunst durch die ihnen inharenten
Zeigegesten soll zugleich eine Abgrenzung zu j&eespektivierung von Angst als Motiv in
der Kunst stattfinden, die den Schwerpunkt auf &oév- und Biografiegeschichte legen. In
diesem Kontext viel zitierte Kuinstler und Kunstheren wie F. Goya, K. Kollwitz, A. Munch

oder F. Kahlo haben die fragile Struktur der mehekbn Psyche zum Ausgangspunkt

gewdahlt und Angst als menschliche Lebensangst,Aaldage, als Erfahrung von Leid,



Krankheit, Krieg und Tod visualisiert und dafir eiBildsprache entwickelt, die Gber einen
symbolischen Minimalbestand verfiigt. Fir die Ubgulegen dieses Teilprojekts fungieren
sie gleichsam als Matrix. Weitaus innovativer eescn demgegenuber jene
kulturgeschichtlichen Betrachtungen, die zwar aielif einen Bezug zu psychologischen und
therapeutischen Fragestellungen erkennen lassehyrefo Angst als Figur der Differenz, der
Abweichung und Stérung verstanden und ikonografisebach versimplifizierend gedeutet
wird. Demgegentber verfolgt das Teilprojekt eine s auinszenatorischen
Schauzusammenhéangen und -gesten gewonnene kurstblst Perspektive, durch die

Angst als Motiv darstellbar, erfahrbar und kommierzar wird.

Im Mittelpunkt des Interesses steht daher die Fragh Prozessen der Visibilisierung und
Verrdumlichung von Angst. Auf diese Weise tretendtlerische, kuratorische und raumliche
Praktiken und Strategien in den Mittelpunkt, wodurngst mit jenen inszenatorischen
Handlungsstrategien einer Zur-Schau-Stellung pisitrt werden kann, durch die
gestalterische, d.h. artifizielle Schauzusammenddregrindet werden. Das Teilprojekt wird
dabei geleitet von der Grundannahme, dass sichtAmgRaum der Ausstellung weniger aus
der Anordnung, sondern vielmehr aus der Praxis Aegrdnens, der ,Grammatik des
Zeigens*®, d.h. im Durchkreuzen und Zusammenspielwaterschiedlichen Interaktionen und
Gesten konstituiert, durch die Objekt, Rezipientd uRaum auf vielfaltigste Weise in

Beziehung zueinander gebracht werden und lesbad. siingeschlossen in dieses
Beziehungsgeflecht sind Erfahrungen und Erinnemngbenso wie Wahrnehmungen,
Emotionen, Kérper, aber auch Traditionen, Werte Bitder. Ubergeordnetes Ziel ist es, eine
»lkonografie der Angst” Uber die in Ausstellung und Kunst eingelagertemgy&gesten zu

entwickeln.

Kulturanalytische Uberlegungen aus dem Umfeld dateMal und Cultural Studies eréffnen
in diesem Zusammenhang die Moglichkeit einer indgjektiven Betrachtung von

Ausstellungen und Ausstellungsensembles, die im rj@ksprechen* wechselseitig

ablaufender Handlungen begriindet liegt. Die alspgsKorischer Diskurs® bezeichnende
Lesart von Ausstellungen zielt ab auf den Vollzoeg Handlungen, die das Ineinander von
schriftlichen, raumlichen, bildlichen und bewegtdelementen begrinden, die nur
zusammengenommen Sinn und Bedeutung erzeugen. iBaslea gestischen Logik des

Ausstellens als einer kulturell geformten Zeigegikakgewonnene analytische Modell,



versteht Mieke Bal algeine ihre Subjekte begriffenen Objekte zu untemsade Praxis.”
(Bal, 2006, S. 32)

