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I. Einleitung

»Imagine an art practice that, instead of delighting merely the refined
sensibilities ofcm elitefew, has the power to engage, eﬂrortlessly and aes-
thetically, the masses through its manifest creativity, skill, originality, depth
ofmeaning, and beauty. What I have asked you to imagine is embodied in
the practice of street art.«!

eit dem Jahr 2000 riicke die Street-Art als eine globale, eigen-

michtige kiinstlerische Praxis in urbanen Riumen zunehmend in
das Zentrum der Kunstdffentlichkeit. Besonders die journalistischen
Medien leiteten mit der Debatte um die individuelle Gestaltung und
Einflussnahme auf 6ffentliche Riume eine Diskussion wieder ein,
die Kunst im StraBenraum seit dem Beginn der Grafhti-Bewegung
meist mit dem Stigma des Vandalismus behaftete. Der Street-Art ist
es weitestgehend gelungen, diesen Ruf abzustreifen und als Gewinn
fir den New Urbanism? und die Kunstgeschichte diskutiert zu
werden. Auch wenn es sich dabei noch iiberwiegend um Pionierleis-
tungen von Kunsthistorikern handelt, das Interesse an der Street-Art
wichst, ihr Potenzial wird zunehmend erkannt und gewiirdigt. Das
Dilemma, welches dadurch zum Vorschein kommt, betrifft vor allem
die Kontexte, die sie iiberschreitet und {iberschneidet. Einerseits
transportiert sie den Gestus einer Subkultur auBerhalb des Systems
von Gesellschaft, Kommerz und White Cube, andererseits wird sie
immer mehr zu einem Teil davon und sucht diesen Anschluss sogar

1 Riggle, Nicholas Alden, Street Art: The Transfiguartion of the Commonplaces, in:
Journal of Aesthetics and Art Criticism 63:3, 2010, S. 243.

2 Bezeichnung fiir die Verinderungsprozesse in Stidten, die die Wohnqualitit durch
Kiezstrukturen erhdhen wollen.



selbst. Das Wesen und die mdgliche Vereinbarkeit dieser voneinander
verschiedenen Welten herauszustellen, bildet das Leitthema dieser
Magisterarbeit.

Auf einer Reise nach Israel wurde ich im Sommer 2007 auf den
StralBen von Tel Aviv auf Know Hope aufmerksam, der damals
bereits mit seinen Installationen im Stralen- und vereinzelt auch
im Kunstkontext aufhel. Die Kontaktaufnahme mit dem zu dieser
Zeit noch anonym agierenden Street-Artist wurde durch Freunde
ermdglicht, woraus sich ein reger Austausch mit dem Kiinstler
entwickelte. Die zahlreichen mit ihm gefiihrten Gespriche wurden
zu einer Quellensammlung, die fiir diese Arbeit ausgewertet wurde.
Als Teil des Phinomens Street-Art inspirierte er meine Recherche
und Forschung zu einer Kunstform, die den Rahmen der klassischen
Kunstgeschichte sprengt, weil sie sich auBBerhalb ihrer Riume und
Kontexte konstituiert. Trotzdem hat die Karriere des heute Mitte
Zwanzigjihrigen mit israelischen Wurzeln mittlerweile einen Punke
erreicht, an dem seine Arbeiten auch in renommierten Hiusern des
White Cube gezeigt werden. Gleichzeitig hat Know Hope die ganze
Zeit iiber sein kiinstlerisches Schaffen auf der Strale weitergefiihrt,
wobei seine Einbindung in eben diesen Street-Art-Kontext sein
Werk iiberhaupt erst verstindlich macht. Welche Konsequenzen sich
diesbeziiglich durch den Kontextwechsel in den White Cube ergeben
und welche Rolle der Kontext der Stral3e fiir die Street-Art insgesamt
noch spielt, soll an seinem Beispiel herausgearbeitet werden. Der
Titel dieser Arbeit verweist dabei mit den Konjunktionen »von ... bis«
auf das Spannungsverhiltnis, in dem sich Street-Art heute bewegt,
wobei der White Cube nicht als Endpunke begriffen wird. Es geht
hier vielmehr auch darum, den Begriff der Street-Art am Beispiel von
Know Hope und der von ihm vertretenen Richtung dieser Kunst neu
zu evaluieren.
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Zu Know Hope selbst existiert bislang weder eine Monographie,
noch eine wissenschaftliche Untersuchung seiner Kunst. Das einzige
Werkverzeichnis bildet ein Fotoportal einer Web-Seite im Internet.
Die meisten Berichte und Texte zu seiner und der aktuellen Lage der
Street-Art im Allgemeinen fanden sich ebenfalls nur in Online-Me-
dien. Erst 2010 erschien das erste Interview in einer gedruckten
Publikation. Von der Street-Art als Phinomen wird zwar immer 6fter
berichtet, doch entbehren diese Texte und Berichte nach wie vor einer
echten Kunsttheoriebildung, auch wenn das Thema, insbesondere
von jiingeren Forschern, aufgegriffen wird. So stellte Ilaria Hoppe auf
dem Deutschen Kunsthistorikertag im Mirz 2009 die Street-Art in
der Sektion »Subkultur« als »Avantgardeerscheinung« vor.> In einem
kurz zuvor erschienen Artikel iiber Street-Art wartf sie die Frage
nach einer Kunst im 6ffentlichen Raum wieder auf.* Heike Derwanz
beurteilt die Prisenz der Urban-Art (als Synonym fiir Street-Art) auf
dem Kunstmarkt und sprach dieser, anhand der von Isabelle Graw
aufgestellten Kriterien, ihre nachhaltige kunsthistorische Relevanz
ab.® Durch solche kunsthistorischen Forschungsperspektiven fillt vor
allem auf, dass das Phinomen von der Kunstwissenschaft zwar nicht

3 Vgl. Hoppe, Ilaria, Street Art als urbane isthetische Praxis, in: Verband Deutscher
Kunsthistoriker (Hg,), Tagungsband. Kanon 30. Deutscher Kunsthistorikertag,
Universitit Marburg 25.-29.03.2009, Bonn/Marburg 2009, Sektion: Subkultur.
Das kritische Vergniigen an den Alternativen, S. 126.

4 Hoppe, lllaria, Street Art und »Die Kunst im Sffentlichen Raumg, in: kunsttexte.de,
Ausgaben: 01/2009, auf: hetp://edoc.hu-berlin.de/kunsttexte/2009-1/hoppe-ilaria-6/
PDF/hoppe.pdf, letzter Zugriff am 08.01.2011. Walter Grasskamp stellte die Frage
am Beispiel des Grafhti bereits in den 1980er Jahren, vgl. Grasskamp, Walter,
Wem gehort der dffentliche Raum? Der Aachener Wandmaler, in: Plagemann,
Volker (Hg:), Kunst im 6ffentlichen Raum. Anstd(3e der 80er Jahre, Koln 1989, S. 227-230.
5 Vgl. Derwanz, Heike, Selling work is one thing... Street Art an der Innenseite der
AuBenseite der Kunst, in: kunsttexte.de, Nr. 1, 2010, S. 2, auf: edoc.hu-berlin.de/
kunsttexte/2010-1/derwanz-heike--9/.../derwanz.pdf, letzter Zugriff am 02.07.2011.
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unbemerkt bleibt, aber zumindest in Deutschland immer in Relation
zum institutionalisierten Kunstbegrift® gesetzt wird.” Dagegen be-
griindete Johannes Stahl die US-amerikanische Forschungstradition
zu diesem Thema mit einem Forschungsansatz fiir Grafhti, der sich
erweitert auch auf die Street-Art beziehen lisst.® Er belegte den engen
Zusammenhang zwischen Grafhti und, wie seine neueste Publikation
zeigt, Street-Art als einer eigenen Subkultur®, die mit einem eigenen
Kunstbegriff operiert, aus dem sich ihr Kunst-Status legitimiert.
Der in dieser Arbeit verfolgte Ansatz geht iiber Stahls Thesen fiir
die Street-Art noch hinaus, weil er sie wiederum den Kontexten
von Grafhti unterordnet. Wihrend Grafhti im Allgemeinen keine
Akzeptanz in breiteren Bevdlkerungsschichten und im etablierten
Kunstkontext sucht'’, gilt die Street-Art als »much more open«!! fiir

6 Die Kunstgeschichte bildet eine Instanz innerhalb dieser Institution ab, die legitimiert,
was Kunst ist.

7 Dieser Meinung ist auch Nicholas Alden Riggle: »I think many art critics evaluate
street art by relating it to the history and critical background of institutional art.«
Riggle (2010), S. 248.

8 Vgl. auch Gablik, Suzi, Has Modernism failed?, 2. verinderte Auflage, New York/
London 2004.

9 Der Begriff der Subkultur wird in dieser Arbeit, ausgehend von der soziologischen
Perspektive beispielsweise Sarah Thorntons, als folgenreiche Gruppenbildung fiir
kiinstlerische Ausdrucksformen verstanden (Thornton, Sarah, The social logic of
subcultural capital (1995), in: Gelder, Ken/Thornton, Sarah (Hg;), The Subcultures
Reader, New York 1997, S. 184-192) und somit als: »Kommunikationssystem von
Gruppen, die auBBerhalb der etablierten Bildungsschicht stehen und von dieser sogar
tabuisiert werden« verwendet (Thomas, Karin (Hg.), Dumont's kleines Sachwdrter-
buch zur modernen Kunst des 20. Jahrhunderts, Kéln 1973, S. 204).

10 »Wahrscheinlich werden Grafhiti so immer eine Ausdrucksweise des Andersseins
oder Anders-sein-wollens bleiben, ein sicheres Anzeichen, dal3 nicht alle gesell-
schaftlichen Fragen gelost sind.« Stahl, Johannes (Hg.), An der Wand. Graffiti
zwischen Anarchie und Galerie, Kéln 1989, S. 12.

11 Einschitzung des Street-Artists Faile zu den Unterschieden zwischen Grafhti
und Street-Art. Faile, in: Lewisohn, Cedar, Street Art: The Grafhti Revolution,
Erstausgabe 2008, London 2010, S. 9.
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Stile, Mitglieder, sich durch sie abbildende Ziele und die allgemeine
Offentlichkeit. Parallelen und Gemeinsamkeiten zur institutionellen
Kunst bilden nach der hier vertretenen Auffassung einen Aspekt ab. Es
spricht viel dafiir, dass die Street-Art iiber die Subkultur hinaus eine
eigene Kunst-Welt nachbildet, in der sich sowohl Parallelen, als auch
Unterschiede zur etablierten Kunst manifestieren, wobei ihr wesentli-
ches Kennzeichen ist, dass sie auch unabhingig existieren kann. Julia
Reinecke verfolgt einen Ghnlichen Ansatz fiir Street-Art, der vor allem
auf einer soziologischen Perspektive basiert. Sie fand wichtige Belege
innerhalb der Netzwerke, Distributions- und Vermarktungsformen
dieser Kunst, aus denen auf einen, der Street-Art eigenen Kontext ge-
schlossen werden kann, in dem und fiir den die Kunst entsteht. Dies
spielt auch fiir Know Hopes Kunst und Arbeitsweise eine Rolle, die
gleichzeitig als Beispiel fiir den Street-Art-Kontext und statthndende
Kontextwechsel analysiert werden kénnen. Dabei wird insbesondere
nach den Auswirkungen des Kontextwechsels gefragt: Was konkret
passiert im White Cube mit der Street-Art? Inwiefern beeinflusst der
Raum des White Cube den Street-Art-Kontext?

Es wird hier die These aufgestellt, dass Know Hope die Kontexte
nicht nur wechselt, sondern miteinander verbindet, was wiederum
seine Kunst charakterisiert. Diese Arbeit geht daher nicht nur von
einer Kunst aus, die die Kunstgeschichte auch in ihren Kontexten
denken sollte, fiir die Street-Art wird vielmehr die These vertreten,
dass der Kontext sie wesentlich konstituiert.'? Dieser steht nicht
immer in Opposition zum etablierten Kunstkontext, muss aber auch
nicht nur durch ihn verstanden werden. Er bildet eine eigene Welt
ab, die aus der Subkultur des Graffiti erwachsen ist, sich jedoch

12 Vgl. Kemp, Wolfgang, Kontexte, in: Texte zur Kunst, Jahrgang Nr. 2, Wien 1991,
S. 98.
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mittlerweile in wesentlichen Punkten von ihr unterscheidet. Die Ar-
beit der Street-Artists auf der Stral3e bleibt darin ein konstituierendes
Moment, denn der Raum ist nicht nur Umgebung, sondern auch
ein Wahrnehmungsrahmen dieser Kunst.”> Wie kann der Kontext
der Strale aber im White Cube erhalten bleiben? Die Frage zielt auf
den Vorwurf, dass die Stra3enkunst ihre Authentizitit verliert, sobald
sie sich dem Kunstkontext und seinen Regeln unterordnet. Der
Ubertritt in die Welt des White Cube, wenngleich toleriert, bringt
eine Gradwanderung zwischen Street-Art als reinem Stilbegriff und
einem mehr ihr Wesen erfassenden Kontextbegrift mit sich. Es gilt
somit in dieser Arbeit die »Schnittstelle von >Kontext« und >Text«!*
zu suchen, um festzustellen, ob Know Hope als Reprisentant einer
Richtung der Street-Art mit seiner Arbeit im White Cube noch als
Street-Artist gelten kann, und wenn ja, warum.

Durch ihr soziales Kapital in der >Street-Art-World« kénnen die
Akteure dennoch von etablierten Kiinstlern unterschieden werden.!
Der Kunstbegriff wird in dieser Arbeit somit gebrauchstheoretisch
konstruiert. Bei der Analyse der Werke Know Hopes wird der Fokus
auf die Rezeptionssituation mit der Frage nach der Wirkungsisthetik
gelegt. Denn es soll der Adressierung an den Betrachter!® nachgegan-
gen werden, die sich als charakteristisch fiir Know Hopes Arbeiten

13 »Weil der Umgebungsraum nicht nur eine architektonische Hiille, sondern ein
Wahrnehmungs- und Bedeutungsrahmen ist, verwandelt er die darin auftauchenden
Dinge und Personen.« Gronau, Barbara, Theaterinstallationen. Performative Riume
bei Beuys, Boltanski und Kabakov, Miinchen 2010, S. 134 f.

14 Wolfgang Kemp, zitiert nach Heck, Kilian/J5chner, Cornelia (Hg.), Kemp-Reader.
Ausgewihlte Schriften von Wolfgang Kemp, Berlin 2006, S. 11.

15 Bourdieu, Pierre, Outline of a Sociological Theory of Art Perception, in: Interna-
tional Social Science Journal 20 (1968), S. 589-612.

16 Kemp, Wolfgang, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsisthetische Studien zur
Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1983, S. 16 ff.
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zeigt.'” Es gilt durch die Werkanalyse herauszustellen, mit welchen
Mitteln der Kiinstler den Betrachter zu involvieren versucht bezie-
hungsweise welche vom Werk ausgehenden Zeichen diesen Prozess
der Rezeption auslésen. Ein Charakteristikum der Street-Art ist ihre
Anbindung an den Ort der Stral3e und das Erlebnis desselben, womit
fiir sie die Konstanten von Raum und Zeit eine besondere Rolle spie-
len. Es geht somit erstens um die »dul3eren Zugangsbedingungens, mit
denen der Betrachter an das Werk herantritt (Welche Konsequenzen
hat der Ort fiir das Werk? Wie kann das Werk hier betrachtet wer-
den?)'® und zweitens um die >inneren Rezeptionsvorgaben,'” durch
die Kiinstler und Werk den Rezeptionsprozess beeinflussen (Wie
nimmt der Betrachter an der innerbildlichen Kommunikation teil?
Inwiefern wird der Rezipient »stimuliert, um sich am Werkaufbau
zu beteiligen und inwiefern wird er dadurch zum Handlungstriger
auferhalb des rezipierten Ortes?). Durch die Street-Art wird die
Aufmerksamkeit auf andere Riume gelenkt, die gemeinsam mit
dem Objekt und dem Betrachter das Werk herausstellen.” Aufgrund
der Aktualitit dieser sich darin herausbildenden Ausdrucksformen

17 Vgl. zur Historisierung dieses Ansatzes v. a. Alpers, Svetlana, Kunst als Beschreibung;
Hollindische Malerei des 17. Jahrhunderts, Kéln 1985.

18 Dabei kdnnen die anthropogenen Zugangsbedingungen nur peripher beachtet
werden und miissen in weiteren Forschungsarbeiten zu dem Thema erneut
aufgegriffen werden, geleitet von Fragen zu der Sozialisation des Betrachters, die
beispielsweise seine individuellen Herangehensweisen an das Werk erkliren konnen.
19 Kemp, Wolfgang (Hg;), Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und
Rezeptionsisthetik, Kéln 1985, S. 33 ff.

20 Kemp, Wolfgang, Kunstwerk und Betrachter. Der rezeptionsisthetische Ansatz,
in: Belting, Hans/Dilly, Heinrich/Kemp, Wolfgang/Sauerlinder, Willibald/Warnke,
Martin (Hg.): Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, Berlin/Reimer 1996, S. 241 ff.
Ilka Becker verweist in diesem Zusammenhang auch auf die »paradoxe Wieder-
herstellung des Autorenbegriffes«, Becker, Ilka, s. v. Rezeptionsisthetik, in: Butin,
Hubertus (Hg,), Dumonts Begriffslexikon zur zeitgendssischen Kunst, Kéln 2002,
S.271 1.

15



und der Relativitit des eigenen Standpunktes fillt es schwer, verein-
heitlichende >Street-Art-Zeichen< herauszustellen, da deren Akteure
auf jeden Versuch der Kategorisierung mit einem neuen Spiel von
Bedeutungsebenen reagieren. Somit werden generalisierende Annah-
men fiir eine heterogene Kiinstlergruppe, die sich vehement gegen
Denkschubladen wehrt, von vornherein ausgeschlossen.?! Eine andere
Unwigbarkeit des Themas bildet das Medium Internet ab, mit dem
diese Kiinstler iiberwiegend den Anschluss zur breiten Offentlichkeit
suchen und das noch kaum fassbare Moglichkeiten an Relationen
von Zeichen, Kontexten, Riumen etc. abbildet. Auch dieses Medium
ist allerdings in der Kunstgeschichtsforschung bisher weitestgehend
unbehandelt. Insgesamt gesprochen kénnen viele der dieser Arbeit
zu Grunde liegenden Themenbereiche nur skizziert werden, wobei es
vor allem gilt, Anregungen fiir weitere Forschungsarbeiten zu liefern,
die sich mit Know Hope, der Street-Art und ihrem Kontextwechsel
als konzeptueller Kontextzusammenfiithrung von Kunst- und Nicht-
kunstriumen beschiftigen, die vorhandene Grenzen reflektieren und
auf ihre Verinderungen hinausweisen.

Um dieser Fiille an Aspekten in einer einzelnen Arbeit gerecht wer-
den zu kdnnen, wurde der folgende Text in drei Teile untergliedert.
Zunichst wird in das Thema theoretisch eingefiihrt, wobei die
wesentlichen Charakteristika der Street-Art darin herausgearbeitet
werden. Datiir werden die Riume und Kontexte der Street-Art
herausgestellt und operationalisiert sowie von denen der etablierten
Kunst abgegrenzt. AnschlieBend soll der Kiinstler Know Hope

21 Auch im Hinblick auf den kulturellen Abstand, der zwischen der Sozialisation
der Autorin und der des Kiinstlers liegt. Zu der Legitimation verschiedener Rezep-
tionsweisen und damit der unterschiedlichen Interpretierbarkeit von Werken vgl.
Gadamer, Hans-Georg, Wahrheit und Methode, Grundziige einer philosophischen
Hermeneutik, Tiibingen 1960, S. 26 ffund S. 262.
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vorgestellt werden, wobei insbesondere auf sein Werk prigende
Eigenschaften verwiesen wird, bevor die hier aufgeworfenen Fragen
an Installationsbeispielen von der Strale und aus dem White Cube
konkret beleuchtet und die verschiedenen Facetten des Kontextwech-
sels herausgearbeitet werden kdnnen.
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[1. Street-Art zwischen Stral3en- und
Kunstkontext

Ausgangspunkt der Werke von Know Hope ist die Street-Art, eine
relativ junge Kunst, die sich zwischen den Kontexten von Straf3e
und etablierter Kunst bewegt. Im Spannungsfeld zwischen den Riu-
men der Stra8e und des White Cube stehend, muss sie theoretisch
in unterschiedlichen Dimensionen erfasst werden, die den Begriff an
sich und die Riume und Kontexte, in denen sie operiert, umschlieBen.
Eine Abgrenzung zu Kontext und Raum des White Cube soll ermdg-
lichen, die expliziten Wirkungsfelder der Street-Art herauszustellen.
Im Fokus stehen die Unterschiede, die sich fiir die Rezeption ergeben.
Wihrend der Passant das Gegeniiber der Kunst im 6ffentlichen Raum
bildet, wird er im White Cube zum Kunstbetrachter. Wie gehen
Street-Artists mit diesen Bedingungen um und worin unterscheiden
sich ihre Vorgehensweisen zu den Ausdrucksformen von Grafhti?
Welche Distributions- und Vermarktungsformen bildet die Street-Art
dariiber hinaus auch in anderen Riumen ab und inwiefern kann sie
damit noch authentisch bleiben?

II.1 Street-Art. Zur Geschichte eines Begriffes

Der Begriff der Street-Art ist immer noch relativ neu und entstand,
um Entwicklungen in der Kunst zu beschreiben, die ab den 1970er
Jahren, inspiriert von der Grafhti-Bewegung, insbesondere in den
USA an Bedeutung gewannen. Erstmals tauchte der Begriff im Zuge
des ersten Versuches der Etablierung von Grafhti im Kunstfeld auf 2

22 Vgl. dazu Reinecke, Julia, Street-Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und
Kommerz, Bielefeld 2007, S. 26 .
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um kiinstlerisch motivierte Ausdrucksformen im urbanen Raum zu
bezeichnen® und sollte gegeniiber dem verbreiteten >vandalistischenc
Ruf von Grafhti durch die Begriffserginzung »Art« eine kiinstlerische
Bedeutung kennzeichnen.?* Als Geburtsstunde des Wortes in den
USA gilt die 1978 von John Fekner kuratierte Ausstellung »Detec-
tive Show«® in einem Park im New Yorker Stadtteil Queens, die
als »Street-Museum«* angekiindigt wurde (siehe Abbildungen 1-3).
Laut Fekner entstand der Begriff Street-Art als Folge der Ausstellung,
um die teilnehmenden, renommierten Kiinstler von den in der
Offentlichkeit wenig anerkannten graffiti writern zu unterscheiden.”
Street-Art war daher anfangs stark soziologisch konnotiert und diente
eher der Unterscheidung zwischen Kunst und illegalem >Geschmiere«
im urbanen Raum. Neben anderen Begriffen wie Urban-Art oder

23 »The etymological origins of the term are difhcult to pin-point. The phrase was
certainly in common usage throughout the late 1970s.« Lewisohn, Cedar, Cedar
Lewisohn On Street Art, 24.06.2008, in: Saatchi Online Magazine, http://magazine.
saatchionline.com/reviews/books/cedar-lewisohn-on-street-art, letzter Zugriff am
04.02.2011.

24 Bezeichnungen wie Grafht-Art, Spraycan-Art, Aerosol-Art entstehen. Auch wer-
den Gemeinschaftsausstellungen initiiert, bei denen die Arbeiten von Sprayern
(wie Lee, Dondi und Futura 2000) neben denen akademisch ausgebildeteter Kiinstler
(wie Keith Haring, Kenny Scharf) gezeigt wurden, in denen Grafhti-Elemente er-
kannt wurden. Vgl. Stahl, Johannes, Grafhti: Zwischen Alltag und Asthetik, Beitriige
zur Kunstwissenschaft Band 36, Dissertation, Miinchen 1990, S. 137.

25 Zu der Ausstellung lud Fekner zahlreiche Kiinstler ein, den Veranstaltungsort des
Gorman-Park ortsspezifisch zu gestalten. Der Ausdruck »Street-Museum« wurde auf
der Einladungskarte aufgefiihrt. Auf Fekners Web-Seite wird dieses dokumentiert.
Unter den Kiinstlern waren Gordon Matta-Clark, Don Leicht, Lucio Pozzi, Frank
Olt, Len Bellinger, Karen Shaw, Richard Artschwager, Frances Hynes, Claudia De-
Monte u. a. Vgl. Fekner, John, Art Of Trespass, Research Archive, hetp://johnfekner.
com/feknerArchive/?p=421#more-421, letzter Zugriff am 05.02.2011.

26 Lewisohn (2010), S. 23, 90.

27 »We laughed at the term street art when it started to get around a few years later.
If you had a degree, you did sstreet art« as opposed to grafhti.« Zitiert nach: Lewisohn
(2008), letzter Zugrift am 04.02.2011. Vgl. auch Lewisohn (2010), S. 23 ff, 90.
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Abb. 01: Flyer fiir »Detective Show«, 1978.

Post-Grafhti wurde die Street-Art in den 1980er Jahren zu einem
feststehenden Begriff, mit dem kiinstlerische Interventionen auf der
Stra3e von Grathti abgegrenzt werden sollten.?® Belegt wird dies auch
durch das 1985 in den USA erschienene Buch »Street Art«® von Allan
Schwartzman, welches kiinstlerische Ausdrucksformen auf der Stral3e
neben Grafhti dokumentiert und in das unter anderen Arbeiten von
Jenny Holzer, Dan Witz, Keith Haring und Jean-Michel Basquiat,
der ersten Generation an Street Artists, aufgenomrnen wurden.>

Im deutschsprachigen Raum wurde der Begrift bereits 1974 durch
die Ausstellung »Street Art. Offentliche Wandmalereien in den USA«

28 Manco, Tristan, Street-Logos, London 2004, S. 7.
29 Schwartzman, Allan, Street Art, New York 1985.
30 Z. B. Lewissohn (2010), S. 79.

20



Abb. 02: _Iohn Feckner, fur »Detective Show«, 1978.
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Abb. 03: Karen Shaw, ﬂir »Detective Show«, 1978.
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im Berliner Amerikahaus eingefiihrt. Die Unterscheidung zu Grafhti
erfolgte durch die Beschrinkung auf legale Projekte im 6ffentlichen
Raum und Werke, in denen besonders figurale Formen prisent
waren, welche in Spriihtechnik auf den Aulenwinden von Hiusern
gefertigt und als »Renaissance der Wandmalerei<® in den USA fiir
kiinstlerisch wertvoll erklirt wurden. Die Bilder wurden einerseits
mit den mexikanischen Muralistas wie Diego Rivera in Beziehung
gesetzt, andererseits mit der »Mehrheit der Wandbilder [...] in den
Slums der Grofstidte [...] in Stadtgebieten mit schwarzer oder
gemischter Bevolkerung«2. Obwohl der Ausstellungskatalog auf die
Grafhti-Bewegung im New York der 1970er Jahre anspielte, wurde
der Begrift Grafhti selbst vollkommen ausgespart.

Eine lange Zeit synonyme Begriffsverwendung erfuhr die Street-
Art auch mit dem Begriff Urban-Art. Auf der einen Seite steht
die Bezeichnung der Urban-Art fiir den Prozess der Begriffssuche
von Involvierten, die damit Verwandtschaft und Unterscheidung
zum Grafhti ausdriicken wollten.® Heute bestimmt der jeweilige
Standpunkt« maBgeblich auch die Verwendung des Begriffes von Ur-
ban-Art. Akteure des Kunstmarktes benutzen ihn um einen »charak-
teristischen Stil von der Stral3e«** und ein Genre im Kunstkontext zu

31 Street Art. Offentliche Wandmalereien in den USA, Katalog anlisslich der
Ausstellung im Amerika Haus Berlin, Berlin 1974, S. 1.

32 Ebd., S. 1.

33 Wobei der Begriff aber auch synonym fiir die Kunst auf der Stralle Verwendung
findet, beispielsweise bei Jean-Marc Avrilla in einem Interview mit ZEVS und
Invader. Vgl. Avrilla, Jean-Marc, Interview mit ZEVS und Invader, in: Backjumps.
Urban Communications and Aesthetics 003, Dezember 2001, S. 12. Urban-Art wird
somit in der Szene lange als Oberbegriff fiir die verschiendenen, sich ausbildenden
Techniken der urbanen Praxis um 2000 verwendet.

34 Vgl. dazu: Derwanz (2010b). Aus dem Interview einer Kuratorin einer Ausstel-
lung, in der auch Arbeiten von Know Hope gezeigt wurden: »I don't have a strong
feeling one way or another whether the genre should be termed Streetc or »Urban Art,
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kennzeichnen. Dagegen steht die Anwendung durch Aktivisten, die
mit der Urban-Art weiterhin eine Mglichkeit sehen, eine Trennung
der Stile und der damit verbundenen >Welten« zu umgehen.*® Die
Notwendigkeit einer auch begrifflichen Differenzierung resultiert aus
einer Wahrnehmung spezieller Ausdrucksweisen, die fiir Akteure wie
AuBenstehende einen speziellen Kontext abbilden. Der Durchsetzung
des Begriffes Street-Art verhalfen vor allem die Medien. Sie reagierten
auf die sich ab dem Jahr 2000 weltweit und besonders in den Metro-
polen verbreitenden rneuen Ausdrucksformenc.®

Abgesehen von der bereits mehrfach erwihnten Abgrenzung zu Graf-
fiti, das maBgeblich die Urspriinge von Street-Art bedingt,”” gibt es
keinen Konsens in Bezug auf eine einheitliche Definition von Street-
Art.*® Grund dafiir ist einerseits die Heterogenitit der Street-Artists
— bezogen auf ihre Ausdrucksformen und Ziele — andererseits die
bisher kaum vorhandene wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
dem Thema. Diese hat sich bislang darauf beschrinkt, die Street-Art
innerhalb der verschiedenen méglichen Perspektiven von Akteuren

it is after all a label and it is the definition that matters. I think that the label is relevant
whether the work is in the street or in the gallery as it speaks of a style and genre.«
Maia Morgensztern, Interview mit Irena Katadzic, E-Mail vom 01.06.2010. Rik
Reinking begriindete die in Deutschland bekannteste Urban-Art-Kollektion
(vgl. Web-Seite der »Reinkingprojekte«) mit dem Katalog seiner Urban-Art.
Vgl. hetp://www.reinkingprojekte.com/de/2009/02/urban-art-katalog.html, letzter
ZugriH am 05.03.2011.

35 Zu der Unterscheidung der Grafhti-Subkultur und dem Nachweis einer »Street-
Art-Worldc Vg]. I1.4.

36 Zur Geschichte der Bewegung vgl. auch die Chronik des Internet-Portals
Ekosystem, 10 Years Of Ekosystem, 2010, http://blog.ekosystem.org/2010/04/10-
years-of-ekosystem-org-part-13, letzter Zugriff am 17.06.2011.

37 Siegl, Norbert, Definition des Begriffs Grafhti, http://www.grafhtieuropa.org/
definition1.hem, letzter Zugriff am 27.01.2011.

38 Im Deutschen auch Streetart, im Englischen meist Street Art mit und ohne
Bindestrich.
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und Beobachtern des Phinomens zu erfassen. Erschwerend fiir eine
Definition des Begriffs kommt hinzu, dass sich die Selbstwahrneh-
mung der Kiinstler erheblich von der in den wissenschaftlichen Un-
tersuchungen einer auBBerhalb des Kunstkanons stehenden >Kunst von
der StraB3ec unterscheidet. Eine 2004 angestoBene Begriffsdiskussion
lie auch unter den Akteuren, trotz der Verschiedenheit der vorge-
schlagenen Begriffe, die Wahrnehmung der sich in der Street-Art zu-
sammenschlieBenden Gegenpole von >Stralec und Kunst« erkennen.*
Die dahinter sichtbare soziale Vernetzung und Zusammenarbeit der
Akteure bildet den Ausgangspunke fiir das Argument der Einbettung
dieser Kunst in einen bestimmten Kontext.

Julia Reinicke sieht in diesem Zusammenhang die Street-Art als
Weiterentwicklung von Grafhti. In der ersten groferen Forschungs-
arbeit im deutschsprachigen Raum weist sie vor allem die sozialen
und formal-stilistischen Verbindungen zu Graffiti nach, verortet
die Street-Art aber dariiber hinaus zwischen Kunst-Kontext und
Kommerzialisierung, Fiir sie bedeutet die Bezeichnung der Street-Art
vor allem »visuelle Intervention, die den urbanen &ffentlichen Raum
auch gelegentlich verliBt und im Kunstkontext, in Galerien und
Museen ausgestellt wird.«** Der Unterschied zu Graffiti wird vor
allem anhand der sozialen Hintergriinde der Akteure herausgestellt,
die, ausgehend von Pierre Bourdieus Habitus-Begriff, die Werke in
andere soziale, 3konomische und symbolische Kontexte einbetten.
Reinecke kommt zu dem Ergebnis, dass die meisten der von ihr

39 Das Wooster Collective, eines der wichtigsten Internetportale fiir Strallenkunst,
ermdglichte dafiir eine Online-Diskussion durch die Akteure unter dem Titel
»What the hell should we call it?«. Vorgeschlagen wurden u. a. : Urban Intervention
Art, Urban Aestetics, Post Structural Urban Symbolism, Alternative Art, Public
Exhibitionist, Free Art. Vgl. Reinecke (2007), S. 13 ff.

40 Bbd., S. 170.
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untersuchten Street-Artists im Gegensatz zu graffiti writers bereits tiber
Anbindungen zum >Kunstfeld« verfiigten (Kunststudium, Ausbildung
in den Bereichen der angewandten Kiinste).* Der Kontextwechsel
von der Stral3e in die Galerie sei unter der Weiterverwendung des
Begriffes Street-Art somit nicht nur méoglich, sondern das Ziel. Der
StraBBen-Kunstkontext begleite die Kiinstler durch ihre Prisentation
auf der StraBe als ein Charakteristikum und bleibe ihnen auch im
Kunst- oder Kommerz-Kontext als »spezieller Hintergrund« erhalten.
Die Prisentation im Stral3enraum werde nach Reinecke als Zwischen-
oder Nebenschauplatz auf dem Weg dorthin begriffen.*

Nicholas Alden Riggles Definition von Street-Art nihert sich dem
Phinomen aus kunstanalytischer Sicht. Er ist der Auffassung, dass
das Street-Art-Werk nicht losgeldst von seinem Kontext betrachtet
werden kann, der dessen Besonderheit bedingt und damit jede rein
formalisthetische Analyse der Werke ausschlieBt.* Im Unterschied
zu Reinecke begreift er als Werk-Kontext vor allem die StraB3e. »If a
work is street art, then its use of the street is internal to its meaning,
[...] If an artistic use of the street is internal to the meaning of a work,
then obviously, the work uses the street.«* Diese Bedeutung der Stra-
BBe fiir die Street-Art fasst er als inhaltliche (immaterielle) und lokale
(materielle) Anbindung beziehungsweise Auseinandersetzung des
Werkes mit der Stral3e als Prisentationsort auf. Die charakteristischen

41 Vgl. ebd., S. 29 ff.

42 Vgl. ebd., S. 169 ff. »Fiir die meisten Akteure ist Street-Art demnach eine Feizeit-
beschiftigung, in der sie sich kreativ durch das ungefragte Anbringen von visuellen
Arbeiten im urbanen Raum ausleben kénnen.« ebd., S. 172.

43 »To make sense of street art, the critic is forced to discuss the significance of a
work's use of these inflected spaces. This violates the formalist priciple, derived from
the priciple of aestehtic autonomy, that to appreciate a work of art the critic must
attend to its aesthetic features alone.« Riggle (2010), S. 249.

