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»I	was	working	digiti	zing	West	African	Artefacts	at	
the	Rautenstr	auch-Joest-Museum	in	Cologne	for	the	
Museum	of	West	African	Arts.	When	our	colleague	
from	the	German	Archeological	Insti	tu	 te	asked	me	
the	 weirdest	 questi	on:	 Have	 you	 dreamed	 about	
the	objects	yet?	I	wondered	where	that	was	coming	
from,	but	he	proceeded	to	ask	everyday	for	the	fi	rst	
week	we	were	there,	and	on	the	last	day	I	did	dream	
about	them,	and	as	I	woke	up	I	tr	 ied	to	scribble	what	
I	remember	seeing.	I	then	added	patt	erns	and	colors	
and	images	on	my	computer.	I	ti	tled	it	Owuro	because	
as	light	comes	in	the	morning	so	also	I	was	str	uck	
with	inspirati	on	upon	my	rising	at	the	dawn.

Owuro,	meaning	Morning,	is	a	capti	vati	ng	work	of	
art	that	draws	on	the	arti	st’s	deep	engagement	with	
the	rich	cultu	 ral	heritage	of	Africa.	Th	 e	piece	featu	 res	
a	str	 iking	compositi	on	that	incorporates	the	textu	 res	
of	Adire	fabrics,	layered	in	a	way	that	creates	a	sym-
metr	 ical	and	visually	str	 iking	image.	At	the	center	
of	the	compositi	on	is	a	fi	gure	that	evokes	a	sense	of	
power	and	mystery,	with	hair	and	body	that	seem	to	
fl	icker	like	fl	ames.
Th	 is	enigmati	c	fi	gure	 represents	a	powerfu	 l	 arche-
ty	 pal	force,	one	that	has	been	present	in	human	con-
sciousness	for	millennia.	It	is	a	symbol	of	tr	 ansfor-
mati	on	and	rebirth,	and	of	the	dawn	of	a	new	era	

in	Nigeria.	Th	 e	use	of	Adire	fabrics	in	the	work	is	
a	nod	to	the	rich	cultu	 ral	tr	 aditi	ons	of	Africa,	and	
speaks	to	the	enduring	power	of	these	ancient	sym-
bols	and	moti	fs.
Ulti	mately,	Owuro	is	a	work	that	speaks	to	the	power	
of	art	to	connect	us	with	our	shared	cultu	 ral	heritage,	
and	to	help	us	awaken	to	the	deeper	mysteries	of	life.	
Whether	viewed	as	a	beauti	fu	 l	piece	of	visual	art,	or	
as	a	symbol	of	the	archety	 pal	forces	that	shape	our	
world,	this	work	is	sure	to	capti	vate	and	inspire	all	
who	encounter	it.«
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7»Wir	sind	alle	Subjekte	der	Geschichte.	Wir	müssen	zur	Verkörperung	zurück-

kehren,	um	die	Art	und	Weise	zu	dekonstruieren,	wie	Macht	traditionell	im	
Klassenzimmer	orchestriert	wurde,	wobei	einigen	Gruppen	die	Subjektivität	
abgesprochen	und	anderen	die	Subjektivität	zugesprochen	wird«	001

Dieser	Aufsatz	speist	sich	aus	meinen	Erfahrungen	als	Studentin	und	Lehrerin	
an	amerikanischen	öffentlichen	und	privaten	Schulen,	Colleges	und	Universi-
täten.	Es	sind	Erinnerungen	an	meine	eigene	Ausbildung	und	meinen	Wunsch,	
auf	eine	Art	und	Weise	zu	unterrichten,	die	den	Formen	von	Macht	und	Herr-
schaft,	die	ich	in	meinem	Bildungsleben	erfahren	habe,	widersteht.	Die	Form	
des	Aufsatzes	nutzt	persönliche	Zeugnisse	als	Katalysator,	um	Schlüsselideen	
zu	diskutieren,	die	von	der	Schriftstellerin,	Akademikerin	und	Theoretikerin	
bell	hooks	und	ihrem	Buch	Teaching to Transgress	entwickelt	wurden:	Bildung	
als	eine	Praxis	der	Freiheit.	

Hat	jemand	einen	Tampon?	oder	verkörperte	Lehre	
Ich	betrat	das	Klassenzimmer	in	einer	makellos	weißen	Hose,	die	mit	etwas	
bedeckt	war,	das	wie	ein	riesiger	Menstruationsfleck	aussah.	Tiefrote	Farbe	
durchtränkte	meine	Innenschenkel	und	meinen	Hintern.	Ich	stand	in	einem	
dunklen	Farbrelief	vor	einem	weißen	Hintergrund	und	war	dabei,	meine	erste	
Kunstklasse	auf	Universitätsniveau	für	graduierte	Studierende	zu	unterrichten.	
Ich	hatte	mir	diesen	Moment	schon	oft	vorgestellt	und	erwartete	vielleicht	ein	
Keuchen	oder	Ausdrücke	des	Schocks,	des	Lachens	oder	des	Ekels	von	meinen	
Studierenden.	Ich	stellte	mir	dann	vor,	wie	ich	die	Klasse	in	Points of Penetra-
tion: The Grotesque Body and Humor in Contemporary Art	einführen	würde,	ohne	
unmittelbare	Erklärung,	während	mein	menstruierender	brauner	Frauenkörper	
im	Mittelpunkt	stand.	Mein	erster	Unterrichtstag	begann	mit	einer	übertriebe-
nen	Darstellung	von	Verletzlichkeit.	Ich	versuchte,	in	ein	theoretisches	Thema	
einzuführen	und	zu	zeigen,	wie	es	auch	vom	und	durch	den	Körper	verstanden	
werden	kann.	Im	Kurs	selbst	ging	es	darum,	den	Rahmen	des	Grotesken	zu	nut-
zen,	um	über	Macht	und	nicht-normative	Körper	zu	sprechen.	Aufbauend	auf	
den	Theorien	 der	 Groteske	 des	 russischen	 Sprachwissenschaftlers	Mikhail	
Bakhtin	ging	es	in	diesem	Kurs	um	verkörpertes	Wissen	und	dessen	Beziehung	
zur	Kunst.	Von	da	an	hielt	ich	es	für	wichtig,	meinen	Körper	als	Lehrende	her-
vorzuheben.	Wenn	ich	wollte,	dass	meine	Studierenden	nicht	eine	passive	und	



körperlose	Beziehung	zum	Material	annehmen,	wenn	ich	wollte,	dass	sie	Risiken	ein-
gehen,	dann	musste	ich	damit	beginnen,	ein	Beispiel	für	unseren	Unterricht	zu	geben.	
Aber	die	Realität	ist	immer	anders	als	die	eigene	Vorstellung.	Den	ersten	Rückschlag	
erlebte	ich	ein	paar	Stunden	vor	Kursbeginn,	als	sich	nur	zwei	Studierende	einschrie-
ben.	Bei	so	wenigen	Anmeldungen	würde	der	Kurs	sicher	abgesagt	werden,	aber	ich	
beschloss,	meine	Performance	trotzdem	fortzusetzen.	Kurz	vor	dem	Unterricht,	kurz-
atmig	und	voller	Angst,	zog	ich	mein	Lehrkostüm	an,	ging	aus	dem	Badezimmer	und	
begann,	 meinen	 Computer	 einzurichten.	 Als	 die	 Studierenden	 hereinströmten,	
merkte	ich	schnell,	dass	ich	mich	im	falschen	Raum	eingerichtet	hatte.	Ich	befand	
mich	in	dem	Raum	auf	der	anderen	Seite	des	Flurs.	Die	Studierenden	und	der	Profes-
sor	starrten	mich	neugierig	an.	Ich	beeilte	mich,	ihnen	zu	erklären,	dass	ich	eine	
Klasse	über	das	Groteske	unterrichte,	als	ob	damit	alles	erklärt	wäre	–	während	ich	
die	ganze	Zeit	meinen	Computer	und	meine	Habseligkeiten	einsammelte.	Während	
ich	die	Räume	wechselte,	war	ich	voller	Zweifel	und	Selbstkritik	und	meines	bevor-
stehenden	Scheiterns	sicher.	Was	habe	ich	mir	dabei	gedacht?	In	welchem	Universum	
dachte	ich,	dies	sei	eine	gute	Idee,	geschweige	denn	eine	wichtige	Geste.	Ein	Studie-
render	kam	herein	und	dann	ein	anderer	ohne	Reaktion	und	ohne	Antwort.	 Ich	
begrüßte	sie	förmlich,	als	ob	ich	sie	nicht	mit	einem	riesigen	Menstruationsfleck	zwi-
schen	den	Beinen	begrüßen	würde.	Sie	drückten	keine	Reaktion	nach	außen	aus,	
außer	schweigende	Blicke	auszutauschen.	In	diesem	Moment	wurde	mir	klar,	dass	
ich	den	Schlüssel	für	den	Projektor	verloren	hatte,	der	mir	an	diesem	Tag	ausgestellt	
worden	war.	Ohne	ihn	konnte	ich	den	Unterricht	nicht	leiten.	Das	bedeutete,	dass	ich	
unser	Klassenzimmer	verlassen	musste,	das	Gebäude	auf	einer	Straße	in	der	Innen-
stadt	von	San	Francisco	verlassen	musste,	eine	andere	überqueren	und	nach	einem	
halben	Block	durch	den	Haupteingang	der	Schule	in	das	neu	gestaltete	Hauptgebäude	
mit	offenen	Klassenzimmern	gehen	musste,	um	dann	auf	der	Rückseite	zur	audiovi-
suellen	Abteilung	zu	gelangen,	wo	ich	von	zwei	Frauen	mit	einem	breiten	Lächeln	
begrüßt	wurde.	Wieder	erklärte	ich,	dass	ich	eine	Klasse	über	das	Groteske	unter-
richte,	als	ob	das	alles	erklären	würde.	Mit	dem	neu	ausgegebenen	Schlüssel	in	der	
Hand	ging	ich	den	Weg	zurück,	den	ich	gekommen	war.	Auf	dem	Weg	dorthin	wurde	
ich	von	einer	Frau	abgeklatscht,	die	vor	Freude	quiekte,	dass	sie	meine	Hosen	liebte.	
Die	meisten	starrten	nur,	oder	andere	waren	vielleicht	beleidigt	oder	verlegen,	schau-
ten	weg	und	gaben	vor,	nichts	zu	sehen.	Ich	kehrte	zurück	und	begann	mit	dem	
Unterricht.	Ich	weiß	nicht	mehr,	was	passierte,	nachdem	ich	in	den	Unterricht	zurück-
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9gekehrt	war,	aber	in	der	folgenden	Woche	hatte	ich	eine	Gruppe	eifriger	Studie-

render,	die	sich	in	meinen	Kurs	einschreiben	wollten.	

Können	mich	alle	hören?	oder	von	den	Rändern	sprechen	
Zu	Beginn	des	Jahres	hatte	ich	mich	mit	einer	älteren	weißen	Professorin	von	
derselben	kalifornischen	Kunstschule	getroffen,	die	mir	fast	zehn	Jahre	zuvor	
einen	Master	of	Fine	Arts	verliehen	hatte.	Wir	sprachen	über	meine	Lehrtätig-
keit	dort	im	Herbst.	Sie	erzählte	mir,	dass	von	den	etwa	20	Dozierenden	der	
Fakultät	für	Malerei,	der	größten	Abteilung	der	Schule,	nur	vier	Frauen	waren.	
Das	ging	mir	durch	den	Kopf,	als	ich	anfing,	darüber	nachzudenken,	wie	und	
was	ich	an	genau	der	Institution	unterrichten	würde,	die	mich	als	Studierende	
zum	Schweigen	gebracht	hatte.	Als	eine	der	wenigen	People	of	Color,	die	in	
einer	ansonsten	weißen	und	wohlhabenden	privaten	Kunstschule	in	einer	über-
wiegend	 armen	 und	 schwarzen	 Stadt	 in	 Nordkalifornien	 verstreut	 waren,	
schaffte	ich	es	dennoch,	meinen	Abschluss	mit	Auszeichnung	zu	machen,	ohne	
jemals	ein	Wort	in	meinen	Kursen	gesagt	zu	haben.	Als	ich	die	Graduierten-
schule	erreicht	hatte,	war	mein	Schweigen	als	Reaktion	auf	meinen	Schulbe-
such	in	den	USA	und	die	vielfältigen	Formen	rassistischer	und	sexueller	Beläs-
tigung,	die	ich	erduldet	hatte,	gut	entwickelt.	Diese	Belästigung	konzentrierte	
sich	auf	mein	Aussehen,	meinen	Geruch,	die	Infragestellung	meines	Geschlechts,	
meinen	nichtchristlichen	Namen	und	meinen	Herkunftsort.	Obwohl	ich	mein	
ganzes	Leben	lang	überwiegend	weiße	Schulen	und	Gemeinschaften	besucht	
und	in	diesen	gelebt	hatte,	war	ich	nicht	auf	den	Elitismus	und	die	ungeschrie-
benen	sozialen	Codes	der	wohlhabenden	Klassen	vorbereitet,	mit	denen	mich	
meine	private	Kunstschule	häufig	in	Kontakt	brachte.	Ich	erinnere	mich,	wie	ich	
im	Büro	des	Direktors	saß	und	zu	Recht	stolz	darauf	war,	die	erste	Künstlerin	
meiner	Schule	seit	12	Jahren	zu	sein,	die	in	Skowhegan	School	of	Painting	&	
Sculpture	aufgenommen	wurde,	einer	angesehenen	Sommerresidenz	für	Kunst	
an	der	Ostküste,	einer	der	ältesten	und	angesehensten	des	Landes,	die	von	US-
amerikanischen	Künstler*innen	kurz	nach	dem	Zweiten	Weltkrieg	gegründet	
wurde.	Jede	Kunstschule	in	den	USA	hatte	ein	passendes	Stipendienprogramm	
mit	Skowhegan,	um	sicherzustellen,	dass	ihre	graduierten	Studierenden	an	dem	
elitären	und	teuren	neunwöchigen	Programm	teilnehmen	konnten,	ohne	dass	
ihnen	Kosten	entstanden.	Jede	Kunstschule	außer	meiner.	Es	war	schon	so	lange	
her,	dass	irgendeiner	ihrer	Studierenden	Zugang	zum	Wettbewerbsprogramm	



erhalten	hatte,	dass	sie	in	ihrem	Budget	kein	Geld	mehr	beiseitegelegt	hatte.	An	die-
sem	Tag	rief	der	diplomierte	Direktor	in	meinem	Namen	an	und	versuchte,	den	Direk-
tor	und	wohlhabende	Freund*innen	der	Schule	aus	ihrer	Selbstgefälligkeit	zu	reißen.	
Er	versuchte	auch,	mir	Geld	für	meine	Reisekosten	zu	beschaffen.	Ich	erinnere	mich,	
dass	ich	schweigend	auf	seinem	Schreibtisch	saß	und	ihm	zuhörte,	wie	er	mich	ande-
ren	Menschen	gegenüber	als	einen	guten	wohltätigen	Zweck	beschrieb.	»Ob	sie	es	
nötig	hat?	Ob	sie	es	nötig	hat?!	Ihre	Eltern	arbeiten	in	Fabriken!«	Er	sprach,	als	wäre	
ich	nicht	anwesend.	In	diesem	Moment	sah	ich	mich	so,	wie	ich	von	anderen	gesehen	
wurde.	Der	Stolz,	den	ich	empfunden	hatte,	als	ich	Zugang	zu	Skowhegan	erhielt,	ver-
flüchtigte	sich	schnell	und	wurde	durch	etwas	ersetzt,	das	weitaus	mehr	dem	ent-
spricht,	wie	es	sich	anfühlte,	wenn	man	dort	zur	Schule	gehen	wollte.	Ich	fühlte	mich	
nicht	einlösbar.	Eine	Mischung	aus	Schäbigkeit	und	Armut	schien	sich	auf	meiner	
braunen	Haut	einzuprägen.	Ich	hatte	schon	früh	ein	Gespür	für	das	entwickelt,	was	
W.E.B.	DuBois	als	doppeltes	Bewusstsein	bezeichnete,	wenn	es	um	Rasse	und	Ras-
sendiskriminierung	ging,	aber	es	war	neu,	dies	durch	die	Linse	der	Klasse	gleichzei-
tig	mit	Rassifizierung	zu	erleben.	

Stolpern	im	Dunkeln	oder	Lehren	101	
Als	ich	so	viele	Jahre	später	an	den	Tatort	zurückkehrte,	habe	ich	nie	daran	gedacht,	
die	beklemmende	Sprache	und	die	Strukturen,	die	ich	gelernt	hatte,	zu	reproduzieren.	
Ich	musste	schnell	die	Stimme	wiederfinden,	die	ich	als	Studierende	verloren	hatte,	
und	eine	neue	Art	von	Klassenzimmer	zu	schaffen,	das	ohne	hierarchische	Machtäu-
ßerungen	funktionierte,	die	oft	die	Wissensproduktion	umgeben.	Das	Problem	war	
natürlich,	dass	ich	keine	Ahnung	hatte,	wie	ich	das	machen	sollte.	Intuitiv	und	viel-
leicht	wegen	des	Schwerpunkts	meiner	Arbeit	als	Künstlerin,	den	ich	viele	Jahre	lang	
unabhängig	entwickelt	hatte,	während	ich	in	New	York	lebte,	beschloss	ich,	mich	auf	
zwei	Dinge	zu	konzentrieren:	den	Körper	und	die	Verlagerung	des	Machtzentrums	
im	Klassenzimmer.	Weg	von	mir	und	hin	zu	meinen	Studierenden.	Der	Körper	und	
die	Kraft	des	Umdenkens	standen	im	Mittelpunkt	all	meiner	Kurse	sowohl	mit	gra-
duierten	als	auch	mit	nicht	graduierten	Studierenden,	unabhängig	davon,	ob	ich	the-
oretische	Kurse	wie	Points of Penetration: Der groteske Körper und Humor in der zeit-
genössischen Kunst unterrichtete	oder	You Said It Would’t Hurt: The Body Between 
Painting and Performance	oder	traditionellere	Kurse	im	Atelier	wie	einführendes	oder	
fortgeschrittenes	Malen.	 Die	 Gestaltung	 der	 Kurse	 nach	 dem	Modell	 einer	 For-
schungsgruppe	verlagerte	die	Vorstellung,	dass	Wissen	nur	von	mir	als	Lehrende	pro-
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11duziert	wird.	Das	war	aus	vielen	Gründen	beängstigend.	Es	bedeutete,	die	Kon-

trolle	aufgeben	zu	müssen,	meinen	Studierenden	zu	erlauben,	meine	Schwächen	
wie	auch	meine	Stärken	zu	erkennen,	und	ganz	allgemein	erforderte	es,	 im	
gegenwärtigen	Moment	zu	sein.	Mein	Modell	basierte	auf	der	Prämisse,	dass	
Erfahrungswissen	etwas	war,	das	wir	alle	mitbrachten,	und	dass	unsere	Studien	
und	unsere	Arbeit	von	diesem	geteilten,	horizontal	produzierten	Wissen	profi-
tieren	konnten.	Ich	konnte	einen	Teil	davon	einbringen,	aber	jede*r	Teilneh-
mer*in	des	Kurses	war	als	Teil	einer	Gemeinschaft	dafür	verantwortlich,	darauf	
aufzubauen,	und	unsere	Lebenserfahrungen	als	eine	Möglichkeit	zu	nutzen,	
sich	mit	dem	vorliegenden	Material	auseinanderzusetzen.	Das	war	eine	mögli-
che	und	wichtige	Möglichkeit,	unsere	Beziehung	zu	dem,	was	untersucht	wurde,	
zu	vertiefen.	
Ich	erinnere	mich	auch	deutlich	daran,	dass	ich	lehren	wollte,	um	das	zu	errei-
chen,	was	meine	Kunstpraxis	brachte.	 Ich	wollte,	dass	das	Unterrichten	die	
Möglichkeit	des	Selbstwachstums,	der	Reflexion	und	der	Gemeinschaft	bietet.	
Ich	schuf	Klassen,	die	Erweiterungen	meiner	eigenen	künstlerischen	Forschung	
waren,	um	mein	eigenes	Verständnis	weiter	zu	stärken,	aber	auch,	um	eine	
Gemeinschaft	von	Künstler*innen	aufzubauen,	die	diese	Investition	in	politi-
sche	und	ästhetische	Ideen	teilen	konnten.	Ich	wollte	mit	meinen	Studierenden	
wachsen.	Dieser	Wunsch,	auch	während	des	Unterrichts	zu	wachsen	und	sich	
zu	transformieren,	führte	zu	Konflikten,	denn	der	Unterricht	ist	oft	als	eine	Ein-
wegübung	konstruiert,	bei	der	Lehrer*innen	Wissen	vermitteln	und	die	Studie-
renden	 es	 erhalten.	 Dieses	Modell	 lässt	 nichts	 zu,	 was	 dem	 gegenseitigen	
Wachstum	nahekommt,	das	die	Grundlage	vieler	Theorien	der	Befreiungserzie-
hung	(liberators	education)	bildet.	Ich	hatte	viele	Erfolge	und	Misserfolge.	Einer	
der	Erfolge	bestand	darin,	dass	ehemalige	Studierende	weiterhin	öffentlich	von	
meinen	Kursen	sagen,	dass	sie	einen	bedeutenden	Einfluss	auf	ihr	Wachstum	
und	ihren	Erfolg	als	Künstler*innen	haben.	Ich	stehe	mit	ehemaligen	Studieren-
den	in	Kontakt	und	arbeite	mit	ihnen	zusammen,	während	sie	von	ihrer	Rolle	
der	Studierenden	zur	Rolle	der	professionellen	Künstler*innen	übergegangen	
sind.	Und	die	Tatsache,	dass	ich	sie	als	Künstler*innen	sehr	ernstgenommen	
habe,	als	sie	meine	Studierenden	waren,	hat	die	größte	Veränderung	in	unseren	
Beziehungen	bewirkt.	Ob	ich	sie	im	Alter	von	18	Jahren	kennenlernte	oder	sie	
mit	50	Jahren	in	die	Schule	zurückkehrten,	ich	sah	sie	als	Individuen	mit	ein-
zigartigen	Lebensgeschichten.	Sie	waren	Teil	meiner	künstlerischen	Gemein-



schaft	mit	etwas	Wichtigem,	das	sie	für	mich	und	ihre	Altersgenossen	beisteuern	
konnten.	Ich	weigerte	mich,	sie	zu	bevormunden	und	eine	Position	des	überlegenen	
Wissens	einzunehmen.	Zu	sehen,	wie	eine	reale	Person	versuchte,	die	Maske	der	
Autorität	abzulegen,	beeinflusste	ihre	Fähigkeit,	sich	selbst	auf	eine	neue	Art	und	
Weise	zu	sehen.	Letztlich	trug	meine	Erfahrung	als	Lehrerin	dazu	bei,	mein	Vertrauen	
in	die	Menschen	wiederherzustellen.	Es	ist	unmöglich,	gut	zu	lehren,	wenn	man	
selbst	nicht	die	Möglichkeit	für	positives	Wachstum	und	Veränderung	in	der	Welt	
sieht.	Obwohl	die	Erfolge	die	Enttäuschungen	bei	weitem	überwogen,	milderte	dies	
den	Schmerz	des	Scheiterns	nicht.	Ich	war	in	vielerlei	Hinsicht	unvorbereitet,	regel-
mäßig	mit	Sexismus	und	Rassismus	zu	kämpfen,	die	von	meinen	Studierenden	gegen	
mich	gerichtet	waren.	Einige	Studierende	suchten	verzweifelt	nach	einer	starken	
Vater-	oder	Mutterfigur	und	wollten	sich	nicht	mit	einer	neuen	Erfahrung	von	Hand-
lungsfähigkeit	im	Klassenzimmer	auseinandersetzen.	Und	andere,	die	zum	passiven	
Konsum	ausgebildet	waren,	interessierten	sich	nicht	für	die	tatsächliche	Arbeit,	die	
mit	dieser	Art	von	Ansatz	verbunden	ist.	Ich	persönlich	kämpfte	damit,	zu	wissen,	
wann	und	wie	viel	ich	führen	sollte.	Ich	habe	mich	oft	zurückgehalten,	weil	ich	Angst	
hatte,	meine	Macht	zu	missbrauchen.	

»Wo	waren	Sie	mein	ganzes	Leben	lang?«	oder	intellektuelle	Verwandtschaft	finden	
Es	würde	mehr	als	ein	Jahr	dauern,	in	dem	ich	experimentell	unterrichtete	und	meine	
Klassenzimmer	als	soziales	Labor	für	die	Demokratisierung	der	Macht	nutzte,	bis	ich	
auf	bell	hooks	Teaching to Transgress	stieß:	Bildung	als	eine	Praxis	der	Freiheit.	Ich	
weinte	vor	Erleichterung	und	Anerkennung,	als	ich	ihre	Worte	las.	Obwohl	ich	mit	
den	Schriften	von	bell	hooks	über	Rasse	und	Repräsentation	im	Zusammenhang	mit	
zeitgenössischer	Kunst	vertraut	war,	war	ich	mit	ihrer	pädagogischen	Arbeit	nicht	
vertraut.	Meine	Freundin	und	ehemalige	Mitbewohnerin,	eine	feministische	Malerin,	
gab	mir	ein	Exemplar	von	Teaching to Transgress,	nachdem	sie	von	meinen	vielen	Ver-
suchen	im	Klassenzimmer	gehört	hatte.	hooks	gab	mir	eine	Sprache	an	die	Hand,	mit	
der	ich	beschreiben	konnte,	was	ich	intuitiv	tat,	ob	erfolgreich	oder	nicht,	ohne	einen	
pädagogischen	oder	theoretischen	Rahmen,	auf	den	ich	mich	stützen	konnte.	hooks	
ermöglichte	es	mir,	meine	Bemühungen	als	Teil	einer	größeren	Geschichte	engagier-
ter	Pädagogik	in	Verbindung	mit	globalen	Befreiungsbewegungen	zu	sehen.	In	Tea-
ching to Transgress	destilliert	bell	hooks	viele	wichtige	Strategien	und	Beobachtungen	
aus	ihren	eigenen	Erfahrungen	mit	dem	Unterrichten.	Sie	zitiert	auch	zwei	zentrale	
Pädagogen,	die	ihr	geholfen	haben,	ihre	Art	und	Weise	zu	gestalten,	mit	anderen	zu	
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13leben,	zu	lehren	und	von	anderen	unterrichtet	zu	werden:	Paulo	Freire,	den	

revolutionären	brasilianischen	Bildungstheoretiker	und	den	vietnamesischen	
buddhistischen	Aktivistenmönch	Thích	Nhất	Ha•nh.	Freire	schien	so	etwas	wie	
ein	Leuchtfeuer	der	Hoffnung	und	der	Möglichkeit	für	hooks	als	Studierende	
darzustellen,	die	gegen	hierarchische	akademische	Settings	kämpft,	die	der	
Reproduktion	von	Herrschaftssystemen	und	bürgerlich-	hegemonialen	Verhal-
tenskodizes	dienen.	Die	Schriften	von	hooks	spielten	für	mich	eine	ähnliche	
Rolle.	Freire	bezeichnet	die	traditionelle	Bildung	als	ein	Bankensystem	der	Bil-
dung,	in	dem	Wissen	durch	das	Auswendiglernen	und	Wiederholen	von	gelern-
ten	Fakten	gekennzeichnet	ist.	Wissen	wird	als	ein	Geschenk	betrachtet,	das	
von	denjenigen,	die	als	wissend	gelten,	denjenigen	gegeben	wird,	die	sie	für	
unwissend	halten.	»Wo	man	anderen	aber	absolute	Unwissenheit	anlastet	–	cha-
rakteristisch	für	die	Ideologie	der	Unterdrückung	–,	leugnet	man,	dass	Erzie-
hung	und	Erkenntnis	Forschungsprozesse	sind«	002	schreibt	Freire	in	Pädagogik 
der Unterdrückten.	Sowohl	Freire	als	auch	Ha•nh	fördern	Ideen	des	Nachdenkens	
in	Verbindung	mit	Handlung,	aber	während	Freire	sich	auf	den	Geist	konzent-
riert,	verlegt	bell	hooks	mit	Thích	Nhất	Ha•nh	den	Fokus	auf	eine	Pädagogik	mit	
einer	 ganzheitlichen	 Betonung	 des	 Wohlbefindens	 von	 Geist,	 Körper	 und	
Seele	003.	Erziehung	als	eine	Praxis	der	Freiheit,	ist	eine	Lehrmethode,	die	allen	
offensteht.	Aber	am	leichtesten	wird	es	denen	fallen,	die	bereit	sind	anzuerken-
nen,	dass	das	Lehren	auch	eine	sakrale	Funktion	hat	004.	Die	Sorge	um	das	Selbst,	
einschließlich	der	eigenen	Seele,	ist	grundlegend	für	diesen	Prozess	der	Befrei-
ung	und	Transformation	für	uns	und	unsere	Studierenden.	Unsere	Befreiung	
hängt	voneinander	ab	und	ist	nur	durch	gegenseitige	Arbeit	und	Wachstum	
möglich.	hooks	schreibt:	»Any	classroom	that	employs	a	holistic	model	of	lear-
ning	will	also	be	a	place	where	teachers	grow,	and	are	empowered	by	the	pro-
cess.	That	empowerment	cannot	happen	if	we	refuse	to	be	vulnerable	while	
encouraging	students	to	take	risks.	[…]	When	professors	bring	their	experien-
ces	into	classroom	discussions	it	eliminates	the	possibility	that	we	can	function	
as	all	knowing,	silent	interrogators.	It	is	often	productive	if	professors	take	the	
first	risk,	linking	confessional	narratives	to	academic	discussions	so	as	to	show	
how	experience	can	illuminate	academic	material.	But	most	professors	must	
practice	being	vulnerable	in	the	classroom,	being	wholly	present	in	mind,	body	
and	spirit.«	005	Die	Praxis	der	Freiheit	zu	lehren	bedeutet	auch,	das	aufzugeben,	
was	 hooks	 die	 Sucht	 unserer	 Gesellschaft	 nach	 Lügen	 und	 Verleugnung	



nennt	00⁶.	Es	erfordert	ein	gewisses	Maß	an	Ehrlichkeit	in	Bezug	auf	die	Welt,	in	der	
wir	leben,	die	Werte,	die	wir	vertr	eten,	und	die	Privilegien,	die	durch	die	Herrschaft		
eines	anderen	geschaff	en	werden.	Unser	Leben	wird	von	einem	Wirtschaft	ssystem	
regiert,	das	nicht	fu	 nkti	onieren	kann,	ohne	eine	riesige	Unterschicht	von	Menschen	
zu	schaff	en,	die	wirtschaft	lich,	sozial	und	politi	sch	entr	echtet	sind.	Armut,	Hunger,	
Umweltzerstörung	und	andere	brutale	wirtschaft	liche	Ungleichheiten	zwischen	dem	
globalen	Norden	und	Süden	sind	beabsichti	gt	und	nicht	einfach	eine	unglückliche	
Laune	 des	 Schicksals.	Diese	 entworfenen	 Str	uktu	 ren	 der	Ungleichheit	 betr	eff	en	
besti	mmte	Gruppen	direkter	als	andere,	und	das	ist	etwas,	das	nicht	ignoriert	wer-
den	kann,	wenn	wir	versuchen,	die	Bedingungen	zu	ändern,	unter	denen	insti	tu	 ti	o-
nelles	Wissen	produziert	und	verbreitet	wird.	Das	Klassenzimmer	ist	im	philosophi-
schen	Kontext	 des	westlichen	Dualismus	 ein	Raum,	 der	 auf	 dem	Glauben	 einer	
Spaltu	 ng	zwischen	Geist	und	Körper	beruht.	hooks	zufolge	betr	eten	diejenigen	von	
uns,	die	in	dieser	Form	des	Denkens	ausgebildet	wurden,	das	Klassenzimmer,	um	zu	
lehren	und	zu	lernen,	als	ob	nur	ihr	Verstand	anwesend	wäre.	Die	Aufmerksamkeit	
auf	unseren	Körper	zu	lenken,	bedeutet,	das	Vermächtnis	der	Unterdrückung	und	
Verleugnung	zu	verraten,	das	vom	weißen,	kapitalisti	schen	Patr	 iarchat	geschaff	en	
wurde	00⁷.	Viele	Jahre	lang	wollte	ich	nichts	anderes,	als	die	Existenz	meines	Körpers	
zu	leugnen,	den	ich	als	Quelle	meiner	Erfahrungen	inti	mer,	sozialer	und	politi	scher	
Agg	 ressionen	betr	achtete.	Meine	Entwicklung	als	Person,	als	Künstlerin	und	als	Leh-
rerin	bedeutete	nicht	nur,	diese	Agg	 ressionssysteme	eines	nach	dem	anderen	zu	iden-
ti	fi	zieren,	sondern	auch	mein	Verständnis	zu	verändern,	dass	sie	nicht	in	mir	woh-
nen,	sondern	in	der	Welt	existi	eren.	Wenn	wir	zum	Körper	zurückkehren,	um	die	
Welt	kennen	zu	lernen,	dann	können	wir	sagen,	dass	ich	aufgehört	habe,	das	zu	schlu-
cken,	was	mich	krank	gemacht	hat.	Die	Lehre	war	für	den	Heilungsprozess	von	zen-
tr	aler	Bedeutu	 ng.

001	 bell	hooks,	Teaching to Transgress: Education as a 
Practice of Freedom,	Routledge,	1994,	S.	139.	

002	 Paulo	Freire:	Pädagogik der Unterdrückten. Bildung 
als Praxis der Freiheit,	Rowohlt	Verlag,	1973,	S.	58.	

003	 bell	hooks,	Teaching to Transgress: Education as a 
Practice of Freedom,	Routledge,	1994,	S.	14.	

