FIELDWORK

| Standort vorschlagen oder gar vorschrei-
ben. Niemand kann far mich bestimmen, wo
ein Monument stehen soll. Vielmehr geht es
bei meinem Monumentbegriff darum, den
Standort zu bestimmen als Verpflichtung
gegeniiber dem Kunstwerk und als Enga-
gement gegeniiber seiner Behauptung.
ment sein? Der Standort des Monuments ist eine zen-
Thomas Hirschhorn: Meine Uberlegungen  trale Aussage, er ist Form. Deshalb ist der
sum Monument sind vielféltig, denn ich Standort des Monuments eine kiinstlerische
will einen neuen Begriff des Monuments Entscheidung. Es ist keine historische, dko-
schaffen. Mein Begriff ist neu in Bezug auf nomische oder kulturelle Wahl. Es ist eine
Widmung, Standort, Zeitdauer und Produk- kiinstlerische oder politische Entscheidung.
tion des Monuments. Beziiglich Widmung  «Politisch» im Sinn von Kunst, die glaubt
ist mein Begriff neu, weil ein Monument als Kunst etwas verdndern zu koénnen, die
etwas ist, was von einer einzelnen Person als Kunst etwas verandern will, und die als
oder einer Gruppe von Personen jeman-  Kunst etwas verandern kann — nicht im Sinn
dem gewidmet ist. Das Monument muss von «politischer Kunst»! Die Entscheidung
aus Liebe einer einzelnen Person oder einer flr einen Standort ist eine wesentliche und
Gruppe von Personen entstehen. Ich denke, deshalb politische Entscheidung, denn der
dass nur ein Monument, das aus Liebe Standort macht bereits das Monument aus.
jemandem gewidmet ist, Sinn ergeben kann. Er ist etwas Grundsatzliches. Er ist Form.
Kein Monument kann im Auftrag von jeman- In Bezug zur Dauer ist mein Begriff des
dem oder als Wunsch fiir jemanden gemacht Monuments deshalb neu, weil ein heuti-
werden. Ich als Kinstler kann mich keiner ges Monument nur als etwas Prekires ent-
Autoritat unterwerfen. Der einzige Grund, stehen und nur in seiner Prekaritét existie-
ein Monument zu machen, muss Liebe sein — ren kann. Mein Monument muss deshalb
gerade weil Liebe nicht begriindet werden eine prekdre Form haben. Es soll eine zeit-
muss und iiber Liebe nicht argumentiert lich limitierte Dauer haben, und &s muss
werden kann. Liebe gibt es ohne Erklarung. sich in dieser vorbestimmten Zeitdauer als
Ein Monument darf keine andere Legitimitat Monument behaupten. Kein Material, keine
haben, auBer ein Kunstwerk zu sein, und ein Arbeitstechnik, keine Dimension, keine Ab-
Monument darf keine andere Ehrung sein, sicherung und keine SchutzmaBnahme sol-
aufer sich als Kunstwerk zu behaupten. Die len das Monument vor seiner Prekaritat
Kunst wird geehrt, nur sie. Es kann nicht bewahren. Es geht im Gegenteil darum, sich
sein, dass von einer Autoritat bestimmt wird, dem Prekéren offensiv zu stellen. Der Begriff
welche Person, welches Werk oder wel- «prekér» ist das Gegenteil des Begriffs
che Tat ein Monument «verdient». Niemand «ephemer». Das Prekire lebt. Es will,
hat es «verdient», ein Monument zu erhal- muss und wird leben. Es kampft fir seine
ten: Kein Werk, keine Tat «verdient» ein Existenz, fir sein Uberleben. Seine Logik
Monument. Nur die Kunst verdient es, dass st das Leben. Im Gegensatz dazu ist die
man fiir sie arbeitet und sie nicht verrat. \ch  Logik des Ephemeren der Tod — der durch
glaube, dass nur ein Monument, welches aus die Natur vorbestimmte Tod. Die Logik des
Liebe entsteht, ein Monument ist, das dau- Uberlebens beim Prekédren interessiert mich,
ert, welches (iber das Objekt hinaus dauert. da es ein anderes Wort ist fiir das Absolute,
Als Kinstler kann ich nur ein Monument fur  fir Dringlichkeit und Notwendigkeit. Das
jemanden machen, den ich liebe. Liebe ist Prekare und zeitlich Begrenzte ist gerade
Behauptung. Liebe ist schon cine Form an das, was dem Monument seine Dauer, seine
sich, und die Widmung ist deshalb Form des
Monuments.
Mein Begriff des Monuments ist neu in
Bezug auf den Standort, weil die Ent-
scheidung fur den Standort eines Monu-
menis eine Entscheidung sein muss, die
nur von einer einzelnen Person oder von
der Gruppe getroffen werden kann. Ich
gehe davon aus, dass es keinen idealen
Standort fir ein Monument, fiir Kunst im
&ffentlichen Raum, fir Kunst allgemein gibt.
Vielmehr geht es darum, dass jemand duktio
sich fir einen Standort entscheidet. Es ist
eine wichtige Entscheidung, da die Stand-
ortmdglichkeiten im &ffentlichen Raum un-
begrenzt sind. Diese Entscheidung ist Form.
Deshalb ist der Standort des Monuments

(Juli 2016)

Kathleen Biihler: Was sind deine Uber-
legungen zum Monument bzw. Denkmal?
Wird die Robert Walser-Sculpture ein Monu-

Prekire als Form. Diese Form erbffnet neue

schon Teil des Monuments. Der Standort Verstindnis von prekérer Kunst im offentli-
chen Raum ist nichts unwichtig, sondern es

kann alles wichtig sein. Es gilt wach zu sein,
aufmerksam zu sein und die Augen offen zu
halten. «Prisenz und Produktion» in ihrer
prekaren Form ist Behauptung des Hier und
Jetzt. Es gili physisch da zu sein, hier und Begriff neu auszufillen.

sagt etwas aus. Er bedeutet etwas. Er sagt
und bedeutet alles. Ich denke, es ergibt kei-
nen Sinn, Monumente heute auf zentra-
len Platzen, in Parkanlagen oder vor offi-
ziellen Gebduden zu errichten. Auch hier
kann mir als Kinstler keine Instanz einen
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Unendlichkeit gibt. Deshalb verstehe ich das

Perspektiven und eine neue Dynamik, wie die
Méglichkeit von «Présenz und Produktion».
«Prisenz und Produktion» ist eine Leitlinie
oder eine Schlagrichtung, die ich aus meiner
Erfahrung mit Kunst im Sffentlichen Raum
abgeleitet habe. «Priasenz und Produktion»
heiBt: meine Prisenz und meine Produktion
vor Ort die ganze Zeit wahrend der ganzen
Dauer des Projekis. «Prdsenz und Pro-
n» schopft sich aus dem Prekaren. Alle
meine rund 70 Kunstwerke im offentlichen
Raum sind prekédre Kunstwerke. «Prekare Robert Walser-Sculpture ein «Prasenz- und
Kunstwerke» sind Projekte, in denen jeder
Moment wichtig ist oder wichtig sein kann,
in denen nichts unwichtig ist. Bei meinem Publikum und mit ihm arbei
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jetzt. Es gilt seinen Kérper zu geben, des-
halb ist «Prasenz und Produktion» eine Form,
welche Social Media iibersteigt. «Prisenz
und Produktion» ist eine Erfindung.
Mein Begriff des Monuments ist neu in
Bezug zu seiner Produktion, weil ich will,
dass das Monument Erinnerungen pro-
duziert durch die Einbeziehung und unter
Mitwirkung von Bewchnertinnen und Be-
sucher*innen. Das Monument produziert
durch seine zeitliche Begrenztheit, durch
seine Widmung, durch seinen Standort,
durch «Prisenz und Produktion» und durch
die Implikation der Bewohner*innen und
Besucher*innen Erinnerung an sich. Ich als
Kinstler muss durch meine Arbeit dafdr
die Konditionen schaffen. lch kann das,
wenn die Form der Arbeit so klar ist und so
stark strahlt, dass Erinnerung losgeldst vom
Objekt der Erinnerung zum harten Kern des
Monuments wird. Es kann die Erinnerung
an eine Person, an eine Tat aber auch an
das sein, was durch das Monument in sei-
ner begrenzten Dauer aufgebaut wurde. Es
muss jedoch immer etwas sein, was Uber
Erinnerung hinausgeht. Das Monument, das
mich interessiert, soll Begegnungen ermog-
lichen. Es soll eine Person, ein Werk oder
cine Tat neu denken lassen, und es soll ein
Ereignis erzeugen. Ein Ereignis ist etwas, was
entsteht, ohne geplant zu sein. Das Ereignis
bei meinem Monumentbegriff ist etwas, was
ohne Planung, Garantie, Voranklindigung
und Zeugen stattfinden kann. Erinnerungen
erzeugen st Produktion. Begegnungen
schaffen ist Produktion. Erinnern ist Pro-
duktion. Das ist der neue Gedanke und das
ist, was der neue Begriff «Monument» pro-
duzieren kann: Erinnerung als Form, die
durch das Monument und den sich an ihm
Beteiligten geschaffen wurde. Ein anderes
Wort fiir Erinnerung ist Freundschaft.
Die Robert Walser-Sculpture ist eine Skulp-
tur, wie ihre Bezeichnung verrat. Die Robert
Walser-Sculpture ist deshalb kein Monument,
weil meine Monument-Serie (Spinoza-Monu-
ment, Amsterdam 1999; Deleuze-Monument,
Avignon 2000; Bataille-Monument, Kassel
2002; Gramsci-Monument, New York City
0013) abgeschlossen ist. Aber fur mich
z#ihlen alle Erfahrungen, die ich mit der
Monument-Serie gemacht habe, auch flr
dieses Skulpturprojekt. Sie sollen in die
Skulptur einflieBen. Es ist eine Skulptur, wel-
che die Gedanken zum Monument oder zum
Denkmal in sich trdgt und diese versucht
weiterzuentwickeln, Aus diesen Erfahrungen
schépfe ich die Kompetenz, eine Skulptur fir
Robert Walser zu erschafien. Es wird eine
Skulptur mit der gleichen Schlagrichtung
wie die Monument-Serie. So ist auch die

Produktionsprojekt». lch will mit der Robert
Walser-Sculpture fir ein «nichtexklusives”
ten, ich will, dass
die Skulptur einen «kritischen Corpus? bil-
det, und ich liebe Robert Walser. Meine Arbeit
wird eine Hommage an Robert Walser un

sein Werk. Ich nenne diese Arbeit «Skulptur?
weil jeder Mensch den Begriff «Skulptu™
versteht. Es liegt an mir als Kiinstler, diesen
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meing Arbeit «Skulptur», weil das ei

Begriff ist. Ein Begriff, den alle vr;:sftfeehn:r:
upd rder sich an die Geschichte der Skulptur,
die Jch bejahe, anlehnt. Ich will aber mei-,
nen eigenen Begriff von Skulptur prégen

(August 2016)

(September 2016)

(Dezember 2016)

V\_!enn du zusammen mit den Bieler*innen
eine Skulptur aufbaust, die auf deren
Mitarbeit und Mitwirkung beruht, wie ver-
stehst du dann fiir dich den Autorenbegriff?
Wo beginnt die Tatigkeit des Kiinstlers un(;I

Raum mit i . Raum wie in d ituti ;

: nit sich bringt, weil . er Instifution einverstan- wo si e G i L

ile Kraft der Kunstgaufecliiees;\liiiiumtie;’ dazf o EI,:'em! y it ihr kooperieren zu kdn- k:n:ll:itdlechI::)ﬁeR Z;‘uw I«J:ka 1" (gaedr
un \ 3 r nen. Ei : ? Auf welc i i
Bund a0t das EirsehlisBerdsEas Kirst inverstanden zu sein bedeutet aber hier dein Verstédndnis von «uneg:i:ilstirﬂljer?;