44 Ebd., S. 246.
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Bedingungen der Stra3e stiinden dabei in antithetischer Position
zum Kunstkontext, der seine Kunstwerke unter nahezu gegenteilige
Bedingungen stelle.* Dazu zihlen nach Riggle die Konfrontation
mit der vermeintlichen Ephemeralitit der Objekte, die Anonymitit
ihrer Produktion, die Illegalitit der Handlung und die Einbindung
eines iiberraschten, unvoreingenommenen, diesen ffentlichen
Raum nur funktional und in anderen Zusammenhingen nutzenden
Passanten. Der Street-Art im Museums- und Galerieraum werde
das genommen, was sie ausmache, nimlich die Authentizitit der
StraBlenprisentation. Das einzige, das hier noch einen Bezug zur
Street-Art herstelle, sei die Erinnerung an diesen Prisentationsraum.*
Doch nicht jede Street-Art muss sich auch auf der Straf3e prisentieren,
um als solche wahrgenommen zu werden. Auch Videos?” oder im
Internet angebotene Werke mit StraBenbezug* kénnten als Street-
Art diskutiert werden, sofern die Stral3e wesentlicher Bestandteil der
Werkkonstitution bleibt.*” Diese Konzentration auf den realen oder
impliziten Prisentationsort der Stral3e als Bedingung fiir die Street-
Art sieht Riggle aber nicht im Kontext einer Ablehnung gegeniiber
gesamtgesellschaftlichen Tendenzen. Die Anbindung von Street-Art
an Grafhti innerhalb ihrer Entstehung sei zwar wichtig, genauso
miissten aber auch ihre Beziige zu etablierter Kunst und besonders

45 Ebd., S. 249.

46 Ebd., S. 246.

47 Riggle nennt die Animationen des Street-Artists Blu neben der erwihnten Muto.
Vgl. auch Blue, Big Bang Big Boom, 2010, http://blublu.org/sito/blog/?p=777,
letzter Zugriff am 04.07.2011.

48 Als Beispiel nennt er den Street-Artist Space Invader, der Stadtpline seiner welt-
weiten »Invasionen< im Sffenclichen Raum anfertigte, um sie im Internet als Kauf-Ar-
tikel anzubieten. Vgl. Space-Invader, ofhzieller Webshop, http://www.space-invaders.
com/laspaceshop/?page=47&categorie=10, letzter Zugriff am 05.03.2011.

49 Riggle (2010), S. 256, Anm. 5.
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den Interventionisten im StralBenraum reflektiert werden.>

Riggles Auffassungen von Kontext werden aber fiir die Street-Artists
nicht in derselben Art konsequent angewendet wie fiir die Kiinstler
aus dem White Cube.” Wenn nach Riggle ein Kiinstler wie Richard
Serra sein »Tilted Arc« auf der Stral3e ausstellt, ist sein Werk durch
den speziellen Kontext des Kiinstlers ein Produkt aus der Kunst-Wel.
Der Kontext des Kiinstlers dominiere die Herstellung des Wahrneh-
mungsraumes. Auf der anderen Seite verliere die Street-Art im White
Cube jeden Bezug zu ihrem Kontext und werde zu konventioneller
Galerie- oder Museumskunst.> Der Raum bestimme hier iiber den
Kontext. Darin wird eine Auffassung deutlich, die dem Kunstraum
weiterhin eine absolute Vormachtstellung im Prozess der Wahrneh-
mung und Bewertung von Kunst einrdaumt.

In diesen Positionen kommt ein Verstindnis der Street-Art als kiinst-
lerischer und legaler Teil der sich aus Grafhti herausbildenden neuen
Formensprache zum Tragen. Wird aber wie in weiteren Berichten
und Publikationen zu dem Thema der Stral3enkunst versucht, auch
die illegalen Arbeiten zu charakterisieren, fillt auf, dass die Street-Art
weiterhin dem Begriff von Graffiti untergeordnet bleibt. Einen
jlingeren Beleg dafiir liefert der Kunsthistoriker Johannes Stahl, der
den fiir ihn »neuenc Begriff trotz herausgestellter Unterschiede in den
Motivationen, Stilen und Techniken der Aktivisten im &ffentlichen

50 »If my definition is correct, then art historians should not look to early grathti
for street art's predecessors; they should also look to artists whose work materially
incorporates the street, artists like Gordon Matta-Clark, Felix Gonzales-Torres,
Krystof Wodiczko, Robert Smithson, Barbara Kruger, Jenny Holzer, Vito Acconci,
and Francis Alys, to name a few.« Ebd., S. 253.

51 Sein Kontext-Begriff ist stark an den Ausfithrungen von Arthur C. Danto
orientiert, auf den er bereits im Titel seines Artikels »The Transfiguration of the
Commonplace« rekurriert.

52 Riggle (2010), S. 255.
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Raum als Ausdruck fiir eine modifizierte Erscheinungsform von
Grafhti verwendet.” Eine nahezu gegenteilige Tendenz markiert die
Definition der Street-Art durch Norbert Siegl, der damit jegliche
Ausdrucksmoglichkeiten auf der Stral3e zusammenfasst — legale, ille-
gale, institutionalisierte wie von der Institution Kunst unabhingige.>*
Der in dieser Arbeit verwendete Operationsbegriff von Street-Art
integriert sowohl legale als auch illegale Ausdrucksformen unter
dem Begriff von Street-Art, die ihre Authentizitit im Sinne einer
(Street-)credibiliry erhalten. Diese Zugehdrigkeit zu einem der
Street-Art spezifischen und eigenen Kontext orientiert sich an den
Ansitzen Julia Reineckes. Thre vor allem soziologische Perspektive
komplementiert der kunstanalytische Ansatz Nicolas Alden Riggles.
Die spezifische Arbeit im und mit dem 6ffentlichen Raum bleibt nach
dieser hier vertretenen Definition ein wesentliches kiinstlerisches
Charakteristikum fiir die Street-Art. Das Phinomen zeigt allerdings
auch Moglichkeiten auf, innerhalb und auferhalb des White Cube
Riume zu konstruieren, die ihren Kontext iibertragbar und damit
authentisch machen, denn dieser Kontext wird als System verstanden,
das die Kunst mit sich transportiert.>

Zahlreiche Kiinstler aus dem etablierten Kunstkontext versuchten
seit den 1960er Jahren verstirke, dieses System zu erweitern oder
zu durchbrechen, indem sie ihre Arbeit in den 6ffentlichen Raum
verlegten. Die Strategien dafiir sind vielfiltic und werden unter

53 Vgl. Stahl, Johannes, Street-Art, Potsdam 2009, S. 6-26.

54 Sein Eintrag in der 21. Ausgabe des Brockhaus (2005/2006) zihlt zur Street-Art
StraBentheater und -musik, Jonglage, Kreidemalerien, die autorisierte Kunst im
offentlichen Raum wie auch »kiinstlerische anspruchsvolle« Grafhti (»pieces« und
»masterpieces«). Vgl. Siegel, Norbert, s. v. Street-Art, in: Der Brockhaus, 21., vdllig
neu bearb. Auflage, Bd. 26, Leipzig 2006, S. 460 f.

55 Luhmann, Niklas, Die Gesellschaft der Gesellschaft, Bd. 2, Frankfurt am Main
1997, S. 90 ff.
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Oberbegriffen wie Kunst im 6ffentlichen Raum zusammengetragen.
Trotzdem, und darin soll der wesentliche Unterschied zur Street-Art
im Stralenraum gesehen werden, behielten viele dieser Werke auch
im Sffentlichen Raum das selbstreferentielle System von Kunst bet,
das sie als "Rahmenc weiterhin von der >Alltagswelt« trennte, wie es
der Raum des White Cube vorsah. Die Street-Art zeigt sich hier
unter anderen Vorzeichen. Sie genieB3t weder den Schutz noch die
daraus resultierende Anerkennung als Kunst. Der Strallenraum ist
ihr Kontext. Die Grafhti-Bewegung eignete sich diesen Raum durch
ihre Ausdrucksformen in besonders radikaler Weise an. Die Street-
Art erwichst aus diesem Nihrboden und bringt zusitzlich andere
»Umgangsweisen< mit dem 6ffentlichen Raum ein, die an ortsspezi-
fische, prozessuale und explizit betrachterorientierte Konzepte von
Kiinstlern aus dem Kunstkontext erinnern. Diesen Einfliissen gilt es
nachzugehen, um den spezifischen Raum und Kontext von Street-Art
herausarbeiten zu kénnen.

I1.2 Die Stadt. Vom Raum zum Kontext

»Die Kunstausstellung ist eine besondere Kontaktebene zwischen
Kiinstler, Kunst und Betrachter (Gesellschaft)«*, die den Kunstraum
sowohl in seiner Eigenschaft als ihre >Hiille, als auch in seiner Wir-
kung auf die Wahrnehmung von Kunst definiert. Die Art, wie der
Ausstellungsraum genutzt wird, wie Kiinstler sich in ihm verorten
und zu ihm positionieren, ist fortlaufender Wandlung unterworfen
und reflektiert die »historisch bedingten Vorstellungen vom Wesen
der Kunst und ihrer sozialen Funktion«’. Grundlegend fiir die

56 Olbrich, Harald (Hg.), Lexikon der Kunst, Band 4, 2. Auflage, s. v. Kunstausstel-
lung, Leipzig 2004, S. 117.
57 Ebd.
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Entwicklung des Ausstellungswesens®® waren die sich aus der Tradi-
tion der Akademien herausbildenden Salonausstellungen. Sie fanden
ab 1737 kontinuierlich zunichst in Paris statt, von wo aus sich dieser
Ausstellungstyp iiber ganz Europa ausbreitete. Am Ubergang von
18. zum 19. Jahrhundert wurde die Kunstausstellung »zum Forum
der bewuB3ten Auseinandersetzung und 6ffentlichen Kunstkritik«®
und leistete so einen wichtigen Beitrag zur Herausbildung einer
speziellen Kunstoffentlichkeit. Die Entwicklung eines sich in der
Folge verselbststindigenden Ausstellungswesens brachte fiir die
Kiinstler Vorteile wie allgemeine gesellschaftliche Anerkennung oder
Méglichkeiten der 6konomischen Verwertung, Die Kehrseite war
die sich im Ausstellungsraum nun manifestierende Abhingigkeit
vom »Geschmack des biirgerlichen Durchschnittspublikums«®, das
durch seine Kauftkraft den Kunstmarkt bestimmen konnte. Aus diesen
okonomischen Verflechtungen, der Etablierung der Kunstkritik und
dem im Bildungsbiirgertum steigenden Status der Kunst als vom
Alltag entriickte, isthetische Sphire entstand die Institution Kunst,!
deren Interessen sich der Ausstellungsraum im 20. Jahrhundert

58 Durch die Vorformen des Kapitalismus entwickelten sich ab dem friihen 15. Jh.
ideologische Strukturen, aus denen die vermarktbare Kunst als Ware entstand
(Werkstatt- und Jahrmarkesverkauf). Verwiesen sei hier auf die Schaustellungen von
Kunsthindlern wie Malergilden im 16. Jh. in Italien und den Niederlanden. Vgl. dazu
auch: Mai, Ekkehard, Expositionen. Geschichte und Kritik des Ausstellungswesens,
Miinchen 1986, S. 25 ff.

59 Olbrich (2004), Bd. 4, s. v. Kunstausstellung, S. 117.

60 »die Kunstausstellung wird als Teil des Kunstmarktes gleichsam sein gesellschaft-
licher Auftraggeber.« Ebd., S. 118.

61 »Mit dem Begriff Institution sollen hier sowohl der kunstproduzierende und
—distributierende Apparat als auch die zu einer gegebenen Epoche herrschenden Vor-
stellungen iiber Kunst bezeichnet werden, die die Rezeption von Werken wesentlich
bestimmen.« Biirger, Peter, zitiert in: Meinhardt, Johannes, s. v. Institutionskritik, in:
Butin (2002), S. 126.
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anpasste. Nach Brian O'Doherty kann der Ausstellungsraum seit
der klassischen Moderne als »Dimension« begriffen werden, die sich
durch die darin erzeugte Handlung (der Ausstellung) erst herstellt.??
Der White Cube der Moderne, die weil3e Zelle, stellt den idealen Pri-
sentationsmodus fiir die »Kunstgesellschaft« und ihr Verlangen nach
einer sakralen Atmosphire fiir Kunst dar,” indem er zur Entfaltung
der »Aurac von Kunst beitrigt.** Ziel ist es, den Alltag fernzuhalten,
damit die Kunstwerke frei und autonom, fiir sich und ohne Beziige
zur Aullenwelt wirken kénnen. Der Kunstraum wird damit nicht
nur physischer Schutzraum fiir das darin prisentierte Kunstwerk,
sondern ein in den Prozess der Kunst-Werdung« involvierter Tempel.
Auf metaphysische Weise soll sich in dieser ort- und zeitlosen
Zelle eine Transformation zu Kunst vollziehen: »Hier erreicht die
Moderne die endgiiltigce Umwandlung der Alltagswahrnehmung zu
einer Wahrnehmung rein formaler Werte.«®> Der Kunstraum ist das
»alchemistische[s] Medium«* geworden, welches die Objekte erst in
den Status von Kunst erhebt.

62 Vgl. O'Doherty, Brian, in: Kemp, Wolfgang (Hg;), In der weif3en Zelle. Inside the

White Cube, Berlin 1996, S. 48, S. 39.

63 »Eine Galerie wird nach Gesetzen errichtet, die so streng sind wie diejenigen, die

fiir eine mittelalterliche Kirche galten. Die dullere Welt darf nicht hereingelassen

werden, deswegen werden Fenster normalerweise verdunkelt. Die Winde sind weif3

getiincht. Die Decke wird zur Lichtquelle. Der Fuf3boden bleibt entweder blank
poliertes Holz, so dass man jeden Schritt hort, oder aber er wird mit Teppichboden
belegt, so dass man geriuschlos einhergeht und die Fii3e sich ausruhen, wihrend die

Augen an der Wand heften.« O'Doherty (1996), S. 10.

64 Ebd., S. 48.

65 Ebd., S. 10.

66 Stefan Berg verweist auf Ulrich Meisters »Eimer und Putzlumpen«, Otmar Hérls
»Rote Besenborsten«, Reiner Ruthenbecks »Fahrstiihle in rot und blau«, Guillaume
Bijls »Supermarkt«. Vgl. Berg, Stephan, Eine Rose ist eine Rose ist keine Rose.
Anmerkungen zu Debatte iiber die Situation der zeitgendssischen Kunst, in: Kunst-
forum international, Betriebssystem Kunst, Bd. 125, Frankfurt am Main 1994, S.47.

32



Es muss damit auf ein Werkverstindnis hingewiesen werden, das,
entgegen der Behauptung von der Autonomie der Kunst, durch
den Raum und den sich darin befindenden Betrachter das autonom
wirkende Objekt kontextualisiert.”” Durch den White Cube und
den Kunstrezipienten wird ein physisch erfahrbarer exklusiver
Raum geschaffen.® Diese Auffassung des White Cube ist bis heute
aktuell.®” Seine Betrachter gehoren zu einer »Kunstdffentlichkeit,
die regelmiBig Kunstriume frequentiert.”” Die Kiinstler konnen im
Kunstraum mit dieser speziellen Rezipientengruppe rechnen »und
dementsprechend auch ihre Rezeptionsangebote auf eine mdgliche
Neuorientierung der Wahrnehmung bestimmter Themen innerhalb
dieser Gruppe ausrichten.«”* Der Betrachter wird als Teil im Kunst-
werdungsprozess erkannt. Das Konzept des White Cube ist somit ein
Synonym fiir die etablierte Kunstinstitution, die Kunst definiert und
letztendlich auch vermarktet.”

67 »Die Ideologie des White Cube besteht nun darin, dass sie als neutral ausgibt, was
in Wirklichkeit Ausdruck bestimmter gesellschaftlicher Werte ist. Sie reprisentiert
die Trennung der Sphire des Asthetischen und des Politischen und verschleiert die
Skonomischen und sozialen Interessen, mit denen die scheinbare Autonomie der
Kunst eine Einheit bildet. In seiner Abgeschlossenheit bestitigt der Galerieraum
das Wertsystem derjenigen sozialen Gruppen, die zu ihm Zugang haben und dort
ihre Abgrenzungsrituale pflegen.« Kravagna, Christian, s. v. White Cube, in: Butin
(2002), S. 303.

68 Vgl. Ullrich, Wolfgang, Marktkunst. Uber eine zeitgendssische Erscheinungs-
weise des Erhabenen, in: Lettre international. Europas Kulturzeitung, Heft Nr. 89,
2010, heep://wwwlettre.de/archiv/89-Ullrich.html, letzter Zugriff am: 04.07.2011.
69 Briiderlin, Markus, Nachwort: Die Transformation des White Cube. Wirkung
und kiinstlerisches Umfeld der Essayfolge »in der weien Zelle« von Brian O'Doher-
ty, in: Kemp (Hg.), Inside the White Cube, 1996 Berlin, S. 139.

70 Vgl. Méntmann, Nina, Kunst als sozialer Raum, Kéln 2002, S. 12.

71 Ebd., S. 12.

72 »Zeitgendssische Kunst mul} heute als ein System verstanden werden, das
spezifische Strukturen ausgebildet hat, besondere Prozesse kennt und bestimm-
ten Regeln gehorcht. Struktur, Prozesse und Regeln bilden innerhalb des
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Institutionskritische Kiinstler haben vor dem Hintergrund der
weitreichenden Umbriiche ab den 1960er Jahren reagiert, indem sie
diese Verhiltnisse innerhalb des White Cube transparent zu machen
suchten (zum Beispiel mit der Kontext-Kunst™) oder ginzlich neue,
verwertungsfreie Riume fiir Kunst mit anderen Rezipientengruppen
anvisierten. Die Arbeit im 6ffentlichen Raum stellte fiir letztere einen
Weg dar, konsequent aus dem Kunstkontext auszubrechen.” Denn
der 6ffentliche Raum bezeichnete auch fiir sie die allen zugingliche,
offene Stadt, genauer den Bereich, in dem sich die allgemeine
Offentlichkeit bildet und diesen Raum sherstellt« — auf Stral3en,
Biirgersteigen, in Parks, auf Plitzen.”” Dem Begriff liegt ein bis
heute aktueller, relationaler Raumbegriff zugrunde, in dem physische
und soziale Komponenten zusammenwirken.” Die politischen und
gesellschaftlichen Debatten dieser Zeit legten auch die Grenzen
dieses Sffentlichen Raumes offen. Dessen Einschrinkungen durch
die Privatwirtschaft wurden darin ebenso kritisch betrachtet wie die

gesamtgesellschaftlichen Gefiiges einen relativ eigenstindigen Komplex. Die fiir
die Aufrechterhaltung dieses Komplexes notwendigen Bedingungen werden hier
unter dem Stichwort >Betriebssystem Kunst« zusammengefal3t.« Wulffen, Thomas,
Betriebssystem Kunst — Eine Retrospektive, in: Kunstforum international, Betriebs-
system Kunst, Bd. 125 Januar/Februar 1994, Frankfurt am Main 1994, S. 50 f.

73 Zum Zusammenhang von Kunstraum und -kontext vgl. auch: Meinhardt (2002).
74 Bereits die Dadaisten sahen in der Prisentation auf der Stralle eine Mdglichkeit,
ohne Auftrag und Genehmigung zu agieren und ihre Kunst wieder in den offenen
Teil des GroB3stadtlebens einzubringen. Vgl. dazu: Korte, Hermann, Die Dadaisten,
Reinbek 2007.

75 Feldkeller, Andreas, Die zweckentfremdete Stadt — Wider die Zerstdrung des
Sffentlichen Raums, Frankfurt/Main, 1994, S. 57.

76 Vgl. dazu Schubert, Herbert, Ein neues Verstindnis von urbanen dffentlichen
Riumen, in: Selle, Klaus (Hg.): Was ist los mit den &ffentlichen Riumen? Analysen,
Positionen, Konzepte. Aachen/Hannover/Dortmund, 2002, S. 141-146. Zur
Geschichte der Offentlichkeit vgl. auch Habermas, Jiirgen, Strukturwandel der
Offentlichkeit. Untersuchung zu einer Kategorie der biirgerlichen Gesellschaft.
Berlin, 1984.
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Herrschaftsanspriiche des Staates. Ausgehend vom gesellschaftlichen
Begriff der Offentlichkeit entstanden verbreitet Forderungen, den
Raum fiir die Allgemeinheit zu nutzen und danach zu gestalten.
Vor diesem Hintergrund entwickelten Kiinstler Strategien, die
kulturpolitischen Zwecken folgen sollten — eine Kunst, der es um
eine »Wiederaneignung der ffentlichen Sphire«’” ging. So schufen
unter anderem Daniel Buren, Allan Kaprow und Gordon Mat-
ta-Clark ortsspezifische, prozessorientierte und ephemere Projekte in
offentlichen Riumen. Das Konzept der Ortsspezifitit stellte fiir sie die
Méglichkeit dar, die Arbeiten an den Ort zu binden und sich damit
auf ihn zu beziehen. An Nicht-Kunstorten wurde diese site-specificity™
von Kiinstlern aus dem Kunstkontext zu einer »bewul3ten Arbeit
am Kontext«’, denn es wurden Rezipienten einbezogen, die nicht
aus der Kunstwelt stammten; das Werk arbeitete mit seiner inhalt-
lichen (historischer Ort, soziale Bedeutung etc.) und/oder formalen
(beispielsweise auf die Architektur) Bezugnahme auf einen Ort, der
als alltiglich wahrgenommen wurde und ungeschiitzt war.*® Die
Mobilitit der Werke wurde ausgeschlossen, so dass die Arbeiten nicht
mehr in den Warenkreislauf der Kunst einflie3en konnten. Das Werk
wurde damit mit unterschiedlichen Gewichtungen an Raum und
Zeit gebunden. Die Strategie Daniel Burens war es, dafiir zunichst

77 Butin, Hubertus, s. v. Kunst im 6ffentlichen Raum, in: Butin (2002), S. 150.

78 Der Begriff basiert auf der Kombination der Bezeichnung Site, die Robert Smith-
son 1967 fiir seine Land-Art Projekte einfiihrte und Donald Judds specific objects, mit
denen er auf den Raum verweisende Objekte bezeichnete. Vgl. Krystof, Doris, s.v.
Ortsspezifitit, in: Butin (2002), S. 231-236.

79 Meinhardt, Johannes, s. v. Kontext, (2002), in: Butin (2002), S. 143.

80 »Mit der institutionskritischen ist die ortsspezifische Kunst geboren. Sie reflektiert
ihre konkret riumlichen Prasentatlonsbedmgungen und zwar mit Blick auf ihren
gesellschaftlichen Ort.« Rebentisch, Juliane, Asthetik der Installation, Frankfurt am
Main 2003, S. 264.
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Abb. 04: Gordon Matta-Clark, »Conical Intersect«, 1975
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den Ort der Stra8e zum Kunstraum zu erkliren, in dem ihr Ort zum
Thema wurde. Mit dem Problem des Standpunktes thematisierte er
auch die Rezipientenrolle von Kunst in diesem Alltagsraum.*! Sein
Projekt der outil visuel bestand aus senkrechten, farbigen Papierstreifen
in alternierender Verklebung an Winden im StraBenraum. Der Blick
des Passanten sollte auf den Anbringungsort der Klebestreifen gelenkt
werden, der im Zuge der Alltagsnutzung und -wahrnehmung im
dffentlichen Raum >unsichtbar« blieb.

Auch die architektonischen Interventionen von Gordon Matta-Clark,
der cuttings — Einschnitte — in verfallenen Gebiuden ausfiihrte, sollten
mittels der Kunst einen neuen Blick auf den urbanen Raum eréffnen
(sieche Abbildung 4).*? Diese Arbeiten wurden zum Teil der Stadt und
konnten damit nur vor Ort erlebt werden.® Die Ereignisisthetik sol-
cher Werke entsteht vor allem auch durch ihren ephemeren Charaketer.
Sie stellen dem Kunstbegrift des White Cube andere Qualititen
entgegen:

»Durch seine speziﬁsche Zeitgebundenheit widerspricht das Ephemere
einer gangigen Auffassung vom Kunstwerk, und zwar Jener, die es
ausschlieﬁlich auf Dauer und Uberlieferung, auf Uberzeitlichkeit und
Zukunft gestellt sieht, so sehr es auch selbst jeweils nur im Augenblick
erlebt wird und zu Geltung und Wirkung kommt.<**

81 Buren nennt ein solches Werk eine »proposition, weiter dazu: Buren, Daniel, in:
Fietzek, Gerti/Inboden, Gudrun (Hg;), Achtung! Texte 1967-1991, Dresden/Basel
1995, S. 80 ff.

82 »Matta Clarks Projekte haben versuche, 6ffentlich sichtbar zu machen, wie der ur-
bane Lebensraum den Grenzen des Eigentums und der allgemeinen »Containisierungy
unterworfen ist.« Graham, Dan, Eigenheime fiir Amerika, in: Wilmes, Ulrich (Hg,),
Dan Graham, Ausgewihlte Schriften, Kéln 1994, S. 123.

83 »Architektonische Interventionen ziehen ihre Stirke aus der Relation zum
Vorgefundenen und operieren hierbei — gerade bei temporiren Eingriffen — mit der
Realzeit« Titz, Susanne, s. v. Architektonische Intervention, in: Butin (2002), S. 22.
84 Diers, Michael (Hg.), Ephemere Mo(nu)mente. Formen und Funktionen
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Mit seinen Happenings und Aktionen arbeitete in diesem Sinne auch
Allan Kaprow im ffentlichen Raum. Thm ging es vorrangig darum,
die Grenzen zwischen Kunst und den Betrachtern zu durchbrechen.
Dafiir nutzte er auch das Mittel der Improvisation und lie3 sich auf
die umgebenden, alltiglichen Gegebenheiten des Raumes ein.

»Ich war bemiiht, eine Kunstform zu entwickeln, die wirklich mit den
hergebmchten traditionellen Begmﬂen brach und auch nichts mit der her-
kommlichen Kunslgeschichte zu tun hatte. [ ...] Mir war vor allem wichlig,
erst einmal aus den Galerien herauszukommen, aus den Museumsriaumen,
[...] sich auf die Alltagswelt da drauf3en vor der Tiir einzulassen.«*>

Mit dem Ziel der Erweiterung des Kunstbegriffes ging es den im
offentlichen Raum wirkenden Kiinstlern darum, die vermeintliche
Werkautonomie zugunsten einer neuen Kontextualisierung mit dem
Umraum aufzugeben und auch die ortsansissige Bevslkerung in den
Kunstprozess einzubinden.

Projekte wie die II. dokumenta in Kassel, die Kunst am Bau, die New
Public Art oder sozial ausgerichtete, kiinstlerische Partizipationsfor-
men durch Kunst (wie die 7000-Eichen-Aktion von Joseph Beuys)
versuchten Ahnliches. Hier fillt aber auf, dass sie durch die Prisentati-
onsweise ihrer Werke, die von Hinweisschildern, kontextualisierenden
Beiheften und Presseberichten begleitet wurden, weiterhin die
Kennzeichen der Kunst aus dem Kunstkontext beibehielten. Viele
dieser Kiinstler begriffen den 6ffentlichen Raum als eine Erweiterung
des White Cube und wirkten darin in ihrer Funktion »als autonome
KiinstlerInnen«*® im Sinne einer elitiren Kunst, die von der Institution

ephemerer Denkmiler, Berlin 1993, Vorwort, S. 2.

85 Zitiert aus: Honour, Hugh, Land Art, Happening, Konzeptkunst, in: Ders./
Fleming, John (Hg), Weltgeschichte der Kunst, 4. neuberarb. Ausgabe, Miinchen
1992, S. 620.

$6 Butin (2002), S. 150.
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Kunst als solche definiert und autorisiert wurde. Der Unmut der Be-
vilkerung, wie er beispielsweise Richard Serras Stahlskulpturen oder
den drop sculptures entgegengebracht wurde,’” reflektiert die Kluft
zwischen den Rezipienten und den Rezeptionsangeboten.*® Solche
Kunst behilt somit, trotz ihrer Platzierung im Sffentlichen Raum,
weiterhin die Exklusivitit des institutionalisierten Kunstraumes
bei und fithrt die im Kunstsystem notwendige Verherrlichung der
Kiinstlerpersonlichkeit fort. Die einzige Mdglichkeit, dem zu ent-
kommen, liegt in der »Anonymitit der prisentierten Arbeit selbst«*.

Sich parallel zum Kunstkontext entwickelnde Strdmungen, die den
Sffentlichen Raum fiir ihre Ausdrucksformen nutzen, finden sich von
Beginn an unter einer anderen Etikettierung als Kunst,” mitunter
weil die Akteure und ihre Werke fiir die Offentlichkeit anonym
bleiben.”! Dies stellt fiir sie eine Notwendigkeit dar, weil sie ohne
behordliche Genehmigung titig sind und rechtlich belangt werden

87 »Es ist diese Arroganz, welche den Vandalismus zu einem guten Teil provozierte
[...] weil es unterschwellig (und das vllig zu Recht) als Denkmal der kulturellen
Hegemonie des Bildungsbiirgertums gedeutet wird.« Grasskamp, Walter, Warum
wird Kunst im Aussenraum zerstort? Kiinstlerischer und kultureller Raum, in:
Kunst im Sffentlichen Raum: Skulpturenboulevard Berlin 1987, Diskussionsbeitrige
anlisslich der Ausstellung Skulpturenboulveard Kurfiirstenstrasse Tauentzien Berlin
1987, Berlin 1987, S. 22 f.

88 Zur Wahrnehmung von Serras Projekt vgl. weiter: Butin (2002), S. 151.

89 Buren (1995), S. 78. Daniel Buren thematisiert dieses Problem der Vaterschaft
der Kunst, eine im Kunstbetrieb notwendige Verherrlichung/Schaffung der
Kiinstlerpersdnlichkeit.

90 Vgl. Plagemann, Volker (Hg.), Kunst im &ffentlichen Raum. AnstdBe der 80er
Jahre, Kéln 1989.

91 »Die Tatsache, dass durch die Anonymitit das Werk und nicht der Kiinstler im
Vordergrund steht [...] zu einer intensiveren Auseinandersetzung mit dem Werk.
Die Interpretationen der Street Art vollziehen sich aus diesem Grund auch nur durch
Fremdinterpretationen, da der ausfithrende Kiinstler nicht mehr greifbar ist.« Stahl
(1990), S. 21-22.
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koénnen.”” Solche Arbeiten sind von jeder Verwertung losgelost, sie
bleiben ortsgebunden und ephemer. Die kiinstlerische Titigkeit
erfolgt freiwillig und unentgeltlich, ist selbstbestimmt und von den
Ambitionen einer Karriere im Kunstkontext losgel6st.*

Die Werke der StraB3enkiinstler sind aber nicht namenlos.** Die Graf-
fiti-Bewegung, die iiberwiegend mit dem Medium Schrift arbeitet
und seit den 1970er Jahren vor allem durch die US-amerikanische
Generation von Sprayern in ein allgemeines Bewusstsein geriicke
ist, prigt die Verwendung von Pseudonymen, die es zulassen, die
Arbeiten zuzuordnen oder miteinander in Beziehung zu setzen.”® Die
Decknamen ermdglichen es den Akteuren auch, in der entstehenden
Szene aus Aktivisten, Involvierten und Bewunderern einen Wiederer-
kennungswert zu schaffen und unter ihrem Kiinstlernamen Erfolge zu
feiern. Fiir Grafhti-Aktivisten definiert sich Erfolg (verwendet wird
dafiir der Ausdruck fame*) durch eine méglichst grol3e Verbreitung

92 In Deutschland gilt dafiir StGB § 303 und § 304, nach denen mit der Verschir-
fung ab 2006 Grafhti und Street-Art im Sffentlichen Raum als Sachbeschidigung
gelten.

93 »This anarchic spirit, this self reliant get-up-and-go approach, and this refusal to
be tied down by a framework or definition«. Klanten, Robert, In Limbo, in: Beyond
the Street, Berlin 2010, S. 7. Vgl. dazu auch Reinecke (2007), S. 27 ffund S. 41.

94 Anders verhilt es sich mit dem seit Existieren der Menschheit bestehenden Mit-
teilungsdrang Einzelner an »fremdenc und als &ffentlich wahrgenommenen Winden.
Vgl. dazu: Metze-Prou, Sybille/Treeck, Bernhard van (Hg.), Pochoir: Die Kunst des
Schablonen-Grafhti, Berlin 2000, S. 56.

95 Zur Entwicklung von Grafhti vgl. Chalfant, Henri/Prigoff, James, Spraycan
Art, New York 1987. Stahl hebt fiir die Bewegung in Europa unter den illegalen
Sprithern neben den an der US-amerikanischen Hip-Hop Kultur Interessierten auch
die anarchistisch gesinnten Hausbesetzer oder auch mit kiinstlerischem Hintergrund
arbeitende Aktivisten wie Harald Naegeli hervor. Vgl. Stahl (1989), S. 62-88. Zur
Grafhiti-Subkultur in den USA vgl. auch Macdonald, Nancy, The Grafhti Subculcure.
Youth, Masculinity and Identity in London and New York, London/New York 2001.
96 Der Ausdruck stammt vom englischen fame = Ruhm. »Das Streben nach Fame
ist fiir viele Writer Hauptmotiv und Ziel ihrer Anstrengungen.« Domentat, Tamara,
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des eigenen Namens auf 6ffentlichen Flichen, besonders ausgefallene
Stile innerhalb des Buchstabendesigns” und die Wahl besonderer
Orte (schwer zu erreichen, gut zu sehen, gefihrlich in der Ausfiih-
rung wie bei Zugspriihern). Ihrem Selbstverstindnis nach nutzen die
Sprither die Trigerflichen des 6ffentlichen Raumes als »Leinwinde
ihrer urbanen Kalligraphie«®s. Besonders die minimalistisch ausge-
fiihrten fags, geschriebene oder geritzte Pseudonyme, werden von
der Bevlkerung groBtenteils als Vandalismus wahrgenommen. Dem
Normalbiirger ist ihre Sprache nicht verstindlich, weil sich das Wort
in unleserlicher Schrift ausdriickt. Grafhti werden als nicht Zsthetisch
und somit als Beschmutzung beziehungsweise Zerstorung der
sauberen Flichen« des ffentlichen Raumes gesehen. Auf viele wirke
das Ziel der writer® (im Jargon: getting-up), ihren Namen méglichst
hiufig in den 6ffentlichen Raum einzubringen, als >animalistisches
Markieren des eigenen Territoriums¢. Besonders in den USA wurde
diese Praxis von Gangs geprigt, die damit tatsichlich ihre Reviere
kennzeichneten.!® Die Kultur der Afroamerikaner und Latinos
griff diese Praxis insofern auf, als dass sie sich damit unter ihren
fiktiven Namen in einer Gesellschaft >sichtbar< zu machen suchten,
die sie vielfach diskriminierte und ausschloss. Die writer heute sehen
darin eine Méglichkeit, einer durch Werbung und Eigentumsgesetze

New York City: Als die Buchstaben Laufen lernten, Glossar, in: Akademie der
Kiinste Berlin (Hg,), Spray City. Grafhti in Berlin, Berlin 1994, S. 10.