004	 Ebd.,	S.	13		
005	 Ebd.,	S.	21	
006	 Ebd.,	S.	28		
007	 Ebd.,	S.	191	

Dieser	Text	erschien	zuerst	in:	María	do	Mar	Castro	
Varela,	Leila	Haghighat	(Hrsg.),	Double Bind postkolonial, 
transcript	Verlag,	2023,	S.	421	–	431	in	der	Übersetzung	
von	María	do	Mar	Castro	Varela.	Die	englische	Ver-
sion	des	Textes	steht	hier	zur	Verfügung:	https://hfbk-
hamburg.de/documents/822/essay_on_education.pdf

Rajkamal	Kahlon	ist	seit	2022	Professorin	für	Male-
rei	an	der	HFBK	Hamburg.	Ihre	forschungsbasierte	
Praxis	bewegt	sich	an	der	Schnittstelle	von	Visualität,	
Gewalt	und	Kolonialgeschichte.	Indem	sie	historische	
und	zeitgenössische	Archive	einem	transformativen	
Prozess	der	Dekonstruktion	und	Intervention	unter-
zieht,	schlägt	die	Künstlerin	die	Malerei	als	Strategie	
der	Rehabilitation	und	»radical	care«	vor.	Durch	ihre	
visuelle	Ansprache	hinterfragt	sie	die	in	den	Archiv-
materialien	enthaltenen	Erzählungen	und	deckt	die	ras-
sistischen	Subtexte	und	Objektivierungen	des	ethni-
schen	Körpers	auf.
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15Th	 ey	Come	Bearing	Gift	s

Ana	Teixeira	Pinto
Th	 e	works	of	Rajkamal	Kahlon	oft	en	involve	
reinterpretati	ons	of	historical	images	and	
cultu	 ral	symbols,	with	their	references	
extending	into	the	present.	Our	author	draws	
on	the	moti	f	of	haunti	ng	to	vividly	illustr	 ate	
these	entanglements

↓	 	Rajkamal	Kahlon,	Did You Kiss the Dead Body?,	2012,	installati	on	view	And Sti ll I Rise,	ICAT,	2023;	Photo:	Tim	Albrecht

these	entanglements
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17In	her	book	Ghostly Matt ers: Haunti ng and the Sociologi-

cal Imaginati on,	sociologist	Avery	Gordon	contends	that	
a	ghost	is	»not	simply	a	dead	person,«001	but	a	form	by	
which	something	that	was	lost	makes	itself	known	or	
apparent	to	us,	making	»cultu	 ral	demands	on	us	we	have	
diffi		culty	 	fu	 lfi	lling.«002	Th	 ings	that	haunt	»like a ghost«	
tend	to	expose	the	entanglements	of	horror	and	history,	
and	by	way	of	their	haunti	ng	demand	reparati	ons,	»jus-
ti	ce,	or	at	least	a	response.«003
Colonized	subjects,	racialized	minoriti	es,	migrants,	and	
exiles	determine	the	content	of	their	own	lives	in	a	world	
they	oft	en	encounter	as	alien,	resistant,	or	inimical	to	
their	being.	Str	 iving	to	represent	those	who	have	been,	
in	the	words	of		Cuban	American	cultu	 ral	theorist		José	
Esteban	Muñoz,	»locked	out	of	the	halls	of	representa-

ti	on	or	rendered	a	stati	c	caricatu	 re	there,«004		South	Asian	
American	 arti	st	 Rajkamal	 Kahlon’s	 work	 creates	 the	
grounds	for	»appropriati	on	and	ownership	in	the	alien	
place	of	non-ownership,	that	is,	in	the	diaspora,	the	site	
of	exile.«005 Prada,	from	the	series	We’ve Come a Long Way 
to Be Together	(2022),	revisits	a	colonial-era	photograph,	
taken	in	the	northern	Philippines,	of	a	young		Kalinga	
man	 wearing	 a	 sophisti	cated	 robe	 ornamented	 with	
Spanish	coins	(1911).	In	Kahlon’s	version,	his	androgyny	
is	 reinterpreted	 as	 fashion-forward.	 His	 right	 hand	
clutches	 a	Prada	 shopping	bag	 from	which	a	 severed	
human	hand	peers	out.	Another	work	in	this	series,		Swis-
sair,	depicts	a	nati	ve	Peruvian	woman	(1891	–	92)	who	
Kahlon	dresses	in	a		Swissair	T-shirt,	whose	logo	has	been	

altered	 to	 two	 gloved	 hands	 handling	 a	 human	
skull.	
To	say	that	these	images	are	haunti	ng	would	be	nothing	
but	a	plati	tu	 de.	To	look	at	Kahlon’s	work	via	the	prism	of	
haunti	ng	would	 be	 a	 str	 aightforward	 proposal,	 yet	 I	
would	 rather	 look	 at	 haunti	ng	 through	 Kahlon’s	
work.	
Modernity	 ,	as	philosopher		Achille	Mbembe	argues,	arti	c-
ulated	its	idea	of	the	politi	cal	on	the	basis	of	a	disti	ncti	on	
between	 reason	 and	 unreason,	 aligning	 reason	 with	
emancipati	on	and	freedom	in	contr	adisti	ncti	on	to	irra-
ti	onality	 	and	unfreedom.00⁶	Th	 is	disti	ncti	on,	a	tenet	of	
	Enlightenment	thought,	sustains	the	universal	appeal	of	
liberal	democracy	and	its	adjacent	noti	on	of	a	market-
place	of	ideas.	But	haunti	ng	these	formulati	ons	is	the	

specter	of	a	problem	that	the	arti	st	
clearly	identi	fi	es:	certain	things	must	
remain	unspeakable	for	Western	rep-
resentati	ons	of	rati	onality	 	and	civil-
ity	 	to	»sustain	their	power	of	univer-
sal	reiterati	on	in	contemporary	polit-
ical	theory?«00⁷
In		Vitr uvian Man or How I Learned to 
Love the Bomb	(2013),	a	Papuan	nati	ve	
mimics	the	pose	of		Leonardo	da	Vin-
ci’s	 drawing	 of	 the	 same	 name.00⁸
One	 of	 the	 most	 iconic	 images	 of	
Western	civilizati	on,	Leonardo’s	work	
is	oft	en	described	as	a	»unique	syn-
thesis	of	 arti	sti	c	 and	 scienti	fi	c	 ide-
als.«00⁹	Kahlon’s	version	points	to	a	
diff	erent	synthesis	of	arti	sti	c	and	sci-
enti	fi	c	 achievements:	 several	of	his	

limbs	 have	 been	 replaced	 with	 heavy	 weaponry—a	
rocket	launcher	for	an	arm,	a	machine	gun	for	a	leg.		In	
Blowback,	the	series	of	life-sized	cutouts	to	which	Vitr u-
vian Man or How I Learned to Love the Bomb	belongs,	the	
subaltern	subjects	Kahlon	depicts	do	not	speak,	but	come	
bearing	gift	s:	hand	grenades,	a	rocket	launcher,	a	missile	
thrower.	 In	 the	 cutout	Th ree Graces	 (2007	–	13),	 three	
embracing	female	fi	gures	mimic	the	pose	of	the	epony-
mous	carved	marble	sculptu	 re	by	Italian	arti	st		Antonio	
Canova	(1814	–	17),	but	Kahlon	changes	the	ethnicity	 	of	
the	siblings,	Zeus’s	children.	Whereas	in	the	original	the	
deiti	es	seem	to	frolic	while	whispering	girlish	secrets,	
Kahlon’s	Graces	look	somber.	Th	 ey	seem	to	seek	solace	in	
each	other’s	embrace.	Th	 e	sexual	dimension	is	gone:	there	

in	the	words	of		Cuban	American	cultu	 ral	theorist		José	
Esteban	Muñoz,	»locked	out	of	the	halls	of	representa-

ti	on	or	rendered	a	stati	c	caricatu	 re	there,«004		South	Asian	
American	 arti	st	 Rajkamal	 Kahlon’s	 work	 creates	 the	

liberal	democracy	and	its	adjacent	noti	on	of	a	market-
place	of	ideas.	But	haunti	ng	these	formulati	ons	is	the	

specter	of	a	problem	that	the	arti	st	
clearly	identi	fi	es:	certain	things	must	
remain	unspeakable	for	Western	rep-
resentati	ons	of	rati	onality	 	and	civil-
ity	 	to	»sustain	their	power	of	univer-
sal	reiterati	on	in	contemporary	polit-
ical	theory?«
In		Vitr uvian Man or How I Learned to 
Love the Bomb
mimics	the	pose	of		Leonardo	da	Vin-
ci’s	 drawing	 of	 the	 same	 name.
One	 of	 the	 most	 iconic	 images	 of	
Western	civilizati	on,	Leonardo’s	work	
is	oft	en	described	as	a	»unique	syn-
thesis	of	 arti	sti	c	 and	 scienti	fi	c	 ide-
als.«
diff	erent	synthesis	of	arti	sti	c	and	sci-
enti	fi	c	 achievements:	 several	of	his	

limbs	 have	 been	 replaced	 with	 heavy	 weaponry—a	
rocket	launcher	for	an	arm,	a	machine	gun	for	a	leg.		In	

↙	 Rajkamal	Kahlon,	Vitr uvian Man or How I Learned to Love the Bomb,	2013,	installati	on	view	And Sti ll I Rise,	ICAT,	2023;	Photo:	Tim	Albrecht
↓	 Rajkamal	Kahlon,	Do You Know Our Names?,	2017	and	Women with Hands,	2007-2013,	installati	on	view	And Sti ll I Rise,	ICAT,	2023;	Photo:	Tim	Albrecht



↓	 Rajkamal	Kahlon,	People of the Earth (Die Völker der Erde), 2017	–	2021,	installati	on	view,	An d sti ll I Rise,	ICAT,	2023;	Photo:	Tim	Albrecht

is	no	ti	ti	llati	ng	proximity	 	of	lips,	no	hand	resti	ng	on	a	
breast.	Instead,	the	centr	al	Grace	wears	a	suicide	vest,	
bracing	herself	for	what	is	to	come,	while	her	compan-

ions	console	her.	In	another	female	compositi	on,		My Tem-
ple of Justi ce	(2022),	Kahlon	dresses	her	two	subjects	in	
identi	cal	outfi	ts,	reproducing	the	conventi	ons	of	colonial	
photography.	Th	 e	two	women	stand	side	by	side;	one,	
whose	bandaged	head	covers	her	eyes,	leans	on	the	other,	
who	appears	to	guide	her.	A	hand	grenade	lies	before	

them,	but	the	fi	gure	who	can	see	betr	ays	no	alarm,	her	
dejected	gaze	looking	past	it.	She	holds	the	pulled	gre-
nade	pin	in	her	hand,	waiti	ng	for	it	to	explode.	Th	 e	sub-

ject	of	Woman with Grenades (2013)	wears	a	stern	expres-
sion	coupled	with	a	festi	ve	garb	and	fl	ower	crown,	palms	
facing	outwards	as	if	saying	aloha to	greet	tourists.	Each	
of	her	hands	cradles	a	hand	grenade.	Her	fl	oral	garland	is	
encircled	by	an	outer	ring	of	human	hands	whose	fl	eshy	
hue	 contr	asts	 the	 black-and-white	 soberness	 of	 the	

bracing	herself	for	what	is	to	come,	while	her	compan-

ions	console	her.	In	another	female	compositi	on,		My Tem-ions	console	her.	In	another	female	compositi	on,		My Tem-ions	console	her.	In	another	female	compositi	on,		

nade	pin	in	her	hand,	waiti	ng	for	it	to	explode.	Th	 e	sub-

ject	of	Woman with Grenades (2013)	wears	a	stern	expres-
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19female	fi	gure.	Th	 eir	palms	face	up	and	outward,	as	if	they	

were	pleading	with	us	not	to	shoot.		Boy with Basket Full 
of Heads	(2007)	depicts	a	young	boy	whose	fi	sh	basket	

contains	Briti	sh	upper-class	heads,	including	those	of	
women	and	children	wearing	embroidered	mull	caps.	In	
spite	 of	 the	 fact	 that	 they	 are	 piled	 on	 top	 of	 one	
another,	the	 heads	 look	 nonplussed,	 their	 arrogance	
unscathed.

To	retu	 rn	to	the	questi	on	of	haunti	ng	by	way	of	conclu-
sion,	to	be	tr	 aumati	zed,	as		Cathy	Caruth	notes,	is	to	be	
»possessed	by	an	image	or	event.«010	To	be	»possessed«	

also	describes	the	conditi	on	of	being	»haunted.«	
Th	 e	haunti	ng	of	the	present	by	the	past	becomes	
similar	to,	if	not	fu	 lly	consonant	with,	»the	terms	
used	to	describe	the	aff	ecti	ve	qualiti	es	of	tr	 au-
ma.«011	But	unlike	tr	 aumati	c	repeti	ti	on,	haunti	ng	
invokes	specters	that	are	both	revenant and	arriv-
ant, arriving	uninvited	from	the	present	to	unset-
tle	the	past.	Rejecti	ng	att	empts	to	exorcise	the	dis-
jointedness	and	incoherence	that	haunts	history,	
the	arti	st’s	images	could	be	constr	ued	as	register-
ing	the	»force	of	an	experience	that	is	not	yet	fu	 lly	
owned,«012	—	an	experience	her	subjects	cannot	
enti	rely	possess,	becoming	instead	possessed	by	
it.	

	001	 Marti	n	Jay,	Cultu ral Semanti cs: Keywords of 
Our Time	 Athlone	 Press,	 1998,	 p.	 163–64,	
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of	Minnesota	Press,	1997,	p.	8.	

	003	 Pilar	Blanco	and	Peeren,	intr	oducti	on	to	Th e 
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	004	 José	 Esteban	 Muñoz,	 Disidenti fi cati ons: 
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Guinea,	circa	1910.	

	009	 »Vitr	uvian	Man,«	Wikipedia,	last	modifi	ed	
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	011	 Pilar	Blanco	and	Peeren,	intr	oducti	on	to	Th e 
Spectr aliti es Reader,	p.	11.	

	012	 Caruth,	Trauma,	p.	151.	

Ana	Teixeira	Pinto	is	a	writer	and	cultu	 ral	theorist	
based	in	Berlin.	She	is	a	professor	of	art	theory	
at	the	HBK	Braunschweig	and	a	theory	tu	 tor	at	
the	Dutch	Art	Insti	tu	 te.	Her	writi	ngs	have	appea-
red	 in	 publicati	ons	 such	 as	Th ird Text, Aft erall, 
e-fl ux journal, Artforum	and	Texte zur Kunst.	She	
is	the	editor	of	the	book	series	On the anti politi -
cal,	published	by	Sternberg	Press	and	the	author	
of	the	forthcoming	publicati	on	Entr opy and Chro-
nopoliti cal Allegory.

28.9.	–	5.11.23	
And Sti ll I Rise
Rajkamal	Kahlon
Insti	tu	 te	for	Contemporary	Art	&	Transfer	(ICAT)
www	 	 .hfb	 k-hamburg.de/icat

of Heads	(2007)	depicts	a	young	boy	whose	fi	sh	basket	

contains	Briti	sh	upper-class	heads,	including	those	of	

»possessed	by	an	image	or	event.«
also	describes	the	conditi	on	of	being	»haunted.«	
Th	 e	haunti	ng	of	the	present	by	the	past	becomes	
similar	to,	if	not	fu	 lly	consonant	with,	»the	terms	
used	to	describe	the	aff	ecti	ve	qualiti	es	of	tr	 au-
ma.«
invokes	specters	that	are	both	
ant, 
tle	the	past.	Rejecti	ng	att	empts	to	exorcise	the	dis-
jointedness	and	incoherence	that	haunts	history,	
the	arti	st’s	images	could	be	constr	ued	as	register-
ing	the	»force	of	an	experience	that	is	not	yet	fu	 lly	
owned,«
enti	rely	possess,	becoming	instead	possessed	by	
it.	



Dix	und	die	Gegenwart
Beate	Anspach	und	Anne	Meerpohl

Die	umfangreiche	Ausstellung	in	den	
Deichtorhallen	Hamburg	setzt	die	
Arbeiten	von	mehr	als	50	zeitgenössischen	
Künstler*innen	in	Bezug	zum	Werk	von	Ott	o	
Dix.	Im	Gespräch	mit	der	Kuratorin	
Ina	Jessen	und	der	ausstellenden	Künstlerin	
und	HFBK-Stu	 denti	n	Simin	Jalilian	gehen	sie	
auf	die	aktu	 ellen	Bezüge	zu	Ott	o	Dix	und	die	
virulenten	Th	 emen	der	Ausstellung	einvirulenten	Th	 emen	der	Ausstellung	ein
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↙	 Anselm	Kiefer,	Am letzten Tor,	2020-2021,	Ausstellungsansicht	Dix und die Gegenwart,	Deichtorhallen	Hamburg,	2023;	Foto:	Henning	Rogg	 e
↓	 Simin	Jalilian,	Feierabend!,	2021;	Foto:	Simin	Jalilian	

Lerchenfeld	Wie	entstand	die	Idee	für	
die	Ausstellung	Dix und die Gegen-
wart?	

Ina	Jessen	Meine	Arbeit	mit	Ott	o	Dix	
hat	schon	vor	vielen	Jahren	begon-
nen.	 Vor	 mehr	 als	 zwölf	 Jahren	
bereits.	Meine	Forschung	mündete	in	

dem	Buch	Ein deutscher Maler und der 
Nati onalsozialismus, das	2022	erschie-
nen	 ist. In	 der	 Beschäfti	gung	mit	
Ott	o	Dix	und	seinem	Werk	ist	mir	
klar	geworden,	dass	das	ein	wichti	-
ges	Th	 ema	für	eine	Ausstellung	ist.	
Gerade	die	Anbindung	an	die	Gegen-
wart.	Wie	gingen	und	gehen	Künst-
ler*innen	 in	autokrati	schen	Syste-
men	damit	um,	dass	ihre	Kunst	ver-
boten	oder	sti	gmati	siert	wird?	Die	
Ausstellungsidee	 entwickelte	 sich	
also	aus	meiner	Forschung	heraus.	

Lerchenfeld	Und	wie	kam	es	zu	dei-
ner	Forschung	an	und	über	Ott	o	Dix?	

Ina	Jessen	Mich	hat	die	Frage	inter-
essiert,	warum	es	in	den	1930er	Jahre	
so	viele	Künstler*innen	gab,	die	sich	
von	 der	 künstlerischen	 Beschäfti	-
gung	mit	 inhaltlichen	oder	 gesell-
schaft	lichen	 Th	 emen	 zurückzogen	
und	sich	statt	dessen	der	Landschaft	s-
malerei	in	unterschiedlichen	Formen	

zuwandten.	Ott	o	Dix	ist	neben	vie-
len	anderen	Künstler*innen	ein	Para-
debespiel	dafür.	Daher	habe	ich	mich	
intensiv	mit	ihm	und	seiner	Malerei	
beschäfti	gt.	Und	das	war	wirklich	
umwerfend	–	ein	ganz	ungesehener	
Dix.	 Ich	 habe	 mir	 also	 die	 unter-
schiedlichen	Gattu	 ngen	angesehen	
und	geschaut,	wie	die	Bildwelten	sich	
bei	Ott	o	Dix	nach	1933	–	nach	seiner	
Entlassung	und	im	Zuge	der	Sti	gma-
ti	sierung	als	»entartete	Kunst«	–	ver-
ändert	haben.	Wie	verhält	es	sich	mit	
dem	(Gesellschaft	s-)Portr	ait,	woher	
rührt	die	Beschäfti	gung	mit	bibli-
schen	Th	 emen	und	wie	kam	es	eben	
zu	den	sehr	merkwürdig	anmuten-

den	Landschaft	sbildern.	Und	daraus	
entwickelte	sich	dann	auch	die	Idee,	
diese	Beobachtu	 ngen	an	das	Heute	
anzubinden	und	in	Bezug	zu	setzen.	

Lerchenfeld	Und	wie	hast	du	die	zeit-
genössischen	Positi	onen	für	die	Aus-
stellung	ausgewählt?	

Ina	Jessen	Das	war	natür-
lich	ein	langer	Recherche-
prozess.	 Ich	 habe	 mir	
unglaublich	viele	Ausstel-
lungen	angesehen	und	Kata-
loge	gewälzt.	Und	danach	
bin	ich	auf	Künstler*innen	
und/oder	 Galerien	 zuge-
gangen,	um	weiterführende	
Informati	onen	 zu	 ausge-
wählten	 Positi	onen	 zu	
bekommen.	 Ich	 habe	 mit	
ihnen	 direkt	 gesprochen,	
ihnen	von	der	Ausstellungs-
idee	berichtet	und	heraus-
gefu	 nden,	 ob	 das	 Th	 ema	
überhaupt	 für	sie	 interes-
sant	 ist	 und	 zutr	 iff	t.	 Am	
Ende	hat	dieser	Prozess	fast	
vier	Jahre	gedauert	und	von	
anfangs	über	80	künstleri-

schen	Positi	onen	habe	ich	das	Kon-
zept	immer	mehr	geschärft	 	und	kon-
kreti	siert.	 So	 dass	wir	 nun	 in	 der	
Ausstellung	Arbeiten	von	51	Künst-
ler*innen	präsenti	eren,	die	zu	acht	
Kapiteln	arrangiert	sind.	

Lerchenfeld	Einigen	der	zeitgenössi-
schen	Arbeiten	ist	ihre	Bezugnahme	
auf	Ott	o	Dix	sehr	direkt	und	eindeu-
ti	g	anzusehen.	Bei	anderen	Positi	o-
nen	sind	die	Referenzen	nicht	ganz	
so	eindeuti	g.	

Ina	Jessen	Absolut.	Es	gibt	konkrete	
Verweise	und	Auseinandersetzungen	
mit	dem	Werk	von	Ott	o	Dix	und	dann	

nen.	 Vor	 mehr	 als	 zwölf	 Jahren	
bereits.	Meine	Forschung	mündete	in	

dem	Buch	dem	Buch	Ein deutscher Maler und der 
Nati onalsozialismus, Nati onalsozialismus, das	2022	erschie-
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gibt	es	aber	auch	kuratorische	Ver-
bindungslinien,	die	vielleicht	etwas	
andeuten	oder	eröff	nen,	ohne	ganz	
explizit	zu	sein.	

Lerchenfeld	Wie	erklärst	du	dir	diese	
immer	noch	anhaltende	große	Rele-
vanz	des	Werkes	von	Ott	o	Dix?	

Ina	Jessen	Bildende	Kunst	ist	eine	Art	
Seismograf	der	Gesellschaft	 ,	in	der	
sich	aktu	 elle	gesellschaft	liche	
Entwicklungen	 wiederspie-
geln.	Ob	es	Krieg,	ein	politi	-
scher	Rechtsruck,	Ausgrenzun-
gen	innerhalb	der	Gesellschaft		
oder	 andere	 Entwicklungen	
sind.	Diese	Th	 emen	waren	da-
mals	 für	Ott	o	Dix	und	seine	
Zeitgenoss*innen	wichti	g,	da	
der	erste	Weltkrieg	noch	nach-
hallte	 oder	 der	 Zweite	Welt-
krieg	allgegenwärti	g	war,	und	
wurden	zum	Gegenstand	sei-
ner	künstlerischen	Arbeit.	Und	
die	politi	schen	Th	 emen	haben	
bis	in	die	Gegenwart	nicht	an	
Brisanz	verloren.	Vergleichbar	
zu	beobachten	sind	sie	daher	
bei	 vielen	 zeitgenössischen	
Künst	ler*innen.	

Lerchenfeld	Simin,	ist	Ott	o	Dix	für	
dich	auch	eine	wichti	ge	Referenz?

Simin	Jalilian	Ich	habe	schon	als	Ju-
gendliche,	im	Alter	von	vielleicht	13	
Jahren,	Arbeiten	 von	Ott	o	Dix	 im	
Kunstu	 nterricht	im	Iran	gesehen	und	
mich	damit	beschäfti	gt.	Sie	haben	
mich	damals	schon	sehr	angespro-
chen	und	ich	habe	versucht,	mir	seine	
Bilder	ganz	genau	anzueignen,	seine	
Malweise	zu	erlenen.	Auch	später,	an	
der	Kunsthochschule	haben	wir	uns	
mit	dem	Werk	von	Ott	o	Dix	beschäf-
ti	gt.	

Lerchenfeld	Was	beeindruckt	dich	an	
Ott	o	Dix?	

Simin	Jalilian	Vor	allem	seine	Mal-
weise,	 dieser	 kräfti	ge	Pinselstr	 ich,	
diese	 expressiv	 expressionisti	sche	
Ausdrucksweise.	 Das	 interessiert	
mich	und	so	gehe	ich	auch	an	meine	
eigenen	Malereien	heran:	Sie	haben	
etwas	 Gesti	sches,	 Kräfti	ges,	 aber	
auch	Melancholisches.		

Lerchenfeld	 Und	 auch	 in	 deinen	
Arbeiten	taucht	das	Moti	v	des	Krie-
ges	auf.	

Simin	 Jalilian	 Kurz	 nach	 dem	
Angriff	skrieg	von	Russland	auf	die	
Ukraine	habe	ich	das	Bild	Th e War
(2022)	gemalt.	Aber	die	Charaktere	
auf	dem	Bild	sind	letztlich	weder	ein-
deuti	g	als	ukrainische	noch	russische	
Menschen	zu	identi	fi	zieren.	Es	sind	
ganz	normale	Menschen,	es	könnte	
jede*r	sein.	Ich	wollte	damit	zeigen,	
dass	es	Krieg	überall	gibt	und	dass	er	

schrecklich	 ist.	 Er	 ist	 Teil	 unserer	
Gegenwart.

Lerchenfeld	Du	arbeitest	in	deiner	
Malerei	ausschließlich	mit	Öl.	Inwie-
weit	geht	diese	Materialität	auch	mit	
deinen	Moti	ven	einher?	Wie	wirken	
beide	zusammen?	Es	ist	schwer	vor-
stellbar,	dass	du	zum	Beispiel	deine	
Moti	ve	mit	Pastellkreide	umsetzen	
könntest.	

Simin	Jalilian	Das	sti	mmt.	Die	Mate-
rialität	der	Ölfarbe,	der	dicke	Farb-
auftr	ag	und	seine	Schwere	oder	der	
gesti	sche	Pinselstr	 ich	unterstützen	
meine	Moti	ve.	Durch	diese	Kombi-
nati	on	entwickeln	meine	Arbeiten	
ihre	Kraft	 .	

Ina	Jessen	Ich	habe	Simin	auch	oft	 	in	
ihrem	Atelier	besucht	und	wir	haben	
viel	über	ihre	Arbeiten	gesprochen.	
Gerade	bei	dem	eben	genannten	Bild	
Th e War	sehe	ich	eine	enge	komposi-
torische	Verbindungslinie	zum	Bei-
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23spiel	zu	dem	Bild	Flandern	(1934	–	36)	

von	Ott	o	Dix,	welches	den	Kriegs-
schauplatz	verheerender	Schlachten	
im	Ersten	Weltkrieg	zeigt.	Und	darü-
ber	hinaus	dekodierst	du	diese	patr	 i-
archale	Situ	 ati	on	des	Krieges,	in	dem	
du	einen	Kämpfer	zeigst,	der	ein	rie-
siges	 Kanonenrohr	 zwischen	 den	
Beinen	hat.	Zum	einen	zeigt	es	die	
Hefti	gkeit	und	Gewalt	des	Krieges,	
aber	zum	anderen	ist	das	aber	auch	
ein	Kippmoment.	

Simin	Jalilian	Ja,	es	geht	natürlich	um	
die	 Darstellung	 der	 männlichen	
Macht.	

Lerchenfeld	Beschäfti	gst	du	dich	in	

deinen	Arbeiten	ausschließlich	mit	
den	Th	 emen	von	Krieg	und	Gewalt?	

Simin	Jalilian	Nicht	ausschließlich,	
aber	es	sind	sehr	wichti	ge	und	wie-
derkehrende	Th	 emen.	Und	das	hat	

natürlich	auch	etwas	mit	meiner	Ge-
schichte,	meiner	Herkunft	 	zu	tu	 n.	Ich	
bin	2016	aus	dem	Iran	nach	Deutsch-
land	gekommen.	Am	Anfang	meiner	
künstlerischen	Arbeit	im	Iran	habe	
ich	ausschließlich	Frauen	und	Frau-
enkörper	 gemalt.	 Das	 waren	 sehr	
fröhliche,	zärtliche	Bilder	in	hellen	
Pastelltönen	mit	Wasserfarben	ge-
zeichnet.	 Bei	 meiner	 letzten	 Aus-
stellung	habe	ich	dann	Probleme	be-
kommen,	weil	ich	eben	auch	nackte	
Frauenkörper	gezeichnet	habe.	Ein	
Minister	kam	und	hat	entschieden,	
welche	Bilder	ich	ausstellen	und	zei-
gen	durft	e	und	welche	nicht.	Das	war	
natürlich	Zensur	und	das	hat	mich	
sehr	getr	off	en.	Es	gibt	im	Iran	keine	

freie	Kunst	und	viele	Künstler*innen	
neigen	aufgrund	der	str	engen	Zensur	
dazu,	nicht	mehr	fi	gurati	v,	sondern	
vor	allem	abstr	akt	zu	malen.	Damit	
ihre	Arbeiten	nicht	verboten	werden.	
Das	ist	vergleichbar	mit	der	Situ	 ati	-

on	von	Ott	o	Dix	und	vielen	Künst-
ler*innen	seiner	Zeit.	Sie	haben	sich	
in	 Landschaft	smalereien	 oder	 die	
Darstellung	von	biblischen	Moti	ven	
gefl	üchtet,	um	überhaupt	noch	arbei-
ten	zu	können.	Und	das	wollte	ich	
nicht.	Ich	wollte	und	will	expressiv	
fi	gurati	v	arbeiten.	Und	deshalb	habe	
ich	angefangen,	Deutsch	zu	lernen	
und	habe	mich	dann	an	Kunsthoch-
schulen	in	Deutschland	beworben.	

Lerchenfeld	Während	du	im	Iran	also	
vor	allem	Frauenfi	guren	gezeichnet	
hast,	tauchen	nun	vor	allem	Männer,	
Gewalt-	und	Kriegsmoti	ve	in	deinen	
Arbeiten	auf.	

Simin	Jalilian	Ich	habe	im	Iran	
ganz	bewusst	Frauen	darge-
stellt	und	gezeichnet.	Sie	sind	
dort	meistens	das	Subjekt	der	
Unterdrückung.	Ich	habe	ihnen	
ein	Gesicht,	eine	Präsenz	gege-
ben.	Seitdem	ich	in	Deutsch-
land	oder	in	Europa	bin,	widme	
ich	mich	vor	allem	den	männ-
lichen	Machtpositi	onen.	Es	ist	
für	mich	eine	Art	Ermächti	-
gungsprozess.	Ich	reagiere	auf	
aktu	 elle	Th	 emen	und	Entwick-
lungen.	Meine	Arbeiten	sind	
eine	 Form	 von	 Kommenti	e-
rung,	aber	auch	eine	Verarbei-
tu	 ng	für	mich.	

Lerchenfeld	 Auf	 die	 Entlas-
sung	von	seiner	Professur	für	
Malerei	an	der	Dresdner	Aka-
demie	im	April	1933	reagierte	
Ott	o	Dix	mit	einem	inneren	

(und	äußeren)	Exil	am	Bodensee,	in	
dem	er	vor	allem	Landschaft	sbilder	
schuf,	die	aber	auch	wieder	Sehge-
wohnheiten	brechen	und	irriti	eren.	

Lerchenfeld	Beschäfti	gst	du	dich	in	

deinen	Arbeiten	ausschließlich	mit	
den	Th	 emen	von	Krieg	und	Gewalt?	
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↙	 Ausstellungsansicht	Dix und die Gegenwart,	mit	Werken	von	Grayson	Perry,	Kati		Heck	und	Ott	o	Dix,	Deichtorhallen	Hamburg,	2023;	Foto:	Henning	
Rogg	 e

↓	 Simin	Jalilian,	Th e War,	2021;	Foto:	Simin	Jalilian	



Ina	Jessen	Die	Landschaft	 	fand	Dix	
»zum	Kotzen	schön«,	wie	er	selbst	ge-
sagt	 hat.	 »Ich	 stehe	 vor	 der	 Land-
schaft	 	wie	eine	Kuh«.	Ab	1933	durft	e	
er	keine	gesellschaft	lichen	Th	 emen	
mehr	aufgreifen,	keine	Gesellschaft	s-
kriti	k	üben,	ohne	dafür	angeprangert	
zu	werden.	1936	hatt	e	Dix	dann	seine	
vorerst	 letzte	 Ausstellungsbeteili-
gung	 –	 übrigens	 im	 Hamburger	
Kunstverein.	Dort	wurden	seine	Ar-
beiten	aus	der	Ausstellung	genom-
men	und	bis	zum	Ende	des	Krieges	
hatt	e	Dix	keine	offi		zielle	Ausstellung	
mehr	in	Deutschland.	In	dieser	ge-
samten	Zeit	wurden	seine	50	Radie-
rungen	 aus	 der	 Mappe	 Der Krieg
(1924)	allerdings	im	MoMA	in	New	
York	und	andere	Arbeiten	im	euro-
päischen	Ausland	gezeigt.	
Ott	o	Dix	war	also	gezwungen,	sich	
andere	Moti	ve	zu	suchen	und	entwi-
ckelte	Ausweichmechanismen	–	er	
schuf	Landschaft	sansichten,	in	denen	
er	gezielt	altmeisterliche	Techniken,	
Kompositi	onen	und	Materialien	ver-
wendete.	Bei	der	Bildanalyse	wird	
jedoch	klar,	dass	Dix	zugleich	mit	
Vorbildern	wie	C.D.	Friedrich	brach.	
Unmitt	elbar	nach	1945	erhielten	die	
explizit	gesellschaft	spoliti	schen	und	
schonungslosen	Kommentare	Wie-
dereinzug	 in	 Dix’	 Th	 emen-	 und	
Moti	vrepertoire	und	auch	der	Duk-
tu	 s	veränderte	sich	stark.	

Lerchenfeld	Die	Ausstellung	ist	mit	
den	Th	 emen	wie	Krieg,	Gewalt,	Kon-
fl	ikt	oder	Zensur	gerade	besonders	
aktu	 ell	–	so	fu	 rchtbar	das	ist.	Sowohl	
die	Arbeiten	von	Ott	o	Dix	als	auch	
der	vielen	zeitgenössischen	Künst-
ler*innen	 entwickeln	 vor	 diesem	
Hintergrund	eine	besondere	Viru-
lenz.

Ina	Jessen	Unbedingt.	Die	Ausstel-
lung	 zeigt	 sehr	 anschaulich,	 dass	
gesellschaft	liche	Entwicklungen	und	
die	 Arbeit	 von	 Künstler*innen	 in	
engem	Verhältnis	zueinander	stehen.	
Und	 auch	 die	 Besucher*innen	 der	
Ausstellung	werden	mit	unterschied-
lichen	Fragestellungen	und	Sichtwei-
sen	konfronti	ert.	Sie	ermöglicht	also	
einen	breiten	Refl	exionsprozess.	Und	
ich	glaube,	das	ist	besonders	wich-
ti	g		–	damals	wie	heute.	

Simin	Jalilian	(*1989	in	Teheran)	stu	 diert	
seit	2017	Malerei	an	der	HFBK	Hamburg,	
zuerst	bei	Prof.	Werner	Bütt	ner	und	seit	
2021	als	Masterstu	 denti	n	bei	Prof.	Raj-
kamal	Kahlon.	Von	2007	bis	2013	stu	 -
dierte	sie	an	der	Soore	Universität	 in	
Teheran.	2020	erhielt	sie	das	Leistu	 ngs-
sti	pendium	 für	 ausländische	 Stu	 die-
rende	 und	 2022	 wurde	 sie	 mit	 dem	
Hiscox-Kunstpreis	ausgezeichnet.	

Dr.	Ina	Jessen		ist	Kunsthistorikerin	und	
Kuratorin.	Gesellschaft	spoliti	sche	Fra-
gen	 stehen	 im	Fokus	 ihrer	Forschung	
und	 Ausstellungen	 zur	 Klassischen	
Moderne	 wie	 auch	 politi	sche	 Ikono-
grafi	en	in	Materialprozessen	bis	in	die	
Gegenwartskunst.	

Beate	Anspach	ist	an	der	HFBK	Ham-
burg	 zuständig	 für	 die	 Publikati	onen	
und	digitalen	Projekte	und	betr	eut	das	
Lerchenfeld	Magazin	seit	2016.	

Anne	 Meerpohl	 absolvierte	 im	 Som-
mer	2022	ihren	Master	of	Fine	Arts	an	
der	HFBK	Hamburg	bei	Prof.	Dr.	Astr	 id	
Mania	und	Prof.	Jutt	a	Koether.

30.9.2023	–	1.4.2024
Dix und die Gegenwart
Marina	Abramović,	Kader	Atti	a,	Simin	
Jalilian,	Tobias	Zielony	u.a.
Deichtorhallen	Hamburg
www	 	 .deichtorhallen.de
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↓	 Die	Skulptu	 r	einer	Kaff	eebohne	am	Coff	ee	Plaza	der	HafenCity	 ;	Foto:	Tania	Mancheno

Die	kolonialen	Landschaft	en	in	der	HafenCity	
	Tania	Mancheno	

Im	neusten	Stadtviertel	Hamburgs	wird	die	
lokale	und	europäische	Kolonialgeschichte	
romanti	siert	und	sogar	zelebriert.	Gerade	die	
Benennung	von	Str	aßen	und	Plätzen	folgt	
einem	unkriti	schen	und	unrefl	ekti	erten	Blick	
auf	die	Gewalt	dieser	Geschichte,	wie	unsere	
Autorin	darlegtAutorin	darlegt



Stadtplanung,	die	sich	bereits	Ende	des	letzten	Jahrhun-
derts	als	Grundlage	für	die	postmoderne,	auch	postsozi-
al	genannte	Stadt,	durchgesetzt	hat.	Doch	die	zukunft	s-
orienti	erte	HafenCity	 	ist	
kein	 stadtplanerisches	
Konzept	sui	generis.	Die	
Stadtplanung	sowie	die	
Namen	öff	entlicher	Plät-
ze	und	Str	aßen	im	neus-
ten	 Stadtt	eil	Hamburgs	
kommunizieren	eine	be-
kannte	 Grammati	k.	 Sie	
geben	 eine	 gewaltvolle	
Weltvorstellung	wieder:	
Der	 Überseeboulevard	
führt	 zur	 Überseeallee	
hin,	die	sich	als	Grenze	
der	 HafenCity	 	 die	 Elbe	
entlang	str	eckt	und	dabei	
die	Elbphilharmonie	mit	
der	HafenCity	 	Universi-
tät	verbindet.	In	dem	ur-
banen	Projekt	ist	es	kolo-
nial-kohärent,	 dass	 der	
Wohnraum	 »im	Herzen	
der	HafenCity	 «	den	Namen	Überseequarti	er	
tr	 ägt.	Der	Begriff		»Übersee«,	welcher	auf	die	
religiöse	Kartographierung	der	Welt	des	Au-
gusti	nus	 zurückgeht,	 teilt	 die	 Welt	 in	 ein	
christliches	Europa	(Diesseits)	und	einen	ko-
lonisierbaren	 Rest	 (Jenseits,	 oder	 Übersee).	
Diese	koloniale	Semanti	k	knüpft	 	kriti	klos	an	
den	von	der	HafenCity	 	GmbH	verwendeten	
Werbeslogan:	»Wohnen	für	Pioniere«	und	setzt	
sich	in	der	Benennung	von	öff	entlichen	Plät-
zen	nach	Kolonialakteuren	wie	Marco	Polo,	
Ferdinand	Magellan	und	Amerigo	Vespucci	
fort.
»Übersee«,	»Fernweh«	und	»Pioniere«	sind	tr	 a-
diti	onelle	Komponenten	von	Hamburgs	Nar-
rati	ven,	die	in	der	HafenCity	 	gleichzeiti	g	in	
Erinnerungsorten	und	Elementen	einer	kos-
mopoliti	schen	urbanen	Landschaft	 	umgenutzt	
werden.	Zusammen	dienen	sie	als	Orienti	e-
rungspunkte	in	der	Erinnerung	an	die	euro-
päische	Kolonialgeschichte,	die	in	der	Benen-
nung	des	Dar	es	Salaam-Platzes	(die	Hafen-