nicht, die Realitdt gutzuheiBen. Ich nenne unteilbarer Verantwortung» hinein?
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«Jekami» ist etwas, was ich ernst nehme.
Denn tatséchlich «kann jede/r mitmachen»
beim Dialog und bei der Konfrontation mit
der und durch die Kunst. Grundsétzlich ist
es etwas Positives, wenn alle mitmachen
wollen! Ich bin demnach nicht gegen das
Prinzip «Jekami» und ich habe nichts gegen
die, die mit «Jekami» operieren. Mitmachen
kénnen, mitmachen wollen ist schon und
gut, aber «Wobei mitmachen?» ist die wirk-
liche Frage. «Jekami» zeugt denn auch vom
Abgrund unserer Bedeutungslosigkeit und
der Angst davor, diesen Abgrund zu kqn-
frontieren. Es liegt an mir als Kinstler, die-
sen Abgrund nicht zu leugnen und ihn auch
nicht liberbriicken oder auffiillen zu wollen.
Es liegt an mir, diesen Abgrund zu konfron-
tieren, indem ich mit «Jekami» einverstan-
den bin. Das heift nicht es gutzuheiBen,
sondern seine verbindende und integrie-
rende Geste als konstitutiv fir die Kunst zu
verstehen. Was ich tue. Deshalb interessiert
mich «Jekami». Ich muss aber als Kunstler
der Frage «Wobei mitmachen? Wozu mitma-
chen?» Form geben. «Jekami» ist deshalb
keine Richtlinie fir mich. Wenn ich etwas
Neues schaffen will, muss ich als Kinstler
meine eigenen Richtlinien erfinden. lch kann
keine bestehenden Begriffe libernehmen,
weil sie nicht mehr greifen. Meine Begriffe
sind «Prisenz und Produktion», «nichtex-
klusives Publikum», «Energie: Ja! Qualitét:
Neinl» oder «ungeteilte Autorschaft». Die
Richtlinie «ungeteilte Autorschaft» habe ich
als Konsequenz zu meinen Arbeiten mit
«Prasenz und Produktion» im o&ffentlichen
Raum, aber auch in der Institution erfun-
den. Das Modell «ungeteilte Autorschaft»
habe ich neu wihrend meines Prisenz-
und Produktionsprojekts Flamme éternelle,
2014 im Palais de Tokyo in Paris, entworfen.
«Ungeteilte Autorschaft» heift Autorschaft
fiir das Ganze, flr alles iibernehmen. Im
gffentlichen Raum oder in einer Institution
kann ich meine Arbeit, die auf Prasenz und
Produktion basiert, nicht alleine machen.
lch brauche Hilfe, ich muss um Hilfe ersu-
chen. Diese Hilfe kann von den Anwochne-
rxinnen, von den Besucher*innen, von den
Passant*innen, von denen, die mitmachen
wollen, kommen. Wenn sie sehen, dass
ich im gleichen Raum wie sie fir mein.e
Arbeit, mein Projekt kidmpfe, dass ich pré-
sent bin, mich als Autor 100-prozentig inves-
tiere und als Autor etwas produziere. Dann
kann das Prinzip «ungeteilte Autorschaft»
in Gang gesetzt werden, indem jemand zu
mir sagt: Ich bin auch ein/e Autor*in! 1_3a,
wo «Jekami» zum bloBen Mitmachen ein-
ladt, da fordert das Prinzip «ungeteilte
Autorschaft» zu behaupten, selbst Autor®in
zu seinl Dies zu behaupten, bedeutet «unge-
teilte Autorschaft» und damit 100-prozen-
tige Autorschaft und Verantwortung zu Ubgrw
nehmen. Erst wenn es 100-prozentig ist, ist
es zugleich «ungeteilt». Alles wird auf diese
Weise multipliziert, vergroBert und vermehrt,
nichts wird geteilt, verkleinert oder geschma-
lert. «Ungeteilte Autorschaft» ersetzt den
veralteten, miiden und vor allem den fal-
schen Vergleich mit dem Kuchen, der geteilt
werden kann. Die Idee des Kuchenteilens
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suggeriert, dass alles vermindert werden
kann, also immer weniger Verantwortung,
immer weniger Autorschaft Ubernommen
werden muss. «Ungeteilte Autorschaft» ist
dagegen das neue und dynamische Modell.
Es ist uneingeschrinkt und unbegrenzt. Es
kann sich laufend ausbreiten und sténdig
erweitern. Eine 200-prozentige, 300-pro-
zentige, eine 1000-prozentige Autorschaft
wird moglich! Die Logik des Unbegrenzten
und Unteilbaren wird mit «ungeteilter Autor-
schaft» gestirkt, gleichzeitig widersetzt sich
die «ungeteilte Autorschaft» der Logik der
Schmaélerung und Verkleinerung. Deshalb ist
«ungeteilte Autorschaft» eine dynamische
Bewegung statt einer buchhalterischen
Stagnation. Der Begriff schafft Energie, er-
zeugt eine Dynamik «Ungeteilte Autor-
schaft» ist das Gegenteil von «Jekami».
«Jekami» gibt keine Energie, weil «Jekami»
sich selbst gentigt.
Wihrend der Feldforschung flir die Robert
Walser-Sculpture in Biel sage ich den Leuten,
dass ich das Kunstprojekt mit ihnen machen
méchte. Ich weiB, dass ich als Kiinstler nicht
die AnmaBung haben kann, ihnen zu hel-
fen, sondern brauche vielmehr ihre Hilfe, um
mein Kunstwerk zu machen. Entscheidend
ist, dass ich um Hilfe bitte. Ich kann meine
Arbeit nur mit ihrer Hilfe machen, kann mein
Projekt nur mittels «ungeteilter Autorschaft»
verwirklichen. «Ungeteilte Autorschaft» ist
die Energie, die zur Realisierung der Am-
bition der Robert Walser-Scuipture fiihrt.
Das Ziel oder die Ambition von Kunst ist
ein Ubergeordnetes Ziel und eine unbe-
grenzte Ambition. Das Ziel fir die Robert
Walser-Scuipture in Biel 2018 ist, die
Erinnerung an den Schriftsteller wachzu-
halten, Begegnungen zu ermdglichen, ein
Ereignis zu erzeugen und Robert Walsers
Werk und Leben neu zu denken. Als Kiinstler
muss ich «ungeteilte Autorschaft» vorle-
ben und diesen Begriff Uber alles stellen.
Ja, ich muss «ungeteilte Autorschaft» (ber
«Jekami», «participatory art», «community
art», «social art» stellen und hochhalten.
Wenn ich das schaffe, konfrontiere ich den
Abgrund unserer Bedeutungslosigkeit - ver-
kérpert unter anderem durch «Jekami» -
mit der Macht der Kunst. Es ist eine fron-
tale Konfrontation mit Kunst als Kunst. Ohne
Anspruch auf Funktionalitdt, ohne Anspruch
auf ein Resultat, ohne Anspruch auf Erfolg —
aber nicht ohne Ziel, Ambition und Utopie.
Ich glaube, dass Kunst, weil es Kunst ist,
den entscheidenden Unterschied zu den
dsthetischen, kulturellen und politischen
Gewohnheiten erbringen kann. Ich glaube,
dass mit und durch Kunst jeder angespro-
chen und einbezogen werden kann: eins zu
eins. Und ich glaube, dass Kunst auf abso-
lute Gleichheit setzt. Als Kinstler muss ich
deshalb zuerst von der Gleichheit durch und
in der Kunst (iberzeugt sein. Nur wenn ich
davon iiberzeugt bin, besitze ich auch das
Werkzeug, um dem Anderen als Gleichen zu
begegnen. Dem Anderen, dem/r anderen
Autorin begegnen, heifit aber auch, aus-
schlieBlich auf die Freiheit der Kunst als abso-
luten Anspruch insistieren. Mit «ungeteilter
Autorschaft» kénnen, dirfen und miissen
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keine Kompromisse gemacht werden. Ein/e
Autor*in zu sein und diese Behauptung zu
wagen, braucht Mut. Es braucht Willen,
emanzipatorische Risikobereitschaft, Kop__f-
losigkeit, Energie und die Bereitschaft (.;.iafur,
100-prozentig die Verantwortung zu Gber-
nehmen. Das ist der SchlUssel, womit «un-
geteilte Autorschaft» Verschlosse.nes, Ver-
borgenes, Grazie und Geheimnisse agf-
schlieBt. Was mich am meisten freut, ist,
wenn jemand sagt: «Ich bin der/die Autor*in,
wir sind die Autoren*innen. Es ist meine/
unsere Arbeit, es ist mein/unser Projekt, es
ist meine/unsere ldee, und es ist meine/
unsere Mission!»

v
(Januar 2017)

Weshalb bist du von der Gleichheit in der
Kunst iiberzeugt? Was meinst du genau
damit, und wie bist du zu dieser Uberzeu-
gung gelangt? .
Ich glaube an Gleichheit. Ich wei vom
Gleichen, das wir alle teilen, und ich weil}
von all den Unterschieden, die wir.mit uns
tragen. Ich bin (iberzeugt, dass Gleichheit
eine der Konditionen flir Kunst ist. Ich gehe
immer von Gleichheit aus, wenn ich Kunst
mache und mich mit Kunst beschéftige. lch
weil aber, dass Gleichheit nie von vorn-
herein gegeben ist, sondern fir Gleichheit
gekdampft und bezahlt werden muss, a}uch
in der Kunstwelt. Daher mache ich einen
Unterschied zwischen Kunstwelt und Kunst.
Warum sollte es auch anders sein in der
Kunstwelt als in der restlichen Welt? Fir
Gleichheit muss man immer und (berall ein-
stehen. Gleichheit fordert von mir, dass ich
mich aufrichte und emanzipiere. Aber als
Kiinstler gehe ich immer von Gleichheit aus,
wenn ich mich mit Kunst beschaftige oder
selbst Kunst mache. Es gibt heute keinen
Grund, sich anders als mit dem Anspruch
von absoluter Gleichheit mit Kunst zu
beschaftigen. Wire diese Kondition nicht
erfillt, wiirde alles Revolutionére, alles
Emanzipatorische, alles Widerstéandige und
auch jeder Spaf von der Kunst abfaHen: Ich
sage nicht — ich bin schlieBlich nicht naiv —,
dass in der Kunstwelt Gleichheit herrscht,
aber ich behaupte, will und habe den
Anspruch, dass unbedingtes Strebe_n nach
Gleichheit in der Kunstwelt gefordert ist, w_ell
Kunst als Kunst auf Gleichheit aufgebautnlst.
Jenseits jeder Realitatsflucht behaupte ich,
dass Kunst auf Gleichheit basiert und nur
deshalb die Macht hat, mit dem/r Apderen
einen Dialog oder eine Konfrontation zU
provozieren, von eins zu eins. Jede wirk-
lich gute Kunst trigt dieses Element der
Gleichheit in sich. Denn Kunst ist, weil si€
Kunst ist, universell. Universalitat bedeut§t1
Gerechtigkeit, Gleichheit, Wahrheit und die
eine Welt. Ich denke an die Arbeit von Marce!
Duchamp oder Louise Bourgeois u_nd frage:
«Wie kann ich mit diesen Arbeiten die-
ser Kinstlertinnen in Beriihrung kommen
wenn nicht von gleich zu gleich?> Ich bl?
von der Gleichheit in der Kunst Gberzeugh

weil ich sie durch mein Angesprochen-
Sein durch die Kunst erleben kann und
konnte. So erst bin ich zur Kunst gekom-
men. Deshalb auch mein Engagement,
selbst eine Arbeit zu machen, die nieman-
den ausschlieBt, sondern alle einschlieBt
und nie einschiichtert. Deshalb mein Wille,
Form zu geben - so angreifbar, so pgrekr,
so unstabil sie ist —, eine Arbeit, die auf der
Uberzeugung zu Universalitat, Gerechtigkeit,
Gleichheit und Wahrheit beruht Mit jeder
meiner Arbeiten will ich eine universelle
Form geben, und ich frage mich: «Kénnte
es nicht sein, dass im Prekéren — das heute
von so vielen Menschen geteilt wird — die
Gerechtigkeit, das Verbindende und das
Gleichwertige liegt und kénnte es nicht da
liegen, das Politische?» Als Kliinstler von
der Gleichwertigkeit in der Kunst auszu-
gehen, bedeutet zugleich, dass ich daran
glaube, dass Kunst etwas verindern kann.
Kunst kann durch ihre Form, ihre Setzung,
ihre Behauptung, ihr Absolutes und schlieB-
lich durch ihre Schénheit etwas verdndern.
Wenn ich Zweifel daran hatte, dass meine
Kunst nichts verdndern kann, oder wenn ich
glauben wiirde, dass meine Arbeit nur fir ein
initilertes Publikum wére, so wiirde ich nicht
weiterarbeiten, denn das wire Zynismus.
Ich mache Kunst, weil Kunst den Anspruch
auf Gleichheit setzt und auf ihm beharrt.
Ilch denke da zum Beispiel an die Arbeit
von Hélio Oiticica, Robert Filliou, Elena
Guro, Natalja Gontscharowa, Paul Thek oder
auch Andy Warhol. Es wiirde fiir mich kei-
nen Grund geben, Kunst zu machen, wenn

ich davon ausgehen wirde, dass mit und

in meiner Arbeit Ungleichheit entsteht. Ich

bin in Sachen Gleichheit kompetent. Diese

Uberzeugung, diese Kompetenz war immer

eine Vorgabe fiir mich, in meinem Beschluss

Kunst zu machen. Die Arbeiten und die

Positionen von vielen Kiinstler*innen, die

ich bewundere — von Emma Kunz zu Joseph

Beuys, von Kasimir Malewitsch zu Meret

Oppenheim —, haben mich darin bestitigt,

ermutigt und bestdrkt. Ich habe erkannt,

dess es in der Kunst darum geht, an etwas

zu glauben. Es geht darum, einen Plan zu

haben, einer Idee zu folgen und eine Mission

zu haben. So ldcherlich oder unzeitgemaB es

erscheinen mag: Es geht um alles!
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Kinstler*in ein/e Krieger*in sein muss. Ich
weill das, weil ich es erfahren konnte, er-
fahren durfte und erfahren musste. So be-
deutet etwas erschaffen sich riskieren. Das
kann ich nur, wenn ich eine Arbeit mache,
ohne schon im gleichen Moment zu ana-
lysieren, was ich mache. Risiko eingehen,
Freude an der Arbeit haben, positiv sein sind
Voraussetzungen flir das Kunstmachen. Nur
wenn ich positiv bin, nur wenn ich Ja sage,
kann ich etwas von mir aus erschaffen. Dazu
muss und will ich positiv sein — auch mitten
im Negativen.
Es gibt keinen Mittelweg, keinen Plan B als
Kinstler*in, ich muss vorwiérts gehen, und
ich weiB, dass das Risiko besteht, beschos-
sen, verletzt, gar abgeschossen zu werden.
Aberich bin nicht ohne Werkzeug oder Waffe,
denn ich kann Form geben, meine Form!
Deshalb auch liebe ich, was Andy Warhol
gesagt hat: «<Don’t cry — work!» Ich will und
muss flir meine Form, fiir meine Position; fiir
mein Verstdndnis von Kunst kdmpfen, ohne
Angst vor dem Verlieren zu haben. Kunst ist
ein Erlebnis oder ein Experiment. Kunst ist
ein Wagnis. Kunst wagt ein Statement. Kunst
ist eine Erfindung. Kunst behauptet etwas
Neues, ist etwas Aktives. Kunst zu machen
oder Autor*in einer eigenen Arbeit zu sein,
heiBit sich aufzurichten und zu behaupten:
Das ist Form, das ist meine Form! Deshalb
braucht es dazu Mut und Energie. Aber was
macht Form aus? Was ergibt eine Form? Eine
Form entsteht, wenn totales Engagement
mit dem absoluten Willen etwas auszudri-
cken in Kontakt kommt. So geht es in der
Kunst darum, ein Anliegen, ein Problem,
eine Mission zu haben. Es geht darum, in
Not, kopflos, mit Willen und in Dringlichkeit
diesem Anliegen, diesem Problem oder
dieser Mission eine Form zu geben. Eine
Collage zu machen, etwas zusammenzu-
kleben, was nicht zusammengehért, zum
Beispiel, hat immer mit Kopflosigkeit zu tun.
Bei einer Collage stehe ich als Kiinstler oft
dumm da. Es geht aber genau darum, die-
ses Dumm-Ausschauen auszuhalten. Ja, der/
die Kinstler*in darf nicht der/die Schlaue,
Intelligente, Brillante, alles Durchschauende
sein. Deshalb braucht es Kopflosigkeit, um
Form zu geben und zu behaupten.
Wenn ich Kunst machen will, brauche ich
Energie, keine Qualitdt oder Qualititen.

*Deshalb mein Statement; «Qualitit = Nein!

Vi
(Mérz 2017)

Weshalb braucht es Willen, emanzipatori-
sche Risikobereitschaft, Kopflosigkeit und
En.e"_“'ie, um Autor*in oder Kiinstler*in zu
sein?