97 Davon in Richtungen unterteilte Stile sind z. B. der >bubble-style, »wild-style
oder 3-D-style.

98 Adrian Nabi, Interview mit Irena Katadzic, gefithrt am 31.01.2009.

99 Ausdruck fiir Graffiti-Akivist, der den Riickbezug zum Medium der Schrift
kennzeichnet.

100 Vgl. Nungesser, Michael, Ich sprithe — also bin ich. Elementare Bildsprache auf
Winden, in: Elementarzeichen: Urformen visueller Information, Ausstellung vom
31.08.—-6.10.1985, Neuer Berliner Kunstverein e.V,, Berlin 1985, S. 172.
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aufgedriickten visuellen Ordnung als Teil einer Subkultur oder als
politisches Individuum etwas Eigenes entgegenzusetzen.!” Die sich
durch Grafhiti verbreitenden Zeichen bleiben fiir die breite Offent-
lichkeit dennoch Codes, die sich nur der eigenen Szene erschlieB3en.!*2
Der writer Akit bezeichnet damit das Selbstverstindnis des Grafhti:
»You're not doing it for the people on the street«!>; sondern eben
nur fiir die eine verstehende Offentlichkeit. Anders wahrgenommen
werden im Allgemeinen die aufwendiger gestalteten pieces, aus Spriih-
farben gestaltete Wandbilder. Im Vordergrund steht auch hier meist
der Kiinstlername, dem figurale characters'® und Symbole beigefiigt
werden. Mit ihnen schaffte die Grafhti-Szene auch kurzweilig einen
Einzug in den Kunstmarke, verschloss sich der Institution Kunst aber
weitestgehend. Thr Wirken versteht sich nicht immer als Kunst, ihr
Ziel ist nicht die Gesellschaft, welche als Teil eines Systems begriffen
wird, das man ablehnt. Mit dieser Einstellung wird ein Wertkodex
transportiert, der bis heute den Zusammenhalt dieser Subkultur
ausmacht. Die Abgrenzung gegeniiber der Allgemeinheit und ithrem
System, zu dem auch die institutionalisierte Kunst zihlt, unterstiitzt

101 »The subculture turns inwards and positions itself as a >world apartc, a society
distinct from the one which houses it. While this turns external criticism into a
distant and irrelevant mumble, it makes the critics themselves distant and irrelevant
too. Writers band and bond together as a private and elite society. Anyone outside of
this is faded into the background«, MacDonald (2001), S. 157.

102 »Wahrscheinlich werden Grafhiti so immer eine Ausdrucksweise des Andersseins
oder Anders-sein-wollens bleiben, ein sicheres Anzeichen, dal3 nicht alle gesell-
schaftlichen Fragen gelst sind.« Stahl (1989), S. 12.

103 Ebd., S. 90.

104 Der Ausdruck des character steht in der Sprache des Grafhti fiir eine meist nur
grof3en Schriftziigen beiwohnende Gestalt. »Mancher character ist die Erkennungs-
gestalt eines bestimmten Grafhti-Kiinstlers, reprisentiert ihn, ist seine Identifikati-
onshgur«. Kreuzer, Peter, s. v. character, in: Das groB3e Grafhiti-Lexikon. Wandkunst
von A-Z, Miinchen 1986, S. 58.
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dabei die Identititsbildung der Gruppe.!®® Die StraB3e stellt in den
Biographien der writer die einzige legitime Ausbildungsstitte dar,'®
wo sie lernen, mit Farben und Raum umzugehen, sich zu prisentieren,
miteinander zu kommunizieren und in der dynamischen Arenac des
Stralenraumes gestalterisch aufeinander Bezug zu nehmen sowie in
den 6ffentlichen Raum kiinstlerisch hineinzuwachsen.

Street-Artists sind oftmals ehemalige writer, die neue Ausdruckswege
beschreiten wollen und damit nach neuem Publikum suchen (siche
Abbildung 5).1” Andere wandten sich bereits zu Beginn ihrer Stra-
Benaktivitit neben den dafiir entworfenen Ausdrucksformen neuen
Techniken und Medien zu.!® So kristallisieren sich verschiedene
Perioden der Street-Art heraus, wobei die erste Generation zu Beginn
der 1990er Jahre stark unter dem Einfluss der Hip-Hop-Kultur
stand, wihrend spitere Kiinstler eher von der Skateboarding- und
der Punk-Kultur beeinflusst wurden. Dariiber hinaus stellen auch
gewisse Kunstrichtungen des Mainstream Inspirationsquellen und
Vorbilder dar. In diesem Zusammenhang erfolgte ein Bruch mit

105 Zu Aspekten der Gegenkultur und Argumenten fiir eine hinter den Werken
miteinzubezichende Bewegung vgl. Stahl (1990), S. 33 ff. und S. 41 F.

106 »Am meisten machte dem Vorwirtskommen der Sprayer in Europa zu schaffen,
dafB sie kaum einen theoretischen Uberbau aufwiesen. Genaugenommen hat es
nie im 20. Jahrhundert eine Kunstrichtung gegeben, die sich der Theorie derart
verschlol3 wie die Grafhti.« Stahl, Johannes, Coming from the Subways. New York
Grafhti, Katalog der Ausstellung im Groninger Museum, Groningen 1992, S. 30.

107 Vgl. D-Face, Vorwort, in: Hundertmark, Christian (C100) (Hg.), The Art of
Rebellion, Mainaschaff 2005, S. 6 f.

108 Zu den bekannten Beispielen der Street-Art kdnnen die figuralen Wesen Harald
Naegelis, Keith Harings, Jean-Michel Basquiats, die besonders in den 1980er Jahren
auch auf der Strae aktiv waren, gezihlt werden. Sie wurden zwar vom Grafhti
geprigt, gehorten aber nie explizit zu dieser Szene. Harald Nageli erklirt im in
einem Interview mit Walter Grasskamp seinen explizit kiinstlerischen Anspruch.
Grasskamp, Walter, Interview mit Harald Naegeli, »Unser Museum ist die Stadts, in:
Kunstforum International, Band 50, 1982, S. 125-133.
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Abb. 05: John Krebs, »The Phantom Street Artist«, 1999.
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Graffiti: »Through these influences they lost some of the values
and associations of the purist grafhti writers and their own hybrid
development.«!®® Der Verlust des Grafhti-Wertecodex erméglichte
es der Street-Art, ein viel offeneres System von Ausdruck, Kiinstler
und Betrachter zu entwickeln. Gleichzeitig kann bis heute innerhalb
der Street-Artists keine dem Grafhti vergleichbare Identititsbildung
beobachtet werden — die Gruppe ist iiberwiegend heterogen und
umfasst viele unterschiedliche Strémungen.!’® Zudem gehen
Street-Artists und Sprayer heute weitgehend aus unterschiedlichen
sozialen Hintergriinden hervor, aus denen Konsequenzen fiir Selbst-,
Fremdbild und Werk erwachsen:

»Die grofdte Gruppe der Street-Art Subkultur besteht aus jungen Erwach-
senen, die von der Graﬁtikulmr und oft auch von der Skatekultur kommen
(oder damit aufgewachsen sind), mittlerweile Kommunikationsdesign,
Grafikdesign, Illustration oder dhnliches studieren (oder bereits beendet
haben) und nun Logos, Schriftziige oder characters in die Straf3en kleben,
plakatieren, spriihen oder malen.«'!

Aus den unterschiedlichen Biographien ergeben sich Differenzen
in der Technik und den Sujets. Anstatt der Konzentration auf an
Winde gesprithte Schrift verwenden Street-Artists {iberwiegend
figurale, zeichenhafte Formen wie den character und direkte Zeichen
in Form von Abbildungen von Menschen, Tieren, Fabelwesen,
Pflanzen, abstrakten Symbolen. Die so transportierten Botschaften
konnen von Aul3enstehenden leichter entschliisselt werden, weil die
benutzten, einfachen Umrisslinien auf Erkennbarkeit setzen. Durch

109 Lewisohn (2010), S. 81.

110 Die Feldstudie von Julia Reinecke stellt die Verschiedenheit der sozialen Hinter-
griinde zwischen Grafhti-Akteuren und Street-Artists heraus, mit Konsequenzen fiir
Selbst-, Fremdbild und Werk. Vgl. Reinecke (2007), S. 105 f.

111 Reinecke (2007), S. 105.
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Abb. 06: D-Face, ohne Titel, ohne ]ahr.
Abb. 07: The London Police, ohne Titel, ohne Jahr.

Wiederholung oder im Stil erkennbare Modifizierung werden die

characters zu einem Logo, der Marke eines Kiinstlers''? wie bei D-Face
(siehe Abbildung 6), The London Police (siche Abbildung 7) und Mr.

André (sieche Abbildung 8). Diese Street-Artists (siche Abbildung 9)

112 Stilzuordnungen durch Linienfithrungen, Farbwahl, spezielle Gestaltungsmerk-
male treten dagegen eher bei den Muralistas wie OS Gemeos, den>Roll on Pieces< wie
von Akim und anderen sich eher durch direkten Farauftrag auf die Wand (wie beim
Grafhiti) auszeichnenden Techniken auf.
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Abb. 09: D-Face, »Ha Ha Ha, Not so Supermanc, 2008.
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Abb. 10: Seen, ohne Titel, 1986.

zeigen sich, wie viele writer (siche Abbildung 10) auch, stark von
der Comicisthetik beeinflusst. Anders aber als beim Grafhti setzen
Street-Artists diese Formen mit einer Vielzahl verschiedener Tech-
niken um. Der direkte Farbauftrag auf Trigerflichen im 6ffentlichen
Raum stellt dabei nur eine Arbeitsweise dar. Mit der Street-Art asso-
ziierte Praktiken sind unter anderen stickering (von Hand bemalte oder
nach eigenen Vorlagen bedruckte Aufkleber, siche Abbildung 11),
postering (Plakat-Gestaltung, siehe Abbildung 12), cut-outs/paste-ups
(fligrane Scherenschnitte und figurale >Ausschnittec aus Papier, siehe
Abbildung 13 und 14) und stencils/pochoirs (Schablonen-Spriih-Bilder,
siche Abbildung 15), interventionistische Aktionen (siehe Abbildung
16) und Installationen.!> Street-Artists bereiten diese Arbeiten meist

113 Zu den Techniken der Street-Artists, die Verbindungen zur etablierten Kunst
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Vorherige Seite von links oben nach rechts unten:

Abb. 11: Meat Love, ohne Titel, ohne]ahr.

Abb. 12: Shepard Fairey, »The Obey Campaigns, 1996.
Abb. 13: Swoon, »Allison the Lace Maker«, 2005.
Abb. 14: Armsrock, ohne Titel, 2008.

im Atelier oder in Gemeinschaftswerkstitten vor, um sie dann auf der
Stral3e zu vollenden (siehe Abbildung 17 und 18).

Street-Art verfolgt einen gesellschafts- und konsumkritischen
Anspruch, der der breiten Offentlichkeit in Form kiinstlerischer
Aktionen wie der flichendeckenden, werbeihnlichen Plakatierung
angetragen wird. Dabei werden bekannte Bilder aus den Massenme-
dien durch verschiedene Druck- und Kopiertechniken modifiziert
oder verfremdet und dann vervielfiltigt.!"* Auf Plakaten oder Stickern
nehmen sie, wie beispielsweise Shephard Faireys »André the Giant«
oder die O-Bey-Campaign (siche Abbildung 12) den &ffentlichen
Raum fiir sich ein und bilden damit »symbolische Angriffe auf das
Disziplinar- und Kontrollregime des urbanen Raumes«!'> ab. Noch
eindeutiger formulieren diesen kulturpolitischen Impetus die Rich-

herstellen, vgl. Lorenz, Annika, Verbieten ist verboten! Kunsthistorische Perspektiven
auf Street Art, in: Street Art. Legenden zur Stralle, Berlin 2009, S. 34-51.

114 »They are not trapped by their own brand that they must repeat ad infinitum.«
Manco (2004), S. 43.

115 Schmidt, Christian, Street Art — Zeichen der Stadt, in: Amann, Marc (Hg.),
GO.STOPACT!, Die Kunst des kreativen StralBenprotests, Grafenau/Frankfurt am
Main 2007, S. 196.
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Abb. 15: Blek le Rat, »The Man who walks through the walls in
London«, 2008.

Abb. 16: Adams & Itso, Intervention, 2005.
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Abb. 17: Ateliers von Street-Artists.
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Abb. 18: Ateliers von Street-Artists.
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tungen des adbusting oder subvertising (siehe Abbildung 19 und 20).
Sie arbeiten explizit konsumkritisch und politisch gegen Konzerne
und die deren Einflussnahme legitimierende Politik.!'¢

Der Street-Artist ZEVS fiihrte in diesen Zusammenhingen seine
Aktion »Visual Kidnapping« aus, wofiir er das Bild des Lavazza-Mo-
dels aus einem Werbeplakat am Berliner Alexanderplatz ausschnitt
und sentfiihrte« (siche Abbildung 21 und 22). Er inszenierte eine
medienwirksame Entfithrung, die er als Geiselnehmer in Videos
dokumentierte und verdffentlichte. Von der Konzernfiithrung ver-
langte er ein Losegeld, das nach vier Jahren Offenclichkeitsarbeit des
Kiinstlers schlieBlich an ein von ZEVS begriindetes Kulturzentrum
ausgezahlt wurde, fiir ihn ein symbolischer Betrag, den eine solche
Werbekampagne kostet.!!’ Ahnliche Angriffe auf die Macht der Wer-
bung im Sffentlichen Raum verfolgt auch seine Serie der »Liquidated
Logos« (siche Abbildung 20).

»I use the original colours and re-paint the logo with excess. By pouring
paint over them, the logo dissolves in front ofthe viewer's eyes, a’rawing
attention to, and visually disturbing the recognisable and omnipresent

116 Eine Darstellung zu diesen weltweiten Bewegungen findet sich bei: Manco
(2004), S. 11. Graffiti-Aktivisten zeigen sich hier vielfach engagierter als die
Street-Artists; sie arbeiten mit politischen Gruppen zusammen. Z. B. fand im De-
zember 2002 ein gemeinschaftlicher >visueller Angriff auf zahlreiche Werbeflichen
in Berlin statt. Vgl. dazu den Artikel auf Indimedia: Manne vom Imbiss, Berlinweiter
Aktionstag gegen Werbung — Bilder und Zusammenfassung, Artikel auf indymedia.
org vom 16.12.2002, http://de.indymedia.org/2002/12/37022.sheml, letzter Zugriff
am 09.03.2011. Eine sich dazu bekennende Kommunikationsguerilla-Gruppe stellt
auf der Seite republicart.net ihre v. a. auch politischen Ziele dar. Vgl. Communi-
cation Guerilla — Transversality in Everyday Life?: hetp://www.republicart.net/disc/
artsabotage/afrikagruppe01_en.htm, letzter Zugriff am 27.03.2011.

117 Ein Video von 2008 dokumentiert in einer Selbstdarstellung die einzelnen
Schritte und Hintergriinde dieser Aktion. Vgl. ZEVS, Visual Kidnapping, htep://
www.gzzglz.com/video-visual-kidnapping heml, letzter Zugriff am 01.07.2011.
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Vorherige Seite von links oben nach rechts unten:

Abb. 19: Kaws, ohne Titel, 2000.

Abb. 20: ZEV'S, »Liquidated Logos«, 2004.
Abb. 21: ZEV'S, »Visual Kidnapping«, 2004.
Abb. 22: ZEV'S, »Visual Kidnapping«, 2004.

trademark. By doing so, I try to investigate the logo’s visual power.«'1?

Im Sinne Henri Lefebvres lieBe sich die Missachtung der mit dieser
urbanen Kunstpraxis verbundenen Vorschriften und Gesetze als
ein geltend gemachtes Recht an der Stadt formulieren.!”® Derartige
Eingriffe haben Konsequenzen fiir die Wahrnehmung der Biirger
innerhalb einer Stadt, deren Nutzung von Regeln und Gesetzen
bestimmt wird:

»Sie [die Street-Artists] unterlaufen die herrschende Sinnstruktur
eines Ortes, die sich entlang der kapitalistischen Funktionalitdt der Stadt
ausrichtet, und weisen diesem Ort einen neuen Sinn zu. Sie ziehen damit
neue Bedeutungsebenen in den Raum ein und ermaglichen dadurch die
symbolische Selbstermdchtigung iiber den >Urban Space«.«'’

118 ZEVS, Interview mit Ping Mag, vom 11.08.2011, http://pingmag.jp/2008/08/1 1/
zevs-visual-kidnapping, letzter Zugriff am 17.06.2011.

119 »The right to the city [...] can only be formulated as a transformed and renewed
right to urban life«. Lefebvre, Henri, Writings on Cities, Oxford 1996, S. 158. Fiir
Kunst bedeute das: »To put art at the service of the urban does not mean to prettify
urban space with works of art. [...] In other words the future of the art is not artistic,
but urban.« Ebd., S. 173.

120 Schmide (2007), S. 196.
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Die Street-Art stdrt so die gewohnte Ordnung und kann dazu
fihren, dass der Einzelbiirger letztendlich selbst zum Handeln

animiert wird.!?!

Tatsichlich reagieren die Betrachter nicht selten
selbst auf die Werke oder nehmen Bezug darauf, wie das Beispiel der
'Linda-Kampagne« zeigt, in der >Lindas Ex« seinen Liebeskummer
zum Thema seiner Plakatkunst machte und diese im Berliner Bezirk
Friedrichshain ausbreitete. Es folgten »Antwortenc anderer Street-Ar-
tists und Biirger mit Nachrichten wie »vergiss Linda« oder »Lieber
Lindas Exfreund, ich freue mich sehr iiber jedes schone Plakat, aber
denk doch auch mal an diche, die die Passanten direkt auf die Plakate
schrieben.'? Der Betrachter ist somit frei, zu reagieren wie er mochte,
das Objekt gegebenentfalls zu beschidigen, ihm etwas hinzuzufiigen
oder es einfach mitzunehmen,!® er tritt mit der Kunst in Kontake,
freiwillig und unkontrolliert. Dies ist ganz im Sinne der Street-Artists,
fiir die der 6ffentliche Raum einen Interaktionsraum abbildet, dessen
Bedeutung vom Funktionalen, Reprisentativen zum Individuellen

121 Ebd., S. 149.

122 Vgl. dazu auch: Gerdes, Jens, Der 6ffentliche Phantomschmerz, in: TAZ, Aus-
gabe vom 16.11.2004, http://www.taz.de/1/archiv/archiv/?dig=2004/11/16/20237,
letzter Zugriff am 15.06.2011.

123 In der Dokumentation »Street-Art. Die Vergingliche Rebellion« wird u. a. auch
ein Wiener Street-Art Sammler portraitiert, der es sich zur Aufgabe gemacht hat, die
»besten« Arbeiten fiir seine eigene Kollektion aus dem Strallenraum zu entfernen. Ein
derartiges Handeln ist, vor allem seit der enormen Wertsteigerung der Werke man-
cher Street-Artists, in Sammler- und Kunsthandelskreisen sehr verbreitet. Sie wecken
damit den Unmut vieler Akteure, die wie Nomad diese Arbeiten fiir die Stral3e
und alle Passanten, nicht nur fiir Einzelne anfertigen. Der Sinn der Street-Art wird
damit entstellt. Vgl. Nomad, in: Cantu, Benjamin/Biirger, Anne, Street-Art. Die
Vergingliche Rebellion, Dokumentarfilm 2009; Faile sagt dazu: »The whole culture
changed [...] Back then you never worried that if you put a piece up on wood or
something vaguely removable you'd end up seeing it on auction somewhere.« Faile,
in: Nguyen, Patrick/Mackenzie, Stuart (Hg.), Beyond the Street, The 100 Leading
Figures in Urban Art, Berlin 2010, S. 65.
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und Sozialen verschoben wird. Street-Artists bringen sich mit ihrer
Kunst somit persdnlich in den Stadtraum ein und hinterlassen dort
Spuren, die aus dem Stadtbewohner einen mit diesen Ausdrucks-
formen interagierenden Betrachter machen. Dafiir versuchen sie
ihm mit Innovation, Humor und sich wiederholenden Motiven zu
begegnen. Das Wiederaufgreifen immer derselben Zeichen und
Symbole basiert aber nicht nur auf Kopien. Die dargestellten charac-
ters zeigen sich in neuen Zusammenhingen, die den Betrachter in
Geschichten um sie involvieren und sich so bei ihm einprigen. Der
wohl bekannteste Street-Artists Banksy'?* erklirt unter anderem eine
Ratte zum Protagonisten seiner >Bildergeschichtenc im Stral3enraum,
deren >Abenteuer< durch die einzelnen Arbeiten zueinander in
Beziehung gesetzt wurden. Innerhalb der Erzihlung wird auch der
reale Ort zum Bildinhalt, indem unter dem jeweils vom Betrachter
gewihlten Ausschnitt ein bildlicher Zusammenhang zwischen dem
in pochoir-Technik gespriihten Tier und seinem Umraum entsteht
(siehe Abbildung 23 und 24).

Jedes dieser Projekte verfolgt nach Miwon Kwon in einem besonderen
MaBe das Konzept der Ortsspezifitit, weil es »die Kontextbedingun-
gen und die Bezugsmdglichkeiten auf verschiedene dkonomische,
politische, gesellschaftliche und kulturelle Register reflektiert.«!?
Banksy und ZEVS arbeiten trotz ihres Erfolges im Kunstkontext
auch weiterhin anonym auf der Stral3e, weil ihnen bei Preisgabe ihrer
Identitit hohe Strafen drohen. Somit bleiben die Kiinstler Phantome,

124 Nach Aussage vieler Kenner der Szene hat Banksy den Wert der Street-Art
vergroBert und sie fiir den Kunstmarke erst attraktiv gemacht. Vgl. Circleculture
Gallery, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 95.

125 Kwon, Mikwon, Living in a Box. Ein E-Mail Austausch gefiihrt von Beatrice
von Bismarck, in: Texte zur Kunst, Raum, 12. Jahrgang, Heft 47, 2002, hier S. 3,
hetp://www.textezurkunst.de/47/living-in-a-box, letzter Zugriff am 02.07.2011.
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die temporir aus Alltagsriumen wieder Diskussions- und Kunstriu-
me machen kénnen. Eine Konsequenz ihres »versteckten Arbeitens¢
im Stral3enraum ist, dass sie dabei nie direkt mit dem Betrachter in
Kontakt treten. Paradox erscheint das insofern, als dass sich ihre Kunst
maf3geblich an den Raum des Betrachters richtet und ihre Reaktion
auf die Gegebenheiten dieses Umraumes, zu dem auch der Passant
zihle, fiir ihre Kunst essentiell ist. Thre Strategien versuchen diesen
sunsichtbaren Betrachter« zu unterhalten, zum Lachen, Nachdenken
oder gesellschaftsverantwortlichen Handeln zu bringen.

Den gewohnten Wahrnehmungsrahmen der Stadt zu irritieren und
mit ihren Biirgern direkt in Kontake zu treten, verfolgt im Besonderen
die Street-Artistin Swoon. Thre Zeichnungen von Menschen, die
sie in metergroBen filigranen Scherenschnitten und paste-ups in
der Stadt verklebt (siehe Abbildung 13), sollen die Anwohner selbst
abbilden. Street-Art erméglicht es ihr »To push against the staidness
and the limitations of daily lives. [...] I want to cut a little window
in reality, however tiny, and let the sense of another world slip
through.« Die graduierte Kiinstlerin mochte mit ihrer Arbeit im
Sffentlichen Raum die Konstanten dieses Raumes hervortreten lassen
(die Flichen und Menschen), um der Konformitit der durch Werbung
und Eigentumsgesetze dominierten Wahrnehmung auch andere,
persdnliche Realititen entgegenzusetzen. »Fiir mich ist das Beste an
Grafhti und Streetart, [...] dass es die Erfahrung vom Leben in der
Stadt visuell reflektiert und menschlich macht.«*” Fiir Institutionen
und Galerien zu arbeiten sieht sie nicht als Widerspruch an, sondern
vielmehr als Mdglichkeit, die Riume miteinander zu verbinden

126 Swoon, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 327.

127 Swoon, Interview mit Arranca Magazins, Ausgabe 28, Winter 03/04, auf:
reclaimyourcity.net, http://www.reclaimyourcity.net/interview/interview.php?iid=6,
letzter Zugriff am 17.06.2011.
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Abb. 2: chksy ohne Titel, ohne ]ahr.

Imagine a city where graffiti wasn't illegal, a
city where everybody could draw wherever
they liked. Where every street was awash with
a million colours and little phrases. Where
standing at a bus stop was never boring.

A city that felt like a party where everyone
was invited, not just the estate agents and
barons of big business. Imagine a city like that
and stop leaning against the wall - it's wet.



[, ohne ]ahr.

Banksy, ohne Tite

. 24:

Abb
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und weitere Offentlichkeiten anzusprechen. Gleichzeitig machte
sie die Erfahrung, dass auch Passanten zu Kunstbetrachtern werden,
die, angeregt durch ihre Arbeiten auf der Stra3e, ihr in die Galerien
folgen. Das wertet sie als Erfolg,'* Der 6ffentliche Raum birgt fiir sie
aber Besonderheiten in sich, die sie nur hier verwirklicht sieht. Dazu
zihlt fiir sie vorrangig das eigene Ablassen von der Konservierung
und dem Besitzanspruch der Kunst.!?

Einen ihnlichen Gedanken verfolgen die Macher des Projektes
»Finders Keepers« (siche Abbildung 25). Dafiir verteilen sie giveaways
ihrer Street-Art im 6ffentlichen Raum, und fordern die Passanten
auf, sie zu suchen, um sie als Fundstiicke dann behalten zu kénnen.
Durch die Mitnahme werden die Passanten direkt in den Kunstpro-
zess einbezogen, dem ein >Erkunden< der Umgebung vorausgeht.'
Symptomatisch fiir den Sffentlichen Raum ist aber, dass nicht jeder
Passant oder eben nur sehr wenige unter ihnen, solche partizipativen
Angebote annehmen wollen. Auch Know Hope machte eine solche
Erfahrung mit seinem »Library Project«. Mehrere mit doppelseitigem
Klebeband auf Hiuserwinde angebrachte Bildtafeln sollten von
den Betrachtern mitgenommen und nach eigenem Ermessen fiir
andere wieder in den 6ffentlichen Raum zuriickgehangen werden
(siehe Abbildung 26 und 27)."%! Der &ffentliche Raum wire so zu

128 Vgl. ebd.

129 »Ich denke, dass ich sehr davon beeinflusst wurde, etwas zu schaffen, das total
situationsabhingig ist und was kein Objekt ist, das du nicht mit nach Hause mitneh-
men kannst, sondern dessen Aussage darin liegt, dass es im Moment da ist und dann
ist es weg.« Ebd.

130 Das Projekt »Finders Keepers 2« umfasste zum zweiten Mal in einer Aktion die
Werke mehrerer bereits bekannter Street-Artists wie Dave the Chimp, Mysterious
Al, D-Face, Flying Fortress etc., die ihre mobilen Werke im Stadtraum von East
London verteilten (Leinwinde, Bilder auf Gebrauchsgegenstinden wie Schrinken,
Holztafeln...), um sie an die gliicklichen Finder zu verschenken.

131 Das Abnehmen machte den Blick auf einen Aufkleber oder auf die Wand
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rs Keepers 2

Abb. 25: »Finder Keepers 2«, 2008.
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Abb. 26: Know Hope, »Library Project pt.5.2«, 2007.
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Abb. 27: Know Hope, »Library Project pt.4.2«, 2007.
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einer demokratischen Ausleihstelle fiir Kunst geworden. Das Projekt
konnte aufgrund mangelnder Beteiligung der ortsansissigen Bevol-
kerung letztendlich aber in seinen Zielsetzungen nicht verwirklicht
werden. Solche Street-Art wird wie auch die ofhzielle »Kunst im
Sffentlichen Raumy, direkt mit dem Interesse oder eben Desinteresse
der Bevolkerung an ihr konfrontiert. Wihrend der Kunstraum — viel-
leicht auch aus Verlegenheit — eine Abwendung von partizipativen
Angeboten von Kiinstlern erschwert, bildet im Gegensatz dazu die
Freiheit von Handlung und Rezeption im 6ffentlichen Raum die
realen Bediirfnisse der durchschnittlichen Biirger ab. Das Bild des
Sffentlichen Raumes stellt sich somit immer als ein Abbild der ihn
nutzenden Gesellschaft dar. Ein Ziel der Street-Art ist es, auf Bild und
Gesellschaft des offentlichen Raumes einzuwirken. Die einzelnen
'Erfolge« der Anteilnahme durch Passanten besitzen aufgrund ihrer
absoluten Freiwilligkeit somit eine viel weitere Wirkungskraft, die
auf diesen Raum zuriickwirkt und ihn verindert.

I1.3 Kontexte im Wechsel — die >Street-Art-World« zwischen
Graffiti und White Cube

Street-Artists begreifen sich, anders als viele im 6ffentlichen Raum
titige Kiinstler aus dem Kunstkontext, als Teil dieses Raumes selbst,
den sie nach eigenen Vorstellungen konstant umgestalten.'*> Neben
den an Street-Art nicht interessierten Passanten verfiigen sie iiber eine
an diese Kunstform gewdhnte und interessierte Betrachtergruppe,
die >Street-Art-Communitys, die innerhalb ihres sozialen Rahmens:
die Street-Art als solche kenntlich macht.'® Die Differenz, die der

geschriebenen Spruch frei, der in poetischer Weise die Handhabe des »Library
Projects« durch den Kiinstler formulierte.

132 Die Straf3e ist fiir ZEVS »nachts ein Atelier, Tags eine Galerie«, ZEVS (2001), S. 15.
133 Vgl. dazu: Plumpe, Gerhard, Kann man Kunst erkennen? Arthur C. Dantos
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Betrachter hier zum Umraum wahrnimmt, stellt das Werk der Street-
Art (als Text) heraus, indem es mit dem sie bedingenden Kontext

verbunden wird.!*

Diese Street-Art ist einerseits an ihren speziellen
Kunstkontext gebunden, der den éffentlichen Raum definiert, sie
sucht aber auch ihre Prisentation beispielsweise in den Riumen des
Internets, wohin ihr die >Street-Art-Community« folgt beziehungs-
weise in denen sie sich maBgeblich auch herausgebildet hat. Hier
verfolgt die Street-Art selbstbestimmt ihre Offentlichkeitsarbeit, ihre
Distribution und Vermarktung. Die Figur der >Art-World« kann
herangezogen werden, um die Street-Art innerhalb der sich daraus
ableitenden Bereiche zu beschreiben: Erstens bezeugen die zahlrei-
chen Web-Seiten, Publikationen und Ausstellungen der Street-Artists
eine unter diesem Begriff zusammengefasste, gemeinsame T;itigkeit,
zweitens transportieren sich darin fiir die Kunstform spezifische
Werte, die mit der Frage um ihre Authentizitit und damit street-cre-
dibility einen anderen Kanon und Kontext als den der etablierten
Kunst abzeichnen, drittens ergeben sich aus den auf die Verbreitung
und den Vertrieb ausgerichteten Wahrnehmungsfelder fiir Street-Art
verschiedene Wirkungsmdglichkeiten zwischen alternativen und
kommerziellen Konzepten. Die genannten Punkte bedingen einander
und greifen vielfach ineinander iiber, womit die Street-Art im Sinne
einer »Art-World« ein komplexes Gefiige abbildet.

Ein wesentliches Kennzeichen von >Art-Worlds« ist, dass die Akteure
ihre Titigkeit im offentlichen Raum als Kunstschaften begreifen.
Diese Auffassung wird in der Gruppe zum Konsens, auf dem ihr

Asthetik der Transfiguration, in: Hecken, Thomas/Spee, Axel (Hg.), Nutzen und
Klarheit. Angloamerikanische Asthetik im 20. Jahrhundert, Paderborn 2002, S. 152 ff.
134 Vgl. dazu weiter Danto (1981): Danto, Arthur C., Transfiguration of the Com-
mon Place. A Philosophy of Art, Cambridge, 1981, S. 88 ff.
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Zusammenbhalt basiert.'”> Konstituierend fiir die Verbreitung dieser
Kunstform ist neben dem Selbstverstindnis auch ihre Au3enwahr-
nehmung als solche: »Art worlds consist of all people whose actvities
are necessary to the production of the characteristic works which
that world, and perhaps others as well, define as art.«!* Dies bildet die
Voraussetzung dafiir, eigene Verbreitungsstrukturen auszubilden, mit
denen die Akteure einen hoheren Wirkungsgrad erreichen kénnen.
Ein mit der Art-World« verbundenes Publikum erméglicht, im Sinne
einer Kunstdffentlichkeit die 6konomische Verwertung der Werke.
Charakteristischerweise entwickelt die von der etablierten Kunstwelt
unabhingige >Art-World« somit alternative Vertriebsstrukturen, die
sich nichtsdestotrotz stark am System der institutionalisierten Kunst
orientieren.'”’

Street-Artists vermitteln ein Verstindnis ihrer Titigkeit, das sie in
den Kontext von Kunst riickt. Gleichzeitig ist ihnen Einbindung
und Bezugnahme auf einen Nicht-Kunstraum wichtig. Daraus
ergeben sich ihre Beschreibungen von der »Stadt als Museum«!** oder
der »Stadt als Galerie«!®, die dieses kiinstlerische Selbstverstindnis

135 »If they act under the definition of »art, their interaction convinces them that
what they produce are valid works of art.« Becker, Howard Saul, Art Worlds, Berkley/
Los Angeles 1982, S. 39.

136 Becker (1982), S. 34. Becker erarbeitete bereits in den friihen 1980er Jahren ein
Konzept von parallel existierenden »Kunstwelten« und fithrte damit Arthur Dantos
These fort. Arthur C. Danto, der den Begriff 1964 prigte, beurteilte im Gegensatz
zu Becker den Diskurs um die Kunst (»an atmosphere of artistic theory, a knowledge
of the history of art¢, S. 580) im Prozess der Kunstwerdung als wichtiger als den
Einfluss der beteiligten Institutionen und ihrer Akteure (»museums, connoisseurs,
and others«). Vgl. dazu: Danto, Arthur, The Artworld, in: The Journal of Philosophy,
Bd. 61, 1964, S. 571-584.

137 »An artworld system is a framework for the presentation of a work of art by an
artist to an artworld public.« Dickie, George, Art-Circle, New York 1984, S. 82.

138 Vgl. Grasskamp (1982), S. 125-133.

139 Nabi/Katadzic (2009).
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in ihren >Kommunalriumen« wie Internetportalen, Zeitschriften,
Publikationen und Ausstellungen unterstreichen.'* Die Street-Artists
arbeiten somit nicht nur mit der Stadt innerhalb ihrer Flichen,
sondern halten sich die Mdglichkeit offen, diese Riume auch zu
verlassen. Im Stadtraum wird eine vorgefundene Situation zu einem
Raum zweiter Ordnung, weil in ihr ein wahrnehmbarer Kunstraum
entsteht.'*! Die Kiinstler kdnnen unabhingig von den Beschrinkun-
gen eines White Cube ausstellen: den Offnungszeiten, riumlichen
Begrenzungen, den Vorgaben durch Galeristen und dem Einfluss
ihrer Kuratoren. Sie kdnnen ein Publikum erreichen, welches nicht
nur auf diesen Raum ausgerichtet ist. Street-Artists begreifen den
Raum der Stral3e als einen Kontext, in den sie ihre Kunst betten und
welchen sie durch die Arbeit mit den vielfachen Ebenen des Kon-
zeptes von Ortsspezifitit und die Ausrichtung auf den sich in diesem
Raum bewegenden Passanten reflektieren kdnnen. Eine Verbindung
kiinstlerischer Praktiken mit gesellschaftspolitischer Ausrichtung
wird so mdglich und verwirklicht. Das Wiederaufgreifen derselben
Techniken wie auch ihre Weiterentwicklung spricht fiir gemeinsame
Kunstpraktiken, die trotz aller Divergenzen und heterogener Ziele
dennoch eine Gruppenwahrnehmung der Street-Artists erzeugen.
Somit kann die Street-Art auch als subkulturelle Praxis begriffen wer-
den, die einen eigenen sozialen Kontext innerhalb der dominierenden
Gesellschaftsform abbildet.' Die Akteure arbeiten selbstauthorisiert

140 »Das Zusammenspiel der urbanen Krifte fordert die Fantasie der Kiinstler heraus,
die Stadt als riesige Leinwand zu sehen.« Schiller, Marc/Schiller, Sara (Wooster
Collective), Vorwort zu: Seno, Ethel (Hg.), Trespass. Die Geschichte der urbanen
Kunst, Kéln 2010, S. 10.