Seit den 1990er Jahren ist die Tendenz einer lairsthen und kuratorischen Orientierung an
jenen Stromungen und Ereignissen aus GeschichtigikP@konomie signifikant, die im
Paradigma des ,Staus”, verstanden als dynamischdig(mationen medial beschreibbarer
Qualitaten, grindet (Pfeiffer/Schnell, 2008, S.Bie damit einsetzende Parallelisierung von
Angstsujets und Phanomenen des Umbruchs und dee kst untbersehbar. Ausstellungen,
verstanden als Dispositive, sollen mit Blick aufe didurch historische Umbriiche
hervorgerufenen Dynamisierungen und Differenzieesngor allem durch Theorieansatze
einer reflexiven Moderne* in ihrer Charakterisiaguals ,Schwellenphanomene” zunachst
prazisiert werden. Beabsichtigt ist, Auskunft Uber Spezifik jener disponiblen Qualitaten zu

erhalten, durch die kiinstlerische Angstsujets iposikorischen Diskurs beschreibbar werden

,Ground Zero“ — Kuratorische Praxis der Leerstelle

Umbruchszeiten, so der Kurator Jirgen Harten (Bgrordern zum Handeln auf, geben dem
Maglichen eine Chance und bezweifeln die Uberltefésewissheit. Reprasentativ fur die
Person und das Denken des Kurators in diesem deitsand zugleich jengkollaborativen
Ausstellungsprojekte‘die eine konstruktive Basis flr einen kontextgbeifenden Austausch
eroffnen. Kunst und Ausstellung ricken auf diese is&/e insbesondere durch
identitatsbildende Funktionen in den Blick, womitgieich an Gesamtkunstwerks-Konzepte
erinnert wird, die Ende des 19. Jahrhunderts ierinédialen Geflige der Secessionskunst als

kollektives Sehnsuchtspostulat auftraten (vgl. Bee¢n-Ausstellung, Wien 1902).

Vor diesem Hintergrund zu diskutieren ist diocumenta 11(2002), die unter ihrem

kunstlerischen Leiter, Okwui Enwezor, als erste oenta im 21. Jahrhundert inszeniert
wurde. Dadurch erhielt sie bereits im Vorfeld dema@kter des Politischen im Sinne eines
links-orientierten Idealismus zugewiesen, was ernigder ihr aufgetragenen Funktion der
Standortbestimmung korrespondierte: Von welchemndgtd aus und unter welchem
Blickwinkel sind Welt und Kunst fortan zu betraahifeUnter dem um sich immer noch selbst
kreisenden West-Zentrierten oder dem derer, die Rande stehen? Das Ausloten des
Verhéltnisses von Zentrum und Peripherie geriet Blitk auf Globalisierung, Post-

Kolonialismus, Kapitalismus-Kritik und Terror zuner grundlegenden Aufgabe dieser



Documenta, was nicht nur eine grundsatzliche Dskimsiber den Stellenwert von Kunst
und Ausstellung im 21. Jahrhundert ausltste, sondetmehr zu einer Radikalisierung der
Beziehung zwischen Bild und Wirklichkeit fuhrte.

Enwezor favorisierte fur die D11 die Idee der RFdamthen, wonach die Prestige-Kunst-
Ausstellung als eine von insgesamt funf Plattforpimstehend aus Konferenzen, Workshops
und Debatten, u.a. Wien, Neu Dehli, St. Lucia, lsaga Kassel inszeniert wurde. Dadurch
erhielt die Ausstellung nicht nur eine diskursiveahung, sondern auch eine
binnenstrukturelle Dynamik, die die visuelle Logikd Zentralitat des Ausstellungsformats
zu erweitern suchte. Den erweiterten Horizont eieterritorialisierten Aktionsraums, von
dem aus die Ausstellung betrachtet wurde, setzteeEor analog zum Diskursiven einerseits
und zum historische Wandel und Umbruch des ausgemer20. Jahrhunderts, d.h.
insbesondere zur Radikalitat aktueller Aktionen @raten andererseits. Ziel war es, die Ideen
und Sichtweisen der Kunstler, verstanden als kénsthe Wissensproduktion, mit einer
.weiter gefassten kulturellen Sphéare zu verknlpfetatt die Arbeit auf ein einziges
institutionelles Verstandnis einzuschrankef®. Enwezor, Kunstforum International, Bd.
161, 2002, S. 88). Indem Kunst als Teil eines usdaden Systems, als Mdglichkeit der
Wissensvermittlung, als konkrete Verlangerung videeh und Denkern (u.a. Frantz Fanon,
Antonio Gramsci, Guy Debord oder Giorgio Agamberjstanden wurde, erfuhr auch der
Ausstellungsraum dahingehend eine Veranderungnmireteals ,dynamischer Debatten- und
Diskussionsraum® auftrat (O. Enwezor, Kunstforunteinational, Bd. 161, 2002, S. 88).
Diesen ambitionierten Vorstellungen und Konzeptione entsprach eine
Ausstellungsarchitektur, die im Modell der ,dokurtierenden Reportage“ fir Lebens-
Entwirfe auftrat und in dieser Weise das Histoeselie auch das Provisorische, das