Kunst ist Behauptung von Form. Um Form
an sich zu behaupten, braucht es Liebe,
Leldenschaft, Hoffnung, Mut, Risikobereit-
schaft, Formwille, Widerstandsfahigkeit, Kraft
2Ur Eehauptung, Kopflosigkeit und unbe-
dingtes Bestehen auf der Autonomie der
Kgns" Und es braucht die Bereitschaft des
Kinstlers, als Erster fiir seine Arbeit, seine
Orm, seine Kunst, fiir die Kunst an sich
2U bezahlen, Deshalb weifi ich, dass ein/e

Energie = Jal» Denn ich kann nicht sagen,
was in der Kunst Qualitdt hat. Ich weiB nur,
was Energie besitzt und sie weitergeben
kann. Es geht bei «Qualitdt = Nein! Energie
= Jal» darum, seine Richtlinien selbst zu
erfinden oder sie sich anzueignen und sie
zu verteidigen. Meine weiteren Richtlinien
sind: «Sich schwéchen - aber eine starke
Arbeit machen!», «Sich nicht dkonomisie-
renl», «Panic is the solution!», «Prizise sein
und gleichzeitig im Exzess arbeiten!», «Sich
selbst aushdhlenl», «Grausam gegeniiber
seiner eigenen Arbeit sein!», «Less is less!
More is morel». Und als Kiinstler weif§ ich:
Nichts ist in der Kunst ganz gewonnen, aber
nichts ist auch ganz verloren!
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VI
(April 2017)

Welche Rolle spielt das Publikum, spie-
len die Besucher*innen? Inwiefern unter-
scheidest du teilnehmende Autor*innen
von passiven oder zurlickhaltenden Be-
sucher*innen? Welche sind dir lieber?
Die Frage nach dem Publikum, dem/r
Besucher*in, dem/r Betrachter*in, ist eine
wichtige Frage in der Kunst. Ich will fiir-das
«nichtexklusive Publikum» arbeiten. Damit
prazisiere ich, fir wen ich Kunst mache. Den
Begriff «nichtexklusives Publikum» habe
ich geprégt, weil ich nicht in die Falle der
Rollenzuweisung treten will, was bedeu-
ten wirde, fir das Kunstpublikum oder ein
Zielpublikum, Wunschpublikum oder gar
flr ein exklusives Publikum zu arbeiten. Ich
lehne das ab, und deshalb ist der Begriff des
«nichtexklusiven Publikums» Kldrung und
Manifest zugleich. Der Begriff kldrt einer-
seits, dass jede/r in und mit Kunst einge-
schlossen ist, und dass wer sich mit Kunst
beschéftigt und wer sich mit der Kunst impli-
ziert, immer eine einschlieBende Bewegung
vollzieht. Nie wird jemand in der Beriihrung
mit Kunst ausgeschlossen, es kann gar nicht
mit dem Begriff der «Exklusivitit» ope-
riert werden. Wenn das geschieht, ist das
ein Missverstdndnis der Macht von Kunst.
Kunst darf nicht als etwas Exklusives miss-
braucht werden. Der Begriff des «nicht-
exklusiven Publikums» ist andererseits ein
Manifest dafiir, dass ich meine Arbeit klar
in eine Richtung lenken will, in die Richtung
des-/derjenigen, , der/die nichts mit Kunst
anfangen kann, den/die ich nicht kenne,
in die Richtung des-/derjenigen, der/die
andere Probleme hat als Kunst, und des-/
derjenigen, den/die ich nicht verstehe — also
in die Richtung des/der Anderen. Das «nich-
texklusive Publikum» ist das einzige, das
flr mich zahlt. «Kunst politisch zu machen»,
bedeutet flir mich, flir den/die Andere/n
zu arbeiten. Der Andere bin ich. Aber der/
die Andere kann auch. mein/e Nachbar*in
sein oder ein/e Fremde/r, der/die mir Angst
macht. Jemand, der/die per Zufall da ist.
Der/die Andere ist jemand, an den/die ich
nicht gedacht habe und den/die ich nicht
erwartet habe. Ich will durch und in mei-
ner Arbeit immer alles daransetzen, den/die
Andere/n nie von meiner Arbeit auszuschlie-
Ben. Ich will ihn/sie immer und unbedingt
implizieren. Der Begriff des «nichtexklusive
Publikums» ist nicht einfach gleichbedeu-
tend mit «Allen», «Masse» oder «Mehrheit».
Das «nichtexklusive Publikum» ist Dynamik
und Schwung in Richtung des Neuen,
Unbekannten, Unbestimmten und Noch-
nicht-Fixierten. Ich will den/die Andere/n
durch die Form meiner Arbeit einschlieBen.
Das «nichtexklusive Publikum» gibt es im
offentlichen Raum, im Museum, im alterna-
tiven Kunstraum, sogar in der kommerziel-
len Galerie. Das «nichtexklusive Publikum»
in jeder Situation, in meine und mit meiner
Arbeit einzubeziehen, ist meine Ambition.
Die Fragen, die ich mir stelle, sind: «Schaffe
ich es mit dem «nichtexklusiven Publikum»




einen direkten Dialog oder eine Eins-zu-
eins-Auseinandersetzung durch mein Kunst-
werk herzustellen? Schaffe ich das ohne
Vermittiung, Kommunikation und Erklarung?
Erreiche ich, dass das «nichtexklusive Pub-
likum» sich in meine Arbeit hineinbegibt?
Habe ich in meine Arbeit die notwendigen
Offnungen und Lécher geschlagen, die es
dem «nichtexklusiven Publikum» erlauben,
in sie einzutreten? Teilnahme kann in der
Kunst nie ein Ziel oder eine Vorgabe sein. Es
kann jedoch entstehen, wenn das Kunstwerk
Raum und Platz fiir das «nichtexklusive
Publikum» I&sst. Partizipation entsteht, wenn
ich als Kinstler in meinem Werk, durch mein
Werk etwas von mir hineingebe. Denn nur,
wenn ich von meinem Eigenen etwas gebe,
entsteht die Mdglichkeit flr den/die An-
dere/n, auch etwas zu geben. Erst dann
kann man von Partizipation sprechen.

Vil
(Mai 2017)

Partizipation kann in der Kunst entstehen,
wenn du etwas Eigenes gibst sowie genii-
gend Durchlass im Werk besteht, dass das
Publikum ebenfalls etwas Eigenes geben
kann. Inwiefern gibst du in der Robert
Walser-Sculpture etwas von Robert Walser,
und was hat er dir Eigenes gegeben?
Mir f4llt auf, dass viele Robert Walser flr sich
selbst behalten wollen. Robert Walser ist
jemand, der es schafft, ausschlieBlich, ego-
istisch, vollig vereinnahmt, absolut exklusiv
geliebt zu werden. Viele denken — auch ich
bin keine Aushahme — dass nur sie Robert
Walser richtig verstehen, kennen, ehren und
lieben wiirden. Eine solche AusschlieBlichkeit
schaffen nur die ganz GroBen. Mir geht
es nicht darum, diese AusschlieBlichkeit
zu verstirken oder zu vermindern, son-
dern es geht darum, in sie Ldcher reinzu-
hauen, Offnungen hineinzuschneiden, um —
wie du sagst — Durchldssigkeit zu ermog-
lichen und einen Durchbruch zu schaffen.
Das ist meine Mission in der Kunst, und das
will ich mit der Robert Walser-Sculpture:
eine Skulptur machen, ein Ereignis erzeu-
gen, Begegnungen ermdglichen, flr ein
«nichtexklusives Publikum» arbeiten. Ich will
einschlieBen und mit den sowie fur die
Bielertinnen arbeiten. Ich will eine Form
geben und mit der Robert Walser-Sculpture
ein neuss Verstdndnis von Skulptur im
sffentlichen Raum behaupten. Dabei muss
ich ganz von meinem Eigenen ausgehen,um
Form zu geben. Aber ich darf es nicht fir
mich behalten. Ich will und muss frei sein
mit dem Eigenen, damit sich der/die Andere
implizieren kann. Form ist immer etwas, was
sich an den/die Andere/n richtet, sonst ist
es keine Form. Das Eigene hat an sich keine
Form, sie braucht es nicht, die Form entsteht
erst, wenn sie sich an den/die Andere/n
richtet, wenn sie sich nach aufien stulpt. Das
kann ich machen. Das kann ich geben.
Robert Walser hat sich selbst verloren.
Er hat sich fiir mich verloren. Er ist der
Schrifisteller des existenziellen Verlusts und
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der existenziellen Unsicherheit. Er hat sich IX
fir mich auf seinem Weg verloren. In Biel .
will ich dafir eine Plattform, eine Agora, (Juni 2017)

ein Forum schaffen. Ich will einen menta-
len Raum fiir die méglichen und die unmég-
lichen, fiir die heutigen Robert Walser
machen, zu denen ich mich ebhenfalls zdhle.
Ohne Nostalgie und ohne Melancholie will
ich versuchen, ein Netz oder eine pordse
Oberfliche fiir Begegnungen durch, mit
und um Robert Walser, aber auch ohne
Robert Walser zu schaffen. lch will das
Hier und das Jetzt privilegieren und ich will
«Prisenz und Produktion» behaupten. Ich
will dem Prekéren, Unsicheren, Ungewissen,
Nicht-Garantierten, Fragilen und Labilen
eine Biihne schaffen. Auf dieser Bilhne soll
jeder Moment ein Augenblick der Auf-
merksamkeit, des Wach-Seins, der Grazie,
der Hinwendung und der Behauptung von
Kunst sein. Die Sprache von Robert Walser
weist den Weg: verschlungen, l&chrig,
ziellos, ein Holzweg. Seine Sprache zer-
flieBt, hebt sich auf und I8st sich auf. Es
ist eine Sprache der Selbstaufldsung, die
mir ermoglicht, mich in sie hineinzuleben,
ohne mich selbst dabei aufzuldsen. Robert
Walser hat dafiir den Preis bezahlt. In seiner
Radikalitat und Bereitschaft, den Preis fur
seine Arbeit zu bezahlen, ist er ein Beispiel
fir jede/n Kinstler*in, jede/n Philosophen
*in, jede/n Schriftsteller*in. Robert Walser
hat gesagt: «lch stehe auf der Erde, dies
ist mein Standpunkt». Damit gibt er mir den
Schliissel, um in dieser hyperkomplexen Welt
meine ganz eigene Position zu vertreten. Ich
stehe auf der Welt, links und rechts, hinten
und vorne biegt sie sich zum Abgrund. Aber
ich stehe darauf Robert Walser beleuchtet
das Kleine, das Unbeachtete, das Unernste,
das Unscheinbare fir mich, er hélt die
Taschenlampe im Dunkeln, er beleuchtet,
was im Schatten ist. lch will mit und in mei-
ner Arbeit immer alles ernst nehmen und
als wichtig erachten. Denn alles ist wich-
tig, kann wichtig sein und werden. Nichts
ist unwichtig oder unernst. Robert Walser
hat geschrieben: «Wenn Schwache sich
fiir stark halten» Er hat es nicht nur auf-
geschrieben, sondern er hat es vorgelebt.
Er hat es rebellisch, mit Freudigkeit und
gespielter Unterwirfigkeit vorgelebt, wahr-
lich widerstandig im Misserfolg und wahr-
lich widerstrebend gegeniiber dem Erfolg.
Robert Walser stellt fir mich die Frage: «Was
bedeutet Erfolg? Was bedeutet Misserfolg?
Bin ich bereit, eine Arbeit jenseits von Erfolg
und Misserfolg zu machen?» Ich muss erken-
nen, dass Misserfolg zu haben nicht bedeu-
tet, Opfer zu sein. Misserfolg zu haben, kann
ein Heldenakt sein. Robert Walser ist ein
Held, er zeigt auf, wie man ein Held sein
kann. Die Robert Walser-Sculpture wird mit
der Richtlinie «Be a herol Be an outsider!
Be Robert Walserl» gemacht. Ich will mich
daran halten, und ich will Robert Walser
nicht fir mich selbst behalten.

Wie finanziert man ein Prasenz- und
Produktionsprojekt, das eigentlich erst -
wihrend der Ausstellung entsteht? Und
wie gehst du planerisch dabei vor? Ab wann
gibt es eine Prioritatenliste?
lch muss mir die Frage der Finanzierung
meiner Projekte immer stellen. Ich muss als
Kiinstler wissen, wie man ein Budget auf-
baut. Ich muss und will mir die Frage der
Finanzierung in allen Phasen meiner Arbeit
stellen. Es wire falsch und dumm anzuneh-
men, dass es irgendjemand irgendwann
schon bezahlt. Falsch, weil die Frage der
Finanzierung eines so komplexen Projekts
wie der Robert Walser-Sculpture ein wich-
tiger Teil des Projekis selbst ist, wird doch
mit und durch die Finanzierung die Frage
gestellt: Woflr wird das Geld ausgegeben?
lst das Verhiltnis von Produktionskosten
gegeniiber den Kosten fiir Administration,
Kommunikation und Publikation vertret-
bar? Verfige ich als Kinstler tber geni-
gend Mittel, um meine Arbeit zu machen?
Oder ist es so, dass die Produktionskosten
fiir das Kunstwerk wie so oft zuletzt berech-
net und dadurch als weniger wichtig einge-
stuft oder als «flexibel gegen unten» taxiert
werden? Ich versuche immer von mir aus,
die Frage der Produktionskosten fir das
su entstehende Kunsiwerk als Erstes, am
Anfang des Projekls und der Arbeit, zu stel-
len. Es ist aber auch klar und logisch, dass
im Lauf des Projekts Verdnderungen des
Produktionsbudgets gegen oben erfol-
gen. Es braucht immer mehr Geld! Diese
Mehrausgaben versuche ich im Auge zu
behalten, mich der BudgetvergroBerung zu
stellen, proaktiv zu sein, ohne mich vom
Argument «Dafur gibt es kein Geld» oder
«Das wurde nicht budgetiert neutrali-
sieren zu lassen, denn «Mehr ist immer
mehr». Mehr Arbeit kostet mehr, denn mehr
Arbeit ist mehr Arbeit, mehr Implikation ist
mehr Implikation, mehr Energie ist mehr
Energie, mehr Einsatz ist mehr Einsatz, mehr
Enthusiasmus ist mehr Enthusiasmus, mehr
Partizipation ist mehr Partizipation, mehr
Kunst ist mehr Kunst. Dumm ist, wenn ich
mich der Frage der Finanzierung nicht stelle,
weil sie ganz bestimmt gestellt wird, ob ich
will oder nicht. Und weil sie — wenn nicht
von mir — am Ende von anderen gestellt wird.
Dann aber ist es zu spéat, weil das und das
nicht berechnet wurde, weil das und das zU
teuer war und weil das und das dazukommt.
Das und jenes wurde schon flr etwas ande-
res ausgegeben, und nun kann das und
jenes nicht mehr bezahlt werden. Es ist 24
spat. Es hat kein Geld mehr, und ich bin als
Kiinstler der Dumme, weil ich mich nicht fdr
die Mittel meiner Arbeit, die Finanzierung
meines Kunstwerks, das Kunstwerk uqd
die Kunst an sich eingesetzt habe. _Ich bin
der Dumme, weil ich annahm, dass jeman
anderer sich die Frage der Kosten der Kun
stellen wiirde. Obwoh! ich doch weiB, dass
:ch immer zuerst fur meine Arbeit bezahle
und deshalb auch zuallererst wissen muss:

wie viel sie kostet. Es geht nicht, dass das
Kunstwerk aus Kostengriinden nicht ent-
stehen oder nur ein Teil realisiert werden
kann. Ich bin der erste Verantwortliche, der
erste Wéchter dafir, und ich kann und darf
m_eine eigene Arbeit nicht verraten: Kosten
hin oder her. Ich muss es als Erster wis-
sen. Deshalb muss ich mich flr alles, was
die Finanzierung meiner Arbeit angeht, inte-
ressieren. Ich muss auch in Geldfragen ein
Kinstler sein, also jemand, der sich mit der
Realitédt, mit der Welt und mit der Zeit, in der
er lebt, auseinandersetzt.

