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VORWORT

Uber die elementare Funktion des Atems fiir alle Lebewesen ist bereits viel
geschrieben worden und tatsichlich bildete sie auch fiir unser interdisziplindres,
kuratorisches Projektseminar im Sommersemester 2024 an der Johannes
Gutenberg-Universitit Mainz (JGU) einen wichtigen Ausgangspunkt. Die Covid-
Pandemie, Klimaverinderungen, globale Migrationsgeschehen, aber auch jiingere
Falle rassistischer Gewalt gegen Schwarze Menschen haben zuletzt besonders
fur das ,Recht auf Atmen*“ (Achille Mbembe, 2020) sensibilisiert.

Das praxisbezogene Lehrprojekt mit seiner Verbindung von Kunstgeschichte,
bildender Kunst und Klangkunst bot uns nun die Moglichkeit, dieses Thema mittels
spezifischer thematischer und methodischer Sonden weiter zu erkunden und
malfgeblich um die Kategorie des Raumes zu erweitern. Damit eroffnen sich tiber
den Begriff des Atemraums nicht nur naheliegende Dimensionen, weil Luft und
Atem immer auch in raumlichen Beziigen zueinanderstehen, sondern auch neue
Semantiken, wie etwa der Atemraum als kuratorische Metapher, die der Schweizer
Kurator Harald Szeemann in den 1970e¢r Jahren einfiihrte, um die angemessene
Position von Ausstellungsobjekten im Raum, ihr Verhilinis zu anderen Exponaten
sowie zu den Besucher:innen zu ermitteln.

Die Ergebnisse der studentischen Arbeiten werden in einer Ausstellung in der
,Schule des Sehens”, einem Ausstellungsraum auf dem Campus der JGU, und
in diesem Ausstellungskatalog in einer Art Zwischenbilanz vorgestellt — nicht
alles, was im Rahmen der Lehrveranstaltung entstanden ist, konnte zur Ausstel-
lungseroffnung ganz abgeschlossen werden. Auch wenn einzelne kiinstlerische
Arbeiten und Texte hier noch einen vielleicht skizzenhaften Charakter haben, so
bieten alle zusammen doch bereits spannende Einblicke in die Denkprozesse,
Konzepte sowie kiinstlerischen und wissenschaftlichen Praktiken der Beteiligten;
sie vermitteln Eindriicke von der interdisziplindren, praxisbezogenen Zusammen-
arbeit von kunsthistorischer Lehre und kiinstlerischer Ausbildung.

So sind es fiir die Studierenden der Kunsthochschule Mainz vor allem Phino-
mene wie die Unsichtbarkeit und Fliichtigkeit des Atems und der Luft, die sie
als besondere Herausforderung fiir die dsthetische Gestaltung verstehen und
denen sie sich z.B. mit Verfahren der kiinstlerischen Forschung nahern. Auch
die Klangkunst-Studierenden der Hochschule fiir Musik entwickelten in diesem
Spannungsfeld neue Moglichkeiten, den Atem und das Atmen akustisch-installativ
und performativ erfahrbar zu machen. Die Kunstgeschichtsstudierenden wiederum
waren von Anfang an Teil der interdisziplindren Teams und somit in die Ideen-
findungen und Arbeitsprozesse der Kiinstler*innen unmittelbar einbezogen und
mussten parallel ihre Texte zu ausgewahlten kiinstlerischen oder kuratorischen
Themen verfassen, bevor die kiinstlerischen Arbeiten abgeschlossen waren.

Ziel des durch das GLK geforderten ,Innovativen Lehrprojekts” war es, durch die
gemeinsame Vorbereitung einer Ausstellung alle damit verbundenen Aufgaben
in der Praxis kennenzulernen und durch die Ubernahme verschiedenster Aufga-
ben vielfaltige Erfahrungen in diesem fiir alle Beteiligten relevanten Praxisfeld zu
sammeln. Dieses Vorhaben an einer Hochschule im Rahmen einer einsemestrigen
Lehrveranstaltung, mithin in in kiirzester Zeit im Semesterbetrieb zu realisieren,
war mit besonderen Herausforderungen verbunden: Sie entsprechen dennoch in
vielem den tatsachlichen beruflichen Arbeitsbedingungen und boten somit die
Chance, bereits an der Hochschule praxisrelevante Kenntnisse und Erfahrungen zu
sammeln und diese mit akademischem bzw. kiinstlerischem Wissen zu verkniipfen.

Fiir uns alle war dieses Format eines kuratorischen Projektseminars sehr lehrreich —
fir uns als Dozent*innen aus der Kunstbezogenen Theorie, der Klangkunst und
Musikwissenschaft sowie der Kunstgeschichte, die vor allem als Mentor:innen
und Coaches gewirkt und die Studierenden bei der Umsetzung ihrer Ideen unter-
stiitzt haben, wie auch fiir die Studierenden aus drei verschiedenen Abteilungen
der Johannes Gutenberg Universitat. Was konnte man alles lernen? Neben den
sonst zumeist im Zentrum der akademischen oder kiinstlerischen Bildung
stehenden Wissensformen waren es vor allem sogenannte Softskills, die sich fiir
die Realisierung des Gesamtprojekts als unerldsslich erwiesen: Zusammenarbeit
und Zusammenhalt, Offenheit fiir andere Arbeits- und Denkformen, zielorientierte
Kommunikation, effiziente Organisation und mehr.

Viele haben dazu beigetragen, dass dieses Vorhaben nicht nur eine Idee blieb,
sondern konkret umgesetzt werden konnte - ihnen allen mochten wir sehr
herzlich fiir ihre grofRartige Unterstiitzung danken, besonders Hannah Kiihnel,
Robert Meyer, Dr. Patrick Schollmeyer, Markus Walenzyk und nicht zuletzt dem
Gutenberg Lehrkolleg, ohne dessen grofSziigige Forderung im Rahmen eines
innovativen Lehrprojekts das alles nicht moglich gewesen ware.

Elke Anna Werner und das Team der Dozent:innen
Irene Schiitze, Stefan Fricke, Peter Kiefer und Birger Petersen
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ATMEN IST NICHT NEUTRAL

die Medialitit des Atemraums
Johannes PreyB3

Wie der Untertitel unserer Ausstellung ,eine kiinstlerische Erforschung von Atem,
Medialitit und Wahrnehmung® verrdt, stand von Anfang an ein Erkenntnisgewinn
tiber das Wirken, Zusammenwirken und personliche sowie die gemeinsame Erfah-
rung von Kunst im Mittelpunkt. Somit war das impulsgebende Thema der Ausstellung
immer auch die Frage nach der Natur eines Ausstellungsraumes im physischen wie
im konstruktivistischen Sinne selbst. Mit diesem Thema setzten sich die beteiligten
Kunststudierenden auf visuelle, klangliche, audiovisuelle und olfaktorische Weise
ausfiihrlich auseinander in der Hoffnung, dass ihre Erkenntnisse wiederrum in
unserer Ausstellung Vermittlung finden und somit, um in der Metapher zu bleiben,
atmen konnen. Doch auch fiir die Kuratierenden stellte die Konzipierung der
Ausstellung einen kreativen Prozess dar, der Erkenntnisse tiber die Medialitat eines
Ausstellungsraumes ermoglichte. Einen Beitrag zu diesem Erkenntnisgewinn soll
dieser Text bereitstellen.

Weder Black Box noch White Cube

,Unsere Ausstellung ist keine Black Box, sie ist aber auch kein White Cube, diese
Formulierung von Elke Werner zu Beginn der kuratorischen Arbeit stellt ein
wichtiges Element der Programmatik unserer Ausstellung dar, und grenzt sie damit
von zwei der populdrsten kuratorischen Konzepte ab.

Die Black Box kommt aus dem Kino- und Theaterkontext und beschreibt einen
Raum, der so stark abgedunkelt wurde, dass nur noch eine Leinwand oder Biihne zu
sehen ist, die dann entsprechend einnehmend wirkt und eine maximale Immersion
des Betrachters in ein spezielles Geschehen ermoglichen soll. Damit stellte die Black
Box ,letztlich die Negierung des konkreten physischen Raumes® (Biischer/Eitel/
von Pilgrim 2014, 6) dar. Es wird eine Zweidimensionalitit konstruiert und alles
Raumliche, so wie der Betrachter vom Schwarz verschluckt.

Der White Cube wiederum bekennt sich klar zu einem dreidimensionalen Raum
in dem Sinne, dass dieser maximal vom Kunstwerk eingenommen wird. Die
Ideologie des White Cubes wurde ausfiihrlich von O’Doherty analysiert, in-
dem er unter anderem beschreibt, wie dort die totale Isolation des Werkes von
jeder Art von Kontext stattfindet (O’Doherty 1976, 14-16). Der Raum hat hier also
die Funktion ,vom Werk alle Hinweise zu subtrahieren, die von der Tatsache ab-
lenken, dass es Kunst ist“ (O’Doherty 1976, 14). Durch weilde Wande ohne Fenster
mit kiinstlichem Licht werden die einzelnen Werke von der AuRenwelt und nach
Moglichkeit durch Innenwinde auch voneinander abgeschirmt, sodass sie sich

nur auf sich selbst beziehen kénnen und so ,Konventionen durch Wiederholung
eines geschlossenen Wertesystems erhalten werden® (O'Doherty 1976, 14). O’Doherty
geht so weit zu urteilen, dass im perfekten White Cube ein Prozess liberhaupt nicht
stattfindet: ,Diese Ewigkeit verleiht der Galerie einen limbolischen Status; man
muss schon gestorben sein, um dort zu sein® (O’'Doherty, 1976, 15). Sicherlich hat
der White Cube seine Stellung als bedeutendes kuratorisches Konzept verdient,
indem er das noble Ziel verfolgt, dem einzelnen Kunstwerk die maximale Prasenz
und Freiheit eines Raumes zu geben. Diese absolute Freiheit des Kunstwerkes lasst
jedoch wenig Raum fiir ein tibergreifendes Ausstellungsthema und kann damit den
Vorhaben unserer Ausstellung, in der auch die Arbeit der Aussteller fester Teil des
kreativen Prozesses ist, nicht entsprechen. Sowohl in der Black Box, wo der Raum
moglichst ausgeblendet wird, als auch im White Cube, wo er vor allem Abschir-
mung fiir das Kunstwerk ist, tritt ein Raum als moglichst neutrale Grofie auf. Wer
einen Blick in die Schule des Sehens wirft, wird bemerken, dass bereits durch die
geringe Grofde des einzigen Raumes und durch die Fensterfront beide Konzepte
nicht moglich sind. Wenn unsere Ausstellung also weder Black Box, noch White
Cube ist, was ist sie dann? Sie ist ein Atemraum!

Was ist ein Atemraum?

Der Begriff Atemraum wurde fiir den Bereich des Kuratorischen besonders durch
Harald Szeemann (1933-2005) gepragt, der spatestens ab seiner einflussreichen
wie umstrittenen Ausstellung Live in Your Head: When Attitude becomes Form
(Bern 1969) die Ausstellungsszene unverkennbar pragte. Den Ausdruck Atem als
Metapher verwendete er ab seiner Ausstellung Der Hang zum Gesamtkunstwerk:
Europaische Utopien seit 1800 (Ziirich 1978) (vgl. Werner 2021, 337). Das Ziel war hier
klar: verschiedene kiinstlerische Einfliisse miteinander in einen Kontext zu bringen
und einen Raum teilen zu lassen, in dem sie gemeinsam atmen konnen. Dabei
gehore das ,Sichern von Atemraum zu den zentralen Aufgaben des Kurators*
(Werner 2021, 339) wobei Szeemann der Kunst eine 6kologische Wirkung in , Analo-
gie zu atmenden Lebewesen, die existentiell auf Luft und auf den entsprechenden
Raum, den die Luft als immaterielles Material fiillt, angewiesen sind“ (Werner
2021, 339) zuschrieb. Dennoch muss der Begriff des Gesamtkunstwerkes kritisch
betrachtet werden, die Vorstellung einer Gesamtheit kann sich nur auf den konstrui-
erten Raum bezichen, der die Gesamtheit einer Ausstellung erfasst. Innerhalb des
Raumes aber wird geatmet, was ein prozesshafter, korrespondierender und unvoll-
standiger Vorgang eines unvollendeten Zusammenwirkens unbestimmt vieler Ein-
flisseist. Wenn der Prozess des Atmens aufhort, erlangt die Ausstellung jenen toten
Jimbolischen Status® den O’Doherty (1976, 15) beim White Cube findet. Diese
Vorstellung eines Gesamtkunstwerkes manifestiert sich auch in der determinis-
tischen Konstruktion eines traditionellen Werkbegriffes bei Szeemann, der durch
die klare Trennung von anderen Einflissen in sein kuratorisches Konzept einge-
woben ist (vel. Werner, 2021, 341).