Sesshafte wie auch das Nomadische gleichermafespurtierte.

Mit ,Ground Zero“, als die Metapher des 11. Septersb2001, bewegt sich Enwezor im
Spektrum eines analytischen Denkens, das u.a.eaufldel eines Buches von Frantz Fanon
zurtckzufiuihren ist. Fanon publizierte es 1961 udéen Titel ,Die Verdammten dieser Erde*
(Les Damnés de la Terre). Das Vorwort zu diesem Katibuch der ,Dritten Welt"* schrieb
Jean Paul Sartre, welches er im Duktus eines flardere Appells, einer Anklage verfasste,
die an die Kolonialherren adressiert war: ,Lesea Banon und Sie werden erkennen, dass
zur Zeit ihrer Ohnmacht das kollektive Unterbewssst der Kolonisierten die Mordlust ist.”

(Kunstforum International, 2002, S. 59). Fanonsalge eines traumatischen, post-



kolonialen Zustands bringt Enwezor in Zusammenhaitgder Zerstérung des World Trade
Centers. ,Ground Zero“ bildet dabei jene Metaphér kinftige Diskussionen und
Konfrontationen mit dem Westen auf politischer, tkrdller und 6konomischer Ebene.
Ground Zero eroffnet dadurch einen (neuen) Raum,dem aus die zeitgendssische Kunst
.eine Epistemologie des nichtintegrativen Diskursagfalten konnte.” (Enwezor, D11-
Katalog, S. 47).

Enwezor verbindet an dieser Stelle ,Ground Zerot' Rainons Bild des ,reinigenden Gestus”
der Tabula rasa als Beginn der ethisch-politiscKemstituierung einer neuen Ordnung
globaler Gesellschaft. Diese hat, so die Argumentaden Diskurs Uber den ,Krieg der
Kulturen® und die ,Achse des Bdsen” hinter sichagslen und erscheint nicht mehr im Bild
der Wunde oder Grabessymbolik. Der leere Raum, ldmrraum, den Ground Zero
versinnbildlicht, kann vielmehr als Ausgangspurikee neuen Ordnung globaler Gesellschaft
verstanden werden, von dem aus die Peripherie ensrim vorgerickt ist. Der leere Grund
transformiert aus der Lesart Enwezors so zur Enesdatéche fir die Forderung nach der
Multitude

Die Documenta 11 als ,tautologisches System* korau# kuratorisch-konzeptioneller Sicht
den geanderten Formen und Formaten visueller Ptiotiukind Reprasentation nach, die
wiederum jenen globalen Welten und Haltungen eimgen, in denen der Anspruch auf
Autonomie und Kanon von Kunst in dieser Ausschiafkeit keine Gultigkeit mehr besitzt.
Dieses ambitionierte Projekt, in dem die Ausstejlauch als Sphare, Passage oder Hangar
semantisch zum Ausdruck gebracht wurde, zielte ¥efnetzung von diskursiven
Maoglichkeiten als ein produktives Zusammenwirkenn véunstlerischer Praxis und
gesellschaftlicher Realitat, von theoretischer &afin und politischem System, Lebens-
Formen und Bildokonomien in einer Welt ,weitlaufigeVerschiebungen und
deterritorialisierten Kulturverstandnisses” (Enwezb11-Katalog, S. 54). Enwezor lieferte
mit dem Gedanken der Plattform und dem Konzept (@doZero* zugleich Bausteine fur
eine differenzierte Reflektion tber die Verschiefpumd Neuorientierung von Territorien und
Macht, d.h. von Zentrum und Peripherie, wodurchBigvahrung von Modernitat letztlich in
die Krise geraten ist. Die vielféltigen Ausstellemgder 1990er Jahre zum Thema Welt-Kunst
haben die zunehmende Ausdifferenzierung im Umgang mcht-westlicher Kunst
verdeutlicht. Die Austragungsorte und die Kuratodn situieren sich allerdings in der
Uberwiegenden Mehrheit weiterhin im Westen. Den ks und damit auch die