X
(uli 2017)

Welchen Standort hast du fiir die Robert
Walser-Sculpture gewahlt, und was zeich-
net diesen aus?
lch will die Robert Walser-Sculpture auf
dem Bahnhofplatz Biel aufbauen. Es ist
aber nicht so, dass ich diesen Platz aus-
gesucht oder gewdhlt hatte, sondern dass
sich dieser Platz aufdringt, ja aufzwingt. So
ergab sich im Prozess der Entscheidung fiir
einen Standort eine erste Evidenz, ndmlich
die Arbeit an einem Ort statt an verschie-
denen Orten in der Stadt aufzubauen. Die
zweite Evidenz demzufolge war, dass dies
ein zentraler Ort sein muss. Es gab dem-
nach kein Suchen, Finden oder Auswahlen.
Sondern es besteht meine kiinstlerische
!'.(‘ mpetenz flir die Problematik des &ffent-
lichen Raums, flir Schwierigkeiten, Konflikt,
Komplexitat, Grazie, Dringlichkeit, Schdn-
heit, Uberraschungen, Notwendigkeit und
absolute Evidenz. Diese absolute Evidenz
ist hier in Biel der Bahnhofplatz. Etwa weil
Robert Walser in seinen Texten immer wie-
der von der Bahnhofsituation spricht, vom
Abreisen, Ankommen und Zurlickkommen,
von den Reisenden auf dem Bahnhof, die
sich kreuzen und verpassen. Es gibt die-
sen wunderbaren Satz von Robert Walser:
«Ich stehe mitten auf der Welt, das ist mein
Standpunkt.» Das «mitten auf der Welt» ist
demnach der Bahnhofplatz Biel.
Zwar ist genauso evident, dass Robert
Walslgr seit einigen Jahren auf der Seeseite
des Fahnhofs seinen Platz hat Und das ist
schonlund richtig. Ich schreibe hier bewusst
Seeseite, um nicht zu schreiben, was ich
;'S O ':}Jmschreibung des Robert-Walser-
latzes in Biel immer wieder hére: «hin-
ter dem Bahnhof» oder «auf der Riickseite
gi; Bahnhofs». Es ist folglich fiir mich eine
- eBn*Z“ zu versgchen, die beiden Seiten
B ﬂhofs, die durch die Unterfiihrung
etwaungen sind, auch mental zu verbinden,
Vords Zu schaifen, das keine Rlck- oder
Sischer:v te _zulasst Ich will eine metaphy-
Bahnf\ofi{bmdgng schaffen zwischen dem
g ,?,tz Biel led delr prekdren Robert
"'lanent;aw. pture einerseits und dem per-
i O’f‘!" Rc?bert-WaIser-PIatz anderer-
Qesa.gt l_;ilwua du. das_ einmal treffend
. zwli:ﬁ.] Ich will «eine Klammer bil-
dent i “Cﬁﬁn den beiden Platzen. Evi-
“uch, dass der Bahnhofplatz Biel

E-Mail-Gespréch

wie alle Bahnhofplédtze der Welt ein Nicht-
Ort ist. Er steht flir Nicht-Verortung, fiir ge-
wahlte oder erlittene Nicht-Verortung, denn
ein Bahnhofplatz gehért niemandem. Wenn
es so etwas wie 6ffentlichen Raum noch gibt -
er wird heute mehr und mehr zurlickge-
dréngt —, dann gibt es ihn auf einem Bahn-
hofplatz. Das stimmt auch so in Biel: prekar,
nicht garantiert, kurzfristig, magisch, nicht
abgesichert, unstabil, unbestimmt, vibrierend,
energiegeladen, utopisch.

Eine Evidenz ist weiterhin, dass die Schweiz
durch den offentlichen Verkehr (SBB/CFF/
FFS) - dafiir stehen alle, auch die nicht
mehr betriebenen Bahnhéfe — so engma-
schig und verastelt verbunden ist, dass hier
das Bewusstsein entstehen kann, ein/e
Demokrat*in zu sein und in einer wenn auch
unvollstdndigen Demokratie zu leben. Und
evident ist, dass auf dem Bahnhofplatz die
Skulptur Vertschaupet von Schang Hutter
steht, die er 1979/80 als Teil der Schweizer
Skulpturenausstellung geschaffen hat, und
sich mit ihr eine weitere Verbindung anbie-
tet: ein Zeit und Raum {berbriickender
kiinstlerischer Handschlag. Ich will, dass
die permanente Skulptur Verfschaupet zum
Eckstein meiner prekdren Robert Walser-
Sculpture auf dem Bahnhofplatz Biel wird.
Es war schdn zu erfahren, dass Schang
Hutter selbst ein Fan von Robert Walser ist.

Xl
(August 2017)

Du hast im Zusammenhang mit der Robert
Walser-Sculpture auch die Méglichkeit ei-
nes utopischen Raums, einer prekéren
utopischen Architektur genannt. Was um-
fasst die Utopie fiir dich heute? In welcher
Form findet sie statt? Oder ist es nicht eher -
durch den Einbezug von Gassenarbeit,
Alkoholikertreff und Migrantenvereinen =
eine Heterotopie?

Utopie ist ein absolut positiv besetzter
Begriff fir mich. Denn Kunst ist Utopie, die
Form angenommen hat, der Form gegeben
wurde, und ich will, dass die Robert Waiser-
Sculpture ein Kunstwerk und damit Utopie
ist. Utopie heifit: Traum, Aktion, Leben, Hoff-
nung, Unschuld, Neuheit, Energie, Mut,
Vision und Zukunft. Das Utopische wider-
steht Sentimentalitét, lllusionismus, Narziss-
mus, Neutralitat, Kritik und Glamour. Utopie
widersteht dem guten oder schlechten
Gewissen und dem Kompromiss. Es gibt
kein wirkliches Kunstwerk ohne utopische
Gedanken, ohne utopische Vision, ohne
utopische Dynamik. Wenn ich mit einem
Kunstwerk in Kontakt bin, bin ich immer in
Kontakt mit der Utopie.

Das Utopische bei der Robert Walser-
Sculpture ist, dass sie Robert Walser neu
denken, Begegnungen provozieren, ein
Ereignis sein und eine ganz neue Form
von Kunst im &ffentlichen Raum priagen
will. Das Utopische an der Robert Walser-
Sculpture ist ihre «Priasenz und Produktion»,
also nicht die Arbeit mit den von dir genann-
ten Gruppen. Denn das ist die Realitat. Es
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ist meine und unsere Realitdt, die Realitat
des «nichtexklusiven Publikums», fiir das
ich als Kiinstler immer arbeiten will. Dieses
«nichtexklusive Publikum» ist weder Uto-
pie noch Heterotopie, weil ich mich von
Vornherein dafilir entschieden und es selbst
bestimmt habe. Mit dem und fiir das «nicht-
exklusive Publikum» zu arbeiten, ist meine
Entscheidung, meine Behauptung, meine
Mission, mein Beitrag flir die Kunstgeschichte
und meine Verantwortung. Das wirklich Uto-
pische an der Robert Walser-Sculpture ist,
dass jemand aus dem Publikum oder von
dem Kooperierenden die ganze Zeit vor Ort
prasent ist, die ganze Zeit da sein will, sein
kann, sein muss. Ganz einfach, weil ich auch
die ganze Zeit da bin und da sein will, da sein
kann und da sein muss. Das Utopische ist,
dass meine Prasenz und meine Produktion
gegeben sind, und dass damit behauptet
und erhofft wird, dass der/die Andere eben-
falls prdsent ist und etwas produziert. Das
Utopische ist, dass die Aufforderung und
Konditionen geschaffen werden, immer vor
Ort zu sein, wie ich selbst immer vor Ort bin.
Das Utopische ist, dass die Robert Walser-
Sculpture den Raum und die Zeit schafft,
um 87 Tage lang, zwdlf Stunden am Tag vor
Qrt etwas zu produzieren. Dass es tatsdch-
lich mdglich ist, dass jemand vom ersten bis
zum letzten Moment in und mit der Robert
Walser-Sculpture sein kann und an ihr teil-
haben kann. Das Utopische ist, dass ein sol-
cher Ort Uberhaupt entstehen kann. Stell dir
vor, es wiren ganz viele Bieler*innen jeden
Tag, den ganzen Tag in der Robert Walser-
Sculpture! Das ist mein Traum, das ist meine
Vision, das ist die Zukunft. Meine Aufgabe
als Kiinstler ist, die Kondition dafiir zu schaf-
fen. Ob dann tatséchlich jemand die ganze
Zeit vor Ort prasent sein und etwas produ-
zieren wird, ist Behauptung, ist Kunst, ist
Utopie.
Meine ganze Arbeit ist prekdr. Aber wie
gﬁ_lles Prekére geht es dabei ums Leben, ums
Uberleben, um Leben oder Tod. Ich will auch
Nachhaltigkeit. Aber nicht um jeden Preis —
zum Beispiel durch ein Objekt, durch den
«Objektgedanken» oder durch etwas, das
lange dauert. Ich will Nachhaltigkeit durch
Intensitét, durch Dringlichkeit, durch Not-
wendigkeit, durch «Wach-Sein» und «Auf-
merksam-Sein». Nachhaltigkeit heift nicht,
was lange dauert, sondern sie wird ausge-
l6st durch: Intensitdt, Umsturz, Durchbruch,
Transformation. Kunst muss Transformation
ausldsen.

Xl
(September 2017)

Wie grenzt du dich ab gegeniiber dem
geschmahten Eventbetrieb in der Kunst?
Wo liegt die Grenze zwischen dem Schaffen
eines dichten Netzes von Ereignissen und
dem kiinstlichen Schaffen von Events, um
die Kunst damit besser zu «werkaufen»?

Ich will mit und durch die Robert Walser-
Sculpture ein Ereignis erzeugen. Es ist meine
Herausforderung, meine Mission und mein




Problem, mit der Robert Walser-Sculpture
ein Ereignis zu erzeugen, und ich muss die
Konditionen dafiir schaffen. Den Begriff
«Ereignis», den ich verwende und an denich
glaube, benutze ich bewusst. Was bedeu-
tet dieser Begriff fiir mich? «Ereignis» ist
ein wichtiger, entscheidender und wiede-
rum positiver Begriff. Er ist entscheidend,
weil er mit dem Kern der Kunst verknipft ist.
Denn Kunst schafft ein Ereignis, das jeman-
den verindert. Ein Bild von Andy Warhol
oder eine Skulptur von Joseph Beuys sind
ein Ereignis. Beide haben mich verandert.
Kunst ist ein Ereignis, wenn sie auf mich
zukommt, wenn ich sie auf mich zukom-
men lasse, wenn sie mich impliziert. Bei mir
ist das beispielsweise mit Andy Warhol und
Joseph Beuys der Fall. Kunst ist ein Ereignis,
wenn sie durch inre Form etwas darstellt,
was kommt. Wenn sich im Kontakt mit ihr
etwas ereignet. Wenn ich durch den Kontakt
mit ihr auf die Welt komme, die mich umgibt.
Wenn ich durch den Kontakt mit ihr in der
aktuellen Zeit lebe und in der Realitdt bin,
die meine Realitdt ausmacht.

lch kann deshalb nur fir mich und nicht
fiir Andere sprechen. Daher kann ich den
Begriff «Ereignis» nicht fir Andere bestim-
men. Denn als Kinstler muss ich ihn vorerst
selbst bestimmen, selbst ausfillen. Damit
ein Ereignis stattfinden kann, muss ich
etwas geben, was von mir kommt. Ich muss
etwas von meinem ganz Eigenen geben und
mit diesem Eigenen frei sein. Ein Ereignis
ist ein Durchbruch, ein Einschnitt, etwas,
was alles infrage stellt, in einem neuen
Licht erscheinen lasst und verandert. Ein
solches Ereignis kann nur dann entstehen,
wenn ich meine Form gebe. Form geben
ist das Entscheidende. Es ist wie immer
in der Kunst der Schliissel. Es macht kei-
nen Sinn, daran zu denken, ich kénnte ein
Ereignis organisieren oder planen. Denn
etwas Organisiertes verdndert niemanden.
Ein wirkliches Ereignis ist das Gegenteil
von organisiertem Kulturkonsum. Ein wirk-
liches Ereignis kann nicht konsumiert wer-
den, denn ein Ereignis impliziert den-/die-
jenigen, flir den/die es sich ereignet. Ein
Ereignis bedeutet, impliziert zu sein. Nur
wenn jemand impliziert ist, kann sich ein
Ereignis erzeugen, so wie sich eine Skulptur
bildet. Ein Ereignis entsteht, hildet sich,
schépft sich selbst durch Implikation. Damit
es zu einer Implikation kommt, muss der/
die Kinstlertin zuerst selbst impliziert sein,
und diese Implikation stellt sich in der aus-
gedriickten gegebenen Form dar. Das heiBt
«Form geben».

Ilch muss mich also nicht abgrenzen gegen-
iber einem, wie du ihn nennst, Eventbetrieb,
sondern ich muss Form geben, Es braucht
eine eigene, groBziigige Form, grenzenlo-
sen Raum und unbeschréankte Zeit, um das
Entstehende zuzulassen. Kunst kann etwas
Neues, Unvorhergesehenes, Ungeplantes,
Unvorstellbares, nie Dagewesenes und Un-
mdégliches schaffen. Nur wenn ich diesem
Gedanken verpflichtet bin, habe ich eine
Chance, durch meine Kunst die Bedingungen
fiir ein Ereignis zu schaffen. Dafiir muss ich
arbeiten, kimpfen und auf Grazie zéhlen.

FIELDWORK

X1l
(Oktober 2017)

Du beschreibst immer wieder das Nicht-
Planbare und Nicht-Organisierbare als
Voraussetzung fiir deine Kunst im &ffent-
lichen Raum. Stimmt das nicht mit dem
Zufilligen iiberein? Wie verhélt sich dann
dein Anspruch, Form zu geben, mit deiner
Haltung, den Zufall zuzulassen?

lch will nichts dem Zufall Giberlassen, denn
das ist passiv und fiihrt zu keinem Dialog und
7u keiner Konfrontation. Der Zufall ist eine zu
wichtige Sache, als dass man sich ihm Uber-
lassen kann. Im Gegenteil, es geht darum,
alles vorzubereiten. Ich will alles vorberei-
ten, alles planen, ich will an alles denken,
ich will an alles denken miissen und wallen,
jeden Augenblick. Aber ich muss dabei -
das ist das Interessante, das Entscheidende
und das Aktive — offen, wachsam und sensi-
bel sein fiir das Unvorhergesehene, Prekare,
Nichtkontrollierbare, Unvorstellbare und
Zufillige. Das Zufdllige macht nur dann
Sinn, wenn es wirklich ein Zufall ist und sich
gewissermaBen meiner Planung und mei-
ner Vorbereitung entgegenstellt, und nicht,
wenn ich es passiv darauf ankommen lasse
oder darauf spekuliere. Ich muss das Nicht-
Organisierbare und das Nicht-Planbare den-
ken. Ich muss denken! Ich muss mich vor-
bereiten fir alles. Joseph Beuys hat dazu
gesagt: «lch muss mich vorbereiten, immer
wieder vorbereiten, und ich muss mich in
meinem ganzen Leben so verhalten, dass
kein einziger Augenblick nicht der Vorbe-
reitung angehért» Ist das nicht wunder-
bar, scharf gedacht und richtig? Etwas Vor-
bereiten heiBt, an etwas denken, sich etwas
widmen, leidenschaftlich sein, ein Projekt
haben, eine ldee, eine Vision haben. Es
bedeutet, etwas verwirklichen wollen. Nur
wenn ich alles vorbereite, gibt es eine
Chance, dass sich Gnade einfindet. Ich muss
durch meine Vorbereitung bereit sein fir
Grazie. Dafir die Konditionen zu schaffen, ist
meine Mission. Sie ist gleichbedeutend mit
Formgebung. Das ist schlicht Kunst machen.
Ich werde alles daransetzen, dass die
Robert Waiser-Sculpture gut vorbereitet ist.

XIV
(November 2017)

Inwiefern wird die Robert Walser-Sculpture
eine Collage sein, in der du das nicht
zu Vereinbarende zusammenbringst? Und
weswegen passt das als kiinstlerische
Auffassung in unsere Zeit?