Fir uns jedoch beschreibt das Konzept eines Atemraumes spezifisch den Raum,
besser die Luft, die zwischen Kiinstler, Kunst, Kurator, Institution, Rezipient und
allen anderen Einflissen und Operatoren ist. Diese Luft, die in einem standigen
Prozess ein- und ausgeatmet wird, ist das, was dem Begriff Ausstellung in diesem
Kontext am nichsten kommt. Die Werke konnen auch fiir sich allein stehen und
sie konnen auch in ganz anderen Kontexten wirken. Es ist aber die geteilte Luft
der Schule des Sehens, fiir die wir in unserer Ausstellung sensibilisieren wollen
und die unsere Ausstellung letztendlich ausmacht. Ausschlaggebend ist dabei wie
beschrieben das unvollstandig, korrespondierend Prozesshafte; das Verstandnis
der Ausstellung als Ereignis (Fischer-Lichte 2010, 59-61) und das Verstandnis
jeder wie auch immer konstruierten Kategorie innerhalb des Raumes als operierender
Akteur innerhalb des Atmungsprozesses. Dabei sind es die Wande der Schule des
Sehens, die den Raum definieren, in dem geatmet wird. Dieser Raum ist natiirlich
immer konstruiert und von uns determiniert, gleichzeitig ist er aber im kreativen
Prozess des Atmens auch produktiv und sicher nicht neutral.

Intersubjektivitit, Atemokologie und Atemékonomie

Das Element des Teilens hat also eine grofle Bedeutung im Atemraum, man
konnte argumentieren, dass Teilen und Kommunikation die Elemente sind,
welche die kreative Produktion innerhalb einer Ausstellung bedingen. Zum einen
ist es das Teilen von Erfahrungen. Damit handelt es sich wohl noch um eine sehr
klassische Funktion einer Ausstellung: die Annahme, dass man als Besucher des-
selben Raumes ungefihr die gleiche Erfahrung gemacht hat, ist essenzieller
Bestandteil der Planung einer Ausstellung und somit oft Funktion, Daseins-
berechtigung und kreativer Motor kuratorischer Arbeiten. Intersubjektivitat nach
Husser! (vgl. Miiller, 2019, 42-46), die Anniherung an die subjektive Erfahrung der
anderen ausgehend von der eigenen, ist schon insofern bedeutend, als dass man
zumindest als Kurator dazu verpflichtet ist, sich Gedanken zu machen, wie ein Aus-
stellungsraum wahrgenommen wird. Sie ist aber auch insofern bedeutend, als dass
ein grof8er Teil von Kommunikation unter der Voraussetzung stattfindet, dass auch
die Erfahrung eines Kiinstlers iiber die Intersubjektivitat mit der des Betrachters
korrespondiert und iiber ein Exponat vermittelt werden kann, unabhangig davon, ob
der Kiinstler dies beabsichtigt. Und um diese Kommunikation schlieflich geht es in
einer Ausstellung zu einem grofen Teil. Wie beschrieben verwehrt sich unsere Aus-
stellung der Idee einer monologischen Kommunikation von Kunstwerk zu Betrachter,
in Anbetracht dessen ist die Annahme einer geteilten Erfahrung durch Intersubjek-
tivitat zwischen allen Akteuren im Atemraum eine Voraussetzung fiir einen kreativen
und erkenntnisproduzierenden Atemprozess.

Fir Szeemann von hoher Bedeutung war die Vorstellung einer ,6kologischen
Wirkung von Kunst* (Werner, 2021, 337) und tatsachlich ist diese fiir die Atem-
metaphorik ganz zentral. , Ziel war es, den Bildraum als eine energetische Kraft, als

ein Medium zu gestalten, das in die Rezipienten eindringen und seine 6kologische
Wirkung auch in Form einer korperlichen und geistigen Heilung entfalten sollte*
(Werner 2021, 337). Trotz der Metaphorik einer Art libernatirlichen Ausstrahlung
der Werke sollten wir hier davon ausgehen, dass sich die Wirkung von Kunst aus-
schlieflich auf unsere fiinf Sinne bezieht, um dort positiven Einfluss auf den
psychischen wie physischen Zustand eines Rezipienten zu haben.

Doch auch oder besser gerade die dsthetische Erfahrung hat eine heilende, ja sogar
existentielle Bedeutung. Asthetik ist hier durchaus als sinnliche Wahrnehmung
in seiner grundlegenden Bedeutung von Aesthesis in Abgrenzung zu Logos, der
Erkenntnis durch Vernunft, zu verstehen. Wie Husserl in seiner Phanomenologie
betont, ist die unmittelbare ,origindr gebende, sinnliche Erfahrung der Welt die
Grundlage aller Erkenntnis (vgl. Husserl, 1913, 282 - 285). Diese grundlegende
sinnliche Erfahrung liegt dem spezifischerem Asthetikbegriff im Sinne von Kunst
und Schonheit zugrunde. Und so wie man nur leben kann, indem man sich durch
Atmung in standigem Austausch mit der Welt befindet, so ist eine dsthetische
Erfahrung, im Sinne einer subjektiven Sinneswahrnehmung, und die Kommunika-
tion darliber die Bedingung fiir die Existenz des Subjekts. Es ist diese existentielle
Bedeutung, die man als Okologie des Atmens bezeichnen kann.

Mit Blick auf menschengemachte Umwelt- und Klimakatastrophen besteht die
Hoffnung, dass man diesen heilenden Aspekt der dsthetischen Erfahrung auf
unsere Umwelt iibertragen kann, wodurch der Begriff einer 6kologischen Wirkung
der Kunst eine neue Qualitit erhilt. Diesen Aspekt greift Alexander Wilson aus-
fuhrlich auf, indem er ebenfalls den existentiellen Charakter der subjektiven
Erfahrung, im Sinne von Aesthesis, in den Mittelpunkt der Beziehung zwischen
Materie und Geist stellt und kritisiert, dass im Zeitalter des Anthropozans diese sub-
jektive Erfahrung nur dem Menschen zugeschrieben wird. Diese anthropozentrische
Perspektive ware ein Schliisselelement bei der offensichtlich verzerrten Beziehung
zwischen Menschen und Umwelt, die auch die Wissenschaft nicht ausreichend zu
harmonisieren vermag (vgl. Wilson 2019, 1-2; 208-210). In der Folge fordert er, ohne
eine abgeschlossene Doktrin zu beanspruchen, unsere Aufmerksamkeit gegentiber
anderen, nichtmenschlichen Formen von Subjektivitit und Asthetik zu 6ffnen:
,Der einzige Weg zur Okologie besteht darin, unsere statische Form menschlicher
transzendentaler Subjektivitat immer wieder in Frage zu stellen, zu verzerren, zu
experimentieren, zu spekulieren und das, was heute als unvereinbare, inkommen-
surable Formen asthetischer Integration erscheint, weiter in unseren Blickwinkel
zu integrieren.” (Wilson 2019, 214). Unabhangig davon, ob man Wilsons Verstandnis
von Subjektivitdt teilt, ist es ein Anspruch unserer Ausstellung auch Umweltein-
flisse in der Schule des Sehens zu atmenden Akteuren werden zu lassen und sie
so Teil unserer subjektiven Wahrnehmung werden zu lassen. Eine formulierte Kritik
am Konzept des White Cubes ist die Abschirmung von jeder Art von Kontext,
wohingegen Kontext, auch im Sinne von Umwelt, und eben besonders im Sinne
von Natur, eine definierende Grofde im Konzept des Atemraums ist. Es wird also



nicht nur versucht eine Vermittlung der Umwelt iber das determinierte Medium des
Kunstwerkes zu prasentieren, weil dieses definitionsgemafd nur die menschliche
Perspektive tibermitteln kann, sondern durch die Medialitit des Atemraums die
menschliche Perspektive mit direkten Einflissen der Natur zu konfrontieren,
kombinieren und zu teilen. Umwelteinflisse werden zu einem atmenden
Operator in der Schule des Sehens und schaffen so eine Moglichkeit, eine
anthropozentrische Perspektive zu liberwinden.

Diese Art des produktiven Raumteilens (zum Beispiel zwischen menschlichen
und natiirlichen Einflissen) kann man mit dem Begriff der Atemokonomie
beschreiben, den ich als weiteren Aspekt des Atemraums vorschlagen will.
Gemeint ist, dass Einflisse innerhalb des Raumes sich vermischen und im Aus-
tausch sind (vgl. Werner 2021, 343), voneinander profitieren und - ja — auch in einer
Konkurrenz sind. Letzteres gilt besonders fiir die Schule des Sehens, wo man
tiberspitzt durch die Enge des Raumes von einem regelrechten Verteilungskonflikt
sprechen konnte. Diese Vermischung und der Austausch der verschiedensten
Einfliisse durch die Dichte des Raumes bis zu dem Moment, in dem sie als einmalige,
heterogene, fliichtige und sich standig wandelnde Einheit auf Auge, Ohr oder Nase
treffen, entspricht tatsachlich der Dynamik 6kologischer Prozesse, die sich eben-
falls in einem sich standig erneuernden Prozess befinden, dessen Ende den Tod
bedeuten wiirde.

Die genannten Aspekte des Teilens eines begrenzten Raumes, das Teilen von
Erfahrungen, die Vermischung und der Austausch von Einfliissen, die sich alle
in der Metaphorik des Atmens wiederfinden, zeigen, wie gerade die Enge des
Raumes einen kreativen Prozess sogar begiinstigen kann. Insofern kann die
geringe Grofde der Schule des Sehens auch als Vorteil betrachtet werden.

Atmen ist nicht neutral

Atmen ist nicht neutral. Auch wenn es sich meist so anfiihlt, schlieflich passiert
der Prozess unterbewusst und die Luft ist grofitenteils farblos, texturlos und
geruchsneutral, und wenn sie einen Geruch hat, gewohnt sich unsere Nase meist
innerhalb weniger Atemziige so sehr an ihn, dass er wieder neutral wirkt. Man kann
sichjedoch leicht vom Gegenteil iberzeugen, indem man versucht, fiir eine Minute
die Luft anzuhalten. Tatsachlich ist das Atmen, im extremen Gegensatz zur all-
tiglichen Wahrnehmung, der Innbegriff eines lebenswichtigen Prozesses. Ahnlich
verhalt es sich mit der dsthetischen Erfahrung: unsere Sinneswahrnehmungen sind
uns so selbstverstandlich, dass wir sie zu grofden Teilen nur unterbewusst wahr-
nehmen, und so gar nicht merken, dass sie zum Uberleben genauso essenziell sind,
wie es die Luft zum Atmen ist. Was schliefRlich gabe es noch, wenn man nichts mehr
wahrnehmen wiirde?

Trotz dieser grundlegenden Bedeutung von dsthetischer Erfahrung ist vielleicht
die Situation bekannt, dass man im Museum Kunstwerke betrachtet und das Gefuhl
hat, nichts zu empfinden. Die Atemmetaphorik kann verdeutlichen, dass ein Nicht-
Empfinden, solange man Subjekt ist, unmoglich ist. Daran kniipft sich die Frage, wie
es durch Kunstvermittlung gelingen kann, dem Betrachtenden den einzigartigen
und tatsachlich tiberlebenswichtigen Charakter sinnlicher Erfahrungen bewusst zu
machen. Diese Erfahrung istimmer spezifisch und, so wie die Luft, die man einatmet,
immer eine Bereicherung. Folgt man der Atem-Perspektive, ist der Atemraum das
determinierte Medium, wodurch wiederrum eine Vielzahl von Einfliissen zugelassen
wird, die eigentlich nicht mehr auf Kategorien wie Kunstwerk oder Kontext limitiert
sind.

Oft nimmt man die Luft in einem Raum nur wahr, wenn sie begrenzt, stickig und
dick ist, wir haben gewissermaflen die Hoffnung, dass durch die unzahligen

Einflisse in dem kleinen Raum der Schule des Sehens die Luft so dick ist, dass sie
mit jedem Atemzug bewusst wahrgenommen wird.
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Atemraum im Kollektiv

Ein Moglichkeitsraum der kiinstlerischen und kuratorischen Selbstorganisation
Eugenia Fontana

Eugenia Fontana

Ein Wort: Atemraum — kann daraus ein interdisziplinares, kuratorisches- und kiinst-
lerisches Kollektiv werden? Diese Frage haben wir uns in unserer ersten Seminar-
sitzung des ATEMRAUM-Lehrprojekts und der geplanten Ausstellung gestellt.
Der Begriff wurde vom renommierten Schweizer Kurator Harald Szeemann
(1933-2005) im Kontext seiner kuratorischen Praxis entwickelt, bietet aber auch
eine Offnung hin zu breiteren assoziativen Dimensionen. Sowohl die kiinstlerische
Auseinandersetzung mit Atem und mit Raum als auch die kuratorische Anwendung
des metaphorischen Begriffs dienten als Ausgangspunkt und roter Faden fiir die
Zusammenarbeit der Teilnechmer:innen dieses experimentellen Projektseminars
(SoSe 2024). Studierende drei unterschiedlicher Abteilungen der Johannes Guten-
berg-Universitat agierten als Kiinstler:innen und Kurator:innen, die — begleitet von
funf Professor:innen aus unterschiedlichen Disziplinen — das gemeinsame Ziel
verfolgten, eine interdisziplinre Ausstellung am Ende der Vorlesungszeit zu organi-
sieren. Um den vielfaltigen organisatorischen Herausforderungen dieses Unterneh-
mens mit einer fairen und kollaborativen Arbeitsweise zu begegnen — und dabei die
theoretische Umsetzung des Atemraum-Konzepts in der Praxis zu erproben und
anzupassen — entwickelte sich innerhalb der Gruppe eine kollektive Selbstorgani-
sation. Laut Beatrice von Bismarck ist diese kiinstlerische Arbeitsform — im Gegen-
satz zur Idee des modernen Kiinstlers als auf sich alleingestelltem, gesellschaftlich
entfremdetem Mann — durch den sozialen Verbund, Kollaboration und Projektarbeit
als Alternative zu bestehenden Ordnungssystemen gekennzeichnet (von Bismarck
2014, 327). Aber wo kann die kollektive kiinstlerische und wissenschaftliche Arbeit
Anknlipfungspunkte zwischen Szeemanns kuratorischer Praxis, seinem Atemraum-
Begriff und dem Funktionieren einer kollektiven Selbstorganisation finden? Welche
inhaltlichen Dimensionen kann Atemraum eroffnen? Ziel dieses Textes ist es, am
Beispiel des ATEMRAUM-Projekts zu analysieren, inwiefern Atemraum sich als
Maglichkeitsraum fiir die Zusammenarbeit von Kiinstler:innen und Kurator:innen
eignet und wie Harald Szeemanns eigene kuratorische Praxis dazu einzuordnen ist.