Das	Schiff		steht	für	Hamburg	als	Symbol	sowohl	für	das	
Stadtnarrati	v	als	auch	für	die	Zukunft	svision	der	Metr	o-
pole.	Hamburg	defi	niert	sich	als	eine	Stadt,	in	der	Schiff	e,	
Träume	von	Ferne	und	Stadt	einander	tr	eff	en.	Mit	der	
HafenCity	 	bleibt	sie	ihrem	seit	dreihundert	Jahren	beste-
henden	Image	einer	europäischen	Hafenstadt	tr	 eu.	Mit	
der	HafenCity	 	präsenti	ert	sich	Hamburg	als	Stadtt	eilkon-
zept	erneut	als	»Tor	zur	Welt«.
Die	HafenCity	 	entsteht	seit	2001	entlang	des	nördlichen	
Elbufers	und	zwischen	Chilehaus	und	Columbus-Haus.	
Allerdings	wird	sie	offi		ziell	als	südliches	Gebiet	der	Stadt	
beschrieben.001	Dadurch	wird	das	gesamte	südliche	Elb-
ufer	aus	dem	Stadtnarrati	v	verbannt.	Es	wird	sugg	 eriert,	
dass	die	HafenCity	 	eine	Art	Ende	der	fordisti	schen	Stadt	
und	eine	Art	Anfang	der	postmodernen	Stadt	bildet.	
Geplant	wurde	der	Stadtt	eil	als	Übergang von	der	Hafen-
stadt	als	Lagerkomplex	zur	Stadt	der	Multi	fl	ächennut-
zung:	Die	HafenCity	 	markiert	den	Übergang	von	der	
Stadt	für	Kolonialprodukte	zur	Stadt	des	globalen	Kon-
sums.	
Der	neue	Stadtt	eil	sieht	zwar,	anders	als	die	Speicher-
stadt,	Wohnraum	vor,	jedoch	dient	das	Columbus-Haus	
genau	wie	das	Chilehaus	als	Bürogebäude	für	Kontoren,	
Firmen	und	Akti	engesellschaft	en.	Darüber	hinaus	zei-
gen	das	Cruise	Terminal	sowie	das	Luxushotel,	dass	die-
ser	Stadtt	eil	vor	allem	für	die	Tourist*innen	konzipiert	
wurde.	Sie	sind	diejenigen,	die	Wiedererkennungsmo-
mente	 im	 »internati	onalen«	 Stadtt	eil	 erleben	 sol-
len.002
In	der	HafenCity	 	dominiert	der	Tourist*innenblick	den	
Blick	der	Stadtbewohner*in.	Dieser	Logik	zufolge	wurde	
die	 Beschriftu	 ng	 des	 sogenannten	Wohnquarti	ers	 so	
geplant,	dass	sie	aus	der	Passagier*innenperspekti	ve	im	
Schiff		gelesen	werden	kann.	Dabei	wird	Hamburg	in	der	
Form	einer	Ware,	eines	Images,	vermarktet,	die	weltweit	
erkannt	werden	kann.	Das	Simulacrum,	welches	daraus	
resulti	ert,	erlaubt	es	der	Stadtplanung,	den	Stadtt	eil	als	
abgekoppelt	von	den	älteren	und	entfernten	Stadtzonen	
zu	 präsenti	eren.	 Entfremdet	 von	 der	 Stadtgeschichte	
ist  die	 HafenCity	 	 metaphorisch	 frei	 von	 Zeit	 und	
Raum.	
Errichtet	für	die,	die	gekommen	sind,	»um	zu	gehen«,	be-
hauptet	die	HafenCity	 	ein	urbanes	Projekt	zu	sein,	wo-
durch	die	Stadt	erneut	imaginiert	wird.	Jedoch	ist	die	
hierfür	zu	Grunde	gelegte	Stadtplanung	und	Hafenarchi-
tektu	 r	keineswegs	einzigarti	g.	Das	Stadtbild,	welches	aus	
der	Ferne	des	Schiff	es	entziff	ert	wird,	arti	kuliert	eine	
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tät	verbindet.	In	dem	ur-
banen	Projekt	ist	es	kolo-
nial-kohärent,	 dass	 der	
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der	HafenCity	 «	den	Namen	Überseequarti	er	
tr	 ägt.	Der	Begriff		»Übersee«,	welcher	auf	die	
religiöse	Kartographierung	der	Welt	des	Au-
gusti	nus	 zurückgeht,	 teilt	 die	 Welt	 in	 ein	
christliches	Europa	(Diesseits)	und	einen	ko-
lonisierbaren	 Rest	 (Jenseits,	 oder	 Übersee).	
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sich	in	der	Benennung	von	öff	entlichen	Plät-
zen	nach	Kolonialakteuren	wie	Marco	Polo,	
Ferdinand	Magellan	und	Amerigo	Vespucci	
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diti	onelle	Komponenten	von	Hamburgs	Nar-
rati	ven,	die	in	der	HafenCity	 	gleichzeiti	g	in	
Erinnerungsorten	und	Elementen	einer	kos-
mopoliti	schen	urbanen	Landschaft	 	umgenutzt	
werden.	Zusammen	dienen	sie	als	Orienti	e-
rungspunkte	in	der	Erinnerung	an	die	euro-
päische	Kolonialgeschichte,	die	in	der	Benen-
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↙	 Chilehaus,	1924-35,	Foto:	Atelier	J.	Hamann,	Public	Domain
↓	 Bedform von	Kapwani	Kiwanga	auf	dem	Dar	es	Salaam-Platz	im	Projekt	THE	GATE	von	

IMAGINE	THE	CITY,	2021;	Foto:	Laura	Léglise

stadt	Tansanias	–	eine	ehemalige	deutsche	Kolonie)	sowie	
der	Gebäude	Virginia,	Java	und	Ceylon	fortgesetzt	wird.	
Die	kolonialnostalgische	Landschaft	 	wird	vom	privaten	
Mariti	men	Museum	und	vom	privat-fi	nanzierten	Denk-
mal	einer	Kaff	eebohne	gekrönt.003
Das	neue	Image	von	Hamburg	ist	ti	ef	in	den	kolonialen	
Kommunikati	onswegen	verankert,	welche	diese	Stadt	zu	
einer	 der	 reichsten	 Städte	 Euro	pas	 machte.004	 Doch	
gerade	durch	die	Verneinung	der	Gewalt	in	der	Koloni-
algeschichte	wird	die	HafenCity	 	als	Insel	kreiert.	Eine	
Insel,	die	den	europäischen	Kolonialismus	als	lokales	und	
globales	Erbe	romanti	siert.	Das	Simulacrum	der	Stadt,	
wodurch	der	urbane	Raum	aus	der	Perspekti	ve	des	Schif-
fes	geplant	und	erfahren	wird,	ist	gleichzeiti	g	das	histo-
rische	Simulacrum	einer	kolonialen	Amnesie005,	die	es	
erlaubt,	die	Gewalt	des	Kolonialismus	in	eine	koloniale	
Nostalgie	zu	verwandeln.	Heutzutage	ist	es	nicht	mehr	
verwunderlich,	dass	neben	den	im	Jahr	2018	vom	Bür-
germeister	 eröff	neten	Vespucci-Platz,	 auch	der	Name	
Humboldt	in	goldenen	Buchstaben	an	einer	der	neuen	
Backsteinfassaden	zu	lesen	ist.	Spätestens	seit	dem	Hum-
boldt-Forum	in	Berlin	wird	es	noch	deutlicher,	welchen	
Platz	die	Zeit	der	deutschen	Weltexpansion	im	öff	entli-
chen	Raum	aber	auch	in	dem	öff	entlichen	Gedächtnis	

haben	soll.	Hanseat*innen	können	stolz	sein:	Hamburg	
war	 kolonial-kohärent	 mit	 seiner	 Stadtr	enovierung	
zuerst.

stadt	Tansanias	–	eine	ehemalige	deutsche	Kolonie)	sowie	
der	Gebäude	Virginia,	Java	und	Ceylon	fortgesetzt	wird.	
Die	kolonialnostalgische	Landschaft	 	wird	vom	privaten	
Mariti	men	Museum	und	vom	privat-fi	nanzierten	Denk-
mal	einer	Kaff	eebohne	gekrönt.
Das	neue	Image	von	Hamburg	ist	ti	ef	in	den	kolonialen	
Kommunikati	onswegen	verankert,	welche	diese	Stadt	zu	
einer	 der	 reichsten	 Städte	 Euro	pas	 machte.
gerade	durch	die	Verneinung	der	Gewalt	in	der	Koloni-
algeschichte	wird	die	HafenCity	 	als	Insel	kreiert.	Eine	
Insel,	die	den	europäischen	Kolonialismus	als	lokales	und	
globales	Erbe	romanti	siert.	Das	Simulacrum	der	Stadt,	
wodurch	der	urbane	Raum	aus	der	Perspekti	ve	des	Schif-
fes	geplant	und	erfahren	wird,	ist	gleichzeiti	g	das	histo-
rische	Simulacrum	einer	kolonialen	Amnesie
erlaubt,	die	Gewalt	des	Kolonialismus	in	eine	koloniale	
Nostalgie	zu	verwandeln.	Heutzutage	ist	es	nicht	mehr	
verwunderlich,	dass	neben	den	im	Jahr	2018	vom	Bür-
germeister	 eröff	neten	Vespucci-Platz,	 auch	der	Name	
Humboldt	in	goldenen	Buchstaben	an	einer	der	neuen	
Backsteinfassaden	zu	lesen	ist.	Spätestens	seit	dem	Hum-
boldt-Forum	in	Berlin	wird	es	noch	deutlicher,	welchen	boldt-Forum	in	Berlin	wird	es	noch	deutlicher,	welchen	
Platz	die	Zeit	der	deutschen	Weltexpansion	im	öff	entli-
chen	Raum	aber	auch	in	dem	öff	entlichen	Gedächtnis	
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Platz	die	Zeit	der	deutschen	Weltexpansion	im	öff	entli-
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	001	 Das	Projekt	HafenCity	 	sieht	ein	komple-
xes	Nutzungskonzept	für	die	Gesamtfl	ä-
che	von	157	ha	des	ehemaligen	Hafen-	
und	 Industr	 ieareals	 vor	 und	 wurde	
1997	 von	 der	 Stadt	 Hamburg	 ausge-
schrieben.	Der	Gewinner	des	Bauwett	-
bewerbs	 Kees	 Christi	aanse/ASTOC-	
2000	 wurde	 1999	 angekündigt.	 Die	
erste	 Bauphase	 folgte	 2001	 und	 setzt	
sich	bis	2030	fort	(HafenCity	 	Hamburg	
GmbH:	Daten und Fakten zur HafenCity  
Hamburg,	2017,	unter:	htt	p://www	 	 .hafen-

city	 .com/de/ueberblick/daten-fakten-
zur-hafencity	 -hamburg.html).	

	002	 Die	Firma	Überseequarti	er	Beteiligungs	
GmbH	(2007)	beschreibt	den	Stadtt	eil	
folgendermaßen:	 »Im	 Süden	 schließt	
sich	der	Kreis	urbaner	Identi	tät,	erfüllt	
sich	 das	 Wechselspiel	 von	 Stadt	 und	
Str	om.	Ein	Ort	für	Fernweh	und	mari-
ti	me	Träume.	Hier	stehen	die	Wahrzei-
chen	des	Überseequarti	ers	wie	Leucht-
türme	 inmitt	en	 von	 Besuchern	 und	
Gästen	aus	aller	Welt	[…].	Willkommen	
im	 Überseequarti	er,	 willkommen	 im	
Herzen	 der	 HafenCity	 .«	 (Überseequar-
ti	er	Beteiligungs	GmbH:	Überseequar-
ti	er.	HafenCity	 	–	Hamburg,	2007,	S.	24).	

	003	 Nach	 Beschreibung	 der	 Überseequar-
ti	er	Beteiligung	GmbH	wird	 im	Über-
seequarti	er:	»Das	Spiel	der	Materialien	
verbindet	 sich	mit	 geschäfti	gem	 Trei-
ben	auf	sonnenverwöhnten	Plätzen	im	
Freien	zu	einem	harmonischen	Gesamt-
bild,	das	Lust	macht	auf	mehr.	Auf	noch	
mehr	Lebensfreude,	noch	mehr	Interna-
ti	onalität,	noch	mehr	Reize	für	die	Sinne.	
Das	Überseequarti	er	 lässt	 keine	Wün-
sche	off	en.«	HafenCity	 	–	Hamburg,	S.	20.	

	004	 Jürgen	Zimmerer:	»Expansion	und	Herr-
schaft	 .	Geschichte	des	europäischen	und	
deutschen	Kolonialismus«,	in:	Aus Poli-
ti k und Zeitgeschichte,	Ausgabe	44	–	45,	
2012,	S.		10	–	16.	

	005	 Zum	 Begriff		 der	 kolonialen	 Amnesie	
siehe:	Jürgen	Zimmerer:	»Kolonialismus	
und	 kollekti	ve	 Identi	tät.	 Erinnerungs-
orte	der	deutschen	Kolonialgeschichte«,	
in:	Kein Platz an der Sonne. Erinnerungs-
orte der deutschen Kolonialgeschichte,	
2013,	S.	5	–	33.	

Dr.	 Tania	Mancheno	 ist	Dozenti	n	 für	 kolo-
nialkriti	sche	 Sozialwissenschaft	en	 in	 meh-
reren	Universitäten	 in	Hamburg.	Seit	 2014	
konzipiert	und	führt	sie	erinnerungskriti	sche	
Stadtr	undgänge	 in	der	HafenCity	 	 sowie	 in	
der	Speicherstadt.	Sie	ist	Autorin	des	Buches	
Ma(r)king the Diff erence. Multi cultu ralism and 
the Politi cs of Translati on	(2023).

Der	vorliegende	Text	ist	eine	stark	reduzierte	
und	überarbeitete	Version	des	Beitr	 ags	»Die	
Stadt	spielt	Hafen.	Über	das	koloniale	Erbe	
der	HafenCity	 «,	in:	Zimmerer,	Jürgen	/	Todzi,	
Kim	(Hrsg.):	Hamburg. Tor zur kolonialen Welt. 
Erinnerungsorte der (post-)kolonialen Globali-
sierung,	2021,	S.	339	–	352	



Hinter	die	Fassaden	spazieren
	Anne	Meerpohl	

Mit	seiner	künstlerischen	Arbeit	macht	
der	HFBK-Absolvent	Kervin	Saint	Pere	
gegenwärti	ge	Spuren	kolonialer	Vergangenheit	
in	Hamburg	sichtbar.	Im	Gespräch	mit	Anne	
Meerpohl	stellt	er	seine	Arbeitsweise	und	
seinen	künstlerischen	Ansatz	vor
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29Anne	 Meerpohl	 Wie	 du	 in	 deiner	

Arbeit	 und	 vor	 allem	 in	 deinem	
Rundgang	Die Stadt Hamburg und ihr 
Nachleben des Kolonialismus	 veran-
schaulichst,	 ist	die	Stadt	Hamburg	
stark	verwoben	mit	kolonialen	Kon-
ti	nuitäten,	 die	 ihren	 historischen	
Bezug	 in	 der	 Regel	 verschweigen	
oder	verleugnen.	Du	hast	2015	ange-
fangen,	 an	der	HFBK	Hamburg	zu	
stu	 dieren.	Wann	und	wie	bist	du	auf	
diese	 Schiefl	age	 im	 Stadtbild	 auf-
merksam	geworden?	

Kervin	Saint	Pere	Ich	glaube,	es	war	
durch	eine	Art	von	fremdem	Blick	
und	meinem	Umzug	nach	Hamburg.	
Um	langsam	die	Stadt	kennenzuler-

nen	und	mich	zu	orienti	e-
ren,	habe	ich	viele	Spazier-
gänge	gemacht	und	bin	auf-
merksam	auf	die	Fassaden	
im	Stadtbild	geworden.	Auf	
die	Bilder,	die	Skulptu	 ren	an	
den	Hauswänden.	Dabei	ist	
mir	auch	aufgefallen,	dass	es	
besti	mmte	Diskurse	zur	Ar-
chitektu	 r	und	zu	jedem	Ge-
bäude	 gibt,	 und	 das	 dann	
auch	Widerstand	zu	entde-
cken	ist.	2017	habe	ich	ein	
Projekt	dazu	gemacht,	wie	
im	Bau	der	Fassade	des	Han-
seviertels	 in	der	Nähe	des	
Jungfernsti	egs	 eine	 Inter-
venti	on	im	wahrsten	Sinne	
des	 Wortes	 eingemauert	
wurde.	In	den	1980er	Jahren	
haben	 polnische	 Maurer	
dort	mit	dunkel	abgesetzten	
Backsteinen	»Polen«	in	die	
Außenwand	 geschrieben.	
Man	sieht	es	nicht	direkt,	es	
ist	beinahe	unsichtbar,	aber	
aus	 einem	 besti	mmten	
Blickwinkel	 kann	 man	 es	
lesen.	Und	so	etwas	lese	ich	

wiederum	als	eine	Widerstandsakti	-
on	der	Arbeiter*innen,	eine	unsicht-
bare	Sti	mme	im	Stadtbild.	Seitdem	
beschäfti	gt	und	fasziniert	mich,	was	
wir	in	der	Stadt	sehen,	wie	man	sich	
fühlt,	wenn	man	durch	die	Str	aßen	
läuft	 	und	sich	in	einer	besti	mmten	ar-
chitektonischen	Landschaft	 	bewegt,	
die	wiederum	eine	Haltu	 ng	tr	 anspor-
ti	ert.	 Immer	wieder	sieht	man	be-
sti	mmte	Muster,	Darstellungsweisen,	
Sti	le.	Woher	kommen	diese	Merkma-
le,	was	bedeuten	sie	und	was	sind	
eben	auch	Überreste	vom	Nati	onal-
sozialismus,	von	kolonialen	und	ras-
sisti	schen	Denkmustern,	die	immer	
noch	zu	sehen	sind?	Denn	meiner	
Meinung	nach	hängt	alles	miteinan-
der	zusammen,	wie	in	einer	Art	Eco-
system.	

Anne	Meerpohl	Am	28.	Oktober	2023	
hast	 du	 im	 Rahmen	 des	 Flucto-
plasma-Festi	vals	den	performati	ven	
Stadtr	undgang	 erneut	 veranstaltet	
und	bist	mit	den	Teilnehmer*innen	
insgesamt	 sechs	 Stati	onen	 vom	
MARKK	–	Museum	am	Rothenbaum	
bis	zum	Chilehaus	abgelaufen.	Wie	
hast	du	die	Tour	aufgebaut,	welche	
Orte	und	Aspekte	waren	dir	beson-
ders	wichti	g?	

Kervin	Saint	Pere	Auch	wenn	alle	
Gebäude	 der	 jeweiligen	 Stati	onen	
unter	Denkmalschutz	stehen	und	aus	
diesem	Grund	die	Kultu	 rdenkmalta-
feln	tr	 agen,	sind	sie	sehr	unterschied-
lich.	Das	ehemalige	Völkerkundemu-
seum	und	das	ehemalige	Kolonialin-
sti	tu	 t	zum	Beispiel	sind	Insti	tu	 ti	onen	
und	die	Kontorhäuser	auf	der	ande-
ren	 Seite	 sind	 Privathäuser	 von	
Unternehmen,	die	für	eine	Stadt	wie	
Hamburg	 sehr	 wichti	g	 sind.	 Ich	
wusste	beispielsweise	bereits,	dass	
1885	–	86	Hamburgs	erstes	Kontor-

haus	für	Dünger-Import	aus	Peru	mit	
Sklavenarbeit	gebaut	wurde.	Durch	
den	Handel	mit	Guano	ist	der	Kauf-
mann	 Heinrich	 von	 Ohlendorff		
damals	sehr	reich	geworden.	Oder	
dass	 der	 Handel	 mit	 Salpeter	 aus	
Chile	hier	sehr	präsent	war.	Da	ich	
selbst	aus	der	Region	komme,	in	der	
diese	Rohstoff	e	abgebaut	und	Men-
schen	als	auch	Ressourcen	ausgebeu-
tet	wurden,	möchte	ich	mir	die	Kon-
frontati	on	beider	Orte	anschau-en.	
Hier	in	Hamburg	die	monumentalen	
Gebäude,	der	Reichtu	 m	und	das,	was	
die	Menschen	aus	den	Handelsgütern	
gemacht	haben	und	in,	um	bei	den	
Beispielen	zu	bleiben,	Peru	und	Chile	
leerstehende	 Orte:	 alte	 Fabriken,	
Lager,	Geisterorte.	Was	bleibt	dort	
und	 was	 bleibt	 hier?	 Was	 ist	 die	
Erzählung	 dahinter?	 Genau	 diese	
Konfrontati	on	möchte	ich	mit	mei-
ner	 Arbeit	 hinterfragen.	 In	 der	
Recherche	ist	mir	dann	aufgefallen,	
dass	die	Orte,	die	aus	dem	Rohstoff	-
handel	hervorgingen,	die	blauen	Kul-
tu	 rdenkmaltafeln	an	ihren	Fassaden	
haben.	Aber	auf	ihnen	ist	überhaupt	
kein	Hinweis	auf	die	ausbeuterische	
Vergangenheit,	 genau	 diese	 ver-
meintlichen	Informati	onstafeln	ver-
leugnen	sie.	

Anne	Meerpohl	In	deinem	performa-
ti	ven	Rundgang	legst	du	leicht	tr	 ans-
parentes	Papier	auf	die	blauen	Tafeln	
mit	einem	darüber	gedruckten	Text.	
So	kann	man	den	darunter	liegenden	
Text	 zwar	 noch	 erahnen,	 aber	 du	
überschreibst	ihn	tr	otzdem	mit	dei-
ner	neuen	Version.	Der	Akt	des	Dar-
überlegens	mit	dem	Papier	legt	im	
beinahe	im	wörtlichen	Sinne	einen	
Schatt	en	auf	die	vermeintliche	Objek-
ti	vität	und	Erinnerungskultu	 r.	Wie	
hast	 du	 diese	Geste	 und	 auch	 das	
Material	ausgewählt?	

↙	 Kervin	Saint	Pere,	Die Stadt Hamburg und ihr Nachleben des Kolonialismus,	Detail,	2023;	Foto:	Rahel	grote	Lambers



Kervin	Saint	Pere	Ich	habe	zuerst	im	
Rahmen	 der	 Konferenz	 Counter-
Monuments and Para-Monuments. 
Contested Memory in Public Space an	
der	HFBK	Hamburg,	Tafeln	für	das	
Chile-	und	das	Afrikahaus	entwor-
fen.	Danach	habe	ich	weiter	an	dem	
Projekt	 gearbeitet	 und	wurde	 von	
Freund*innen	darauf	angesprochen,	
warum	ich	nicht	direkt	neue	Tafeln	
hinhängen	würde,	da	meine	sowieso	
sehr	ähnlich	aussehen.	Sie	sind	in	der	
Tat	 mimeti	sch,	 haben	 die	 gleiche	
Form,	 das	 gleiche	 Format,	 gleiche	
Farbe	und	beziehen	sich	auf	die	glei-
chen	Orte.	Für	mich	war	das	auf	eine	
Art	ironisch	gemeint	mit	dem	Ver-
weis	 aus	 europäischer	 Kunst	 und	
Mimesis.	Ich	wollte	eben	nicht	etwas	
Neues,	Schönes	nachahmen,	sondern	
eine	Gegen-Mimesis	in	Form	einer	
anderen	Realität	schaff	en.	Gleichzei-
ti	g	 wollte	 ich	 nicht	 einfach	 neue	
Tafeln	machen	und	hinhängen,	son-
dern	auf	ein	systemati	sches	Problem	
des	Stadtbildes	hinweisen.	Und	so	
bin	ich	auf	Siebdruck	gestoßen,	als	
Referenz	zu	einem	populären	Kunst-
ausdruck,	fotografi	schen	Prozessen	
und	Massenprodukti	on.	Also	habe	
ich	verschiedene	Farben	und	Versio-
nen	ausprobiert	und	bin	dadurch	auf	
diese	 Überlagerung	 von	 beiden	
Schrift	en	gestoßen,	wenn	man	sie	
übereinanderlegt.	 Ich	denke,	 es	 ist	
wichti	g,	dass	der	ursprüngliche	Text	
nicht	nur	abgedeckt	wird,	sondern	
ein	Dialog	entsteht.	Die	nachempfu	 n-
denen	Kultu	 rdenkmaltafeln	von	mir	
sind	sehr	endlich,	temporär,	sie	kön-
nen	 eine	 Weile	 hängen	 oder	 man	
nimmt	sie	wieder	mit.	Anfänglich	
habe	ich	sehr	viele	Drucke	gemacht	
und	sie	bei	den	ersten	beiden	Spazier-
gängen	 2021	 auch	 an	 die	 Teilneh-
mer*innen	verschenkt.	

Anne	Meerpohl	Wie	bist	du	in	deiner	
Recherche	und	der	Vorbereitu	 ng	vor-
gegangen?

Kervin	Saint	Pere	Ich	denke,	
das	Projekt	hat	verschiedene	
Ebenen	oder	einen	vielschich-
ti	gen	Ablauf.	Zuerst	erstelle	
ich	eine	Art	von	Karti	erung,	
die	versucht,	möglichst	ein	ge-
samtes	Stadtbild	auf	ihre	ko-
loniale,	rassisti	sche	und	anti	-
semiti	sche	Vergangenheit	zu	
hinterfragen.	Diese	kann	man	
schließlich	 unterteilen	 in	
staatliche	 Insti	tu	 ti	onen	und	
Privathäuser.	In	dem	Kontext	
interessiert	 mich,	 wie	 Ge-
schichte	geschrieben	wurde	
und	 Erzählungen	 sich	 verbreitet	
haben.	Natürlich	sind	es	im	Alltag	
vermeintlich	nur	kleine	Kultu	 rdenk-
maltafeln,	aber	mehr	Informati	on	zur	
Vergangenheit	und	den	ausbeuteri-
schen	Umständen	der	Entstehung	der	
Häuser,	dem	Extr	emismus,	Völker-
mord,	wären	wichti	g.	Hinzu	kommt,	
dass	viele	solcher	Gebäude	sehr	pro-
blemati	sche	Darstellungen	aufweisen	
sowie	 problemati	sche	 Blicke	 auf	
Nicht-Europäer*innen.	Bei	den	um-
geschriebenen	Kultu	 rdenkmaltafeln,	
die	ich	gemacht	habe,	geht	es	grund-
sätzlich	um	Darstellungsweisen,	die	
einen	europäischen	Blick	widerspie-
geln.	Wie	beim	Afrika-	oder	Chile-
haus	ist	es	für	mich	wichti	g	genau	zu	
schauen,	was	zu	sehen	ist,	welche	Bil-
der	 genutzt	 werden	 und	 welche	
Künstler*innen	das	gemacht	haben.	
Man	sieht	durch	die	Tafeln	eine	Ver-
leumdung	der	Geschichte	und	gleich-
zeiti	g	ist	in	die	Fassade	ein	kolonia-
ler	Blick	eingeschrieben.	Eigentlich	
kann	man	genau	an	dem,	was	man	
sieht,	gut	erklären,	was	damals	war.	
Es	ist	natürlich	kein	Zufall,	das	nicht-

europäische	Menschen	als	barbarisch	
oder	wild	 dargestellt	wurden	 und	
zum	Beispiel	am	Asiahaus	ganz	oben	

über	ihnen	ein	Reichsadler	
abgebildet	 ist.	 Das	 illust-
riert	sehr	gut	den	kolonia-
len,	völkischen	und	ausbeu-
terischen	Diskurs,	denn	die	
Abbildungen	 tr	 ansporti	e-
ren	 dieses	 Verständnis	
immer	noch.	Und	zusätzlich	
kontextu	 alisieren	die	Kul-
tu	 rdenkmaltafeln	das	nicht,	
machen	diese	schrecklichen	
Bilder	 nicht	 lesbar.	 Viele	
Menschen	fühlen	sich	un-
wohl	 beim	 Vorbeigehen	
und	 ich	denke,	man	kann	
hier	von	einer	Art	epistemi-
schen	Gewalt	sprechen,	die	
in	 der	 ganzen	 Stadt	 und	
nicht	 nur	 an	 einzelnen	
Orten	statt	fi	ndet.	

Anne	Meerpohl	Du	beziehst	
dich	in	der	Installati	on	und	bei	dem	
Stadtr	undgang	auf	Aby	Warburg,	bei-
spielsweise.	Walter	Benjamin	und	das		
Konzept	des	»Nachlebens«	*.	Welche	
Aspekte	ihrer	Arbeit	sind	für	dich	
von	Bedeutu	 ng?	
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fast	sein	ganzes	Leben	über	das	Nach-
leben	der	Anti	ke	geforscht	und	seine	
Bildtafeln	im	Bilderatlas Mnemosyne
haben	mich	sehr	inspiriert,	um	dar-
über	nachzudenken,	was	der	Unter-
schied	zwischen	Bildern	und	künst-
lerischer	 Praxis	 ist.	 Bilder,	 die	 die	
Überreste	anderer	Bilder	zeigen,	kön-
nen	die	Idee	der	Kunst	und	die	Bilder	
selbst	entsakralisieren.	Warburg	ver-
anschaulicht,	inwiefern	Bilder	immer	
auf	etwas	verweisen,	auf	eine	Geste,	
ein	 Pathos,	 eine	 Gebärde	 aus	 der	
Anti	ke.	Dieser	Form	des	Nachlebens	
von	und	in	Bildern	nachzuspüren,	die	
Werkzeuge	und	Bezüge	zu	analysie-
ren,	fasziniert	mich.	Vor	allem	in	den	

Darstellungsweisen	von	Nicht-Euro-
päer*innen	und	die	Anwendung	von	
kolonialen	 Blicken,	 Denkmustern	
und	 ihren	 Überresten	 in	 Bildern.	
Eben	das	Nachleben	des	Kolonialis-
mus.	Darüber	habe	ich	auch	meine	

Masterarbeit	geschrieben	und	ver-
sucht,	Warburgs	Konzept	mit	meiner	
Recherche	über	rassisti	sche	Str	uktu	 -
ren	im	Stadtbild	in	Verbindung	zu	
bringen.	

Anne	Meerpohl	Der	Rundgang	 im	
Rahmen	des	Fluctoplasma-Festi	vals	
endete	am	Chilehaus	im	sogenann-
ten	 Kontorhausviertel,	 bei	 dessen	
Besprechung	du	auf	die	expressionis-
ti	sche	Architektu	 r	hingewiesen	hast.	
Die	Verbindungen	 vom	deutschen	
und	europäischen	Expressionismus	
zu	kolonialem	Denken	und	Handeln	
werden	erst	seit	einiger	Zeit	aufgear-
beitet.	Aktu	 ell	ist	ein	Projekt	von	dir	
zu	dieser	Th	 emati	k	und	Emil	Nolde	

im	Zwischenraum	 im	MARKK	 zu	
sehen,	kannst	du	etwas	über	deine	
Recherche	und	dein	Projekt	erzählen?

Kervin	Saint	Pere	Der	Architekt	des	
Chilehauses,	 Fritz	 Höger,	 war	 ein	

bekennender	NS-Sympathisant	und	
ich	habe	in	meinem	Projekt	unter-
sucht,	wie	besti	mmte	koloniale	Ins-
ti	tu	 ti	onen	 mit	 der	 NS-Geschichte	
verfl	ochten	 sind.	 Ebenso	 der	 NS-
Künstler	Richard	Kuöhl,	der	für	das	
»76er-Denkmal«	am	Dammtor	ver-
antwortlich	ist	und	der	die	Fassade	
mit	zahlreichen	Plasti	ken	gestaltet	
hat.	An	diesem	Beispiel	ist	die	starke	
Verbindung	von	Anti	semiti	smus	und	
Rassismus	 im	 Stadtbild	 zu	 sehen.	
Und	 so	 eine	Verschränkung	weist	
auch	das	Werk	von	Emil	Nolde	auf.	
Es	wird	erst	seit	kurzer	Zeit	thema-
ti	siert,	wie	problemati	sch	expressio-
nisti	sche	Str	ömungen	im	Verhältnis	
zu	kolonialer	Geschichte	und	Denken	

stehen.	 Expressionismus	 in	
Deutschland	 interessiert	 mich	
schon	lange	und	eben	auch	dieses	
schwer	greifb	 are	Bedürfnis	von	
Maler*innen,	 sich	 mit	 der	 von	
ihnen	 sogenannten	»Primiti	ven	
Kunst«	 zu	 verbinden.	 Welche	
Zusammenhänge	gibt	es	dabei	mit	
deutschem	 Kolonialismus,	 den	
Reisen	von	Künstler*innen	zu	der	
Zeit	 in	deutsche	Kolonien?	Wer	
hat	davon	profi	ti	ert?	 Ich	denke,	
dass	sich	das	überhöhte	Bild	von	
europäischer	Kunst	bis	heute	aus-
wirkt,	 beispielsweise	 auf	 den	
Kunstmarkt.	

Anne	Meerpohl	Wie	ist	es	dann	zu	
der	 Verknüpfu	 ng	 von	 deiner	
Recherche,	 der	 Arbeit	 zu	 Emil	
Nolde	und	dem	MARKK	gekom-
men?

Kervin	Saint	Pere	Ich	habe	erfahren,	
dass	2021	 im	Archiv	des	MARKK	
eine	Kiste	mit	Glasnegati	ven	gefu	 n-
den	wurde,	die	von	der	medizinisch-
demographischen	Deutsch-Neugui-
nea-Expediti	on	 1913/14	 stammen.	

↙	 Kervin	Saint	Pere,	Die Stadt Hamburg und ihr Nachleben des Kolonialismus,	performati	ver	Stadtr	undgang	im	Rahmen	des	Fluctoplasma	Festi	val,	2023;	
Foto:	Jonas	Albrecht	/	@zwischensequenzen

↓	 Kervin	Saint	Pere,	Die Stadt Hamburg und ihr Nachleben des Kolonialismus,	performati	ver	Stadtr	undgang	im	Rahmen	des	Fluctoplasma	Festi	val,	2023;	
Foto:	Rahel	grote	Lambers
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der	 Verknüpfu	 ng	 von	 deiner	
Recherche,	 der	 Arbeit	 zu	 Emil	
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men?

Kervin	Saint	Pere

fast	sein	ganzes	Leben	über	das	Nach-
leben	der	Anti	ke	geforscht	und	seine	
Bildtafeln	im	
haben	mich	sehr	inspiriert,	um	dar-
über	nachzudenken,	was	der	Unter-
schied	zwischen	Bildern	und	künst-
lerischer	 Praxis	 ist.	 Bilder,	 die	 die	
Überreste	anderer	Bilder	zeigen,	kön-
nen	die	Idee	der	Kunst	und	die	Bilder	
selbst	entsakralisieren.	Warburg	ver-
anschaulicht,	inwiefern	Bilder	immer	
auf	etwas	verweisen,	auf	eine	Geste,	
ein	 Pathos,	 eine	 Gebärde	 aus	 der	
Anti	ke.	Dieser	Form	des	Nachlebens	
von	und	in	Bildern	nachzuspüren,	die	
Werkzeuge	und	Bezüge	zu	analysie-
ren,	fasziniert	mich.	Vor	allem	in	den	ren,	fasziniert	mich.	Vor	allem	in	den	



Geleitet	wurde	sie	von	Alfred	Leber,	
mit	dabei	war	das	Ehepaar	Ada	und	
Emil	Nolde.	Letzterer	hatt	e	ohne	of-
fi	zielles	 Amt	 teilgenommen	 und	
musste	 die	 Reise	 selbst	 bezahlen.	
Zuvor	hatt	e	ich	noch	nie	eine	
Fotografi	e	 von	 Nolde	 auf	
einer	kolonialen	Expediti	on	
gesehen,	er	tr	 ägt	sogar	einen	
Tropenhelm,	ein	starkes	und	
machtvolles	 Symbol.	 Das	
fi	nde	 ich	 einen	 wichti	gen	
Zusammenhang	von	Expres-
sionismus	 und	Kolonialis-
mus	und	unserem	Verständ-
nis	der	Vergangenheit.	Viele	
expressionisti	sche	 Maler*�

innen	haben	eine	Idee	von	
»Primiti	ver	Kunst«,	rassisti	-
sche	und	exoti	sierende	Bli-
cke	 auf	 indigene	 Bevölke-
rungsgruppen	in	ihre	Arbeit	
tr	 ansporti	ert.	 Ich	 denke,	
man	kann	anhand	von	Nol-
des	Aquarellen,	die	auf	der	
Reise	entstanden	sind,	ganz	
gut	das	Nachleben	des	Kolo-
nialismus	verfolgen.	Nolde	war	kein	
Arzt,	kein	Ethnologe,	er	ist	als	Künst-
ler	auf	dies	Expediti	on	gegangen	und	
hat	aber	tr	otzdem	in	seinen	Bildbe-
schreibungen	und	Titeln	die	Sprache	
der	Kolonialforscher	übernommen.	
Darin	 tauchen	 nie	 die	Namen	 der	
Dargestellten	auf.	Es	gibt	nur	eine	Be-
schreibung,	die	sich	ähnlich	zu	Ras-
senlehre	liest,	wie	»Bezeichnung	Ge-
schlecht	 und	 Region«.	 Es	 wurden	
»die	Anderen«	konstr	uiert,	nur	als	
ein	 Teil	 von	 einer	 Klassifi	zierung,	
ohne	Subjekti	vität.	Und	Nolde	wie-
derum	hat	von	der	Reise,	seinen	Bil-
dern	 massiv	 profi	ti	ert	 und	 diese	
Wertschöpfu	 ng	zieht	sich	ja	bis	ins	
Heute.	 Es	 ist	 inzwischen	bekannt,	
dass	Nolde	überzeugter	Nati	onalso-
zialist	war,	 doch	 seine	Verschrän-

kung	mit	dem	deutschen	Kolonialis-
mus	ist	dagegen	weniger	präsent.	

↓	 Kervin	Saint	Pere,	Emil Nolde und das Nachleben des Kolonialismus,	Installati	on	im	Zwischenraum	im	
MARKK	–	Museum	am	Rothenbaum	im	Rahmen	des	Fluctoplasma	Festi	val,	2023;	Foto:	Rahel	grote	
Lambers

↘	 Das	Bismarck-Denkmal	in	Hamburg;	Foto:	Dirtsc	,	Public	Domain

		*	 Vgl.	 Nora	 Sternfeld:	 »Wenn	
das	Nachleben	zurückspricht	–	
Kervin	Saint	Peres	Para-Monu-
mente	gegen	das	systemati	sche	
Vergessen«,	in:	Kervin Saint Pere 
(2023),	 Staatliche	 Museen	 zu	
Berlin	–	Preußischer	Kultu	 rbe-
sitz,	S.	6	–	13.