141 Ubertragung eines Gedankens nach Juliane Rebentisch, die damit den innerhalb
einer Installation entstehenden Raum beschreibt. Vgl. Rebentisch (2003), S. 263.

142 Sarah Thornton beschreibt die Subkultur auch als eine soziale Gruppe, die sich
unter einem Titel/Namen zusammenfindet und durch ein gemeinsames Handeln ein
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an der Umdeutung der urspriinglichen Funktionen der Stadt, um
sie nach ihren Vorstellungen zu beeinflussen und zu verindern. Thr
erklirtermalen gemeinsames Ziel ist, iiber das selbst- und gruppen-
bezogene Mitteilungsbediirfnis hinaus, die Kommunikation mit dem
Raum herzustellen und nicht als zerstrerische Kraft wahrgenommen
zu werden. Die Umsetzung von >Geschenken an den Betrachter im
StraBBenraumc verkdrpert diese Herangehensweise. Sie ermdglicht
tiber die direkte Partizipation hinaus einen Briickenschlag zu im
Kunstkontext iiblichen Praktiken.'** Daneben spielt auch die oft
intendierte Verbreitung der Werke und die Selbstvermarktung der
Street-Artists eine Rolle, da diese mobilen Arbeiten von der Stral3e in
andere Riume iibertragen werden kénnen.

Der Anspruch, auch im Kunstkontext anerkannt zu werden und
sich zu vermarkten, bringt die Street-Art in Konflikt mit dem aus
der Grafhti-Bewegung iibernommenen Konzept der street-credibility,
der >Loyalitit gegeniiber der StraBe, die als Authentizititssiegel fiir
die StraBBenkunst gilt. In Galerien und im Kunstkontext ausstellende
writer wiirden den >Kontext der Stral3e« verraten, weil sie damit ihren
Ausverkauf férdern wiirden. Mit dem Vorwurt des sell-out verlieren
sie die Glaubwiirdigkeit und damit den Respekt der Untergrund-Szene,
die sich von der Allgemeingesellschaft und ihrem kommerziellen
System abzugrenzen sucht.!* Vielen Street-Artists geht es allerdings
nicht um eine Abwendung von der kommerziellen Nutzung ihrer
Kunst. Nicht nur die eigene Szene, sondern auch der Kunstkontext
und die breite Offentlichkeit sollen mit dieser Kunst angesprochen
werden. Dies wird am besten durch das Beispiel Banksys illustriert,

kommunizierendes Anliegen definiert. Vgl. Thornton, Sarah, Club Cultures-Music,
Media and Subcultureal Capital, Hannover/London 1996, S. 162.

143 Zu Giveaways vgl. weiter: Penzel, Joachim, Giveaway, in: Butin (2002), S. 99-103.
144 Vgl. dazu weiter: Thornton (1996), S. 162.
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der von vielen Graffiti-Aktivisten fiir seinen groBen Erfolg im
Kunstkontext stark kritisiert wurde. Als er im Stralenraum von
London das piece eines >Altvatersc des Graffiti mit einem seiner
paste-ups iiberklebte, wurde dem >sell-our Banksy« durch die writer
der Kampf angesagt, mit dem Ziel, seine Arbeiten im Stralenraum
im Gegenzug zu crossen, im Grunde aber organisiert zu zerstren.'*
Fiir die heterogene Gruppe der Street-Artists sind solche Reaktionen
unverstindlich,'* denn im Vergleich zum Grafhti mangelt es ihnen
an Zusammenhale, der auf solchen Codes beruht. Sie orientieren sich
eher an gemeinsamen Kunst- und Lebenspraktiken.!¥” Trotzdem
bildet die street-credibility — wenn auch uneinheitlich und vom
Grafhti modifiziert — auch fiir sie einen Wert ab. Wihrend ein Teil
der Street-Artists auch weiterhin als »linked with a caring, sharing
no logo« anti-captialist rebelliousness«!** bewertet wird, sieht der
andere in der Arbeit im Kunstkontext eine Mdglichkeit, den
Wirkungsrahmen ihrer Kunst zu erweitern, sie anders und einem
anderen Publikum zu prisentieren. Manche von ihnen verbinden

145 Vgl. dazu den Artikel auf dem Graffoto Blog: graffoto.co.uk, Banksy v Robbo
— War Continues, 2010, http://graffotol.blogspot.com/2010/04/banksy-v-ro-
bbo-war-continues.html, letzter Zugriff am 16.04.2011.

146 Auch Know Hopes Arbeiten werden >gecrosst; wie er vermutet, seines Erfolges
im Kunstkontext wegen. Ihm selbst seien solche Kimpfe« nicht wichtig, Know Hope,
Interview mit Irena Katadzic, E-Mail vom 08.06.2010.

147 Die Gruppen-Mitgliedschaft stellte eine Charakteristik des Grafhti dar. »Die
meisten Crews wihlen englische Gruppennamen. Es ist iiblich, den Namen abzu-
kiirzen«. Akademie der Kiinste (Hg,), Spray City — Grafhti in Berlin, S. 9. Die CA.E
(Children Against Frustration)-Crew aus Ost-Berlin wire ein Beispiel fiir derartige
Abkiirzungen. Sie charakterisieren Gemeinsamkeiten in der sozialen Herkunft,
politischen Zielen, Musikgeschmack etc., auch wenn solche Pauschalisierungen
nie als reprisentativ betrachtet werden kénnen. Vgl. Stahl (1990) S. 137; Nungesser
(1985), S. 172.

148 Lewissohn (2010), S. 81.
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mit der Street-Art auch einen Beruf."*® Hier wird die Arbeit im
offentlichen Raum zur Méglichkeit, fiir sich zu werben, indem sie
auf die oft kunstverbundenen Titigkeiten der Artists in anderen
Riumen und Kontexten als dem der Stral3e verweist."*® Letztere wird
als »verweisender Kontext< in diese Riume transportiert. Fotografie
und fiir die Prisentation im Internet digitalisierte Bilder spielen fiir
diesen Prozess eine wichtige Rolle, da die Arbeit auf der Stral3e durch
dieses Bilddokument archiviert wird. Gleichzeitig wird das Bild als
Verweis auf die Stral3e benutzt, indem es die Ortsspezifitit konserviert
und den Kiinstlern als Merkmal zuschreibt.!>! Der Street-Artist erhilt
damit sein symbolisches Kapital'>? der verbindlichen StraBennutzung
und kann trotzdem aus diesem Raum heraustreten.

Die Street-Art auf der Stralle, in der Galerie oder im Internet ermdg-
licht es demnach, die Werke durch die der Titigkeit des Kiinstlers
anhaftende Authentizitit als StraBenkunst zu kennzeichnen. Die
mit der Szene verbundenen Verbreitungsformen von Zeitschriften,

149 Verstirkt bemerkt ab 2004. Vgl. die >Street-Art Chronik« des Online-Portals
Ekosystem, Ekosystem (2010), http://blog.ekosystem.org/2010/04/10-years-of-
ekosystem-org-part-23, letzter Zugriff am 22.01.2011.

150 Dazu Dav auf Ekosystem: »Lots of people in the streetart thing (...) are art school
students. It brings some various techniques & references. But this means that when
they put their graphic activities in the streets it's not completely with a >free mind«.
It's not a complete leisure«. It's related to their career.« Dav, Ekosystem (2010), http://
blog.ekosystem.org/2010/04/10-years-of-ekosystem-org-part-23, am 22.03.2004.
151 Der Street-Artist ZEVS beschreibt die Bedeutung der Fotografie fiir sein Werk
auf der Stral3e: »In meinem Job sind diese Fotos ein Speicher, eine hinterlassene Spur,
denn alle meine Aktionen sind verginglich. [...] Sie haben zweierlei Wert: Einige
sind Erinnerungsphotos, andere sind Kreationen, verkauft, unterschrieben und
nummeriert.« ZEVS (2001), S. 19.

152 Nach Pierre Bourdieu setzt sich dieses innerhalb des White Cube aus dem
sozialen Hintergrund, der Ausbildung, dem diskursiven Vermégen und den sozialen
Kreisen des Kiinstlers zusammen, die seinem Werk als Kontext hinzufiigt werden.
Das Werk erscheint als Produke all dieser Faktoren, die fiir seine Wahrnehmung der
Kunst eine Rolle spielen. Vgl. Bourdieu (1968), S. 589-612.
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Ausstellungen und Internetseiten werden zu Institutionen, die ihre
Titigkeiten als solche prisentieren und legitimieren.'> Das flexiblere
und verinderte Konzept der street-credibility macht dies fiir Street-Art
anders als in der Grafhtisubkultur méglich.

Die sich durch die neuen Mdglichkeiten der Street-Art auftuenden
Spannungsfelder und Widerspriiche kdnnen sie sehr interessant ma-
chen, weil sie zahlreiche Fragen aufwerfen: Kann ein Foto als Ersatz
fiir das Erlebnis der Kunst vor Ort gelten?'>* Inwiefern ist die Nutzung
der StraB3e nur noch ein Mittel zum Zweck der Produktbildung oder
weiterhin kiinstlerischer Aktivismus im und mit dem &ffentlichen
Raum? Anders als die Grafhiti-Subkultur, aus der sie erwachsen ist,
muss die Street-Art daher »the sometimes precarious balance between
gallery or agency afhliation and perceived sell-out — between street
cred and public comissions, between artist and collector and between
creative destruction and commercial production«!*® meistern.
Essentiell fiir die >Street-Art-World« sind in diesem Zusammenhang
soziale Netzwerke, Ausstellungen, Magazine, Publikationen und ein
durch das Internet erméglichter Selbstvertrieb. Auch Grafhti prigte
solche vom Mainstream, Kommerz und Kunstkontext unabhingige
Strukturen aus, die von Street-Artists iibernommen oder weitergefiihrt
wurden. Sie entstanden auf der Basis einer weltweiten, an Street-Art
beteiligten oder interessierten community, die mithilfe dieser Medien

153 George Dickie beschreibt diesen Prozess fiir die Kunst aus dem Kunstkontext:
»although an artist can withdraw from contact with various of the institutions of
society, he cannot withdraw from the institution of art because he carries it with
him.« Dickie, George, Art Circle, New York 1984, S. 49.

154 »In einer Zeit [...] in der Orte hiufig nur noch Konstrukte zu sein scheinen,
stellt sich die Frage nach dem Raum in der Kunst hdchst aktuell.« Keiper, Elke, in:
Changing Spaces, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung vom 28.9.-11.11. 2007 in
der Stidtischen Galerie Waldkraiburg, Bonn 2007, S. 33.

155 Klanten, Robert, In Limbo, in: Beyond the Street, Berlin 2010, S. 6.
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die Arbeit der >Street-Art-World« unterstiitzt und verfolgt.

Durch die digitalisierte Fotografie und die sich iiber Internetportale
erschlieBenden Méglichkeiten wird diese sonst ortsspezifische und
vergingliche Kunst weltweit schnell und meist kostenlos einsehbar,
was in den letzten Jahren zur Vernetzung zwischen Akteuren, Invol-
vierten und dem Publikum dieser Kunst beitrug, Die neuen virtuellen
Kommunikationsriume heben die Konstanten von Ort und Zeit
auf,'™ sie dematerialisieren und konstruieren Raum gleichermaf3en.'s”
Fiir die Street-Art bedeutet das, dass sie den realen Ort der Stral3e,
mit dem sie arbeitet, aufgibt und sich — davon losgeldst — in neuen
Internet-Kontexten zeigt.

Das Online-Portal Wooster Collective gibt dafiir seit 2003 ein mar-
kantes Beispiel ab.'® Es entstand aus der seit 2001 zusammengetra-
genen Fotosammlung des New Yorker Paares Marc und Sara Schiller,
ist aber mehr als ein Fotoarchiv. Das Konzept beinhaltet Interviews
mit den Kiinstlern und ist auf eine Kommunikation zwischen
ihnen und den Usern ausgerichtet.!® Die Betreiber organisieren
Street-Art-Fithrungen und Ausstellungen, sind Herausgeber und
Verfasser von Biichern und Artikeln, Aktivititen, die das Portal zu
einem Angelpunkt der Szene gemacht haben. So ist die 2006 durch
das Wooster-Collective initiierte Einnahme eines Abbruchhauses
in New York zur kiinstlerischen Umgestaltung unter dem Titel

156 Vgl. Mdrtenbeck, Peter, Die virtuelle Dimension. Architektur, Subjektivitit und
Cyberspace, Wien/Kéln/Weimar 2001, S. 76 f.

157 Vgl. Maresch, Rudolf/Werber, Niels, Permanenzen des Raumes, in: Dies. (Hg;,),
Raum. Wissen. Macht, Frankfurt am Main 2002, S. 7-32.

158 Zu Wooster Collective vgl. die offizielle Webseite hetp://www.woostercollective.
com. Vgl. auch Ekosystem, http://www.ekosystem.org, Stickernation, hetp://sticker-
nation.net, letzter Zugriff am 23.05.2011.

159 »The Five Tips«-Rubrik z. B.. Vgl. auf Wooster Collective: http://www.wooster-
collective.com/five_tips, letzter Zugrift am 01.07.2011.
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»11 Spring Street«, der Adresse des Hauses, legendir und war wichtig
fiir die 6ffentliche Anerkennung der Street-Art.!® Die Ausstellung
hatte Tausende von Besuchern und erhielt selbst in der biirgerlichen
Presse eine breite Berichterstattung.'*! Seit diesem Erfolg gilt das
Wooster Collective als Authoritit und fungiert als Ratgeber und
Vermittler auch fiir Museen und Ausstellungshiuser, die sich zum
ersten Mal der Street-Art nihern. Vor allem in dieser Funktion be-
griindete es viele Karrieren von Street-Artists im Kunstkontext mit.!¢2
Das Portal besitzt eine Trigger-Funktion, die die Anerkennung bis
dahin unbekannter Kiinstler sowie ihre Vernetzung mit relevanten
Persdnlichkeiten, den »Akteuren der Szene, des Marketings oder des
Kunstmarktes«!® ermdglicht.

»Fiir Street Art insgesamt sind sie zu einem internationalen Knoten-
punkt mit machtvollen Verbindungen geworden, die sich durch den
Blog manifestieren.«!* Die in den letzten Jahren enorm vereinfachte
Erstellung von Webseiten beziehungsweise Webauftritten ermdglicht
es auch den Street-Artists selbst, weitestgehend autark eigene Pri-
sentationsplattformen im Netz zu schaffen. Beliebt sind Portale wie
Flickr, auf denen ein eigenes Profil erstellt werden kann, welches als
Archiv, Prisentationsmappe, Werbefliche, Kommunikationsweg etc.
genutzt werden kann (siehe Abbildungen 28, 29, 30). Die Bedeutung

160 Zur Ausstellung vgl. den Bericht auf Wooster: http://www.woostercollective.
com/2006/10/11_spring_street.html, letzter Zugriff am 23.05.2011.

161Vgl. Ekosystem (2010), http:/blog.ekosystem.org/2010/04/10-years-of-ekosys-
tem-org-33, letzter Zugriff am 22.05.2011.

162 »We've profiled hundred of artists on the site who all share a common bond — the
passion for creating art for the street.« Interview mit den Betreibern von Wooster
Collective in: Trespass (2010), S. 140 ff.

163 Ebd.

164 Derwanz, Heike, »Was es nicht online gibt, gibt es nicht.« Tausch und Selektion
in Street-Art-Blogs, in: Bierwirth, Maik/Leister, Oliver/Wieser, Renate (Hg.), Unge-
plante Strukturen. Tausch und Zirkulation, Miinchen 2010, S. 217.
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Abb. 28: Filippo Minelli, »Facebook«, 2007.

dieser Seiten fiir die Kiinstler ist nicht zu iiberschitzen.!® Die Ephe-
meralitit ihrer Arbeit im 6ffentlichen Raum wird {iberwunden, ein
selbstgesteuerter Vertrieb moglich:

»Fiir Street-Art-Kiinstler der jiingeren Generation gehort das Betreiben
eines Blogs und das Fotogmﬁeren der im ()ﬂentlichen Raum installierten
Werke zu ihrer kiinstlerischen Praxis. [..] Wenn ein Bild nur eine Stunde
an einer Wand in Berlin héingt, kann es durch ein einziges Foto in den

165 Sie werben als Inter-Aktivisten in Blogs fiir sich bzw. bieten hier ihre Produkte
an, welche sie zu speziellen Nutzertypen des Internets macht. Vgl. dazu auch: Haas,
Sabine/Trump, Thilo/Gerhards, Maria, Web 2.0: Nutzung und Nutzertypen. Eine
Analyse auf der Basis quantitativer und qualitativer Untersuchungen, in: Media
Perspektiven, Heft 4 2007, http://www.media-perspektiven.de/uploads/tx_mppubli-
cations/04-2007_Haas.pdf, letzter Zugriff am 03.07.2011, S. 215-222; hier besonders
S. 221.
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Archiven des Internets unsterblich werden. [ ...] ohne von Kunsthistorikern
fiir eine Publikation oder gar den Ankauf durch ein Museum fiir das
kulturelle Archiv auserwdhlt worden zu sein.«'%

Durch die Erstellung von Kategorien kann der Autor Schwerpunkte
setzen, die Reihenfolge der Bilder bestimmen oder Werkgruppen
bilden. Mithilfe von Bildkommentarfunktionen kénnen Titel, ein Ort
und Datum oder Gedanken und weitere Links (zum Beispiel zu You-
tube: oft Videos aus dem Atelier, der ortsspezifischen Anfertigung des
Werkes, Dokumentationen von Ausstellungen etc.) angefiigt werden.

Eine mehrere Millionen Mitglieder starke »Street-Art Netz-Com-
munity« besucht solche Seiten regelmifig, um sich online iiber neue

Werke, Kiinstler, Veranstaltungen oder Ausstellungen zu informieren.
Der Blogger spielt in diesem Prozess die wichtigste Rolle. Er wird
zum Nadeldhr, durch das die Daten in Form von Bildern und

Veranstaltungshinweisen in die eine oder andere Richtung kanalisiert
werden. !¢

Die Street-Art hitte sich ohne das Internet nie zu einer derart popu-
liren Strdmung entwickeln kdnnen.'®*

Reale Ausstellungen stellen demgegeniiber eine Moglichkeit dar,
Street-Art »vor Ortc zu erleben. In ihrem Kontext agierende »Inde-
pendent-Galerien<!® oder als unkommerziell geltende Kunstriume

166 Derwanz (2010b), S. 207 und 219.

167 Ebd., S. 218.

168 Ebd., S. 203.

169 Der Begrift independent wird von seinen Vertretern als Ausdruck fiir sich
vom Geschmack des Mainstream abgrenzen wollende Strukturen verwendet, die
unabhingig und nicht rein gewinnorientiert sein wollen. Viele alternative Projekte
in Musik, Film, Journalismus und dem Bereich der bildenden Kunst sind vor diesem
Hintergrund entstanden. Allerdings driickt sich darin auch hiufig die Utopie
eines losgeldsten Systems aus, welches seine Abhingigkeit und Anbindung zu dem
dominierenden vielfach verschleiert.
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arbeiten mit meist szeneverbundenen Akteuren. Einer do-it-yourself
-Mentalitit folgend, zeichnen sie sich durch den Glauben an Selbstor-
ganisation und eine nicht unbedingt profitorientierte Arbeitsweise
aus. Sie geniefen einen hohen Zuspruch innerhalb der Szene, indem
sie diesen Kontext herausstellen und mit ihm arbeiten.'”® Als lokales
Beispiel kann die von Adrian Nabi kuratierte, seit 2004 jihrlich im
Kunsthaus Bethanien in Berlin stattfindende »Backjumps — The
Live Issue« gelten.””" Mit der Backjumps wollte Nabi »eine Kultur
[vorstellen], die sich in den letzten 30 Jahren jenseits der traditionellen
Kunstdiskussionen und des Kunstmarktes weiterentwickelt hat.«!7?
Die aus allen Teilen der Welt angereisten Akteure werden eingeladen,
das Berliner Stadtbild auBerhalb der Kunstriume zu gestalten. Die
Ausstellungsbesucher kénnen diese ortsspezifischen Werke mit Hilfe
von markierten Stadtplinen aufsuchen.

Die Backjumps gab vielen kommerziellen Galerien den AnstoB3, sich
auf Street-Art zu spezialisieren. Sie begreifen die Street-Art als Genre
und stellen sie, angepasst an die Bedingungen des White Cube, fiir das
Kunstpublikum aus.'” Street-Art erscheint hier verglast in Bilderrah-

170 Vgl. z. B. Resist, Matte, Do it yourself or don't do it yourself, in: Bravo, Kyle/
LeBlanc, Jenny, Making Stuff and Doing Things, Portland 2005, S. 5; weiter dazu das
Kapitel: Ebd., Self-Publishing and Producing, S. 15-24.

171 Als Herausgeber der Zeitschrift Backjumps prigte er seit 1994 das Profil einer
neuen Kunstform mit, die sich immer mehr vom klassischen Graffiti unterschied.

172 »Ziel ist es, einem breitem Publikum und der jungen Szene zu zeigen, in welchen
Verzweigungen und Variationen »Street Art« international gedacht, gelebt und wei-
terentwickelt wird. Das Projekt soll einen Prozess einleiten und dokumentieren: die
Suche nach neuen Formaten und Medien, um die Kommunikation in der Szene und
iiber die Szene hinaus voranzutreiben und zu vernetzen.«, Backjumps — The Live
Issue, Pressetext, Berlin 2003, http://www.kunstaspekte.de/index.php?tid=23418&ac-
tion=termin, letzter Zugriff am 23.05.2011.

173 Die Verwendung der Street-Art als Genre-Begriff geht aus einer Reduzierung
auf eine symbolische Ubereinkunft (pochoir-Stil, paste-up-Stil, objets trouvés als
Material etc.) unter Anpassung an den Kontext des White Cube hervor, von der sich
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men, als transportierbares Objekt. Der Ort der Stra3e bleibt lediglich
als Idee und Verweis auf einen rebellischen Hintergrund«der Akteure
erhalten.'” Die Street-Art hat damit ihre eigene >Art-World« verlassen
und ist in den Kunstkontext eingetaucht: »Art works [...] come to be
what the art world's distribution system can handle because, for the
most part, work that doesn't fit doesn't get distributed.«!”

die Defintion in dieser Arbeit distanziert. Denn ein Kiinstler wie Matt Small sollte
nicht wie derzeit iiblich als Street-Artist verstanden werden, da er nie auf der Stral3e
gearbeitet hat. Vgl. Nguyen, Patrick/Mackenzie (2010), S. 24.

174 Im Sinne O'Doherty's 1B3¢ sich feststellen: »ortsbezogene, ephemere, nicht
verkiufliche, aulerhalb des Museums angesiedelte, an ein kunstfernes Publikum ge-
richtete Kunst [...] all diese Ausweichversuche haben sich dem Verwertungsinteresse
der Galerie nicht total entziehen kdnnen.« O'Doherty (1996), S. 113 f.

175 Becker (1982), S. 94.
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IT1I. Know Hope. Zu Kiinstler und Werk

now Hope ist ein Kiinstler, der sich als Street-Artist zwischen

StralBen- und Kunstkontext etabliert hat. Er arbeitet in beiden
Riumen unter unterschiedlichen Bedingungen fiir voneinander
verschiedene Betrachtergruppen. Die Bezugnahme des Raumes
auf das Werk wie auch Briickenschlige zwischen StraBBen- und
Kunstkontext stellen fiir ihn eine besondere Charakteristik dar. Er
arbeitet dafiir einerseits werkimmanent durch die Zeichen und Sujets,
die verwendeten Techniken, Medien und Materialien, andererseits
mit verschiedenen Medien, die beispielsweise durch den virtuellen
Raum des Internets die Kontexte in einer fiir Street-Artists iiblichen
Art zusammenfiihren kdnnen. Dem Rezipienten kommt darin eine
Schliisselfunktion zu.

III.1 Zum Kiinstlerwerdegang eines Street-Artists

Know Hope alias Adam Yekutieli wird 1986 als Sohn zweier weltweit
titiger Kiinstler in Huntington Beach, Kalifornien geboren und
zieht als Zehnjihriger mit seinen israelischen Eltern zuriick nach Tel
Aviv. Inspiriert von dem kiinstlerisch geprigten familiiren Umfeld
beginnt er bereits als Kind, sich kiinstlerisch zu betitigen.'”® Die
notwendigen technischen Fihigkeiten eignete er sich teilweise
wihrend seiner Schulzeit an, insgesamt kann er aber weitgehend
als Autodidakt beschrieben werden.!”” In seinem Schaffen wurde er

176 »I've been making art and exposed to it ever since I can remember, but the
amount of art I've been producing ever since I got into it [Art, Anm. d. Aut.] is
multiplied than from before [sic!].« Know Hope, Korrespondenz mit Irena Katadzic,
E-Mail vom 08.01.2008.

177 »I took art classes in high-school, but other than that I haven't had any training/
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Abb. 31: Know Hope, »20°s of october 040«, 2006.

dabei vor allem von seinem Vater Adi Yekutieli, einem besonders in
Israel und den USA erfolgreichen Konzept- und Installationskiinstler,
beeinflusst: "My dad is like my coach, we're very close, both art/work
related and not. A lot of my influence comes from my dad I think,
from his thought process and way of thinking/mindset.«!”® Friih
interessiert er sich fiir die Mdglichkeiten kiinstlerischer Darstellungen
im StraB3enkontext, der es ihm erméglicht, den Wirkungsgrad seiner
Arbeiten zu vervielfachen.!” Die Stra3e, deren kiinstlerische Sprache

went to school for it [....] I always thought that if there is enough stimulants and the
drive to communicate, technique habitually grows into it's own skin«. Ebd.

178 Know Hope, Korrespondenz mit Irena Katadzic, E-Mail vom 06.12.2010.

179 »1 could take the art Id been making up to that point and continue its lifespan by
displaying it in new contexts.« Know Hope, Interview in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 189.
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Abb. 32: Know Hope, »See Through«, 2004.
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er in sein Werk integriert, entwickelt sich daher schnell zur Biihne
und zum Projektraum, innerhalb dessen er seinen Stil entwickelt und
festigt.!™" Sein frithestes Wirken im 6ffentlichen Raum datiert von
2004, wobei er zunichst mit paste-ups, direkt auf die Wand geklebten
Ausschnitten eines characters, Schriftarbeiten aus Gaffa-Band, die vor
allem seine Signatur beinhalten (siehe Abbildung 31), und murals, in
denen beides kombiniert wird, arbeitet. In diesem frithen Stadium
seines Schaffens bewegt sich der Kiinstler vor allem in den Kreisen
der israelischen Skater- und Punkkultur, die eng mit der israelischen
»Street-Art-World« verwoben ist und in der er schnell Beriihmtheit
erlangt. Die weltweite Vernetzung dieser Off-Szene erméglicht es
Know Hope auch, von Anfang an in den USA, insbesondere New
York, titig zu werden, wo 2004 eines seiner friihesten dokumentierten
Werke im 6ffentlichen Raum entsteht (siche Abbildung 32).!%!

Parallel zu den eigenmichtigen Interventionen im Straflenraum
stellt er zusammen mit anderen Street- und Graffiti-Artists in
Gruppenausstellungen, vor allem in sogenannten independent venues
aus (siche Abbildung 35)."%2 Es treten zunehmend Abweichungen

180 »He attended an arts high school, but he describes his post-high school move
to the city of Tel Aviv as the real beginning of his work.« Fridman, Leora S., Out
and about Israel's Adam Yekutieli Puts a Fresh Spin on Street Art, verdffentlicht am
07.08.2008 in: The Jewish Daily Forward, http://www.forward.com/articles/13919,
letzter Zugriff am 01.12.2010.

181 Vgl. htep://www.ilickr.com/photos/thisislimbo/1097832288/in/datetaken, letzter
ZugriEam 28.06.2011.

182 Damit gemeint sind meist mitunter zweckentfremdete Gebiude, die in einem
nicht-kommerziellen Rahmen temporir zu einem Ausstellungsort umgestaltet wer-
den. Ein neueres Beispiel einer solchen Ausstellung von Know Hope dokumentiert
das Portal Flickr. »The house that became a home« kommentiert dort eine Hausruine,
die iiber Jahre innen wie auB3en zur Leinwand und Prisentationsfliche fiir Know
Hope und seinen Kollegen geworden ist. 2009 wurde es unter dem Titel »Kindred
Times and Future Goodbyes« zum Ausstellungsort ausgerufen, in dem sich an die
100 Giste einfanden. Die Berichterstattung verblieb innerhalb der szeneverbundenen
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Abb. 33: Know Hope, »Lend yr. Heart«, 2007.

von den iiblichen Street-Art Techniken auf. Bei der im Winter 2006
begonnenen Werkreihe der »retired lanterns« zeigt Know Hope
freistehende Laternen,'® die er schrittweise in erweiterte Bild- und
Objektformate zu integrieren beginnt (siehe Abbildung 33). Ferner
ist ein verstirktes Interesse an der Ausgestaltung dreidimensionaler

Medien. Vgl. den Artikel im Magazin Juxtapoz: http://www.juxtapoz.com/Features/
kindred-times-and-future-goodbyes-in-tel-aviv, letzter Zugriff am 06.12.2010. Vgl.
auf Flickr auch die iltere Dokumentation von »The Echo of the Cave. Street-Art and
Grathti Exhibitions, eine von drei Gruppenausstellungen in 2006, an welcher auch
Know Hope teilnahm. Vgl. http://www.flickr.com/photos/nirtober/507340696,
letzter Zugriff am 16.04.2011.

183 »Before the winter over here started I handmade a series of about 200 lanterns out
of paper, and lit the images stenciled on them with candles lighting them up. [sic!]«.
Vgl. hetp://www.flickr.com/photos/thisislimbo/sets/72157600304331427, letzter
Zugriff am 22.04.2011.
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Objekte zu bemerken: Es entstehen Skulpturen hauptsichlich seines
Protagonisten, die in installative Zusammenhinge gebettet werden.!s*
Kaum eine der Arbeiten bleibt seitdem unsigniert.

Ab 2007 beginnt Know Hope mit gezielten Textarbeiten im of-
fentlichen Raum, die er seltener direkt auf Winde und Stromkisten,
hiuhger auf Aufkleber und meistens auf an separate Pfosten und
Pfihle angebrachte Pappen schreibt (Abbildung 34). Sie werden dafiir
tiberwiegend nur mit weiller Farbe grundiert, worauf der Kiinstler
handgeschriebene Aussagen von poetischer bis politischer Tragweite
platziert. Die von den Werkreihen unabhingigen Tafeln kénnen
sowohl ausschlieBlich Texte enthalten, als auch mit Zeichnungen
zusammenwirken.'® Insgesamt spielt die Arbeit mit Text eine tragen-
dere Rolle; Spriiche oder Kommentare, Aphorismen oder Gedichte
stehen immer in enger Verbindung zu seinen Bildwerken, ob in
Kombination mit ihnen, als Teil von Installationen oder zur Kontex-
tualisierung von Abbildungen der Werke im Internet. Auch vom Text
geldste bildliche Darstellungen finden in diese Tafeln Einzug. Die
Tafel als Bildtriger im 6ffentlichen Raum bildet den Ausgangspunkt
seiner Bildformate, die er heute vorrangig fiir den Verkauf herstellt.
Nachdem sich ab September 2007 das Augenmerk des ofhziellen
Kunstkontextes auf ihn zu richten beginnt, wird er beauftragt,
unter einem Pseudonym eine StraBeninstallation fiir die Biennale
fiir zeitgendssische Kunst in Herzliya anzufertigen (sieche Abbildung
37). Auf einer Fliche von ca. 20 Metern zeigt er dort mehrere seiner

184 Vgl. das Set 3-D-Installations, dass das Augenmerk mit iiber einem Dutzend
Installationen besonders auf diese Gattung richtet, hetp://www.flickr.com/photos/
thisislimbo/sets/72157600281988782, letzter Zugriff am 10.12.2010.

185 Auf die jeweils unterschiedliche inhaltliche Gewichtung zwischen Bild und Text
beziehungsweise ihre narrative Korrespondenz im Werk von Know Hope wird im
folgenden Kapitel niher eingegangen.
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| &
Abb. 34: Know Hope, »#4 011«, 2007.
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Protagonisten aus Pappmaché, die zu iiberlebensgroen Figuren
gefertigt wurden, verbunden durch Seile mit stilisierten Pfihlen und
Pfosten."®® Vorlage fiir die Arbeit ist nach eigenen Aussagen eine
Zeichnung, die er einige Monate zuvor im Stra3enraum von Tel Aviv
prisentiert hatte.!?

Diesen Durchbruch bestirken Werkschauen in vielen anderen
Institutionen. So werden seine Arbeiten 2008 vom »Museum of
Caricature and Comics« in Holon (Israel) ausgestellt. Es folgen
internationale Street- und Urban-Art Events wie das »Nuart Festival«
im norwegischen Stavanger und die Teilnahme an der »Biennale for
Urban Landscaping« des Bat Yam Museums (Israel). Daneben findet
er auch in Verkaufsgalerien immer mehr Beachtung: Seine erste
Soloausstellung findet im Oktober 2008 in der Galerie Anno Domini
in San José (Kalifornien) unter dem Titel »Know Hope — Temporary
Residence« statt.'s® Die Zahl der Ausstellungen im internationalen
Kunstkontext nimmt seitdem stetig zu.' Dass Know Hope sich
immer mehr in den ofhziellen Kunstmarkt integriert, wird nicht
nur durch seine Beachtung in Ausstellungen renommierter Museen

186 Die Installation trug den Titel »This is for the politicians not capable of holding
their alcohol« und wurde auf »The Rear«, der ersten Biennale des »Herzliya Mu-
seums« in der Stadt vom 16.09.-23.09. 2007 gezeigt. Vgl. die Dokumentation auf
Flickr, http://www.flickr.com/photos/thisislimbo/sets/72157602398850991, letzter
Zugriffam 16.04.2011.

187 Auf den Zusammenhang der beiden Arbeiten verweist er selbst in der Doku-
mentation der Ausstellung auf Flickr. Vgl. dazu http://www.flickr.com/photos/
thisislimbo/521479689.