Physiologische und politisch-gesellschaftliche Dimensionen von Atem
und Raum

Die Konzepte von Atem und Raum beinhalten die Existenz des Atems als Lebens-
grundlage des Menschen, die auch in einem physischen Raum bendtigt wird. In
diesem Sinne steht der Atem im Raum in direkter Verbindung mit dem Luftaus-
tausch im organischen Okosystem: Alle Lebewesen sind eine Einheit mit der
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Natur. Szeemann bezog sich auf diese Tatsache im Rahmen von seiner Aus-
stellung Monte Verita (1978). Die Lebensreformer:innen, mit denen sich die
Ausstellung beschaftigte, verstanden den Einklang mit der Natur und das Leben
auf dem Land als treibende Kraft des Kunstschaffens — im Gegensatz zum
modernen Leben und dem Leben in der Grof3stadt. In diesem Kontext ent-
wickelte Szeemann seine Utopie vom Gesamtkunstwerk mit solchen Kunstwerken,
die Kunst und Leben vereinen. Er bezeichnete andere Kunstwerke als ,Material-
fetischismen®, die den Atem nehmen (Werner 2021, 329). Kann diese Verbindung
zwischen dem Gesamtkunstwerk, dem utopischen Einklang von Leben und Natur

der Lebensreformer:innen und dem physiologischen Atem, iibertragen in die
heutige Zeit, eine politische Dimension eréffnen? Die Entfremdung von der Natur
im modernen Leben und Kunstwerke, die , Atemlosigkeit” verursachen, bilden
eine Folie, um sich mit aktuellen politischen Themen auseinanderzusetzen. Denn
Atemlosigkeir auf einer politischen Ebene weist nicht nur auf den Tod hin, sondern
hat tiefere Verflechtungen, wie die Instrumentalisierung des Atems in Kriegskon-
texten oder bei der Unterdriickung von Minderheiten (Kolle 2022, 145). Diese
politische Deutung von Atem/Atemlosigkeit wird auch in Achille Mbembes Beitrag
Uber das allgemeine Recht zu Atmen thematisiert:

,Covid-19 hat auch besonders deutlich gemacht, (...) dass wir Menschen nicht die einzigen
Bewohner*innen der Erde sind und dass wir nicht tiber anderen Wesen stehen. Wir sind
durchzogen von grundlegenden Wechselwirkungen mit Mikroben und Viren und allen
moglichen pflanzlichen, mineralischen und organischen Kriften.” (Mbembe 2022, 142)

Ein Kunstkollektiv kann davon profitieren, sich mit diesen inhaltlich grundlegenden
Dimensionen von Atem und Raum auseinanderzusetzen, als mogliche Ausgangs-
punkte fiir eine kiinstlerische wie auch wissenschaftliche Bearbeitung von Atem-
raum. Sie verfiigen zudem iiber ein grofRes asthetisches und assoziatives Potenzial,
das durch die Anwendung unterschiedlicher Techniken, Materialien und Farben
erkundet werden kann.

Atemraum als kuratorisches Metapher

Harald Szeemann bezog sich auf den Begriff Aremraum im Kontext seiner
Arbeit als freier Kurator, nachdem er seinen Posten als Direktor der Kunsthalle
Bern 1969 aufgab. Elke Werner befasst sich ausfiihrlich mit den verschiedenen
Aspekten von Atemraum in ihrem Aufsatz Die Ausstellung als Atemraum. Oko-
logische Konzepte des Kuratierens bei Harald Szeemann und erklart, dass der
Begriff einerseits due kuratorische Aufgabe reflektiert, dem Kunstwerk einen
,2Atemraum sichern” zu miissen. Laut Szeemann ist dies nur moéglich, wenn ein
institutioneller Freiheitsraum vorhanden ist — d.h. wenn der Kurator an keine
Institution gebunden ist. Der Atemraum bezieht sich auch auf die raumlichen
Bestimmungen eines Werks, und wie es mit den anderen Werken und den



Betrachter:innen an einem ,Ort der sinnlichen Begegnung* interagiert (Werner
2021, 329). Die architektonischen Bedingungen und die dsthetischen Formen
der Raumgestaltung bilden dabei eine Grundlage fiir die Inszenierung eines
Kunstwerkes und wirken so auf den Atemraum ein. Szeemanns kuratorische und
von poetischen Metaphern gepragte Arbeit soll im Folgenden anhand zweier
Beispiele seiner kollektiven Arbeitsformen im Hinblick auf den Atemraum-
Begriff kurz erliutert werden.

Szeemanns kuratorische Praxis — zwei Kollektivmodelle?

Die Ausstellung When Attitudes Become Form (Bern 1969) ist ein Beispiel fir
die kuratorische Praxis Szeemanns in einem Kollektiv. Obwohl der Atemraum-
Begriff damals von ihm noch nicht verwendet wurde, kann man sie schon ansatz-
weise vor allem bei seinem Umgang mit den Kiinstler:innen wiedererkennen.
Diese arbeiteten als ein Kollektiv zusammen im physischen Atemraum der Kunst-
halle Berlin, um ihre prozesshaften und - fiir die damalige Zeit - radikalen
Kunstwerke in die Raume einzubringen; sie befanden sich im permanenten
Austausch untereinander und mit dem Kurator. Das libergeordnete Thema der
Ausstellung erinnert an die 6kologischen Konzepte von Atem und Raum, die von
prozesshaften, dynamischen Vorgangen gekennzeichnet sind. Mit dem Unter-
titel Works-Concepts-Processes-Situations-Information werden die Kunstwerke
als ,Geste” der Kiinstler:innen prasentiert, bei denen das Prozesshafte auch im
asthetischen Sinne im Vordergrund stand (Szeemann 1969, Zur Ausstellung).
Auch der Atem ist als physiologische Funktion prozesshaft und er6ffnet dariiber
eine Dimension der kiinstlerisch-kuratorischen Arbeitsweise in Bern.

Aber obwohl Wiande abgebrochen und Teile der Kunsthalle sogar zerstort
wurden, hatten die kunstlerischen Freiheiten eine klare Grenze, die durch die
Hierarchien innerhalb des ,Kollektivs® markiert wurden: Szeemann war der
ibergeordnete Entscheider, der letztlich die Kontrolle innehatte. Nach der
Grindung seiner Agentur fiir Geistige Gastarbeit im Dienste der Visualisierung
eines moglichen Museums der Obsessionen fokussierte sich seine kuratorische
Praxis auf die neue institutionelle Freiheit, die mit seiner eigenen ,Agentur”
verbunden war — er war jetzt von den iiblichen Prozessen einer musealen Institu-
tionen losgelost (Grammel 2005, 15). So war der institutionelle Atemraum
zwar gesichert, Szeemann war jedoch der einzige Mitarbeiter der Agentur und
seine Perspektive somit universell- er war fiir alles zustindig und alle Bereiche
der Produktion waren unter seiner Kontrolle, obwohl er ein festes Team hatte.
Soren Grammel erklart die Situation wie folgt:

,Die Qualitat des Teams konstituiert sich nicht durch die kollaborative Gleichberechti-
gung seiner Mitglieder, sondern durch deren Fihigkeit und Bereitschalft, alles genauso zu

machen, wie Szeemann es selbst machen wirde® (Grammel 2005, 13).
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Die kollaborative Arbeit zwischen Kiinstler:innen und Kurator:innen war somit
einer impliziten Hierarchie unterworfen, ausgerichtet auf die individualen
Entscheidungen Szeemanns als leitendem Kurator. Die organische Zusammen-
arbeit einer interdisziplinaren Gruppe entsprechend zum Atemprozesses hatte
eine Trennung von Szeemanns Arbeitsphilosophie erfordert.

RUANGRUPA - ein selbstorganisiertes Kollektiv

Ein Beispiel fiir ein interdisziplinares Kiinstlerkollektiv, das alle Formen von
Hierarchien prinzipiell vermeidet, ist die indonesische Kiinstlergruppe ruangrupa.
Exemplarisch sei auf die Organisation der documenta fifteen verwiesen, bei der
sie das lumbung-Prinzip verwendete — ein Begriff, der aus Indonesien stammt
und fiir die gemeinschaftlich genutzte Reisscheune als Aufbewahrungsort fiir
liberschiissige Ernteerzeugnisse steht — fiir ruangruppa sind dies Ressourcen
wie Energie, Zeit, Wissen oder Kreativitat und fiir das kollektive Wohlbefinden
grundlegend (Hari 2022, 8). Die metaphorische Eigenschaft des lumbung-
Begriffs zeigt sich in der Praxis bei den kollektiven Organisationsformen von
ruangrupa, wo alle Prozesse von kleinen interdiszipliniren Gruppen — genannt
majelis, aus dem Arabischen fiir Versammlung — auf hierarchielose Weise verteilt
werden und Okosysteme unter einander bilden. Dort kann niemand allein arbeiten -
“just as nature, where different species have their specific functions and roles to
keep an ecosystem in balance” (ruangrupa 2022, 12). Diese Okosysteme kom-
munizieren regelmiflig miteinander, in kleineren — mini-majelis— und grofieren
— majelis akbar — Gruppen, um gemeinsam die Ergebnisse zu teilen, Entschei-
dungen zu treffen und miteinander zu kollaborieren. Ruangrupa lud andere
Kollektive ein, um zusammen fir die documenta zu arbeiten und schuf auf dieser
Weise ein breites interdisziplinares Arbeitskollektiv, das organisch agiert hat.

Die kollektive Arbeitsteilung bei ruangrupa ist im Vergleich zu Szeemann und
unserem Projekt aufschlussreich. Die kollektive Arbeit war bei der documenta fifteen
hierarchiefrei organisiert, indem der gemeinsame interdisziplindare Austausch in
thematisch organisierten Kleingruppen den Mehrwert des Kollektivs erzeugte,
denn ,nur so kann die Trennung von Kunst und Leben iiberwunden werden —
nicht durch das blofie Ausstellen von Kunst, sondern durch die tagliche Arbeit
inmitten der Gesellschaft* (Asphalt Magazin 1, 2022, Kapitel 1). Die organischen, 6kolo-
gischen Metaphern des Vokabulars von ruangrupa erinnern an die Naturbezlige
des Atems und lassen Beziechungen zu Szeemanns kuratorischem Arbeitsprozess
erkennen. Auch das Prozesshafte spielt dabei eine Rolle, denn wie bei Attitudes
war auch die documenta fifteen davon gepragt: “Many contributionsby lumbung
artists and members will continue to evolve and change during the exhibition
period and after” (ruangrupa 2022, 9). Durch solche prozesshaften und hierarchie-
freien Arbeitsformen kann es einem Kollektiv gelingen, das Spannungsfeld von
Szeemanns Atemraum-Konzept bis in die kuratorischen Aufgaben hinein zu erweitern.
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Das ATEMRAUM-Projekt - eine Interpretation von Atemraum

Nach der Analyse dieser Beispiele als unterschiedliche Modelle fiir kollektive
Arbeitsformen im Kunstfeld, stellt sich die Frage, ob man mit Bezug auf den
Begriff Atemraum auch ein selbstorganisiertes, interdisziplindres Arbeitskollektiv
in einer Lehrveranstaltung an einer Hochschule griinden kann. Die Antwort ist
aus meiner Sicht: ja, denn das ATEMRAUM-Projekt hat gezeigt, wie in wenigen
Wochen ein Netzwerk von unterschiedlichen Kleingruppen der Studierenden
gebildetwerdenkann, die erfolgreich die Organisation, kiinstlerische Produktion
und wissenschaftlich-theoretische Reflektion zu einem gemeinsamen Thema
bewaltigen: in einem wahren kollaborativen Atemraum.