Kervin	 Saint	 Pere	 wurde	 1991	 in	
Peru	 geboren,	 lebt	 in	 Berlin	 und	
arbeitet	 als	 bildender	Künstler	und	
Forscher	im	Grenzbereich	zwischen	
zeitgenössischer	 Kunst	 und	 visuel-
ler	 Anthropologie.	 Er	 stu	 dierte	 bil-
dende	Kunst	an	der	HFBK	Hamburg	
und	an	der	Akademie	der	bildenden	
Künste	 Wien	 im	 Rahmen	 der	 Art	
School	Alliance	im	Fachbereich	für	
Kunst	und	digitale	Medien.	Im	Jahr	

2022	schloss	er	sein	Masterstu	 dium	
an	 der	 HFBK	 im	 Stu	 dienschwer-
punkt	zeitbezogene	Medien	ab.	Ker-
vin	 Saint	 Pere	 arbeitet	 mit	 Bildar-
chiven	und	refl	ekti	ert	deren	 (post-)
koloniale	Str	uktu	 ren	und	das	soziale	
Imaginäre,	in	dem	sie	existi	eren,	um	
counter-archives	zu	entwickeln.	
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33Ein	Wett	bewerb,	eine	Farce

	Joachim	Zeller	
Seit	2014	arbeitet	die	Stadt	Hamburg	an	der	
eigenen	Dekolonisierung.	Das	Bismarck-
Denkmal	nimmt	darin	einen	zentr	alen	
Stellenwert	ein.	Der	künstlerische	Wett	bewerb	
zur	Neugestaltu	 ng	ist	2023	allerdings	
gescheitert.	Unser	Autor	gibt	einen	Überblick	
über	die	Geschichte	des	Denkmals	und	stellt	
die	eingereichten	Entwürfe	vor

gescheitert.	Unser	Autor	gibt	einen	Überblick	
über	die	Geschichte	des	Denkmals	und	stellt	
die	eingereichten	Entwürfe	vor



»Unser	 Bismarck-Denkmal	 ist	 wie	 euer	 Humboldt	
Forum!«,	 scherzte	 ein	Hamburger	Kollege,	 »Preußens	
Gloria,	hoch	umstr	 itt	en	und	heiß	debatti	ert.«	Als	im	Jahr	
2013	 erstmals	 Pläne	 bekannt	wurden,	 dass	 die	 Stadt	
Hamburg	neun	Millionen	Euro	für	die	Sanierung	des	Bis-
marck-Riesen	 locker	 machen	 wollte,	 meldeten	 sich	
sogleich	kriti	sche	Sti	mmen	zu	Wort.	Soll	das	marode	
Sinnbild	des	preußischen	Weltmachtstr	ebens	und	insbe-
sondere	der	Hamburgischen	Kolonialwirtschaft	 	wirklich	
restauriert	werden?	
Lange	Jahre	hatt	e	der	steinerne	Gigant	unbeachtet	über	
dem	Alten	Elbpark	in	St.	Pauli	gestanden,	übersät	von	
Graffi		ti		und	schwarz	vor	Hafenruß.	Seine	Restaurierung	
begründete	Hamburgs	Denkmalschutzamt	nun	damit,	
dass	 die	 Sockelfi	gur	 einstu	 rzgefährdet	 sei.	 Erst	 eine	
Kleine	Anfrage	der	Frakti	on	Die	Linke	an	den	Hambur-
ger	Senat	im	Juni	2021	brachte	es	nachtr	äglich	ans	Licht:	
Die	Standsicherheit	war	durchaus	gewährleistet	gewe-
sen.	Trotzdem	wurde	das	Monument	gereinigt,	die	umge-
benden	Bäume	für	»Sichtachsen«	gekürzt,	der	im	Krieg	
in	den	hohlen	Sockel	eingegossene	Beton	entfernt	und	
sogar	die	dorti	gen	NS-Parolen	denkmalgerecht	konser-
viert.	
Nicht	immer	war	dem	34	Meter	hohen	Koloss	so	viel	
Pfl	ege	zugekommen.	Nach	dem	Zweiten	Weltkrieg	galten	
preußische	Helden	nicht	mehr	schicklich	und	die	Stadt	
ließ	die	Bäume	des	Alten	Elbparks	hochwachsen.	1960	
gab	es	gar	Pläne	zum	Abriss,	doch	die	Behörden	ließen	
das	Monument	schnell	unter	Denkmalschutz	stellen.	Am	
Tag	der	deutschen	Wiedervereinigung	im	Jahr	1990	über-
zogen	unbekannte	Freeclimber	das	granitene	Gesicht	mit	
einer	 Helmut-Kohl-Maske.	 In	 der	 Regierungszeit	 des	
CDU-FDP-Schill-Senats	2003	sammelte	der	geschichts-
revisionisti	sche	Verein	 Bund	 für	Denkmal-Erhaltu	 ng	
Spendengelder	für	die	Beleuchtu	 ng	des	Monuments.	Die	
Bismarck-Verehrer	ließen	die	Bäume	wieder	kürzen.	Als	
2003	die	neue	Illuminati	on	eingeweiht	wurde,	dienten	
rechte	Burschenschaft	er	als	Security	 -Kräft	e.	2015	zog	die	
Künstlergruppe	Steinbrener/Dempf	&	Huber	die	Figur	
ins	Lächerliche,	indem	sie	ihr	eine	Steinbock-Skulptu	 r	
auf	den	Kopf	setzte.
So	 hat	 das	 Bismarck-Monument	 Konjunktu	 ren	 von	
Ehrung	und	Verachtu	 ng	durchlaufen.	Initi	iert	und	privat	
fi	nanziert	wurde	das	Denkmal	von	Hamburger	Handels-
herren	als	Dank	für	die	Kolonien	und	die	Berliner	Finanz-
spritzen	für	die	Hafenerweiterung.	Zur	Einweihung	im	
Jahr	1906	waren	neben	dem	Denkmal-Comité	–	beste-

hend	aus	Kaufl	euten,	Bankiers,	Reedern	und	Senatoren	 –	
auch	Vertr	eter	des	starken	Hamburger	Ablegers	des	anti	-
semiti	schen	Alldeutschen	Verbands	sowie	Offi		ziere	des	
76.	Infanterie-Regiments	eingeladen,	dessen	Freiwillige	
gerade	aus	Namibia	(»Deutsch-Südwestafrika«)	zurück-
gekehrt	waren,	wo	sie	am	Völkermord	an	den	OvaHer-
ero	und	Nama	beteiligt	waren.	Die	von	Bismarck	 als	
»gemeingefährlich«	verfolgte,	politi	sierte	Arbeiter*in-
nenschaft	 	blieb	dem	Festakt	selbstr	edend	fern.
Nach	dem	Ersten	Weltkrieg	wurde	das	Denkmal	zu	
einer	Kultstätt	e	völkisch	gesinnter	Kreise.	Am	1.	April	
1926	marschierten	Tausende	mit	Fackeln	auf.	Zu	Bis-
marcks	Geburtstagen	kam	es	regelmäßig	zu	schwe-
ren	 Zusammenstößen	 zwischen	 Anhängern	 des	
Reichskanzlers	und	der	linken	Arbeiter*innenschaft	 .	
Auch	 nach	 dem	 Zweiten	Weltkrieg	 blieb	 das	 Bis-
marck-Denkmal	Schauplatz	rechter	Umtr	 iebe.
Im	Zuge	der	Sanierungsmaßnahmen	ab	2020	wurde	
die	Bautafel	mit	roten	Farbbeuteln	beworfen	und	mit	
dem	Schrift	zug	Black	Lives	Matt	er	besprüht.	Vier	
Hamburger	NGOs	sprachen	sich	gegen	die	unrefl	ek-
ti	erte	»Aufh	 übschung«	des	Monuments	aus.	Gemein-
sam	mit	Vertr	eter*innen	der	Hamburger	Schwarzen	
Community	 	organisierten	sie	eine	Protestveranstal-
tu	 ng	vor	dem	Denkmal.	Daraufh	 in	wurden	die	Initi	-
ati	ven	zu	einem	Gespräch	mit	dem	Kultu	 rsenator,	
dem	 Leiter	 des	 Bezirksamts	 Hamburg-Mitt	e	 und	
einem	Vertr	eter	des	Denkmalschutzamtes	eingeladen.	
Dabei	bestäti	gte	SPD-Kultu	 rsenator	Carsten	Brosda,	
dass	 das	 Bismarck-Denkmal	 einen	 »Störfaktor«	
bräuchte	–	womit	ein	Gegendenkmal	gemeint	war.	
Die	Forderung	der	Initi	ati	ven	für	einen	Baustopp	der	
Sanierungsarbeiten	 und	 ein	 Moratorium	 wiesen	 die	
Behörden	zurück.	
Es	 folgten	von	der	Kultu	 rbehörde	organisierte	Work-
shops	mit	städti	schen	Akteur*innen	und	internati	ona-
len	Gästen.	Allerdings	waren	die	auswärti	gen	Expert*in-
nen,	viele	von	ihnen	aus	afrikanischen	Ländern,	im	Vor-
feld	 nicht	 in	 die	 aktu	 elle	Debatt	e	 vor	Ort	 eingeführt	
worden,	 sodass	der	Erkenntnisgewinn	aus	dem	Aus-
tausch	überschaubar	blieb.	Anfang	2023	wurde	dann	ein	
off	ener	künstlerischer	Wett	bewerb	für	ein	Gegendenk-
mal	oder	eine	Neugestaltu	 ng	des	Bismarck-Denkmals	
ausgelobt.	 Dabei	 schrieb	 das	Denkmalschutzamt	 vor,	
dass	in	die	Substanz	des	Monuments	nicht	eingegriff	en	
werden	dürfe.	Weitere	Vorgaben	betr	afen	die	NS-Graffi		ti		
im	 begehbaren	 Sockel,	 die	 künstlerisch	 kommenti	ert	
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↓	 Ausstellung	der	acht	Entwürfe	der	Endrunde	im	Wett	bewerb	 Bismarck neu Denken  	im	Museum	für	Hamburgische	Geschichte,	2023;	Foto:	afrika-
hamburg.de

werden	 sollten	 sowie	 den	Alten	Elbpark,	 der	 ebenso	
gestaltet	werden	sollte.	
Indes	kursierten	in	der	Presse	allerlei	Gestaltu	 ngsvor-
schläge	aus	der	Stadtbevölkerung:	Die	Bismarck-Figur	
solle	 auf	 die	 Seite	 gelegt	 oder	 geköpft	 	 werden.	 Das	
Schwert	der	mitt	elalterlichen	Schutzfi	gur	Roland,	das	
Bismarck	vor	sich	aufgepfl	anzt	hält,	assoziierten	Einige	
mit	dem	Lichtschwert	der	Popfi	gur	Darth	Vader	aus	dem	
Film	Star Wars: Empire Str ikes Back.

Für	den	anonymisierten	Wett	bewerb	Bismarck Neu Den-
ken	 wurden	 insgesamt	 76	 Entwürfe	 eingereicht.	 Die	
13-köpfi	ge	Jury,	»bestehend	aus	Experti	nnen	und	Exper-
ten	aus	Kunst,	Kultu	 r	und	Wissenschaft	 ,	darunter	Ver-
tr	eterinnen	und	Vertr	eter	diasporisch-migranti	scher	Ini-
ti	ati	ven«,	wählte	acht	Entwürfe	für	die	zweite	Phase	des	
Wett	bewerbs	aus.	Schließlich	ging	die	Jury	am	5.	Juli	2023	
ergebnislos	auseinander.	Ab	Juli	2023	wurden	alle	Ent-
würfe	im	Museum	für	Hamburgische	Geschichte	(MHG)	
ausgestellt.
Christoph	Schäfer,	Künstler	und	Mitglied	der	Hambur-
ger	Kunstkommission	sowie	der	Denkmal-Jury	,	wünscht	
sich	indes	einen	weiteren,	diesmal	beschränkten	Wett	-
bewerb,	zu	dem	»sehr	bekannte	Künstler*innen«	einge-
laden	werden	sollen.	Sie	dürft	en	»nicht	so	leicht	wegzu-

putzen	sein,	wie	ein	lokaler,	bis	dahin	nicht	bekannter	
Künstler«,	urteilt	Schäfer.	Namedropping	statt	 	künstle-
rische	Qualität?	Er	stelle	sich	zudem	vor,	dass	der	Gewin-
nerentwurf	 durchaus	 »subversiv«	 sein	 oder	 das	 Bis-
marck-Denkmal	»mit	Humor	unterlaufen«	könnte.	Doch	
angesichts	der	Untaten,	die	sich	der	Reichskanzler	hat	
zuschulden	kommen	lassen,	infolge	seiner	maßgeblichen	
Rolle	in	der	Kolonisierung	des	afrikanischen	Konti	nents	
und	–	was	weniger	bekannt	zu	sein	scheint	–	auch	in	der	

Südsee,	 in	 Anbetr	acht	 auch	
seiner	 europäischen	 Kriege	
und	der	unnachgiebigen	Ver-
folgung	 von	 gesellschaft	li-
chen	 Minderheiten	 hierzu-
lande,	 dürft	e	 den	Nachkom-
men	der	bismarckschen	Opfer	
weniger	 zum	 Schmunzeln	
zumute	sein.		
Es	 ist	 ja	 auch	 nicht	 so,	 als	
wären	die	bisherigen	Einrei-
chungen	humorlos	gewesen.	
Unter	den	verworfenen	Ideen	
gab	es	einen	Bismarck	in	einer	
Schneekugel,	 in	 einem	Frie-
sennerz	oder	als	Springbrun-
nen.	Wenig	Ehrfu	 rcht	zeigten	
auch	Ideen,	die	der	Denkmal-
fi	gur	 ein	 Riesenhirn,	 einen	
gewalti	gen	Zahnstocher	oder	
einen	verrutschten	Heiligen-
schein	 verpassen	 wollten.	
Gleich	zwei	Gestaltu	 ngsvor-

schläge	 ließen	 Bismarck	 weinen,	 ein	 paar	 Entwürfe	
konstr	uierten	Bismarck-Miniatu	 ren	 oder	 permanente	
Baustellen.	Drei	Einreichungen	wurden	von	der	Jury	gar	
als	 »mit	 sensiblem	 Inhalt«	 kategorisiert,	 die	 »Anstoß	
erregen	könnten«.	Diese	wurden	in	der	MHG-Ausstel-
lung	in	ein	Separee	verbannt.	Darunter	ein	Bismarck	mit	
einem	Federschmuck,	einer	goldenen	Afro-Perücke	oder	
umgeben	mit	vergrößerten	Kopien	afrikanischer	Arte-
fakte,	die	sich	in	der	Sammlung	des	MARKK	–	Museum	
am	Rothenbaum,	befi	nden.	
Unter	den	Wett	bewerbsbeitr	 ägen	fi	nden	sich	auch	sol-
che,	die	sich	intensiver	mit	den	historischen	Dimensio-
nen	auseinandersetzten,	 allerdings	meist	verkürzt,	 in	
dem	sie	in	dem	Monument	lediglich	ein	Kolonialdenk-
mal	sehen.	Doch	der	steinerne	Bismarck	fu	 ngierte	kei-

mit	dem	Lichtschwert	der	Popfi	gur	Darth	Vader	aus	dem	
Film	Star Wars: Empire Str ikes Back.
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nesfalls	nur	als	ein	Kolonialdenkmal,	sondern	auch	als	
Reichssymbol.	 Das	 verdeutlichen	 vor	 allem	 die	 acht	
	Figuren	 am	 Sockel,	 Allegorien	 der	 germanischen	
Stämme.
Unter	den	am	Wett	bewerb	beteiligten	rund	20	Architek-
tu	 rbüros	reichte	eine	Mehrzahl	eher	formale	Lösungen	
ein,	etwa	Aussichtspunkte	oder	Baugerüste:	In	die	zweite	
Wett	bewerbsrunde	schaff	te	es	zum	Beispiel	der	Vor-
schlag	 Work-in-Progress – A Post-Colonial Space 
Towards Reconciliati on	von	Delvendahl	Marti	n	Archi-
tects.	 Geplant	 war	 ein	 fi	ligranes	 Gerüst	 um	 das	
Denkmal,	zudem	ein	gläserner	Pavillon	für	Diskurse.	
Ferrari	&	Walter	Architekten	konstr	uierten	unter	
dem	Titel	Gedenklandschaft  Kolonialismus	eine	stäh-
lerne	 Platt	form	 zu	Füßen	 des	Denkmals	 und	 ein	
kommunales	Zentr	um.	Bismarck auf Augenhöhe	von	
Stu	 dio	M8	beinhaltete	ein	kreisförmiges	Stahlgerüst,	
mit	einem	Lehrpfad	und	einer	Aussichtplatt	form	um	
den	riesigen	Kopf	herum.	Architekti	n	Sima	Deigert	
war	eine	der	wenigen	Teilnehmenden,	die	auch	auf	
die	NS-Graffi		ti		im	Innenraum	des	Sockels	reagierte.	
Ihr	Entwurf	Hamburgs Dunkle Seiten	sah	innen	und	
außen	Stahlgestelle	mit	Gucklöchern	für	neue	Pers-
pekti	ven	vor.
In	mehreren	Einreichungen	geht	es	um	die	Höhen-
überwindung	der	mächti	gen	Figur,	so	als	sportliche	
Betäti	gung	in	Bismarck erklett ern	von	der	noroomgal-
lery,	der	einen	Klett	erfelsen	vorsah,	um	dem	Denk-
mal	»etwas	ins	Ohr	[zu]	fl	ü	stern«.	Naomie	Chokoago	
wollte	eine	große	Leinwand	aufstellen,	auf	die	der	
Schatt	en	der	Bismarck-Denkmalfi	gur	und	histori-
sche	 Bilder	 projiziert	 würden.	 LED-umleuchtete	
Wände	mit	Texten	zur	Kolonialgeschichte	sollten	den	
Sockel	umrunden.
Atelier	Sigma	Talbergs	ansprechender	Entwurf	Bis-
marck auf Augenhöhe	[sic]	war	als	Graphic	Novel	mit	
vielen	historischen	Bezügen	gestaltet.	Im	Zeitr	 aum	
von	zwei	Jahren	sollte	der	steinerne	Kopf	reisen	und	
geschichtstr	 ächti	ge	Orte	besuchen	–	etwa	die	Handels-
kammer	Hamburg,	das	Schlachtfeld	bei	Sedan	aus	dem	
Preußisch-Französischen	Krieg,	den	Spiegelsaal	von	Ver-
sailles,	das	Palais	de	Lomé	in	Togo	oder	die	Alte	Feste	in	
Windhoek/Namibia.	 Reisende	 Denkmalteile,	 die	 zur	
Debatt	e	anregen,	erinnern	an	die	Arbeit	Lenin on Tour des	
Künstlers	Rudolf	Herz	(2004).	In	Hamburg	sah	Talberg	
einen	Augmented-Reality	 -Geschichtspfad	vor,	das	Denk-

mal	 selbst	würde	 aber	 unangetastet	 bleiben.	Und	 im	
Sockel	war	eine	audiovisuelle	Installati	on	geplant.
Bemerkenswert	ist	auch	ZUTEXTEN. Anschlag einer resi-
lienten Welt	 der	 Künstlerin	 Hannimari	 Jokinen,	 eine	
Arbeit,	welche	die	Nachkommen	der	Communiti	es,	die	
Bismarck	in	Europa,	Afrika,	Ozeanien	und	China	ver-
folgte,	 zur	Mitwirkung	 anregen	wollte.	Menschen	 in	

Creati	ve	Writi	ng	Workshops,	die	es	in	aller	Welt	gibt,	
wären	eingeladen,	widerständige	Gedichte	über	die	Erin-
nerungen	ihrer	Vorfahren	an	die	deutsche	Kolonialzeit	
zu	schreiben.	Das	Bismarck-Denkmal	würde	mit	diesen	
Texten	komplett	 	überzogen,	und	die	Wege	des	umliegen-
den	Parks	und	die	Innenräume	des	Sockels	würden	mit	
Gedichten	gestaltet.	Weitere	Gedichtzeilen	sollten	auf	
den	Bürgersteigen	koloniale	Spuren	im	Stadtr	aum	St.	
Pauli	markieren.
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vorschläge	sah	sich	die	Jury	nicht	in	der	Lage,	sich	auf	
einen	Gewinner*in	zu	einigen.	Sie	erklärte,	dass	»durch	
eine	einzelne	künstlerische	Interventi	on	die	Aufgabe	in	
ihrer	Komplexität	und	mit	all	den	Facett	en	nicht	erfüllt«	
würde,	zudem	wären	die	topographischen	Verhältnisse	
vor	Ort	»herausfordernd«.	

Indes	war	es	mitt	en	im	Wett	bewerb	einem	Jury-
mitglied	eingefallen,	die	Vorgabe	des	Denkmal-
schutzamtes	grundsätzlich	 in	Frage	zu	stellen,	
warum	in	die	Bausubstanz	der	Sockelfi	gur	nicht	
eingegriff	en	werden	dürfe.	Durch	die	Aufgaben-
stellung	sei	eine	»völlig	absurde	Situ	 ati	on«	ent-
standen;	so	sei	vermeintlich	»eine	Dekolonisie-
rung	des	Denkmals	unmöglich«	gemacht	worden.	
Diese	späte	Erkenntnis	erwies	sich	als	kontr	apro-
dukti	v,	hatt	en	sich	doch	alle	eingereichten	Ent-
würfe	an	der	Richtlinie	orienti	ert.	Zudem	hieß	es,	
dass	es	fü	r	viele	Jurymitglieder	eine	»Horrorvi-
sion«	gewesen	sei,	»am	Ende	eine	Shortlist	mit	
lauter	weißen	Mä	nnern«	zu	haben.	Eine	solche	
Fundamentalkriti	k	 hielt	 jedoch	 einige	 »weiße	
Männer«	nicht	davon	ab,	selbst	Gestaltu	 ngsvor-
schläge	zu	machen:	Die	Statu	 e	solle	mit	Stachel-
draht	umwickelt,	 in	Kett	en	oder	 auf	den	Kopf	
gestellt	werden.	Schließlich	müsse,	so	das	gesprä-
chige	Jurymitglied,	ein	Gegendenkmal	die	Bis-
marck-Figur	überragen,	damit	es	auch	jenseits	der	
Elbe	zu	sehen	sei.
Kultu	 rsenator	Carsten	Brosda,	äußerte	sich	»ver-
dutzt«	über	»ein	paar	Unterstellungen,	die	gerade	
mit	Verve	in	die	Öff	entlichkeit	getr	agen	werden«:	
»Der	Denkmalschutz	war	kein	Hindernis	für	eine	
Kontextu	 alisierung«.	Die	Kriti	k	am	Juryverfah-
ren,	das	doch	intern	»ausführlich	diskuti	ert	wor-
den«	sei,	weist	Brosda	ebenso	zurück.	Skepti	sch	
sieht	 der	 Kultu	 rsenator	 auch	 »eigene	 künstle-
risch-kreati	ve	Vorschläge«	von	Jurymitgliedern	

und	das	Argument,	das	Gegendenkmal	müsse	»mindes-
tens	genauso	groß	sein«,	was	»schon	eine	interessante	
ästheti	sche	Einbettu	 ng«	sei,	»weil	man	unter	Umständen	
Größe	auch	durch	das	Gegenteil	kontern	könnte.«	
Derweil	stellte	die	CDU	Hamburg	einen	Antr	ag	an	die	
Bürgerschaft	 ,	von	der	»Steuerverschwendung«	abzulas-
sen,	die	der	»krachend	gescheiterte«	Wett	bewerb	mit	sich	
gebracht	hätt	e.	Vielmehr	sollten	»Persönlichkeiten	wie	
Bismarck	 im	Zusammenhang	mit	der	damaligen	Zeit	

bewertet	werden«.	Statt	 	sich	mit	Geschichte	aus	heuti	-
ger	Sicht	auseinanderzusetzen	und	überkommene	Denk-
mäler	in	Frage	zu	stellen,	schlägt	die	CDU-Frakti	on	vor,	
»in	einen	sauberen	und	sicheren	Alten	Elbpark«	zu	inves-
ti	eren.	Die	Kosten	von	etwa	10	Millionen	Euro	für	die	
Säuberung	des	Bismarck-Denkmals	lässt	die	CDU	ebenso	
unerwähnt,	wie	auch	die	Tatsache,	dass	für	die	Parksa-
nierung	rund	7	Millionen	Euro	aus	städti	schen	Mitt	eln	
ohnehin	vorgesehen	sind.
In	einem	scheinen	sich	die	Hamburger	Kontr	ahenten	
wohl	einer	Meinung	zu	sein:	»Keiner	würde	heute	mehr	
ein	Bismarck-Denkmal	bauen«.	Aber	auch	das	ist	leider	
ein	Irrtu	 m.	Im	Jahr	2015	errichtete	Wilhelmshaven	ein	
neues	Bismarck-Denkmal,	initi	iert	durch	einen	ehemali-
gen	CDU-Ratsherrn.	2021	unterstützte	in	Bautzen	der	
SPD-Bürgermeister	das	Vorhaben	der	AfD,	ein	neues	
Monument	 für	den	Reichskanzler	aufzustellen.	Unter	
vehementen	Protesten	der	sorbischen	Community	 ,	deren	
Vorfahren	unter	Bismarcks	Repressalien	zu	leiden		hatt	en,	
wurde	das	Vorhaben	schließlich	gekippt.	Zur	Hamburger	
Jury	waren	weder	Sorb*innen,	noch	polnisch-jüdische	
Vertr	eter*innen	oder	Expert*innen	zur	Geschichte	der	
Pariser	Commune	eingeladen,	 allesamt	Nachkommen	
gesellschaft	licher	Minderheiten	 in	europäischen	Län-
dern,	die	von	Bismarck	drangsaliert	wurden.	
Noch	2021	twitt	erte	Carsten	Brosda:	»Die	Bismarck-Sta-
tu	 e	kann	nicht	einfach	unkommenti	ert	im	Stadtbild	ste-
hen.«	Jetzt	erstr	 ahlt	der	gesäuberte	Großklotz	doch	in	die	
Stadt	hinein.	Hamburg,	das	sich	2014	zum	Ziel	gesetzt	
hatt	e,	 sich	 zu	 dekolonisieren,	 möchte	 nun	 nach	 dem	
gescheiterten	Wett	bewerb	den	Schwerpunkt	ziemlich	
kleinlaut	»auf	Vermitt	lung	und	gesellschaft	lichen	Dis-
kurs«	verlagern.	Die	Parkbänke	vor	dem	Denkmal	sind	
ja	schon	mal	installiert.

Dr.	 Joachim	 Zeller	 ist	 Historiker	 und	
arbeitet	 in	Berlin.	Zu	 seinen	aktu	 ellen	
Publikati	onen	zählen:	Berlin – Eine post-
koloniale Metr opole. Ein historisch-kriti -
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Aufl	.,	 2024	 (mit	 Oumar	 Diallo)	 sowie	
Stand und Fall. Das Wissmann-Denkmal 
zwischen kolonialer Weihestätt e und post-
kolonialer Dekonstr ukti on,	2022	(Hrsg.	mit	
Hannimari	Jokinen	/	Flower	Manase).

Alle	 Entwürfe	 des	 Wett	bewerbs	 Bis-
marck Neu Denken:
www	 	 .shmh.de/sti	ftu	 ng/hamburg-deko-
lonisieren/bismarck-neu-denken
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In	his	dissertati	on,	supervised	by	Dr.	Astr	 id	
Mania	(Professor	of	Art	Criti	cism	and	Modern	
Art	History)	and	Dr.	Jörg	Heiser	(Professor	of	
Art	Th	 eory	at	University	 	of	Arts,	Berlin),	Filipe	
Lippe	deals	with	the	neoliberal	management	
of	racial	identi	ti	es,	subjecti	ve	contr	ol,	and	the	
updati	ng	of	colonial	tr	 auma	in	Brazilian	art

↘	 Filipe	Lippe,	Weltwehmut – Chico Pé de Pato Quer Vingança … Ou Lygia Clark no Brasil Mundo Cão Pela Primeira Vez,	2021
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Th	 e	current	world	system	stems	from	a	historical	process	
that	began	with	the	consti	tu	 ti	on	of	white	Western	man	
as	a	universal	model	of	humanity	 	to	morally	justi	fy	 	the	
exploitati	on	of	the	labor	and	the	resources	of	non-white	
populati	ons	during	modern	colonialism.	Th	 e	creati	on	and	
maintenance	of	the	hierarchical	noti	on	of	race	during	and	
aft	er	colonialism	was	instr	umental	to	ensure	white	racial	
supremacy	over	the	last	fi	ve	centu	 ries	and	to	consolidate	
Western	capitalism.	In	this	sense,	the	current	synarchist	
fi	nancial	utopia	that	rules	the	global	economy	and	poli-
ti	cs	today	under	neoliberal	capitalism	presupposes	in	its	
fu	 ncti	onality	 	the	maintenance	of	colonialist	principles	
that	are	specifi	cally	based	on	the	social	classifi	cati	on	of	
the	world’s	populati	on	through	the	idea	of	race.
Th	 is	model	of	power	has	been	historically	opposed	by	
various	peoples	organized	in	movements	for	liberati	on	
in	the	politi	cal	and	cultu	 ral	fi	elds.	In	recent	years,	how-
ever,	 anti	-racist,	 anti	-capitalist,	 and	 anti	-colonialist/
anti	-imperialist	practi	ces	have	gained	new	contours	in	
which	they	are	assimilated	by	neoliberal	capitalism,	con-
fi	guring	a	new	stage	of	Western	capitalist	global	govern-
ance.	In	this	context,	claims	for	epistemological	decolo-
nizati	on	and	justi	ce	for	minority	 	social	groups	informed	
by	identi	ty	 	politi	cs	and	decolonial	thinking	have	been	
associated	 to	 supposed	 progressive	 reformist	 social	
measures	employed	by	neoliberal	governments,	insti	tu	 -
ti	ons,	foundati	ons,	NGOs	and	corporati	ons,	which	aim	
to	reduce	the	social	 injusti	ces	suff	ered	by	minoriti	es.	
Although	these	progressive	measures	apparently	pro-
mote	social	gains	for	minoriti	es,	they	are	a	politi	cal	gim-
mick	and	do	not	promote	universal	justi	ce.	On	the	con-
tr	ary,	while	they	provide	opportu	 niti	es	for	a	few	individ-
uals,	they	maintain	unequal	modes	of	social	and	economic	
organizati	on	for	most	of	the	people,	preserving	the	same	
ideals	established	by	modern	colonialism.	In	short,	under	
neoliberalism,	racial,	gender,	and	decolonial	discourses	
have	been	instr	umentalized	and	applied	as	a	means	of	
managing	identi	ti	es,	subjecti	viti	es,	collecti	ve	tr	 aumas,	
desires,	and	politi	cal	demands	in	the	politi	cal,	insti	tu	 -
ti	onal,	social,	and	cultu	 ral	spheres.	Th	 is	process	has	a	par-
ti	cular	impact	on	art,	knowledge,	and	cultu	 re	because	it	
is	through	these	fi	elds	that	neoliberal	politi	cal	rati	onal-
ity	 	materializes	as	a	symbolic	organizati	on	that	is	capa-
ble	of	contr	olling	subjecti	viti	es,	cultu	 res,	and	politi	cal	
discourses.
By	adopti	ng	a	historical-materialist	perspecti	ve,	my	dis-
sertati	on	analyzes	the	eff	ect	of	this	phenomenon	on	Bra-

zilian	art	and	the	socio-politi	cal	sphere	since	the	inten-
sifi	cati	on	of	neoliberal	policies	following	the	2008	crisis	
of	global	capitalism.	Th	 erefore,	my	PhD	project	Identi ty  
Warfare: On the neoliberal management of racial identi ti es, 
subjecti ve contr ol and the updati ng of colonial tr auma in 
Brazilian art	defends	the	hypothesis	that	the	neoliberal-
izati	on	of	anti	-racist	and	anti	-colonial	agendas	in	the	arts	
helps	to	maintain	the	symbolic	hegemony	of	neoliberal	
man,	whose	subjecti	vity	 	is	essenti	ally	capitalist	and	colo-
nialist/imperialist.	Th	 us,	when	neoliberalism	appropri-
ates	affi		rmati	ve	policies	such	as	the	inclusion,	representa-
ti	on,	and	the	so-called	empowerment	of	minoriti	es	in	the	
art	system,	adapti	ng	them	to	its	business	logic	of	compe-
ti	ti	on	 and	 individualism,	 the	 cultu	 ral	 and	 ideological	
hegemony	promotes	a	pulverizati	on	of	social	relati	ons.	
Th	 is	establishes	selecti	ve	cultu	 ral	and	ethno-racial	iden-
ti	fi	cati	ons	that	shape	subjecti	viti	es	and	identi	ti	es	that	
can	only	exist	and	assert	themselves	in	denial	of	each	
other.	In	this	sense,	the	process	of	racializati	on	and	cul-
tu	 ral	hierarchizati	on	inherited	from	the	colonial	enter-
prise	is	not	undone.
To	 counteract	 this	 problem,	 the	 thesis	 fi	nds	 in	 the	
anti	-capitalist/anti	-colonial	 practi	ce,	 self-governing	
communal	organizati	on,	and	radical	collecti	vizati	on	of	
social	life	that	is	common	to	Brazilian	quilombos	–	an	
autonomous	 form	 of	 community	 	 created	 by	 fu	 giti	ve	
enslaved	Afrodiasporic	people	in	colonial	and	post-colo-
nial		Brazil	–	a	possibility	 	of	creati	ng	cracks	in	the	epis-
temic,	politi	cal,	and	cultu	 ral	pillars	that	support	neolib-
eral	 rati	onality	 .	 In	 the	 Brazilian	 context,	 quilombo’s	
agg	 regati	ve	identi	ty	 ,	which	allowed	the	communal	inter-
acti	on	of	Afrodiasporic,	Amerindians	and	white	people	
who	were	not	committ	ed	to	the	colonial	society	 ,	is	a	ref-
erence	to	a	model	of	ethnic,	racial,	and	cultu	 ral	identi	fi	-
cati	on	that	escapes	the	colonial	framework.		Th	 erefore,	the	
PhD	thesis	identi	fi	es	that,	in	line	with	the	anti	-capitalist	
str	ugg	 le	of	the	socialist	left	 ,	the	applicati	on	of	quilomb-
ism	as	an	anti	-colonial/anti	-capitalist/anti	-racist	princi-
ple	in	the	arts	generates	epistemological,	cultu	 ral	and	
politi	cal	hybridizati	ons	that	can	provide	a	viable	means	
of	combati	ng	the	power	str	uctu	 re	that	sustains	racism,	
classism,	 gender	 oppression,	 coloniality	 ,	 and	 capital-
ism.

Filipe	Lippe,	born	in	1986	in	Duque	de	Caxias,	
Rio	de	Janeiro,	is	a	Brazilian	arti	st,	poet,	and	
researcher	who	is	currently	based	in	Berlin.	
In	2017,	he	completed	his	master’s	degree	at	
the	HFBK	Hamburg	 under	Professor	 Jutt	a	
Koether	and	Professor	Werner	Bütt	ner.	Before	
that,	he	completed	his	bachelor’	degree	at	the	
Escola	de	Belas	Artes	da	Universidade	Fede-
ral	do	Rio	de	Janeiro.	Most	recently,	his	works	
were	shown	as	part	of	the	group	exhibiti	on	
Situ ati on / Conditi on / Positi on	at	the	ICAT	of	
the	HFBK	Hamburg.



40
41Vulnerabiliti	es	–	A	Decolonial	Perspecti	ve	of	

Ukraine
	Marija	Petr	ovic	

In	her	three-part	arti	sti	c	and	scienti	fi	c	doctoral	
project	with	Hanne	Loreck	(Professor	of	
Art	and	Cultu	 re	Sciences)	and	Jeanne	Faust	
(Professor	of	Time-based	Media)	,	Marija	
Petr	ovic	examines	the	past	and	present	of	
Ukraine	against	the	background	of	decolonial	
perspecti	ves

↓	 In	Lviv	(Ukraine),	monuments	and	buildings	of	historical	value	are	being	prepared	for	possible	bombing.	Sculptu	 res	are	covered	with	a	protecti	ve	fi	lm,	
2022;	Photo:	Drop	of	Light	

perspecti	ves



One	frequently	used	and	famous	Soviet	propaganda	sub-
ject	presented	the	diff	erent	peoples	of	the	Soviet	Union	
holding	hands	or	marching	side	by	side.	While	they	were	
usually	depicted	in	their	ethnic	dress,	the	Russian	Soviet	
man	as	the	only	excepti	on	to	that,	dressed	in	a	suit	and	
prominently	placed	either	at	the	center	or	in	the	front	of	
the	pictu	 re.	His	placement	marked	his	importance,	while	
the	proclaimed	(and	so	oft	en	enforced)	neutr	ality	 	and	
sophisti	cati	on	of	the	Western	suit	marked	his	diff	erence.	
Th	 us,	these	propaganda	materials	subtly	reproduced	the	
cultu	 ral	and	racial	hierarchies	of	the	so-called	Union.	
What	was	presented	as	a	unifi	ed	force	of	multi	-ethnic	
states	was	built	on	brutal	off	ensives	and	occupati	ons,	the	
systemati	c	oppression	of	the	local	populati	on,	erasure	of	
their	 cultu	 res,	 languages,	 and	tr	 aditi	ons,	 followed	 by	
enforced	Russifi	cati	on,	as	well	as	the	exploitati	on	of	their	
natu	 ral	surroundings.	
While	the	systems	and	organizati	onal	str	uctu	 res	of	Rus-
sian	colonial	politi	cs	have	changed	throughout	the	cen-
tu	 ries,	the	politi	cs	themselves	have	remained	largely	sim-
ilar	to	this	day,	with	the	fu	 ll-scale	invasion	of	Ukraine	
being	the	latest	chapter	in	its	brutality	 .	Not	only	is	the	
relati	onship	between	Ukraine	and	Russia	that	of	a	for-
merly	colonized	countr	y	versus	a	colonial	power	tr	ying	
to	regain	contr	ol,	but	the	current	Russian	Federati	on	to	
a	large	extent	consists	of	provinces	whose	oft	en	Indige-
nous	populati	on	is	brutally	oppressed	and	contr	olled	by	
a	colonial	force.001
In	the	context	of	the	Russian	agg	 ression	against	Ukraine	
in	this	almost	decade-old	war,	another	hierarchical	layer	
is	crucial	to	understanding	the	situ	 ati	on.	In	the	afore-
menti	oned	 propaganda	 material,	 Ukraine	 was	 oft	en	
placed	right	next	to	Russia.	Th	 is	refl	ected	the	convicti	on	
that	it	was	a	litt	le	sibling	of	Russia,	cultu	 rally	and	ethni-
cally	derived	from	it.	As	Darya	Tsymbalyuk	explains,	
»Russian	imperial	politi	cs	in	relati	on	to	Ukraine	is	based	
on	the	denial	of	the	very	existence	of	Ukrainian	cultu	 re,	
Ukrainian	language,	and	Ukrainian	statehood,	as	Puti	n	
also	proclaimed	in	his	invasion	speech	on	the	21st	of	Feb-
ruary	2022.	Russian	colonial	erasure	of	Ukraine	is	there-
fore	based	on	constr	ucti	ng	Ukrainianness	as	a	deviati	on	
from	Russianness.«002
Another	 important	 layer	 is	 the	 positi	on	 of	 Ukraine	
between	two	empires	and	the	percepti	on	of	the	countr	y	
as	territory	not	only	by	Russia	but	also	the	West,	albeit	
in	diff	erent	ways.	In	her	infl	uenti	al	essay	»No	Milk,	No	
Love,«	Asia	Bazdyrieva	writes,	»Western	Europeans	have	

never	regarded	Eastern	Europeans	as	human	enough;	
they	are	merely	a	resource	that	qualifi	es	for	a	long	list	of	
services.	…	For	decades,	Western	Europeans	have	cast	
Eastern	Europeans	as	bodies	that	perform	cheap	labor	–	
bodies	to	prosti	tu	 te,	bodies	made	to	sustain	the	polluti	on	
of	the	West’s	outsourced	industr	 ies.«003	Th	 is	goes	hand	
in	hand	with	a	grave	lack	of	interest	or	knowledge	of	
Ukrainian	history	and	cultu	 re;	something	that	has	only	
now	begun	to	slowly	change	since	the	fu	 ll-scale	inva-
sion.	
Th	 e	oft	en-complicated	history	characterized	by	resist-
ance	and	oppression	shapes	
the	 self-image	 of	 today’s	
Ukraine	and	is	part	of	the	
many	personal	and	collec-
ti	ve	 narrati	ves	 that	 have	
been	passed	on	from	gen-
erati	on	 to	 generati	on.	 A	
decolonial	 lens	 off	ers	 the	
necessary	 tools	 to	under-
stand	these	experiences	as	
well	 as	 the	 systems	 that	
shaped	them.	However,	as	I	
have	pointed	out,	there	are	
decisive	 diff	erences	 that	
make	 it	 necessary	 to	 not	
simply	 apply	 existi	ng	
approaches	 of	 post-colo-
nial	 communiti	es	 of	 the	
»Global	South«	to	Ukraine,	
but	to	expand	these	theories	in	accordance	with	the	his-
torical	and	societal	circumstances	in	Eastern	Europe	and	
the	fragile	in-betweenness	of	Ukrainian	existence.	
To	develop	a	str	uctu	 re	that	will	allow	me	to	address	this,	
the	fi	rst	part	of	my	research	is	centered	around	the	phe-
nomenon	of	vulnerability	 .	While	vulnerability	 	is	oft	en	
understood	as	the	possibility	 	of	being	harmed	or	wounded	
that	 is	 distr	 ibuted	 very	 unequally	 depending	 on	
socio-economic	and	politi	cal	factors,	I	am	interested	in	
the	ontological	qualiti	es	of	vulnerability	 .	Although	injury	
and	wounds	are	a	far-too-frequent	consequence	of	vul-
nerability	 ,	it	does	not	begin	where	a	touch	tu	 rns	destr	uc-
ti	ve,	but	is	closely	linked	to	our	embodied	relati	onality	 ,	
to	the	ability	 	to	touch	not	only	our	bodies,	but	also	our	
lives	in	a	»suscepti	bility	 	to	others	that	is	unwilled,	uncho-
sen,	 that	 is	a	conditi	on	of	our	responsiveness	 to	oth-
ers.«004

Th	 e	oft	en-complicated	history	characterized	by	resist-
ance	and	oppression	shapes	
the	 self-image	 of	 today’s	
Ukraine	and	is	part	of	the	
many	personal	and	collec-
ti	ve	 narrati	ves	 that	 have	
been	passed	on	from	gen-
erati	on	 to	 generati	on.	 A	
decolonial	 lens	 off	ers	 the	
necessary	 tools	 to	under-
stand	these	experiences	as	
well	 as	 the	 systems	 that	
shaped	them.	However,	as	I	
have	pointed	out,	there	are	
decisive	 diff	erences	 that	
make	 it	 necessary	 to	 not	
simply	 apply	 existi	ng	
approaches	 of	 post-colo-
nial	 communiti	es	 of	 the	
»Global	South«	to	Ukraine,	
but	to	expand	these	theories	in	accordance	with	the	his-
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43Th	 is	not	only	raises	questi	ons	about	the	specifi	c	individ-

ual	circumstances	of	an	aff	ected	person,	but	above	all	
questi	ons	as	to	where	and	how	boundaries	can	be	drawn	
between	the	self,	which	may	potenti	ally	be	injured	but	
can	 certainly	 be	 touched,	 and	 the	world	 around	 this	
»self.«	More	precisely:	What	can	be	defi	ned	as	the	»self«	
as	opposed	to	something	that	is	»other«	and	how	do	they	
aff	ect	each	other?	As	such,	the	phenomenon	of	vulnera-
bility	 	plays	a	major	role	in	postcolonial	theory	and	how	
we	questi	on	established	hierarchies	and	dichotomies	of	
victi	mhood	and	identi	ty	 .	Tracing	and	analyzing	»vulner-
ability	 «	in	established	postcolonial	thought	consti	tu	 tes	
the	second	part	of	my	thesis.	
With	this	str	uctu	 ral	basis,	in	the	third	part	of	my	thesis	
I	aim	to	break	free	of	the	widespread	Western	percepti	on	
of	Ukrainians	as	victi	ms	or	as	the	injured	without	negat-
ing	the	realiti	es	of	the	current	war	or	the	history	of	colo-
nial	violence	that	came	before	it.	 I	will	refl	ect	on	the	
many	varied	and	diverse	individual	as	well	as	collecti	ve	

tr	 aumati	c	experiences	of	the	Ukrainian	people	in	their	
own	context	without	equati	ng	them	with	those	of	other	
colonized	societi	es.