188 Vom 3.10.-22.11.2008. Vgl. (zur Ausstellung) Anno Domini gallery, Anno
Domini presents Know Hope — Temporary Residence, San Jose 2008, http://www.
galleryad.com/past_exhibits’knowhope08/index.html, letzter Zugriff am 30.06.2011.
189 Weitere Kunsthandelsmessen folgen: So nimmt Know Hope 2008, 2009 und im
Mai 2010 an der »Fresh Paint — Contemporary Art Fair« in Tel-Aviv sowie, ebenfalls
im Mai 2010, an der Stroke — Urban Art Fair in Miinchen teil.
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unterstrichen. So organisiert das Museum fiir zeitgendssische Kunst
in Tel Aviv fiir den Sommer 2011 eine grof3e Schau von Street-Artists,
unter denen seine Werke besondere Beachtung finden sollen. Die
Einflussnahme durch den White Cube zeigt sich allerdings auch an
der Wahrnehmung und Prisentation des Kiinstlers in den ofhziellen
Ausstellungsankiindigungen und Katalogbeitrigen, denen seit 2010
ein tabellarischer Lebenslauf angefiigt wird, der seinen kiinstlerischen
Werdegang vor allem in Form von Teilnahmen an Ausstellungen und
Kunstbiennalen definiert.””" Gleichzeitig wird auf sein Renomée als
internationally known street artist« zuriickgegriffen, wihrend man
seine Kunst im Stra3enraum mit »paste ups and in situ installations«!*?
umschreibt. Dazu kommt eine Prisentation mit Portraitfoto und
vereinzelten personengebundenen Daten. Um sich im Kunstkontext
besser behaupten zu kdnnen, tritt der Kiinstler von der Stral3e somit
endgiiltig aus seiner vermeintlichen Anonymitit in die Welt der
Selbstbeschreibung und wird zur greifbaren Person.!*> Trotz dieser
Anpassung an die Regeln des White Cube produziert Know Hope
auch weiterhin weltweit eigenmichtig Kunst in urbanen Riumen.

190 Die Ausstellung findet im August 2011 im Helena Rubinstein Pavillon for
Contemporary Art des Tel Aviv Museum of Art unter dem Titel »Inside Job« statt.
Vgl. Know Hope, Newsletter, Juni 2011, auf Anfrage per E-Mail.

191 Vgl. beispielsweise den CV der Edition Copenhagen: http://editioncopenhagen.
com/default.asp? Action=Details&ltem=795, oder der Londoner Kuratorlnnengrup-
pe Jaffa Cakes: http://www.jaffacakestlv.com/KnowHopeCVpdf, letzter Zugriff am
15.04.2011.

192 Anno Domini gallery, 2008, http://www.galleryad.com/past_exhibits/knowho-
pe08/index.html, letzter Zugriff am 30.06.2011. )

193 Vgl. dazu auch den Artikel von Heike Liiken, in welchem sie den Ubergangspro-
zess der Street-Art von der Stral3e in die etablierte Kunst-Welt beschreibt, worin auch
der Punke der Kiinstleridentitit Beachtung findet. »Street Artists konnen sich beim
Transfer in die Welt der Galerien dieser Anforderung nicht entziehen.« Liiken, Heike,
Street Art und der etablierte Kunstkontext, in: Legenden zur Stra3e, Berlin 2009, S. 61.
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I11.2 Kennzeichen, Charakteristika, Inspirationen

Die Werke von Know Hope besitzen einen starken Wiedererken-
nungswert, ob sie auf der Strale oder innerhalb des White Cube
prisentiert werden. Er selbst sagt dazu: »I deal with the same narrative
and nuances in both settings«.!** In den folgenden Abschnitten soll
versucht werden, den Stil des Kiinstlers anhand der Herausarbeitung
medialer und inhaltlicher Gemeinsamkeiten zu charakterisieren.

Text und Bild

Ein stilistisches Merkmal, das sich durch das Werk des Kiinstlers
zieht, ist sein Spiel mit dem Medium der Sprache. Wesentliches Cha-
rakteristikum ist in diesem Zusammenhang, dass er seine Texte auf
Englisch verfasst, sowohl was die Werke im White Cube, als auch die
auf der Stral3e anbelangt. Dies ist zum einen darauf zuriickzufiihren,
das Englisch eigentlich seine Muttersprache ist, zum anderen spricht
er damit ein eher junges, internationales Publikum an. Dies wird
schon an Yekutielis Kiinstlernamen Know Hope ersichtlich. Das
Pseudonym ist mehr als nur Schutz seiner persdnlichen Identitit.'
Es erzeugt, im Sinne des aus dem Graffiti stammenden ragging,
Prisenz im Stralenraum und gewihrt Anonymitit. Als Signatur
seiner Werke wird der Name zur Marke und transportiert selbst eine
Bedeutung, die auf das Wortspiel und damit auf seinen persdnlichen

194 Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 189.

195 Weitere von ihm benutzte Pseudonyme sind »This is Limbo« und »I Believe«.
Deass er letztendlich »Know Hope« als ofhziellen Namen wihlte, ist eher der Tatsache
geschuldet, dass seine Arbeiten von der Street-Art-Berichterstattung in der grof3en
Mehrheit diesem Pseudonym zugeordnet wurden und er sich darauthin auch selbst
dazu entschloss, den Namen beizubehalten. Allerdings trat er noch 2008 als »This is
limbo« bei der Bat Yam Biennale fiir zeitgendssische Kunst auf. »I Believe« ist dage-
gen nur zeitweilig als Signatur auf der Stral3e verwendet worden. Die Informationen
basieren auf einem Gesprich zwischen Kiinstler und Autorin vom 08.06.2010.
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Stil verweist. Ausgesprochen besitzt das Pseudonym eine doppelte
Bedeutung, die sowohl »no hope, also Hoffnungslosigkeit, als auch
das Gegenteil bedeuten kann. Erst in der Schriftform erdffnet sich die
wahre Bedeutung des Kiinstlernamens zweifelsfrei: »Know Hope,
Hoftnung kennen, steht fiir eine zuversichtliche Erwartungshaltung
und die positive Ausrichtung auf Hoffnung.'*® Die Homophonie
zwischen [know] und [no] kann als intendierte Klangtiuschung
gewertet werden, bei der der Rezipient zunichst zu einer Antithese
der eigentlichen Aussage gefiihrt wird. In der Schriftform verkehrt
sich die zunichst als negativ verstandene Aussage in eine imperative
Aufforderung zu Hoffnung und Optimismus. So wird »Know Hope«
zum Motto und durch die wiederholte Prisenz im 6ffentlichen Raum
inmitten von Werbe- und Wahlspriichen aller Art auch zum Slogan.
Das Pseudonym verweist ferner auf die Vorliebe des Kiinstlers fiir
Sprachbilder, die er gerne auch als >visuelle Metaphern< umsetzt.
Letztere schaffen einen Ubergang zwischen den Textsequenzen und
den Bildern. Text und Bild gehen dabei meist flieBend ineinander
tiber und schaffen ein >Gesamtbild, in dem sie jeweils unterschiedli-
che Funktionen iibernehmen. Diese Bezugnahme zwischen Text und
Bild zeigt sich explizit in Werken von Know Hope, die mit beiden
Medien gleichzeitig arbeiten. Wie auf Panels von Comics werden
sie zueinander in Beziehung gesetzt und kontextualisieren die sich
in seinen Sitzen hiufenden Metaphern. Die Metapher entwickelt
sich zu einer Denkfigur, die ins Visuelle iibersetzt wird.!”” Der

196 »Wihrend die Sprache ganz allgemein ihre Form als Differenz von Laut und Sinn
findet, ermédglicht die Schrift eine Symbolisierung genau dieser Differenz in einem
anderen Wahrnehmungsmedium, im Medium der Optik. Unter >Symbol« wollen
wir hier nicht ein Zeichen verstehen und auch nicht die Reprisentation von etwas
anderem auf Grund einer naturgegebenen Ahnlichkeit. Symbole markieren eine
Form.« Luhmann (1997), S. 255 f.

197 »Metaphorisches Denken und metaphorische Erkenntnis ereignen sich dort, wo
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Text kann dabei auch das oft vieldeutige Bild auf eine spezielle Art
interpretieren. Im Gegenzug dient das Bild dem meist sehr abstrakten
und poetischen Text, um ihn zu deuten. Beide wirken dann wie in
Emblemen aufeinander. Ein Beispiel dafiir wire die Arbeit »#4 011«
(siehe Abbildung 34), in welcher der Textteil fast zwei Drittel des
Bildes einnimmt. Die darunter befindliche, im Verhiltnis dazu viel
kleinere Zeichnung scheint auf den ersten Blick nur der Unterma-
lung zu dienen. Der Text »Because these times are dramatic and
commercial« stellt jedoch nur ein Satzfragment dar und bleibt ohne
Hauptsatz unverstindlich und grammatikalisch unselbstindig. Die
Hauptaussage wird demnach durch die Zeichnung selbst — einen
mit dem Stromnetz verbundenen Fernseher, dessen Bildschirm in der
Mitte zerschlagen wurde — vermittelt und lieB3e sich mit>Smash your
TV<in Text {ibersetzten.

Diese und andere Bild-Text-Kombinationen im Werk des Kiinstlers
erinnern an die Erzihlweise von Comics, denn beide Elemente kom-
plettieren die Narration. Zwar bildet er im Unterschied keine direkte
wortliche Rede und die Texte werden nicht in extra umrissenen
Sprechblasen abgebildet, dennoch entstehen enge Beziehungen der
Texte zum Bild, auch durch die unmittelbare Positionierung im
Bildbereich. Anstatt der Abgrenzung in fiir Comic typische balloons
weil3t Know Hope die Textuntergriinde in solchen Arbeiten meist
ein und trennt sie damit von den iibrigen Bildflichen."® Er stellt aber
auch zwischen separaten Bildtrigern, die jeweils Bilder und Texte
zeigen, Beziige her. Die Werkreihe »The Library Project« bildet

eine Beziehung der Ahnlichkeit zwischen Merkmalen und Eigenschaften hergestellt
wird, auch ohne Sprache.« Brandstitter, Ursula, Metaphorische Erkenntnis, in:
Grundfragen der Asthetik, Wien 2008, S. 24-28, hier: S. 27.

198 Blum, Paul von, Comic-Strip Art, in: Turner, Jane, The Dictionary of Art, Bd. 7,
London/New York 1996, S. 648.
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Abb. 35: Know Hope, »Kindred Times and Future Goodbyes«, 2009.

dieses Prinzip im 6ffentlichen Raum beispielhaft ab, da die jeweiligen
Zeichnungen auf Pappe wie auf Panels auf die darunter befindlichen
Texte bezogen erscheinen (siehe Abbildungen 26 und 27). In Aus-
stellungen in Kunstriumen bindet er den direkt auf Winde oder auf
separate Tafeln geschrieben Text zum Beispiel in seine Installationen
ein (siehe Abbildung 52) oder bezieht ihn auf die daneben hingenden
Zeichnungen, Bilder und Kollagen.

Know Hope erwihnt als Inspirationen fiir seine Arbeit iiberwiegend
Kiinstler, die selbst Beriihrungspunkte zum Comic haben.' Sein

199 In dem Interview mit der Autorin vom 31.07.2010 gab Know Hope als Haupt-
inspirationen fiir seine Kunst Raymond Pettibon, Shel Silverstein, Barry Mcgee,
Chris Johanson, William Schaff; A Silver Mt. Zion, Godspeed You! Black Emperor
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zeichenhafter, auf schwarze Umrisslinien reduzierter Darstellungsstil
wird innerbildlich als deutlicher Bezug dazu erkennbar. Besonders
sein Vorgehen in Ausstellungen erinnert in diesem Zusammenhang
stark an eines seiner Vorbilder, Raimond Pettibon, und die von ihm
oft benutzte Prisentationsweise von separaten Bild- und Textwerken,
die sich dennoch aufeinander beziehen sollen. Pettibons Ausstellun-
gen wird »eine Interaktion, die sowohl die Visualitit des isolierten
Bildes als auch den rein informativen Gehalt des Textes iiberwinden
mdchte®, bescheinigt, die auch in Know Hopes Ausstellungen
beobachtet werden kann.

Die Bildunterschriften, mit denen Know Hope die Abbildungen sei-
ner Werke auf seiner Web-Seite bei Flickr versieht, konnen ebenfalls
als deren inhaltliche Komplementierung verstanden werden, wie der
Kommentar des Kiinstlers zu seiner Auf3eninstallation »Sedating our
case of phantom limb« von 2007 (siehe Abbildung 36) verdeutlicht:
»By using a prosthesis made of plastic, wood, cardboard or anything we can
get our hands on and mending them with such temporary/timeless means.
The end of the world will never come, or it has come and gone without us
noficing. Like one person keepingﬁngers crossed while reciting the national
anthem, or like forgetting to confess a secret love for this world.<*"!

Die Beschreibung des Materials wird hier mit der Narration in

an. Vgl. Katadzic, Irena, E-Mail Interview mit Know Hope vom 31.07.2010. Die
meisten dieser Kiinstler stehen in der Tradition von Comic, Cartoon, Illustration,
Tatoo-Kunst, Graffiti- und Mail Art, wihrend es sich bei Silver Mt. Zion und
Godspeed You! Black Emperor durch Band-Mitglieder miteinander zusammenhin-
gende Punk-Bands handelt.

200 San Martin, Francisco Javier, Apologien des Antihelden, in: Raimond
Pettibon, V-Boom, Publikation anliBlich der gleichnamigen Ausstellung vom
22.09.-03.12.2006 in Malaga und 16.02.—06.05.2007 in Hannover, Heidelberg 2007,
S. 15.

201 Bildunterschrift bei Flickr. Vgl. hetp://www.flickr.com/photos/thisis-
limbo/2068792531, letzter Zugriff am 21.06.2011.
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Abb. 36: Know Hope, »Sedating our case of phantom limb«, 2007.

Verbindung gesetzt und gibt gleichzeitig Einblick in die Aussage,
welche der Kiinstler mit dem Werk treffen mdchte. Uber die
inhaltliche Vervollstindigung der jeweiligen Oeuvres hinaus geben
die Bildunterschriften, wie in einem Galeriekatalog, zusitzliche In-
formationen, zum Beispiel den Ort oder die Anbringungsumstinde,
zur Arbeit preis.

Eine weitere am Comic orientierte Verbindung zwischen Bild und
Text bildet auch die Narration durch den Protagonisten in Know
Hopes Werk ab. Durch seine Wiederkehr als Hauptgestalt, eingebet-
tet in eine eigene Welt von Symbolen und Zeichen, wird mit ihm
eine Erzihlung transportiert, die der Kiinstler in mehreren Interviews
erliuterte. Die Beziige, die er durch inner- oder aul3erbildliche Texte
zu ihm schafft, setzen die einzelnen Arbeiten, vom Gesamtwerk des
Kiinstlers aus betrachtet, in einen Zusammenhang zueinander.
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Ileonographie und Sujets

Wesentliches Element fiir den werkiibergreifenden Zusammenhalt
von Know Hopes Schaffen ist der character, der im Zentrum von
Know Hopes Tkonographie steht (siehe Abbildung 38). Ahnlich wie
bei anderen Bildelementen verwendet der Kiinstler bei der Darstel-
lung seines Markenzeichens einen comichaften, graphisch einfachen
Zeichenstil, der naiv erscheint, weil er auf plastische Konturierung
und komplexe Details verzichtet. Der Kiinstler zeigt sich mehrfach
inspiriert von Sujets, Motiven und Darstellungsarten einer >Kinder-
welt.. In einem Interview fiihrte er mitunter den Kinderbuchautor
und Hlustrator Shel Silverstein als groen Einfluss auf sein Werk
an, der durch Biicher wie »The missing piece« oder »The giving
Tree« bekannt wurde.2> Mit dicken schwarzen Umrisslinien wird ein
junger Mann mit iibernatiirlich langen GliedmaBen skizziert, der in
enge Jeans und einen gestreiften Kapuzenpullover gekleidet ist. Sein
Gesicht kennzeichnen geschlossene Augenlider; eine Linie verbindet
die Augenbrauen mit der verhiltnismiBig grof3 hervortretenden Nase.
Der Mund schlief3t sich an sie schematisch von unten als Halbkreis an.
Know Hope zeichnet diese Gestalt auf zweidimensionale Bildtriger,
formt sie in freistehende Skulpturen oder fiigt sie in Installationen ein.
Sie wird zum Protagonisten verschiedener, alltagsverbundener Situ-
ationen, die in unterschiedlichsten Variationen existenzielle Themen
metaphorisch verhandeln.?® Know Hope mdchte mit dieser Haupt-
figur ein Identifikationsobjekt fiir den Betrachter schaffen, dessen

202 Vgl. Katadzic, Irena, E-Mail Interview mit Know Hope vom 31.07.2010. Vgl.
auch die Web-Seite von Shel Silverstein, http://www.shelsilverstein.com/indexSite.
html, letzter Zugriff am 21.06.2011.

203 »Through the character I hope to somehow portray the minor human conditions
that compose the larger issues, such as love, the complexieties of war, regret and
defence mechanisms in their various embodiments - all this alongside the hope for
better times.« Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 191.
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Abb. 37: Know Hope, »This is for the politicians not capable of holding
their alcohol«, 2007.

Abb. 38: Know Hope, »Scouts Honor«, 2008.
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Geschichte er zu seiner eigenen in Beziehung setzen und verfolgen
soll: »The character is a visual manifestation of a general or collective
struggle. It functions as a sort of representative, an everyman.«204 Die-
ser Reprisentant eines jeden von uns« wird in Know Hopes Werk nur
stellenweise und geringfiigic modifiziert.2® In seiner allgemeinen
Funktion als Personifikation des menschlichen Wesens bleibt er in der
innerbildlichen Interaktion mit anderen, hnlich gestalteten Figuren
erkennbar (siche Abbildung 33).

In Verbindung mit anderen fiir Know Hope charakeeristischen Bil-
delementen verweist der character auf einen narrativen Zusammenhang
zwischen den einzelnen Teilen des Gesamtwerks. Know Hope selbst
spricht von der Entwicklung des Protagonisten, von seiner Reifung
und seinem Erwachsenwerden. Dahinter steht die Beschiftigung mit
individueller und kollektiver menschlicher Existenz und Erinnerung
sowie mit Zeit und Verginglichkeit, welche fiir den Kiinstler
bedeutende Sujets darstellen. Zu diesem Themenkomplex gehdren
Text wie ikonographisch aufgeladene Bildmotive, welche durch eine
ephemere technische Ausfiihrung und die starke Ausrichtung auf
ein den Moment betonendes Betrachtererlebnis noch unterstrichen
werden.2%

»The notion oftemporality is one ofmy mainfascinations at the moment
— how things take shape and inevilably change form, that way a dramatic
moment oftoda)/ changes to nostalgia tomorrow. Trying toﬁgure out how
a memory is created stimulates my work and affects how I view the present.

204 Ebd.

205 Zum Beispiel durch einen sichtbaren oder unsichtbaren Haaransatz unter der
Kapuze, die Betonung der Musterung des Pullovers mit stirkerem Kontrast etc..

206 Beispielsweise vielfach das Auftreten der Begriffe »times« und »memory« in
seinen Texten, die Wiederholung von Sanduhren und Blumen als Vanitassymbole,
die Arbeiten mit Kerzenlicht und anderen ephemeren Materialien wie Pappe im
urbanen Raum.
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[...] There is a need to communicate this process, and that's how I see my
work.«*?7

Der Kiinstler legt es dabei auf die Ubertragung an, welche beim
Betrachter durch Auseinandersetzung mit den Angelegenheiten
des Protagonisten erfolgen soll. Ein wesentlicher Hinweis auf den
temporiren Zusammenhang, in dem sich der character befindet
und die dahinter stehenden Themen des menschlichen Daseins,
ist die Positionierung des Herzens, dem mit jedem Protagonisten
verschmolzenen Leitmotiv.

»The placement of the heart hints on the characters experience level. [...]
The characters with their hearts in place are the most inexperiencea’ and
are sometimes seemn guarding their hearts. As natural dynamics tend to
go, the heart will eventuaﬂy go missing at some point: it's either given
away or taken away, creating a state of heartbreak — not necessarily in a
romantic sense, but more a disillusionment that is necessary in the growing
up process. With the empty space lef[ by the missing heart, the character is
capable ofthings that it wasn't beforehand [] The hearts on the sleeves
are not only a representation ofvulnerability but also of memories; these
characters are the more experienced ones.<*”®

Als Attribut des Protagonisten wird das Herz entweder an seinem
anatomisch korrekten Platz oder auf seinem rechten Oberarm
platziert, wo es in Form eines durch sichtbare Nihte angebrachten
Flickens erscheint. Im Gegensatz zu der Positionierung innerhalb der
Brust, dem >Herz am rechten Fleck< und dem damit verbundenen
Pathos, wirkt die duflere Anstiickung an den Arm mit der zuriick-
gebliebenen >Leerstelle« (sieche Abbildung 38) wie eine Wunde, die
an anderer Stelle als Erinnerung verheilt ist. Know Hope iibersetzt so

207 Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 191.
208 Ebd.
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Abb. 39: Know Hope, »Carry this heavy heart as if it
were yours«, 2008.

symbolisch die Aussage des Verlustes naiver Ideen und Glaubenssitze,
einer emotionalen, idealistischen oder gutgliubigen Haltung im
Prozess des Alterwerdens. Das Herz reprisentiert fiir ihn Ideale von
Werten und damit verbunden Vorstellungen, die im Laufe des Lebens
enttiuscht wurden und riickblickend kindisch und naiv erscheinen.
Know Hope sieht es in diesem Zusammenhang als Symbol fiir die
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Verletzlichkeit und somit auch als Biirde, die zu tragen ist (siehe
Abbildung 39).%° Dieses Zeichen kann bei ihm auch, losgeldst von
anderen Bildinhalten, in der Art eines Logos zum Beispiel, neben
seiner Signatur erscheinen (sieche Abbildung 45). In vielen seiner
Werke ist dieses Herz oft der einzige Farbfleck innerhalb einer
sonst monochromen Bild- oder Installationsfliche, erzeugt durch
unbehandelte Materialien wie Pappe und Karton. Das Rot wird
hier zum Blickfang fiir den Betrachter, weil es im Kontrast zu seiner
Trigerfliche steht.?!

Material und Technik

Know Hope arbeitet auf der Stral3e wie im White Cube mit verschie-
densten papiernen Medien, vor allem mit Pappe und Karton. Das Ma-
terial findet sich als Abfallproduke leicht im &ffentlichen Raum. Fiir
Street-Artists wie ihn stellt es ein einfach zu beschaffendes, billiges
Produktionsmittel dar, das eine Zugehdrigkeit zu dem Alltagsraum
besitze, in dem es fiir Transport- und Verpackungszwecke benutzt
wird.?"! Den Kiinstler interessiert die Zweckentfremdung, die er mit

209 »] also see the heart as a sort of anchor, burden or excess weight, representing the
stubborn nature of wanting to hold on to a moment in an ever-changing world.«
Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 191.

210 Eine persdnliche Auseinandersetzung mit dem Thema des Herzens, seiner
Entfernung und Anfiigung kdnnte im Zuge einer Erfahrung im Kindesalter zusam-
menhingen. 2001 verstarb der Onkel des Kiinstlers, wihrend er in New York auf
eine Herztransplantation wartete. Diesen Aspekt zieht der Kurator einer Ausstellung
des Vaters von Know Hope, Adi Yekutieli, heran, der sich mit dem Tod seines
Bruders auch kiinstlerisch auseinandersetzte. Vgl. Nativ, Yael, Gut Reflections. Israel.
Palestine. 2002, Besprechung der gleichnamigen Ausstellung und Installation von
Adi Yekutieli, Mideast Web, http://www.mideastweb.org/guts.htm, letzter Zugriff
am 01.12.2010.

211 »l started using it because it was around me. I'd find boxes and take them from my
job. If I want to make something it's very immediate, I just cut it out and I have it.c
Carmichael, Elisa, Interviews: Know Hope, Arrested Motion, 3. August 2009, hetp://
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der Bearbeitung dieses Materials zu einem Kunstobjekt erreicht.?'?

Durch die Verwendung dieses als wertlos geltenden Mediums fiir
die Anfertigung von Kunstobjekten und damit Luxuswaren entsteht
besonders im White Cube ein Spannungsverhiltnis, das den Kontext-
wechsel zwischen Kunst- und Alltagsraum plakativ abbildet. Kiinstler
der Arte Povera, der Combinded Paintings, der Objets Trouvés und
Readymades produzierten in Kunstriumen dhnliche Rezeptionsmodi.
Die Verweise und Assoziationen, die von den Materialien ausgehen,
transportieren alltigliche Kontexte in den diese eigentlich abschir-
menden Raum des White Cube. Kunst und Kiinstler stellen damit
Verweise her, die auf ihre Wahrnehmung riickwirken.? Fiir einen
Street-Artist wie Know Hope schafft die Verwendung dieses Materials
im White Cube somit auch Bedeutungszusammenhinge zum Kon-
text der StraB3e. Thn faszinieren an dem Material die Gegensitze: »It's
very fragile as much as it is very raw«'%, Je nach Prisentationsraum
spielen sie fiir ihn unterschiedliche Rollen. So sorgt die Fragilitit des
Materials im StraBenraum fiir einen schnellen Verfall der Werke. Im
White Cube rahmt er dafiir manche Bildwerke hinter Glas, obwohl
er bei anderen die unverfilschte, raue Materialitit offenlegt. Damit
behilt er die Gegensiitze bei, die auch bei der Umwandlung eines
Gebrauchsgegenstandes zu einem Kunstobjekt sichtbar werden.

Aus Pappe formt Know Hope auch seine in raumgreifende

arrestedmotion.com/2009/08/interview-know-hope, letzter Zugriff am 07.06.2011.
212 Vgl. ebd.

213 So wird durch die Verwendung von Abfallprodukten als Kunstmaterial die »Vor-
stellung des rex-nihilo-Schépfers< obsolet«. Vgl. Wagner, Monika/Riibel, Dietmar/
Hackenschmidt, Sebastian (Hg.), Lexikon des kiinstlerischen Materials. Werkstoffe
der Modernen Kunst von Abfall bis Zinn, s. v. Abfall, Miinchen 2002, S. 13.

214 Carmichael, Elisa, Interviews: Know Hope, Arrested Motion, 3. August 2009,
hetp://arrestedmotion.com/2009/08/interview-know-hope, letzter Zugriff am
07.06.2011.
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Installationen eingebundenen Figuren, die aufgrund ihrer Zerbrech-
lichkeit im Stral3enraum besonders auffallen. Fiir Street-Artists stellen
Installationen ein verhiltnismifig wenig verbreitetes Medium dar,
was dazu fiihrt, dass Know Hope sich mit der Installation als fiir ihn
charakteristische Technik auch innerhalb des Street-Art-Kontextes
abhebt. Zugleich charakterisiert ihn diese Technik fiir den Kunst-
kontext als institutionskritischen Kiinstler*®, der sein Werk explizit
an einen bestimmten Prisentationsraum aul3erhalb des neutralen
White Cube bindet.?'¢ Mit der Installation gelingt dem Kiinstler
im Kunstraum aber auch eine unmittelbare Einbindung und Ein-
flussnahme auf den durch sie eingenommenen beziehungsweise
beschriebenen Raum von Betrachter und Umgebung. Denn die Ins-
tallation ist aufgrund der physischen wie mentalen Anteilnahme des
Betrachters mehr als nur ein Objekt.?'” Der Raum entsteht aus diesem
Erfahrungsraum immer wieder neu.?"® Die Untersuchung der Erfah-
rungsgestaltung durch die Installation ist somit unmittelbar mit der
Rolle verbunden, die der Betrachter in diesem Prozess einnimmt.?!?

215 »The site of the installation becomes a primary content of the work itself, but it
also posits a critique of the practice of art-making within the institution«, Sudenburg,
Erika (Hg;), Space, Site, Intervention, Situating Installation Art, Minnesota 2000, S. 5.
Der Diskurs iiber die Kunst wurde automatisch zu einem iiber den Raum.

216 Das Konzept der Ortsspezifitit wurde in diesem Sinne herangezogen und
erweitert. »Mit der institutionskritischen ist die ortsspezifische Kunst geboren. Sie
reflektiert ihre konkret riumlichen Prisentationsbedingungen, und zwar mit Blick
auf ihren gesellschaftlichen Ort.« Rebentisch (2003), S. 264.

217 Claire Bishop benennt in ihrer Studie zur Installationskunst eine sowohl physische
wie mentale Anteilnahme des Betrachters an ihr. Vil. Bishop, Claire, Installation Art.
A Critical History, London 2005, S. 10.

218 Bishop, Claire, Installation Art. A Critical History, London 2005, S. 10; S. 14-47.
219 »Im Unterschied zur herkdmmlichen Auffassung, die im Werk ein Ziel sieht,
betrachtet die Erfahrungsgestaltung die Installation als Mittel zur Ausldsung eines
Erfahrungsprozesses.« Bitschmann, Oscar, Ausstellungskiinstler. Kult und Karriere
im modernen Kunstsystem, Kdln 1997, S. 232 f.
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Nach Juliane Rebentisch miisse fiir die Installationskunst somit ein
»antiobjektivistischer Werkbegrift«®® eingefiihrt werden. Know Hope
stellt mit seinen Installationen eine entsprechende Herangehensweise
VOr.

I11.3 Know Hope. Kunst im urbanen Raum

Im Sffentlichen Raum ist Know Hopes Kunst in spezieller Art in der
Lage, den Diskurs direkt von der Kunst aus auf gesamtgesellschaftlich
relevante Themen auszuweiten. Technisch arbeitet er dafiir vor allem
mit Kontrasten, die in diesem Raum auffallen - fragile Materialien,
entfernbare Anbringungstechniken (Binden, Kleben), vergingliche
Effekte (Kerzenlicht) — sowie mit einem fiir nichtkommerziell aus-
gerichtete Titigkeiten ungewdhnlich hohen Produktionsaufwand:
»those pieces attempt to embody the ephemeral nature of art on the
street and possibly create a more personal moment between me and the
viewer.«®*! Die meist kurze Ausstellungs- und Lebensdauer der Werke
im offentlichen Raum?? wird durch die Rezeption des Betrachters
mit seinen Erfahrungs- und Erinnerungsriumen ausgedehnt.? Fiir
Know Hope interagieren das Werk im 6ffentlichen Raum und der
meist kunstkontextfremde Passant, der in der Lage ist, an diesem Ort

220 Rebentisch (2003), S. 11. Eine explizite Ubertragungen auch auf andere Kunst-
formen findet sich bei ders., Die anti-objektivistische Wende. Kunst nach 1960, in:
Blunck, Lars, (Hg.), Werke im Wandel, Bonn 2005, S. 23-38.

221 Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 189.

222 In Zusammenhang mit dem Werk »Unearth installation« gab er eine Einschit-
zung iiber die Dauer der Ausstellung seiner Werke an »illegalen Orten« ab: »surpri-
singly it [Unearth installation, Anm. d. Aut.] was my longest lasting »illegalc street
installation, which was about two days, maybe three. They usually last anywhere
from five hours to 15 mins.« Know Hope in: Katadzic (08/2010).

223 »I could take the art I'd been making up to that point and continue its lifespan
by displaying it in new contexts.« Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie
(2010), S. 189.
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damit neue Zusammenhinge herzustellen:

»Not only concept-wise, but the location often dictates the piece technically.
[..] In the street context is very important, as you join an existing reality,
with all its motions and dynamics, and it is meant to converse with the
passers by. Ina way it very much humbles the work, because the piece is not
only the piece, but a smaller part of something so much larger.«®**

Die Stral3e schreibt die Mdglichkeiten vor, mit denen das Werk in
den Sffentlichen Raum eingebunden werden kann.?®® Prisentation
und Wahrnehmung von Kunst ist hier sehr kontextgebunden und im
White Cube nicht zu imitieren.?® Der fiir seine Arbeiten ausgewihlte
Ort wird beispielsweise in die fiir ihn charakteristischen Erzihlungen
um seinen Protagonisten integriert: »In these installations, the cha-
racter interacts physically with the surroundings, climbing across Tel
Aviv's landmarks or feeling out crosswalks as if they were Braille.??
Know Hope geht es dabei darum, den Alltagsraum des Betrachters zu
verfremden und gleichzeitig auf ihn zu verweisen.

Fiir die Street-Art im 6ffentlichen Raum hat die Dokumentation
durch Fotografien eine konservierende Bedeutung im Sinne eines
Nachweises der meist nur kurze Zeitriume wihrenden Kunst. Die
Verdftentlichung von Bildern und Videos durch Portale im Internet
tiberwindet neben der zeitlichen auch jede ortliche Determinante
der Werke als jederzeit und iiberall abrufbare Ausstellung, die eine
Zusammenfiihrung verschiedener Kontexte wie des subkulturellen,

etablierten, kommerziellen etc. im virtuellen Raum erreicht. Auch

224 Know Hope in: Katadzic (08/2010).

225 »] soon fell in love with the notion of becoming part of the dynamic arena that is
public space.« Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 189.

226 »The street also allows a certain accessibility that isn't possible in a gallery setting.«
Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 189.

227 Fridman (2008), in: The Jewish Daily Forward, http://www.forward.com/
articles/13919, letzter Zugriff am 01.12.2010.
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wenn das Erlebnis der Kunst vor Ort damit nicht nachgebildet
werden kann, bewahrt die Dokumentation das ortsspezifische Werk
in gewisser Weise doch vor dem Verfall und trigt zu einer kontextu-
alisierenden Erinnerung bei.

Einen Nachweis von Know Hopes kiinstlerischer Produktivitit im
StraBBenraum stellt in diesem Zusammenhang das Internetportal
Flickr dar. Unter dem Namen »This is Limbo« verdffentlicht der
Kiinstler hier seit 2007 seine Arbeiten, die er ab 2004 fotografisch
zu dokumentieren begann. Er selbst ordnet sein Schaffen auf dieser
Web-Seite in elf verschiedene Sets ein.?® Dafiir lidt Know Hope die
digitalen, von den Werken an ihren Standpunkten aufgenommenen
Fotografien innerhalb der entsprechenden Kategorien hoch.?? Die
Bilder werden mit Unterschriften und Kommentaren versehen.
Durch eine Kalenderfunktion kann sich der Besucher der Seite durch
Tage, Wochen und Monate der letzten sechs Jahre seines Schaffens
klicken und einzelne Arbeiten oder ganze Werkgruppen einsehen.
Der Betrachter erhilt damit eine Chronologie seiner kiinstlerischen
Entwicklung, kann Aktualisierungen von Werken und Ankiindi-
gungen von Ausstellungen mitverfolgen, Vernetzungen beobachten
oder selbst durch Kommentare und die Bestellung von Werken mit

228 Die Web-Adresse www.thisislimbo.com wird automatisch auf das Flickr-Portal
verlinkt, welches somit die Funktion seiner offiziellen Web-Seite erhilt wihrend
erstere lediglich die Sicherung des Namens als Domain gewihrleistet. Vgl. Know
Hope, Flickr-Seite, http://www.flickr.com/photos/thisislimbo, letzter Zugriff am
10.12.2010. Eine genaue Vorstellung dieser Werkreihen erschien hier auch deswegen
ungeeignet, da sich in ihnen zum Teil Arbeiten wiederholen und in der vorliegenden
Untersuchung unter anderen Gewichtungen und Aspekten zusammengefiihrt
vorgestellt werden sollen.