Die Robert Walser-Sculpture ist tatséchlich
eine vierdimensionale Collage. Ich mache
sweidimensionale, aber auch drei- oder
vierdimensionale Collagen. Ich gehe dabei
immer vom Zweidimensionalen aus. Wichtig
ist, dass ich immer von den verschiedenen
Dimensionen einer Collage ausgehe, auch
wenn sich die Arbeit im Innenraum oder im
&ffentlichen Raum befindet. Eine Collage zu
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machen, ist einfach und geht schnell. Es
macht SpaB und ist zugleich verdéchtig: Es
ist zu einfach, es geht zu schnell. Es ist vielen
zu wenig serids und wird als unreif bezeich-
net. So werden besonders im Jugendalter

Collagen gemacht. Aber eine Collage ist -

etwas Widerstindiges, sie entgleitet der
Kontrolle, auch der Kontrolle dessen, der
sie macht. Das ist auch so mit der Robert
Walser-Scuipture. Eine Collage zu machen,
hat immer etwas mit Kopflosigkeit zu tun.
Gerade das interessiert mich, denn kein
anderes Ausdrucksmittel hat eine so groBe
Sprengkraft. Eine Collage ist geladen und
bleibt immer explosiv. Bei einer Collage trifft
zu, dass ich als Kiinstler oft dumm dastehe,
dass es aber genau darum geht, dieses
«Dumm-Ausschauen» auszuhalten. Keine
andere Technik ist so weltumspannend wie
die Collage, denn fast jeder Mensch hat
in seinem Leben schon mal eine gemacht.
Das ist das Verbindende daran und bedeu-
tet zugleich, dass sich fast jeder Mensch
einmal ein Bild von unserer Welt gemacht
hat. Ich liebe es Collagen zu machen. Es ist
etwas Grundsétzliches und Wesentliches fr
mich. Ich liebe Collagen von John Heartfield,
Hannah Héch, Kurt Schwitters und tber
alles das dreidimensionale Grofe Plasto-
Dio-Dada-Drama (1920) von Johannes
Baader. Eine Collage ist etwas Universelles
und eine Offnung hin zu einem «nichtexklu-
siven Publikum». Hier liegt das Explosive,
was Uber die Aktualitit des Moments hin-
ausgeht, zeitlos ist und bleibt. Ich will
Collagen machen, welche die Evidenz selbst
sind. Die Robert Walser-Sculpture muss
absolut evident, offensichtlich und souve-
ran sein. lch bin zuversichtlich, dass sie flr
sich selbst stehen wird. Das Offensichtliche
einer Collage liegt darin, dass sie aus
Elementen der bestehenden, existierenden
Welt eine neue Welt schafft. Diese verschie-
denen Elemente verbindet — wie bei der
Robert Walser-Sculpture —, dass es beste-
hende Elemente aus unserer bestehenden
Welt sind. Ich arbeite mit Bestehendem,
aber ich will durch das Zusammenkleben
des Bestehenden eine neue Welt schaffen.
Ich will die Collage Robert Walser-Sculpture
zu einem neuen Weltbild zusammenkleben.
Wenn ich es schaffe, Robert Walser neu zU
denken, ergibt sich dieses neue Bild. Was
eines meiner Ziele ist. ich bejahe die Welt und
ihre negativen Seiten. Ich bejahe die Welt, in
der das Negative auch gezeigt wird und in
welcher der harte Kern der Wirklichkeit, des
Negativen nicht ausgeklammert wird. Ich will
diesen harten Kern zeigen. Ich will mich dem
Negativen zuwenden, ohne zynisch oder
«schlau» zu sein. lch will nicht wegschauer}
mich nicht wegdrehen und nicht libersensi-
bel sein. Ich will aufmerksam sein und eine
neue Welt schaffen, mit und in der beste-
henden Welt. Eine Collage mit bestehen-
den Elementen, mit allen Kooperationen von
Bielertinnen, bedeutet einverstanden zu s:.em
mit der Welt. Einverstanden sein meint, nicht
alles gutzuheifien. Einverstanden zu Seim
heift hinzuschauen, sich nicht wegzudrehen
Widerstand zu leisten und den Tatsachen zU
widerstehen. Deshalb ist die Collage Robert

Walser-Sculpture  keine Information, kein
Journalismus oder Kommentar. Sie schafft
Wahrheit, und es geht fir mich als Kiinstler
darum, dieser Wahrheit eine Form zu geben.
Wahrheit schaffen — das ist es, was wir
heute bendtigen.

XV
(Dezember 2017)

Der politische Kampf um den Standort der
Robert Walser-Sculpture hat schon begon-
nen. Wie erlebst du ihn, und inwiefern spielt
er sich in typischer Weise fiir deine Présenz-
und Produktionsprojekte im &ffentlichen
Raum ab?
Ich wiirde es nicht als politischen Kampft
bezeichnen, denn ich habe meine Vorstel-
lungen, was das wirklich Politische in der
Kunst ist. Die Begriffe «politische Kunst»,
«engagierte Kunst», «politische/r Kiinstle-
r*in» oder «engagierte/r Kiinstler*in» werden
heute immer wieder benutzt, obwohl diese
Vereinfachungen und Abkiirzungen schon
lange lberholt sind. Es besteht heute eine
groBe Konfusion um die Frage, was politisch
ist. Mich aber interessiert, was das wirklich
Politische, das «Politische» mit einem gro-
Ben «P», ausmacht. Dieses Politische impli-
ziert fiir mich die Fragen: Wo stehe ich?
Was will ich? Das «politische» mit einem
kleinen «p» sind Meinungen, Kommentare
und Mehrheitsfindungen. Das interessiert
mich nicht. Denn fiir mich geht es darum,
«Kunst politisch zu machen», es geht nicht
darum, «politische Kunst» zu machen. Den
Satz: «Kunst politisch machen — nicht politi-
sche Kunst machen» habe ich von Jean-Luc
Codard abgeleitet. Er sagte: «Es geht darum
Filme politisch zu machen, es geht nicht
darum politische Filme zu machen.» Wie
wzhr! Und ich denke, genau das habe ich
mit der Robert Walser-Sculpture angestrebt.
Wie du weiBt, habe ich in den letzten zwei
Jahren in Biel sieben Fieldworks von jeweils
ein bis zwei Wochen gemacht. Wie vorge-
sehen wollte ich Bieler*innen kennenlernen
und mit ihnen Gber mégliche Kooperationen
reden. Diese Fieldworks waren erfolgreich.
Ich konnte in mehreren Gespréchen in die-
ser Zeit 36 Einzelpersonen oder Gruppen
in das geplante Projekt einbeziehen. Ich
habe mit insgesamt iiber 200 Bieler*innen
mehrmals diskutiert. Dabei habe ich mich
voll auf diese Diskussionen konzentriert.
Manchmal waren es pro Tag mehr als zehn
solcher Treffen. Ich habe das ernst genom-
men und gerne gemacht, denn alle diese
Gespriche waren immer fUr etwas: flir etwas
G.Emeinsames, das Projekt, eine Vision, fir
B_I.eW, flir ein Kunstwerk, fir Robert Walser.
Fir etwas arbeiten, fur etwas kdmpfen, fiir
etwas einstehen ist das «Politische». Man
mag es als Fehler oder als ein Nichtbeachten
der lokalen Realitdt sehen, dass ich es ver-
nachldssigte, mit denen zu reden, die da-
EEQI?F sind. Ich habe vielleicht zu leicht-
®rzig nicht mit denjenigen geredet, die
2“5 einem bestimmten Grund gegen die
Obert Walser-Sculpture sind. Ich habe
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zu leichtherzig ignoriert, dass man gegen
mein Projekt, gegen mich, gegen Kunst
oder grundsétzlich gegen etwas sein kann.
Diese Griinde muss ich nun kennenlernen
und will in diesem zusétzlichen Jahr, das wir
durch die Verschiebung der Robert Walser-
Sculpture auf ndchsten Sommer gewonnen
haben, herausfinden, wo, von wem und wes-
halb es Gegner*innen der Robert Walser-
Sculpture gibt. Ich will und muss mich in
den kommenden Monaten mit voller Energie
auch mit denjenigen Bieler*innen auseinan-
dersetzen, die dagegen sind. Und ich darf
dabei diejenigen, die dafiir sind, nicht ver-
nachlissigen. So sehe ich die Fortsetzung
meiner Fieldwork in Biel.

XVI
(Januar 2018)

Gibe es fiir dich einen Moment, wo du
auch das Scheitern in Kauf nimmst? Und
welcher wiire das? Wenn es nicht stattfin-
den kann oder nicht so kommt, wie du es
dir vorstellst?

Scheitern ist ein zu moralisch oder roman-
tisch belasteter Begriff. Ich traue demjeni-
gen nicht, der sagt: «lch bin gescheitert.»

‘Denn das ist zu einfach. Ich benutze lieber

den Begriff «Niederlage». Ich weiB, von was
ich rede, denn fast jede meiner Arbeiten
besteht aus vielen Niederlagen oder bein-
haltet mindestens eine Niederlage. Es gibt
fiur mich keinen Moment des Scheiterns, son-
dern die Niederlage begleitet mich immer,
wihrend meiner ganzen Arbeit. Und ich
weiB, wo in der Arbeit die Niederlage steckt.
Eine Arbeit oder Kunst ohne Niederlage
gibt es nicht, mindestens nicht flr mich.
Immer wieder muss ich Niederlagen einste-
cken, und das schon ganz von Anfang an.
Immer schon erkannte ich, dass es darum
geht, ber Niederlagen hinaus zu arbei-
ten und zu gehen. Ich sage nicht, dass mir
nicht auch manchmal etwas gelingt. Aber
ich weiB, dass eine Arbeit nie wirklich ganz
gelingt. Daher ist meine Arbeit — die Kunst —
auch nie nur Niederlage. Entscheidend ist,
dass ich meine Arbeit als Kiinstler nicht
von einem Resultat, nicht vom Gelingen,
aber auch nicht von der Niederlage abhén-
gig mache. Wichtig ist schlussendlich, dass
meine Arbeit trotz den Niederlagen, Fehlern
und Méngeln den Durchbruch schafft. Denn
Kunst muss trotz diesen bestehen und dar-
Gber hinaus fihren. Ich musste immer fir
meine Arbeit, flir meine Kunst, flr meine
Vision der Kunst kampfen und habe dabei
viele Niederlagen erlitten. Ich habe ohne-
hin keine Wahl. Ich bin ein Kampfer. Dabei
hilft es mir zu wissen, dass fiir jede Kunst
gekdmpft werden muss. Deshalb sage ich:
Ich bin ein Kinstler, Arbeiter, Soldat. Das
Kreative muss erarbeitet und erkdmpft wer-
den. Das Kreative entsteht in der Krise.
Es entsteht nicht durch oder mit Sattheit,
Wohlstand und Luxus. Wie Antonio Gramsci
sagte: «Eine Krise besteht darin, dass das
Alte stirbt und das Neue nicht geboren wer-
den kann.» In der Krise liegt ungeahntes
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Potenzial fur Kreatives, und aus der Krise
heraus kann sich etwas entfalten und
geschépft werden. Krisenmomente sind
Momente der Entscheidung. Deshalb
bedeutet Kunstmachen sich entscheiden
und fiir diese Entscheidung kédmpfen. Ich
kimpfe also nie gegen etwas, sondern fdr
meine Arbeit, meine Position, meine Kunst
und die Kunst im Allgemeinen. Deshalb
wiirde ich auch nie sagen, dass es sich lohnt
zu kdmpfen. Wenn ich fir etwas kampfe,
dann nicht, um etwas zu erhalten oder um
zu «siegen» — ein «Sieg» ist ohnehin unge-
wiss —, sondern ich kidmpfe, weil ich kdmp-
fen muss. Es geht nicht darum, dass man
fiirs Kampfen belohnt wird. Es geht nicht
um Belchnung. Meine Gedanken sind also
nicht: «No pain, no gain», Es geht viel-
mehr darum, dass man sich einsetzt, enga-
giert und bereit ist, den Preis flir diesen
Einsatz und dieses Engagement zu bezah-
len. Wenn ich fiir etwas kdmpfe, kann die
«Belohnung» nicht das Resultat, der Erfolg,
das Gelingen oder die Niederlage sein.
Sondern die «Belohnung» ist, dass ich den
Kampf gefiihrt habe, dass gekédmpft und
Kunst gemacht wurde. Ich denke, jede/r
Kampfertin weiB das.

XV
(Februar 2018)

Welche Krise hat die Verschiebung der
Robert Walser-Sculpture auf das Jahr 2019
ausgeldst?

Die Stiftung Schweizer Plastikausstellung
Biel, die mich eingeladen hat, wollte — ohne
mich zu fragen und ohne mich Giberhaupt zu
informieren — meine Arbeit flir Biel halbie-
ren. Es ging noch weiter, wurde doch Uber
die Halbierung der Robert Walser-Sculpture
bereits in der Presse berichtet, worauf ich
sofort reagierte und sagte: «Niemand hal-
biert meine Arbeit!» Ich denke, so etwas ist
fiir keine/n Kinstlersin akzeptabel, und so
etwas kann man mit Kunst nicht machen.
Aber ich wurde nicht ernst genommen, so
blieb mir nur Gbrig, die Stiftung vor die Wahl
zu stellen; Entweder mache ich die Robert
Walser-Sculpture in einer anderen Stadt, in
einem anderen Land, auf einem anderen
Kontinent oder die Eréffnung der Roberf
Walser-Sculpture wird auf 2019 verschoben,
am selben Ort, in derselben Grofe und der-
selben Ambition.

XVILI
(Mérz 2018)

Was passierte in den Tagen und Wochen
nach Bekanntgabe der Verschiebung der
Robert Walser-Sculpture auf 2019 und der
Verlingerung der Vorbereitungszeit? Was
hat dich im Riickblick an den Reaktionen
der Beteiligten {iberrascht, was erfreut
oder enttduscht?

Ich wollte méglichst allen Bieler*innen, die
bereit sind, mit der Robert Walser-Sculpture




zu kooperieren, persénlich die Griinde fir die
Verschiebungerkldren.Eine ganze Wochelang
habe ich dafiir in Biel Fieldwork gemacht, Mir
schien wichtig, in diesem kritischen Moment
Prisenz zu zeigen und flr meine Arbeit und
mein Vorgehen einzustehen. Ich wollte, dass
alle Kooperationspartnertinnen von mir,
dem Kiinstler, die Griinde erfahren, die zur
Verlangerung des Projekts gefiihrt haben. Ich
wollte nicht, dass sie das aus der Presse oder
von Dritten erfahren. Ich wollte ihnen sagen,
dass ich in Schwierigkeiten bin, dass es ein
groBes Problem mit meinem Projekt gibt und
dass meine Arbeit in Gefahr ist. Ich wollte
jedem Betroffenen personlich mitteilen, wie
es zur Entscheidung der Verschiebung kam
und warum die Verlingerung flr mich als
Kiinstler notwendig war. AuBerdem wollte
ich bekraftigen, dass ich nach wie vor mit
ihnen arbeiten will und auf ihre Kooperation
zéhle. Es ging mir darum klarzumachen,
dass ich weiterhin fiir mein Projekt, meine
Vision von Kunst im &ffentlichen Raum
und mein Kunstwerk einstehe und kdmpfe.
Auf mein Engagement, die Robert Walser-
Sculpture fiir 2019 am vorgesehenen Ort, in
der geplanten, urspriinglichen GroBe, mit der
gleichen Zeitdauer durchzufiihren, kann man
weiterhin zahlen. Ich habe auch zu erkliren
versucht, dass ein Kunstwerk im &ffentlichen
Raum das Schénste, aber auch immer sehr
schwierig ist. Denn es gibt dafiir keine abso-
luten Garantien oder totalen Sicherheiten. Ich
denke, es ist mir gelungen, die Verschiebung
und Verlingerung und die Griinde daflr
glaubwiirdig zu vertreten. Ich war glick-
lich zu sehen, dass alle ohne Ausnahme
Verstindnis fur die Verschiebung aufbrach-
ten und Bereitschaft zur Weiterarbeit sig-
nalisierten. Es war schén zu bemerken, wie
die Bieler*innen natiirlich etwas enttiuscht
waren, denn sie haben sich auf die Robert
Walser-Sculpture 2018 gefreut, dass sie aber
alle offen, verstandnisvoll und positiv gegen-
iiber den Griinden waren, die zur Verldng-
erung gefiihrt haben. Es ist bemerkenswert,
dass fast alle Kooperationen bestehen blei-
ben. Diejenigen, die nicht weitergeflhrt wer-
den, kdnnen es aus organisatorischen, per-
sonellen oder zeitlichen Griinden nicht. Das
ist wiederum verstandlich. Ich denke, es war
richtig und gut, die Beteiligten persdnlich,
transparent und direkt zu informieren. Es ist
gut, zu sagen: «Ich stecke in Schwierigkeiten.
Ja, auch ich habe Probleme.» Jede/r kann
somit verstehen, was alles die Robert Walser-
Sculpture wirklich erreichen und zu welcher
Verdnderung sie beitragen kann. Aber jede/r
kann auch verstehen, wie komplex und
schwierig es ist, so eine Arbeit zu machen.