Die hierarchiefreie Entwicklung der internen Organisation erfolgte dhnlich wie
lumbung: einerseits interdisziplinare Gruppen, die sich zum gemeinsamen krea-
tiven Ideensammeln getroffen haben, anderseits kuratorische und kiinstler-
ische Gruppen, die feste Aufgaben tibernahmen. Die Mitglieder dieser Gruppe
konnten frei beitragen und sich zwischen diesen Gruppen bewegen, die mit der
wissenschaftlichen und praktisch-kuratorischen Begleitung der Dozierenden
agierten. Mit nur sieben offiziellen Terminen innerhalb des Semesters war die
Arbeit mafdgeblich von der Mitwirkung im Kollektiv abhdngig, um in den unter-
schiedlichen Projekten voranzukommen. Diese gemeinsamen Termine dienten
— wie die Ubergeordneten majelis der documenta fifteen — der Kollaboration,
Wissensverteilung und Entscheidungsfindung der Gruppen. Oft haben sich
dabei Probleme einer Gruppe mit der Losung einer anderen gelost. Die Kom-
munikation entwickelte sich weiter, bis wir unseren eigenen funktionierenden
Atemraum hatten.

Die interdisziplinaren Treffen zwischen Studierenden der Kunstgeschichte,
der bildenden Kunst und der Klangkunst waren davon gekennzeichnet,
Moglichkeiten und Ideen zu teilen. Sowohl Kiinstler:innen haben bei den
kuratorischen Entscheidungen mitgewirkt als auch die Kurator:innen bei den
kiinstlerischen Prozessen, im Gegensatz zu der Idee etwa, dass Kurator:innen
keinen kiinstlerischen Mehrwert einbringen (Ventzislavov 2014, 84). Manche
Kunstwerke wurden individuell gemacht, andere in groReren Konstellationen.
Dabei haben alle aber eine gemeinsame inhaltliche Grundlage, die durch die
Selbstorganisation und mit Bezug auf den Aremraum Kraft entstanden ist -
wie das Atmen.

Obwohl das Projekt im Rahmen einer Lehrveranstaltung der Johannes Guten-
berg-Universitit Mainz stattfand, entwickelte sich eine engagierte und leb-
hafte Gemeinschaft, die sich — nicht zuletzt auch durch die Ausstellung - iiber
die Grenzen der Institution hinaus verbreitete. Die Prasenz der Dozierenden
war nicht begrenzend, sondern ihre Offenheit und Wissensvermittlung zeigte

einen produktiven Weg fiir das Kollektiv. So hat dieses experimentelle Projekt
erwiesen, dass Harald Szeemanns kuratorische — bei ihm oft noch eigenstin-
dig-hierarchische - Praxis, grofdes Potenzial besitzt, vielfiltige Atemrdume zu
eroffnen und kollektive, kiinstlerisch-kuratorische Projekte zu inspirieren.
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ATEM IN DER LITERATUR

Laura Drusenheimer

Das Atmen ist uns allgegenwartig: Wer lebt, der atmet auch. Deshalb bedarf das
Konzept Atmen auch keiner grofde Erklarung: jeder kennt das Atmen und jeder atmet
standig. In dieser Ausstellung prasentiert sich uns der Atemraum durch die Bildende
Kunst und die Klangkunst, Atem ist aber auch ein prasentes Thema in der Literatur.

Der Atem war schon im Alten Agypten ein wichtiges Thema. Atem bedeutete nicht
nur leben, sondern auch das Schine und das Gute. Geschrieben wurde dieses sog.
nfr-Symbol als Luftréhre mit Lunge: . Auf Abbildungen, auf denen Tote wieder-
belebt wurden, sieht man den Totengott Anubis, wie er den Verstorbenen
das Anch-Symbol, das Zeichen fiir Leben an die Nase hielt, um ihnen wieder
Leben, also einen Atem einzufloflen. Ab der griechisch-romischen Zeit wurde
der Totenbuchliteratur ein eigenes Buch vom Atmen hinzugefiigt. Das Toten-
buch war kein Buch an sich, sondern eine Sammlung verschiedener Spriiche und
liturgischer Anweisungen, die den Verstorbenen bei der Reise in die Unterwelt
unterstiitzen und ihnen den Eintritt dorthin ermoglichen sollten. Sie wurden
auf Papyri niedergeschrieben und den Grabbeigaben hinzugefigt. Es gab keine
feste Sammlung an Spriichen, vielmehr waren sie individuell fiir die Verstorbenen
zusammengestellt, wobei einige Spriiche beliebter waren als andere. Das Buch
vom Atmen kam in der dgyptischen Spatzeit auf; ungefahr in den ersten beiden
Jahrhunderten vor Christus (vgl. Tépfer 2011, 10). Es ist jedoch weitaus kiirzer als
das Totenbuch und beinhaltet alle wichtigen Elemente tiber das Leben nach dem
Tod und funerdre Riten und bringt diese kompakt zusammen (vgl. Nibley, 1971, 158).
Der Inhalt beschiftigte sich nicht konkret mit dem Atmen an sich, sondern bezog
sich im tibertragenen Sinne auf die Wiederbelebung: Das Wort fiir Atmen, snsn
hatte mehrere Bedeutungen - nicht nur armen, sondern unter anderem auch sich
vereinen, sich (im Tod) zu den Gottern gesellen, den Himmel erreichen oder Licht,
sowie Duft (vgl. Nibley, 1971, 163). Wenn Atem thematisiert wurde, wurde sich also
auf seine lebensspendende Eigenschaft bezogen.

Im antiken Griechenland beschiftigte sich Aristoteles mit seiner praktischen Rolle.
Er beschrieb, wie der Atem vom Herzen gesteuert wurde, das laut ihm Warme
ausstrahlte, die von dort aus zur Lunge floss und sie aufblies; der Atem spielte
also eine wichtige Rolle das Herz wieder abzukiihlen (vgl. Saunders, 2019, 97). Ein
weiterer Autor der Antike, Cicero, sah das Atmen, oder viel mehr die Atempause
beim Reden als essenzielles Stilmittel. Laut ihm sollten die Atempausen wahrend
dem Vortrag Sinnabschnitte markieren und er merkte an, dass Redner, die zwischen
ihren Sdtzen Atempausen machen miissen, untalentiert und ignorant seien. Er ver-
gleicht in seinem Werk de Oratore die laufende Rede mit einem Fluss von Wortern
(=Redefluss), der durch die Atempause zum Halten kommt (vgl. Heine, 2019, 97).
Ahnlich wie Cicero argumentierte auch der Antike Lehrer Quintilian: Er sah die

18

Atempause nach Sinnabschnitten nicht als Pflicht, sondern eher als Ideal; be-
schrieb aber, dass man den Atem als Redner trainieren sollte. Er sah die Atempause
nicht nur als Pause fur den Zuhorer, sondern auch als Pause fur den Redner, in der
dessen Verstand ,, durchatmen® und neue Energie sammeln kann (Heine, 2019, 94).
Die Atempause wird also zum Atem-Raum fiir die, die etwas vortragen.

In der frithen Neuzeit wandelte sich der Umgang mit Atem und er kam unter
anderem als ein Stilmittel auf: Ein wichtiges Thema ist das Seufzen, auf das Naya
Tsentourou in ihrem Aufsatz Wasting Breath in Hamler eingeht. In dem Theater-
stiick von William Shakespeare wird vermittelt, dass das Seufzen eine Aktion ist, die
Anstrengung erfordert. Die Sichtweise der Zeit war , that every sigh a man breathes
costs him a drop of blood and thus wastes part of his life” (Tsentourou, 2019, 40) wie
es die Editoren anmerkten, die in der Erstausgabe des Stiickes ein Teil aus einer
Rede Claudius’ rausstrichen, in der er einen Vergleich mit dem Seufzen herstellt.
Shakespeare selbst beschrieb in a Midsummer Night’s Dream dass ,sighs of love cost
the fresh blood dear” (Shakespeare, 1948, 39): er verstand das Seufzen also auch als
eine Handlung, die Energie kostet, wobei man es aus heutiger Sicht eher als eine
Reaktion auf eine anstrengende Handlung versteht, und ein Moment des Sam-
melns und Innehaltens. Der Atem an sich wird bei Shakespeare nun auch benutzt,
um Emotionen zu schildern, gerade auf der Bithne mischen sich die Anweisungen
fur die Schauspielenden mit deren Skript und ein zum Beispiel hektisches Atmen
hilft, einer spannenden Szene Tiefe zu verleihen (Tsentourou, 2019, 42). Der Atem
bekam mit der Zeit in Texten eine emotionale Gewichtung.

In modernerer Literatur wird der Atem von einem blofden Werkzeug fiir den
Vortrag zum Inhalt des Textes selbst: Um Emotionen zu betonen werden haufig
Atem-Zustande von Figuren beschrieben: Der Atem wird angehalten, wird schneller
oder stockt. Da jeder atmet, ist der Atem ein universelles Mittel, um Gefiihlszustande
zu untermalen. Genauso lasst sich auch mit der eingeatmeten Luft spielen: Ob sie dick,
feucht, rauchig oder trocken ist, alle Lesenden kénnen sie nachempfinden. Ebenso
kann die Leserschaft auch nachempfinden, wenn Probleme mit der Atmung beschrieben
werden. Auf die Spitze bringt es ein Textausschnitt aus dem Roman The Skin of Dreamers
von Raymond Queneau, in der die Hauptfigur Louis eine Asthmaattacke erfahrt. Dies-
en Text (laut) zu lesen [6st laut einem Artikel von Ad A Kaptein, Frans Meulenberg and
Joshua M Smyth. ,ein Gefiihl der Atemlosigkeit aus” (Kaptein/Meulenberg/Smyth, 2015):

,Louis with his two fists propped on his knees, Louis, bent over, begins to breathe badly ... he
is in the process of becoming conscious of his respiration. He cannot be said to be panting
... but he is affected ... afficted with a constriction of the lungs, of pulmonary muscles, of the
pulmonous nerves, of the pulmonic canals ... it is kind of stifing ... that starts from below, that
also starts from both sides at once, it is a thoracic stifing, an encirclement of the respiratory
barrel. And now something is very wrong. It is worse than strangling, worse than encirclement,
an anatomical nightmare, a metaphysical anguish, a revolt ..., (Queneau, 1944, 11-12)



Der Atem-Raum kann also durch Text fiir die Lesenden verindert werden.
Der Atem, bezichungsweise der Atem-Raum spielt und spielte in der Literatur
eine wichtige Rolle. Der Atem ist nicht nur ein Motiv, das Leben spendet, sondern
auch ein Werkzeug zum Vortragen von Texten und ein Stilmittel zum Betonen von
Gefuhlszustanden und Umweltfaktoren. Obwohl Literatur abstrakt ist, kann sie fuir
deren Rezipient:innen einen Atem-Raum schaffen.
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ZUM WERK VON BENJAMIN DOBO

Meike Mollinger

Ein zerbrochener Spiegel. Hinde, die behutsam nach ihrem Selbst tasten. Gesichter,
die verborgen bleiben. Dem Spiegel erzihlen sie ihre Geschichten; Geschichten von Familie,
Geburt, Kindheit, Verlassen und Verlassen werden. Es sind Erzihlungen von Erlebnissen und
Hintergriinden, die sie von Siid nach Nord bewegten oder die ihnen auf diesem Weg wider-
fahren sind.

Die Szene ist Teil eines Narrativs, das die Wege und Schicksale von Migrierenden
entlang der zentralen Migrationsrouten von der Sahelzone Uber Libyen und
Algerien nach Tunesien nachzeichnet. Unter dem Titel You call me my friend, you call
it love, but [ can’t trust you entsteht eine filmische Rahmung, die Nicht-Sichtbares
oder nur Gehortes sichtbar machen will.

Das Projekt basiert auf der Initiative des Kiinstlers Benjamin Dobé und entstand
in Kollaboration mit der Menschenrechtsjuristin Anafee Franznick. In einem
anhaltenden Austausch mit den Partizipierenden in Tunesien entstand das
Projekt sukzessiv, gelenkt von einem Blick auf politische Felder, die Wahrnehmun-
gen der betroffenen Individuen, als auch ihre gesellschaftliche Pragung und errun-
genen Formen von Resilienz.

Bei der szenischen Umsetzung nutzt und erweitert Dobé das Konzept des
japanischen Avantgarde-Filmemachers Masao Adachi, welches als Landscape-
Theorie bezeichnet wird. Auf dieser Vorlage stellt er nicht das Sujet visuell in den
Mittelpunkt, sondern bildet Gegenstinde und die Umgebung ab, welche die
Menschen geformt haben, oder durch die sie geformt wurden. Durch den Blick-
winkel der Kamera erfassen wir Kiistenorte, entleerte Innenriume und zurick-
gelassene Gegenstande.