229 Die Einteilung in »Taken on« und »Posted to Flickr« belegt im Einzelfall die zeit-
liche Diskrepanz zwischen getitigter Fotografie und damit meist Entstehungsdatum
des Werkes und auf dem Portal hochgeladenem Bild, zwischen denen bis zu vier
Jahren Unterschied liegen kénnen.
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dem Kiinstler in Kontakt treten. Auch iiber Facebook?*, Twitter®!,
Youtube®? und regelmiBige Newsletter, die er auf Anfrage verschick,
informiert der Kiinstler in dhnlicher Weise {iber sein Schaffen. Die
direkte Mglichkeit der Kontaktaufnahme ermdglicht es Know Hope
ferner, seine Arbeiten in Eigenregie zu verkaufen.?® Das Internet
wird so zum Vertriebsraum des unabhingigen Kiinstlers, der sich hier
als eigenstindiger Macher, Kulturarbeiter und Verkiufer bewihre.?*

Die Anzahl aller seiner je hergestellten Werke erfasst das Flickr-Portal
aber nicht. Nach dem Stand vom Juni 2011 konnten an die 1000
verschiedene Fotografien von etwa 500 unterschiedlichen Arbeiten
eingesehen werden, wobei die Anzahl der Werke sich tendenziell
erhoht.?® Die reale Zahl seiner hergestellten Werke liege weit dariiber,
so der Kiinstler: »I've made more than are on the flickr page [...] about
gallery pieces, I would say about an average of 130 a year, with about
five gallery installations.«**® Fiir den Versuch, ein Werkverzeichnis
anzulegen, spricht aber, dass er, neben der Einordnung der Werke in

230 Vgl. Know Hope, Facebook-Profil, http://www.facebook.com/thisislimbo,
letzter Zugriff am 04.07.2011.

231 Know Hope, Twitter-Profil, http:/twitter.com/thisislimbo, letzter Zugriff am
10.12.2010.

232 Hier verdflentlicht er vor allem Videos von Ausstellungen, Interviews und kurze
Clips.

233 Explizit als Verkaufsreihen erkennbar: »Prints and Sentiments for sale«, »Booksc,
»T-Shirt-Designs«, doch auch unter den anderen Sets finden sich Verkaufswerke
aus Galerien, Ausstellungsstiicke von Kunstfestivals und Biennalen, neben illegal
ausgestellten Arbeiten aus dem Sffentlichen Raum. Vgl. dazu: htep://www.flickr.
com/photos/thisislimbo, letzter Zugriff am 22.10.2010.

234 Vgl. Held, Jutta/Schneider, Norbert, Grundziige der Kunstwissenschaft. Gegen-
standsbereiche-Institutionen-Problemfelder, Kéln/Weimar/Wien 2007, S. 183 f.

235 Den Rest bilden Fotos verschiedener Werkansichten, Prisentationsorte und damit
verbundene Ereignisse wie Ausstellungseréffnungen und ihre Ankiindigungen (z. B.
in Form von Flyern).

236 Know Hope/Katadzic, E-Mail vom 06.11.2010.
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thematische Serien und Entstehungszeitriume, fast alle Fotografien
mit einer speziellen Notiz versieht.

Das Portal gibt dem User die Méglichkeit durch dokumentierende
Fotoserien®” und Videoclips®* einen Einblick in Know Hopes
ortspezifische Werke zu bekommen. Der Kiinstler ist in dieser
virtuellen Galerie frei von Raumbegrenzungen, Vorgaben oder Limi-
tierungen jeglicher Art. Wie selbstverstindlich stellt er die Arbeiten
aus dem offentlichen Raum gleichberechtigt neben denjenigen aus
den Galerien vor. Es erfolgen Verlinkungen zu den Web-Seiten
von institutionellen Kunstriumen, Kunstmessen oder anderen
Kiinstlern, mit denen eine Zusammenarbeit erfolgte.”® Flickr bildet
demnach fiir den Kiinstler einen iibergeordneten Raum ab, in dem
die unterschiedlichen Richtungen seiner Titigkeit zusammengefasst
werden, auch, um zwischen Stra3en-, Verkaufs- und Kunstkontext zu
vermitteln. Auf das Raumerlebnis der Werke, wie es besonders durch
seine Installationen erzeugt wird, kann es aber nur verweisen. Dieses
gilt es im Folgenden nahezubringen.

237 Vgl. die Foto-Dokumentation des Entstehungsprozesses der ortsspezifischen In-
stallation fiir das Debiit des Kiinstlers in der Anno Domini gallery, hetp://www.flickr.
com/photos/villagesavant/sets/72157607620013554, letzter Zugriff am 14.04.2011.
238 Vgl. Dokumentation des Entstehungsprozesses einer ortsspezifischen Installation
im Auflenraum von Know Hope, »Take at least one burden from me«, 2009, http://
www.youtube.com/watch?v=if2IsRctQew, letzter Zugriff am 10.12.2010.

239 Vgl. Know Hope, Dokumentation einer kiinstlerischen Zusammenarbeit mit Aa-
kash Nikhalami in Wien 2009: hetp://www.youtube.com/watch?v=dCX1NrleEKO,
letzter Zugriff am 10.12.2010.
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Abb. 40: Know Hope, »Bound by the ties of
paper cup phones — connected«, 2007.
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IV. Installationen zwischen Stral3e und
White Cube

Know Hopes Arbeiten charakterisieren die Riume, mit denen
sie arbeiten, in besonderer Weise. Interessant dabei ist, dass der
Kiinstler Rezeptionsbriicken zwischen den verschiedenen Kunst-
sphiren herstellt und so innerhalb der Kontextwechsel Verbindungen
schafft. Uber das Medium der Installation, die fiir Know Hopes Werk
sowohl im White Cube, als auch auf der Stral3e charakteristisch ist,
kann die Verbindung von Raum und Betrachter in seinem Werk
anschaulich beleuchtet werden und soll auch hier im Mittelpunke ste-
hen. Besondere Bedeutung wird dabei der Frage beigemessen, welche
Vorgaben Know Hope in seinem Werk fiir den Kontextwechsel anlegt
und welchen inneren Zugangsbedingungen der Betrachter auf der
Suche nach Folge und Konsequenz gegeniibersteht.

Um die Bedingungen des jeweiligen Raumes, in den die Werke ein-
gebettet sind, genauer zu untersuchen und schlieBlich miteinander zu
vergleichen, werden im Folgenden Straf3en- und Galerieinstallationen
von Know Hope analysiert und miteinander in Beziehung gesetzt.

IV.1 »Bound by the ties of paper cup phones — connected«

Im Juli 2007 montiert Know Hope unter dem Titel »Bound by the
ties of paper cup phones — connected« in der Michal, einer kleinen,
ruhigen Strale mit Kiezcharakter in der Innenstadt Tel Avivs, eine
Installation, die sich zwischen dem &ffentlich zuginglichen Dach
eines vierstockigen Wohnhauses und dem Balkon einer Privatwoh-
nung im zweiten Stock des gegeniiberliegenden Hauses erstreckt
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Abb. 41: Know Hope, »Bound by the ties of
paper cup phones — connected«, 2007.

(siehe Abbildungen 40, 41 und 42).2* Beide Standpunkte werden
von jeweils einem seiner characters besetzt, die durch eine iiber die
Strale gespannte, etwa 15 Meter lange, gelbe Schnur miteinander
verbunden sind. Die Schnur bildet mit zwei Bechern an ihren Enden
ein Dosentelefon nach, das die characters wie Kinder beim Spielen als
Fernsprechgerit benutzen.?"!

240 Vgl. heep://www.flickr.com/photos/thisislimbo/787733145/in/photostream,
letzter Zugriff am 20.04.2011.

241 Die Fotodokumentation auf Flickr zeigt jedoch drei Ansichten dieser Installation:
eine Abbildung des Protagonisten auf dem Dach, eine Aufnahme des Verlaufes der
Schnur von oben rechts zum Balkon, auf dem der zweite Protagonist steht, und
eine Nahaufnahme von diesem. Diese zwar nur geringfiigige Verstellung des Bal-
kon-Telefonierenden hitte Konsequenzen fiir den Winkel der Schnur und damit den
Aufstellungort der Skulptur auf dem Dach. Die Unstimmigkeit konnte nicht geklirt
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Abb. 42: Know Hope, »Bound by the ties of
paper cup phones — connected«, 2007.

Die ca. einen Meter grof3en, einander dhnelnden Figuren aus
Pappe entsprechen Know Hopes typischen Protagonisten, deren
Form auf der Pappe mit von Hand gezeichneten Umrisslinien aus
schwarzem Filzstift gemalt ist. Beide besitzen dieselbe Statur und
sind, Know Hopes characters entsprechend, in Kapuzenpullover und
enge Jeans gekleidet; Variationen ergeben sich nur aus den Mustern
der Pullover. In die Stirn des Balkon-Protagonisten reicht unter der
Kapuze ein durch stilisierte Haarstrihnen dargestellter Scheitel; bei
dem »Dach-Protagonisten« sieht lediglich das blanke Gesicht unter

werden. Es muss angenommen werden, dass keine zwei Varianten der Installation
existieren, sondern nur Variationen des zweiten Protagonisten versucht wurden. Vgl.
hetp://www.flickr.com/photos/thisislimbo/787733145/in/photostream/, letzter
ZugriEam 30.05.2011.
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der Kapuze hervor. Der linke Unterarm der »Balkon-Figur« liegt auf
der Betonbriistung, die Hand hingt herab, wihrend er sich mit der
Rechten den>Telefonhdrercan das rechte Ohr hilt. Die Figur auf dem
Dach steht unter einer Antenne; ihr rechter Arm windet sich leicht
um den Mast. Den linken Arm angewinkelt, hilt sie das andere Ende
des Telefons an ihr Herz.

Die Herzen beider Protagonisten leuchten in ihrer Brust, durch das
Licht jeweils einer Kerze, welche durch eine von der Vorderseite aus
nicht zu erkennende Vorrichtung auf der Riickseite der Objekte
angebracht ist. Bei optimalen Lichtverhiltnissen kann der Blick
eines neugierigen Betrachters den Protagonisten auf dem Balkon
in seiner telefonierenden Haltung von weitem erkennen, wobei das
Licht in seiner Brust einen zusitzlichen Blickfang darstellt. Sein
Gegeniiber hingegen kann von der Stral3e aus nur eingeschrinke
wahrgenommen werden, allerdings ist die Begehung und damit ein
besserer, bestenfalls vollstindiger Blick auf die Figur iiber das 6ffent-
lich zugingliche Treppenhaus méglich.? Der Kiinstler hofft, dass ein
interessierter Betrachter so dazu eingeladen wird, sich auf die Suche
nach der Dach-Figur zu begeben. Der Protagonist auf dem Balkon,
eine als Teil einer Privatwohnung nur dem Kiinstler zugingliche,
exklusive Ausstellungsfliche, bleibt einer Begehung durch Passanten
jedoch verschlossen und damit diese Hilfte der Installation nur von
aul3en sichtbar.2®

Das Kunstwerk enthilt immer wieder in Know Hopes Schaffen
auftauchende ikonographische Elemente und damit verbundene
thematische Verweise. So ist das »Dosentelefon< auch in anderen
Zeichnungen und Installationen zu finden, wihrend der Titel

242 Vgl. Know Hope/Katadzic, E-Mail vom 06.11.2010.
243 Es handelte sich um die Wohnung eines Freundes. Vgl. ebd.
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»Bound by the ties of Paper Cup Phones — connected« auf das Motiv
des Telefonierens als Variation des Themas Bindung, Verbindung und
Kommunikation verweist, das bei Know Hope eine tragende Rolle
spielt.>** Aus dem motivisch durch das Spieltelefon abgebildeten Ver-
binden wird ein thematisches In-Verbindung-Treten. Im Zentrum
der Installation selbst steht daher die Kommunikation der beiden
durch das Seil physisch vernetzten, Protagonisten. Das Herz des einen
bildet das Sprachrohr, dem der andere zuhdrt. Im hebriischen wie im
englischen Sprachgebrauch existiert das gefliigelte Wort »Speaking
from your heart«. Die Aktion des Sprechens wird durch die Flamme
angedeutet. Gleichzeit bildet der Schein der Kerze einen in das
Werk integrierten besonderen, weil verginglichen Moment ab. Dies
verkorpert fiir Know Hope das Wesen der StralBenkunst an sich:
»What I like about the lanterns is that it deals with the frail temporary
aspect ofputting up art in street. [...] the longest life span of these pieces
will be that of the candles, which is probably just a few hours. Therefore,
when someone runs into it on the street they know that it was placed there
not so long ago and they, by coincidence, got there in the small time frame
that the piece was >active, hopefully giving them the feeling that it was
placed there especially for them [sic!].«*%

Die hier von Know Hope angesprochene sfragile Temporalitit< be-
zieht sich auf die mit der Prisentation im Stra8enraum einhergehende
Ephemeralitit der Werke. Der ungeschiitzte Ausstellungsort der Ins-
tallation zwischen Balkon und 6ffentlichem Dach, die Zerstorbarkeit

244 Das Motiv zweier mit einem Dosentelefon miteinander kommunizierender Pro-
tagonisten tritt auch in anderen Arbeiten des Kiinstlers auf. Vgl. z. B. die Installation
an der israelischen Mauer »This is for the broken confessions lost in translation«
(Dez. 2007), siche Abb. 44, oder das Buch-Cover von »Just because you are listening«
(Jan. 2008), siche Abb. 43.

245 Know Hope, Kommentar zu der Werkreihe: http://www.flickr.com/photos/
thisislimbo/sets/72157600304331427/comments, letzter Zugriff am 21.12.2010.
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des Materials, aus dem die Figuren bestehen, verstirkt durch die
fragile Kerzenflamme, deutet auf die limitierte Lebensdauer dieser
Installation hin. Aus dem Bewusstsein um diese Verginglichkeit
resultiert das Getiihl von Besonderheit, das der von ihm beschriebene
Betrachter empfinden soll. Die zufillige Begegnung mit einem
solchen Werk soll iiberraschen. Das Brennen der Kerze verstirkt
ein romantisches Kunsterlebnis vor Ort: »hopefully giving them
the feeling that it was placed there just for them.«(Zitat siehe oben).
Ein Effekt, der im White Cube nur schwer zu imitieren ist und mit
den Gegebenheiten der Alltagswahrnehmung des Betrachters im
beschrittenen Raum spielt.

Der Bedeutungsrahmen dieses offentlichen Raumes ist fiir den
Betrachter dominierend, die Konfrontation mit einem aus Privatin-
itiative entstandenen Kunstwerk eher ungewshnlich. Sein Verhalten
kann hier weder gefordert, noch kontrolliert oder kalkuliert werden.
Er kann weitergehen, das Werk beschidigen, es mitnehmen. Der
von Know Hope anvisierte Rezipient charakterisiert sich dadurch,
dass er einen Zugang zu oder zumindest Interesse an Kunst hat,
StralBenkunst als solche betrachtet oder bereit ist, sich wihrend
seiner Alltagsgeschifte auf die Rezeptionsvorgaben des Kiinstlers
einzulassen. Er kann demzufolge diesen temporiren, fragilen
Moment einer brennenden Flamme wahrnehmen und reflektieren.
Die Bewertung des Werkes als »Geschenk¢, welches nur fiir den
Betrachter im Strallenraum platziert wurde, wire als Resultat eines
derartigen Betrachtererlebnisses zu deuten. Das Brennen der Kerze
spielt in diesem Prozess eine Schliisselrolle. Konzeptuell betont sie
die zeitliche Ebene der Ortsspezifitit — das Werk existiert hier und in
diesem Moment. Es zu finden, ist nicht jedem vorbehalten und somit
besonders. Die weiter im Zitat angesprochene >Aktivititc des Werkes
durch das Feuer projiziert eine andere Realitit, die der Wahrnehmung
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der fiktiven Welt seiner Protagonisten zuspielt. Die Flamme haucht
den sonst leblosen Figuren fiir eine kurze Dauer eine >Seele« ein.
Diese Fiktion wird aber in fiir Know Hope symptomatischer Weise
nahe an der Realitiit platziert, denn die Protagonisten erscheinen in
einem realen Raum und imitieren eine darin iibliche Handlung; Thr
Gesprich kann als Austausch tiber Gefiihle und Dinge, die einem
womdglich »auf dem Herzen liegen¢, gelesen werden. Das Symbol
des Herzens verkdrpert allgemein eine emotionale Weisheit des
Fiihlens gegeniiber der im Kopf verorteten, rationalen Sichtweise.?*
Fiir Know Hope spielt diese Deutung insofern eine Rolle, als dass
innerhalb der von ihm entworfenen Erzihlung um den Protagonisten
ab einem bestimmten »Alter< der Verlust des Herzens und damit seiner
naiven, emotionalen und kindlichen Sicht- und Lebensweise erfolgt,
die gleichzeitig aber auch als unverfilscht, ehrlich und wahr bewertet
werden kann. Die hier gezeigten Charaktere sind noch nicht rer-
wachsens, sie tragen ihr Herz noch in der Brust (siche Abbildungen
40 und 41). In Zusammenhang mit der Verginglichkeit des Kerzen-
lichtes hinter den Herzen wird allerdings auch auf das Festhalten an
dem Moment, den die Erinnerungen im Herzen konservieren wollen,
verwiesen: »] also see the heart as a sort of anchor, burden or excess
weight, representing the stubborn nature of wanting to hold on to
a moment in an ever-changing world.<*” Das im Licht verkdrperte
Leben wird an sein Vergehen gekoppelt, das Herz zum Zentrum
dieser existenziellen Prozesse erklirt. »Im Grunde ist dies der Versuch,
durch die Gleichsetzung von Sein und Licht, von >Licht vor allem
Licht< (phos prd photés) und schauendem Denken, eben das Denken

246 Vgl. Zerbst, Marion/Kaftka, Werner, s. v. Herz, in: Dierkesmann, Rainer (Hg,),
Seemans Lexikon der Symbole, 2. Auflage, Leipzig 2003, S. 222.
247 Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 191.
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mit dem Sein zu identifizieren.<** In der Kunstgeschichte mahnt
die Vanitas-Darstellung vor dem Verlust der >wahren« (christlichen)
Werte, versinnbildlicht durch glimmendes Feuer und Kerzen als Me-
taphern fiir das vergingliche Leben.?” Das in die Protagonisten der
Installation projizierte Wissen um ihre Endlichkeit (denn die Flamme
brennt nur begrenzt, ihr Erléschen ist jederzeit méglich) verkorpert
die >Absenz in der Prisenzc oder die Moglichkeit, die Zeit als ver-
ginglichen Raum sichtbar und zugleich erfahrbar zu machen.”® Die
Zeit wird materiell an die Aktivitit der Flamme gebunden. Durch
das Verweilen des Betrachters vor dem Werk taucht er in diesen >Zeit-
Raumc ein. Indem er sich existenziellen Werten zuwendet, wird sein
termingebundener Alltag durch das Abtauchen in die Parallelwelt
von Know Hopes Tkonographie fiir einen Moment irrelevant. Die
Installation schafft dabei fiir einige Augenblicke innerhalb der durch
sie erfassten Bezugspunkte einen sich von den Stral3en, den Hiusern
und der Stadt I6senden Kunstraum.?' Resultat der dem bekannten
Bedeutungsrahmen entriickten, isthetischen Sprache der fiktiven
Realitit des Protagonisten kann eine neue Wahrnehmung des Ortes

248 Bshme, Hartmut/Diirkop, Marlis (Hg), Das Licht als Medium der Kunst.
Uber Erfahrungsarmut und isthetisches Gegenlicht in der technischen Zivilisation,
Antrittsvorlesung am 02.11.1994, Berlin 1996, S. 10-11.

249 Olbrich (2004), Bd. 7, s. v. Vanitas-Darstellung, S. 552-553.

250 Vgl. dazu James Turell zu seinen Lichtarbeiten: »Dieses Bewultsein, das den
Raum bewohnt, ist der durch das visuelle Eindringen erméoglichte Zugang des Selbst
zu diesem Raum. [... Es] ist gleichzeitig der Zugang des Selbst auf das, was wir
sehen und wie wir es sehen [...] Indem man einen Raum in seine Wahrnehmung
auf- nimmt, wird es méglich, sich selbst beim Sehen zuzuschauen. Dieses Sehen,
dieses willentliche Wahrnehmen, erfiillt den Raum mit BewuBtsein«. Turell, James,
zitiert in: Bshme (1996), S. 27.

251 »In gewissem Sinne konstituiert jede Skulptur, aber auch jede installative Inter-
vention in einem &ffentlichen oder institutionellen Raum, tatsichlich einen >eigenens
Raum [..., indem, Anm. d. Aut.], sie ihn #sthetisch >einrdumtc, ihn durch sich zu
lassen gibt.« Rebentisch (2003), S. 271.
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sein, der zuvor nur in funktionalen Zusammenhingen genutzt, nie
aber bewusst erlebt wurde. Am besten eignet sich der Ausdruck
»Ephemere Denkmidler [...] zur Kennzeichnung von Arbeitsformen zeit-
gendssischer Kiinstler, die fiir befristete Zeit jeweils auf den Ort bezogene
Installationen realisieren. Kunstwerke dieser Art kénnen Funktionen von
Denkmdlern iibernehmen, indem sie offentliche Orte des Nachdenkens
schaffen.®>?

Kiinstlerisches Schaffen und mit dem 6ffentlichen Raum arbeitende
Werke machen den partizipierenden Betrachter zu einem notwendi-
gen Teil der Umsetzung und Ausfiihrung, wodurch der Werkbegrift
bedeutend erweitert®®® und die Werkautonomie zugunsten der
Finalisierung im Rezeptionsprozess aufgehoben wird.?*

Neben der fiir Know Hopes Schaffen wesentlichen Interaktion mit
dem Publikum, ist die Wahl des Ortes eine grundlegende Vorausset-
zung fiir seine Kunst, weil er die Inspiration fiir seine Werke hiuhg
auch aus den Gegebenheiten in ihrer spiteren Umgebung zieht.
Know Hope nimmt den Ort physisch wie inhaltlich zur Vorlage,
fotografert oder zeichnet ihn und gestaltet danach im Atelier die
Elemente, welche er spiter in situ installiert.?s> Insofern kann von

252 Dickel, Hans, Installationen als ephemere Form von Kunst, in: Diers (1993), S. 223.
253 »Solche Installationen sind meist schwieriger zu realisieren als gewdhnliche Ga-
lerie-Kunst, denn die Entstehung wird von Behorden meist blockiert, und au3erdem
bleibt sie von der Méglichkeit der kommerziellen Verwertung meist ausgeschlossen.«
Ebd., S. 233.

254 Ebd., Fu3note 11.

255 Im Falle der »Week 044« (aus der Serie seiner »Unearth Installations«), einer orts-
spezifischen Installation auf einer Baustelle in Tel Aviv, erklirt der Kiinstler, dass ihn
der Ort erst zu dem Werk inspirierte. Innerhalb eines solchen Prozesses fotografiert
er ihn, fertigt Einzelteile in seinem Atelier an und installiert sie vor Ort zu einem
ortsspezifischen Gefiige: »1 saw the location and it looked amazing, and while I was
photographing it, it hit me that I should make a piece there. I went back home (at
the time my bedroom was my studio) made all the hands and bought the lightbulbs
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einer Ortspezifitit der Werke Know Hopes im Strallenraum gespro-
chen werden, die auch »Bound by the Ties of Paper Cup Phones
— connected« kennzeichnet. Die Installation korrespondiert mit dem
bereits existierenden Umgebungsraum, der auch ihre Form bedingt,
und richtet sich auf den Passanten aus, dessen Aufmerksamkeit hier
in einer speziellen Art angezogen werden méchte. Innerhalb des
Alltagslebens muss das Werk auffallen und den Betrachter aus dieser
Wahrnehmung entfithren. Der von der Strae zu erkennende Prota-
gonist auf dem Balkon fordert den Betrachter zur Erkundung dieses
Ortes auf, um die aus der beschrinkten Wahrnehmung nur einer
Installationshilfte entstehende >Leerstellec mit der Suche nach dem
Gesprichspartner am anderen Ende der Leitung zu fiillen.”® Indem
er der Rezeptionsvorgabe folgt und sich durch das Treppenhaus zum
Dach auf Entdeckungstour begibt, interagiert er bereits mit dem
Werk. Das Ziel stellt die Sichtperspektive vom Dach aus dar, von
der aus das Ausmal} der raumiibergreifenden Installation erkennbar
wird. Sie verbindet einen privaten mit einem Sffentlichen Raum
und zeichnet so zwei gleichermalen reale Facetten des dffentlichen

and went to install it. All this happened within the following hour and a half that I
saw the spot.« Know Hope/Katadzic, E-Mail vom 02.08.2010.

256 Gemeint ist damit der Anteil des Betrachters, der im Werk vorgesehen wird, in
dem ein »Zusammennihen« von Betrach.t.er und Werk erfolgt. Vgl. Kemp, Wolfgang
(Hg.), Verstindlichkeit und Spannung, Uber Leerstellen in der Malerei des 19. Jahr-
hunderts, in: Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik,
Berlin 1992, S. 313 und weiter Ebd. S. 307-332. Der Begriff stammt von Wolfgang
Iser und steht fiir eine Unbestimmtheit im Sinne funktionaler Auslassungen im
Werk, die der Rezipient mit Sinn/Bedeutung ausfiillt. Eine Kritik an diesem Konzept
wurde von Samuel Weber vorgelegt, denn es setzt die einem Kunstwerk implizierte
Intention voraus (hier literarisches Objekt). Mit der von einem Rezipienten ver-
vollstindigten und entschliisselten Rezeptionsvorgabe kiime es zu einer paradoxen
Wiederherstellung des Autorenbegriffs. Vgl. dazu Ilka Becker, Rezeptionstheorien,
in: Butin (2002), S. 270-271.
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Abb. 44: Know Hope, »This is for the broken confessions
lost in translation«, 2007.

ey
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Raumes nach. Die fortschreitende Privatisierung der dffentlichen
Sphire nimmt den Biirgern das Recht an und auf diesen fiir sie
bestimmten Raum.?’ Zahlreiche Bereiche sind nur mit Ausweis oder
Genehrmgung zuginglich und nutzbar sowie an Reglementierungen
orientiert. Ubertragen auf die Kunst im White Cube, einem theo-
retisch dffentlichen, wenn auch nicht als solcher wahrgenommenen
Raum, kann derselbe Ausschluss der breiten Offentlichkeit beobach-
tet werden. Der Teil der Installation im 6ffentlichen Raum, der selbst
nicht éffentlich zuginglich ist, versinnbildlicht diesen Umstand
und gibt »neuen Anlass zu eben denjenigen Diskussionen, die diese
offentliche Sphire konstituieren bzw. heutzutage: wiederherstellen.«
»Bound by ties of Paper Cup Phones« fordert dazu auf, diese 6ffentli-
che Sphire innerhalb der vielfiltigen Ebenen zwischen Objekt, Raum
und Betrachter mental wie physisch zu erkunden.

IV.2 »This Times wont save you (this Rain smells of memory)«

2007 beginnt Know Hope verstirke, auch fiir Kunsthandelsmessen,
Verkaufsgalerien, Museen und Privatsammlungen zu arbeiten. Sein
Stil gleicht in diesem Kontext dem seiner Arbeit auf der Strale,
dennoch hat der Wechsel des Raumes Konsequenzen fiir sein Werk

257 »The right to the city [...] can only be formulated as a transformed and renewed
right to urban life.« Lefebvre (1996), S. 158.

258 »Nicht zuletzt, um dieser Vereinnahmung der 6ffentlichen Sphire durch Privat-
eigentiimer etwas entgegenzusetzen — nimlich ein Konzept von freier Kunst — sind
Grafhti und Street Art bestrebe, diese offentliche Sphire >zuriickzuerobern«. Das
kritische Hinterfragen von >Kunst im &ffentlichen Raum¢, das durch Grafhti und
Street Art ermdglicht wird, bietet weiteren, neuen Anlass zu ebenjenen Diskussionen,
die diese &ffentliche Sphire konstituieren, bzw. heutzutage: wiederherstellen.« Danko,
Dagmar, Wenn die Kunst vor der Tiir steht. Ansitze zu notwendigen Differenzierun-
gen des Begriffs »Kunst im ffentlichen Raumg, in: kunsttexte Sektion Gegenwart,
Nr.1, 2009, hier S. 5, http://edoc.hu-berlin.de/kunsttexte/2009-1/danko-dagmar-0/
PDF/danko.pdf, letzter Zugriff am 26.01.2011.
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Abb. 45: Know Hope, aus: »This Times wont save you
(This rain smells of memory)«, 2009.
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und die damit verbundene Rezeption. Diesen Verinderungen gilt
es exemplarisch mit der Besprechung einer Soloausstellung des
Kiinstlers nachzugehen, in deren Zentrum die Installation »This
Times wont save you (this Rain smells of memory)«®* steht. Im
Verlauf der Interpretation wird insbesondere herausgearbeitet, wie
sich die Einbindung der Installation in den Ausstellungsraum und
die Bezugnahme auf den Betrachter gestalten, inwiefern sich die
Rezeptionshaltung im White Cube im Vergleich zur Strale 4ndert,
mit welchen Rezeptionsvorgaben gearbeitet und wie die Verbindung
zum AuBBenraum hergestellt wird.

Prisentationsort der Ausstellung ist die Carmichael Gallery in Los
Angeles (West Hollywood). Das renommierte Haus prisentiert sich
als »Gallery for Contemporary Art<*®, die nur »Kiinstler« und keine
»Street-Artists« ausstelle, obwohl sie vorrangig mit Kunst von der
Stral3e operiert.”! Nach Ansicht der Betreiber limitieren entspre-
chende Kategorisierungen die Kiinstler und sind fiir ihren Erfolg
auf dem etablierten Kunstmarkt hinderlich.2? Zudem verindert

259 Die im Werktitel enthaltene Verkiirzung zu »wont« ist vom Kiinstler selbst
gewihlt und wird innerhalb der Anfiihrungsstriche so auch iibernommen.

260 »Carmichael Gallery of Contemporary Art exhibits emerging international
contemporary artists with a focus on narrative and figurative painting, mixed media
and sculpture.« Web-Seite der Galerie, http://www.carmichaelgallery.com, letzter
Zugrinam 23.04.2011.

261 Das Kunstportal »Artnet« listet die Carmichael Gallerie unter den »Urban Art«
Galerien. Vgl. http://www.artnet.de/galerien/bildende-kunst/urban-art, letzter
Zugriff am 26.04.2011. In der Publikation

»Beyond the Street. The 100 leading figures in Urban Art« wird sie zwischen
zahlreichen Kiinstlern, Zeitschriften, Sammlern als eine der wichtigen Galerien fiir
»Street- und Urban Art« portraitiert.

262 »Labels like »street art and >urban artc have helped to market theses artists, but we
believe it's important to recognise the potential danger of boxing and branding the
work so narrowly. Such division suggests that the artist don't fit into the mainstream
art world an we simply don't think this true.« Interview mit den Inhabern Seth und
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der Ortswechsel von der Stra3e in die Galerie die >StralBenkunst«
grundlegend: »Once you take a street artist off the street and put
them into a gallery, they're no longer creating street art — they are just
creating art.<*®® Der »Artistc Know Hope wird hier im Sommer 2009
mit der Soloschau »This Times wont save you (This rain smells of
memory)« prisentiert.?* Auf den spezifischen >Stral3enkunstkontext«
des Kiinstlers verweist das Haus auf seiner Web-Seite in Form von
Links zu Flickr dennoch und betont in der kurzen biographischen
Einfiihrung seine Titigkeit im Stra8enraum.>® Das Publikum der
Carmichael Gallery ist in der Regel ein straBenkunstinteressiertes,
woraus sich die erste Rezeptionsvorgabe ergibt, die abstrakt gesagt,
vom Prisentationsort selbst ausgeht. Im Idealfall lisst sich der Besu-
cher, sofern er nicht schon informiert ist, darauf ein und betritt den
Ausstellungsraum mit Wissen um den Hintergrund des Kiinstlers.

Know Hope zeigt hier eine mit dem Umgebungsraum verbundene
Installation, die als Gesamterlebnis fiir den Betrachter konzipiert
ist (siche Abbildung 46): »I wanted to try to integrate the wall
pieces visually and tie it all together to make a complete show.«**
Der Kiinstler, der auch als Kurator auftritt, betont weiter, dass er
die Ausstellung vor Ort erarbeitet hat. Das Ergebnis beschreibt
er in der Ausstellungsankiindigung als »An Installation and other

Elisa Carmichael in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 39.

263 Ebd.

264 Die Ausstellung fand vom 04.06.-02.07.2009 statt. Zu einem Werkiiberblick vgl:
htep://www.carmichaelgallery.com/shows/june42009preview.html, letzter Zugriff
am 23.04.2011.

265 So wird Know Hopes Stral3enaktivitit parallel zu der Teilnahme an internatio-
nalen Ausstellungen bei der Kiinstlercharakterisierung auf der Web-Seite der Galerie
erwihnt: »He has worked in the streets for several years and participated in exhibitions
in Israel, UK, Norway, Italy, Canada, and the US.« http://www.carmichaelgallery.
com/shows/june42009preview.html, letzeer Zugriff am 23.04.2011.

266 Know Hope/Katadzic, E-Mail vom 02.08.2010.
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Abb. 46: Know Hope, » This Times wont save you
(This rain smells of memory)<, 2009.

Moments«®”. Innerhalb des Ausstellungsraumes der Galerie befindet
sich die Installation abgetrennt durch separate Stellwinde, zwischen
einer Bildwand jeweils links und rechts.®* Darauf werden etwa 140
einzelne Bildformate von verschiedener Art und Gréfe, die »other
moments« gezeigt. Die groBten sind Kollagen in DIN A3, welche
als einzige hinter Glas gerahmt wurden (siehe Abbildung 52). Die
iibrigen Bilder bestehen aus Zeichnungen und Schriftarbeiten
(rund 90 einzelne Tafeln) auf Karton und Pappe, die jeweils nur
ein Wort tragen. Die asymmetrisch angeordneten Kollagen, Bild-,
Schrifttafeln werden dicht und unmittelbar nebeneinander prisentiert.
Sie verleihen der Blickfiihrung zum zentralen Schau-Raum hin eine
fragmentarische Wirkung,

Der komplette Ausstellungsbereich wird durch die blau gestrichenen

267 Auf der Web-Seite der Carmichael Gallery wird im Ankiindigungstext mitunter
auch Know Hope zitiert. Vgl. ebd.

268 Bilddokumentation http://www.flickr.com/search/?ss=28w=94813087%40N00&-
g=this+times+wont+save+you&ms=text, letzter Zugriff am 25.05.2011.
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Winde markiert, wihrend der iibrige Galerieraum weil3 bleibt.”® Die
dermalBen erfolgte Dreiteilung wird als dramaturgisch inszenierte
Erzihlfolge wahrgenommen: von der Eingangstiir entlang der linken
Bilderwand zur zentralen >Hauptbiihne« (der Installation) und
zuriick entlang der rechten Bilderwand. Das Ende der Ausstellung
markiert die cinematographische Danksagung des Kiinstlers an alle
Beteiligten (siche Abbildung 45). Trotz der visuell zentralen Rolle
der Installation im Raum ist damit eine Leserichtung von links nach
rechts vorgegeben, die so auch durch die Fotos und das Video auf
Flickr beibehalten wird.

Der nach vorn offene Installationsraum von etwa vier mal vier
mal vier Metern kann nur von auflen besichtigt werden, um ein
Zerstdren der Anordnung zu verhindern, und zeigt die Momentauf-
nahme eines aus Pappe geformten Schauspiels vor einer Stadtkulisse

269 Die sonst weillen Untergriinde des Galerieraumes treten vor allem an den
Ubergingen und Ecken der Winde hervor.
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(This rain smells of memory)«, 2009.

(sieche Abbildung 47). Die einzigen Darsteller sind Know Hopes
figurale characters. Die Nachbildung dichten Regens dominiert die
Szenerie. Dafiir wurden tausende einzeln gefertigter, hellblauer
Papier-Tropfen in Reihen von zirka 25 auf iiber 1200 Schniire
gefidelt.?”® Den Angelpunkt der Schnur bildet jeweils die spitze Seite
des Tropfens, so dass die runde Seite, der Gravitation folgend, nach
unten weisen kann.?”! Durch Gewichte beschwert hingen diese Trop-
tenketten in dichten Abstinden von der Decke auf den Boden herab
und fiillen den kompletten Installationsraum aus. Die von aul3en

270 Insgesamt sollen es 30000 Tropfen sein. Vgl. http://www.carmichaelgallery.com/
shows/june42009preview.html, letzter Zugriff am 23.04.2011.