XIX
{April 2018)

Wasist bisherin derVorbereitung der Robert
Walser-Sculpture gelungen? Was hittest du
angesichtsderKrise gerneandersgemacht?
Oder verlaufen Prozesse um groBe Kunst-
projekte im &ffentlichen Raum immer ahn-
lich?
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Ja, aus meiner Erfahrung kann ich sagen,
dass Prozesse mit Arbeiten im &ffentlichen
Raum immer dhnlich laufen, das heiBt:
Nichts ist garantiert. Nichts ist absolut sicher.
Nichts geschieht wie vorgegeben. Nichts
findet statt wie erhofft oder geplant. Alles ist
immer unbestimmt bis zuletzt. Aber ich weil}
zugleich: So muss es sein, denn es gibt defi-
nitiv keine Garantie bei Kunst im &ffentlichen
Raum. Das ist das Schéne und Wundervolle,
das besonders Schwierige und Komplexe
dabei. So gibt es nie ein totales Scheitern
mit Kunst im &ffentlichen Raum, und es gibt
auch nie einen totalen Erfolg. Erfolg und
Misserfolg liegen eng zusammen, sie sind
verkniipft. Das, was wie ein Erfolg aussieht,
kann letztlich Scheitern bedeuten und umge-
kehrt. Kunst im &ffentlichen Raum bedeutet
Auseinandersetzung, Konflikt, Krise, Krieg.
Ja, die Robert Walser-Sculpture zu machen,
bedeutet gewissermallien einen Krieg zu
filhren. Um diese Arbeit zu machen, muss
ich Krieger sein. Nattrlich ist es kein Krieg
gegen etwas oder gegen jemanden. Sondern
es ist ein Krieg fiir etwas — wie alles in
der Kunst immer fiir etwas ist. Die Robert
Walser-Sculpture ist ein Kampf fir Robert
Walser, fiir seine Bedeutung und fiir sein
Andenken. Zugleich ist es ein Kampfi, sich
fiir den Standort der Skulptur zu entschei-
den, wie fur den 6ffentlichen Raum und die
Kunst im Allgemeinen. Es geht nicht darum,
den Begriff «Krieg» als Provokation zu ver-
stehen, sondern es geht darum, zu verste-
hen, dass ohne Auseinandersetzung, ohne
Kampf und ohne direkten, frontalen Kontakt
nichts geschaffen werden kann. Zumindest
schaffe ich es nicht ohne Konflikt, nicht
ohne Kampf, nicht ohne Murks, ocbwehl es
mir nicht um Konflikt zum Selbstzweck geht.
Aber in jeder meiner Arbeiten im offent-
lichen Raum — bis jetzt habe ich fast 70
Arbeiten gemacht — gab es Konflikte, Pro-
bleme, Schwierigkeiten und Ungeldstes.
Ich kenne es nicht anders. Immer muss ich
kampfen. Noch nie habe ich etwas kampflos
erreicht. Ohne abmiihen geht es nicht. Ich
kampfe aber gerne, weil es zugleich bedeu-
tet, flir meine Arbeit, fiir meine Position, flr
mein Kunstverstindnis und schlussendlich
fiir die Kunst zu kdmpfen. Wichtig ist, die-
sen Krieg zu fiihren, den Kampf zu liefern.
Es geht dabei nicht darum, als Sieger daste-
hen zu wollen, sondern es geht jenseits von
Sieg oder Niederlage darum, seine Vision
und sein Verstdndnis von Kunst im &ffent-
lichen Raum zu behaupten, zu verteidigen
und zu versuchen, dem Form zu geben.
Ein Krieger zu sein in der Kunst heiBt fir
mich, sich bewusst zu werden, dass Kunst
Widerstand bedeutet. Kunst ist Widerstand
an sich, denn Kunst widersteht Tatsachen,
sie widersteht politischen, dsthetischen und
kulturellen Gewohnheiten. Kunst steht flr
Bewegung, Kunst ist positiv. Kunst steht fir
Intensitdt und den Glauben an die Kunst. Die
Arbeit an der Robert Walser-Sculpture erin-
nert mich in jedem Moment, in jeder Phase
daran. Flr mich gilt es, das zu bejahen und
mir selbst treu zu bleiben, ohne Narzissmus,
aber mit dem Verstidndnis daflr, was das
wirklich Palitische dabei ausmacht. Es gibt
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vielleicht Kiinstler*innen, die ohne Probleme
und Schwierigkeiten zu etwas kommen — ich
kenne sie nicht. Oft hére ich im Gegenteil
von Kolleg*innen, dass es ihnen dhnlich wie
mir geht. Kunst im éffentlichen Raum uber-
steigt jede und jeden, es ist eine dauernde
Selbstiiberforderung. Ich denke, es muss so
sein, weil ich mit Arbeiten im &ffentlichen
Raum in Kontakt mit dem harten Kern der
Realitat trete. Der harte Kern der Realitét tritt
mit dem anderen harten Kern der Realitat
in Kontakt. Diese Kontaktaufnahme ist nicht
friedlich, nicht widerstandslos und nicht
einvernehmlich. Unvereinbare Tatsachen, un-
terschiedliche Visionen, gegensatzliche Aus-
legungen und Gewichtungen im Leben tref-
fen frontal aufeinander. Es ist ein Konflikt.
Die Gefahr ist aber nicht der Konflikt an sich,
die Gefahr fir den/die Kunstlerin besteht
darin, sich diesem Konflikt nicht zu stel-
len, sondern ihn zu scheuen und sich vor
dem Unlsbaren dieses Zusammenpralls
entmutigen oder neutralisieren zu lassen.
Es geht vielmehr darum, ohne Angst Feh-
ler zu machen und fiir das Wesentliche zu
kimpfen. Das Wesentliche ist nie Fehler-
vermeidung oderVerminderungvon Méangeln,
das Wesentliche ist Formgebung. Ich weiB,
dass in meiner Arbeit Fehler und Méngel
sind. Aber ich weiB auch, dass es darum
geht, eine Arbeit zu machen, die trotz ihrer
Fehler und Mingel als Form bestehen kann.
Es geht darum, eine Form zu geben, die
iiber ihre Fehler und lber ihre Médngel hi-
nausstrahlt. Das muss die Robert Walser-
Sculpture kdénnen.

XX
(Mai 2018)

Was antwortest du den Skeptikern, die fin-
den, dass Robert Walser selbst keinen Ge-
fallen an der Robert Walser-Sculpture hétte?
Die Frage «Was hétte Robert Walser ge-
dacht?» ist eine typische Journalistenfrage.
Ohne Mut, ohne Eigenes, ohne Nachzuden-
ken wird einfach eine Frage gestellt, weil
etwas gefragt werden muss. Die Frage ist
dumm, faul und feige. Die Frage ist dumm,
weil sie unterschwellig impliziert, dass
Robert Walser zuvor etwas zur Rezeption sei-
nes Werkes vorgegeben hat. Genau das ist
falsch, denn Robert Walser hat niemanden
autorisiert, in seinem Namen zu sprechen
oder in seinem Namen Fragen zu stellen.
AuBerdem will die Frage «Was héatte Robert
Walser gedacht?» zu verstehen geben, dass
es eine typische Robert-Walser-Rezeptions-
form gibt. Sie deutet an, was Robert
Walser «gefallen hatte». Dies einzufliistern,
ist der Gipfel der Respektlosigkeit, aber
auch des Nichi-Verstehens von Autor
schaft. So etwas einschleichen zu lassen, ist
nicht nur téricht, sondern auch ungerecht,
denn genau das stelle ich mit der ganzen
Form meiner Arbeit infrage. Wire die Frage
«Was hitte Robert Walser gedacht?” rich-
tig, wirde sie darauf abzielen, dass dgm
Werk Robert Walsers nur in einer gewis®
sen Asthetik — ich sah die Form dieser

illustrativen, blutleeren, diinnen Asthetik nur
zu oft in der Vergangenheit — Gerechtigkeit
geschieht. Die Frage ist zudem faul, weil
wie oft, wenn Journalisten Fragen stellen,
nicht wirklich ein Interesse an der Antwort
besteht, sondern damit nur ein erfundenes,
denkfaules Nicht-Einverstandnis von Robert
Walser suggeriert wird und damit eine
Pseudopolemik angefacht werden soll. Die
Frage ist schlussendlich feige, weil sie sich
hinter einer nicht existierenden Position von
Robert Walser versteckt und weil sie etwas
unter dem Schutzméantelchen der eigenen
Haltungslosigkeit und des eigenen mutlo-
sen Nicht-Denkens vorgeben will. Robert
Walser ist tot, sein Werk lebt, er denkt nichts
zu meiner Arbeit. Seine Arbeit lebt ohne ihn,
den Autor, weiter. Robert Walsers Arbeit lebt
mit mir und anderen weiter. Deshalb stellt
sich die Frage umgekehrt: «<Was denke ich?
Welche Form gebe ich meinem Denken zum
Werk von Robert Walser? Was denkst du?
Welche Form gibst du deinem Denken zum
Werk von Robert Walser?» Von einem/einer
Kinstler*in muss und kann es eine eigene,
von ihm/ihr kommende, ganz eigene Form
geben. Das ist meine Mission heute. Das ist
die Aufgabe der Lebenden heute. Das ist das
Problem des Noch-Lebenden heute, und die
Robert Walser-Sculpture wird sich dem Urteil
der Kunstkritik und der Kunstgeschichte-
stellen.

XX
(Juni 2018)

Jer Prozess des Fundraising ist noch
nicht abgeschlossen und ein Viertel des
Budgets ist noch nicht gedeckt. Weshalb
tenkst du, sollte ein/e Mézen*in die Robert
Walser-Scuipture unterstiitzen? Worin liegt
ihre mogliche Bedeutung fiir Biel, fiir die
Schweiz und fiir die Kunst?

Ein so anspruchsvolles und ehrgeiziges Pra-
senz- und Produktionsprojekt wie die Robert
MA..glser-Sculpfure kostet etwas. Fundraising
Ist dabei ganz von Anfang an eine wichtige
Aufgabe. Ich bin um jeden groBen oder klei-
nen Beitrag fir die Robert Walser-Sculpture
cllankbar. Es gibt ganz verschiedene Mog-
lichkeiten, wie diese Arbeit finanziell unter-
stitzt werden kann. Ich impliziere mich
selbst im Fundraising. Denn ich denke, dass
es legitim ist, flr eine Arbeit, an die man
glaubt, als Kiinstler*in Geld zu suchen und
2u versuchen, Geldgeber*innen mit allen
maglichen Betrdgen und Hintergriinden in
das Projekt einzubeziehen. Ich kann den
Potenziellen Geldgeber*innen nur verspre-
chen: Ich will ein Kunstwerk machen, ich
Werde fiir dieses Kunstwerk alles geben, und
ich werde die Kunst, meine Arbeit, meine
Position nicht verraten!

E-Majl-Gesprédch

XX

(Juli 2018)

Wenn man die Widerstdnde sieht, welche
mit der Robert Walser-Sculpture zu bewal-
tigen sind, wie siehst du heute dann die
Méglichkeiten fur kritische Kunst? Sind die
liberhaupt noch gegeben? Denn wihrend
kritische Kunst im Kunstmarkt durch ihre
Verkaduflichkeit neutralisiert wird, droht sie
im offentlichen Raum durch administra-
tive Rahmenbedingungen und Abstim-
mungsverfahren entkraftet zu werden. Wie
siehst du das, der in beiden Feldern tétig
ist?
Wenn Kunst auf Widerstand stdBt, ist das
normal. Es ist ein gutes Zeichen. Es bedeu-
tet, dass Kunst noch Biss hat, dass Kunst
noch wehtun und etwas bewirken kann.
Mindestens kann sie Widerstand hervor-
rufen, so unpassend er mir auch schei-
nen mag. Ich weil ja als Erster, dass Kunst
Widerstand bedeutet. Kunst ist Widerstand
an sich. Kunst widersteht dsthetischen, poli-
tischen, kulturellen Gewohnheiten, und
Kunst widersteht der Vereinnahmung. Des-
halb beklage ich mich nie, wenn meine
Arbeit auf Widerstand stoBt. Weil ich immer
wusste, dass das zum Kunstmachen gehort,
und weil ich weifl: Ich bin und ich war nie
alleine. Jede/r Kiinstler*in kann von sol-
chen Erfahrungen erzidhlen. Auch lehrt
mich die Kunstgeschichte, wie schwie-
rig es immer schon war Kunst zu machen,
nicht nur im o&ffentlichen Raum, sondern
Gberhaupt, immer und (berall. Von etwas
anderem auszugehen, ist konjunkturelles
Geschwidtz. Ich denke an Meret Oppenheim
und Ferdinand Hodler, um zwei Schweizer
Kiinstler*innen zu nennen, und dann - ich
vergesse es nie — denke ich an all die groB-
artigen Kinstlerfinnen, deren Arbeiten als
«Entartete Kunst» beschimpft, ausgegrenzt
und vernichtet wurden. Hier lehrt mich, den/
die Kinstler*in, die Kunstgeschichte, das
Kunsttagesgeschehen, dem meine Arbeit
ausgesetzt ist, in einem angemessenen Maf3-
stab zu sehen. Die Kunstgeschichte lehrt
mich aber auch, dass es nie — wirklich nie —
leicht war Kunst zu machen — und ich weiB:
So muss es sein! «Nur Leichtes hat es leicht»
schrieb Emil Nolde 1949.2 Wie dieser Titel
doch stimmt und richtig ist! Wie er doch den
wunden Punkt berlhrt! Wie er doch voller
Hoffnung istl «Nur Leichtes hat es leicht»
ist scharfsinnig und klarsichtig. Es ist eine
Behauptung, eine Position, beschreibt aber
auch eine Bewegung, eine Dynamik. Denn
«Nur Leichtes hat es leicht» appelliert an
die Grazie, an das Geheimnisvolle der Kunst
und begniigt sich nicht mit leergesaugten,
aktuellen Bezeichnungen wie «kritische
Kunst», «politische Kunst» oder «engagierte
Kunst». Ich kann ohnehin mit diesen Be-
griffen nichts anfangen. Ich benutze sie
nie und lehne sie ab. Aber «Nur Leichtes
hat es leicht» besitzt die Macht, dass der/
die Kinstler*in durch die Arbeit, mit der
Arbeit, in der Arbeit gerettet wird. So wie
es Emil Nolde geschehen ist, mit Respekt
und Distanz. Auch meine Arbeit hatte es nie
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leicht, auch mir fiel und féllt — gestern, heute
und morgen, ich weill es — nichts leicht. Was
mir leichtféllt ist: an die Kunst zu glauben!