Die Visualisierung erfolgt vorwiegend durch szenische 16 mm Filmsequenzen. Diese
analoge Technik verkérpert durch einen unruhigen Bildstand und die nervose Kor-
nung eine innere Unruhe und ist fiir den Kiinstler eine Moglichkeit das Ausgesetzt-
Sein der Migrierenden in diesem Landschafts-Raum sichtbar zu machen. Mittels eines
verlangerten Shutters setzt Dobd bewusst zittrige und unscharfe digitale Aufnahmen
mit der seelischen Zerriittung der Sprechenden in Bezug.

Das gesprochene Wort, der Klang der Stimmen, formt die Erzihlung des Filmes
und ldsst uns durch viele Momentaufnahmen die Schicksale der Migrierenden
ersplren. Rhythmisch gewahrt ihr Atem uns Einlass in die Erinnerungen ihrer
Existenzen. Sie sprechen iiber Eindriicke aus der Kindheit, Erlebnisse mit Eltern,
die erste Liebe, Traume und Vergangenes, das sich wiederholt. Durch bewusstes
Nichtbefragen formt sich ein freier Raum fiir die Partizipierenden, in dem sie
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ihre Geschichten selbst entwickeln kénnen, ohne in eine vorgegebene Richtung
gedrangt zu werden. Es ist die Ruhe in diesen Stimmen, die in erstaunlichem
Kontrast zu ihren bewegten Biografien steht und trotz ihrer prekdren Lebens-
situationen ihre Wiirde bewahrt. Die einzelnen Erzahlstrange sind als 2-Kanal-Video
aufgefachert und stehen miteinander im Abtausch. Immer wieder gibt es Pausen,
bei denen lediglich ein schwarzes Bild gezeigt wird. Es sind Momente der Reflexion
tiber das Gesagte, das Erlebte. Es sind Momente zum Atemholen, fiir die Parti-
zipierenden, genauso wie fir die Rezipient:innen.

Ihre Geschichten verflieRen mit dem Ein-und Ausatmen des Meeres, sein Rauschen
ist steter Begleiter der einzelnen Szenen und wird auch visuell zu einem wichtigen
Protagonisten. Das Meer umgibt und bedingt die Kontinente: als Briicke zwischen
Afrika und Europa ist es Verkehrsmedium fiir Handel, Besiedlung und kulturellen
Austausch. Und als Grenze birgt es Gefahr, Untergang und Tod. Diese doppelte
Rolle wird durch vielfaltige Verweise in Form archaologischer Fundstiicke verdeutlicht.
Es tauchen Ruinen auf, die bis auf die Punier (Phonizier) zurlickgehen, die einst aus
einer Region des heutigen Syriens, Libanons und Israels kommend Karthago, nahe
dem heutigen Tunis, als Handelsmacht griindeten. Die Besetzung dieses Raumes
und seiner Bauten war sehr wechselhaft; so ist die Architektur Zeuge der nach-
folgenden Herrschaften Roms, der Osmanen, Spaniens und Frankreichs; Zivilisation
tiber Zivilisation errichtet. Im Sinne einer Ausgrabung legt der Film Schicht um
Schicht frei und offenbart so ein psychologisches Relief von Trimmern und den
Folgen der Kolonialisierung. So verweist auch Achille Mbembe in Politik der Feind-
schaft darauf, dass der friedenssichernde Wohlstand europdischer Demokratien
durch die koloniale Ausbeutung ermoglicht wurde und wird:

,Der innere Frieden im Westen basierte also zu einem grofien Teil auf Gewalt in der Ferne, auf
grausamen Brandherden, die man entfachte, auf kriegerischen Fehden und anderen Massakern, von
denen die Einrichtung von Festungen und Kontoren in aller Welt begleitet war. Er basierte auf der
Versorgung mit Segeltuch, Masten, Bauholz, Pech, Seilen und Tauwerk fiir die Segelschiffe, aber auch
auf der mit Luxusgiitern wie Seide, bemaltem und bedrucktem Kaliko, Salz fiir die Konservierung von
Fisch, Pottasche und Farbstoffen fiir die Textilindustrie und natiirlich mit Zucker (Mbembe, 2016, 41).

Es ist ein Umkreisen dieser Folgen, die sich in der Identitat Afrikas als konstantes
Wiedererlebtes von weitergereichten Traumata widerspiegeln. Eine Pragung durch
das Dispositiv aus Gewaltstrukturen, Ausbeutung und Unterdriickung. Die Konstante
zu durchbrechen und ,ein Schicksal kollektiv [zu] gestalten, so Frantz Fanon in Die
Verdammten dieser Erde, bedeutet ,Verantwortung in der Dimension der Geschichte
tibernehmen” (Fanon, 1981, 174). Diese Aufgabe stellt sich nicht nur fiir die jetzige
Generation des afrikanischen Kontinents und deren Regierenden, die Kolonisierten
(vgl. Fanon, 1981, 174), sondern auch fiir uns Europaer:innen (die Kolonisierenden):
gestlitzt auf den Glauben, eine Berechtigung zu haben, entzichen sich westliche Politik,
global-agierende Wirtschaftsunternehmen und wir Profitierenden der Verantwortung
des Nehmens.
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“I travel over land, | travel over sea, no mother wants that for me!*
Mit diesen gesungenen Worten beginnt und endet der Film. Sie stehen fiir
eine nicht-enden wollende Suche nach Raum, Lebensraum und einem Ort,
der Schutz gewahrt. ,Sometimes I'll be ralking to myself...“ Divergent referenziert
die Installation aus Trockenbauprofilen und Gipskartonplatten, gedrangt in

die Ecke des Ausstellungsraumes, das Uberlassensein an und die Entpersona-
lisierung durch einen amtlichen Entscheidungsraum.

Literatur
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INTERVIEW MIT JIL BERTELS

Sofia Rinaldi

Im Projektseminar , ATEM|RAUM - Zum Verhaltnis von Atem, Artefakten und Riumen
in den Kiinsten” treffen Student*innen des Instituts fiir Kunstgeschichte und Musik-
wissenschaft, der Kunsthochschule Mainz und der Hochschule fur Musik zusammen
zur gemeinsamen Realisierung einer Ausstellung.

Um diesen Austausch erfahrbarer zu machen, habe ich mich dazu entschieden, ein
Kunstlerinnen-Interview mit Jil Bertels, Studentin der Kunsthochschule Mainz, zu
fuhren. In unserem Gesprach gibt sie einen kurzen Einblick iiber ihre Arbeitsweise
und den Umgang mit dem Thema des ATEM/RAUMS.

Hattest du vor Beginn des Projekts schon eine Idee, was ATEM|RAUM sein konnte?

Ich habe bereits kiinstlerische Arbeiten von Kiinstler*innen gesehen, welche das
Thema , Atmen* behandeln. Ein konkreter Bezug zum kuratorischen Konzept bestand
vor dem Projekt aber nicht. Das begriindet sich hauptsachlich aus meinem Arbeitsvor-
gang. Diesen beginne ich im Normalfall nicht mit einem Thema, sondern mit einem
fir mich spannenden Material.

Deine Kunst kann als minimalistisch in Anlehnung an die historische Position der Minimal
Art beschrieben werden. Wie definierst du sie selbst?

Meine Kunst befindet sich zwischen dem Kinstlerischen und dem tatsichlich
vorhandenen Kunstobjekt beziehungsweise der vorhandenen kiinstlerischen Arbeit,
aber auch dem Aspekt der kiinstlerischen Forschung, Es muss nach meiner eigenen
Definition eine gewisse Trennung der beiden Aspekte vorgenommen werden. Ich
arbeite sehr bewusst so reduziert, dadurch bekommt das, was vorhanden ist, ein
hoheres Gewicht. Der Begriff des Minimalen kann dabei nur auf das Endprodukt
bezogen werden und auf die Darstellungsart, deren Formen dabei stark reduziert
sind. Meine vergangenen Arbeiten mit Aluplatten, ihren geometrischen Formen
und klaren Kanten haben eine Anschlussfihigkeit an Minimal Art. Der Prozess
dagegen ist nicht minimal.

Steht fiir dich der Prozess oder das Ergebnis im Vordergrund?

Das ist schwer zu sagen. Der Schaffensprozess hat fiir mich einen hohen Stellenwert,
da meine Arbeiten nicht einem bestimmten Konzept entspringen, sondern den von
mir ausgewahlten Materialien. Durch die Offenheit dieses Prozesses konnen sich mein

Zielund das fertige Werk noch verandern.
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Warum bevorzugst du natiirliche Materialien in deiner Arbeit und deren Entfremdung?

Hinter jeder Kunstperson steckt der Mensch. Mir personlich ist ein Umwelt- und Res-
sourcenbewusstsein wichtig. Diese Werte spielen deshalb auch eine grofie Rolle in
meiner kunstlerischen Praxis. Ich habe nicht schon immer mit natirlichen Materialien
gearbeitet, sondern mich irgendwann bewusst dafiir entschieden. Es kann sein, dass
dieser Entschluss von mir in Zukunft wieder revidiert wird. Aktuell ist es aber etwas, was
mich interessiert, es kann auch als eine Form von Trotz beschrieben werden. Fiir mich
steht fest, dass es moglich sein sollte, dass man ressourcenschonend oder mit Ressourcen
arbeitet, die nicht toxisch sind und keine vorherigen Uberlegungen benétigen, wo diese
zu entsorgen sind.

Die Arbeit mit hochgiftigen Materialien ist fiir mich als Kiinstlerin auch nicht gesund.
Diese Aspekte sollte man bedenken. Ich verfolge den Anspruch, moglichst wenig
Ressourcen zu verbrauchen und umweltschonend zu arbeiten. Das ist mir wichtig. Zu-
demist es ein spannender Prozess, Materialien zu finden und sie so zu entfremden und zu
verandern, dass nicht mehr an etwas Natiirliches gedacht wird, sondern dass das Objekt
selbst wahrgenommen wird und die Betrachter*innen dessen Material hinterfragen.

Ich habe auch den Eindruck, dass du alltdgliche Materialien verwendest und aus ihnen
dgsthetische Objekte schaffst.

Ich finde es spannend, durch den Kontext und die Prozesse, die das Material durchlauft,
eine Veranderung und Aufwertung dessen zu bewirken. Mir ist es auch wichtig zu zeigen,
dass bereits Dinge vorhanden sind, wir uns fiir diese aber einen neuen Blickwinkel
aneignen miissen. Gerade in Bezug auf Asthetik stellt sich die berechtigte Frage, ob der
Mensch nicht etwas verlernen muss. Was ein grofder Teil der Gesellschaft schon findet,
ist hochverarbeitet und eine grofée Anzahl an Ressourcen wurde dafiir aufgebraucht.
Eine solche Asthetik muss deshalb auch beispielsweise in Bezug auf die Klimakata-
strophe hinterfragt werden. Kénnen wir uns eine solche Asthetik noch leisten?

Dein ausgestelltes Werk bezieht hauptsdchlich den Atem ein. Hat dich deshalb cher die Frage
nach Visualisierungsformen von ,Atem* beschdftigt und weniger die des ,ATEM|RAUMs*?

Der Einstieg tiber den inhaltlichen Aspekt war ungewohnt fiir mich. Das kuratorische
Konzept war spannend, aber nicht direkt greifbar fiir mich. Das liegt besonders an
meinem dazu gegensatzlichen kiinstlerischen Arbeitsprozess. Ich bin es gewohnt,
mir das Material aus vielen verschiedenen Ebenen und Blickwinkeln zu erarbeiten.
Anstelle des Materials habe ich diesen Prozess mit dem Begriff des Atems durchlebt.
Meine ,Methode" habe ich versucht auf den Begriff zu tibertragen und bei diesem die
einzelnen Ebenen zu finden. Normalerweise findet dieser Prozess nur in meinem Kopf
statt, damit er auch fur andere nachvollziehbar ist, habe ich ihn in Form einer Mind-
Map verschriftlicht. Ich greife in meiner Arbeit das Thema des ,Atems® in Form der
Lungenbldschen auf. Die Technik dafiir kenne ich bereits aus der Molekularkiiche. Bei
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diesem Vorgang werden Zucker, Mehl, Ol und Wasser zusammen aufgekocht, bis das
Wasser verdunstet. Ol und Wasser sorgen dafiir, dass sich das Material abspaltet und
die gewiinschte Struktur entsteht. Das Material wird von mir in seiner natiirlichen Form
ausgestellt und nicht in eine andere Form gebracht. Mein Beitrag fiir die Ausstellung
ist kein fertiges Werk. Vielmehr eine Prasentation des Materials und des kiinstlerischen
Schaffensprozesses, der dahintersteckt. Am Ende dieses Prozesses bin ich zu einem
fir mich passenden Material gekommen. Fiir mich ging es deshalb inhaltlich mehr um
Atem, schlussendlich steht aber wieder das Material im Vordergrund.

Wiren die raumlichen Gegebenheiten anders, hétte dann der ,Raumaspekt” in deiner
Arbeit eine grofSere Rolle gespielt?