271 Diese symbolische Form des Tropfens stellt in der Realitit den kiirzesten und
instabilsten Zustand eines sonst runden Wassertropfens dar.
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Abb. 48: Know Hope, aus »This Times wont save you
(This rain smells of memory)«, 2009.
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Abb. 49: Know Hope, aus «This Times wont save you
(This rain smells of memory)<, 2009.
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hereinstrdmende, zirkulierende Raumluft bringt sie in Bewegung
und unterstreicht dadurch ihre Leichtigkeit und Fragilitit.?’? Ober-
lichter und ein Scheinwerfer unten rechts beleuchten diese Szenerie,
wodurch sich die unzihligen Schatten der beweglichen Regentropfen
in der Stadtkulisse bewegen. Die Darsteller sind dagegen in ihren
Posen eingefroren, so dass insgesamt der Eindruck einer der Realitit
entriickten Zeit entsteht. Gleichzeitig weist die phantastische Welt
der Protagonisten Beziige zur Wirklichkeit des Betrachters auf.

So ist der abgebildete Ort durch sieben Hochhiuser in Form von
etwa zwei bis zweieinhalb Meter hohen, rechteckigen Karton-Siulen
als urbaner Raum zu erkennen. Auf diese sind die Umrisslinien
von Fenstern mit geschlossenen Liden, Backstein-Mauerwerk und
Tiiren gemalt, iiber denen vereinzelt, schildartig umrahmte Worter
wie »Disturbeds, und >In to Melody« stehen. Einige Hiuser sind
umgestiirzt oder in Schieflage, wie im Fall begriffen, andere werden
von im Hintergrund angedeuteten Fluten mitgerissen. Am Himmel
der Stadtkulisse zeigt sich ein Schwarm Vigel, der aus dem rechten
Bildhintergrund nach links vorne fliegt. Mit schwarzen Konturen
skizziert Know Hope auf den zirka zehn Zentimeter langen Pappstii-
cken Vogel, die ein auch in anderen seiner Werke wiederkehrendes
Motiv darstellen. Die Befestigung erfolgt in der Art der Regenstringe
durch unsichtbares Garn, das bis zum oberen Drittel des Raumes
herabgelassen wurde.

Fiinf characters, alle rund 1,70 Meter grof3 und riesenhaft wirkend,
sind vor und hinter der halbkreisférmig angeordneten Hiuserkette
zu sehen und in einer nach rechts gerichteten Bewegung dargestellt.
Dem Betrachter am nichsten steht einer davon im Bildvordergrund

272 Vgl. Know Hope, Dokumentation der Ausstellung »This Times wont save you«
in der Charmichael Gallery Los Angeles, 04.06.-02.07.2009: http://www.youtube.
com/watch?v=5vENm4-3920, letzter Zugriff am 22.06.2011.
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Abb. 50: Know Hope, aus »This Times wont save you
(This rain smells of memory)«, 2009.

links erhdht auf einem stilisierten Zeitungsstapel. Er ist in seinem
rechten Dreiviertelprofil zu sehen und balanciert auf seinem rechten,
angewinkelten Bein, das linke Bein hingt iiber der Erde in der
Luft. Beide Knie sind mit weillen Bandagen verbunden. Sein nach
hinten gebeugter Oberkdrper erweckt den Eindruck, als wiirde er
jeden Moment sein Gleichgewicht verlieren. Der Blick ist nach oben
gerichtet. Die Arme breitet er in Schulterhthe bis zu den Ellenbogen
aus. In einer dramatisch anmutenden Geste greift er mit den Hinden
in ein herzfoérmiges Loch in seiner Brust, das darin fehlende Herz ist
mit roter Farbe auf seinem rechten Oberarm gemalt.

Die beiden Protagonisten auf der anderen Seite des Biihnenraumes
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Abb. 51: Know Hope, aus »This Times wont save you
(This rain smells of memory)«, 2009.
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Abb. 52: Know Hope, aus »This Times wont save you
(This rain smells of memory)<, 2009.
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scheinen zwischen den Hiusern, nach rechts flichen zu wollen. Dabei
stiitzen sie sich aufeinander und sind ineinander verschlungen: der
hintere, rechts aulBen Stehende, greift dem vorderen, links Stehenden,
mit dem rechten Arm um die Hiifte, die Beine erscheinen wie
umeinander gewunden. Auch an ihren Kniegelenken zeigen sich
Verbinde. Der dullere character hilt in der Hand, mit der er seinen
Partner umarmt, eine Zeitung, Der andere hilt zum Schutz vor dem
Regen ebenfalls eine iiber ihre Kpfe. Im Gegensatz zu dem Protago-
nisten am linken Bildrand sind ihre Korper unversehrt, ihre Herzen
erscheinen, in roter Farbe gemalt, auf der Brust.

Links von den beiden, mehr zur Bildmitte, weiter nach hinten ver-
setzt, ist ein einzelner character zu sehen. Auch er befindet sich in einer
nach rechts gerichteten Bewegung und schiitzt den Kopf mit seinem
linken, unnatiirlich langen Arm. Auf dem rechten Unterarm hilt er in
waagerechter Position eine Sanduhr, in der rote Herzen aus dem gelb
angedeuteten Sand herausragen. Auch seine Knie sind verbunden,
sein Korper mit dem auf der Brust abgebildeten Herzen unversehrt.
Der letzte und am schwersten zu erkennende Protagonist befindet
sich im Bildhintergrund. Er hilt mit ausgestreckten Armen eine ge-
offnete Zeitung. Einer der Tropfen verliuft dabei mitten in die Seiten,
als wenn es sein Ziel sei, den Regen mit der Zeitung aufzufangen.
Wie bei den anderen dreien ist auch sein Herz auf der Brust erhalten,
allerdings zeigt sich auf seinem, in das Biihnenbild ragenden, rechten
Knie kein Verband (siehe Abbildung 50).

Die die Protagonisten begleitende Zeitung stellt die von Know
Hope entworfene »Anytimes« dar. In Layout und Schrift erinnert sie
stark an die New Yorker oder Los Angeles Ausgabe der »Times«.?”

273 Viele Zeitungen weltweit tragen den Titel »Times«. Allerdings findet sich
eine der »Anytimes« vergleichbare Typographie vor allem in der New York und
Los Angeles Times. Dieser barock-antiquierende Schriftyp ist dem Schreiben mit
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Abb. 53: Know Hope, »Keep your head above the water«, 2009.

Auch der Werktitel mit dem gewihlten Singular spielt auf sie an:
»This Times wont save youg, eine Zeitung, die keinen Schutz bietet.
Gleichzeitig transportiert der Ausdruck >Times auch die Bedeutung
von Zeit. Wihrend >Times< aber konkrete Zeitriume meint, ver-
schwimmt dieser Bezug mit dem Ausdruck >Anytimess, >jederzeit«
oder>irgendwann«. Genauso versetzt sie die Datumszeile im Vergleich
zu realen Zeitungen, in den Bereich des Irrealen, denn die Zeitung

Breitfeder nachempfunden. 1931 wurde er im Auftrag des Blattes zur Schrifttypolo-
gie »Times« entwickelt. Durch die Verwendung als Computerschrift prigt »Times«
heute das Schriftbild der modernen Zivilisation. Vgl. hetp://www.linotype.com/259/
times.html?PHPSESSID={36982469{7ec284df3b44e2bdb61ccc, letzter Zugriff am
02.05.2011.
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ist gedrucke in anywherecan »any given day«. Auf der Titelseite steht
die Schlagzeile: »The End of the World will never come. In Times
of dramatic downpour. This Rain smells of Memory« (siche Abbil-
dung 54). Der letzte Satz stellt einen unmittelbaren Bezug zum Titel
der Ausstellung dar, den er in Klammern wieder aufnimmt. Somit
bildet die Zeitung innerbildlich zwei Funktionen ab: Erstens stellt
sie als Element des Installationsbildes Beziige zu einem sich auch au-
Berhalb dieser Szenerie befindlichen Text dar, dem Ausstellungstitel,
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Abb. 55: Know Hope, »Every now is then«, 2008.
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Abb. 56: Know Hope, » Anytimes«, 2009.

Die Angst vor »dramatischen Regenfillens, die auf eine Sintflut und
damit einen Weltuntergang hinweisen, stellt diesen Gedanken trotz
Verneinung zur Diskussion. Die von den Fluten im Hintergrund
des Installationsbildes mitgerissenen Hiuser riicken niher an die
Bildinterpretation heran. Dieser Deutungszusammenhang macht die
Aussage auf der letzten Seite der Zeitung, die von dem Protagonisten
im Hintergrund in den Bildmittelpunkt geriickt wird, lesbar: »Take
only what you can carry« (siche Abbildung 50) — ein Satz, wie er im
Katastrophenmanagement genutzt wird.

Der Einfluss des Textes auf die Wahrnehmung des Bildes wird hier
deutlich. Know Hope spielt auch in dieser Ausstellung mit den
Ebenen, die sich aus der Verbindung beider Medien ergeben. Im
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Abb. 57: Know Hope, » Anytimes«, 2009.

Kleinen bildet die »Anytimes« diese Korrelation selbst ab.?’* Wie
in einem Comic erginzen die Bildfenster die Textfelder.?”> Das
Titelbild zeigt zwei hintereinander verhakte characters, von denen der

274 Das Zeitungslayout erscheint wie der Triger von Panels eines Comics, in den
Bildfenstern zeigen sich die characters von Know Hope, wihrend die Texte in Spalten
in poetisch-metaphorischer Sprache (siche Abb. 54) geschrieben wurden.

275 Auch wenn sich auf der Seite die einzelnen Bilder und Texte nur indirekt
miteinander verbinden und der Text innerhalb des Handlungsraumes der Zeitung
iiberwiegt. Vgl. Mahne, Nicole, Comic, in: Dies., Transmediale Erzihltheorie.
Eine Einfithrung, Géttingen 2007, S. 70-74. »There is a different cognitive process
between reading word and pictures. But in any event, the image and the dialogue
give meaning to each other — a vital element in graphic storytelling.« Eisner, Will,
Graphic Storytelling, Tamarac 1995, S. 59.
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vordere in derselben Art gestikuliert, wie der sein Herz Beriihrende
im Installationsvordergrund. Die Bildunterschrift dazu lautet: »A
Recommendation. A gesture to overcome.«*’® Inhaltlich berichtet die
»Anytimes« somit aus der fiktiven Welt von Know Hopes Protagonis-
ten, die sich auf die reale Darstellung in der Installation bezieht, die
wiederum eine fiktive Welt zeigt.?”” Durch den handschriftlichen Stil
der Zeitung wird eine personliche Vermittlungssprache eingefiihre,
die der Normierung von Schrift und damit vermittelter Botschaften
in realen Zeitungen entgegenwirkt.?”*

Eine persdnliche, weil emotionale Erfahrungen betreffende
Deutungsebene erschlieBt sich aus der Motivik der Herzen. Das
Symbol fiir Gefiihl, fiir etwas Wahres und Schiitzenwertes®”
Naivitit, in anderen Werken des Kiinstlers auch als Last bezeichnet
(siche Abbildung 34), geht, nach der von Know Hope konstruierten,
fiktiven Entwicklungsgeschichte seiner characters, im Prozess des
»Erwachsenwerdens« verloren. Das Herz erscheint zum Abschluss der
Reife nur noch als Abbild auf dem Oberarm eines Protagonisten.
Dieses Abbild, wie auch die in der Brust hinterlassene Leerstelle, wer-
den zu Erinnerungstrigern an diesen Verlauf in der Vergangenheit.>*°

oder fiir

276 Ohne hier weiter auf die unterschiedlichen Relationsméoglichkeiten von Text
und Bild im Comic eingehen zu kdnnen sei fiir eine genauere Darstellung dieser
Sachverhalte auf Scott McCloud verwiesen: »Je mehr mit Worten gesagt wird, desto
mehr Freiheit, sich zu entfalten, bleibt den Bildern und umgekehrt.« McCloud, Scott,
Comics richtig lesen, Hamburg 1995, S. 163.

277 Die sich darin iiberschneidenden semantischen Ebenen sind vielfiltig und
komplex und kdnnen hier nur exemplarisch vorgestellt werden.

278 Zu der Bedeutung von Schrift in Comics vgl. Mahne (2007), S. 47 £.

279 »The heart, to me, is a universal symbol for something that's precious and
needs to be handled with consideration.[sic!]« Carmichael, Elisa, Interviews:
Know Hope, Arrested Motion, 03.08.2009, http://arrestedmotion.com/2009/08/
interview-know-hope, letzter Zugriff am 07.06.2011.

280 »With the empty space left by the missing heart, the character is capable of things
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Damit kann die exponierte Geste des Protagonisten in der Installation
mit dem Griff zum Herzen als Phantomschmerz oder Ziehen in
einer noch nicht verheilten >Narbe« gedeutet werden. Das Bild eines
Verletzten unterstreichen auch die Bandagen an den Knien. Know
Hope deutet den Umstand des Herzverlustes nicht nur negativ. Das
Annehmen dieses Umstandes bedeutet auch eine Chance, die Realitit
besser denn zuvor zu meistern. Die Referenz der Motivik in der
»Anytimes« erklirt sie als Geste des Akzeptierens, die empfohlen wird
(»A Recommendation. A gesture to overcome«).”!

Die erhéhte, exponierte Position dieses Protagonisten, der als einziger
in der Szenerie sein Herz bereits verloren hat und damit zu den »Erfah-
renen¢ zihlt, wird ihm nur durch den Stapel der Zeitungen méglich.
Sein nach oben gerichteter Blick zu den Vogeln erméglicht ihm eine
erweiterte Perspektive. Die Vogel konnen in diesem Zusammenhang
als Verkdrperung von neuer Freiheit gedeutet werden. Eine Metapher
in der »Anytimes« wirke erliuternd: »A born again birdwatcher«.?
Der Verlust wird als Neuanfang gewertet, das Loch, welches die
Vergangenheit hinterlisst, kann in der Gegenwart und Zukunft
mit neuen Erfahrungen gefiillt werden, gemil3 der Bewegung
eines nicht mehr schmerzerfiillten, sondern sein Herz erweiternden
Protagonisten.

Die >unerfahrenen« characters, deren Herzen noch unversehrt sind,
beschiftigen sich im Gegensatz dazu allesamt damit, sich vor dem
Regen zu schiitzen oder ihre Aufmerksamkeit, wie derjenige im
mittleren Hintergrund, der Zeitung zu widmen. Sie tragen ihre

that it wasn't beforehand [...] The hearts on the sleeves are not only a representation
of vulnerability but also of memories; these characters are the more experienced
ones.« Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 191.

281 Zitat aus der »Anytimesc, siche Abb. 54.

282 Ebd.
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Zeitungen wie Attribute mit sich herum, die sie charakterisieren. Der
einzige unter ihnen ohne Zeitung hilt eine Sanduhr in waagerechter
Position, durch die er den Lauf der Zeit sinnbildlich anhile. Hinter
dem Glas wird der sich stauende Sand sichtbar, aus dem wiederum
rote Herzen ragen. Dies kann auf ein hinausgezdgertes Erwach-
senwerden verweisen, wobei der damit verbundene Schmerz des
brechenden Herzens und die Erniichterung etwas linger aufgehalten
werden sollen. Die Handlungen dieser Charaktere kdnnen als Art
des Fliichtens vor der Zeit gedeutet werden. Sie versuchen, sich mit
der »Timesc von dem Vergehen der >Zeit« zu verstecken, ein fiir den
Kiinstler typisches, mehrdeutiges Wortspiel. Der Werktitel klingt in
diesem Zusammenhang wie eine Mahnung: »This Times wont save
youg, die Zeitung wird dir keinen Schutz bieten vor dem Regen und
damit der Zeit. Somit wire der Regen als Zerstorer zu deuten, eine
Naturerscheinung, die zu einem >dramatic downpour, also einer
Flutkatastrophe, werden kann. Bereits im Hintergrund der Szenerie
kann der Betrachter sehen, wie er Teile der Stadt mit sich spiilt. Eine
in der Ausstellung gezeigte Kollage greift dieses Thema ebentfalls auf.
Eine andere integriert die Abbildungen eines Rettungsbootes, das auf
dem Wasser treibt (siche Abbildung 53).2%

Wihrend der Periode seines Schaffens, in die auch die Installation fille,
stellen Zeit und Verginglichkeit im Werk Know Hopes wiederkeh-
rende Themen dar®*: »The notion of temporality is one of my main

283 Mit der ersten hier erwihnten Kollage »Keep your head above the water« zeigt
Know Hope eine in Fluten untergehende Stadt mit zwei Protagonisten, die einander
vor der Katastrophe zu retten versuchen. Hinter ihnen erstrecken sich die Maste von
Hochspannungsleitungen. Auch die anderen beiden Kollagen greifen das Thema von
Flut, Zerstdrung und der damit verbundenen Endlichkeit des Lebens (das Symbol der
Sanduhr) auf.

284 Eine der Bildtafeln von der Ausstellung trigt den Titel »Time on my minds, eine
andere »Magniyfing Glass«. Auch in anderen Texten (Bild-, Ausstellungstitel und
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fascinations at the moment — how things take shape and inevitably
change form, that way a dramatic moment of today changes to
nostalgia tomorrow.«*® Erst der Riickblick auf einen vergangenen
Moment, der das Gefiihl von Nostalgie erzeugen kann, ermdoglicht
die Erinnerung, welche der Kiinstler mit dem Begrift Zeit verkniipft.
Sie ermdglicht es, ein Bild, trotz des Verlustes und Vergehens eines
Momentes, zu speichern und damit von der Vergangenheit in die
Gegenwart zu transportieren.”®® Erinnerung und Verginglichkeit
sind binir gekoppelt, wie die Metapher im Ausstellungstitel von
»This Rain smells of Memory« andeutet.?””

Die Zeitung ist vor diesem Hintergrund ein Erinnerungsspeicher
fiir das kollektive Gedichtnis. Sie ist Zeugnis wichtiger Nachrichten
und dokumentiert so die Vergangenheit der Allgemeinheit. Zwar
bildet die »Anytimes« die phantastische Welt von Know Hopes
Protagonisten nach, doch zeigen sich in ihr auch indirekte Beziige zu
globalen politischen Themen wie Nationalismus, mit denen sich der
Kiinstler in den letzten Jahren verstirkt beschiftigt. Er sieht in solchen
Verfremdungen eine Mdglichkeit, auch wirklichkeitsrelevante The-
men anzusprechen, ohne sie tatsichlich ausbreiten zu miissen.?* Die

-unterschriften) oder im Bild integrierten Worten, (vgl. z. B. einen Werktitel von einer
Ausstellung in dern Anno Domini gallery: »Every Now is Then, sieche Abb. 55)
tauchen in hoher Frequentierung Zeitworte wie »nows, »then«, »tomorrow«, »nevers,
ranytime« etc. auf. Sie richten sich an Umstinden von Bewegung, Verinderung
und Entwicklung aus, befragen die modalen Zeiteinteilungen von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft.

285 Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 191.

286 Das Motiv der Erinnerung greift in seinem Werk dariiber hinaus auch in die
Zukunft ein. Der Ausstellungstitel »This Times wont save you« deutet im ersten Teil
eine zukiinftige Handlung an ('won'tc als nicht werden), wihrend der zweite mit
dem Ausdruck von »memory« auf eine Speicherung der Vergangenheit verweist.

287 Know Hope, Interview, in: Nguyen/Mackenzie (2010), S. 191.

288 Im Interview antwortet er auf die Frage nach den Themen in der »Anytimes«:
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Distanz zur Wirklichkeit, die durch die Welt seiner Protagonisten
moglich wird, erméglicht dem linkspolitisch eingestellten Israeli
eine Politisierung seiner Kunst, ohne unmittelbar in die Kritik zu
geraten.” Die Fiktion seiner phantastischen Welt spiegelt die reale
in der Riickkoppelung durch die Augen des Betrachters wider,”® der
Rezeptionsprozess wird zum Erinnerungsprozess.

Der Kiinstler arbeitet auch in dieser Ausstellung vielfach mit der
Bezugnahme auf den Betrachter und spricht durch die im Werk an-
gelegten Rezeptionsvorgaben dessen persnlichen Erfahrungsschatz
an. Innerhalb des White Cube fiihlt sich der Rezipient auf mehreren
Ebenen an den Strallenraum erinnert. Der Prozess wird semantisch
durch die Nachbildung des urbanen Raumes in der Kulisse oder
durch die Bilder des AuBenraumes in den Kollagen ausgelost. Ein
mit Know Hopes Werk vertrauter Rezipient erkennt in zahlreichen
Text- und Bildarbeiten Beziige zu vergleichbaren Arbeiten im
Straflenraum. Sie werden vom Kiinstler als natiirliche Konsequenz der
Beschiftigung mit seinem Werk begriffen und fortlaufend zu diesem
Zweck in fiir ihn erkennbarer Weise fortgefiihrt.

»I don't really expect people to see the symbolism and metaphors and
immediately ﬁgure it out, but once you see the same character and it's
reoccurring, you develop a long term relationship. That's when you start

»a lot of it is based on political and social happenings. I don't want to address these
issues directly.« http://arrestedmotion.com/2009/08/interview-know-hope, letzter
ZugriE am 07.06.2011.

289 Dazu mehr auf: http://arrestedmotion.com/2009/08/interview-know-hope,
letzter Zugriff am 07.06.2011.

200 Jede Erklirung der Fiktion hingt mit der jeweiligen Auffassung von Realitit
zusammen (aus Metaphysik oder Erkennnistheorie). Der »Weltentheorie« zu Folge
lieBBe sich die Fiktion als Verfahren bezeichnen, eine andere Welt zu kreieren und
damit andere Betrachterstandpunkte zu erzeugen. Vgl. dazu weiter: Ryan, Ma-
rie-Laure, Narrative as virtual Reality. Immersion and Interactivity in Literature and
Electronic Media, Johns Hopkins University Press 2001.
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to pick up on the nuances, Just like with a gooa'friend orfamily members.
[...] In order for that to happen, it's very important to keep it immediate
and accessible.«**!

Auch das Material der Pappe wird zum #sthetischen Assoziations- und
Erinnerungstriiger. Es verweist auf seinen Gebrauch als Verpackungs-
material, wie es als Abfall im Strallenraum zu finden ist, und ist damit
ein Hinweis auf den Raum, in dem der Kiinstler bevorzugt arbeitet.
In den Kunstraum iibertragen, ist das Material in der Lage, eine
bestimmte Atmosphire zu erzeugen und das Kunstobjekt mit dem
Kontext der StraB3e zu verbinden.?? Die objektgebundene Narration
funktioniert iiber die Vorstellungskraft des Betrachters. Sie wird aus
sich selbst heraus — im Sinne eines ortsverweisenden authentischen
pars pro toto — vermittelt, durch den Kunstraum aber so erst moglich.
Denn auf der Stral3e ist dies »normal¢, im White Cube erst verweisend
aktiv. »In a gallery, you can create an environment of your own in a
manner that is almost total, which isn't possible in the street for vari-
ous reasons — the unexpected, legalities etc.«<** Die Galerie erméglicht
dem Kiinstler, die Wahrnehmung des Betrachters gezielter zu steuern,
da er hier eher bereit ist, seinen Rezeptionsvorgaben zu folgen. Eine
Ausstellungsdramaturgie wie bei »This Times wont save you« kann
ihn durch die einzelnen Bereiche lotsen und dabei eine Atmosphire
kreieren, die in Sequenzen geteilt (Bilderwand, Installationsraum,

201 Aus dem Interview auf: htep://arrestedmotion.com/2009/08/interview-know-ho-
pe, letzter Zugriff am 07.06.2011.

202 Mit der Verwendung von Abfallmaterialen vollzieht sich im Kunstraum eine
Ubersetzungsleistung, denn die Materialien werden der Sphire des Alltiglichen
enthoben und in die Kunst iiberfithrt. Damit werden sie materialisthetisch wie
funktional umgedeutet. »Dieses Interesse an wertlosen Stoffen erweitert den Bereich
der zu verwendenden Materialien erheblich und verschiebt die Grenze zwischen
Kunst und Niche-Kunst.« Wagner (2002), S. 14.

203 Nguyen/Mackenzie (2010), S. 189.
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Abb. 58: Know Hope, »Survival kit // the willing parents
and the wincing child«, 2009.

Abb. 59: Know Hope, ohne Titel, 2009.
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Textausklang) als Akte eines Theaterstiickes wahrgenommen werden.
Die Ausstellung hat so die Mdglichkeit, einen inneren Zusammen-
hang zwischen den verschiedenen Medien herauszustellen:

»Know Hope sees gallery work as a completely different mindset as that of
working in the street. [...] the gallery is a much safer environment, which
can function as a greenhouse in some manners. [...] The same process is
valid for the viewer himself because the context in which the pieces are seen
inevitably aﬁécts the experience.«®*

Die Ausstellung kann durch die starke Bezug- und Anteilnahme auf
und durch den Betrachter auf mehreren Rezeptionsebenen zu einem
Erlebnis werden. Bereits der Titel spricht den Rezipienten iiber die
pronominale Anrede direkt an: »This Times wont save YOU«. Die
vom Kiinstler intendierte Identifikation mit den Erfahrungen des
Protagonisten wird hier deutlich. Genauso kénnen die einzelnen,
die Installation rahmenden Schrifttafeln wie Imperative, die an den
Betrachter gerichtet sind, gelesen werden. Auch sie sollen Assozia-
tionsketten ausldsen (vergleiche »convert, regret, confess, deliberate«
etc.), die in den Rezeptionsprozess der Bilder einbezogen werden.?
Der Ausstellungsbesucher ist, iiber die mentale Ebene hinaus, ebenso
physisch involviert, indem er am Ende der Ausstellung zur Mitnahme
eines giveaways in Form eines Exemplars der »Anytimes« aufgefordert

204 Vgl. auf: hetp://www.artiscontemporary.org/features_detail.php?id=87, letzter
ZugriEam 06.06.2011.

205 Wie auch in den Textarbeiten Jenny Holzers rufen diese Schlagworte den
individuellen Erlebniskontext des Betrachters ab und arbeiten mit den Strategien
der Werbung, Die Kiinstlerin stellt fiir viele Street- und Grafhti Artists ein erklirtes
Vorbild dar und arbeitet selbst mit Texten im Sffentlichen Raum. »Jenny Holzer's
»Truisme are a daily inspiration to us on so many different levels. As an artist, Jenny
uses only text — without any images — to produce incredible emotions. [...] So much
of today's street art can be traced back to Jenny Holzer.« Interview mit Woostercol-
lective, in: The Art of Rebellion (2003), S. 138.
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Abb. 60: Know Hope, aus «This Times wont save you
(This rain smells of memory)<, 2009.
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Abb. 61: Know Hope, »Rain on me. Discard these troubles
and let them be«, 2009.
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wird.?® Mit diesem Giveway und seiner Mitnahme durch den
Besucher wird der Ausstellungskontext wieder in den AuBBenraum ge-
tragen. Dieses Ziel verfolgten auch die paste-ups, die Know Hope mit
derselben »Anytimes«-Titelseite im Umkreis der Carmichael Gallery
anbrachte. In der Zeit vor der Ausstellungserdftnung trug diese
Aktion auch einen Werbecharakter (siche Abbildung 57). Genauso
konnte der Satz »This rain smells of memory« in urbanen Riumen
einen die Ausstellung kennenden Betrachter an die Ausstellung in
der Carmichael Gallery erinnern (siehe Abbildung 59). Know Hope
schrieb ihn als einzelne Aussage oder in groBere Textzusammen-
hinge gebettet auf Aufkleber, Winde und Betonblscke. Dariiber
hinaus integrierte der Kiinstler die »Anytimes« auch andernorts in
seine Bilder im Straflenraum (sieche Abbildung 58). Der Kiinstler
kann damit die Prisentationsriume von Galerie und Stral3e iiber eine
einheitliche Bildsprache miteinander verbinden (siehe Abbildung
60 und 61) oder zumindest ihre Parallelisierung ins Bewusstsein des
Betrachters riicken.

206 Eine Zeitung derselben Art fertigte Know Hope bereits einige Monate zuvor
fiir eine Ausstellung in New York an und lie sie den Passanten innerhalb der
Innenstade zukommen. Diese Art des giveways, das vom 6ffentlichen Raum in den
Kunstinnenraum verwies, trigt dariiber hinaus den Charakter eines Werbeblattes.
Eine Inspiration fiir eine derartige Verfremdung des realen Tagesblattes der Times
kdnnte die Aktion der interventionistischen Gruppe »The Yes Man« gewesen sein.
Das Kiinstlerkollektiv stellte im Jahr 2008 eintausend gefilschter Exemplare der
New York Times her und verteilte sie incognito in der Stadt. Die dem Original
perfekt nachgeahmte Ausgabe trug Schlagzeilen wie: »Iraq War ends« und andere
Beziige und Verkehrungen von Real-Ereignissen, die einen politischen Kommentar
zur aktuellen Lage des Landes herstellten. Vgl. http://www.artiscontemporary.org/
features_detail.php?id=87, letzter Zugriff am 17.05.2011.
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Abb. 62: Know Hope, »You are a conductor«, 2009.

IV.3 Von »You are a conductor« bis »Through these vacant
spaces we can see anywhere«

Im Friihjahr 2009 fertigt Know Hope in Rom miteinander vergleich-
bare Installationen an: eine in einem institutionalisierten Innenraum
und eine Serie im Straflenraum der Stadt. Die entsprechende Fotodo-
kumentation stellt er auf Flickr aus und erméglicht damit ein direktes
In-Beziehung-Setzen der Werke (zueinander). Nicht nur durch die
Gegeniiberstellung von Fotos, sondern auch das Einfligen von Videos
wird hier ein lebendiger Eindruck, ein Ablaufen der Installation in
Echtzeit suggeriert, wihrend beispielsweise Bilddokumentationen
in Katalogen den Zeitpunkt nur als Momentaufnahme wiedergeben.
Am Beispiel der in Rom prisentierten Arbeiten soll im Folgenden
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dieser Wirkung der Prisentation bei Flickr auf die Rezeption der
Werke durch den Betrachter nachgegangen werden.

Der Photostream auf seinem Flickr Portal stellt zuerst die Stral3enar-
beiten in Rom vor. Unter dem Titel »You are a conductor« werden
hier zwei separate Installationen desselben Schemas vorgestellt. Die
erste zeigt sich auf einem offentlichen Platz vor einem Denkmal, wel-
ches sich im Hintergrund durch einen monumentalen Betonquader
inmitten einer anscheinend verkehrsberuhigten Zone der rémischen
Innenstadt andeutet (siehe Abbildung 62). Der Quader liuft iiber eine
Treppe unten aus. An seiner Ecke erscheint vor der untersten Stufe ein
zirka 20 Zentimeter hoher Boller. Auf ihm platziert Know Hope
wie auf einem Sockel einen etwa zehn Zentimeter gro3en Vogel aus
Papier. Auf dem weillen Grund des im Profil gezeigten Tierkdrpers
markiert er mit schematischen Linien die Fliigel, den Kopf und ein
Auge. Aus der Mitte dieses nur durch einen leeren Kreis stilisierten
Auges fiihren hellblaue Wollfiden, die als Schniire in Richtung
Boden verlaufen. Sie sind innerhalb der kantigen Fugen zwischen
den Pflastersteinen befestigt und bilden darin eine Art Rinnsal ab, das
nach einigen Zentimetern in der Erde verliuft. Links von dem Boller
zeigt sich im Abstand von maximal einem Meter eine scheinbar
aus dem Pflaster herauswachsende Pflanze. Sie ist ca. 30 Zentimeter
hoch und besteht aus Pappe oder Altpapier. Auf ihr bilden sich die
einfachen Umrisslinien einer blumenartigen Kontur ab, deren rote
Bliiten wie Tulpenhilse nach unten hingen. Dieselbe Anordnung
mit nur leicht modifizierten Installationselementen zeigt das darauf
folgende Foto an einem anderen Ort in Rom (siehe Abbildung 63).
Ein zusitzliches Video verdeutlicht dabei die Blickrichtung. Der
Vogel ist hier auf einem Steinpoller vor einer Hiuserwand aufgestellt.
Wie zuvor verliuft die fadenartige Schnur zu einer Blume links von
ihm, die nur eine Bliite und ein Blatt trigt. Das Wehen des Windes
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Abb. 63: Know Hope, «You are a conductor«, 2009.

hebt die Fragilitit der Gebilde, bedingt durch ihr leichtes Material,
noch hervor.

Beide Stral3eninstallationen werden in der Fotodokumentation auf
Flickr mit dem selben Titel unterschrieben und zu dem jeweils durch
einen Text in der Art eines Katalogbeitrages erliutert: »You are a
conductor...of anything discarded or exorcised. and as it usually
goes; set out to anywhere we cant see from where we are, channeled,
between these scars and mid-areas (one mans trash is anothers
treasure) [sic!].«*”

207 Wortlich iibersetzt: »Du bist der Leiter von allem Verworfenen und
Exorzierten. Und wie es gewdhnlich lduft; an einen anderen Ort aufbrechen,
den wir von hier aus nicht sehen kdnnen, kanalisiert, zwischen diesen Narben
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Die Erwihnung des Miills fiir den einen, (»one mans trash«) der zum
Schatz fiir den anderen wird, ist eine Anspielung auf die billigen
Materialien, die als Abfall leicht im StraBenraum gefunden werden
kénnen. In diesem Zusammenhang lisst sich auch »anything discar-
ded and exorcised« deuten, nach dem Motto: Aus dem, was die einen
ausrangieren oder von dem sie sich abwenden, lassen andere Schitze
entstehen, die als Kunstwerke auf der Strale wahrgenommen werden
kénnen. Der Betrachter, der hier direkt als Leiter oder Medium
angesprochen wird (»You are a conductor«), bestimmt {iber diesen
relativen Wert der Objekte selbst, die Kunstwerken innewohnen.
Know Hope spricht weiter von einem »WIR«. Ohne Erliuterungen
und durch das direkt an den Leser gerichtete »YOU« entsteht der
Eindruck, als sehe er sich mit dem Rezipienten gemeinsam in dieser
WIR-Gruppe, ausgesetzt an einen undefinierten Ort (dem Irgendwo),
denn WIR erkennen nicht, von wo WIR kommen. Der Sinn dieses
Textes ist somit vielfach deutbar.

Weiter wird von einer Kanalisierung, »channeled«, gesprochen,
zwischen den »Narben« und den »mid-areas« — einer Wortschépfung
des Kiinstlers, die als 'Bereich der Vermittlung« oder >Uberlagerung<
iibersetzt werden kann. Auf das Bild iibertragen, lisst sich damit die
sich zwischen den Fugen ziehende blaue Schnur als Symbol fiir einen
Kanal deuten. Der Kommentar des Kiinstlers zur Installation bestitigt
diese Vermutung. Demnach sammeln sich darin die Trinen des
Vogels, die schlieBlich im Boden versickern. Er charakeerisiert diese
Trinen als fragile und vergingliche Gebilde, die zu anderen Orten
fithren kdnnen: »Tears, something so tentative and timely, find their

way into the cracks, channeled to elsewhere.«*

und Ubergangsrﬁumen.« http://www.flickr.com/photos/thisislimbo/3439535735,
letzter Zugriff am 29.11.2010.
298 Ebd.
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Diese Aussage, die der Bilddokumentation zu »You are a Conductor«
wie ein Kommentar beigeftigt wurde, scheint ferner in Zusammen-
hang mit der jener nun folgenden Innenraum-Installation »Through
these vacant spaces we can see anywhere« zu stehen. Der sich erge-
bende Zusammenhang durch die bewuf3te Positionierug von Bild
und Text kann als Anspielung auf den Rezeptionsprozess des Be-
trachters interpretiert werden, indem die inneren (in der Erinnerung)
und tatsichlichen Bilder (zum Beispiel auf Flickr) von Stralen- und
Ausstellungsraum mit denen der vor Ort gezeigten (Realerlebnis mit
den Kunstwerken) zusammengebracht werden.