XX
(August 2018)

Einerseits verlangst du von dir in deiner
Arbeit in den letzten zwei Jahren ein «tota-
les Engagement» und andererseits lehnst
du den Begriff «engagierte Kunst» ab.
Wieso eigentlich?
Ja, den Begriff «engagierte Kunst» lehne
ich ab, ich benutze ihn nie, weil er bloB
ein Journalistenbegriff ist. Kein/e serid-
se/r Kunsthistoriker*in hat je diesen Begriff
benutzt. Kein/e Kinstler*in benutzt so eine
nichtssagende Klassifizierung. Warum? Weil
jede/r Kiinstler*in total engagiert ist mit und
in seiner/ihrer Arbeit. Ich kenne keine/n ernst-
zunehmende/n Kiinstler*in, der/die nicht
100-prozentig in und mit ihrer Kunst enga-
giert ist. Ohne totales Engagement kommt
niemand zu etwas, und ohne absolutes
Engagement kann niemand ein Leben lang
arbeiten. So bin auch ich 100-prozentig mit
und in meiner Arbeit engagiert, aber nicht
mehr und nicht weniger als andere, deshalb
bin ich kein «engagierter Kiinstler», son-
dern einfach wie alle ein/e Kiinstler*in. Du
siehst, der Begriff «engagierte Kunst» greift
nicht, denn er ist ohne Biss. Wenn also ein/e
Journalist*in den Begriff «engagierte Kunst»
oder «engagierte/r Kinstler*in» benutzt,
dann wird impliziert, dass es auch «unenga-
gierte Kunst» gibt. Davon kann nur jemand
ausgehen, der/die von Kunst nichts weiB
und die Kunstgeschichte ignoriert. Hier,
mindestens, kdnnte die Kunstgeschichte
Einsicht geben und sie kdnnte helfen -
wenn man sich dann damit beschaftigt —
Begriffe zu kldren. Ich lehne den Begriff
«engagierte Kunst» oder «engagierte/r
Kinstler*in» auch deshalb ab, weil, wer
damit operiert, vorgibt, dass die wirkliche
Kunst die «unengagierte Kunst» ist. Wer
«engagierte Kunst» sagt, meint keine Kunst,
sondern nur «Engagement», sonst wirde
er/sie sagen «Kunst». «Engagierte Kunst»
ist also die Verneinung von (dieser) Kunst.
Es wird so getan, als ob die Problematik das
Engagement wére. Die Problematik ist aber
immer die Kunst, das Engagement ist nur
deren Bedingung, denn warum die Begriffe
«engagiert», «politisch», «kritisch» benutzen,
wenn man an die eigentliche, die urspriing-
liche Kraft, die Kraft an sich der Kunst
glaubt? Fiir mich ist klar, dass wer an Kunst
glaubt, solche leeren Begriffe nicht braucht.
lch denke, man sagt «engagiert», weil man
keine Position beziehen will und weil man
hilflos einen Begriff braucht, der niemandem
wehtut. Wer diesen Begriff benutzt, versucht
sich um eine Stellungnahme zu driicken und
sich hinter einer sinnlosen Klassifizierung
zu verstecken. Die Verwendung des Begriffs
«engagierte Kunst» zeigt auf, dass, statt ein
Urteil zu wagen, eine mutlose Klassifizierung
gemacht wird. Man drickt sich davor, den
Preis fiir ein eigenes und freies Urteil zu




bezahlen, man wagt es nicht zu urteilen,
stattdessen wigt man ab. Man will nicht ris-
kieren, ob etwas ein unbedarftes, belanglo-
ses, schlechtes Kunstwerk oder ob es ein
nachhaltig, kraftvolles, gutes Kunstwerk ist.
Wir wissen, um ein solches Urteil zu fallen,
braucht es Sensibilitdt, Intuition, Uberzeu-
gung, Klarsicht, Mut.

XXIV
(September 2018)

Weshalb lehnst du auch den Begriff der
«kritischen Kunst» ab? Es ist doch eine tra-
ditionelle Eigenschaft der Kunst, dass sie
Bewusstsein schaffen will. Das kann zu
kritischem Denken fiihren und kann doch
unmaoglich etwas sein, was man ablehnen
miisste. Weshalb also deine Ablehnung und
was — andererseits — wére das Potenzial
einer Kunst, welche zu kritischem Denken
verleitet?
Ich lehne den Begriff «kritische Kunst» ab,
weil wer ihn benutzt — meistens benut-
zen ihn ohnehin nur Journalist*innen — legt
damit nahe, dass es <«unkritische Kunst»
gibt. Das ist Unsinn, denn jede Kunst !st
kritisch, muss kritisch sein, ansonsten ist
es keine Kunst, sondern Dekoration, Mode
oder Architektur. Es gibt demzufolge keine
«unkritische Kunst». So klar und einfach ist
es. Wenn also jemand mit dem Begriff der
«kritischen Kunst» argumentiert, ist dies
immer ein fehlendes Vertrauen in die Kunst.
Es ist ein Nicht-Vertrauen in die Kraft der
Kunst: als Kunst etwas verdndern zu kénnen,
eine Transformation zu erreichen in jedem
Menschen. Ich habe Vertrauen in die Kunst,
weil ich weiB, dass Kunst — weil sie Kunst
ist — alles in ein neues Licht riicken kann.
Ich habe Vertrauen in die Macht der Kunst,
weil sie als Kunst jeden Einzelnen implizie-
ren kann, von eins zu eins. Weil ich der Kunst
vertraue und weil ich an ihre Kraft und ihre
Macht glaube, geht es immer darum, mit der
Kunst einen «kritischen Kérper» aufzubauen.
Einen «kritischen Kérper» aufzubauen heit,
eine Form zu geben, die als neue Form
bestehende Formen kritisiert. Es heift auch,
eine neue Form zu geben, die, weil sie eine
neue Form ist, kritisierbar ist. la, meine
Arbeit muss kritisierbar sein, und ich muss
bereit sein Kritik einzustecken. Im Ubrigen
wird meine Arbeit oft kritisiert, oft unge-
recht, oft ungenau, oft oberfléchlich, aber
das muss so sein. Denn ich, der Kiinstler,
muss selbst wissen, warum ich denke, was
ich denke, warum ich mache, was ich mache
und warum ich in meiner Arbeit Kunst so
mache, wie ich sie mache. Schlussendlich
heift «einen kritischen Korper aufbauen>»
eine neue Form geben, die als Form in einem
kritischen Zustand ist. In einem kritischen
Zustand ist etwas, das lebt, das leben will,
das aber prekdr zwischen Leben und Tod
schwebt. Wenn ich mit meiner Arbeit einen
«kritischen Kérper» aufbauen kann, dann ist
meine Kunst etwas ganz anderes, als was
mit den platten Bezeichnungen von «kriti-
scher» oder «unkritische Kunst» qualifiziert
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werden kann. Einen «kritischen Kérper» auf-
bauen ist meine Mission — einen «unkriti-
schen Korper» gibt es nicht, denn der wére
demnach tot.

XXV
(Oktober 2018)

Deine Robert Walser-Sculpture ist ein Ort
der Begegnung, des Austauschs und d_er
Ereignisse. Was ist es fiir ein Raum im
Hinblick auf die Gemeinschaft? Schafft sie
eine Gemeinschaft durch Konsens? Ist sie
dadurch ein utopischer Ort im Hinblick auf
eine ideale Demokratie? Oder geht es in
der Robert Walser-Sculpture darum, was
Chantal Mouffe den «agonistischen Raum»
nennt — einen Raum, in dem wir gerade das
Anderssein und Verschiedensein auszuhal-
ten lernen?
Natiirlich ist es schon, einen Raum zu haben,
wo das «Anderssein» und das «Verschieden-
sein» gelebt und ausgehalten werden kann,
und ich hoffe, es findet in der Robert Walser-
Sculpture statt. Ich als Kiinstler gehe aber
immer von meinen eigenen Zielen aus. Meine
ganz eigenen vierZiele fir die Robert Walser-
Sculpture sind: ein Denkmal fur Robert Walser
schaffen; Robert Walser neu denken; Begeg-
nungen erzeugen; und ein Ereignis schop-
fen, einen neuen Begriff von Skulptur im
affentlichen Raum schaffen. Meine Ambition
ist es, diese vier Ziele zu erreichen. lch gehe
wie immer vom grenzenlosen Anspruch
und von der unmessharen Behauptung der
Kunst aus. lch will dieser Behauptung und
diesem Anspruch eine neue Form geben.
Ich illustriere nichts, ich muss Form geben,
und ich will mich nicht an das Denken — sei
es noch so wertvoll, wie das Denken von
Chantal Mouffe — anlehnen. Ich will meiner
Arbeit von meinem ganz Eigenen aus eine
Form geben, deshalb meine vier Ziele und
deshalb auch mein von Hélio Qiticica abge-
leitetes Motto, das mich durch die Arbeit lei-
tet und fiihren wird: «Be a hero! Be an out-
sider! Be Robert Walser!» Diesem Motto will
ich und muss ich Form geben. Das ist meine
Behauptung und mein Anspruch, und Kunst
ist dazu mein Werkzeug. Kunst ist fiir mich
ein Werkzeug, um die Welt kennenzuler-
nen, um die Zeit, in der ich lebe, zu erfah-
ren und um mich mit der Realitét, die mich
umgibt, zu konfrontieren. Kunst ist auch eip
Werkzeug, weil ich dank ihr einen emanzi-
patorischen individuellen und kollektiven
Prozess in Gang setzen kann, Davon gehe
ich aus in und mit meiner Arbeit, und ich
glaube daran, dass durch Kunst auch heute
noch sowahl eine dsthetische als auch eine
befreiende Erfahrung gemacht werden kann.
Das sind die Vorgaben, anhand derer ich die
Robert Walser-Sculpture beurteilen will und
muss.

XXVI
(Dezember 2018)

Wir stehen nun vier Monate vor dem Beginn
des Aufbaus der Robert Walser-Sculpture.
Die Baubewilligung wurde erteilt, der
Widerstand konnte mit Geduld und regem
Austausch aufgeweicht werden. Einzelne
Gegner*innen wurden ins Projekt :mteg-
riert. Was wir noch nicht haben zu diesem
Zeitpunkt, ist die Ausfinanzierung des Pro-
jekts. Was 16st das in dir fiir Uberlegungen
und Gefiihle aus? _
Wir suchen weiter Geld fiir die Finanzierung
der Robert Wajser-Sculpture. Auch ich suche
so lange, bis wir alle Teile des Projekts finan-
ziert haben. Ich kenne den Spruch «largent
est le nerf de la guerre», und ich weiB, dass er
sutreffend ist, so auch fir eine Arbeit wie die
Ropert Walser-Sculpture. Die Finanzierung
eines solchen ambitionierten Projekts ist
sehr wichtig, und vieles héngt davon ab, sehr
vieles — aber nicht alles, denn gerade weil
es um viel Geld geht, geht es darum, die
Nerven zu behalten, kaltblitig zu sein und
nicht in Panik zu verfallen, auch wenn die
Gesamtfinanzierung — und das ist bei uns
der Fall — noch nicht gesichert ist. Denn: So
muss es sein! Mit der Robert Walser-Sculpture
will ich eine prekire, unstabile, ungesicherte
Arbeit machen, ohne Garantie. Ich will eine
Arbeit machen, die in ihrer ganzen Fragilitat
keine bekannte Funktion erfiillt, eine Arbeit,
die ohne messhare Resultate auskommt.
lch will eine Skulptur aufbauen, die Raum
und Zeit fiir Grazie, fiir Momente der Gnade
ermoglicht. Ich will eine Arbeit machen, die
offen und bereit ist, Momente der Grazie ent-
stehen zu lassen. Diese Momente aber kdn-
nen nicht geplant oder provoziert werden. I;h
muss vielmehr wach, sensibel und aufmerk-
sam sein, um die Berlihrung durch Grazie zu
erleben. Dabei weif ich, dass diese Momente
nicht dokumentiert oder festgehalten werden
kénnen. Was ich aber kann, ist Zeuge dig-
ser Momente zu sein und mein Bewusstsein
dafir bereitzuhalten, auch kann ich durch
die Erinnerung an frilhere Momente der
Grazie meine Arbeit weiter schirfen. Wenn
ich wachsam bin, weif} ich, dass sich Grazie
einstellen kann, jenseits von Erfolg und
Misserfolg. Auch etwas, was nicht gelingt,
kann Grazie beinhalten. Konkret heilt da&_'.,
dass ich als Kinstler mich in und mit mei-
ner Arbeit verlieren muss. Es heiBt, dass igh
diesen Verlust so erfahren muss, dass er die
einzige Kompetenz ist. Mich in und ‘cjtlrch
meine Arbeit zu verlieren, muss die einzige
Kompetenz sein, die ich Klinstler habe, um
meine Arbeit zu tun! Simone Weil hat wun-
dervoll beschrieben: «Gnade erfillt, aber
sie kann nur da eintreten, wo es eine Leere
gibt, durch die sie empfangen werden kann,
und sie ist es auch, die diese Leere schafft»
Fir Grazie mit und in der Robert Walser-
Sculpture will ich arbeiten und kdmpfen, urjd
fiir Grazie muss ich offen und bereit sein.
Wie kann es dabei sein, dass alles im Voraus
finanziert und berechnet ist? Wie kann'es
dabei sein, dass alles im Voraus einkalkuliert
und eingeplant ist?

XXVII
(Januar 2018)

Du sprichst immer wieder von «Grazie»
und «Gnade», Worte, die im zeitgendssi-
schen Kunstdiskurs eher verbliiffen und die
ich als Kunsthistorikerin spontan mit dem
franzosischen Wort «grace» oder «gracieux»
als dsthetische Eigenschaft wie «anmutig»
und «zierlich» in Zusammenhang bringe.
Also etwas, was vielmehr mit dem Rokoke
als mit heute zu tun hat. Was verstehst du
genau unter diesen Begriffen? Und welches,
neben Simone Weil, sind die weiteren Wur-
zeln fiir dein Versténdnis?
Ich wusste schon immer, dass man als
Kinstler*in auf Grazie hoffen, auf Grazie
vertrauen und auf Grazie hinarbeiten muss.
Schon seit Jahren steht jedes Jahr immer
wieder aufs Neue auf meiner To-do-Liste:
«|ch muss bereit sein, von Grazie berlihrt
zu werden.» Mir ist egal, wenn man dar(-
ber lacht und jemand meint, ich hdtte nichts
von Grazie und Gnade verstanden, denn
ich weifl, von was ich rede, wenn ich meine
Arbeit — Kunst — mache. «Grazie» ist des-
halb ein wichtiger Begriff, weil er etwas vor-
bereitet, weil er etwas erdffnet, weil er etwas
zulasst, weil er «das, was kommt» ist, und
um Ja zu sagen zu Grazie, muss man mutig
und kompetent sein. Ich behaupte, dass ich
in meiner Arbeit, mit meiner Form und durch
meine Position weif3, was es heif3t, fiir Grazie
kompetent zu sein. Ich weiB, dass es nicht
ohne Grazie oder Momente der Grazie geht,
wenn ich im 6ffentlichen Raum arbeiten will
und wenn ich dariiber hinaus ein «nichtex-
klusives Publikum» implizieren will. lch weil
auch, dass Grazie — oder Gnade — ein harter
Begriff ist. «Gnade» muss man aushalten.
Ctwas Hartes ist etwas, was an sich ist, etwas,
was der Vereinnahmung widerstrebt, etwas,
was Widerstand leistet. Wirkliche Grazie ist
«Hardcore» und unerbittlich. Etwas Weiches
interessiert mich ohnehin nicht. Im Ubrigen
ist «graziés» nichts Weiches. Es geht auch
darum, die Begriffe «Grazie» oder «Gnade» —
gerade weil sie aus der Mode sind — gleich
tbersetzenzuwollen.Ichverbinde Gnadeoder
Grazie mit anderen positiven Begriffen wie
Traum, Hoffnung, Opferbereitschaft, Blind-
heit, sich selbst als Waffe zu benutzen, Ge-
rechtigkeit, Unendlichkeit, Absolutheit, Wahr-
heit, Wirde, Glauben, GroBziigigkeit, Ethik,
Energie, Macht, Mission. Ich verwechsle
auch Asthetik und Form nicht, denn Grazie
oder Gnade gehdren klar zur Form. Nie
denke ich bei etwas «Grazidsem» oder
«Gnadenvollem» an Asthetik. Simone Well,
deren Schriften ich erst kiirzlich entdeckt
habe, schreibt (iber Gnade: «Die Gnade ist
Erfillung, aber sie findet nur dort Zutritt,
Wwo eine Leere ist, sie zu empfangen, und
es ist die Gnade selbst, die diese Leere
schafft.»® Das Denken von Simone Weil habe
ich anlésslich von Recherchen zu meinem
Vortragsthema «Grace and Gravity» kennen-
gelernt. In meinem Vortrag habe ich liber
die Bedeutung von Grazie in meiner Arbeit
9esprochen und aufgezeigt, wann und wie
“Grazie» in meiner Arbeit erschienen ist.