Sicherlich, mein gesamter Prozess wurde stark durch den Raum beeinflusst. Weshalb
die logische Konsequenz war, mich darauf zu reduzieren, was mir wichtig ist. Das ist
immer das Material, weshalb es letztendlich auch in den Fokus von meinem Objekt
gestellt wurde. Fiir mich war es auch eine sehr bewusste Entscheidung, dies auf eine
klassische Art und Weise zu machen, mit Hilfe des Sockels.

Die Ausstellungsform des Sockels und der Vitrine scheint mir ziemlich kontrdr zu deiner
gewohnten Form.

Ist sie auch. Ich wiirde normalerweise niemals einen selbstgebauten Sockel fiir mein
Ausstellungsstiick wahlen. Aber ich habe mich gefragt, was ich fiir mein Material will.
Mir hat es in meinem kiinstlerischen Prozess gezeigt, dass das etwas ist, wofiir ich
Losungen finden muss. Diese habe ich aktuell noch nicht, weshalb ich die Ausstellungs-
form eher als ,den Stand der Dinge* und nicht als Losung beschreiben wiirde. Ich
wollte ein echtes Objekt ausstellen, hinter dem ich stehe. Das, was sich auf meinem
Sockel in meiner Vitrine befindet, ist sehr echt. Das ist mein Prozess und meine
kiinstlerische Arbeit. Mir war es auflerdem wichtig, die Kontrolle tiber Aussehen
und Prasentation zu behalten. Fiir mich als Kiinstlerin, welche sich noch im Studium
befindet, war das eine passende Gelegenheit, die eigenen Kompetenzen zu erweit-
ern. Zudem ich schon immer mit Acryl-, Plexiglas arbeiten wollte.

Hast du also die Gelegenheit genutzt und versucht, , das Beste” daraus zu machen?

Nein, das nicht. Ich habe versucht die Lésung zu finden, mit der ich mich am
wohlsten fiihle. In meinem Werk steckt viel meiner kiinstlerischen Haltung, ich habe
mich also nicht verstellt. Ich finde es wichtig, einen Einblick in einen solchen
kiinstlerischen Prozess und dessen Abldufe zu gewdhren. Fiir mich steht fest, dass
ich mit diesem Material weiterarbeite. Es ist noch nicht abgeschlossen.
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Hast du schon eine bestimmte Vorstellung, wie dieses Weiterarbeiten aussicht?

Ja und Nein. Ich wiirde die Kohleobjekte vorzugsweise in einem grofieren Format
produzieren - bisher ist mir das noch nicht moglich. Ich habe ziemlich genaue Vorstel-
lungen, was die Kohle soll, mir fehlt gerade noch der Kontrast, der Gegenpart. Der
Grund dafiir ist, dass die Kohleobjekte durch ihr organisches Erscheinungsbild und
ihre Fragilitat sehr viel mitbringen und aufmachen. Ich befinde mich gerade in dem
Prozess etwas zu finden, was dem Stand halt und die Kohle entweder unterstiitzt oder
auch nicht. Ich bin mir sicher, dass mir etwas begegnen wird.

Was erhoffst du dir, dass die Betrachter*innen mitnehmen?

Mein Fokus liegt auf der rein visuellen Ebene, mit der ich mir erhoffe, Neugierde bei den
Betrachter*innen auszulésen. Dabei sind freie und eigene Assoziationen gewiinscht
und erlaubt. Ich stelle generell keine Erwartungen an meine Betrachter*innen. Fiir mich
irritiert und verwirrt ein gutes Kunstwerk, sodass die Betrachter*innen es nicht immer
genau einordnen konnen. Es geht mir nicht um das Vermitteln einer Botschaft, ich will
mit meiner Kunst einen Prozess anregen.

Wie beeinflusst die Umgebung, in der das Kunstwerk ausgestellt wird, deine Prisentation
und das Schaffen des Werks?

Die Umgebung war fast die grofite Herausforderung, mit der ich konfrontiert wurde.
Meine Arbeiten sind normalerweise mit viel Dreck verbunden, diesen muss ich in der
,Schule des Sehens” vermeiden. Der Raum an sich ist kein klassischer Ausstellungs-
raum. Ich mochte damit nicht sagen, dass alle Ausstellungsraume gleich aussehen
sollen. Ich glaube, dass die ,Schule des Sehens*” eher fiir die Prasentation historischer
Artefakte gebaut wurde.
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HAKELPERLENSPIEL

Nina Simoes

“Mein kiinstlerisches Schaffen thematisiert Sprachsysteme, indem oftmals eine cigens
gewihlte Ornamentik durchdekliniert und installativ in Szene gesetzt wird. Textile Techni-
ken, wie das Hékeln und das Tuften von Teppichen haben fiir mich eine grofie Bedeutung,
da ich mich zu der Weichheit dieser Materialien hingezogen fiihle. Diese textilen Techniken
wende ich im Dreidimensionalen an. Mit der Serie Hdkelvesen maochte ich auf iiber-
kommene hetero-normative Vorstellungen von Farbzuschreibung fiir Kindern aufmerksam
machen. So zeigen sich die gehdkelten soft sculptures sowohl feminin als auch als maskulin
und losen sich in nichtbindren Wesensformen auf. Die Hikelwesen sind fiir mich Verkor-
perungen von genderfluidity und Bezugnahme zur eigenen queerness.”  johannes Buchholz

Johannes Buchholz beschreibt seine kiinstlerische Methode als minimalistisch,
inspiriert von Konzepten des Neominimalismus und der Minimal Art. Diese Ansdtze
sind in seiner Verwendung industriell gefertigter Produkte, wie der Plexiglas-Réhren,
offensichtlich. Gleichzeitig integriert er seine personliche kiinstlerische Sprache durch
das Hikeln der Kugeln. Diese handgefertigten Elemente stellen eine Verbindung
zwischen der kiihlen, industriellen Asthetik und der Wirme und Individualitit handge-
fertigter Textilien her. Das Hikeln sieht Buchholz als seine kiinstlerische Signatur,
die er auch in dieser Arbeit einsetzt. Durch die Kombination von industriell ge-
fertigten Plexiglas-Rohren mit gehikelten Kugeln schafft er eine faszinierende
Symbiose, die sowohl minimalistisch als auch autobiografisch ist. Dies spiegelt den
Diskurs des “Neuen Materialismus” wider, bei dem die Materialitat der Kunstwerke
und ihre Beziehungen zueinander und zur Umwelt im Mittelpunkt stehen.

Die Installation kann auf verschiedene Weisen interpretiert werden. Einerseits
stehen die Plexiglasrohren fiir die zarte, fast zerbrechliche Natur unserer Arterien.
In ihnen sammeln sich gehakelte Kugeln. Diese sind nicht nur dekorative Elemente,
sie stehen fur die feinen, unsichtbaren Partikel aus Kohlenstoff, Schwefeldioxid und
Schwermetallen. Diese Substanzen, in ihrer winzigen, aber zerstorerischen Form,
dringen in unsere Atemwege ein und verursachen eine langsame, stetige Verstopfung
der Arterien. Die Partikel setzen sich an den Wanden unserer Arterien ab, eine
unsichtbare Bedrohung, die das Leben still und heimlich verstopft. In diesem Falle
erschaffen die Rohre eine surreale Landschaft, in der das Unsichtbare sichtbar wird
und es so scheint, als wiirde man in einem Traum wandeln, in dem die Luft, die wir
atmen, eine greifbare Form annimmt. Die Traumebene wird zum Spiegel unserer
verborgenen biologischen Prozesse, die unter der Oberfliche unseres Alltags ablaufen.
Ein weiterer wichtiger Aspekt ist die parasitare Natur der Schadstoffe, die in die
Arterien eindringen. Buchholz sieht in seinen gehdkelten Kugeln eine parasitire
Komponente, die die Luftverunreinigungen darstellt, die in den menschlichen Korper
eindringen und ihn schidigen. Diese Darstellung von Eindringen und Verstopfen
spiegelt auch die Symbiose und die Wechselwirkungen in der Natur wider.
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Andererseits konnte man die Plexiglas-Tuben auch als Blasinstrumente oder Orgeln
sehen, die die Luft um uns herum einfangen und wieder freigeben. Als Blasinstrumente
dargestellt, symbolisieren die Tuben den Zyklus von Atmung und Leben, den standigen
Austausch zwischen Mensch und Umwelt.

Ein zentraler Bestandteil der Installation ,Hakelperlenspiel” ist die klangliche Unter-
malung von Claudia Artner, einer vielseitigen Klangkiinstlerin, Sangerin und Schaus-
pielerin. Artner hat eine besondere Gerduschkulisse fiir die Installation geschaffen, die
eine tiefere Ebene der Interpretation ermdoglicht und die visuelle Erfahrung um eine
auditive Dimension erweitert. Diese Gerausche machen die Rohren plotzlich zu einem
wellenahnlichen Orgelregister, das fiir liturgische Zwecke nicht gebaut ist. Der Ton gen-
eriert hier den Orgelwind und nicht umgekehrt. Nahert man sich der Skulptur, hért man
vertraute Gerdusche aus dem Alltag. Gerdusche von Kindern, die im Wald spielen, ver-
mitteln eine natiirliche und beruhigende Atmosphare. Sie sollen die Besucher zur Ruhe
kommen lassen. Die abstrakten Orgelklange symbolisieren eine andere Form der At-
mung, die durch das Einstromen von Luftin die Orgel erzeugt wird. Diese Klange bilden
einen Kontrast zu den natlirlichen Gerauschen und vermitteln eine Idee von Spiritual-
itat. Das Akkordeon fligt eine spielerische Note hinzu und erinnert an ein Mobile, das
im Wind spielt, wahrend die Hintergrundgerausche an ein Unterwassergefiihl erinnern,
das die metaphorische Verstopfung der Arterien durch die Hakelballe darstellt und die
Thematik der parasitaren Komponente aufgreift. Am Ende der Klanginstallation kehrt
die Komposition zu den natiirlichen Gerauschen zuriick, schlieSt den Kreis und erin-
nert die Besucher daran, dass die heilenden Klange der Natur trotz allen Gefahren stets
prasent bleiben. Claudia Artner beschreibt ihren kreativen Prozess folgendermafien:

“Ich stelle mir den Betrachter vor und gestalte eine Reise vor dem inneren Auge, indem ich mit
Gerduschen arbeite, die ganz klare Bilder transportieren. Es soll auch zu Irritationen kommen
konnen, aber dennoch Ruhe entstehen lassen, damit man verweilen kann.”

Sie arbeitet spartentibergreifend und nutzt ihre Erfahrung als Musikerin und
Klangkiinstlerin, um eine einzigartige Audioerfahrung zu schaffen, die das Werk von
Johannes Buchholz erginzt und erweitert. Diese duale Symbolik reflektiert sowohl die
zerstorerischen als auch die lebensspendenden Aspekte der Luft, die wir einatmen.

Die Installation ,Hakelperlenspiel eroffnet neue Perspektiven auf die Themen
Luftverschmutzung und Umweltbewusstsein und regt zu einem tieferen Verstandnis
der komplexen Wechselwirkungen zwischen Mensch und Natur an. Sie ist nicht nur
ein eindrucksvolles Kunstwerk, sondern auch ein kraftvolles Statement zu aktuellen
okologischen und gesellschaftlichen Themen. Die Gerduschkulisse fiihrt die
Besucher auf eine emotionale Reise, die sowohl beruhigend als auch verstorend sein
kann. Diese duale Wirkung spiegelt die Realitat unserer Umwelt wider, die zugleich
Quelle des Lebens und potenziell zerstorerisch ist. Die Installation macht auf
subtile, aber eindringliche Weise auf die unsichtbaren Bedrohungen der Luftver-
schmutzung aufmerksam und erinnert uns daran, dass wir Teil eines empfindlichen
Okologischen Systems sind.
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INTERWOVEN

Okan Alcay

Ein Baum, errichtet aus einem incinandergreifenden Gewebe von Asten und
bedeckt mit Moos. interwoven beschiftigt sich mit der Atemluft, die sich alle Lebe-
wesen gleichsam teilen und darin Verbindung im gegenseitigen Austausch finden.
Diese Vernetzung erlangt im Geflecht aus organischem Material, den ,Lungen”
unterschiedlicher Pflanzenarten, Verkorperung. Diese gemeinsame Atmosphare
stellt den Anspruch, wie ein tragendes Element fiir jegliches Leben auf unserem
Planeten zu funktionieren.

Okan Alcay (geboren 1999) aus Mainz, begann sein Studium im Bachelor
of Education an der Johannes-Gutenberg-Universitit Mainz mit den Fachern
Englisch und Deutsch. Spater entschied er sich, Deutsch gegen Bildende Kunst
auszutauschen. Seitdem studiert er leidenschaftlich Bildende Kunst an der Kunst-
hochschule Mainz und strebt einen Master of Education an.
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HAKELPERLENSPIEL

CLAUDIA ARTNER /JOHANNES BUCHHOLZ

Die Installation “Hakelperlenspiel” von Johannes Buchholz und Claudia Artner ist
ein faszinierendes Zusammenspiel von handgefertigten Textilien und industrieller
Asthetik. Buchholz" minimalistische kiinstlerische Methode vereint sich mit der
personlichen Signatur des Hakelns, um eine Symbiose zwischen Weichheit und
Kihle zu schaffen. Die Plexiglas-Rohren, gefiillt mit gehdkelten Kugeln, symboli-
sieren die Atemwege und die unsichtbaren Prozesse des Atmens. Gleichzeitig stehen
sie fir die feinen, unsichtbaren Partikel der Luftverschmutzung, die langsam unsere
Arterien verstopfen und die lebenswichtigen Funktionen beeintrachtigen.