	001	 »Very	soon,	 the	West	will	have	to	educate	 itself	
about	dozens	and	dozens	of	peoples	inhabiti	ng	the	
presumably	»white«	Russian	Federati	on.	To	name	
just	a	few:	the	Nenets,	the	Tatars,	the	Chuvash,	the	
Bashkirs,	the	Udmurts,	the	Kalmyks,	the	Chechens,	
the	Dagestani,	the	Buryats,	the	Sakha	(the	fu	 ll	list	
would	probably	be	longer	than	the	word	count	of	
this	publicati	on	allows).«	Olexiy	Radynski,	»Th	 e	
Case	Against	 the	Russian	Federati	on:	One	Year	
Later,«	e-fl ux,	May	2023.	

	002	 Darya	 Tsymbalyuk,	 »What	my	Body	 taught	me	
about	being	a	scholar	of	Ukraine	and	from	Ukraine	
in	ti	mes	of	Russia’s	war	of	agg	 ression,«	Journal of 
Internati onal Relati ons and Development,	2023.	

	003	 Asia	Bazdyrieva,	»No	Milk,	No	Love,«	e-fl	ux,	May	
2022.	

	004	 Judith	 Butler,	 Giving an Account of Oneself,	 pp.	
87	–	88,	2005.	

Marija	Petr	ovic	(born	in	1992	in	Dnipro,	Ukraine)	is	an	
arti	st,	researcher,	and	curator	based	in	Berlin.	She	stu	 -
died	Fine	Arts	and	Th	 eory	&	History	at	HFBK	Hamburg	
and	Philosophy	in	Th	 essaloniki.	Her	doctoral	thesis	is	
supported	by	the	Ernst-Ludwig	Ehrlich	Foundati	on.	In	
her	arti	sti	c	practi	ce,	Marija	Petr	ovic	is	interested	in	the	
fragility	 	of	contact	and	interacti	on	as	well	as	the	multi	-
layered	complexiti	es	of	memory	and	representati	on.	In	
her	interdisciplinary	research,	philosophy/phenomeno-
logy,	postcolonial	theories,	and	the	stu	 dy	of	memory	play	
a	major	role.	Since	November	2022	she	has	been	part	
of	the	curatorial	team	at	KVOST	(Kunstverein	Ost	e.V.)	
in	Berlin,	which	is	focused	on	promoti	ng	contemporary	
art	from	Eastern	Europe.	Furthermore,	her	fi	rst	publica-
ti	on	Silver,	which	she	co-authored	with	Ofri	Lapid,	was	
published	in	March	2023	by	Materialverlag.

nial	violence	that	came	before	it.	 I	will	refl	ect	on	the	
many	varied	and	diverse	individual	as	well	as	collecti	ve	

tr	 aumati	c	experiences	of	the	Ukrainian	people	in	their	
own	context	without	equati	ng	them	with	those	of	other	

↙	 unknown	arti	st,	propaganda	poster	of	the	former	Soviet	Union,	private	collecti	on
↓	 unknown	arti	st,	unity	 	poster	with	citi	zens	of	the	15	republics	of	the	former	Soviet	Union,	

ca.	1972,	private	collecti	on



Gedächtnis	im	dokumentarischen	Essayfi	lm
	Jule	von	Hertell	

Im	Rahmen	ihrer	künstlerisch-
wissenschaft	lichen	Promoti	on,	betr	eut	
von	Dr.	Michaela	Ott	 	(Professorin	i.R.		für	
Ästheti	sche	Th	 eorien)	und	Dr.	Christi	ne	
Reeh-Peters	(Professorin	für	Th	 eorie	und	
Praxis	künstlerischer	Forschung	in	digitalen	
Medien	an	der	Filmuniversität	Potsdam-
Babelsberg),	erforscht	Jule	von	Hertell	die	
Erinnerungskultu	 r(en)	Spaniens	sowie	
gesellschaft	liche	Konfl	ikte	im	Kontext	von	
Tourismus	und	Ökonomie
gesellschaft	liche	Konfl	ikte	im	Kontext	von	
Tourismus	und	Ökonomie
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↙	 Eines	der	verfallenen	Gebäude	des	Fortí	d‘Illetes	auf	Mallorca,	Filmsti	ll,	2023	(Kamera:	Diana	Sánchez)
↓	 Tonina	Mercadal,	Nichte	des	1937	auf	Illetes	hingerichteten	Lehrers	Jaume	Serra	Cardell,	Filmsti	ll,	2023	

(Kamera:	Diana	Sánchez)		

Im	künstlerischen	Teil	meiner	Arbeit	untersuche	ich	mit	
fi	lmischen	Mitt	eln,	wie	die	 essayisti	sche	Verfahrens-
weise	Erinnerung	auf	eine	multi	perspekti	vische	Weise	
sicht-	und	fühlbar	machen	kann	und	dadurch	eine	selbst-
refl	exive	 Filmwahrnehmung	 sowie	 ein	 diskursives	
Gedenken	ermöglicht.	Der	fi	lmische	Essay	ist	eine	künst-
lerische	Form,	die	über	Grenzen	geht	und	schwer	mit	her-

kömmlichen	 Gattu	 ngsbeschreibungen	 zu	 fassen	 ist.	
»Dabei	steigt	er	oft	 	in	die	historische	Zeit	zurück,	ver-
gräbt	sich	in	individuelle	und	kollekti	ve	Erinnerungen	
und	konfronti	ert	sich	mit	schlummerndem	Leid.«	*
Als	 Ausgangspunkt	meines	 Filmprojektes	 dient	 eine	
Militärfestu	 ng	auf	Mallorca	–	Fortí	de	Illetes	–,	die	wäh-
rend	der	Diktatu	 r	von	Francisco	Franco	ein	Gefängnis	
und	ein	Ort	für	Hinrichtu	 ngen	war	und	heute	ein	mög-
licher	Gedenkort	ist;	jedoch	zerfällt	und	leer	steht.	Es	
wird	zum	einen	untersucht,	auf	welche	Weise	nonverbale	
Techniken	 wie	 Kamerabewegung,	 Bildkompositi	on,	
Rhythmus	und	Montage	fi	lmisches	Nachdenken	ermög-
lichen.	Es	geht	um	die	Erfassung	eines	Ortes	und	seiner	
Überschreibungen,	um	das	Nachdenken	durch	die	Kame-
rabilder	über	die	Geschichte	des	Ortes,	spanisch-deut-
sche	Verfl	echtu	 ngen	und	tr	 ansnati	onales	Erinnern.	Aber	
auch	das	Zusammenspiel	von	Text	und	Bild,	von	Auditi	-
vem	und	Visuellem	gehören	zum	Untersuchungsgegen-
stand	und	zur	Methode;	ebenso	wie	textliche	Fragmente	
aus	Archiven,	Aussagen	der	Angehörigen	Tonina	Merca-
dal,	deren	Onkel	Jaume	Serra	Cardell	1939	dort	erschos-
sen	wurde,	Zitate	aus	Briefen	Jaumes	sowie	Statements	
der	Akti	visti	n	María	Antónia	Óliver,	die	sich	für	einen	
Gedenkort	in	der	heute	verfallenen	Festu	 ng	einsetzt,	der	

dem	 Essayfi	lm	 immanente	 Sprecherintext	 sowie	 der	
Umgang	mit	Tönen	und	Geräuschen.
Authenti	sche	Orte	und	Zeitzeug*innen	sind	bedeutsame	
Quellen	für	die	Aufarbeitu	 ng	von	geschichtlichen	Ereig-
nissen.	Gleichzeiti	g	werfen	Veränderungen	in	der	Gesell-
schaft	 	 und	 gesellschaft	liche	Diskurse	neue	Fragen	 in	
Bezug	auf	Erinnerung	auf.	Insbesondere	die	spanische	

Erinnerungskultu	 r	ist	geprägt	von	
einem	bis	heute	anhaltenden,	dröh-
nenden	Schweigen,	während	viele	
Akti	vist*innen	 der	 Aufarbeitu	 ng	
auf	die,	 in	der	Außensicht	 gelun-
gene	Erinnerungskultu	 r	Deutsch-
lands	blicken.	Die	Fragestellungen	
an	den	konkreten	Ort	und	die	his-
torischen	 sowie	 gegenwärti	gen	
Verfl	echtu	 ngen	bett	en	sich	in	uni-
verselle	 Fragen	 an	 das	Gedenken	
und	die	Erinnerungskultu	 ren	Euro-
pas	beziehungsweise	Spaniens	und	
Deutschlands	ein,	die	sich	vor	dem	
Hintergrund	aktu	 eller	Entwicklun-
gen,	Migrati	on	und	Diskursen	um	

(Post-)	Kolonialismus	verändern	und	entwickeln.	
Diese	Fragestellungen	werden	im	theoreti	schen	Teil	der	
Arbeit	 ausgeführt	 und	 in	 Verbindung	 mit	 aktu	 ellen	
Gedächtnistheorien	und	Modellen	von	Erinnerungskul-
tu	 r	gebracht.	In	der	theoreti	schen	Ausarbeitu	 ng	werden	
auch	Konfl	iktlinien	zwischen	postkolonialen	Perspekti	-
ven	und	Gedächtnisforschung	beleuchtet.
Insbesondere	untersuche	ich	den	Essayfi	lm	fi	lmtheore-
ti	sch	hinsichtlich	seiner	Möglichkeiten	und	Formen,	dis-
kursive	Prakti	ken	jenseits	dominanter	Zugriff	e	des	kol-
lekti	ven,	medialen	oder	kultu	 rellen	Gedächtnisses	 zu	
erproben.	 Seine	 Eignung,	 ein	 diskursives	 Gedenken	
zuzulassen	oder	anzuregen,	wird	fi	lm-	und	medientheo-
reti	sch	hergeleitet.	Anhand	der	Frage,	wie	sich	ein	kriti	-
sches	Geschichtsbewusstsein	nicht	nur	inhaltlich,	son-
dern	auch	fi	lmisch	tr	 ansporti	eren	kann,	verbindet	den	
theoreti	schen	 mit	 dem	 künstlerisch-prakti	schen	 Teil	
meiner	Arbeit.

lerische	Form,	die	über	Grenzen	geht	und	schwer	mit	her-

kömmlichen	 Gattu	 ngsbeschreibungen	 zu	 fassen	 ist.	kömmlichen	 Gattu	 ngsbeschreibungen	 zu	 fassen	 ist.	
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	*	 Michaela	 Ott	 ,	 »Essayfi	lmen	
heißt	 leben	 Lernen«.	 In:	 Tode	
Kramer,	Der Essayfi lm. Ästheti k 
und Aktu alität,	UVK	2011,	S.	190

Jule	von	Hertell	ist	seit	2011	freiberuf-
lich	als	Filmemacherin	und	Künstlerin	
täti	g.	Sie	 ist	gelernte	Tischlerin,	stu	 -
dierte	danach	Film,	Medienprodukti	-
on	in	Kiel,	Communicació	Audiovisual	
in	Barcelona	und	Film	an	der	HFBK	
Hamburg.	 Ihre	 Filme	 und	 Video-

installati	onen	 liefen	 in	 zahlreichen	
Ausstellungen,	 auf	 Festi	vals	 und	 in	
Programmkinos.	Sie	ist	Sti	pendiati	n	
der	Heinrich-	Böll-Sti	ftu	 ng.	Weitere	
Informati	onen	unter:	
www	 	 .docupasion.de



Out	of	the	Box
	Sophie	Lembcke	

In	ihrer	Dissertati	on	bei	Dr.	Michaela	Ott	 	
und	Dr.	Christi	an	Kravagna	(Professor	für	
Postcolonial	Stu	 dies	an	der	Akademie	der	
Bildenden	Künste	Wien)	untersucht	Sophie	
Lembcke	die	Funkti	on	von	Displays	in	
ethnographischen	Museen	und	fragt	nach	
Möglichkeiten	der	Umrahmung
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47In	meinem	Promoti	onsprojekt	Out of the Box: Ethnogra-

phische Museen zwischen Traditi on und Transformati on. 
Museums-Displays als mediale Bedingung der Wissensver-
mitt lung und das Potenzial künstlerischer und kuratorischer 
Prakti ken der Umrahmung (AT)	untersuche	ich	systema-
ti	sch,	wie	durch	den	Einsatz	von	Ausstellungsdisplays	
Wissensbestände	 konstr	uiert	 und	 vermitt	elt	 werden.	
Und	zwar	zu	zwei	entscheidenden	Zeitpunkten:	Bei	ihrer	
Konfi	gurati	on	in	der	Gründungszeit	um	1900	und	ihrer	
gegenwärti	gen	Rekonfi	gurati	on.	Da	derzeit	nicht	davon	
auszugehen	ist,	dass	die	Museen	geschlossen	und	ihre	
Sammlungen	komplett	 	resti	tu	 iert	oder	aufgelöst	werden,	
stellt	 sich	 die	 Frage:	 Was	 könnten	 nachhalti	ge	 und	
zukunft	söff	nende	Forschungs-	und	Vermitt	lungsaufga-
ben	der	Insti	tu	 ti	onen	in	einer	postmigranti	schen	Gesell-
schaft	 	sein	und	was	passiert	mit	den	Dingen,	die	in	den	
deutschen	Museen	bleiben?	
Für	die	Recherche	habe	ich	nahezu	jedes	ethnographi-
sche	Museum	 in	West-	 und	 Nordeuropa	 besucht,	 in	
Archiven	historische	Aufnahmen	erforscht,	Künstler*in-
nen	befragt	und	Hintergrundgespräche	mit	Museums-
mitarbeiter*innen	geführt.	Anschließend	habe	ich	Fall-
beispiele	ausgewählt	und	für	eine	gezielte	Beantwortu	 ng	
meiner	Forschungsfragen	analysiert.	
In	Deutschland	begann	die	Gründungszeit	der	ethnogra-
phischen	Museen	kurz	nach	der	nati	onalstaatlichen	Eini-
gung	zahlreicher	Fürstentümer	zum	Deutschen	Reich	
(1871)	als	konsti	tu	 ti	onelle	Monarchie,	die		geprägt	war	
von	einem	erstarkenden	Bürgertu	 m	sowie	dem	imperia-
listi	schen	»Wett	lauf	um	Afrika«	und	endete	mit	Aus-
bruch	des	Ersten	Weltkrieges	1914.	Die	Museen	profi	ti	er-
ten	von	den	durch	staatliche	Wirtschaft	s-	und	Militär-
macht	garanti	erten	Möglichkeiten,	ihre	Sammlungen	in	
den	Kolonien	aufzubauen.	Zunächst	als	Forschungsins-
ti	tu	 te	gegründet,	dienten	sie	vor	allem	der	Suche	nach	
den	Ursprüngen	der	Menschheit.	In	der	deutschen	Völ-
kerkunde	führte	dies	zu	biologisti	schen	Rassifi	zierungen	
und	sozialdarwinisti	schen	Annahmen	von	»primiti	ven«	
und	»exoti	schen«	»Natu	 rvölkern«,	die	auf	einer	früheren	
evoluti	onären	 Entwicklungsstu	 fe	 als	 die	 imperialen	
Mächte	stünden.	Die	Kolonisati	on	konnte	so	als	»Zivili-
sierungsmission«	dargestellt	werden.	Die	Museen	erhiel-
ten	sukzessive	einen	Bildungsauftr	ag	und	vermitt	elten	
dies	an	ein	Laienpublikum.	
In	 der	 anhaltenden	 Debatt	e	 über	 ethnographische	
Museen	wird	wiederholt	die	Frage	aufgeworfen,	wie	es	
diesen	Museen	gelungen	ist,	sich	so	lange	den	postkolo-

nialen	Umbrüchen	in	der	Welt	zu	widersetzen	und	wie	
sie	 ihre	Wissensbestände	 aus	 der	 Kolonialzeit	 in	 die	
Gegenwart	übertr	agen	konnten.	Ein	entscheidender	Fak-
tor,	so	meine	Th	 ese,	liegt	in	den	nahezu	unveränderten	
Vermitt	lungsstr	ategien,	in	den	Ausstellungsdisplays	der	
Museen.	Als	Beispiel	nenne	ich	dafür	den	Museums-
schrank	und	das	Diorama.	Displays	bringen	Dinge	erst	
als	Objekte	der	Betr	achtu	 ng	hervor.	Ein	Display	bringt	
spezifi	sche	Deutu	 ngsmuster	für	das	Ausgestellte	sinn-
sti	ft	end	zur	Anwendung	und	kontr	olliert	Ambiguitäten.	
Ein	 Objekt	 wird	 damit	 zum	 repräsentati	ven	 Beweis	
innerhalb	musealer	Erzählungen.
Wie	kann	nun	das	Displaying	der	Museen	rekonfi	guriert	
werden?	Dafür	betr	achte	ich	rezente	kuratorische	Kolla-
borati	onen	und	künstlerische	Interventi	onen	und	analy-
siere	ihre	Vorschläge	zu	»Multi	perspekti	vität«	und	»Per-
formanz	des	Mediums«.	Ich	habe	zwei	Gruppenausstel-
lungen	ausgewählt:	RESIST! – Die Kunst des Widerstandes
(Rautenstr	auch-Joest-Museum	in	Köln,	2021)	und	Hey 
Hamburg – Kennst du Duala Manga Bell	 (Museum	am	
Rothenbaum	–	Kultu	 ren	und	Künste	der	Welt	(MARKK)	
in	Hamburg,	2021)	sowie	zwei	Performances:	Ondaanisa 
yo Pomudhime (Dance of the Rubber Tree,	MARKK,	2018)	
von	Nashilongweshipwe	Mushaandja	(Namibia)	und	die	
afrofu	tu	 risti	sche	»Anti	-Opera«	Disrupters, Th is is Disrup-
ter X	(Iwalewahaus	Bayreuth,	2014)	von	Th	 enjiwe	Niki	
Nkosi	&	Pamela	Phatsimo	Sunstr	um	(Südafrika).	Sie	nah-
men	die	Dinge	out of the box	und	fl	ochten	sie	unter	ande-
rem	in	Sound-Archive	ein.	In	diesen	performati	ven	und	
multi	modalen	Umrahmungen	wurden	sowohl	Gegener-
zählungen	sichtbar	als	auch	die	Bedingungen	der	Zusam-
menarbeit	im	Museum	machtkriti	sch	befragt.

Sophie	 Lembcke	 ist	 Medienwissen-
schaft	ler*in	 und	 Kultu	 rproduzent*in.	
Sie	ist	wissenschaft	liche	Mitarbeiter*in	
im	Exzellenzcluster	Africa	Multi	ple	der	
Universität	Bayreuth	und	war	vorher	
wissenschaft	liche	 Mitarbeiter*in	 an	
der	HFBK	Hamburg.	Sie	setzt	sich	mit	
den	Zusammenhängen	von	Wissenspro-
dukti	on	und	-vermitt	lung	sowie	deren	
str	uktu	 rellen	Vorbedingungen	 ausein-
ander.	Als	Teil	der	kollekti	ven	künstle-
rischen	Leitu	 ng	des	Berliner	Ringthea-

ters	entwickelt	sie	Formate,	die	Zugänge	
für	Viele	schaff	en.	Ihr	Interesse	gilt	Per-
formance	und	künstlerischer	Forschung,	
Mixed-Media	 und	 digitaler	 Ästheti	k,	
Insti	tu	 ti	onskriti	k	und	Autofi	kti	on.

↙ Museumsschränke	Kühnscherf-Vitr	 inen;	Foto:	Tom	Dachs	©	GRASSI	Museum	für	Völ-
kerkunde	zu	Leipzig



Digiti	zati	on	as	a	tool	for	collecti	ve	visions
Gabriel	Schimmeroth	and	Femi	Johnson	

Th	 e	MARKK	curator	Gabriel	Schimmeroth	in	
conversati	on	with	current	HFBK-guest	lectu	 rer	
and	Arti	st-in-Residence	Femi	Johnson	about	
memory	cultu	 re,	the	digiti	zati	on	of	cultu	 ral	
heritage	and	his	teaching	experiences
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49Gabriel	Schimmeroth	I	would	like	to	

start	by	gaining	an	insight	into	your	
arti	sti	c	practi	ce.	How	is	it	linked	to	
our	interest	and	work	on	the	digiti	-
zati	on	of	cultu	 ral	heritage?

Femi	Johnson	My	arti	sti	c	journey	has	
consistently	 revolved	 around	 the	
themes	 of	 memory	 cultu	 re	 and	
the	  encapsulati	on	 of	 experiences.	

Whether	through	my	explorati	on	of	
photography	or	my	earlier	documen-
tary,	 Nigerian Museums: Homes of 
Identi ty  and Cultu re,	where	we	em-
barked	on	a	journey	across	Nigeria	to	
document	 its	 rich	history	and	cul-
tu	 re.
When	delving	into	the	realm	of	digi-
ti	zati	on,	I	see	it	as	an	extension	of	the	
arti	st’s	responsibility	 	to	mirror	the	
zeitgeist.	Th	 roughout	history,	arti	sts	
have	 consistently	 embraced	 new	
technologies	to	encapsulate	the	spirit	
of	their	ti	mes.	Consider	oil	painti	ng	

in	its	early	days:	It	was	a	cutti	ng-edge	
technology	of	that	era,	employed	by	
arti	sts	to	narrate	the	stories	of	their	
contemporary	existence.
In	essence,	the	amalgamati	on	of	my	
arti	sti	c	practi	ce	with	digiti	zati	on	is	a	
natu	 ral	 evoluti	on	 refl	ecti	ve	 of	 the	
current	era.	It	aligns	seamlessly	with	
my	overarching	theme	of	captu	 ring	
the	essence	of	our	ti	mes.	Th	 at,	in	a	

nutshell,	 encapsulates	 my	 arti	sti	c	
practi	ce	so	far.

Gabriel	Schimmeroth	You	also	have	
a	teaching	positi	on	here	in	Hamburg.	
How	do	you	understand	your	posi-
ti	on	at	the	art	academy	and	the	rela-
ti	onship	between	your	teaching	and	
your	 art?	How	 to	you	 teach	 at	 the	
HFBK	Hamburg?	What	are	the	par-
ti	culars	 of	 teaching	 at	 the	 art	
school?

Femi	Johnson	One	thing	that	comes	
to	my	mind	every	ti	me	I	think	about	
art	academy	or	teaching	is	the	ques-
ti	on:	how	can	you	grade	art;	how	can	
you	measure	someone	else’s	expres-
sion?	It	is	such	an	interesti	ng	thing	
to	 navigate	 around.	 Hence,	 how	 I	
approach	that	at	the	HFBK	Hamburg	
is	in	terms	of	creati	ng	an	opportu	 nity		
for	people	 to	share	 their	 ideas	and	
philosophies.	I	believe	your	philos-
ophy	 guides	 your	 acti	ons.	 And	
since	we	can	be	inspired	and	that	
infl	uences	our	art,	I	like	to	create	a	
space	where	everybody’s	opinion	
regarding	certain	topics	or	the	top-
ics	 that	 I	 have	 been	 teaching	 is	
heard.	In	my	regard,	in	my	semi-
nars,	it’s	teaching	about	the	passing	
of	 ti	me	 and	 tr	 ansience	 and	 how	
that	relates	to	digital	technologies.	
It	 is	 just	 everybody’s	 opinions	
through	the	journey	of	the	course-
work.	And	 then	 everyone	 has	 to	
come	to	class	with	things	related	to	
the	topic,	we	have	diff	erent	acti	vi-
ti	es	that	we	carry	out	in	the	class	
and	that	is	how	I	have	been	navi-
gati	ng	it.	It	has	been	an	interesti	ng	
experience	for	sure.

Gabriel	Schimmeroth	Right	now,	
you’re	working	as	a	digital	heritage	

specialist	 at	 the	 Museum	 of	 West	
African	Art	(MOWAA)	where	you	are	
involved	in	a	project	digiti	zing	Afri-
can	arti	facts.	Can	you	perhaps	talk	
about	the	digital arti sti c workfl ows	at	
this	insti	tu	 ti	on?	

Femi	Johnson	Of	course.	We	uti	lize	
technology	 called	 Str uctu re from 
Moti on	 because	we	 had	 to	 analyze	
how	we	 could	 scan	 these	massive	
arti	facts.	We	are	using	the	non-intr	u-
sive	technology	of	photogrammetr	y	
where	we	basically	take	a	lot	of	pic-

↙	 Femi	Johnson	and	Jan	Hubert	(edo|cati	on,	German	Archaeological	Insti	tu	 te)	photograph	a	memorial	head	from	the	Kingdom	of	Benin	to	create	a	3D	
model,	2023;	Photo:	Christi	an	Schepers

↓	 Commemorati	ve	head	of	the	Queen	Mother,	Uhunmwu	elao	oghe	Iy’oba	(designati	on	in	Edo	via	Digital	Benin,	digitalbenin.org).	On	the	left	 ,	a	repre-
sentati	on	of	the	point	cloud	with	assigned	RGB	colours.	In	the	centr	e	the	fi	nished	3D	model	with	textu	 re,	on	the	right	a	side	view	of	the	memorial	
head	as	a	3D	model	without	textu	 re,	2023;	Photo:	Christi	an	Schepers
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tu	 res	 around	an	object,	 it	 is	 called	
coordinate	geography,	and	it	helps	to	
create	 a	 1-to-1	 model;	 something	
exactly	the	same.	And	that	really	is	
most	of	the	work	that	has	been	car-
ried	out	in	terms	of	captu	 ring	these	
objects.	But	then	we	have	to	do	so	
much	research	as	well.	And	this	dig-
iti	zati	on	helps	us	to	be	able	to	do	so	
much	 research	 because	we	 can	 go	
back,	 zoom	 in,	 and	 check	 up	 on	
things	that	might	have	been	hidden,	
if	you	have	just	one	access	to	an	arti	-
fact,	 for	 example.	 So,	 it	 has	 been	
interesti	ng	to	see	the	eff	ects	and	the	
processes.

Gabriel	Schimmeroth	Museums	with	
so-called	 ethnographic	 collecti	ons	
such	as	the	MARKK	are	also	places	
of	 specifi	c	 knowledge	 producti	on.	
What	 relati	onship	 do	 you	 see	 be-
tween	 these	 places	 and	 your	 ap-
proaches	to	non-Western	producti	on	
of	knowledge	and	memory?

Femi	Johnson	When	we	talk	about	
knowledge	 producti	on	 methods,	
especially	in	the	new	ways	how	it	has	
been	done	in	Africa,	most	specifi	cally	
in	West	Africa,	where	I	am	focused,	
one	of	the	things	that	I	see	as	diff	er-
ent	 to	 a	 non-Western	 but	 African	
way	of	doing	things,	could	be	chal-
lenging	representati	ons.	It	is	an	aim	
to	overcome	stereoty	 pes	and	biases	
by	acti	vely	involving	communiti	es,	
arti	sans,	and	local	perspecti	ves,	and	
showing	a	more	authenti	c	portr	ayal	
of	West	African	knowledge	and	sto-
ries.	And	this	is	like	an	easy	segue	to	
my	next	point,	which	is	inclusive	col-
laborati	on.	Because,	since	the	work	
involves	 direct	 engagement	 with	
West	African	 communiti	es’	 practi	-
ti	oners,	this	inclusive	collaborati	on	
to	some	extent	contr	asts	the	tr	 adi-

ti	onal	 methods	 or	 tr	 aditi	onal	
museum	ways	of	doing	things.	It	is	
for	Africans	by	Africans	and	enriches	
the	 producti	on	 of	 knowledge	 and	
memory	 by	 incorporati	ng	 diverse	
voices	on	a	more	importantly	
lived	experience.

Gabriel	 Schimmeroth	Th	 at	 is	
very	interesti	ng.	So,	in	a	way	
it’s	also	a	questi	on	of	accessi-
bility	 	and	very	much	linked	to	
the	questi	on	of	how	something	
is	accessible	for	whom?	More	
specifi	cally,	to	the	questi	on	of	
your	relati	on	to	contemporary	
art	 and	 also	 the	 relati	onship	
between	you	and	the	historical	
material	 cultu	 re	 and	 also,	 of	
course	 classical	 art	 in	 a	way.	
And	the	questi	on	of	contempo-
rary	and	what	is	a	more	con-
ceptu	 al	form	of	art.	So,	how	do	
you	see	 this	relati	onship	and	
why	do	you	think	it	is	produc-
ti	ve	 to	 bring	 these	 things	
together?	Even	if	it	is	via	digi-
tal	tools,	the	link	between	his-
torical	arti	facts	and	contempo-
rary	 art	 is	 something	 that	
needs	 to	be	 explained.	 Is	 the	
relati	onship	between	historical	
material	 cultu	 re	 and	 art	 and	
the	questi	ons	of	contemporary	and	
conceptu	 al	 art	 producti	ve	 for	
you?

Femi	Johnson	Our	work,	or	my	work	
as	an	individual	as	well,	is	really	the	
product	of	a	lot	of	dialogs	between	
the	past	 and	 the	present.	And	 this	
synthesis	of	ti	me	periods	can	be	so	
infl	uenti	al,	 especially	 for	 cultu	 res	
that	have	been	very	separated	from	
that	idea.	I	think,	if	I	even	judge	from	
my	 experiences	 personally,	 being	
somebody	who	has	been	exposed	to	

heritage	 and	 digital	 cultu	 res?	 For	
over	a	year	now,	I	fi	nd	myself	 in	a	
directi	on	 where	 I	 am	 developing	
more	grounded	thoughts	in	my	iden-
ti	ty	 	 as	 an	 African,	 I	 fi	nd	 myself	

guided	by	and	grounded	in	my	iden-
ti	ty	 	as	an	African,	as	a	Nigerian.	It	
gives	me	comfort	to	be	able	to	charge	
forward	with	new	ideas	that	I	know	
would	be	benefi	cial	 for	 the	people.	
So,	 I	know	this	dialog	 is	 essenti	al,	
especially	 because	 it	 is	 not	 really	
prevalent.	And	lastly,	with	the	digital	
it	is	possible	to	reach	numerous	peo-
ple	because	in	our	day	and	age	you	
speak	once	and	10,000	hear	it.	And	
that	is	so	interesti	ng	for	the	outr	each	
and	what	we	can	do.
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↓	 Arti	st-in-Residence	and	guest	lectu	 rer	Femi	Johnson	playing	piano	in	the	auditorium	at	the	HFBK	
Hamburg;	Photo:	Tim	Albrecht

Gabriel	Schimmeroth	Does	the	digi-
ti	zati	on	of	cultu	 ral	heritage	lead	to	a	
new	form	of	the	imaginary	and	thus	
take	on	a	social	and	cultu	 ral-politi	cal	
or	even	identi	ty	 	dimension?

Femi	 Johnson	 In	 examining	 the	
impact	 of	 digiti	zati	on	 on	 cultu	 ral	
heritage,	especially	in	the	Nigerian	
context,	it	becomes	evident	that	dig-
iti	zati	on	plays	a	dual	role.	Firstly,	it	
serves	as	a	powerfu	 l	force	for	unifi	-
cati	on.	Th	 e	Internet,	as	the	primary	
medium	of	digiti	zati	on,	is	fu	 ndamen-
tally	about	connecti	vity	 	–	it	brings	
diverse	people	together.	In	the	Nige-
rian	 context,	 this	 unity	 	 under	 a	
shared	voice	and	philosophy	of	the	
past	is	str	 iking.	Digiti	zati	on	becomes	

a	tool	for	the	collecti	ve	expression	of	
ideas,	forming	a	shared	narrati	ve	that	
binds	people.	Secondly,	this	collec-
ti	ve	consciousness	challenges	estab-
lished	norms	and	ways	of	thinking.	

Th	 e	 unifi	ed	 digital	 voice	
prompts	 refl	ecti	on,	 allowing	
individuals	 to	 see	 alternati	ve	
perspecti	ves	and	even	contem-
plate	their	own	limitati	ons.	It	
serves	as	a	mirror	for	self-re-
fl	ecti	on,	 fostering	 a	 dynamic	
environment	where	people	can	
collecti	vely	envision	and	create	
change.	In	essence,	digiti	zati	on	
becomes	a	tool	for	both	unity		
and	intr	ospecti	on,	shaping	the	
social,	 cultu	 ral-politi	cal,	 and	
identi	ty	 	dimensions	of	a	com-
munity	 .

Gabriel	 Schimmeroth	 What	
experiences	have	you	had	with	
the	 art	 scene	 and	 academia	
here	in	Hamburg	so	far?

Femi	 Johnson	 It	 is	 such	 an	
interesti	ng	 experience,	 espe-
cially	 for	 me,	 surrounding	
myself	for	the	fi	rst	ti	me	with	
an	arts	university	 .	It	is	nice	to	
be	able	to	see	the	modus	oper-
andi,	the	way	things	are	done.	

It	has	been	very	inspiring,	and	also	at	
HFBK	the	amount	of	support	that	is	
available	there	is	really,	really	incred-
ible	because	 they	are	doing	such	a	
great	 job	 welcoming	 arti	sts	 and	
researchers	into	their	arti	sti	c	space.	
Th	 en	about	the	art	scene:	I	know	it	is	
very	 stu	 dent-dominated	 space,	
which	is	fi	ne,	but	it	is	nice	to	see	that	
there	are	so	many	ambiti	ous	stu	 dents	
tr	ying	out	ambiti	ous	projects.	And	
currently	we	had	 the	Open	Stu	 dio	
exhibiti	ons	and	the	way	the	stu	 dents	
and	all	the	people	worked	have	been	

so	inspiring.	Yes,	Hamburg	is	a	beau-
ti	fu	 l	place.

Gabriel	Schimmeroth	 is	 a	 curator,	his-
torian	and	head	of	public	programming	
at	the	Museum	am	Rothenbaum	–	Kul-
tu	 ren	und	Künste	der	Welt	(MARKK)	in	
Hamburg,	Germany.	He	 is	 responsible	
for	the	experimental	project	Space	Zwi-
schenraum – A Space Between	 and	 the	
project	MARKK in moti on	(2018	–	2023),	
which	is	part	of	the	I	niti	ati	ve	of	Ethno-
logical	Collecti	ons	of	the	German	Fede-
ral	Cultu	 ral	Foundati	on.	His	main	areas	
of	interest	reach	from	urban	history	and	

public	 infrastr	uctu	 res	 to	 the	 entangle-
ments	of	museum,	archive	and	memory	
politi	cs	with	contemporary	art.	