E-Mail-Gespréch

Ich habe als Augenzeuge von «Momenten
der Grazie» in meiner Arbeit berichtet. Ich
habe dabei weder «Grazie» noch «Gnade»
illustriert, noch sie als Dokumentation oder
Rechtfertigung benutzt. Grazie hat definitiv
nichts mit Rokoko zu tun: Ein italienischer
Industriepatriarch, der in einen Finanzskan-
dal verstrickt war, beging Selbstmord — er hin-
terlie auf einer Visitenkarte das eine Wort:
GRAZIE.

XXVIIN
(Februar 2019)

In den 6ffentlichen Gesprachen rund um die
Robert Walser-Sculpture, aber auch in dei-
nen Vortragen fallt auf, dass du Vokabular
benutzt, das einen dezidiert spirituellen
oder religiésen Beigeschmack hat. «Grazie»
und «Gnade» sind solche Beispiele. Aber
auch dein Insistieren auf deiner «Mission»,
welche du wie ein Missionar unter die Leute
bringst. Wie ist deine Haltung dazu? Stért
es dich nicht, dass Missionieren im postko-
lonialen Zeitalter als etwas sehr Negatives
begriffen wird? Weshalb sollte ein Kinstler
auch ein Missionar sein?
Mich stort nicht, dass jemand etwas an mei-
nem Vokabular auszusetzen hat oder die
Begriffe, die ich verwende, kritisiert wer-
den. Denn mindestens bedeutet das, dass
ich nicht das gangige, stereotype Vokabular
benutze, sondern dass ich Begriffe ver-
wende, die mir etwas sagen, die flir mich
etwas bedeuten, und nicht Begriffe, die an
mich herangetragen werden oder die im
momentanen Kunstdiskurs verwendet wer-
den. Wenn ich von einer/meiner «Mission»
rede, mache ich das bewusst. In jedem Film
und in jeder TV-Serie hat jede/r heute eine
Mission. Warum soll der/die Kiinstler*in
der/die Einzige sein, der/die keine Mission
hat? Eine Mission zu haben, hat nichts mit
Religion zu tun, sondern damit, eine Idee,
einen Plan, ein Projekt, eine Vision, eine
Utopie zu haben. Ich gehe immer von mei-
ner Mission aus, das heilit: von der von mir
selbst gegebenen, selbst erfundenen, selbst
geschopften Mission. Ich habe nie gedacht,
dass ein/e Kinstler*in ein/e Missionar*in
sein sollte, aber ich bin immer davon aus-
gegangen, dass man als Kinstler*in eine
Mission hat. Ich habe die Erfahrung gemacht,
dass als Kiinstler*in eine Mission zu haben,
entscheidend ist/sein kann. Das Entschei-
dende ist: Nichts wird einfacher, nichts wird
leichter, nichts geht besser — aber alles
ist klar. Klar ist, dass ich (iber Leben oder
Tod hinaus meine Mission erflillen muss.
Ich bewundere Kiinstler*innen, Menschen
in der Kunstwelt oder grundsétzlich alle
Menschen, die eine Mission haben. Wenn
jemand von einer Mission erfillt ist, strahlt
das etwas Schones, Absolutes aus — ich
denke an Emma Kunz, Robert Walser, Harald
Szeemann oder Hannah Arendt. Ich denke, es
gibt nichts Schoneres, als wenn jemand von
seiner/ihrer Mission voll und ganz begliickt
ist, was immer diese. Mission ist. Wenn
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ich an Menschen denke, die eine Mission
haben oder erflillt haben, dann immer mit
Bewunderung. Den Begriff «Mission» ver-
binde ich mit fir etwas kampfen, fiir etwas
einstehen, sich fir etwas engagieren, sich
fir etwas total engagieren und sich so total
engagieren, dass dabei der Erfolg oder
Misserfolg der Mission nicht das Wichtigste
ist. Neben dem Begriff der «Mission» steht
immer auch die «Mission impossible», und
dieser Begriff sagt alles dariiber, warum es
heute Sinn ergibt, eine Mission zu haben.
Weil es genau nicht darum geht, ob etwas
moglich oder unméglich ist, sondern ob
man eine Mission hat. Das Unmdgliche ist
das, was den Begriff «Mission» interessant
macht. Das Mogliche dagegen ist langwei-
lig. Eine Mission zu haben, ist deshalb weit
entfernt von «ein/e Missionar*in» zu sein,
aber es ist nahe am Begriff Soldat*in. Ein/e
Soldat*in akzeptiert eine Mission, auch eine
unmdgliche, und eine Arbeit wie die Robert
Walser-Sculpture kann ich mir nur als eine
«Mission impossible» vorstellen!
Ich will hier einmal klarstellen, dass wenn
ich die Begriffe wie «Mission» oder «Grazie»
benutze und wenn ich in Texten und bei
Vortragen versuche prizise und behaup-
tend zu sein, dann weil ich denke, dass
es in der Kunst um Behauptung geht -
um Behauptung von Form. Und nicht, weil
ich denke, ich hatte oder ich kenne «die
Wahrheit», Fir diese Formbehauptung und
das Insistieren darauf bin ich als der/die
Kiinstler*in bereit zu bezahlen. Dabei habe
ich auch — wie alle — meine Zweifel. Nur
lehne ich es ab, meine Zweifel zu kultivie-
ren, mit ihnen zu argumentieren oder sie gar
zu einem kilnstlerischen Mehrwert («der/
die Kiinstler*in zweifelt so an sich selbst»)
zu machen. Ich lehne es ab, mich heim
Schreiben oder beim Vortragen laufend ent-
schuldigen oder stdndig meine Zweifel aus-
formulieren zu missen. Ich lehne es ab, unter
dem Vorwand Kiinstler*in zu sein, mich nicht
klar und verstandlich ausdriicken zu missen
oder zu kénnen. Meine Mission ist «<Form zu
geben», meine ganz eigene Form zu geben
— auch in der Sprache. Meine Mission ist
eine Arbeit zu machen, die einen «kritischen
Korper» bildet, und fiir ein «nichtexklusives
Publikum» zu arbeiten.

XXIX
(Mérz 2019)

Du bist gegen klassische Kunstvermittiung
und hast in diesem Zusammenhang auch
schon auf Jacques Ranciéres Der unwis-
sende Lehrmeister verwiesen.* Welche Art
von Kunstvermittlung scheint dir bei der
Robert Walser-Sculpture angemessen und
was sind deine Griinde dafiir?

Die Robert Walser-Sculpture ist mit und fiir
Bieler*innen gemacht. Ich habe, wie ich
es angeklndigt habe, versucht, das Bieler
«nichtexklusive Publikum» in diese Skulptur
einzuladen, es darin zu implizieren, deshalb
sind alle, die an der Skulptur mitarbeiten
werden, Autor*innen. Autor*innen brauchen




keine Vermittlung, und so braucht es auch
in der Robert Walser-Sculpture keine Kunst-
vermittlung. Da, wo alle, die mitmachen, teil-
habende Akteur*innen sind und (ber das
Kunstwerk, an dem sie teilhaben, Bescheid
wissen, muss nichts mehr vermittelt werden,
und kommt ein/e Besucher*in mit Fragen, so
kann jede/r der Autor*innen Auskunft geben.
Jede/r weil} Gber das Kunstwerk aus eigener
Sicht zu erzéhlen und jede/r kann von seiner/
ihrer eigenen Erfahrung berichten. Deshalb
wird es in und von der Robert Walser-Sculp-
ture viele verschiedene, unterschiedliche
Erfahrungsberichte geben. Keine/r erlebt
die Skulptur wie der/die Andere, das ist das
Schone. Es ist ein wichtiger Teil dieser neuen
Skulpturensetzung und es macht unter ande-
rem das Neue dieser Skulptur aus.

Es ist deshalb nicht etwa so, dass eine
bestimmte Person, ein/e Kunstvermittler*in,
autorisiert wire (ber das Kunstwerk zu
informieren, sondern jede/r ist ermutigt
seine/ihre ganz eigene Erfahrung mit dem
Kunstwerk zu machen und diese Erfahrung
auch weiterzugeben. Denn bei der Robert
Walser-Sculpture geht es wie bei jedem
Kunstwerk darum, eine Erfahrung zu ma-
chen. Aber eine Erfahrung muss man selbst
machen, daflir muss man etwas wagen,
etwas riskieren, man muss das Selbst ris-
kieren. Darum ist Vermittlung einerseits nie
eine Erfahrung und andererseits ldsst sich
deshalb eine wirkliche Erfahrung nicht ver-
mitteln. Kunstvermittlung ist demnach ein
Nicht-Begriff, denn man kann Kunst nicht
vermitteln, man muss sie erfahren. Das Wort
Kunstvermittlung ist somit triigerisch, weil
es etwas vorgibt, was es nicht gibt, und
weil es etwas ist, was auch nicht notwen-
dig ist: Denn Kunst kann, weil es Kunst ist,
jede/n Einzelne/n direkt, von eins zu eins
ansprechen. Kunst kann auf Augenhéhe
einen Dialog oder eine Konfrontation pro-
vozieren. Kunst kann ohne Kommentare,
ohne Argumente, ohne Informationen eine
Transformation beim Publikum auslésen
und kann daher, weil sie an sich ist, nicht
vermittelt werden, Wenn also Kunst vermit-
telt wird, halt man das Publikum — bewusst
oder unbewusst — davon ab, eine Erfahrung
zu machen. Die heutige Kunstvermittlung
ist entweder konsumeristisch (man kann
sie kaufen, man muss daflir zahlen), dis-
tanzierend (sie baut eine Distanz zwischen
dem Kunstwerk und dem Publikum auf)
oder bevormundend (Kunstvermittler*innen
sind Spezialist*innen). Es braucht aber
keine Spezialist*innen in der Kunst - es
braucht Kurator*innen. Es braucht Kurato-
r*-innen, deren wichtigste Aufgabe es ist,
Kunst zu kennen, kiinstlerische Positionen
zu kennen und sich — unter Hunderten,
Tausenden flr die eine oder andere Position
zu entscheiden. Ich sage «entscheiden»
und nicht «auswédhlen», weil solch eine
Entscheidung den/die Kurator*in auch
immer etwas kostet. Der/die Kurator*in ent-
scheidet sich, indem er/sie diese oder eine
andere Position ausstellt oder indem er/
sie den/die Kinstler*in einldadt, seine/ihre
Arbeit zu machen. So wie du es gemacht
hast, indem du mich nach Biel eingeladen
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hast, und dich damit fiir meine Arbeit, fiir
meine Position, fur meine Kunst entschie-
den hast. So vermittelst du meine Arbeit,
meine Position, meine Kunst durch deine
Entscheidung — nicht mit Worten, nicht mit
Argumenten, nicht mit Erklarungen, sondern
durch deine Entscheidung. So muss es seinl
Das ist die eigentliche Kunstvermittlung und
das ist die wirkliche Arbeit und die tatsédch-
liche Verantwortung des Kurators respektive
der Kuratorin. Indem also ein/e Kurator*in
sich entscheidet, eine Position auszustellen,
vermittelt er/sie. Eine wirkliche Vermittlung
ist deshalb nie etwas Beliebiges, sondern
sie muss ein totales Engagement sein. Unter
einer unlimitierten Vielzahl von kinstleri-
schen Positionen sich flr diejenige Arbeit zu
entscheiden, welche fiir den/die Kurator*in
Sinn ergibt, ist entscheidend. Und nur weil
sich der/die Kurator*in fir diese und nicht
die andere Position entschieden hat, kann
diese Arbeit in die Welt strahlen und kann
den Dialog oder die Konfrontation fin-
den. Die eigentliche Kunstvermittiung und
das Vermittelte besteht in dieser so wich-
tigen, einschneidenden kuratorischen Ent-
scheidung. Demzufolge braucht es keine
weitere Vermittlung. Die Arbeit des Kurators
respektive der Kuratorin ist getan, und es
liegt dann am/an der Kinstler*in, zu sei-
ner/ihrer Arbeit Stellung zu beziehen oder
nicht. ErfahrungsgemaB sind es immer die
Kiinstler*innen, die am meisten zu ihrer
Arbeit zu sagen haben und sich immer am
klarsten zu ihrer eigenen Arbeit duBern. Die
Kilnstler*innen machen dies auf ihre ganz
eigene Art und Weise, was schon ein Teil
der AuBerung ist. Manchmal wird dabei von
Spezialist*innen vorgeschoben, dass sie, die
Kiinstler*innen, sich nicht gut ausdriicken
kénnten, oder dass sie sich weigern wiir-
den, lber ihre Arbeit zu reden. Dann muss
man das respektieren und den mangeln-
den Ausdruck oder die Weigerung, etwas
zur Arbeit zu sagen, ernst nehmen. Ich lerne
immer das Wichtigste (ber die Arbeiten
von Kiinstlerkolleg*innen von ihnen selbst.
Auch deshalb bin ich Uiberzeugt, dass in der
Robert Waiser-Sculpture — einer Arbeit, die
nur dank der Implikationen von vielen Bieler
Bewohner*innen mdéglich ist — Fragen am
besten von ihnen selbst, mich eingeschlos-
sen, beantwortet werden kénnen. Die Robert
Walser-Sculpture ist eine Erfahrung und wird
zu einer Erfahrung.

1 Siehe Hirschhorns Ausflihrungen zu XXVII,
Januar 2019, S. 137.

2 «Eine Zeit viel Liebes u. Schénes enthaltend
u. auch manches Schweres, wie es wohl|
nie Menschenkindern erspart bleibt, denn nur
leichtes Leben ist leicht», zit. nach Caroline
Dietrich, «<Emil Noldes spéte Liebe», in:
Museumsjournal, 2013, 4, S, 64-65,

3 Simone Weil, Schwerkraft und Gnade, Miinchen
1852, 5. 75.

4 Jacgues Ranciére, Der unwissende Lehrmeister.
Fiinf Lektionen liber die intellektuelle
Emanzipation, hrsg. von Peter Engelmann, Wien
2018.
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