Ein weiterer zentraler Aspekt ist die klangliche Untermalung von Claudia Artner.
lhre Gerduschkulisse — bestehend aus Waldgerauschen, Kinderlachen und Orgel-
klingen - schafft eine tiefere, auditive Ebene der Interpretation. Diese Klange laden
die Besucher ein, zur Ruhe zu kommen und die naturliche Welt bewusster wahrzuneh-
men. Artner nutzt die abstrakten Orgelklange, um eine andere Form der Atmung darzu-
stellen, die sowohl die spirituelle als auch die zerstorerische Natur der Luft widerspiegeln.

,Hikelperlenspiel” thematisiert die feinen Grenzen zwischen Sichtbarem und
Unsichtbarem, zwischen Koérper und Raum. Die Installation ladt die Besucher ein,
liber die unsichtbaren Prozesse des Atmens und deren Bedeutung nachzudenken.
Buchholz” Werk eroffnet neue Perspektiven auf die Wahrnehmung von Atem und
Raum und schafft einen meditativen Raum der Reflexion.

Claudia Artner (geboren 1989) aus Modling, Osterreich, studierte Schauspiel,
Gesang und Tanz in Wien und hat schon friih ihre Leidenschaft daftr entdeckt,
spartentibergreifend zu arbeiten. Neben ihrem Studium an der JGU (Theater- und
Musikwissenschaft) erarbeitete siec das Schauspiel Solo JUDITH nach Friedrich
Hebbel (Theater Mollerhaus Darmstadt), war Teil der Performance MAINZ
LEUCHTET (Hochschule Mainz) und kooperiert mit dem Mainzer Atelier von
Astrid Eisinger.

Johannes Buchholz (geboren 2000) aus Ludwigshafen, ist ein non-bindrer
Kiinstler, der seit 2020 kiinstlerisch tdtig ist. Kernaspekte seines Schaffens sind
das Arbeiten mit textilen Techniken wie dem Hakeln und Tuften aus einer queer-
feministischen Perspektive und die Auseinandersetzung mit der Produktasthetik
von Sextoys. Mit der Serie Hakelwesen (seit 2022-) thematisiert Johannes Buchholz
iberkommene hetero-normative Vorstellungen von geschlechtlicher Farbzu-
schreibung und Geschlechtszugehorigkeit. Die gehdkelten soft sculptures sind fiir
ihn Verkorperungen von gender fluidity und Bezugnahme zur eigenen queerness.
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Claudia Artner/Johannes Buchholz Hikelperlenspiel, 2024, Plexiglas, Polyacryl, Fiillwatte,
Lautsprecher, 150 cm x 50 cm



OHNE TITEL

Jil Bertels

Die von il Bertels angefertigte kiinstlerische Arbeit fir die Ausstellung
LATEMIRAUM in der Schule des Sehens vereint auf beeindruckende Weise
Material und Konzept.

Die Kiinstlerin selbst beschreibt ihren Beitrag nicht als endgiiltiges Werk. Viel-
mehr wird Material ausgestellt, das fir sie ein Perfect Match mit dem Thema der
Ausstellung bildet. Es handelt sich dabei um eine einzigartige Netzstruktur, die
durch die Bearbeitung von Zucker, Ol, Mehl, Wasser und Kohle mit einer Technik
aus der molekularen Kiiche entsteht und an die fur Jil faszinierende Struktur der
Lungenblischen erinnert.

Den Schaffensprozess mit einem bestimmten Thema zu beginnen, entspricht
nicht der gewohnten Vorgehensweise der Kiinstlerin. Als Bildhauerin markiert ein
fir sie interessantes Material den Startpunkt ihrer kiinstlerischen Arbeit. Das ver-
wendete Material stammt aus ihrer Materialsammlung und ist fiir Jil schon langer
spannend, weshalb sie sich dann letztendlich dazu entschieden hat, es zu ver-
wenden. Auch in ihren anderen Werken bedient sie sich naturlicher Materialien, bei
denen der Prozess des Verfalls und die dadurch entstehenden materiellen Uber-
reste im Fokus stehen.

Das in der ,Schule des Sehens® ausgestellte Material wurde absichtlich nicht
weiter manipuliert, sondern in seiner natiirlichen Form belassen. Die Prasen-
tation orientiert sich an diesem natirlichen und unfertigen Stadium, weshalb
das Objekt in der Kohle selbst platziert wird. Jils Arbeit ist keine herkdmmliche
Darstellung des Atems, sondern ermutigt die Betrachter*innen, ihre eigenen
Assoziationen zu entwickeln und ladt zu einer offenen Auseinandersetzung ein.

Jil Bertels (geboren 1996) studiert seit 2020 Bildende Kunst bei Prof. Martin
Schwenk. In ihrer Arbeit beschiftigt sie sich mit kiinstlerischer Forschung und
setzt sich dabeiinsbesondere mit Transformationsprozessen auseinander.
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Jil Bertels Ohne Titel, 2023, Kohle, Zucker, Mehl, Ol, Wasser, Polystrol, 40 cm x 40 cm x 120 cm




STEAM UP THIS BOX

Tomds Cabado/Elpida Tsaousidis

Als eine Konfrontation mit dem eigenen, inneren , Selbst” mochte die Installation von
Elpida Tsaousidis und Tomas Cabado in Gestalt eines provisorischen Bettes bestehend
aus einer Matte mit Decke und Kissen durch eine direkte Partizipation dazu einladen,
ein Gefiihl des ,Ganz-bei-sich-Seins* zu erleben. Bei dieser Erfahrung soll atmen
nach antiker Rezeption als pnetima, altgriechisch fiir Hauch und Geist und somit als
,Hauch des Lebens wahrnehmbar gemacht werden. Durch eine holzerne Box, die dabei
den Kopfbereich der Rezipient:innen umschliefét, nehmen diese in Riickenlage auf
der Matte Platz, wird ein von der Umgebung isolierter Wirkungsraum erzeugt. Dieser
schafft die Moglichkeit einer unmittelbaren Auseinandersetzung mit dem eigenen
,Sein’, indem sich die Rezipientinnen einem annahernd erzwungenen Blick in cinen
an der Decke befestigten Spiegel ausgesetzt sehen.

Tsaousidis und Cabado geht es dabei gerade um jene unausweichlich scheinende
Konfrontation mit dem eigenen Spiegelbild, dem eigenen ,Selbst” innerhalb einer
individuellen Reflexion von trance-artigen Zustanden. Verschieden frequentierte
Klangimpulse durch in die Seitenwiande eingefasste Lautsprecher sollen dabei die
Immersion eines Eigenraumes verstarken und ein Gefiihl von Intimitdt erzeugen.
DabeifiihrtderSpiegelimProzessderEingrenzungdes Wahrnehmbarenvonrdumlicher
Weite unweigerlich zu einer betont gesteigerten Entgrenzung von rdumlicher
Tiefe, die sich dabei transzendental erfahren lassen kann. Im Moment volliger
Ausgrenzung und im Alleinsein mit dem eigenen Spiegelbild steht losgelost von der
Auflenwelt der Atem selbst, als ureigener, innerer Vorgang deutbar, der dabei in
dialogischer Weise der cigenen ,Seele” durch den Hauch des Atems an der Spiegel-
oberfliche in Formvon Botschaften zu einer Gegenstandlichkeit verhilft.

Tomas Cabado (geboren 1993) aus Buenos Aires, Argentinien, ist Komponist und
Performer. Er bevorzugt eine einfache Herangehensweise an Material und Form
in der Komposition, wobei er sich Beweglichkeit in Bezug auf Asthetik und diskur-
sive Positionen bewahrt, ohne die Absicht, diese zu tiberlagern. Er ist ausgebildet
in Komposition, klassischer und elektrischer Gitarre und zeitgendssischer latein-
amerikanischer Musik. Sein Schaffen reicht von musikalischen Kompositionen
bis hin zu Essays, Liedern und konzeptionellen Arbeiten. Er tritt als Solist oder in
verschiedenen musikalischen Gemeinschaften in Argentinien und Europa auf.

Elpida Tsaousidis (gecboren 1993) studiert seit 2022 Freie Bildende Kunst
in der Bildhauereiklasse von Sabine Grof§ an der Kunsthochschule Mainz. Das
kiinstlerische Schaffen ist fiir sie ein Anndherungsversuch an die Bedeutung und
Wirkmachtigkeit von personlicher Geschichte und deren Auswirkung auf unsere
Identitdt. Thre Arbeiten und Installationen kénnen dabei als Spurensuche und
offene Erzahlungen verstanden werden.
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Tomds Cabado/Elpida Tsaousidis  Steam up this box, 2024, mit Vinyl verkleidete Holzbox, Spiegel,
drei Lautsprecher, Matte Kissen, 200 cm x 30 cm x 40 ¢cm



SOMETIMES I'LL BE TALKING TO
MYSELF TILL DAYBREAK

Benjamin Dobd

Den tiefen Spuren Migrierender nachforschend bewegt sich das filmische
Narrativ entlang der zentralen Migrationsroute von der Sahelzone iiber Libyen
und Algerien nach Tunesien. Die Spuren definieren die Landschaft, machen
aus ihrer Kulisse einen konkreten Erfahrungsraum individueller Geschichte(n).
Stimmen offenbaren Erinnerungen, deuten Erlebtes und Gelebtes an, sprechen
in Fragmenten und erzahlen von Getraumtem und Widerfahrenem. Als oral-
historische Zeugnisse zichen uns die Stimmen in den stetigen, gegen Wider-
stand stoféenden, sich neu formenden und doch geformten Fluss der Migration.
Ausgangspunkt fiir die Installation sind einheitlich formierte Innenrdume, die als
Entscheidungstrager tber die fortlaufende Entfaltung ciner Biografie auftreten.
Finger und Hande tasten nach ihren Spiegelbildern, suchen in der vom Erlebten
gezeichneten Haut nach Spurenihrer Vergangenheit, bewundern die eigene FFahig-
keit standzuhalten. Giitig tragen tunesische Landschaften das Tableaux, erganzt
durch Aufnahmen von Kistenorten, Gassen und entleerten Raumen. Aufnahmen
der mediterranen See vermischen sich mit Klangen und Geschichten iiber Erin-
nerungen an unstete Wege und Existenzen.

Benjamin Dobé (geboren 1986) aus Basel, folgt in seinen Projekten einem
sparteniibergreifenden Recherche- und Dokumentationsprozess, der sich inner-
halb eines Austauschs intensiviert. Vorbei an der Giiltigkeit dokumentarischer
Geschichtsschreibung versucht er etablierte Gattungsformen und filmische
Grenzen zu iiberschreiten. Er folgt Themenfeldern und Einfliissen, die gepragt
sind von hegemonialen Strukturen, Territorialanspriichen und Unterdriickungs-
mechanismen. In seinem Schaffen setzt er sich stark fiir eine raumliche Erfahrung
ein; so sind esinstallative Kontexte mit Objekten, in denen er filmische Narrationen
erweitert und diese darin empfindsam verdichtet.
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Benjamin Dobd  sometimes I'll be talking to myself till daybreak, 2024, modulares Trockenbauprofil aus
verzinktem Stahl, Gipskartonplatte, 19-Zoll Monitore, 170 ¢cm x 250 ¢m; You call me my friend, you call it love,
but I can't trust you, 2023, gescanntes Negativ 2K, 16mm, 4341, Farbe, Ton, eng. UT, Co-Dir. Anafee Franznick



OHNE TITEL

Sophia Glaszner

Die Kiinstlerin prasentiert das Konzept, sowie die Dokumentation des Arbeits-
prozesses der noch unvollendeten Skulptur. Ein verbogenes Metallgeriist formt
die Umrisse einer menschlichen Lunge nach, ummantelt von einer milchigen
Plastikplane. Hier findet kein Stoffwechsel mehr statt. Die menschengemachte
Oberfliche ist artifiziell, deshalb unbelebt. Der Lungenfliigel mutet verformt,
blass, kranklich an. Bei der Herstellung des verwendeten Kunststoffes wurden
Treibhausgase frei, dadurch die Atmosphare verschmutzt und dem Klimawan-
del zugetragen, der langsam alles Leben seines Atemraums beraubt. Das fertige
Werk wird fiir eine brachliegende Flache auf dem Uni-Campus konzipiert, aufge-
hangen an und gleichzeitig eingepfercht von Metallpfeilern, eingefasst in einem
Betonfundament. Die Dissonanz, erzeugt durch die Errichtung eines synthe-
tischen Monuments auf einer augenscheinlich lebendigen Grinfliche, ver-
bildlicht die Verleugnung gegeniiber der weitreichenden Klimakatastrophe, die
im individuellen Mikrokosmos oft unsichtbar bleibt.