Femi	Johnson	is	an	arti	st,	director,	and	
producer	working	in	fi	elds	of	arts	and	
cultu	 re.  	He	works	at	the	Edo	Museum	
of	West	 African	 Art	 (EMOWAA)	 as	 a	
digital	heritage	 specialist,	where	he	 is	
involved	 in	 a	 project	 on	 the	 digiti	za-
ti	on	of	African	arti	facts	and	is	based	in	
Lagos,	Nigeria.	In	the	winter	semester	of	
2023/24	Johnson	is	Arti	st-in-Residence	
and	guest	lectu	 rer	at	the	Department	of	
Time-based	Media	at	HFBK	Hamburg.	
He	is	already	familiar	with	HFBK	as	he	
lectu	 red	at	HFBK’s	exhibiti	on	exchange	
Planetary Th inking	in	Lagos	in	2022.
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	Society	 	of	Friendly	Creators	
	Lada	Nakonechna	

In	his	arti	sti	c	and	theoreti	cal	work,	Ukrainian	
guest	lectu	 rer	and	Arti	st-in-Residence	Larion	
Lozovyi	questi	ons	his	role	as	a	freelance	arti	st	
in	a			neoliberal	economic	system	and	within	
society	 .	At	the	same	ti	me,	he	is	looking	for	new	
ways	for	art	educati	on	–	together	with	the	
stu	 dents	of	his	seminar
ways	for	art	educati	on	–	together	with	the	
stu	 dents	of	his	seminar
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53Larion	Lozovyi	has	been	practi	cing	art	pedagogy	in	both	

academic	and	alternati	ve	setti	ngs	since	2015.	Th	 is	roughly	
coincides	with	the	beginning	of	Larion’s	arti	sti	c	practi	ce,	
thus	indicati	ng	an	interesti	ng	case	of	an	arti	st	becoming	
established	in	a	fi	eld	of	contemporary	art	by	means	of	
pedagogy.	 In	 Ukraine,	 Larion’s	 home	 countr	y,	 many	
young	arti	sts	are	forced	to	teach	themselves	an	art	prac-
ti	ce	against	the	backdrop	of	so-called	tr	 aditi	onal	art	edu-
cati	on	(with	its	normati	vity	 	in	a	representati	ve	regime	of	
art,	to	borrow	Jacques	Rancière’s	terminology).	I	argue	
that	 instead	 of	 self-educati	on	 Larion	 is	 involved	 in	
self-pedagogy	-	the	art	of	forming	oneself.	Challenges	of	
self-creati	on	as	both	a	requirement	of	ti	me	and	personal	
decision-making	are	refl	ected	in	his	practi	ce.	
Having	received	degrees	in	philosophy	and	politi	cal	sci-
ence	in	the	most	prominent	University	 	in	Kyiv,	Larion	is	
taking	a	step	into	an	uncertain	fi	eld	of	art.
Compared	to	those	who	are	slowly	tr	 ained	to	be	an	art-
ist,	 his	 prompt	 entr	y	 into	 the	 art	world	 provides	 an	
advantage.	Th	 is	distance	allows	for	a	broader	observati	on	
of	contr	adicti	ons,	and	a	conscious	choice	of	instr	uments,	
methods,	and	collaborati	ons.		
Art	 educati	on	 operates	 within	 neoliberal	 economics	
which	paves	the	way	for	graduates	to	become	their	own	
entr	epreneurs.	Th	 e	Ukrainian	educati	on	system	is	inca-
pable	of	off	ering	alternati	ve	pathways,	despite	its	legacy,	
which	diff	ers	 from	 that	 of	 the	West.	 In	 additi	on,	 the	
underdeveloped	 local	 art	 infrastr	uctu	 re	 in	Ukraine	 is	
unable	 to	 support	 arti	sts’	 survival,	 tr	 apping	 self-em-
ployed	individuals	in	extr	eme	conditi	ons.
Larion	questi	ons	himself	as	an	entr	epreneur	in	one	of	his	
earliest	artworks	Employ your Self,	thus	specify	 ing	a	long-
term	interest	in	the	arti	st	as	an	agent	within	a	society	 	and	
a	model	for	the	economic	system.	He	looks	at	himself	as	
a	body	of	producti	on,	as	a	body	of	acti	on,	and	body	as	
context.	
Capaciti	es	that	arti	sts	master	during	their	stu	 dies	become	
their	tools.	Th	 ey	are,	more	or	less,	the	general	abiliti	es	of	
a	human	being	—	to	see,	to	act,	to	concentr	ate,	to	be	fl	ex-
ible,	to	recover,	to	plan	the	day,	and	to	exist.	In	the	essay	
»Decommodifi	ed	Labor«	writt	en	 for	 the	Dicti onary of 
Contemporary Art, * Larion	makes	a	surprising	conclusion	
by	juxtaposing	the	arti	st	and	the	animal.	If	an	arti	st’s	
work	can	be	likened	to	the	labor	of	animals	—	free	of	
charge	and	performing	itself	—	why	not	accept	this	and	
just	be	an	animal,	preferably	a	housecat?	He	puts	forward	
a	proposal	for	liberati	on:	Instead	of	tr	ying	to	overcome	

failures	in	effi		ciency	and	constantly	justi	fy	 	one’s	exist-
ence	as	an	arti	st,	one	should	simply	achieve	the	integrity		
of	the	subject	in	unproducti	ve	work.	Th	 is	bold	assump-
ti	on	can	help	one	avoid	appropriati	on.	Cats	are	not	bound	
by	eti	quett	e,	and	self-confi	dence	fosters	parrhesia.	Such	
freedom	of	acti	on	str	engthens	the	arti	st’s	positi	on.	
Arti	sts	are	oft	en	embedded	in	events	that	are	inherently	
at	odds	with	their	positi	on,	while	artworks	embellish	
theories	and	become	a	tool	for	capitalizing.	In	Ukraine,	
the	oligarchic	art	insti	tu	 ti	on	PinchukArtCenter	aims	to	
prove	its	owner’s	commitment	to	democrati	c	values.	Th	 is	
is	where	Larion	produced	several	artworks	challenging	
the	positi	on	of	creati	ve	workers.	His	installati	on	Amal-
gamated Society  of Friendly Creators	(2020)	nourishes	an	
imagined	fu	tu	 re	by	means	of	a	historical	case	stu	 dy	of	
»friendly	societi	es«	in	the	18th	centu	 ry	era	of	industr	 ial-
izati	on.	Th	 ese	 societi	es	were	 the	 prototy	 pes	 of	 tr	 ade	
unions	and	played	an	important	role	in	the	labor	rights	
movement.	In	Larion’s	artwork,	the	heraldry	on	the	hand-
painted	banners	depicts	spaces	fi	lled	by	creati	ve	class,	fu	 ll	
of	air,	and	lit	by	the	sun.	»Will	they	shine	even	brighter?«	
asks	the	text	in	the	adjacent	video.	Th	 e	sun	over	the	fac-
tory	is	the	main	protagonist,	but	this	sun	is	already	cap-
tu	 red.	 Th	 e	 direct	 reference	 to	 Dnipropetr ovsk Sunrise 
(2012),	Olafu	 r	Eliasson’s	site-specifi	c	installati	on	over	the	
Pinchuk	steel	factory,	is	evident.	Th	 e	phrase	»Who	are	
you,	the	creators	of	the	present?«	is	spoken	over	the	dark	
installati	on	 space	 with	 religious-looking	 banners.	 It	
channels	a	mood	of	impossibility	 	to	overcome	the	histor-
ical	fate	of	the	creati	ve	class	subordinated	to	greater	eco-
nomic	interests.
In	the	earlier	installati	on	Beetr oot Revoluti on	(2018)	pro-
duced	in	the	same	exhibiti	on	space,	Larion	att	empted	to	
overcome	this	fatalisti	c	mood	by	the	virtu	 e	of	the	come-
dic.	Th	 e	ti	tle	refers	to	the	beetr	oot	sugar	business	of	the	
Ukrainian	 industr	 ialist	 and	 philanthropist	 Mykola	
Tereshchenko.	Kazimir	Malevich’s	father	worked	in	one	
of	Tereshchenko’s	 sugar	beet	 factories.	 In	 additi	on	 to	
these	connecti	ons	between	the	arti	sti	c	avant-garde	and	
sugar	industr	y,	Larion	establishes	one	more	link	with	a	
politi	cal	fi	gure.	Alexander	Kerensky	 ,	a	prominent	mem-
ber	of	the	interim	1917	government	in	Russia,	becomes	a	
character	who	channels	an	image	of	a	failed	revoluti	on-
ary.	To	reinforce	the	narrati	ve,	Larion	creates	a	sense	of	
archival	authenti	city	 .	Documentary	photos	and	videos,	
charts,	journals,	and	more	are	presented	through	a	didac-
ti	c	museum-ty	 pe	installati	on.	However,	the	purpose	for	

↙	 Larion	Lozovyi	and	Denys	Pankratov,	I am glad if I can have a conversati on about tr ees	(from	the	series:	I am glad, if I am able to be…),	2023
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↓	 Arti	st-in-Residence	and	guest	lectu	 rer	Larion	Lozoyi;	Photo:	Tim	Albrecht
↘	 Adina	Pinti	lie,	You Are Another Me. A Cathedral of the Body,	installati	on	view,	Württ	embergischer	Kunst-

verein	Stu	 tt	gart,	2023;	Photo:	Johannes	Ocker

such	historical	speculati	on	rests	enti	rely	in	the	present.	
Th	 e	revoluti	onary	story	unfolds	in	an	art	space	owned	by	
the	contemporary	»industr	 ialist	and	philanthropist«	Vic-
tor	Pinchuk.	Th	 e	usually	 romanti	cized	 arti	sti	c	 avant-
garde	is	being	coopted	in	Larion’s	set-up.	It	str	esses	art-
ists’	dependence	on	those	in	power	in	a	given	historical	
situ	 ati	on,	even	if	it	is	rife	with	emancipatory	changes.	
Th	 us,	the	Beetr	oot Revoluti	on	became	a	ridiculous	
formula	of	a	progressive	art	movement.	
Ulti	mately,	in	Larion’s	art,	the	main	character	is	an	
arti	st	who	is	willing	to	criti	cally	encounter	their	own	
historical	and	economic	circumstances.	Th	 e	situ	 a-
ti	ons	that	unfold	in	these	works	could	be	perceived	
as	a	cruel	work	of	fate.	However,	since	Larion	con-
sciously	puts	himself	in	a	self-deprecati	ng	positi	on,	
the	author	can	master	this	fate.	An	escape	route	can	
be	sensed	in	such	a	constr	uct.	Th	 is	fatalisti	c,	self-
ironic	program	was	tested	by	the	extr	eme	events	fol-
lowing	Russia’s	cruel	fu	 ll-scale	invasion	in	2022.	Th	 e	
individualisti	c	ability	 	of	free	enterprise	met	with	a	
dire	 need	 for	 all-encompassing	 social	 solidarity	 .	
Many	innovati	ve	volunteer	practi	ces	and	direct	sup-
port	acti	viti	es	were	developed.	Larion	appears	in	a	
variety	 	of	such	collaborati	ons	.	As	a	member	of	the	
emergency	initi	ati	ve	Kukhnia,	a	volunteer	kitchen	
that	provided	shelter	and	cultu	 ral	reintegrati	on	pro-
grams	for	displaced	people	in	Lviv,	Larion	developed	
these	ideas	in	projects	like	Kitchen Propaganda	and	
We-Musical	 (2023,	 both	 presented	 during	 the	Art	
School	Alliance	Open	Stu	 dio	exhibiti	on).
Th	 e	arti	st	is	also	involved	in	a	long-term	collabora-
ti	on	with	the	Method	Fund	(Kyiv).	As	a	parti	cipant	
of	one	of	the	fi	rst	groups	of	its	program	Course of Art
that	aims	at	experimenti	ng	with	the	ways	art	is	taught	
and	practi	ced,	he	entered	a	fi	eld	of	pedagogy.	For	the	
course	Arti st Positi ons	(2020)	dedicated	to	the	social	fu	 nc-
ti	ons	of	art,	he	prepared	a	teaching	program	based	on	the	
revitalizati	on	of	the	European	Neo-Avant-garde.	Larion	
is	constantly	looking	for	prototy	 pes	in	art	history,	explor-
ing	counter-insti	tu	 ti	ons	and	arti	sti	c	networks	that	seek	
tr	 ansnati	onal	exchange.	Th	 e	interacti	on	of	arti	sts,	unhin-
dered	by	generati	onal,	geographical,	and	cultu	 ral	diff	er-
ences,	is	a	focal	point	of	his	seminar	at	the	HFBK	Ham-
burg	enti	tled	Collecti on of Contacts: I am Glad if I Have You 
Around.
Its	ti	tle	plays	a	language	game	with	oppressive	authori-
tarianism	and	is	a	direct	reference	to	the	series	I’m glad 

if I … by	Endre	Tot,	a	Hungarian	Neo-Avant-garde	arti	st.	
Larion’s	recent	project	I am glad if I am able to be… (2023,	
in	 collaborati	on	with	Denys	Pankratov)	 resulted	 in	 a	
series	 of	 absurdist	 gestu	 res.	 It	 presents	 poeti	cally	
»un-usefu	 l«	acti	ons	that	are	performed,	similarly	to	those	
of	We-Musical,	between	the	endless	checklists	of	warti	me	

necessiti	es.	Here,	it	is	evident	that	he	borrows	again,	but	
from	the	Slovak	arti	st	Július	Koller’s	interventi	onist	str	 at-
egy	of	the	Cultu ral situ ati on,	based	on	revealing	the	pres-
ent	moment	and	potenti	ality	 	of	its	appropriati	on.	Within	
the	current	military-cultu	 ral	situ	 ati	on	in	Ukraine,	every-
day	life	manifests	joy,	thus	celebrati	ng	one’s	very	ability		
to	exist.

ists’	dependence	on	those	in	power	in	a	given	historical	
situ	 ati	on,	even	if	it	is	rife	with	emancipatory	changes.	

Revoluti	on	became	a	ridiculous	

Ulti	mately,	in	Larion’s	art,	the	main	character	is	an	
arti	st	who	is	willing	to	criti	cally	encounter	their	own	
historical	and	economic	circumstances.	Th	 e	situ	 a-
ti	ons	that	unfold	in	these	works	could	be	perceived	
as	a	cruel	work	of	fate.	However,	since	Larion	con-
sciously	puts	himself	in	a	self-deprecati	ng	positi	on,	
the	author	can	master	this	fate.	An	escape	route	can	
be	sensed	in	such	a	constr	uct.	Th	 is	fatalisti	c,	self-
ironic	program	was	tested	by	the	extr	eme	events	fol-
lowing	Russia’s	cruel	fu	 ll-scale	invasion	in	2022.	Th	 e	
individualisti	c	ability	 	of	free	enterprise	met	with	a	
dire	 need	 for	 all-encompassing	 social	 solidarity	 .	
Many	innovati	ve	volunteer	practi	ces	and	direct	sup-
port	acti	viti	es	were	developed.	Larion	appears	in	a	
variety	 	of	such	collaborati	ons	.	As	a	member	of	the	
emergency	initi	ati	ve	Kukhnia,	a	volunteer	kitchen	
that	provided	shelter	and	cultu	 ral	reintegrati	on	pro-
grams	for	displaced	people	in	Lviv,	Larion	developed	

	and	
	 (2023,	 both	 presented	 during	 the	Art	

Th	 e	arti	st	is	also	involved	in	a	long-term	collabora-
ti	on	with	the	Method	Fund	(Kyiv).	As	a	parti	cipant	

Course of Art
that	aims	at	experimenti	ng	with	the	ways	art	is	taught	

,	between	the	endless	checklists	of	warti	me	

necessiti	es.	Here,	it	is	evident	that	he	borrows	again,	but	

	*	 Лозовий, Ларіон. «Праця, 
позбавлена форми товару». У 
Словник сучасного мистецтва, 
Київ: Метод Фонд,	2021,	с.	120	–		
126	 (Larion	 Lozovyi,	 »Decom-
modifi	ed	 Labor,«	 Dicti onary of 
Contemporary art.	Kyiv:	Method	
Fund,	2021,	pp.	120	–	126.)

Lada	 Nakonechna	 is	 an	 arti	st	 and	
researcher.	As	a	collaborati	on	oriented,	
she	is	involved	in	a	number	of	arti	sts,	

curatorial	 and	 research	 projects,	 and	
collecti	ves	 in	Ukraine	 since	 2005.	 In	
her	arti	sti	c	practi	ce,	through	insti	tu	 ti	o-
nal	criti	que	approaches	she	investi	gates	
the	connecti	on	of	art	with	the	practi	ces	
of	power	producti	on.	Currently	she	is	a	
fellow	of	documenta	Insti	tu	 te	in	Kassel.
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55Dissolving	Inti	macy

	Yara	Richter	
Our	author	describes	her	emoti	onal	and	
physical	experience	of	visiti	ng	the	exhibiti	on	
of	Adina	Pinti	lie,	Professor	of	fi	lm	at	the	
HFBK	Hamburg,	at	the	Württ	embergischer	
Kunstverein	in	Stu	 tt	gart,	linking	it	to	socio-
politi	cal	questi	ons	about	representati	on	and	
corporeality	corporeality	



Writi	ng	about	Adina	Pinti	lie’s	You Are Another Me. A 
Cathedral of the Body	feels	like	an	act	that	is	simultane-
ously	inti	mate	and	violent.	If	I	had	to	describe	the	exhi-
biti	on	in	a	sentence,	I	would	crudely	say	that	it	is	a	bunch	
of	naked	white people	doing	sexy	things.	While	that	is	
an	obviously	superficial	observati	on,	it	is	a	symptom	of	
me	grappling	with	the	feeling	that	by	writi	ng	about	such	
sensual	work,	I	am	bound	to	constr	ain	it.
As	you	step	 into	 the	exhibiti	on,	a	quote	by	 the	arti	st	
printed	on	the	wall	greets	you	in	
which	she	confides	that	she	keeps	
wondering	about	why	she’s	doing	
this	 research.	 She	 concedes	 that	
she	str	ugg	 les	to	express	her	reason,	
because	 »it’s	 not	 in	 the	 words	
arena.	It	stems	from	earlier	on.«	So,	
in	 writi	ng	 about	 this	 exhibiti	on	
there	 is	 already	a	predetermined	
breaking	point.	Without	wanti	ng	
to	describe	and	verbally	substi	tu	 te	
an	 exhibiti	on	 visit,	 these	 words	
roam	around	the	exciti	ngly	ambiv-
alent	 resonances	 that	 Pinti	lie’s	
work	creates.
Aft	er	 having	 been	 painted	 and	
sculpted	in	the	nude	for	millennia,	
the	20th	centu	 ry	saw	numerous	fe-
male	and	feminist	arti	sts	use	the	
display	of	their	nude	bodies	on	vid-
eo	and	in	performance	as	a	tr	 an-
scendence	between	arti	sti	c	explo-
rati	on	and	politi	cal	statement.	Pin-
ti	lie’s	 work	 gazes	 at	 six	 nude	
protagonists:	 a	 diff	erently-abled	
man	(Christi	an	Bayerlein)	and	his	
partner	 (Grit	Uhlemann),	 a	tr	 ans	
woman	(Hanna	Hofmann),	a	mid-
dle-aged	woman	(Laura	Benson),	and	a	gay	couple	(Her-
mann	Müller	and	Dirk	Lange).
We	witness	these	people	caressing,	caring	for,	and	wres-
tling	with	each	other,	interspersed	with	shots	that	show	
them	calmly	facing	the	camera.	Th	 ese	visuals	are	comple-
mented	with	interviews	between	Pinti	lie	and	the	protag-
onists	in	which	they	explore	perti	nent	questi	ons	of	what	
it	means	 to	be	body,	by	 itself	 and	with	other	bodies.	
While	 Hofmann	 seducti	vely	 shares	 the	 pleasure	 and	
delight	in	queering	the	body,	Müller	speaks	poeti	cally	of	

the	conflict	and	force	of	desire.	A	spiritu	 al	aspect	to	these	
musings	emerges	as	protagonists	touch	on	the	wondrous	
power	shared	between	sexuality	 	and	art	(Bayerlein),	and	
the	 clash	 between	 religious	 doctr	 ine	 and	 sexuality		
(Müller).	All	the	while,	we	gaze	at	an	assembly	of	flesh,	
hair,	and	a	lot	of	skin.
White skin	–	is	this	another	me?
Th	 e	ti	tle	of	the	work	reminds	me	of	the	short	story	»Th	 e	
Egg	 ,«	*	 in	which,	 aft	er	 death,	 a	 human	 is	 perpetu	 ally	

reborn	into	other	lives	unti	l	they	have	lived	all	lives	ever	
to	be	lived.	Th	 ough	everything	is	always	connected,	the	
individual	perspecti	ve	remains	parti	al.	Th	 e	installati	on	
captu	 res	this	in	both	of	the	two	disti	nct	rooms	across	
which	it	runs.	Th	 e	numerous	screens	of	the	multi	-chan-
nel	installati	on	make	it	physically	impossible	to	view	all	
videos	simultaneously.
Floati	ng	 between	 the	 projecti	ons’	 synchronicity	 	 and	
asynchronicity	 ,	the	audience	is	caught	in	a	meti	culously	
composed	temporal	maze.	I	wander,	searching	for	sense	
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57and	myself	in	the	people	I	see	on	the	screens,	unable	to	

find	a	way	out.	Th	 e	work	neither	allows	me	to	resist	and	
reject	the	experience	–	however	confrontati	ve,	challeng-
ing,	and	frustr	ati	ng	it	is	at	ti	mes,	nor	does	it	really	let	me	
partake	in	the	sensual	inti	macy.
Faced	with	an	abundance	of	people	touching	each	other	
and	themselves,	I	reflect	on	how	I	am	involved	in	this	
work.	Whether	and	how	it	desires	me.
My	longing	to	touch	and	to	hold	becomes	str	ongest	when	

one	of	the	protagonists	asks	Pinti	lie	
if	she	would	like	to	change	places.	
Th	 e	arti	st	steps	in	front	of	the	cam-
era	and	faces	us,	the	audience.	Even	
though	 her	 insecurity	 	 speaks	
through	 the	 tears	 swelling	 in	her	
eyes,	and	we	hear	her	acknowledge	
that	being	in	that	positi	on	brings	up	
a	fear	of	being	seen	and	judged,	this	
is	 one	 of	 several	moments	 in	 the	
videos	where	a	sense	of	staging	and	
performati	vity	 	 is	very	palpable	 to	
me.	Repeatedly	throughout	the	vid-
eos,	we	see	pairs	of	hands	setti	ng	up	
the	camera	gear,	or	a	microphone	
hovering	 at	 the	 top	 of	 the	 frame.	
Pinti	lie	 does	 not	 hide	 behind	 the	
camera	in	an	illusion	of	an	objecti	ve	
gaze,	but	confronts	that	gaze.
Yet,	the	staging	of	the	scenes	con-
tr	asts	with	what	the	exhibiti	on	text	
says	 about	 this	 work	 examining	
»the	 centr	al	 role	 of	 inti	macy	 in	
everyday	life.«	Besides	small	acts	of	
care,	like	Uhlemann	brushing	Bay-
erlein’s	hair	and	arranging	a	com-
fortable	positi	on	for	him,	the	every-
day	 is	mostly	present	 through	 its	

absence.	Not	only	is	the	scenography	so	minimalisti	c	that	
it	borders	on	sterile,	but	everything	from	the	performers’	
ways	of	interacti	ng	with	the	camera	to	the	hairsty	 les	of	
the	conventi	onally	handsome	gay	couple	are	a	bit	too	cool	
and	clean	to	feel	real.
I	begin	to	speculate	about	what	is	tr	ying	to	be	contr	olled	
or	compensated	for,	and	come	back	to	this	weird	longing	
to	hold	the	arti	st.	Th	 is	desire	feels	invasive,	forbidden,	
and	opaquely	connected	to	power,	gender,	and	»race.«	But	
it	may	have	been	intended,	and	if	this	is	not	the	context	

for	confronti	ng	difficult	desires	in	complex	relati	onships,	
then	why	am	I	here?
Writi	ng	from	the	perspecti	ve	of	a	young,	queer,	Black	art-
ist	and	mother,	the	messiness	of	bodyminds	and	relati	on-
ships	is	a	topic	that	runs	through	the	core	of	my	experi-
ences	and	my	navigati	on	of	this	world.	Pinti	lie’s	work	
holds	that	messiness	in	tension.	Even	though	the	emo-
ti	onal	complexity	 	of	practi	cing	inti	macy	with	self	and	
others	while	 living	in	a	non-normati	ve	body	is	made	
explicit	in	the	videos,	the	shots	are	so	clean	and	so	white	
that	at	ti	mes,	they	feel	oppressively	anemic.	I	long	to	see	
a	body	of	color	on	the	screens,	yet	also	do	not	want	to	see	
a	mere	token on	display,	something	»exoti	c«	that	is	not	
given	adequate	space	and	depth.
A	questi	on	grows	in	me:	How	can	the	politi	cs	of	rep-
resentati	on	be	reconciled	with	art	that	does	not	stagnate	
in	mere	exhibiti	on,	explanati	on,	and	persuasion.	In	the	
case	 of	 Bayerlein	 and	 Hofmann,	 the	 work	 does	 not	
impose,	but	rather	succeeds	 in	respectfu	 lly	providing	
them	with	space	to	create	their	own	narrati	ve.	Th	 ese	peo-
ple	and	their	stories	will	stay	with	me,	as	will	the	ques-
ti	on	of	overbearing	whiteness.	I	wonder,	is	Gloria	Wek-
ker’s	White Innocence: Paradoxes of Colonialism and Race
lying	on	the	curated	reading	table	in	the	foyer	enough	to	
make	the	questi	on	of	»race«	stay	with	the	audience?
Th	 e	visuals	and	dialogues	circle	around	inti	macy	and	
connecti	on,	yet	my	lonely	body	in	an	otherwise	empty		
exhibiti	on	space	finds	nothing	to	grasp	onto,	physically,	
except	for	the	sensati	ons	that	meet	my	eyes	and	ears	
through	the	cinemati	c	installati	on.	It	lures,	pulls,	str	 ains,	
and	then	there	comes	a	break,	a	blackout,	a	scene	in	a	club	
with	subwoofer	beats	that	climb	into	my	cells	and	carry	
my	feet	through	the	space.	But	I	must	not	dance	and	I	
must	not	join	in	the	wailing	and	screeching	that	accom-
panies	the	visuals	of	a	middle-aged	woman	letti	ng	go	and	
holding	herself.	Bodies	on	the	screens	are	breaking	free,	
disrupti	ng	the	order,	as	my	body	becomes	uncomforta-
bly	aware	of	its	constr	 icti	on	by	the	codes	of	an	art	insti	-
tu	 ti	on.	I	wonder,	does	this	space	sati	sfy	 	the	needs	of	the	
work?
Th	 is	dance	between	moments	of	hard	and	soft	 ,	agg	 res-
sive	and	caring,	feels	both	violent	and	inti	mate,	penetr	a-
ti	ve	and	containing	at	the	same	ti	me.	We	could	see	this	
as	a	form	of	»queering,«	even	though	I	am	not	sure	if	this	
would	add	to	or	subtr	act	from	the	term.	But	I	am	left	 	in	
a	limbo,	confronted	with	my	desire	for	release	and	my	
tendency	to	intellectu	 alize	and	project	those	unresolved	

↙	 Adina	Pinti	lie,	You Are Another Me. A Cathedral of the Body,	installati	on	view,	Württ	embergischer	Kunstverein	Stu	 tt	gart,	2023;	Photo:	Johannes	Ocker
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desires	onto	works	of	art.	I	wonder	where	in	the	body	
this	work	can	sett	le,	and	need	to	make	peace	with	the	idea	
of	staying	in	the	swirl,	for	now.
Th	 is	work	comes	at	a	ti	me	when,	politi	cally	and	socially,	
we	seem	to	be	drifti	ng	fu	 rther	and	fu	 rther	apart.	On	one	
hand,	there	is	a	lot	of	pressure	and	need	to	positi	on	your-
self	 clearly,	 to	 show	 yourself	 and	
your	thoughts.	On	the	other	hand,	
increasing	violence	against	people	
who	 experience	 marginalizati	on,	
discriminati	on,	and	oppression	on	
the	basis	of	their	body	and	identi	ti	es	
calls	 for	 safer	 spaces.	 Th	 is	 work	
opens	up	 a	unique	 and	 important	
space	 for	 sinking	 into	 that	which	
escapes	 words.	 Yet,	 what	 about	
those	who	are	another	me,	and	who	
are	absent	here?

	*	 Andy	Weir,	galactanet.com,	2009.

Yara	 Richter	 	moves	 between	 cultu	 ral	
work	and	motherhood	and	uses	sound,	
words,	 and	 performance	 to	 research	
Black	noise,	desire,	and	decolonizati	on.	
Yara	also	works	as	a	moderator,	speaker,	
and	educati	onal	consultant	with	a	focus	
on	Black	identi	ti	es,	intersecti	onal	femi-
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	Raphael	Dillhof	
Die	neue	3D-Videoarbeit	des	HFBK-
Filmprofessors	Omer	Fast	ist	eine	
vielschichti	ge	und	referenzreiche	Analyse	
unserer	medialen	Bilder-	und	Nachrichtenwelt

↙	 Adina	Pinti	lie,	You Are Another Me. A Cathedral of the Body,	installati	on	view,	Württ	embergischer	Kunstverein	Stu	 tt	gart,	2023;	Photo:	Johannes	Ocker
↓	 Omer	Fast,	13 Schritt e zur Befreiung Deutschlands,	2023,	Filmsti	ll



Nachts	im	Museum,	Taschenlampen	tasten	sich	vorsich-
ti	g	über	afrikanische	Artefakte.	Eine	maskierte	Person	
lässt	sanft	 	die	Hände	über	Objekte	gleiten,	hält	sie	zur	
Betr	achtu	 ng	ins	Licht.	Während	Sicherheitskameras	die	
Besucher*innen	im	Blick	haben,	jagt	ebenfalls	maskier-
tes	Wachpersonal	in	einer	Lagerhalle	stu	 mm	einer	Taube	
nach:	Sie	sind	starr,	in	der	Bewe-
gung	 festgefroren,	 während	
andere	 Maskierte	 die	 Szenerie	
methodisch	 mit	 Vermessungs-
werkzeug	und	Taststock	abtasten.	
Es	sind	surreale	Szenen,	die	da	in	
3D	über	den	großen	Bildschirm	
fl	immern,	 und	 ebenso	 surreal	
wirkt	das	Setti	ng,	in	dem	dieser	
Film	 gezeigt	 wird.	 Nicht	 im	
Museum	 oder	 im	 Kunstverein,	
sondern	in	einem	leeren	Laden-
lokal	 am	Überseeboulevard	 der	
Hamburger	 HafenCity	 ,	 das	 mit	
seiner	betont	desperaten	Ausstat-
tu	 ng	mehr	nach	Rumpelkammer	
aussieht	als	nach	Kunst-Ort:	Ein	
umgekippter	 Tisch	 hält	 den	
Screen,	 Schreibti	schschubladen	
halten	die	3D-Brillen	bereit,	an	den	Wänden	stapeln	sich	
leere	Umzugskartons.		
13 Schritt e zur Befreiung Deutschlands	nennt	sich	Omer	
Fasts	aktu	 elle	3D-Filminstallati	on,	die	der	1972	in	Jeru-
salem	geborene	und	 in	Berlin	 lebende	Regisseur	und	
Videokünstler	und	seit	Oktober	Professor	Film	an	der	
HFBK	Hamburg	gerade	zeitgleich	an	ungewöhnlichen	
Orten	in	Hamburg,	Herford	und	Siegen	zeigt,	und	mit	der	
er	seine	langjährige	Beschäfti	gung	mit	medialen	Bildern	
und	 ihrer	 politi	schen	Wirkung	 fortführt.	 Bereits	 vor	
einem	Jahr	hat	er	seine	Installati	on	KARLA	–	ähnlich	wie	
jetzt	auch,	an	einem	halböff	entlichen	Ort	präsenti	ert.	Die	
Arbeit,	die	von	der	enormen	psychologischen	Belastu	 ng	
durch	Gewaltdarstellungen	 für	Mitarbeiter*innen	bei	
Facebook	und	Co	erzählt,	präsenti	erte	er	damals	in	einem	
Hotelzimmer	in	der	HafenCity	 .	Dieses	Mal	nun	dringt	
Fast	ganz	buchstäblich	hinter	die	Methoden	von	Bild-	
und	Nachrichtenmedien,	indem	er	in	seinem	inszenier-
ten	Endzeit-Büro	beispielhaft	 	sechs	Szenen	in	der	Zeit	
einfriert	und	durch	grün	maskierte	Heldinnen	metho-
disch	sezieren	lässt.	Da	fährt	die	Kamera	etwa	durch	eine	
fi	kti	ve	Protestakti	on	in	der	Hamburger	Kunsthalle:	Mas-

kierte	»Klimakleber«	mit	Suppendose	und	Klebstoff	tu	 be	
im	Anschlag	halten	sich	am	Bilderrahmen	des	berühm-
ten,	erst	2020	wieder	freigelegten	Gemäldes	von	Hans	
Makart	fest,	sie	liegen	am	Boden	oder	sind	im	Begriff	,	
von	Sicherheitspersonal	abgeführt	zu	werden.	Eine	wei-
tere	Szene	zeigt	die	Verhaftu	 ng	eines	älteren	Mannes	vor	

einer	Villa,	Pressefotograf*innen	und	Schaulusti	ge	kom-
pletti	eren	das	Bild	zur	eindeuti	gen	Nachstellung	der	auf-
sehenerregenden	Verhaftu	 ng	Heinrich	XIII.	Prinz	Reuß	
im	Zuge	der	Reichsbürger-Razzien	Ende	2022.	Oder	man	
dringt	in	einer	weiteren,	bizarren	Szene	direkt	in	eine	
biblische	Verkündigungsdarstellung	ein	–	wobei	sich	der	
Renaissance-Bildraum	bald	als	profaner	Greenscreen,	der	
Engel	Gabriel	als	eine	per	Seil	aufgehängte	Schauspiele-
rin	entpuppt.	
Zunächst	wirken	die	seltsam	starren	Szenen	rätselhaft	 ,	
aber	schon	bald	wird	klar,	auf	was	Fast	hier	in	seinen	
Tableaux	Vivants	hinaus	will:	Wenn	sich	seine	maskier-
ten	Protagonist*innen	über	die	eingefrorenen	Szenen	
hermachen,	wird	das	Medienbild	an	sich	zerlegt,	unter-
sucht,	 und	 auf	 seine	 Wirkungsmethoden	 abgeklopft	 .	
Schließlich	ist	alles	inszeniert,	was	wir	täglich	über	die	
Medien	zu	sehen	bekommen,	und	das	virale	Potenzial	
visueller	Produkte	ist	ein	mächti	ges	Werkzeug	im	Kampf	
um	Deutu	 ngshoheit.	So	liegt	der	Erfolg	einer	Protestak-
ti	on	 letztlich	 im	erzeugten	Pressebild	 (natürlich	fi	lmt	
auch	bei	Omer	Fast	das	Publikum	per	Smartphone	mit)	
und	natürlich	stehen	Fotograf*innen	bereit,	um	die	Ver-
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61haftu	 ng	des	Reichsbürgers	zu	dokumenti	eren.	Die	Poli-

zei	stellt	ihnen	sogar	das	Absperrband	bereit	–	die	Ord-
nung	muss	schließlich	per	Fotografi	e	wiederhergestellt	
werden,	die	Staatsmacht	kontr	olliert	ihr	politi	sches	Nar-
rati	v	genauso	über	Medienbilder	wie	linke	oder	rechte	
Protestgruppen.