Kunstproduktion bestimmen also nach wie vor weasdlid heoretikerinnen und Institutionen.



Dies hat sich erst langsam geandert vor allem ddietBiennalen, in denen zeitgendssische

Kunst ausgestellt wird und die in den letzten Jalang allen Kontinenten stattfanden.

Kunst als Mdéglichkeit des Weltverstehens

In dieses kuratorische Denken eingepasst sind e kinstlerischen Entwurfe, wie sie auf
der D11 ausgewahlt und ausgestellt wurden. Viele aasgestellten Kuinstler waren
ambitioniert, der Kunst nach dem 11. Septembernei@et zu geben und zwangen den
Betrachter auf sehr unterschiedliche, in zum Tarrativer, in zum Teil exhibitionistischer
Weise in den expositorischen Sog des ,Gewalt-Bidesums®. So konnte man z.B. das in
der Kasseler Karlsaue vom chinesischstammigen miGnada lebenden Kinstler Ken Lum
selbst installierte, labyrinthartige Spiegelkabires korperliche Gewaltanwendung erleben.
Mit deprimierenden Satzen wie ,Ich habe keine Fdeyrch fuhle mich, als sei ich allein auf
der Welt* usw. konfrontiert, die spiegelbildlichfaden eigenen Koérper projiziert wurden, sah
sich der Betrachter einer Situation ausgesetzt, edlieunehmend als beklemmend und
ausweglos empfand. Oder die Arbelivgstern Deépdes in London geborenen und in
Amsterdam lebenden Kinstlers Steve Mc Queen, dieBa¢rachter mit den Bergleuten einer
sudafrikanischen Mine scheinbar in das Dunkel deh&ghte mitnimmt, die zu einer
vertikalen Hoéllenfahrt wird. Anders tritt die Indtgion ,Homebound (2000) von Mona
Hatoum (Beirut) auf, die mit Kichenutensilien uncolliar aus den 1950er Jahre eine
scheinbare Idylle inszeniert, die unter Starkstigesetzt ist. Das dreidimensionale Bild, das
durch eine Drahtabsperrung von den Besuchern instalisngsraum getrennt wird, entfaltet
in seiner explosiven und bildhaften Qualitdt undni&erung an die klassische Moderne

zugleich einen eigenen asthetischen Wert.

Gewalt, Bedrohung und Todesangst, distere Proplregen, gemarterte Wesen und gequalte
Figuren entspringen dabei nicht der Uberbordendentasie des Kinstlersubjekts, sondern
entstammen unserer Alltagsrealitat, die als lesEaiehen in den Kontext der Ausstellung
transformiert werden. Damit wird die Frage, ob ¢dsvorstellbare, d.h. der Horror der
Geschichte, Uberhaupt ausstellbar sei, erneut lgira Tom Holert identifizierte im
Zusammenhang unterschiedlicher Bezugssysteme $ogografien des Terrors®, die in der
Architektur von Modellen, Dioramen, Koffern oder i&gsspielen auftreten und darin die
Modellierbarkeit und Verfugbarkeit von Geschichtgygerieren (vgl. die britischen Kinstler
Jake und Dinos Chapman, Abb. 6). Er pladiert ddidejene dialogischen Potenziale von



Mobilitat, Modellhaftigkeit und Miniaturisierung, iel die Rezeptionshaltung produktiv
relativieren helfen.