Sophia Glaszner (geboren 2000) aus Wiesbaden, studiert seit 2023 an der
Kunsthochschule der Johannes-Gutenberg-Universitdt. lhre Arbeit setzt sich
sowohl aus bildhauerischen Projekten als auch aus Fotografie und Videokunst
zusammen. Kernaspekte ihres Schaffens ist die Auseinandersetzung mit ihrer
eigenen Biografie sowie Familiengeschichte.
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Sophia Glaszner Ohne Titel, 2024, Fichtenholz, Stahl, 120c¢m x 180cm x 100 ¢cm



WALDBAD

David Gohrig

Die knapp tiber 2 Meter hohe Arbeit strahlt vorwiegend aufgrund ihrer sdule-
nartigen Bauweise eine Prasenz aus, die im Ausstellungsraum eher wie ein Frem-
dkorper wirkt, der so tblicherweise nur im Wald als Erdsitz vorzufinden ware.
Das leicht abgeschrigte Dach und die an den Seiten auftretenden Klappen, die
sich 6ffnen lassen, erganzen die sonstige sehr gradlinige Silhouette des Werks
um ein iiber den eigenen Rand reichendes Element. Dazu kommt die auffallende
dunkle und leicht modrige Textur der Auflenwande aus Holz, welches mithilfe
der Yakisugi-Technik behandelt und einige Zeit draufien gelagert wurde. Auf-
grund der Verwendung dieser Technik farbt das Werk beim Betreten einen Teil
der Kohle ab, was ihm eine zusatzliche archaische Ebene verleiht. Die Bank im
Inneren besteht aus Fichtenholz und erinnert an eine typische Wanderbank,
die so auch am Wegesrand in jedem Wald auf dhnliche Weise zu finden ist und
zum Verweilen einladen soll. Im Inneren des Werks befindet sich zudem ein
Geruch, der Wald imitieren soll, diesen so aber zugleich, fir seine Synthese, auf ein
Rezeptreduziert und wiederholbar macht.

David Gohrig (geboren 2001) aufgewachsen im Kleinen Odenwald, studiert
seit 2021 in Mainz Kunst und Englisch auf Lehramt im Bachelor of Education.
In seiner kiinstlerischen Praxis beschaftigt er sich mit der westlichen Dichotomie
von Natur und Kultur und befragt diese auf ihre Giiltigkeit und Effekte.
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David Gohrig Waldbad, 2024, Fichtenholzyerkohltes Fichtenholz, dtherische Ole, 125¢m x 130cm x 210 cm



RECALL ANEMOIA

TAEGYU LIM

Anemoia beschreibt das seltsame Gefiihl von Nostalgie fiir cine Zeit, die man
selbst gar nicht erlebt hat. Ein Gefiihl, das vielleicht symptomatisch fiir unsere Zeit
ist, in der sich teilweise selbst Jugendliche nach der guten alten Zeit sehnen. Oft
ist dieses Gefiihl verbunden mit einer mystifizierten Sehnsucht nach Natur, in der
man jenen noch intakten Geist fritherer Zeiten zu finden hofft.

Es sind diese Sehnsiichte und unsere Beziehung zur Natur, mit denen Taegyu
Lim sich in seiner Performance Recall Anemonia auf audiovisuelle Weise kritisch
auseinandersetzt. Dabei verwendet er Aufnahmen aus der Natur, Imitationen
natlrlicher Klinge, Atemtechniken und eine Technik der Visualisierungen
klanglicher Impulse zu einer sichtbaren Klanglandschaft im wortlichen Sinne.

Der Beginn der Performance wird von Naturimitationen geleitet, die dann mit
realen Naturaufnahmen konfrontiert werden, um schlieflich mit einer gegen-
wartigen wirklichen Atmung kombiniert zu werden. Bei diesem Ansatz spielt der
Begriff der Aura, der fir Walter Benjamin die Einmaligkeit eines originalen, nicht
reproduzierten Kunstwerkes bedeutet, eine zentrale Rolle. Esist diese Aura, durch
die der Ursprung einer mystifizierten Sehnsucht nach der wahren Natur erfahr-
bar gemacht werden soll. Das bietet Raum fiir die eigene Erfahrung, ein Angebot
unsere Wahrnehmung von Natur neu zu denken und dabei mit unserem eigenen
Atem anzufangen.

Taegyu Lim (geboren 1995) aus Anyang, Siidkorea, begann seine Karriere als
elektronischer Musiker und war aufSerdem als Klangtechniker und Sound-
Designer tatig. Aktuell setzt er sich klanglich mit der Bezichung zwischen
Mensch und Natur auseinander. Daftr studiert er im Master Klangkunst
Komposition an der Musikhochschule der Johannes-Gutenberg Universitat.
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Taegyu Lim  Recall Anemoia, 2024, Beam Projektor, Lautsprecher, Bild und Ton digital, FHD Resolution



WE ALL NEED TO BREATH

KYUNGSEO MIN/VANESSA SPEKKER/LISA ZIKELI

,Give me some breathing room* - so lautet die gangige, englische Redewendung. In
ciner zunchmend hektischen Alltagswelt ist dieser Atemraum, als essentielle Bedin-
gung des inneren Seclenfriedens, nicht mehr gewahrleistet. We all need to breathe
lddt seine Betrachter:innen dazu ein, sich einem intimen Moment der Ruhe hinzu-
geben, indem sie einen meditativen Einklang mit den Tonaufnahmen von Atemziigen
der Kiinstlerinnen eingehen. Der Atem ertont aus dem Interieur transparenter
Kunststoffkugeln. Schwerelos schweben diese iiberlebensgrofden Imitationen von
Sauerstoffmolekiilen, gleich ihrer atomaren Vorbilder, im Raum. Zudem spicgelt die
immaterielle Luftblasenform introspektiv die Alveolen der menschlichen Lunge.

MEIN ATEM HEISST JETZT
VANESSA SPEKKER/LISA ZIKELI
Performance / ca. 8-10 Minuten

Das Stiick basiert auf dem Gedicht Mein Atem, aus der Sammlung Mutterland
(1978), verfasst von der deutsch-jlidischen Lyrikerin Rose Auslander (1901 - 1988).
Ein Leben im Exil, Flucht, die Schoah und die Suche nach einer Heimat
pragen ihre Dichtungen. Der Atem bildet dabei einen zentralen Begriff
als Symbol fiir Lebensraum, Lebendigkeit, Gegenwart, Neuanfiange und Freiheit.
Die Performance nimmt Bezug auf verschiedene Facetten dieser mehrdeutigen
Definition und erkundet die Folgen der Beeintrachtigung dieses Atems.

Kyungseo Min (geboren 1993) aus Scoul, Siidkorea, studierte angewandte Musik
(Jazz und Popmusik Komposition) in Korea. Sie ist als Jazz Duo und Trio bereits auf
Musikfestivals aufgetreten und hat als Keyboarderin koreanische Sanger begleitet.
2019 und 2021 hat sie ihre eigenen selbstproduzierten Soloalben veroffentlicht.
Seit 2021 studiert sie Klangkunst und elektronische Musik, wobei ihr Hauptfokus
auf dem klanglichen Ausdruck verschiedener sozialer Probleme liegt. Seit 2022
studiert siec im Master Klangkunst Komposition an der Hochschule fiir Musik.

Vanessa Lu Spekker (geboren 1995) studiert an der Johannes-Gutenberg-Univer-
sitat im Master of Education die IFicher Deutsch und Biologie und befindet sich im

4. Semester Musik auf Lehramt als Erweiterungsfach an der Hochschule fiir Musik.

Lisa Zikeli (geboren 1996) aus dem Schwabenland, studiert im Master Lehramt
mit den Fichern Deutsch, Musik und Sport an der JGU Mainz.
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Kyungseo Min/Vanessa Spekker/Lisa Zikeli We all need to breath, 2024, Lautsprecher in Kunststoff-
kugeln, Kabel, Draht, 100 cm x 70 cm



LEBENSKREISE

DAIAANA SERGUCHEVA

Daiaanas Werk ,lLebenskreis” ist eine Videoinstallation, die die Essenz von
ATEMIRAUM einfingt. Dieses Kunstwerk bringt personliche Erinnerungen,
kulturelle Traditionen und alltagliches Leben in Einklang.

Daiaana, eine Kiinstlerin mit Schwerpunkt in der Fotografie, schopft fiir ,Lebens-
kreis” in ihrer Kindheit in Jakutsk, der kiltesten Grofdstadt der Welt und Haupt-
stadt der Republik Sakha Jakutien. Die Chomus, auch Maultrommel genannt, ist
in dieser Region fest verwurzelt und spielt in ihrer Videoperformance eine zentrale
Rolle. Daiaana ist schon friih durch ihre Schulbildung im Sakha Gymnasium mit
dem Spielen der Chomus und traditionellen Tadnzen in Berlihrung gekommen.
Neben ihrem kiinstlerischen Schaffen widmet Daiaana nun ihre freie Zeit weiter-
hin dem Tanzen, das ebenso kiinstlerisch in , Lebenskreis* eingeflossen ist. Diese
Instrumentalitatin Verbindung mit der fliedenden Bewegung des Tanzes erfordert
ein tiefes Verstandnis von ATEM und RAUM; es dient als Brucke zwischen Ver-
gangenheit und Gegenwart, zwischen Tradition und individuellem Ausdruck.

ATEM und RAUM sind universelle Konzepte, die Daiaana durch eine personliche
und kulturelle Linse interpretiert. Die Maultrommel, die ein tiefes Atembewusst-
sein erfordert, und der Tanz, der neben dem Atem auch den Raum in seiner vollen
Dimension beansprucht, stehen in dialogischer Bezichung zueinander. ,Lebens-
kreis“ ladt dazu ein, Gber die eigenen Wurzeln und die Verbindung von Tradition
und modernem Alltag nachzudenken.

Daiaana Sergucheva (geboren 2000) aus Jakutsk (Sibirien), ist Anfang 2020
nach Deutschland gezogen und studiert seit 2022 Freie Kunst an der Kunsthoch-
schule Mainz. lhr Schwerpunkt ist Fotografieren, in dem sie die menschliche
Verbindung zur Natur und Kultur zeigt.
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Daiaana Sergucheva  Lebenskreise, 2023, Performance



FERNSPIEGEL

NICO YURGAKI

Die Realisierung dieses Projekts soll mehrere Fragen hervorheben. Welches
kinstlerische Bediirfnis steht hinter dem Wunsch, zwischen dem Werk und dem
Publikum prasent zu sein? Welche Beziehung besteht zwischen dem Schema und
der Improvisation? Diese Arbeit wird in zwei Stationen prasentiert: In der Schule
des Sehens zeichnet der Darsteller eine Skizze auf eine Tafel. Es handelt sich um
eine Partitur, die anschlieRend im Roten Saal der Hochschule fur Musik auf einem
Klavier gespielt werden soll. Obwohl die Diagramme privat gezeichnet und spater
ausgestellt werden konnen, ist die Tatsache, dass sie im Beisein des Publikums
gezeichnet werden, kein rein narzisstischer Akt der Aufmerksamkeitserregung,
sondern zielt darauf ab, sich mit der Energie der Anwesenden in diesem Moment
zu verbinden, um sie in das Werk einzubeziehen.

Die Anwesenheitvon Zeugen verandert die FFakten, die Reaktionen und die Empfin-
dungen. Es ist die Herausforderung, sich einer unerwarteten Situation zu stellen,
die von volliger Skepsis des Publikums bis zur Invasion des Werks reichen kann. Der
zweite Teil findet vor einem Klavier statt, an einem anderen Ort. Es handelt sich um
die Interpretation der Partitur, die an die Tafel geschrieben wurde. Die Beziehung
zwischen dem ersten und dem zweiten Teil soll eine Metapher fiir eine Reflexion
sein, dafiir, wie die Interpretation selbst eine klangliche Reflexion der visuellen
Partitur sein kann. Es gilt die Frage: Stellt dieser Abstand den Atem/Raum oder
einen Moment der Apnoe dar?

Nico Yurgaki (geboren 1981), aus Bogotd, Columbien, ist Klangkiinstler und
Musikproduzent. Er hat seine kiinstlerische Karriere begonnen, indem er die
musikalischen Traditionen Kolumbiens erforschte, um sie mit Jazz und urbaner
Musik zu vermischen. 2009 absolvierte er sein Jazz-Klavier Studium und ging
nach Europa mit dem Ziel seine vielfdltigen kiinstlerischen Konzepte zu ver-
tiefen. Er war in Italien und Deutschland an Theater- und Performance-Projekten
beteiligt. Momentan studiert er im Master Klangkunst an der Musikhochschule
der Johannes-Gutenberg-Universitat.
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Nico Yurgaki Fernspiegel, 2024, Performance mit Klavier und Atemtechnik, 10 Minuten
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