Omer	Fast	analysiert	in	den	vielschichti	-
gen	Szenen	also	das	Bildregime	unserer	
Zeit	 und	 fordert	 über	 seine	 maskierten	
Stellvertr	eter*innen	hier	in	diesem	verlas-
senen	 Hinterzimmer	 der	 Macht	 in	 der	
Hamburger	HafenCity	 	ein	gesundes	Miss-
tr	 auen,	ein	genaues	Hinsehen	ein.	Dazu	
passt,	dass	der	Künstler	jede	der	Szenen	
mit	einer	Vielzahl	von	versteckten	Verwei-
sen	 und	 Botschaft	en	 spickt:	 Das	 große	
Makart-Gemälde	im	Zentr	um	der	Protest-
szene	stellt	selbst	ein	historisches	Beispiel	
von	Bildmanipulati	on	dar,	die	legendäre	
Campbell-Suppendose	in	der	Hand	eines	
der	Akti	visten	verweist	auf	Andy	Warhol	
und	 seinen	 subversiven	 Umgang	 mit	
Medien-	und	Werbebildern,	oder	ein	On	
Kawara-Datu	 msgemälde	 des	 6.	 Januar	

2021	an	der	Wand	der	Reichsbürger-Villa	erinnert	an	den	
Tag	 der	 gewaltsamen	 und	medienwirksamen	 Erstür-
mung	des	US-Kapitols.	Alles	hängt	miteinander	zusam-
men,	ist	vieldimensional	aufgeladen	–	weshalb	zu	der	
Arbeit	auch	eine	Web-App	entwickelt	wurde,	in	der	die	
Szenen	nicht	nur	nachzuschauen	sind,	sondern	in	der	

zahlreiche	Texte	die	vielen	Details	und	Hintergründe	
nachvollziehen	lassen.	
Das	Interessante	an	Omer	Fasts	Rundumschlag	ist	aber,	
dass	vor	allem	das	Museum,	seine	Hinterzimmer	und	
Zwischenräume	immer	wieder	im	Zentr	um	seiner	Auf-
merksamkeit	stehen:	Die	repräsentati	ve	Gemäldegalerie	
ebenso	wie	das	str	eng	bewachte	Freilager	mit	seinen	
Sicherheitskameras,	 die	 Restaurati	ons-Werkstatt	 	 mit	
ihren	brüchigen	Artefakten,	die	Renaissance-Darstellung	
an	der	Wand.	Das	macht	 in	Fasts	Projekt	eine	zweite	
Ebene	auf,	die	noch	dazu	zweifach	zu	lesen	ist:	Denn	das	
Museum	mit	seinem	schier	endlosen	Bilderschatz	scheint	
einerseits	der	passende	Stellvertr	eter	für	die	generelle	
Bildgewalt	zu	sein,	der	wir	täglich	ausgeliefert	sind.	Und	
gleichzeiti	g	ist	der	konkrete	Ort	des	Museums	heute	als	
Sehschule	wichti	ger	denn	je,	droht	aber	als	Diskurszen-
tr	um	in	der	Schlacht	der	Bilder	immer	mehr	ins	Hinter-
tr	eff	en	zu	geraten:	Kunst	fi	ndet	in	den	Massenmedien	
anscheinend	vor	allem	dann	Platz,	wenn	im	Museum	
gerade	 ein	 Klimaprotest	 statt	fi	ndet.	 Für	 diese	 Lesart	
spricht,	dass	Fast	das	Video	nicht	im	Museum	laufen	
lässt,	sondern	in	Stätt	en	des	Alltags	und	des	Konsums	–	
den	vielleicht	eigentlichen	sinnsti	ft	enden	Zentr	en	unse-
rer	Zeit?	Und	dazu	passt	auch	die	Tonspur,	die	der	briti	-

sche	Schrift	steller	Tom	McCarthy	für	das	Pro-
jekt	entwickelt	hat.	Während	das	Video	ohne	
Sprache	 und	 nur	 mit	 sphärisch-düsterem	
Klangteppich	auskommt,	kann	über	bereitlie-
gende	Kopfh	 örer	ein	Text	abgespielt	werden,	
der	formal	einem	Museums-Audioguide	nach-
empfu	 nden	ist:	In	bürokrati	sch-fachlicher,	prä-
ziser	Sprache	wird	da	von	kolonialen	Bemü-
hungen	von	Kunsti	nsti	tu	 ti	onen	 erzählt,	 von	
Provenienz	von	Kunstwerken,	von	Vorschrif-
ten,	Anweisungen	und	Rechtsansprüchen.	Oder	
es	werden	die	Bezeichnungen	von	gifti	gen	Che-
mikalien,	die	zur	Konservierung	der	buchstäb-
lich	toxischen	Masse	in	den	Depots	notwendig	
sind,	in	rasender	Geschwindigkeit	herunterge-
ratt	ert.	So	stochert	Omer	Fast	am	Ende	auch	in	
den	wunden	Punkten	des	Systems	Kunst:	Vor	

allem	in	der	letzten	Szene,	in	der	eine	Gruppe	Kinder	
starr	vor	Artefakten	im	Museum	steht,	sich	ihre	Masken	
in	 der	 dramati	sch	 beleuchteten	 Glasvitr	 ine	 spiegeln,	
weiß	man	nicht,	ob	die	ehrfürchti	ge	Betr	achtu	 ng	von	
Kunst,	die	da	zelebriert	wird,	sie	wirklich	auf	die	Welt	
draußen	vorbereitet.	

Raphael	 Dillhof	 (*1986)	 stu	 dierte	
Kunstgeschichte	 in	 Wien	 und	 ist	
Redakteur	von	art – Das Kunstma-
gazin.

29.9.	–	30.11.2023
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Auf	den	Spuren	des	menschlichen	Wesens
	Ferial	Nadja	Karrasch	

In	der	Ausstellung	It’s Human Natu re?	im	
Kunstverein	Harburger	Bahnhof	untersuchen	
Künstler*innen	mit	unterschiedlichen	
Ansätzen	und	Medien	die	Rolle	des	Menschen	
in	der	heuti	gen	Weltin	der	heuti	gen	Welt
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63Die	eigene	Spezies	kann	einer*m	derzeit	schon	ein	wenig	

fremd	vorkommen,	um	es	vorsichti	g	auszudrücken.	Wir	
kennen	»kein	Wesen	auf	diesem	Planeten,	das	eine	so	
intensive	 Selbstprüfu	 ng	 vollzieht«,	 heißt	 es	 in	 dem	
begleitenden	Text	zur	Ausstellung	It’s Human Natu re?	im	
Kunstverein	Harburger	Bahnhof.	Dann,	um	Gott	es	oder	
Götti	n	Willen,	mach	doch	Gebrauch	von	dieser	Fähig-
keit!	Vorerst	geht	es	aber	weiter	mit	dem,	was	sekünd-
lich	über	die	News-Kanäle	fl	ackert	und	einen	Schock	
nach	dem	anderen	auslöst.	Und	der	Mensch	–	sein	Tun,	
seine	 Rolle	 in	 der	 Welt	 –	 bleibt	 weiterhin	 ein	 Rät-
sel.	
Ein	Rätsel,	dem	sich	die	Ausstellung	annähern	will.	»Es	
geht	nicht	darum,	Antworten	zu	geben,	sondern	Denk-

anstöße	zu	liefern«,	so	Assistenz-Ku-
ratorin	Marie	Kuhn.	Und	dieses	Ver-
sprechen	löst	It’s Human Natu re?	ein.	
Verschiedene	Facett	en	des	Mensch-
seins	werden	unter	die	Lupe	genom-
men,	Vorstellungen	davon,	was	die	
menschliche	Natu	 r	auszeichnet,	wer-
den	durchgearbeitet	und	Fragen	nach	
Menschlichkeit	gestellt.	Letztere	fal-
len	–	spoiler	alert	–	nicht	immer	zu	
unseren	Gunsten	aus.	
So	beispielsweise	in	Ngozi	Schom-
mers	 (Master-Stu	 denti	n	 bei	 Prof.	
Rajkamal	Kahlon)	Arbeiten:	Ein	Bau-
zaun	 ist	nahe	dem	Eingang	aufge-
baut,	so	dass	der	vordere	Bereich	des	
Ausstellungsraums	 vom	 hinteren	
Teil	getr	ennt	wird.	Sechs	zusammen-
gerollte	 Schlafsäcke	 sind	 an	 ihm	
befesti	gt	und	lassen	an	einen	Gaben-
zaun	denken.	Die	Schlafsäcke	»signa-
lisieren	das	menschliche	Grundbe-
dürfnis	nach	Obdach«	und	sind	rea-
liter	 doch	 nicht	 mehr	 als	 ein	
minimaler	Schutz	gegen	Kälte,	 ein	
bisschen	 Stoff	,	 das	 einen	 Körper	
zumindest	ansatzweise	vor	fremden	
Blicken	schützt.	Mehr	nicht.	
Random Access	lautet	die	Installati	on	
und	mit	diesem	Titel	eröff	net	sich	ein	
riesiger	Gedankenraum,	 in	dem	es	
um	fl	üchtende	Menschen	geht,	um	
Schutzsuchende,	Obdachlose,	Abge-

wiesene.	Um	Menschen,	die	keinen	Zugang	haben	zu	
sicheren	 Orten,	 eigenen	 Räumen,	 Chancen,	 eigenen	
Sti	mmen.	Es	geht	um	die	Zufälligkeit,	die	dieser	Vertei-
lung	zugrunde	liegt.	Und	es	geht	–	Sti	chwort	Mensch-
lichkeit	–	um	die	Verantwortu	 ng,	die	sich	daraus	für	den	
privilegierten	Menschen	ergibt.	
Ein	weiterer	Gedankenraum	wird	durch	die	Verbindung	
mit	Schommers	zweiter	Arbeit	hergestellt.	Work Hard 
besteht	aus	einer	weißen	Stoffb	 	 ahn,	die	von	einer	in	fünf	
Metern	Höhe	angebrachten	Stange	hängt	und	bis		zum	
Boden	reicht.	Der	Stoff		ist	mit	einem	sich	wiederholen-
den	»Dialog«	bedruckt:	»WORK	HARD!	JUST	WORK	
HARD	…	KEEP	WORKING	HARD.	NO,	JUST	WORK	
HARD!	…	CONTINUE	TO	WORK	HARD!«
Die	Besucher*innen	werden	eingeladen,	sich	zu	der	zwi-
schen	den	beiden	Werken	aufspannenden	Fragestellung	
zu	positi	onieren:	Ausgleich	von	Chancenungleichheit	
allein	durch	harte	Arbeit,	also	auf	Verantwortu	 ng	der	
Unprivilegierten?	Ja?	Nein?	JUST	FRAME	YOUR	ANS-
WER!		
Zwischen	Random Access	und	Work Hard	sind	11	Arbei-
ten	von	Cordula	Ditz	(Diplom-Abschluss	2008	bei	Prof.	
Andreas	Slominski)	angeordnet,	die	sich	zu	einer	begeh-
baren	 Installati	on	 zusammenfügen.	 Unterschiedlich	
große	Leinwände	sind	mit	Hilfe	von	Winkeln	am	Boden	
befesti	gt,	nur	eine,	die	kleinste,	ist	–	in	ungewöhnlicher	
Höhe,	nahe	dem	Boden	–	an	der	Wand	angebracht.	Der	
durchsichti	ge	Flagg	 enstoff		ist	mit	Found	Footage-Mate-
rial	bedruckt:	Twitt	er-Screenshots	zu	#metoo,	Schrift	-
stücke,	grafi	sche	Darstellungen	und	Fotografi	en	–	teil-
weise	recht	verstörend	–	von	Frauen,	die	Masken	und	
seltsame	Vorrichtu	 ngen	tr	 agen.	Eine	solche	Vorrichtu	 ng	
ist	die	»Scold’s	bridle«,	auf	die	Cordula	Ditz	während	
ihrer	Recherche	tr	 af.	Diese	Metallmasken	waren	Folter-
instr	umente,	die	vor	allem	im	17.	Jahrhundert	vorwiegend	
in	 Schott	land	 und	 England,	 aber	 auch	 im	 restlichen	
Europa	zum	Einsatz	kamen.	Angewendet	wurden	sie	auf	
Frauen,	denen	man	»Geschwätzigkeit«	vorwarf.	»Einige	
dieser	Geräte	hatt	en	sogar	scharfe	Klingen	an	der	Innen-
seite,	so	dass	die	Frau	sich	beim	Versuch	zu	sprechen	die	
Zunge	zerschnitt	en	hätt	e«,	so	die	Künstlerin	im	Telefo-
nat	mit	der	Autorin.		
In	 ihrer	Praxis	untersucht	Cordula	Ditz,	wie	Medien	
unsere	Vorstellungen	von	Geschlechterrollen	und	Iden-
ti	tät	 konstr	uieren,	 wiederholen	 und	 festi	gen	 und	 so	
unser	 (Unter-)Bewusstsein	 prägen.	 Dabei	 greift	 	 sie	
Momente	der	gewaltvollen	Unterdrückung	von	Frauen	

↙ It’s Human Natu re?	2023,	Ausstellungsansicht,	Kunstverein	Harburger	Bahnhof;	Foto:	Fred	Dott	



auf	und	setzt	ihnen	Akte	der	Gegenwehr	entgegen.	So	
fi	ndet	sich	in	den	gezeigten	Arbeiten	nicht	nur	der	Über-
griff		auf	den	weiblichen	Körper	mit	dem	Ziel,	die	Frau	
zum	Verstu	 mmen	zu	bringen	oder	sie	nach	
gesellschaft	lichen	 Erwartu	 ngen	 zu	 formen.	
Auch	eine	Form	der	Widerständigkeit	wird	
aufgegriff	en:	Cordula	Ditz	 themati	siert	den	
Spiritu	 alismus,	 der	 zeitgleich	mit	 der	 soge-
nannten	Ersten	Welle	 des	Feminismus	 ent-
stand.	»Viele	Frauenrechtlerinnen	der	ersten	
Stu	 nde	waren	Spiritu	 alisti	nnen.	Der	Spiritu	 a-
lismus	war	unhierarchisch,	Frauen	konnten	
hier	hohe	Ämter	belegen«,	erzählt	die	Künst-
lerin.	Da	die	Annahme	bestand,	dass	männli-
che	Geister	 nur	 von	Frauen	 gehört	werden	
konnten,	wurden	diese	zum	Sprachrohr	der	
toten	Männer.	So	erhielten	sie	Legiti	mierung,	
sich	in	der	Öff	entlichkeit	zu	äußern.	»Viele	der	
männlichen	Geister	waren	sehr	interessiert	an	
Frauenrechten«,	lacht	Cordula	Ditz.	
Ihre	aus	Einzelarbeiten	bestehende	Installa-
ti	on	 lässt	 unterschiedliche	Phänomene	und	
Momente	zusammenfl	ießen,	versammelt	oft		
nicht	eindeuti	g	lesbare	Bilder	und	regt	durch	
diese	Uneindeuti	gkeit	zur	ti	eferen	Auseinan-
dersetzung	mit	dem	Gesehenen	an.	
Das	Unklare,	Ungenaue	spielt	auch	eine	Rolle	
in		Maxime	Chabals	(Master-Stu	 dent	bei	Prof.	
Pia	Stadtbäumer)	Installati	on		Double Exposure,	
die	darauf	abzielt,	»den	Körper	zu	erforschen,	
seine	 Grenzen	 und	 seine	 Organisati	on	 zu	
umreißen«,	so	Chabal.	Doch	das	Scheitern	die-
ses	 Anliegens	 ist	 dem	Werk	 bereits	 einge-
schrieben:	Die	große	Platt	e	aus	poliertem	Stahl	
wirft	 	den	Betr	achtenden	ein	nur	schemenhaf-
tes	Abbild	zurück.	Der	eigene	Anblick	gerät	zu	
einem	abstr	akten	Farb-und	Formenensemble.	
Anstatt	 	sich	selbst	zu	sehen,	begegnet	mensch	
sich	 in	 dieser	 nüchternen	 Vorrichtu	 ng	 als	
etwas	Fremdes	–	vielleicht	die	beste	Ausgangslage,	um	
sich	selbst	einer	Befragung	und	kriti	schen	Analyse	zu	
unterziehen.			
Teil	der	Ausstellung	ist	auch	ein	Filmprogramm,	das	alle	
vier	Wochen	wechselt	und	in	dessen	Rahmen	beispiels-
weise	Die Unzugänglichkeit der griechischen Anti ke und 
ihre Folgen	(2016)	von	Gerrit	Frohne-Brinkmann	und	Paul	
Spengemann	(beide	haben	ihren	Master-Abschluss	bei	

Prof.	Andreas	Slominski	gemacht)	zu	sehen	ist.	Der	Kurz-
fi	lm,	der	unter	anderem	bei	der	66.	Berlinale	im	Kurz-
fi	lmwett	bewerb	gezeigt	wurde,	begleitet	acht	Jugendli-

che	bei	der	Vorbereitu	 ng	einer	Inszenierung	eines	altgrie-
chischen	Texts.	
In	Peter	Wächtlers	(Gastprofessor	2018/19	an	der	HFBK	
Hamburg)	animierten	Video	Unti tled (Rat) von	2013	sehen	
wir	eine	Szene,	deren	Ästheti	k	an	alte	Disney-Zeichen-
tr	 ickfi	lme	erinnert.	Die	Ausstattu	 ng	des	Schauplatzes,	
ein	zu	einem	Schlafzimmer	umfu	 nkti	oniertes	Verließ,	
verortet	die	Handlung	 in	armen	Verhältnissen,	durch	

fi	ndet	sich	in	den	gezeigten	Arbeiten	nicht	nur	der	Über-
griff		auf	den	weiblichen	Körper	mit	dem	Ziel,	die	Frau	
zum	Verstu	 mmen	zu	bringen	oder	sie	nach	
gesellschaft	lichen	 Erwartu	 ngen	 zu	 formen.	
Auch	eine	Form	der	Widerständigkeit	wird	
aufgegriff	en:	Cordula	Ditz	 themati	siert	den	
Spiritu	 alismus,	 der	 zeitgleich	mit	 der	 soge-
nannten	Ersten	Welle	 des	Feminismus	 ent-
stand.	»Viele	Frauenrechtlerinnen	der	ersten	
Stu	 nde	waren	Spiritu	 alisti	nnen.	Der	Spiritu	 a-
lismus	war	unhierarchisch,	Frauen	konnten	
hier	hohe	Ämter	belegen«,	erzählt	die	Künst-
lerin.	Da	die	Annahme	bestand,	dass	männli-
che	Geister	 nur	 von	Frauen	 gehört	werden	
konnten,	wurden	diese	zum	Sprachrohr	der	
toten	Männer.	So	erhielten	sie	Legiti	mierung,	
sich	in	der	Öff	entlichkeit	zu	äußern.	»Viele	der	
männlichen	Geister	waren	sehr	interessiert	an	

Ihre	aus	Einzelarbeiten	bestehende	Installa-
ti	on	 lässt	 unterschiedliche	Phänomene	und	
Momente	zusammenfl	ießen,	versammelt	oft		
nicht	eindeuti	g	lesbare	Bilder	und	regt	durch	
diese	Uneindeuti	gkeit	zur	ti	eferen	Auseinan-
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die	darauf	abzielt,	»den	Körper	zu	erforschen,	
seine	 Grenzen	 und	 seine	 Organisati	on	 zu	
umreißen«,	so	Chabal.	Doch	das	Scheitern	die-
ses	 Anliegens	 ist	 dem	Werk	 bereits	 einge-
schrieben:	Die	große	Platt	e	aus	poliertem	Stahl	
wirft	 	den	Betr	achtenden	ein	nur	schemenhaf-
tes	Abbild	zurück.	Der	eigene	Anblick	gerät	zu	
einem	abstr	akten	Farb-und	Formenensemble.	
Anstatt	 	sich	selbst	zu	sehen,	begegnet	mensch	
sich	 in	 dieser	 nüchternen	 Vorrichtu	 ng	 als	
etwas	Fremdes	–	vielleicht	die	beste	Ausgangslage,	um	
sich	selbst	einer	Befragung	und	kriti	schen	Analyse	zu	

fi	lm,	der	unter	anderem	bei	der	66.	Berlinale	im	Kurz-
fi	lmwett	bewerb	gezeigt	wurde,	begleitet	acht	Jugendli-

che	bei	der	Vorbereitu	 ng	einer	Inszenierung	eines	altgrie-
chischen	Texts.	
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65die   sich	 die	 Figur,	 eine	 vom	 Leben	 gebeugte	 Ratt	e,	

schleppt.	
In	Endlosschleife	wiederholen	sich	die	Abläufe	im	Leben	
des	Tieres,	während	ein	männlicher	Ich-Erzähler	aus	sei-
nem	Leben	berichtet:	»How	I	had	dinner	with	a	good-	
looking	woman	in	a	restaurant	and	I	paid	for	everything.	
(…)	How	all	my	eff	orts	fi	nally	showed	results	and	I	was	
fi	lled	with	pride	and	joy.	(…)	How	I	inhaled	all	of	the	mos-
quitos	in	that	tent	to	protect	my	newborn	child	from	
bites.«	Es	sind	Mini-Exzerpte	einer	Lebensgeschichte,	
einige	schön	 in	 ihrer	Banalität,	 andere	banal	 in	 ihrer	
Zusammenhanglosigkeit,	wieder	andere	unglaubwürdig.	
Sie	werden	im	Kopf	weitergesponnen	und	einem	aufre-

gend	verbrachtem	Leben	zugerechnet.	Und	dieses	Leben,	
das	ist	klar,	ist	nicht	das	der	Ratt	e,	deren	tr	 istes	Dasein	
vom	Immergleichen	geprägt	ist:	Vom	Tagewerk	zurück-
kehren	in	ein	Zuhause,	das	Obdach,	aber	keine	Behag-

lichkeit	 bietet,	 Schlafen	gehen,	wieder	 aufstehen,	 zur	
Arbeit	aufb	 rechen	und	wieder	zurückkehren.	Und	zwi-
schendrin	fällt	eine	Bowlingkugel	auf	den	Kopf.	Aber	es	
hilft	 	ja	nichts,	es	muss	weiter	gehen.
Fast	 scheint	Matheus	Rocha	Pitt	as	Arbeit	Th e Crying 
Commandment	(2022),	die	direkt	am	Eingang	installiert	
ist,	ein	Kommentar	zu	sein	auf	das	Leben	dieser	armen	
Ratt	e.	Auf	acht	Betonplatt	en	arrangierte	er	Zeitu	 ngsaus-
schnitt	e	von	Menschen,	auf	deren	Gesichtern	sich	ver-
schiedene	Emoti	onen	abzeichnen:	Trauer,	Wut,	Freude,	
Erstaunen,	Empörung.	 Jede	Platt	e	 ist	 aufgeteilt	 in	 25	
Quadrate,	auf	denen	neben	dem	Bild	jeweils	ein	Buch-
stabe	zu	lesen	ist:	»Cry	and	work	cry	as	work«	wieder-

holt	sich	wieder	und	wieder.	Doch	die	Aussage	
ist	weniger	pessimisti	sch,	als	sie	auf	den	ers-
ten	Blick	zu	sein	scheint.	Pitt	a	bezieht	sich	auf	
den	italienischen	Ethnologen	Ernesto	de	Mar-
ti	no,	 »für	 den	 das	Weinen	 die	 symbolische	
Quintessenz	 menschlicher	 Arbeit	 ist	 –	 vor	
jeder	alltäglichen	Beschäfti	gung.«	
Ein	 interessanter	Gedanke,	der	den	Auft	akt	
und	das	Ende	der	Ausstellung	markiert	und	
den	mensch	einmal	mit	nach	Hause	nehmen	
kann.	

Zusammenhanglosigkeit,	wieder	andere	unglaubwürdig.	
Sie	werden	im	Kopf	weitergesponnen	und	einem	aufre-

gend	verbrachtem	Leben	zugerechnet.	Und	dieses	Leben,	
das	ist	klar,	ist	nicht	das	der	Ratt	e,	deren	tr	 istes	Dasein	

Quadrate,	auf	denen	neben	dem	Bild	jeweils	ein	Buch-
stabe	zu	lesen	ist:	»Cry	and	work	cry	as	work«	wieder-

holt	sich	wieder	und	wieder.	Doch	die	Aussage	
ist	weniger	pessimisti	sch,	als	sie	auf	den	ers-
ten	Blick	zu	sein	scheint.	Pitt	a	bezieht	sich	auf	
den	italienischen	Ethnologen	Ernesto	de	Mar-
ti	no,	 »für	 den	 das	Weinen	 die	 symbolische	
Quintessenz	 menschlicher	 Arbeit	 ist	 –	 vor	
jeder	alltäglichen	Beschäfti	gung.«	
Ein	 interessanter	Gedanke,	der	den	Auft	akt	
und	das	Ende	der	Ausstellung	markiert	und	
den	mensch	einmal	mit	nach	Hause	nehmen	
kann.	

schleppt.	
In	Endlosschleife	wiederholen	sich	die	Abläufe	im	Leben	
des	Tieres,	während	ein	männlicher	Ich-Erzähler	aus	sei-
nem	Leben	berichtet:	»How	I	had	dinner	with	a	good-	
looking	woman	in	a	restaurant	and	I	paid	for	everything.	
(…)	How	all	my	eff	orts	fi	nally	showed	results	and	I	was	
fi	lled	with	pride	and	joy.	(…)	How	I	inhaled	all	of	the	mos-
quitos	in	that	tent	to	protect	my	newborn	child	from	
bites.«	Es	sind	Mini-Exzerpte	einer	Lebensgeschichte,	
einige	schön	 in	 ihrer	Banalität,	 andere	banal	 in	 ihrer	
Zusammenhanglosigkeit,	wieder	andere	unglaubwürdig.	Zusammenhanglosigkeit,	wieder	andere	unglaubwürdig.	
Sie	werden	im	Kopf	weitergesponnen	und	einem	aufre-
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↙	 Ngozi	Schommers,	Random Access,	Ausstellungsansicht	It’s Human Natu re?	2023,	Kunstverein	Harbur-
ger	Bahnhof;	Foto:	Fred	Dott	

↓	 Cordula	Ditz,	Th e Weak Lips of a Woman, 	Ausstellungsansicht	It’s Human Natu re?	2023,	Kunstverein	Har-
burger	Bahnhof;	Foto:	Fred	Dott	



Die	parasitäre	Handtasche	
	Anne	Meerpohl	

Die	Einzelausstellung	Ordinary Women – 
Carrier Bags of Fricti on	der	HFBK-Absolventi	n	
Rosanna	Graf	im	Kunsthaus	Hamburg	widmet	
sich	geschlechtsspezifi	schen	Narrati	ven	
von	Wut	und	Gewalt	–	und	spielt	mit	
Gewohnheitsmustern
von	Wut	und	Gewalt	–	und	spielt	mit	
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67Normal.	Gewöhnlich.	Einfach.	Ein	biederes	Rollenbild	

von	Weiblichkeit	 drängt	 sich	 auf	 beim	Titel	Ordinary 
Women.	Dass	dieses	erste	Bild	neben	anderen	Gewohn-
heitsmustern	in	der	aktu	 ellen	Ausstellung	von	Rosanna	
Graf	(Master-Abschluss	an	der	HFBK	Hamburg	2017	bei	
Prof.	Jeanne	Faust)	im	Kunsthaus	Hamburg	nicht	stand-
halten	oder	ironisch	konterkariert	wird,	liegt	wie	eine	
Beschwörung	in	der	Luft	 .	Die	Figur	der	zurückhaltenden,	
scheinbar	 unsichtbaren	 Frau	 wird	 hier	 nicht	 lange	
Bestand	haben.	Statt	dessen	zeigen	sich	fünf	Protago-

nist*innen	und	eine	Antagonisti	n	in	einer	wirren	Abfolge	
von	Ritu	 al,	Schwellenzustand,	Erkundung	und	Entfrem-
dung.	Das	Arrangement	aus	einer	4-Kanal	Videoinstalla-
ti	on	sowie	vereinzelnd	drapierten	Objekten	im	Raum	
dekonstr	uiert	nicht	nur	die	ti	telgebende,	off	ensichtliche	
Erwartu	 ngshaltu	 ng	an	die	Besucher*innen,	sondern	fal-
tet	sich	vielschichti	g	in	multi	ple	Auseinanderkettu	 ngen	
von	Sehgewohnheiten	und	Rollenbildern	auf.	
Der	dunkle	Ausstellungsraum	zeigt	sich	an	vereinzeln-
den	Stellen	im	grünen	Licht,	jeweils	ein	Spot	für	ausge-
wählte	Requisiten	der	fi	lmischen	Arbeit,	die	im	Zentr	um	
der	Halle	steht.	Vier	Leinwände	im	langen	Hochformat	
ragen	wie	umzingelnde	Handydisplays	um	ein	vierecki-
ges	Podest	zum	Sitzen.	Eine	Einladung	zum	Anschauen,	
Verweilen,	Versammeln.	Im	Dunkeln	sitzt	man	sich	im	
Kreis	gegenüber,	nebeneinander,	erkennt	nur	schemen-
haft	 	Gesichter	und	Körper.	Die	an	eine	mysti	sche	Film-
szene	 anmutende	 Lichtsti	mmung	 des	 Raumes	 wird	
unterstr	 ichen	von	den	elektr	onischen	Klängen	Sophia	
Kennedys,	die	den	Textfragmenten	der	Videoarbeit	unter-
liegen.	Darin	sind	fünf	Figuren	zu	sehen,	wie	sie	einen	

unbesti	mmten	Raum	begehen	und	immer	wieder	in	por-
tr	 aitarti	gen	Bildausschnitt	en	 in	 die	Kamera	 schauen.	
Neben	dem	mysti	schen	Sound	ertönt	eine	Erzählsti	mme	
oder	ein	synchronisiertes	Voiceover,	welche	unter	ande-
rem	über	äußerliche	Kategorisierungen	weiblicher	Rach-
sucht,	 subjekti	ver	 Visionen	 berichtet	 oder	 aus	 dem	
S.C.U.M. Manifesto	 der	 Künstlerin	 Valerie	 Solanas	
liest.	
Immer	wieder	werden	 die	 Szenen	 unterbrochen	 von	
einer	grünen	Gestalt	in	einem	glitzernden	Hosenanzug	

mit	verheißungsvollem	Lachen,	gespielt	von	
der	Künstlerin	selbst.	Die	fünf	Frauen	wer-
den	von	ihr	regelrecht	und	im	übertr	agenden	
Sinne	verfolgt,	später	drehen	sie	den	Spieß	
um	und	gehen	auf	Hexenjagd.	Sitzt	man	im	
Kreis	der	vier	Projekti	onen,	kann	man	kaum	
allen	gleichzeiti	g	folgen,	wird	dazu	animiert	
regelmäßig	umherzuschauen,	als	würde	man	
selbst	verfolgt.	 Immer	wieder	scheint	eine	
Figur	zu	viel.	Die	fünf	Personen	bewegen	sich	
über	die	vier	Leinwände	und	entziehen	sich	
dabei	 einem	Gleichgewicht	 von	 Subjekten	
und	Projekti	onen.	Ihre	Anlehnung	an	histo-
rische	Personen	wie	Jeanne	d´Arc,	die	zum	
Mord	verurteilte	Schauspielerin	Ingrid	van	
Bergen	oder	RAF-Terroristi	n	Susanne	Alb-

recht	erschließt	sich	erst	durch	genauere	Beobachtu	 ng	
anhand	 der	 Requisiten,	 Kostüme	 und	 Textfragmente.	
Besonders	die	zeitgenössischeren	Referenzen	verweisen	
auf	 gesellschaft	liche	 Widersprüche	 von	 Gewalt	 und	
Str	afe.	Van	Bergen	und	Albrecht	wurden	beide	verurteilt,	
haben	ihre	Str	afe	verbüßt,	sind	seitdem	berufstäti	g	und	
tr	otzdem	öff	entlicher	Sti	gmati	sierung	ausgesetzt.	Wie	
genau	wird	eigentlich	Rehabilitati	on	vollzogen	und	sind	
wir	nicht	alle	Teil	von	diesem	Prozess?	Was	für	einen	
Stellenwert	hat	eigentlich	die	Rache	an	der	Rache	 im	
sozialen	Gefüge?	
Grafs	Figuren	verhandeln	nicht	nur	ihre	eigene	Wut,	son-
dern	verdeutlichen,	wie	multi	dimensional	diese	Emoti	on	
in	gesellschaft	lichen	Zusammenhängen	steht.	Die	Wut	
ist	nicht	allein,	sie	ist	Akti	on	und	Reakti	on,	verbunden	
mit	Hass	und	Liebe,	Wirkmächti	gkeit	und	Irrati	onalität,	
tr	 ägt	vermeintliche	Gegensätze	in	sich	und	verwickelt	
sich	immer	wieder	in	Widersprüchlichkeit.	So	auch	die	
fünf	wütenden	Frauen	in	Rosanna	Grafs	Videoinstalla-
ti	on.	Sie	wirken	nicht	als	Identi	fi	kati	onsfi	guren,	sondern	
als	Projekti	onsfl	ächen	im	mehrfachen	Sinne.	So	steht	

↙	 Rosanna	Graf, Ordinary Women – Carrier Bags of Fricti on,	2023,	Videosti	ll,	©	VG	Bild-Kunst,	Bonn	2023
↓	 Rosanna	Graf,	Ordinary Women – Carrier Bags of Fricti on,	Installati	onsansicht	Kunsthaus	Hamburg	2023	©	VG	Bild-Kunst,	Bonn	2023;	Foto:	Antje	
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Figur	zu	viel.	Die	fünf	Personen	bewegen	sich	
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Besonders	die	zeitgenössischeren	Referenzen	verweisen	



Jeanne	 d´Arc	 auf	 einmal	 ihrer	 eigenen	Projekti	on	 in	
Form	der	Künstlerin	gegenüber:	einer	Hexe.	Eine	Inkar-
nati	on	 ihres	 eigenen	Todesurteils.	 Für	die	 einen	 eine	
Kriegerin,	Visionärin,	eine	Heldin,	Jungfrau	
oder	gött	liche	Erleuchtu	 ng	und	für	die	ande-
ren	die	Häreti	kerin,	als	solche	sie	auf	dem	
Scheiterhaufen	verbrannt	wurde.	Auch	ihr	
Nachwirken	 folgt	 keiner	 linearen	Einord-
nung,	so	ist	sie	schließlich	Opfer	der	bruta-
len	 Hexenverfolgung	 im	Mitt	elalter,	 wird	
mal	 als	 Widerstandsfi	gur,	 aber	 auch	 von	
Nati	onalsozialisten	als	Ikone	verehrt.	
Diese	amphibolischen	Facett	en	der	Protago-
nist*innen	werden	ähnlich	ambivalent	zu-
sammengeführt	in	der	Figur	der	Hexe,	der	
Antagonisti	n.	Auch	sie	ist	keine	Heldin,	aber	
auch	keine	Rächerin.	Sie	klett	ert	unerwartet	
aus	einem	Schrank	und	befreit	eine	der	fünf,	
das	»Mädchen«,	von	dem	Leiden	eines	Pa-
rasiten.	 Ihre	 Moti	ve	 bleiben	 ungeklärt.		
Schließlich	wird	sie	von	den	anderen	vertr	 ie-
ben,	wie	ein	plötzlich	gegen	sie	gewandtes	
Pentagramm	aus	Frauenfi	guren,	das	an	einen	
wütenden	Mob	aus	dem	Mitt	elalter	bis	in	die	Gegenwart	
erinnert.	Eine	solche	Abfolge	von	Heilung	oder	im	wei-
testen	Sinne	Fürsorge	und	anschließender	Ächtu	 ng	zieht	
Parallelen	zur	Hexenverfolgung	im	Mitt	elalter	in	Euro-
pa,	im	Zuge	derer	allein	in	Deutschland	zwischen	20.000	
und	30.000	Menschen	ermordet	wurden001,	sowie	sexis-
ti	schen	und	misogynen	Mechanismen	in	sozialen	Netz-
werken.	Nach	gesellschaft	licher	Projekti	on,	Hass	und	
Verfolgung	spielt	ein	genauer	Sachverhalt	kaum	noch	
eine	Rolle,	es	geht	um	Denunziati	on.	Während	Wut	und	
Männlichkeit	sich	gegenseiti	g	zu	rechtferti	gen	scheinen,	
wird	sie	in	Bezug	auf	Weiblichkeit	als	Hysterie	defor-
miert.	
Mit	dem	Aufschwung	der	Figur	der	Hexe	als	widerstän-
diges	 Narrati	v	 in	 feministi	schen	 Diskursen	 seit	 den	
1970er	Jahren	tr	 itt	 	sie	in	unterschiedlichen	Erscheinun-
gen	 auf.	Auf	 Protestplakaten	 ist	 sie	 als	 feministi	sche	
Trope	dargestellt,	zur	Walpurgisnacht	demonstr	 ieren	bis	
heute	tr	 aditi	onell	feministi	sche	Gruppen	gegen	patr	 iar-
chale	 Str	uktu	 ren	 und	misogyne	 Gewalt.	 Anfang	 der	
2000er	Jahre	erlebt	sie	ein	Revival	durch	Silvia	Federicis	
umfangreiche	Analyse	Caliban und die Hexe	zu	patr	 iar-
chaler	Ausbeutu	 ng,	der	ursprünglichen	Akkumulati	on	
sowie	 feministi	scher	 Organisati	on	 und	 Widerstand.	

Trotzdem	 wird	 die	 Hexe	 aus	 vielerlei	 Perspekti	ven	
besetzt	und	nicht	zuletzt	in	Gestalt	der	verbitt	erten	oder	
dämonischen	Frau,	die	Kinder	isst,	mal	in	der	einer	Hei-

lerin,	Esoterikerin	oder	einfach	einer	»ordinary	woman«,	
die	sich	schlichtweg	gesellschaft	lichen	Normen	entzieht.	
Allerdings	ist	die	Version	der	Hexe	als	Rächerin	ein	gern-
gesehenes	rechtes	Frauenbild,	welches	sich	bereits	in	völ-
kischen	Ideologien	niederschlägt	und	auf	medialer	Ebene	
bis	ins	Heute	eine	beliebte	Analogie	darstellt.	
Die	mediale	Rezepti	on	von	Gewalt	von	Frauen	im	Zusam-
menhang	mit	misogynen	Rollenbildern	schlägt	ein	wei-
teres	Kapitel	in	Rosanna	Grafs	Ausstellung	auf.	Um	das	
Podest	herum	liegen	im	Raum	verteilt	Objekte,	von	drah-
ti	gen	 Figuren,	 Lollies,	 Augentr	opfen,	 einem	Blumen-
str	auß,	Halstu	 ch,	einer	Perücke	oder	ausgedruckte	Zet-
tel.	Wie	jeweils	zu	einer	Art	Stati	on	versammelt,	sind	sie	
zugehörig	zu	einer	Handtasche,	die	stellvertr	etend	für	
ihre	Träger*innen	den	Raum	bewohnen.	Scheinbar	sind	
sie	liegengelassen	und	doch	wirken	sie	wie	Archivobjekte	
oder	Asservate,	die	etwas	unterstr	eichen	oder	beweisen	
wollen.	Die	zerknickten	und	zerschnitt	enen	Zett	el	unter	
einer	der	Fensterbänke	verweisen	beispielsweise	auf	die	
mediale	 Rezepti	on	 weiblicher	 Gewalt,	 vermeintliche	
äußere	 Erscheinungsmerkmale	 und	 Skandalisierung	
ihrer	geschlechtlichen	Zuschreibung.	
Die	Handtaschen	verweisen	im	Dialog	mit	dem	Titel	Car-
rier Bags of Fricti on	auf	die	Tragetaschentheorie	Ursula	K.	
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69Le	Guins,	die	eine	feministi	sche	Gegenerzählung	zu	den	

eingesessenen	 Narrati	ven	 der	 Jäger	 und	 Helden	 vor-
schlägt.002	Sie	werden	von	einem	Objekt,	das	in	seiner	

eigenen	Historie	starke	geschlechtli-
che	Zuschreibungen	erfährt,	zu	einem	
mobilen	 Raum	 von	 subjekti	ven	
Geschichten.	 Im	 Kontext	 von	Wut	
denkt	man	zum	Beispiel	an	Danuta	
Danielsson,	 auch	 bekannt	 als	 »die	
Dame	mit	der	Handtasche«,	die	sie	
sogar	als	»Waff	e«	einsetzte.	Daniels-
son	schlug	damit	einen	gewaltt	äti	gen	
Neo-Nazi	 bei	 einer	 Demonstr	ati	on	
1985	in	Schweden	nieder	und	wurde	
zu	einem	ikonischen	Bild,	eingefan-
gen	vom	Fotografen	Hans	Runesson.	
Die	Biografi	e	der	Protagonisti	n,	die	
Lesarten	 der	 Situ	 ati	on	 sowie	 ihr	
Nachwirken	in	Form	einer	Bronzesta-
tu	 e	sind	bis	heute	Austr	agsort	zahl-
reicher	 Diskussionen	 um	 Zivilcou-
rage	und	Gewalt.	