Auffallig bei einem Grol3teil dieser Arbeiten istrimstallativer Charakter. Keine andere
Kunstform wie die Installation steht so dezidigit flie Entwicklung hin zu einer identitats-
politischen und gesellschaftlich engagierten Kwrstf Arthur C. Danto spricht in diesem
Zusammenhang auch von der Installation als eimgergssierten Kunst®, was sich allerdings
nicht auf ihren komplexen, vermittelnden Charaktezieht, sondern vielmehr aus ihrer ,Be-
Deutungsoffenheit” resultiert. Das Potenzial irlatater Arbeiten entfaltet sich daher auch
weniger jenseits oder gegen Logiken, Dimensiormah$trukturen, sondern vielmehr erst im
Modus ihrer Asthetizitat. Installative Arbeiten diglichen aus dieser Perspektive
Erfahrungen, in deren Vollzug sich der Betrachtmade aufgrund der strukturellen Offenheit
der installativen Situation reflexiv in seinen aige kulturellen und sozialen Pragungen
verfangt (Rebentisch, 2003, S. 275ff). Was abed dertiber hinaus gehend charakteristische
Kennzeichen all dieser kinstlerischen Formate udttategien, die in ihrem installativen
Habitus mediale Riickkoppelungen erkennen lassemuidhite Cube, also in der von Brian
O’Doherty stilisierten weil3en Zelle des Ausstellsragims, jene Atmospharen hervorbringen
(G. B6hme, 1995), die durch Interaktionen als Bekieing, Bedrohung, Gefahr etc.
korperlich als Angst erfahrbar werden?

Arbeitsplan

* Recherche von Angst-Sujets in Kunst und Kunst-Aellestg (documenta Archiv
Kassel)

« Uberpriifung der Kompatibilitat von kiinstlerischemdikuratorischen Konzepten von
Angst

* Sammlung von Bild-Quellenmaterialien (Installatiai®ts, Video Stills etc.)

* Klarung von Begriffen: Performanz, InszenierungsteeBild, Raum, Ausstellung

» Erstellen von Typologien:
a. als Gestenrepertoire
- Miniaturisieren (Jake und Dinos Chapman)
- Spielen (Annette Messager)
- Multiplizieren (Katharina Fritsch)
- Idyllisieren (Mona Hatoum)
- Sammeln, Anhaufen (Dieter Roth)

- Serialitat/Narrativitat (Christian Boltanski)



b. als Motiv
Zellen, Kafig, Block, Kube, Zelt, Folter, Wohnhau&rchiv, Atelier (z.B. Gregor
Schneider, Louise Bourgeois, Francis Bacon, Sacas)

* Versuch einer ,lkonografie von Angst*

Geplant ist eine enge Kooperation mit Kuratoren wiahstlern, wobei der Versuch der

Konzeptionalisierung und Realisierung einer Ausstg) zum Thema unternommen werden
soll. In Ergdnzung dazu ist ferner beabsichtigtg#trals Thema von Lehrveranstaltungen in
Theorie und Praxis sowie der Vortrage im Rahmen 8#ogesprache/Uni Paderborn

aufzugreifen. Gemeinsam mit Dr. Friedhelm Scharti(gthistoriker Kassel) sollen die

Workshops des Netzwerkes konzeptualisiert und uma g@énuin kunsthistorische Perspektive
erweitert werden, die fur kuratorische, kultur- umdedienasthetische Fragestellungen
wichtige Impulse zu geben verspricht.
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Abbi | dungen
Abb. 1 Abb. 2

Louise Bourgeois Cell (Choisy) (1990-93) Francis Bacon, Study for Portrait II, oil on canvas,
152.5 x 116 (1956)

Abb. 3
a. b.

Gregor Schneider, Bondi Beach Gregor Schneider, WeiBBe Folter (2007)
21 beach cells (2007)
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Gregor Schneider, Totes Haus ur. Biennale Venedig (2001)
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Nowa Zelandia (Installation 2005)

Annette Messager: Articulés — Desarticulés. Installation / Detail (2002)

Jake and Dinos Chapman, What the Hell
I-IX (2002)
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Katharina Fritsch, Rat-King (1993)

Abb. 8

Mona Hatoum, Homebound (Installation) 2000

Dieter Roth, Tischruine (Installation), 1970-1993

Katharina Fritsch, Kind mit Pudel
(1995/96)
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