Der Raum des Kulturzentrums Rialtosanambrogio (auch: Rialto
St. Ambrogio), in dem sich diese Innenraum-Installation zeigt,?”
ist innerhalb der >Independent-Szene« Roms zu einer Institution fiir
Kunst und Kultur geworden.®® Dieser Raum ist kein White Cube
im klassischen Sinne, trotzdem ist die Ausweisung als klassischer
Kunstraum in vergleichbarer Weise gegeben: Es handelt sich um
einen geschiitzten Ort mit weillen Winden, der die Werke isoliert
und bedeutunggsvoll prisentiert. Der Rezipient besichtigt die Arbeiten

299 Das Rialto versteht sich als autonomes Kulturzentrum, welches seine Rium-
lichkeiten je nach Bediirfnissen der darin zu beherbergenden Kunstformen zur
Verfiigung stellt: »Here evolves this >non state-owned public areac [...] It is an
autonomous place [...] In so doing, that mechanism that demands an official version
of knowledge and intelligence, that decides who may authorize and distribute a
version and who may not, is broken. Therefore, the constant pursuit of interrelations
with the city raises the awareness of a deep crisis of traditional, cultural places that
are unable to break into contemporary, contaminated forms of art and reality or to
face the newly-arisen needs and wishes of a new >public made up of complex users
no longer definable into distinct categories.« http://www.rialto.roma.it/chi-siamo,
letzter Zugriff am 06.04.2011.

300 Zu der Position des Hauses in Abgrenzung zu der staatlich geférderten Kultur,
vgl. den Artikel »The SIC (coordination of the Contemporary Independent Scene)«,
http://www.rialto.roma.it/news/dettaglio/18/the-sic-is-born, letzter Zugriff am
06.05.2011.
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Abb. 64: Know Hope, » Through these vacant spaces
we can see anywhere«, 20009.

in dem Wissen, dass es sich dabei um Kunst handelt. Know Hope
zeigt hier im Mirz 2009 eine Soloausstellung*, die als ortsspezifische
Installation unter dem Titel »Through these vacant spaces we can see
Anywhere« entstanden ist. Ahnlich wie auch bei der Ausstellung in
der Carmichael Gallery wurde der Ausstellungsraum im Rialto in
drei visuelle Abschnitte geteilt (sieche Abbildung 64). Know Hope
verzichtet in diesem wenig verkaufsorientierten Kontext jedoch auf
mobile Bildformate und schreibt direkt auf die Wand. Je ein an Me-
taphern reicher Spruch kennzeichnet die linke (siehe Abbildung 66)
und rechte Wand des Ausstellungsraumes (siche Abbildung 65). Die
Buchstaben sind mittig mit schwarzer tropfender Farbe auf den wei-
Ben Grund gepinselt. Der grofformatige Text der linken Wand ist ca.
eineinhalb mal zwei Meter grol3; zu lesen ist hier: »In these stumbling
and crumbling times we are our surroundings«. Der Text auf der
rechten Wand steht dem der linken Wand direkt gegeniiber, ist aber
nur halb so grof3 und wurde zusitzlich in Klammern gesetzt (siehe
Abbildung 65). Hier steht »It is trough these breaking points that we

301 Die Ausstellung fand von 21.03.2009-28.03.2003 innerhalb der Riumlichkeiten
des Rialtosanambrogio statt. Vgl. auch das Video zur Ausstellung: htep://www.
youtube.com/watch?v=X2kUogCTO0Vc, letzter Zugriff am 06.05.2011.
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Abb. 65: Know Hope, »Through these vacant spaces
we can see anywhere«, 2009.

Abb. 66: Know Hope, »Through these vacant spaces
we can see anywhere«, 2009.
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can see each other«. Weiterhin befinden sich in der unteren rechten
Ecke der rechten Wand das Datum (21/3/2009) und die Signatur (mit
Logo) des Kiinstlers. Die Texte markieren Anfangs- und Endstation
der Installationsbegehung und flankieren den Blick des Betrachters
auf die sich vor ihm erstreckende Szenerie im Raum. Diese wird von
einem chaotisch zusammengewiirfelten Haufen Kartons dominiert,
welche fast alle mit Fenstern und Tiiren bemalt sind und Hiuser
darstellen sollen (siche Abbildung 67). Vor diesem Hintergrund sind
drei der character Know Hopes zu sehen, ein einzelner links und
zwei rechts. Den vorderen Abschluss der Kulisse, die damit etwa
eineinhalb Meter in den Ausstellungsraum reicht, bildet eine hori-
zontal angeordnete Kette von Erdhaufen, aus denen zum GroBteil
Blumen herauswachsen. Die Riickwand des Raumes wurde komplett
mit groBflichigen Fetzen aus Pappe verkleidet, die den Eindruck
von abblitterndem Putz erzeugen. Die gesamte Wandfliche ist mit
hunderten hellblauer (Regen)-Tropfen bemalt.

Im Bildraum sind zwei Lichtquellen installiert, eine mittig an der De-
cke, die zweite am Boden vor den Figuren, aber verdeckt von einem
der Erdhaufen im Bildvordergrund. Das Spotlicht an der Decke wie-
derum wird von einem Paar Vigel verdecke, welche auf ein unter der
Decke verlaufendes Heizungsrohr montiert wurden. Von den Augen
der Vogel aus fithren blaue Fiden in den Bildvordergrund, streifen
dabei die Hinde der Protagonisten und enden im Wurzelansatz der
Pflanze auf dem Erdhaufen vor der unteren Lichtquelle.

Die Hiuserkulisse besteht aus 30—-40 Pappkartons, die unregelmiBig
iibereinander gestapelt und in Schieflage angeordnet sind. Auch
zwischen ihnen befinden sich zusammengefaltete Kartons. Die
Vorderseiten der Kisten zeigen Umrisse von Fensterliden und Tiiren,
mit schwarzem Marker einfach und reduziert gezeichnet. Vereinzelt
finden sich auf diesen stilisierten Hiuserfronten einzelne Worte, meist
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Abb. 67: Know Hope, » Through these vacant spaces
we can see anywhere«, 20009.
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tiber den Tiiren, die, wie Schilder gerahmt, Ausdriicke tragen. Von
links nach rechts sind deutlich erkennbar: YTENTATIVE«, »BELIE-
VE«, »PLEASE«, »TRANSPARENT« und »ELSEWHERE«. Zwei
der Wortschilder der linken Bildhilfte (»BELIEVE« und »PLEASE«)
sind in Spiegelschrift geschrieben.

Die Protagonisten sind etwas rechts vom Bildzentrum positioniert,
in Hohe des Erdhaufens mit der Blume, bei der die von der Decke
kommenden Fiden enden. Alle drei Protagonisten knien und werden
jeweils im dreiviertel Profil gezeigt. Auf ihren, dem Betrachter zuge-
wandten Oberarmen, zeigen sich die Abbilder ihrer rot leuchtenden
Herzen, wihrend sie an den anatomischen Stellen Lcher tragen. Die
einzelne Figur links breitet ihre Arme in Richtung der beiden ande-
ren aus. Die Gruppe rechts erscheint in einer Umarmung miteinander
verkeilt und verbunden. Dabei greift der Hintere und GroBere dem
Vorderen, Kleineren mit seinem linken Arm in die Leerstelle seines
Herzens und damit durch den Korper hindurch. Auf der anderen
Seite angekommen, greift er nach den blauen Fiden, die sich vor
ihm von den V3geln zur Blume ziehen. Sein anderer Arm hiingt
als lebloser Stumpf nach unten. Der vordere Protagonist hilt seinen
rechten Arm wie schiitzend vor die Augen, mit dem anderen beriihrt
auch er die blauen Fiden. Ihre Stringe winden sich wie eine Schnur
um seine gekreuzten Mittel- und Zeigefinger, vielleicht als Geste des
Hoffens und damit als Anspielung auf das im Kiinstlernamen integ-
rierte "Hope«. Die vordere und dritte Bildebene besteht aus sieben, in
einer Reihe nebeneinander angeordneten Erdhaufen. Bis auf die zwei
rechts auB3en liegenden wachsen aus jedem Haufen einfach gestaltete
Pflanzen heraus, dargestellt durch einen stilisierten Stingel und einer
bis drei rote Bliiten oder Blitter.

Die Installation wird von einer braunen Farbigkeit dominiert,
nur einzeln stechen Farbakzente hervor: das Gelb der Vogel, das
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Hellblau der Tropfen und der Schnur, das kriftige Rot der Herzen
der Protagonisten; das Rot der Bliiten ist dagegen blass und wissrig,
Die den stilisierten Formen der Blumen, V3gel und Hiuser zugrunde
liegenden, einfachen Zeichnungen erinnern an Darstellungen in
Kinderbuchillustrationen. Sie alle sind eindimensional und simpel
und auf die notwendigen Umrisslinien reduziert gestaltet.

Linienhaft wirkt auch die Fadenfithrung, die den Blick durch das
Bild lenkt: von den Wurzeln der Blume entlang der Hinde der
Protagonisten bis hin zu dem fiber allem thronenden Vogelpaar und
in parallelem Verlauf wieder zuriick. Es entsteht eine Art Kegel- oder
Kreisbewegung der Blickfithrung, die sich zwischen der Achse der
Lichtquellen bewegt und das zentrale Thema markiert. »From the
bird's eyes, a feeble stream of yarn tears falls down to the ground.«*”
Die gemalten Tropfen auf der Riickwand unterhalb der Vogel sind
somit als ihre Trinen zu deuten, die in die Erde der Blumen flieB3en.
Fiir den Kiinstler verbirgt sich darin eine Lebensphilosophie, nach der
aus jedem Leid im Leben auch etwas Gutes entsteht. Das Wachsen
der Blume versinnbildlicht auch einen Neuanfang oder das Schéne
in allem Hisslichen.

Es wird zum einen mit der Verbindung von Blume und Vogel durch
blaue Fadenstringe ein Motiv aus »You are a conductor« aufgegriffen.
»Tears, something so tentative and timely, find their way into the
cracks, channeled to elsewhere«®” wird Know Hope auf slamxhype.
com zitiert, wo beide Arbeiten als Zeugnisse seines Aufenthaltes in
Rom nebeneinander ausgestellt werden. Es ist auch das Vokabular,
welches die Installationen von Stralen- und Kunstraum durch die

302 htep://slamxhype.com/art-design/know-hope-in-rome, letzter Zugriff am
06.05.2011.
303 http://slamxhype.com/art-design/know-hope-in-rome, letzter Zugriff am
17.05.2011.
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Benutzung einer verschliisselten und damit poetischen Sprache mit-
einander verbindet. Worte wie »tentative« und »elsewhere«, mit denen
Know Hope die Trinen der Vogel im Kommentar zur Stral3eninstal-
lation auf slamxhype charakterisiert®, zeigen sich als Aufschriften
der Hiuser gleich zu Anfang des angedeuteten Stadtpanoramas
und direke hinter der angeleuchteten Blume in der Installation im
Rialto. Ahnlich verhilt es sich auch mit »anywhere«, das im Ausstel-
lungstitel und im Kommentar zu »You are a conductor« auftaucht.
Dazu kommt das angesprochene Gegeniiber, mit welchem sich der
Kiinstler scheinbar als zu einer Gruppe zugehérig identifiziert; es tritt
im Ausstellungstitel, auf beiden Galeriewinden und dem Kommentar
bei Flickr zu den StraB3eninstallationen auf.** Die Wiederholung
dieser speziellen Worte in beiden Prisentationsriumen wird zu einer
Briicke, die inhaltliche Verbindungen schafft. Auch das Thema des
Ortlichen deutet sich in den erwihnten Sitzen immer wieder an: als
leere Riume (»Vacant Spaces«), das iiberall hin (>Anywhere«) sehen
Konnen, das andernorts (»Elsewhere«) und die Mittler-Riume der
»mid-areas«. Sie werden zu Synonymen fiir die Kontextzusammen-
fiilhrung zwischen Strale und Kunstraum, mit dem Verweis auf die
Rezeption zum jeweils anderen Ort. Der Betrachter wird zum aktiven
Mitgestalter, dem Vermittler zwischen diesen Welten beziehungswei-
se dem Leiter dieser Prozesse. Damit werden die Grenzen zwischen
Straflen- und Galerieraum transparent, kdnnen durch »breaking
points« gesehen werden (siche Abbildung 65). Durch die inneren

304 »From the bird's eyes, a feeble stream of yarn tears falls down to the ground [...]
Tears, something so tentative and timely, find their way into the cracks, channeled to
elsewhere.« Ebd.

305 »Wir« kénnten durch die leeren Riume {iberall hin sehen, »wir« seien unsere
Umgebung, »wir« kénnten auch durch die Bruchstiicke einander sehen, genauso wie
»Wir« ausgesetzt ins »Irgendwo« nicht sehen kdnnten, woher wir kommen.
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Bilder des Betrachters kann wihrend der Rezeption in dem einen
Raum die Erinnerung an den anderen gespiegelt werden, worauf
auch die im linken Bildrand der Innenrauminstallation dargestellte
Schrift hindeuten kdnnte. Als Spiegel des AuBBenraumes fungiert
auch die Ilusion der StraBBe in der Stadtkulisse, der realen urbanen
Umgebung von »You are a conductor«. Eine dhnliche Funktion er-
fiillen die Erdhaufen, die in ihrer Materialisthetik den Stral3enkontext
in die Galerie holen. Wihrend die Blumen sich auf der Straf3e aber
ihren Weg durch die Pflastersteine bahnen miissen, wird die Erde
als ihr natiirlicher Nihrboden im Galerieraum aufgeschiittet. Dies
kann als Kommentar zur Ausgrenzung der Natur in der Stadt und zu
ihrer kiinstlichen Ubertragung in den Innenraum verstanden werden.
Die persdnlichen, existenziellen und zwischenmenschlichen Themen
werden in diesen Installationen gleichfalls thematisiert. Besonders die
Innenrauminstallation mit ihren vielen Motiven und Metaphern gibt
Anlass, die Bilder innerhalb der Narration des sich entwickelnden
characters zu deuten: »The title refers to the heart and the placement/
missing placement of it.** Das Herz zu verlieren, bedeutet auch die
Méglichkeit, etwas Neues zu erkennen, in sich zu sehen oder es mit
etwas anderem »anzufiillenc: »in this context as a space to see places
that couldn't be seen ((anywhere().<*” Die Leere des Herzens des
kleineren Protagonisten rechts wird durch das Eingreifen des anderen
wieder an das Geschehen angebunden und mit neuer Interaktion
gefiillt. Das fehlende Herz symbolisiert darin den Schmerz, der auf
Erfahrung beruht, die Narben der Zeit werden zu Erinnerungen.

Bei derartig betrachterorientierten Botschaften liegt es nahe, die
Metapher der >vacant spaces in einem kunsthistorischen Kontext

306 Korrespondenz mit Know Hope, E-Mail vom 02.08.2010.
307 Ebd.
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auf den Begriff der »Leerstellec aus der Rezeptionsforschung zu
iibertragen. Denn durch die parallele Wahrnehmung von Stra-
Ben- und Galeriewerk im Internet und die zahlreichen Anreize
zur Kontextzusammenfiithrung desselben kommt dem Betrachter
auch eine werkverwirklichende Funktion zu. Die Strallen- und
Galerieinstallation erscheinen im Internet in einem inhaltlichen und
ortlichen Zusammenhang und kdnnen deswegen als einander er-
ginzend, aufeinander verweisend oder einander komplementierende
Teile eines Werkes verstanden werden. Der virtuelle Raum hat die
realen Raumkonstanten dematerialisiert und miteinander vernetzt.
Die Ortsspezifitit wird in einem visuellen Eindruck der Werke durch
die Bilder iibertragen, und bleibt im Prozess der Rezeptionserfah-
rung des Betrachters als ein der Street-Art inkorporiertes Konzept
erhalten. Ein zeitgendssisches Verstindnis der Multiplizitit von site,
mit welchem Kiinstler aus dem Kunstkontext eine Verbindung von
Riumen und Kontexten innerhalb ihrer Werkkonzeptionen anstreben,
bildet den Ausgangspunkt eines solchen Vorgehens ab.**® Bilder von
Street-Art in Biichern oder den Portalen des Internets, genauso wie
die mentalen, durch Texte erzeugten, fithren dieses Konzept weiter.
Thre Ephemeralitit und Ortsanbindung innerhalb des StraBenraumes
werden so aufgehoben und kénnen in neue Riume wie den White
Cube iibertragen werden. Die Kontextzusammenfiihrung kann es
Kiinstlern wie Know Hope somit auch im Kunstraum ermdglichen,
ihre Authentizitit im Sinne einer Anbindung an den StraB3enkontext

308 »In this way different cultural debates, a theoretical concept, a social issue, a
political problem, an institutional framework (not necessarily an art institution), a
neighborhood or seasonal event, a historical condition, even particular formations of
desire are deemed to function as sites.« Kwon, Miwon, Genealogy of Site

Specificity, in: One Place after another. Site specifical art and locational identity,
Cambridge/Massachusetts/London 2004, S. 28 f.
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zu erhalten. Die Rezeptionsvorgabe kann durch den Street-Artist
durch eine Betonung und Erhaltung der Anbindung an seine eigene,
fiir die Street-Art charakteristische >Art-World« erfolgen. Know
Hope steuert in diesem Zusammenhang den Rezeptionsprozess somit
durch die Moglichkeiten seiner Webprisenz wesentlich mit. Die Ent-
scheidung iiber seine tatsichliche street-credibility beziehungsweise
ihrer Relevanz fiir seine Kunst im Kunstkontext liegt letztendlich
aber im Betrachter und seinem Rezeptionsprozess (selbst), denn dieser
bleibt so unberechenbar wie die Arbeit auf der Stral3e.
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V. Fazit

»Noch immer gehoren Street Artists zu den Outlaws und Underdogs der
Kunstgeschichte. Dabei sind diese Jjungen Kiinstler die gelebte Radikalitt.
Sie fiirchten weder Polizei, noch Unfille aufgrund halsbrecherischer Ak-
tionen, sie bereisen die ganze Welt und arbeiten illega] im Stadtraum, um
ihre Botschaft zu verkiinden. Und diese Kraft und Energie, diese Lust und

1.4309

Leia'enschaft merkt man den Werken dieserjungen Wilden a

iese Bewertung der Street Art in einem renommierten Kunst-

magazin spiegelt zweierlei wider: Zum Einen ist die Kunst von
der StraB3ecin der Institution Kunst angekommen und wird von Gale-
rien, Kritik und Markt ernst genommen. Zum Anderen verweist das
Zitat auf ihre Urspriinge und ihren eigentlichen Wirkungsort, den
offentlichen Raum. Wie zwischen diesen zwei Welten eine Briicke
geschlagen und in beiden Kontexten kiinstlerisch gearbeitet werden
kann, ohne die Glaubwiirdigkeit als Street-Artist zu verlieren und
trotzdem in den Kunstkontext integriert zu sein, zeigt das Beispiel
Know Hope eindrucksvoll. Seine kiinstlerische Prigung erhilt er vor
allem durch die Street-Art und die damit verbundene >Are-Worlds,
die es ihm erméglicht, zunichst auf den StraBen Israels und den USA
zu wirken und bekannt zu werden. Das darauf folgende Schaffen im
White Cube bleibt seinem Stil treu und reflektiert insbesondere die
fiir die Street-Art typische Einbeziehung und Reprisentation des
Raumes in den einzelnen Installationen, allerdings wird ersichtlich,
dass eine vollstindige kiinstlerische Ubertragung von einem Kontext

309 Bieber, Alain, Riks Streichelzoo, in: Art. Das Kunstmagazin, 29.01.2008,
hetp://www.art-magazin.de/kunst/3616/street_art_osnabrueck, letzter Zugriff am
04.10.2010.
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in den anderen nicht vollzogen werden kann. Know Hope vernetzt
beide Riume, den des White Cube und den der Stra3e, miteinander
und schafft durch den Rezeptionsprozess und die Wahrnehmung
des Betrachters Beziehungen zwischen den einzelnen Werken
im jeweiligen Raum. Von seinem Beispiel ausgehend, wurden in
der vorliegenden Arbeit die Grenzen wie die Moglichkeiten der
Zusammenfiihrung beider Kunstwelten aufgezeigt. Im Mittelpunkt
stand dabei das komplexe Wechselverhiltnis zwischen den Wir-
kungsebenen der einzelnen Riume, dem Kiinstler, dem Objekt und
dem Betrachter sowie die Einflussnahme des Kiinstlers selbst auf den
Prozess der Raumgestaltung, der am Ende die Rezeption durch den
Betrachter bedeutet.

Wie die theoretische Einfiilhrung zu dem Thema zeigte, stellen die
Riume von Strafle und White Cube unterschiedliche Anspriiche an
und Mdéglichkeiten fiir Kiinstler und Werk dar. Die exemplarisch
vorgestellten Street-Artists zeichnen sich dadurch aus, dass sie mit
ihrer Werktitigkeit die Besonderheiten des dffentlichen Raumes zu
erfassen suchen. Die Parallelen, die sich dadurch zu Kiinstlern aus
dem Kunstkontext zeigen, die ebenfalls im ffentlichen Raum wirken
und ihn in ihre Werke einbinden, sollten die Aspekte der Kunstspra-
checverdeutlichen, mit denen die Street-Artists arbeiten. Festgehalten
werden konnte als Schlussfolgerung, dass die Kontexte, aus denen diese
Kiinstler jeweils kommen und mit denen sie in Verbindung gebracht
werden, letztendlich dariiber entscheiden, ob es sich im &ffentlichen
Raum um Street-Art, Grafitti oder institutionalisierte Kunst handelt.
Die Mdglichkeiten der Rezeption durch den Passanten beziehungs-
weise die Negierung desselben als Kunstbetrachter gewihrleisten
diesen Transformationsprozess von Alltags- zu Kunstwahrnehmung
aber keinesfalls. Der White Cube wiederum lenkt als Raumkontext
die Wahrnehmung direkt auf die Kunstrezeption. Street-Artists
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miissen sich hier an die physischen, sozialen und 6konomischen Be-
dingungen anpassen. Trotzdem, und das sollte das Beispiel von Know
Hope zeigen, sind Kiinstler wie er darum bemiiht, dem Betrachter
im White Cube den Kontext der Strae in Erinnerung zu rufen und
dadurch eine Verbindung zwischen beiden Kunstwelten herzustellen.
In diesem Sinn ist ein Kennzeichen der Werke Know Hopes in
Kunstinnenriumen, dass sie vielfach mit dem Sujet Stralle oder dem
offentlichen AuBenraum arbeiten. Dies zeigt sich in verschiedenen
Bildelementen, insbesondere den Hintergriinden seiner Kollagen von
Art realer Abbildungen aus Zeitschriften oder von Fotografien, die
er, wie in der Carmichael Gallery, zu ganzen Kulissen ausgestaltet.>'®
Wie auf einer Biihne bilden sie dort eine Stral3enszene ab, die durch
die dullere Raumgestaltung wie die inneren Zugangsbedingungen
des Betrachters zum Werk kontextualisiert wird. Den rezeptionisti-
schen Idealfall bildet hier ein mit Know Hopes Werk auf der Stral3e
vertrauter Betrachter, der die Rezeptionsvorgaben des Kiinstlers als
Hinweis auf eine Verbindung zum StralBenraum versteht. Dafiir fiihrt
Know Hope in der Galerie seine stilistisch erkennbaren Zeichen
weiter, die sich in der von ihm eingefiihrten Ikonographie, den Ma-
terialien und medialen Verbindungen zwischen Bild und Text zeigen.
Sie werden innerhalb des Rezeptionsprozesses zu Reminiszenzen
der Strafe mit physischer, mentaler oder atmosphirischer Wirkung,
Die Installationen werden zu riumlichen Erfahrungen, die sich vom
White Cube auf die Straf3e ausweiten.’'! Eine Einflussnahme auf den

310 »In the gallery pieces the photographic backgrounds function as a substitute
for the urban background which is provided organically in the street works.«
Besprechung einer Ausstellung von Know Hope bei X-Initiative in New York
(2009), http://www.artiscontemporary.org/features_detail.php?id=87, letzter Zugriff
am 26.06.2011.

311 Vgl. Geimer, Peter, Theorie der Gegenstinde: Die Menschen sind nicht mehr
unter sich, in: Huber, J6rg (Hg,), Person/Schauplatz (Reihe Interventionen 12),
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Betrachter wird hier méglich, die auf der StraB3e nicht gewihrleistet
ist. Der Kiinstler verwirklicht darin eine besondere Raumerfahrung,
die aber immer nach der Erweiterung dieses Raumes nach aullen
sucht. Die Richtung der Rezeption bestimmt letztendlich jedoch
der Betrachter selbst beziehungsweise der Kontext seiner eigenen
Zugangsbedingungen zum Werk.

»The piece itsel/f even when completed at home isn'tfully completed, in
my eyes. The placing in a certain environment gives both the piece and its
Surroundings a new meaning, and thefact that it is >tran5planted< as part
of some sort of collective reality, one which everybody experiences through
their own perspective, »wearing the glasses of their personal experiences, is
a beautiful thing in my eyes.*?

Der Betrachter, der sich fiir Kunst auf der StraB3e interessiert und des-
wegen Ausstellungen besucht, die die Street-Art zum Thema haben,
nimmt eine gewisse Erwartungshaltung mit in die Galerie. Die im
Werk angelegten Hinweise werden zu Ausldsern einer Kontexther-
stellung zwischen Strale und White Cube. Die Materialisthetik
spielt als Assoziationskraft in diesem Prozess eine starke Rolle.’
Auch etablierte Installationskiinstler wie Ilya Kabakov nutzen in Aus-
stellungen solche Effekte, um die speziellen Kontexte der gezeigten
Gegenstinde zum Teil der Wahrnehmung vor Ort zu machen.
Street-Artists rechnen in Galerien mittlerweile mit einem Pub-
likum, das, wie sie selbst, zu den >Kontextwechslern«< zihlt. Auch

Ziirich/New York 2003, S. 209-222.

312 Know Hope, http://www.flickr.com/photos/thisislimbo/464350078/in/set-
72157600228504290, letzter Zugriffam 05.01.2008.

313 »The use of cardboard makes the content of the pieces physical — the urgency
of creating temporary art for the street, and the liability and rough fragility of the
same struggle addressed before.« Besprechung einer Ausstellung von Know Hope bei
X-Initiative in New York (2009), http://www.artiscontemporary.org/features_detail.
php?id=87, letzter Zugriff am 26.06.2011.
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der Kunstmarkt kommt dieser neuen, an Street-Art interessierten
Generation der Betrachter und Kunstkiufer auf unterschiedliche
Weise entgegen. Es liegt die Vermutung nahe, dass die Kontextzu-
sammenfiihrung von Street-Art und White Cube von den Kiinstlern,
Kuratoren, Galeristen etc. intentional gelenkt wird. In den meist unter
dem Label »Grafhti, >Street-Art< oder >Urban-Art« statthndenden
Prisentationen finden sich sowohl innerhalb, als auch auB8erhalb der
Ausstellungsriume Beziige zum Stral3enkontext. Als Vorbereitung
der Erwartungshaltung kdnnen Ausstellungsankiindigungen fungie-
ren, wie die fiir den durch seine interventionistischen Aktionen im
urbanen Raum bekannten Brad Downey, in denen darauf verwiesen
wird, dass er in seinen Werken das Thema des Schwelleniibertritts
zwischen Sffentlichem und privatem Raum aufbereitet.’'*

Auch Olafur Eliasson spielt auf den Auflenraum der Stadt an,
beispielsweise indem er, dhnlich wie Downey, Versatzstiicke von
der StraBle in den Ausstellungsraum einftigt.>> Fiir Eliasson ergibt
sich daraus eine Mdglichkeit, das Verhiltnis von Prisentation und
Reprisentation in Verbindung mit der Rolle, die Kunst in dieser
Wechselbeziehung spielt, wieder neu zu iiberdenken und die Frage

314 »Unter Verwendung gefundener und vergessener Uberreste stidtischer
Architektur definiert Downey 6ffentliche Objekte neu und fiigt sie erneut in die All-
tagslandschaft ein. Diese temporiren Briiche, die wenige Minuten oder monatelang
bestehen bleiben, spielen mit den Wechselbeziehungen zwischen Individuen, die
sowohl dffentlichen als auch privaten Raum bewohnen.« Ausstellungsankiindigung
auf der Web-Seite von Reinkingprojekte fiir »Brad Downey — Broken Horizonts,
vom 28.08.2009, Ende o. A., http://www.reinkingprojekte.com/de/2009/03/
broken-horizons.html, letzter Zugriff am 19.11.2010.

315 Im Berliner Martin Gropius-Bau zeigte er Aufnahmen eines verspiegelten
Lastwagens bei seiner Fahrt durch Berlin und pflasterte die Wege der Ausstellungs-
begehung mit Betonplatten. Vgl. auch den Ausstellungskatalog: Birnbaum, Daniel
(Hg.), Olafur Eliasson: Innen Stadt Auflen, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung
im Martin-Gropius-Bau Berlin vom 29.04.2010-09.08.2010, Berlin 2010.
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aufzuwerfen, ob Museen und Galerien wirklich eine zeitgemille
und »entscheidende Schnittstelle zwischen Architektur, Werk und
Publikum«'¢ darstellen kénnen.

Die Street-Artists erweitern mit der Ausstellung im institutionali-
sierten Kunstkontext zwar ihre Prisentationsméoglichkeiten, nutzen
die Stral3e aber dariiber hinaus als Alternative zu den Riumen des
White Cube weiter und nehmen ihre Betrachter dorthin mit. Darin
begriindet sich auch ihre Authentizitit, die bei den Grathti-Writern
noch gleichbedeutend war mit der absoluten Abwendung von
Kommerz und White Cube, von den Street-Artists aber zugunsten
einer gewissen Selbstvermarktung modifiziert werden konnte. In
diesem Zusammenhang spielen die Riume des Internets eine grof3e
Rolle, da sie den Street-Artists Mdglichkeiten und Alternativen bieten,
um ihre ortsspezifischen und ephemeren Arbeiten durch Fotogra-
fien von Ort und Zeit zu 18sen und daraus Prisentationsmappen
ihrer Arbeiten zusammenzustellen, die auch die Werktitigkeit im
StralBenraum belegen und damit die >Loyalitit zur StraBBe« — ihre
credibility als Street-Artists — erhalten. Diese Plattformen geben Know
Hope wie anderen Street-Artists die Chance, ihre Unabhingigkeit
von Galeristen, Managern, Kunsthindlern etc. zumindest in einem
gewissen Mal3 beizubehalten und ihre Verbindungen zu anderen
Kontexten selbst zu wihlen. Das Internet erlaubt es ihnen weiterhin,
eine spezielle und weltweite Fan-Gemeinde zu erreichen, die sich
von den Prisentationsformen der Street-Art im Netz angesprochen
fiihlt und fiir die die Werke damit, geldst von ihrem tatsichlichen
Entstehungsort, greifbar werden. Der Ort wird dematerialisiert,
die Zeit, die zur Ephemeralitit dieser Werke beitrigt, eingefroren.

316 Eliasson, Olafur, A Laboratory of Mediating Space, Katalog zur gleichnamigen
Ausstellung, vom 02.06.—20.07.2006 im Pfefferberg Berlin, Betlin 2006, S. 5.
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Beides bleibt als Eindruck dokumentiert und durch den Raum des
Internets zu jeder Zeit von iiberall zuginglich. Street-Art schafft sich
so Wege, ihren Kontext iibertragbar zu machen. Anders als an den
Ausstellungskontext des White Cube gebundene Kiinstler konnen die
Street-Artists damit ein wesentlich breiteres Publikum erreichen und
ihren Status als Kiinstler von der Straf3e international festigen. Mit
den Kiinstlern kooperierende Fotoportale werden Plattformen fiir die
Verbreitung wie die Anerkennung von Street-Art und damit in ge-
wisser Hinsicht auch zu ihren Institutionen.’'” Ein Street-Artist bleibt
somit auch im White Cube »authentisch, solange er vom kulturellen
Kapital seiner >Street-Art-World« profitiert. Die Subjektivitit dieser
Einschitzung demonstriert aber auch einen Umgang mit Street-Art,
der sie letztendlich auf dem Kunstmarke vielfach auf ihre stilistischen
Implikationen und ein Image reduziert.’'*

Street-Art stellt, dem Verstindnis dieser Arbeit nach, weder eine
»Endstation¢, noch ein Genre im White Cube dar. Sie definiert
vielmehr eine kiinstlerische Bezugnahme auf die sich im urbanen
Raum abzeichnenden Gegebenheiten. Sie wird nicht von »au3enc an
diesen Kontext herangetragen, sondern fiigt sich als Teil davon in
diesen ein. Die Werke verschmelzen mit dem Raum, vergehen darin

317 »Wenn ein Bild nur eine Stunde an einer Wand in Berlin hingt, kann es durch
ein einziges Foto in den Archiven des Internets unsterblich werden. Und dies
geschieht, ohne von Kunsthistorikern fiir eine Publikation oder gar den Ankauf
durch ein Museum fiir das kulturelle Archiv auserwihlt worden zu sein. Durch
zunichst Tausch und schlieBlich gezielte Selektion konnte sich eine alternative
Verbreitungsstrukeur fiir Kunst herausbilden.« Derwanz (2010a), S. 219.

318 »The commercial success of urban art at galleries and major auction houses
demonstrates that the appropriated aesthetics of street artworks can work in this new
institutional site without losing credibility among collectors.« Bengtsen, Peter, Site
Specificity and Street Art, Lund University 2011, Disserationsprojeke, Text ist der
Autorin durch den Verfasser zur Verfligung gestellt worden.
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und konstruieren sich und ihn durch die dort prisenten Dynamiken
immer wieder neu. Die Prisentationsebene des Internets kann die
Kontexte von Stralen- und Galeriearbeit miteinander parallelisieren.
Nichtsdestotrotz muss das digitalisierte Bild im virtuellen Raum des
Internets immer nur auf die Erfahrung des Werkes vor Ort verweisen.
Der Nicht-Kunstraum stellt das Werk der Street-Art in einen beson-
deren Zusammenhang, der die Bruchstellen zwischen Kunst- und
Alltagsraum und in der damit verbundenen Wahrnehmung zwischen
privatem und Sffentlichem Besitz von Kunst und zu diesen Riumen
selbst offen legt. Die Leerstelle¢, welche, wie die Werkbesprechungen
von Know Hopes Arbeiten gezeigt haben, fiir den Betrachter daraus
entsteht, stellt die Moglichkeit dar, eine Gleichwertigkeit in der
Difterenz dieser Riume abzubilden. Sie kann dariiber hinaus als
eine weitestgehend vom Kunstkontext unabhingige Kunstform
in einem Nicht-Kunstraum neue Handlungsriume entwerfen, die
nicht nur den Kunstbetrachter, sondern auch den Biirger zu anderen
Sichtweisen und Einflussnahmen auf sein Umfeld bewegen kdnnen.
Die Kunst von Street-Artists wie Know Hope kann in diesem Sinn als
Chance begriffen werden, die Riume von Kunstwahrnehmung und
Offentlichkeit zu erweitern.
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