Der	Bruch	mit	einer	vermeintlichen	Linearität	oder	Ein-
deuti	gkeit,	die	in	die	Rechtferti	gung	von	Wut	hineinpro-
jiziert	werden,	ist	in	Grafs	Ausstellung	allgegenwärti	g	
und	lädt	dazu	ein,	gängige	Narrati	ve	zur	Vergeschlecht-
lichung	von	Hass	und	Gewalt	zu	hinterfragen.	Es	bleibt	

ein	Unbehagen	mit	den	Figuren,	der	Greifb	 arkeit	ihrer	
Moti	ve,	ein	Spiel	mit	Gewohnheiten	und	Stereoty	 pen	
ohne	Aufl	ösung.	Am	Ende	gibt	es	Dinge,	die	in	keiner	
Tasche	festgehalten	werden	können.	Sie	sind	immateri-
ell	und	uneindeuti	g,	Geschichten	und	Erzählungen,	die	
wiederum	Rollenbilder	und	Kategorien	formen.	Sie	kön-
nen	nicht	einfach	eingepackt	und	mitgenommen	werden,	
sondern	sind	fest	verschlossen	in	Schubladen,	massiv	
und	starr.	Vielleicht	muss	erst	eine	grüne	Gestalt	aus	
ihnen	klett	ern	und	den	Parasiten	mit	einer	Handtasche	
bekämpfen.	

	001	 Roswitha	 Rogg	 e	 »Von	 Zauberinnen,	
Hexen	und	anderen	berüchti	gten	Frauen	
im	 frühneuzeitlichen	 Hamburg«,	 in:	
Hexenwelten,	 Mitt	eilungen	 aus	 dem	
Museum	am	Rothenbaum,	Neue	Folge	
Band	31,	Holos,	Bonn,	2001.	

	002	 Vgl.	 Ursula	 K.	 Le	 Guin	 »Die	 Trag-
etaschentheorie	der	Fikti	on«,	in:	Carrier 
Bag Ficti on,	hg.	von	Sarah	Shin,	Mathias	
Zeiske,	Das	neue	Alphabet	(DNA),	Band	
6,	 Spector	 Books,	 Leipzig,	 2021,	 S.	
36	–	45.	
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↙	 Rosanna	Graf, Ordinary Women – Carrier Bags of Fricti on,	2023,	Videosti	ll,	©	VG	Bild-Kunst,	Bonn	
2023

↓	 Rosanna	Graf,	Ordinary Women – Carrier Bags of Fricti on,	Installati	onsansicht	Kunsthaus	Hamburg	
2023	©	VG	Bild-Kunst,	Bonn	2023;	Foto:	Antje	Sauer



Dialog	mit	der	Jugend	
	Raphael	Dillhof	

In	der	Gruppenausstellung	Coming of Age	im	
ICAT	hinterfragen	die	Künstler*innen	mit	
ihren	Arbeiten	Momente	des	Übergangs,	der	
Veränderung	und	des	Erwachsenwerdens.	
Gleichzeiti	g	tr	 eff	en	etablierte	Positi	onen	auf	
junge	Künstler*innen,	was	zu	interessanten	
Gegenüberstellungen	führt	Gegenüberstellungen	führt	
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71In	großen	 schwarzen	Lett	ern	 auf	neongelbem	Grund	

leuchtet	der	Slogan	Always Emerging – Never Establis hed
den	ankommenden	Besucher*innen	durch	die	Fenster-
scheiben	des	ICAT-Gebäudes	der	HFBK	Hamburg	entge-
gen,	 str	 ahlt	 selbstbewusst	 ins	 tr	übe	 Dezembergrau.	
Immer	aufstr	ebend,	niemals	etabliert	–	ein	kämpferischer	
Leitspruch,	mit	dem	der	in	Lagos	geborene	Künstler	und	
Designer	 Karo	 Akpokiere	 (Masterabschluss	 2020	 bei	
Prof.	Ingo	Off	ermanns)	die	Rebellion	des	Neuen	gegen-
über	dem	Althergebrachten	beschwört	und	damit	den	
mehr	als	passenden	Auft	akt	für	die	Ausstellung	Coming 
of Age	bildet.	Denn	nie	zum	Establishment	zu	zählen,	
nicht	stehenzubleiben,	sich	nicht	kompromitti	eren	zu	
lassen	–	ist	das	nicht	immer	schon	oberste	Maxime	des	
jugendlichen	Idealismus?	Dieses	eigenarti	gen	Stadiums	
zwischen	Kindheit	und	Erwachsenwerden,	in	dem	noch	
alles	möglich	scheint	und	große	Pläne	geschmiedet	wer-
den,	bevor	die	Realität	des	Lebens	bald	alle	Ideale	auf	die	

Probe	stellt?	
Acht	künstlerische	Positi	onen	–	 sowohl	 aufstr	e-
bende	wie	etablierte	–	hat	die	Kuratorin	Sjusanna	
Eremjan	für	die	Ausstellung	versammelt,	die	das	
zwiespälti	ge	Lebensgefühl	zwischen	Selbstsuche	
und	-fi	ndung	mit	künstlerischen	Mitt	eln	unter	die	
Lupe	 nehmen,	 von	 ti	ef	 persönlich	 bis	 abstr	akt.	
Buchstäblich	wie	ein	Portal	in	eine	fremde	Welt	wir-
ken	da	passenderweise	die	beiden	großformati	gen	
Holzpaneele	von	Vincente	Hirmas	(Masterabschluss	
2023	bei	Prof.	Pia	Stadtbäumer),	die	im	Zentr	um	des	
großen	Raumes	die	Ausstellung	dominieren:	Auf	
jeweils	zwei	janusgesichti	ge	Köpfe	aus	Ton	gestellt,	
wirken	die	schweren	Platt	en	wie	die	buchstäbliche	
Entsprechung	einer	rätselhaft	en	Schwelle	zu	einem	
anderen	Leben	–	mit	grimmig	blickenden	Gesich-
tern,	nach	vorn	wie	nach	hinten,	als	Türhüter.	Als	
würden	sie	eine	Landkarte	darstellen,	wachsen	auf	
den	Tafeln	geschnitzte	Str	uktu	 ren	rhizomarti	g	nach	
oben,	scheinen	den	Weg	zu	weisen	zwischen	Chaos	
und	Ordnung.	Wie	sich	nicht	verlieren	auf	diesem	
Weg?	Seine	zweite	Arbeit	MY BED	(2017/18)	ent-
wirft	 	zu	dem	abstr	akten,	symbolgeladenen	Portal	
eine	konkrete	Gegenpositi	on:	Das	großformati	ge	
Gemälde	eines	 leeren	Bett	s	wirkt	wie	ein	Sehn-
suchtsort,	ein	Safe	Space	im	luft	leeren	Raum	der	
Möglichkeiten.	 Ein	 ganz	 ähnliches	Gefühl	 einer	
Odyssee	 voller	 Zweifel	weckt	Metabolic Currents
(2021)	von	Saray	Purto	Hoff	mann	(Masterabschluss	

2022	bei	Prof.	Pia	Stadtbäumer):	Ein	kleines,	aus	Stoff		
genähtes	Bild,	auf	dem	eine	Person	an	der	Oberfl	äche	
eines	ti	efb	 lauen	Ozeans	tr	eibt.	Sie	scheint	zu	kämpfen,	
droht	kläglich	zu	ertr	 inken	–	bis	man	bei	näherem	Hin-
sehen	erkennt,	dass	die	Wellen	und	Str	ömungen	nicht	das	
Wasser,	sondern	Teil	der	Figur	selbst	sind,	die	eigentlich	
auf	festem	Boden	steht.	
Etwas	buchstäblicher	greifen	Richard	Magee	(Masterab-
schluss	2023	bei	Prof.	 Jutt	a	Koether)	und	Karla	Zipfel	
(Masterabschluss	2023	bei	Prof.	Simon	Denny)	das	Th	 ema	
auf:	Magee	kombiniert	 in	seiner	Vitr	 inen-Installati	on	
Briefmarken	 aus	 seiner	 Sammlung	 –	 alle	 aus	 dem	
Geburtsjahr	des	Künstlers	–	mit	weiterem	historischen	
Material	und	eröff	net	dadurch	eine	bildliche	Reise	in	die	
Zeit	seines	Aufwachsens	in	Irland:	Uhren,	Dinosaurier,	
Blumen	 und	 andere	 Moti	ve	 aus	 Kinderzeichnungen,	
künstlerisch	verfremdet,	konterkarieren	dabei	die	Kon-
fl	ikte	und	die	politi	sch	moti	vierte	Gewalt,	von	der	die	
Ära	geprägt	war.	Karla	Zipfel	monti	ert	 für	 ihre	Serie	
Living together apart (Bad Krozingen) (2023)	zahlreiche	
kleine	 Fotos	 ty	 pisch	 deutscher	 Kleinstadt-Szenen	 in	
puppen	hausarti	ge	Setzkästen:	CDU-Plakate,	Sparkassen-
Werbung	oder	Altenheime	fi	nden	sich	im	str	engen		Raster	
der	Bilder	neben	Formularen	und	vielen	tr	 isten	Doppel-
haushälft	en	wieder,	die	sich	in	der	Eigenheim-Architek-
tu	 r	der	Setzkästen	spiegelt.	Es	ist	eine	asepti	sche,	str	eng	
genormte	Welt,	die	Karla	Zipfel	präsenti	ert.	Sie	ist	mehr	
für	Rentner*innen	gemacht	als	für	Heranwachsende,	die	
in	dieser	Welt	ständig	mit	Erwartu	 ngsdruck	und	begrenz-
ten	Aussichten	konfronti	ert	werden.	An	einer	Hauswand	
steht	 das	 zweifelhaft	e	 Idealbild	 deutscher	 Leitkultu	 r:	
»Man	schind	und	schaff	t	sich	halbert	z’tot,	aber	schön	
ists	doch	wenn’s	Häusle	stoht«.
Während	diese	Arbeiten	die	str	uktu	 relle	und	persönliche	
Seite	des	Älterwerdens	behandeln,	gehen	Simon	Fuji-
wara	 (*1982)	und	Keren	Cytt	er	 (*1977)	das	Th	 ema	auf	
einer	Metaebene	an.	Das	alterslose	Cartoonwesen	Who 
the Bær	von	Simon	Fujiwara,	das	hier	über	einen	Print	
repräsenti	ert	ist,	eigentlich	aber	als	Idee	im	Internet	lebt,	
fragt	nach	unserer	Obsession	mit	der	ewigen	Jugend,	mit	
einem	endlosen	Leben	in	der	virtu	 ellen	Welt.	Im	Film	
Psychotherapist	(2023)	von	Keren	Cytt	er	verliert	ein	jun-
ger	Künstler	plötzlich	die	Lust	am	Mitspielen	–	und	fällt	
mit	einer	Schimpfti	rade	aus	seiner	vorgegebenen	Rolle:	
»Hab	ich	dafür	etwa	stu	 diert?«	Ein	Spiel	mit	dem	Wunsch	
nach	Ausbruch	 aus	der	 eigenen	Person	und	aus	dem	
Kunstbetr	 ieb	gleichermaßen.	Ist	das	Kunststu	 dium	nicht	

↙	 Karo	Akpokiere,	Always, Never,	2023,	Installati	onsansicht	Coming of Age,	ICAT;	Foto:	Tim	Albrecht





72
73immer	auch	ein	Selbstfi	ndungs-Prozess,	der	das	Erwach-

senwerden	spiegelt?	
Die	Schau	zeichnet	ein	vielseiti	ges	und	assoziati	ves	Bild	
einer	Phase	des	Zwiespalts,	auf	die	sonst	–	wenn	über-
haupt	–	verklärend	und	mit	viel	Nostalgie	geblickt	wird.	
Gedanken,	die	in	der	Fotoserie	Curfew	(2001)	von	Tobias	
Zielony	(HFBK-Professor	für	Fotografi	e)	aufk	 ommen,	die	
einen	Schlüsselmoment	der	Ausstellung	markieren.	Ziel-
ony	dokumenti	ert	in	inti	men	Fotos	den	Kleinstadt-All-
tag	im	Leben	einer	Gruppe	englischer	Jugendlicher	am	
Rand	der	Gesellschaft	 	vor	über	zwanzig	Jahren:	Beim	

Biertr	 inken	auf	dem	Spielplatz,	beim	Herumsitzen	nachts	
in	der	Fußgängerzone,	beim	Klett	ern	auf	den	Laternen-
pfahl,	beim	Abhängen	ohne	Sinn	und	Ziel,	weil	ihnen	ein	
Platz	in	der	Welt	verwehrt	wird.	Ein	Zyklus,	der,	obwohl	
er	eine	völlig	andere	Zeit	–	vor	Sozialen	Medien,	vor	dem	
Smartphone	–	festhält,	zeitlos	wirkt,	ein	Älterwerden	in	
einer	Gesellschaft	 	beschreibt,	die	Jugendliche	mit	Arg-
wohn	betr	achtet	und	die	sich	im	Vergleich	mit	Karla	Zip-
fels	Bildern	von	eintönigen	Stadtlandschaft	en	nicht	groß	
verändert	zu	haben	scheint.	
Der	Fotozyklus	ist	aber	auch	deshalb	besonders	interes-
sant,	weil	es	Tobias	Zielonys	eigene	Abschlussarbeit	an	
der	University	 	of	Wales	ist	und	damit	zum	selbstr	eferen-
ti	ellen	Kipppunkt	der	Ausstellung	wird,	der	die	Brücke	
zu	Karo	Akpokieres	Slogan	schlägt.	Denn	Tobias	Zielony	
ist	hier	nicht	nur	der	älteste	Künstler	der	Ausstellung,	
sondern	er	gehört	zusammen	mit	Simon	Fujiwara	und	

Keren	Cytt	er	zu	den	»established	arti	sts«,	die	ihren	Weg	
bereits	gefu	 nden	haben.	Wie	passt	das	zusammen	und	zu	
dem	jugendlichen	Blick,	der	das	Establishment	ablehnt?	
Ist	das	nicht	ein	Widerspruch?	Keineswegs:	Denn	gerade	
diese	Rückschau	auf	den	Keim	eines	Oeuvres,	auf	den	
Beginn	einer	langen	Karriere	schaff	t	in	der	Ausstellung	
die	produkti	ve	Erkenntnis,	die	die	Phase	des	Anfangs	
genauso	als	Teil	des	Lebens	begreifl	ich	macht	wie	der	
notwendige	 Übertr	 itt	 	 ins	 Erwachsenenleben.	 Das	
Ankommen	ist	 letztlich	genauso	notwendig,	wie	sich	
immer	wieder	neu	zu	erfi	nden.	In	diesem	Sinne	wird	

auch	Karo	Akpokieres	
Slogan	 als	 Lamento,	
als	 tr	 aurige	 Feststel-
lung	eines	Sti	llstands	
lesbar:	Always Emer-
ging – Never establis-
hed.	 Wäre	 das	 nicht	
ein	Albtr	aum?

15.12.23	–	21.1.24
Coming of Age 
Karo	 Akpokiere,	 Keren	 Cytt	er,	 Simon	 Fujiwara,	
Vicente	Hirmas,	Saray	Purto	Hoff	mann,	Richard	
Magee,	Tobias	Zielony,	Karla	Zipfel
ICAT	der	HFBK	Hamburg	

Zur	Ausstellung	entstand	eine	umfassende	Online-
publikati	on	die	von	Karen	Czock	und	Maja	Redlin	
(Klasse	Digitale	Grafi	k	von	Prof.	Christoph	Knoth	
und	Konrad	Renner)	entwickelt	wurde:	
www	 	 .coming-of-age.hfb	 k.net/

tag	im	Leben	einer	Gruppe	englischer	Jugendlicher	am	
Rand	der	Gesellschaft	 	vor	über	zwanzig	Jahren:	Beim	

Biertr	 inken	auf	dem	Spielplatz,	beim	Herumsitzen	nachts	
in	der	Fußgängerzone,	beim	Klett	ern	auf	den	Laternen-

Ankommen	ist	 letztlich	genauso	notwendig,	wie	sich	
immer	wieder	neu	zu	erfi	nden.	In	diesem	Sinne	wird	

auch	Karo	Akpokieres	
Slogan	 als	 Lamento,	
als	 tr	 aurige	 Feststel-
lung	eines	Sti	llstands	
lesbar:	
ging – Never establis-
hed
ein	Albtr	aum?

↙	 Saray	Purto	Hoff	mann,	Metabolic Currents,	2021;	Foto:	Tim	Albrecht
↓	 Installati	onsansicht	Coming of Age,	ICAT,	2023;	Foto:	Tim	Albrecht	



Zum	Tod	von	Harald	Falckenberg	
	Werner	Bütt	ner	

Am	6.	November	2023	starb	der	Jurist,	Autor	
und	Sammler	Harald	Falckenberg.	Er	war	
seit	2008	Ehrenprofessor	an	der	HFBK	
Hamburg	und	engagierte	sich	über	Jahrzehnte	
als	Mitglied	im	Freundeskreis	für	den	
künstlerischen	Nachwuchs.	Sein	Wegg	 efährte	
erinnert	an	ihnerinnert	an	ihn

↓	 Harald	Falckenberg,	2019;	Foto:	Julia	Steinigeweg;	Deichtorhallen	Hamburg
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75Um	die	Jahrtausendwende	lebte	ich	für	anderthalb	Jahre	

in	 einer	Wohngemeinschaft	 	 mit	 Harald	 Falckenberg.	
Durch	eine	angestr	ebte	Scheidung	obdachlos	geworden,	
gewährte	er	mir	Asyl	in	seiner	weitläufi	gen	Wohnung	an	
der	Alster.	Unsere	Th	 emen	waren	Politi	k,	Fußball	und	
Kunst,	angemessen	angenehm	begleitet	von	Alkoholika.	
Er	war	ein	glühender	Kapitalist,	ich	eher	nicht,	doch	bei	
der	Analyse	des	Systempersonals	konnten	wir	uns	prima	
amüsieren.	Ich	konnte	mich	für	das	Asyl	erkenntlich	zei-
gen	und	half	ihm	aus	einer	abgestorbenen	Beziehung	zu	
kommen,	denn	seinem	Gefühlsleben	und	den	darin	vor-
kommenden	Frauen	gegenüber	war	er	mehr	oder	weni-
ger	rat-	und	hilfl	os.	Der	Weg	war	nun	frei	für	Larissa	Hil-
big,	seiner	Gefährti	n	und	späteren	Ehefrau	für	die	ver-
bleibenden	23	Jahre.	
Seine	Sammlung,	aus	Ekel	vor	seinen	Bankberatern	als	
Verlustgeschäft	 	geplant,	war	zum	damaligen	Zeitpunkt	
recht	 profi	llos.	 Gesicherte,	 langweilige	 Assets.	 Ich	
erlaubte	mir	ihn	darauf	hinzuweisen,	dass	sein	Charak-
ter	und	sein	Intellekt	damit	unterfordert	sind,	dass	er	här-
teren	Stoff		bräuchte,	um	am	Sammeln	wirklich	Freude	
zu	haben.	Ich	machte	ihn	mit	der	Welt	von	Franz	West,	
Marti	n	Kippenberger,	Mike	Kelley	und	anderen	bekannt,	
auch	meine	eigene	unterschlug	ich	nicht.	Harald,	einer	
der	 intelligentesten	 Menschen,	 die	 ich	 auf	 diesem	
	Planeten	getr	off	en	habe,	akzepti	erte	die	Herausforderung	
und	lernte	blitzschnell.	Er	dachte	nach	und	fi	ng	an	zu	
schreiben.	Und	tr	ug	dieses	einzigarti	ge	Konvolut	zusam-
men,	 dessen	 roten	 Faden	 er	 »ziviler	 Ungehorsam«	
nannte.
Er	war	erfolgreicher	Geschäft	sführer	der	Firma	Elafl	ex	
und	konnte	seine	Rechnungen	immer	erst	im	Mai	bezah-
len,	wenn	er	seine	Gewinnbeteiligung	bekam.	Er	war	
kein	sammelnder	Millionenerbe.	Im	Alter	von	65	Jahren	
sollte	er	vertr	 agsgemäß	ausscheiden	und	seine	Anteile	
an	der	Firma	zurückgeben.	Durch	geschicktes	Saboti	e-
ren	seiner	Nachfolger	konnte	er	sich	weitere	fünf	Jahre	
verschaff	en.	Weitere	fünf	Jahre	des	Sammelns.	Er	enga-
gierte	sich	im	Kunstverein	Hamburg	und	bei	den	Deich-
torhallen	 zum	 Segen	 dieser	 Insti	tu	 ti	onen.	 Auch	 das	
Engagement	an	der	HFBK	Hamburg	darf	nicht	unter-
schlagen	werden.	Überhaupt	geriet	ihm	nahezu	alles	zum	
Erfolg.	Es	ist	erschreckend.	Ob	als	Miteigentümer	von	
Alpmann/Schmidt,	eine	Privatfi	rma,	die	Generati	onen	
von	BRD-Juristen	an	den	Universitäten	vorbei	ausbildete.	
Oder	als	»playing	captain«	eines	niedersächsischen	Golf-
clubs	welchen	er	zur	deutschen	Meisterschaft	 	führte.	ES	

GERIET	IHM	GUT!	Und	er	erzählte	davon	lakonisch	und	
zum	Schreien	komisch.	Einmal	erklärte	er	mir,	wie	man	
sich	auf	eine	Aufsichtsratssitzung	vorbereitet.	Ich	wäre	
fast	gestorben.
Seine	Frau	Larissa	und	er	bereisten	die	Welt,	stu	 dierten	
Kunst,	knüpft	en	Kontakte.	Beider	Gedächtnis	für	Gesich-
ter,	Namen,	Anekdoten	und	Kalenderdaten	ist	beneidens-
wert.	Sie	lernten	das	gesamte	Personal	des	westlichen	
Kunstbetr	 iebs	kennen.	Die	Museen,	die	Kunstvereine,	die	
Künstler*innen,	die	Schreiber*innen,	die	Sammler*in-
nen,	die	Restaurants,	die	Hotels	und	die	Messen.	Das	
Adressbuch	wäre	in	internetlosen	Zeiten	sehr	wertvoll	
gewesen.	Seine	Neugier	auf	alles	und	jeden	hatt	e	etwas	
wissenschaft	liches.	Er	wollte	auf	Zähne	fühlen	und	raus-
bekommen,	ob	und	was	dahintersteckt.	Am	Ende	war	er	
bekannt	und	geschätzt	von	dem	köstlichen	Völkchen,	
welches	die	westliche	Kunstwelt	bewohnt.	Man	schickte	
ihm	Flugti	ckets,	damit	er	zu	irgendeinem	Event	kam	und	
ein	paar	Worte	sagte.	
Es	gab	auch	Zeiten,	da	tr	 af	ich	ihn	nicht	so	gern.	Wie	ich	
schon	bei	meinen	verstorbenen	Freunden	Marti	n	Kip-
penberger	und	Günther	Förg	leidvoll	bemerken	musste,	
führt	die	Mischung	aus	Ruhm	und	Alkohol	oft	mals	zur	
Erosion	der	Erdung	und	zu	Unhöfl	ichkeiten	wie	dem	
stu	 ndenlangen,	egomanischen	Monologisieren.	Das	ist	
für	keinen	der	Beteiligten	gesund	und	erquicklich.	Aber	
er	kam	da	wieder	raus.	
Die	Sammlung	ruht	nun	vorerst	bis	2032	in	Harburg,	in	
dem	Privatmuseum,	das	in	alten	Fabrikhallen	nach	sei-
nen	Vorstellungen	entstand.	Ein	ehrlicher,	pragmati	scher	
Ausstellungsort,	in	dem	man	so	oft	 	mit	Gewinn	fl	anie-
ren	konnte.	Es	ist	mehr	als	fraglich,	ob	die	Deichtorhal-
len	und	die	Hansestadt	Hamburg	ohne	das	fi	nanzielle	
und	intellektu	 elle	Engagement	von	Harald	Falckenberg	
die	Sammlung	lebendig	halten	können	und	wollen.	Es	
steht	zu	befürchten,	dass	Stadt	und	Insti	tu	 ti	on	damit	
überfordert	sind.	
Ich	habe	vergessen	von	seiner	Großzügigkeit	zu	reden.	
Von	seiner	Selbsti	ronie,	von	seiner	urkomischen	Schlag-
ferti	gkeit	und	besti	mmt	von	vielem	mehr.	Was	ruft	 	man	
einer	 solchen	Persönlichkeit	 hinterher?	Was	wäre	 zu	
schwach,	was	zu	gestelzt	patheti	sch?	Vielleicht	dies:	Ich	
bin	dankbar		ihn	gekannt	und	Zeit	mit	ihm	verbracht	zu	
haben.	 Das	 kann	 ich	 nur	 über	 wenige	 Menschen	
sagen.

Werner	Bütt	ner	war	von	 1989	bis	
2021	Professor	 für	Malerei	 an	der	
HFBK	Hamburg.	



Reading	List

Walter	Rodney, Wie Europa Afrika 
unterentwickelte,	 Manifest	 Verlag,	
2023

Knapp	50	Jahre	nach	seiner	Entste-
hung	wurde	der	1972	erstmals	veröf-
fentlichte	Text	vollständig	und	unge-
kürzt	ins	Deutsche	übersetzt.	Wäh-
rend	seiner	Lehrtäti	gkeit	in	Dar	es	
Salaam	forschte	der	Marxist	und	His-
toriker	Walter	 Rodney	 zur	 Entste-
hung	des	Kolonialismus	 in	Afrika,	
seinen	 gegenwärti	gen	 Auswirkun-
gen	und	wirtschaft	lichen	Konti	nui-
täten.	 Rodney	 analysiert	 die	 soge-
nannte	»Unterentwicklung«	nicht	als	
ein	 natürlich	 gegebenes	 Resultat,	
sondern	als	einen	gewaltvollen	Pro-
zess,	der	von	Europäer*innen	betr	 ie-
ben	und	der	die	Entstehung	des	Kapi-
talismus	 evoziert	 hat.	 Umgekehrt	
fu	 ßt	die	»Entwicklung«	Europas	auf	
ebendieser	 Ausbeutu	 ng	 und	 kann	
nicht	losgelöst	von	ihrer	kolonialen	
Praxis	 erzählt	werden.	Seine	kriti	-
sche	 Gegen-Geschichtsschreibung	
des	afrikanischen	Konti	nents	begin-
nend	 im	 15.	 Jahrhundert	 umfasst	
soziale	Bewegungen,	gesellschaft	li-
che	Widersprüche	und	verschiedene	
politi	sche	 Bestr	ebungen,	 zum	 Bei-

spiel	in	Bezug	auf	formelle	nati	onale	
Unabhängigkeit,	eine	präsente	Aus-
einandersetzung	in	den	1950er	bis	
1970er	Jahren.	Rodneys	Werk	hat	bis	
heute	einen	großen	Stellenwert	für	
panafrikanischen	Akti	vismus	 und	
postkoloniale	Th	 eorie.	Erweitert	und	
vergegenwärti	gt	wird	der	Diskurs	
von	 den	Herausgeber*innen	 Baft	a	
Sarbo,	 Peluola	 Adewale	 und	 René	
Arnsburg.	(AM)

Walter	Rodney, Wie Europa Afrika spiel	in	Bezug	auf	formelle	nati	onale	

Recommendati	ons	by	Kader	Atti	a
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Karima	Lazali,Colonial Trauma, Polity	 ,	
2021

Die	 Psychoanalyti	kerin	 Karima	
Lazali	prakti	ziert	in	Paris	und	Algier	
und	widmet	sich	in	dem	vorliegen-
den	Buch	den	langanhaltenden	Fol-
gen	der	französischen	Kolonialherr-
schaft	 	in	Algerien.	Dabei	greift	 	sie	auf	
historische	und	aktu	 elle	literarische	
Werke	algerischer	Schrift	steller*in-
nen	ebenso	zurück	wie	auf	eigene	kli-
nische	Erfahrungen	und	bezieht	sich	
auf	 die	 Forschungen	 von	 Frantz	
Fanon	aus	den	1950er	Jahren.	Viele	
Algerier*innen	sind	bis	in	die	Gegen-
wart	durch	das	tr	 aumati	siert,	was	
Lazali	den	kolonialen	Bruch	(»colo-
nial	ruptu	 re«)	nennt,	also	die	Art	und	
Weise,	wie	der	französische	Koloni-
alstaat	 gleichzeiti	g	 systemische	
Gewalt	ausübte.	So	hat	der	französi-
sche	Staat	zum	Beispiel	Namensän-
derungen	durchgesetzt,	wodurch	er	
die	Verbindungen	zur	Gemeinschaft	 ,	
zur	Geschichte	und	zur	Genealogie	
der	Algerier*innen	kappte.	Die	syste-
mati	sche	Zerstörung	familiärer	und	
sozialer	Bindungen	tr	ug	zu	Gefühlen	
von	Verlust,	Verlassenheit	und	Unge-
rechti	gkeit	 bei,	 die	 bis	 heute	 ihre	

Aber	Gilroy	macht	an	vielen	popkul-
tu	 rellen	Beispielen	(angefangen	bei	
dem	Musiker	Th	 e	Str	eets	bis	hin	zu	
der	Fernsehserie	Th e Offi  ce)	deutlich,	
dass	Multi	kultu	 ralismus	längst	Rea-
lität	ist.	Abgesehen	von	dem	hohen	
Erkenntnisgewinn	 seiner	 Ausfüh-
rungen	ist	es	sehr	befremdlich,	dass	
Gilroy	an	verschiedenen	Stellen	von	
einem	Siedlerkolonialismus	Israels	
spricht	und	diese	Behauptu	 ng	weder	
ausführt	noch	adäquat	mit	Quellen	
belegt.	(BA)

Karima	Lazali,Colonial Trauma, Polity	 ,	Aber	Gilroy	macht	an	vielen	popkul-Paul	Gilroy, Postcolonial Melancholia,	
Columbia	University	 	Press,	2004	

Der	Soziologe	und	Cultu	 ral	Th	 eorist	
Paul	Gilroy	forscht	seit	vielen	Jahren	
zu	Rassismus	und	»Rasse«.	So	macht	
er	 zu	Beginn	des	Buches	 deutlich,	
dass	die	Kategorie	»Rasse«	ein	Ergeb-
nis	rassisti	scher	Diskurse	und	nicht	
deren	 Grundlage	 darstellt	 und	
bezieht	sich	damit	auf	zahlreiche	Th	 e-
oreti	ker	und	Autoren	wie	W.	E.	B.	Du	
Bois	oder	Frantz	Fanon.	In	einer	kon-
kreten	Beschäfti	gung	mit	der	briti	-
schen	Identi	tät	(Anfang	der	2000er	
Jahre	unter	dem	Einfl	uss	der	Reakti	-
onen	auf	den	11.	September	2001)	
entwickelt	er	das	Konzept	der	»post-
kolonialen	Melancholie«.	In	Anleh-
nung	an	die	Stu	 dien	von	Alexander	
und	Margarete	Mitscherlich	 beob-
achtet	Gilroy	eine	Trauer	über	das	
verloren	 gegangene	 Imperium	 bei	
gleichzeiti	ger	Unfähigkeit,	über	die	
Opfer	 der	 Kolonialverbrechen	 zu	
tr	 auern.	 Anstatt	 	 die	 anhaltenden	
Auswirkungen	 von	 Kolonialismus	
und	Imperialismus	auf	das	politi	sche	
Leben	der	Gegenwart	anzuerkennen,	
wird	von	einem	Scheitern	der	multi	-
kultu	 rellen	Gesellschaft	 	gesprochen.	



Roxanne	Dunbar-Orti	z, Not a nati on 
of immigrants,	Beacon	Press,	2021	

Die	Historikerin	widmet	sich	dem	
immer	 noch	 besti	mmenden	 Grün-
dungsmythos	der	USA,	wonach	alle	
Amerikaner*innen	die	Nachfahren	
von	Einwander*innen	 sind,	 die	 in	
einem	großen	melti ng pot	zusammen-
leben.	Aber	es	 sind	eben	auch	die	
Nachfahren	von	weißen	Siedler*in-
nen,	die	als	Kolonisator*innen	in	das	
Land	kamen	und	die	indigene	Bevöl-
kerung	vertr	 ieben,	versklavten	und	
töteten.	Die	Folgen	der	Gewalt	und	
imperialisti	schen	 Siedlungspoliti	k	
sind	bis	heute	spürbar:	»White	supre-
macy	and	sett	ler-colonial	violence	
are	permanently	embedded	in	U.S.	
topography.«	Es	ist	ein	Verdienst	des	
Buches,	mit	den	Einwanderungsmy-
then	der	USA	aufzuräumen	und	deut-
lich	zu	machen,	welche	Auswirkun-
gen	der	Siedlungskolonialismus	auf	
die	indigene	Bevölkerung	hatt	e	–	und	
bis	 heute	 auf	 die	Gesellschaft	 	 hat.	
Problemati	sch	wird	es	dann,	wenn	
die	Erkenntnisse	des	US-amerikani-
schen	Beispiels	auf	andere	Staaten	–	
im	Speziellen	auf	Israel	–	übertr	agen	
werden.	Sicherlich	lassen	sich	beide	

Spuren	hinterlassen	haben	und	die	
für	die	Erklärung	der	aktu	 ellen	poli-
ti	schen	Situ	 ati	on	herangezogen	wer-
den	müssen.	(BA)

Fälle	empirisch	vergleichen	–	aber	im	
Ergebnis	sind	sie	dann	eben	sehr	ver-
schieden.	Nicht	nur	was	die	histori-
sche	Ausgangssitu	 ati	on	angeht,	son-
dern	auch	in	Bezug	auf	Moti	ve	und	
Ziele.	(BA)	

Roxanne	Dunbar-Orti	z, Not a nati on Spuren	hinterlassen	haben	und	die	
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Editorial
Die	vorliegende	Lerchenfeld-Ausgabe	widmet	sich	künst-
lerischen	Projekten	und	(stadt)gesellschaftlichen	Diskur-
sen,	die	postkoloniale	Themen	adressieren.	Kein	leichtes	
Unterfangen	in	der	aktuellen	Situation.	Steht	doch	gerade	
das	postkoloniale	Denken	in	der	Kritik,	Antisemitismus	
zu	verbreiten	oder	zu	verharmlosen.	Einwände	kommen	
von	rechts	wie	von	links.	Letztlich	muss	kritisiert	wer-
den,	was	zu	kritisieren	ist.	Doch	genaues	Hinsehen	und	
Hinterfragen	ist	auch	hier	unerlässlich.	Derzeit	erleben	
wir	jedoch	eine	stark	polarisierende	Zuspitzung,	in	der	
postkoloniale	Denker*innen	und	ihre	Forschungen	dis-
kreditiert	werden.	Die	Heftigkeit	der	öffentlichen	Dis-
kussion	mag	überraschen,	das	Thema	ist	allerdings	nicht	
neu:	auf	den	Historikerstreit	1.0	folgte	vor	ein	paar	Jah-
ren	2.0	und	heute	streiten	Publizist*innen,	Freund*in-
nen	und	Künstler*innen.	Auch	an	der	HFBK	Hamburg	
werden	diese	Debatten	geführt.	Die	Workshop-Reihe	
»Sich	Konflikten	stellen«	(inhaltlich	betreut	von	Prof.	Dr.	
Nora	Sternfeld,	Prof.	Dr.	Anja	Steidinger)	versuchte	im	
vergangenen	Jahr,	die	Auseinandersetzung	mit	der	Shoah	
und	dem	Antisemitismus	sowie	die	antirassistische	Per-
spektive	 der	 Postcolonial	 Studies	 in	 Dialog	 zu	 brin-
gen.	
Denn:	»Die	Praxis	der	Freiheit	zu	lehren	erfordert	ein	
gewisses	Maß	an	Ehrlichkeit	in	Bezug	auf	die	Welt,	in	der	
wir	leben,	die	Werte	die	wir	vertreten	und	die	Privilegien,	
die	durch	die	Herrschaft	eines	anderen	geschaffen	wer-
den.«	 Ausgehend	 von	 dieser	 mühsam	 erarbeiteten	
Erkenntnis	entwickelte	die	Malerei-Professorin	Rajka-
mal	Kahlon	ein	Lehrkonzept,	das	sich	unter	dem	Stich-
wort	»painting	as	care«	zusammenfassen	lässt	und	das	
sich	auch	in	ihren	künstlerischen	Arbeiten	wiederfindet.	
Ähnlich	beschreibt	ihre	Master-Studentin	Simin	Jalilian	
im	Interview	ihren	künstlerischen	Ansatz	als	persönli-
chen	Ermächtigungsprozess,	in	dem	sie	sich	kritisch	mit	
männlicher	Dominanz,	mit	Krieg	und	gesellschaftlichen	
Konflikten	beschäftigt.	Den	kritischen	Blick	auf	etab-
lierte	Machtstrukturen	und	historische	Ungleichheiten	
nehmen	auch	die	HFBK-Promovend*innen	Filipe	Lippe,	
Marija	Petrovic,	Jule	von	Hertell	und	Sophie	Lembcke	ein,	
deren	 Dissertationsprojekte	 wir	 ausführlich	 vorstel-
len.	
Ein	weiterer	Schwerpunkt	 liegt	auf	dem	Umgang	der	
Stadt	Hamburg	mit	ihrem	kolonialen	Erbe.	Während	Joa-
chim	Zeller	das	gescheiterte	Ausschreibungsverfahren	
für	das	Bismarck-Denkmal	nachzeichnet,	berichtet	der	
HFBK-Absolvent	Kervin	Saint	Pere	von	seiner	künstle-

rischen	 Auseinandersetzung	 mit	 öffentlicher	 Erinne-
rungskultur	und	Tania	Mancheno	beleuchtet	den	man-
gelnden	selbstkritischen	Umgang	mit	dem	kolonialen	
Erbe	in	der	HafenCity.	Außerdem	besprechen	wir	die	
aktuellen	 Ausstellungen	 von	 den	 HFBK-Filmprofes-
sor*innen	Adina	Pintilie	und	Omer	Fast.
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