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Aspekte des globalen und kollektiven Werkbegriffs
Pedro Wirz: Tropical

Erschienen als Dokumentation der Ausstellung
Vom Zeigen und Sehen. Pedro Wirz: Tropical
29. Juni— 24. August 2013 im Dortmunder
Kunstverein e, V.

Vom Zeigen und Schen
Begleitende Gesprichsabende zur Ausstellung /
accompanying discussions of the exhibition

Curartist—Der Akteur mit besonderen
Voraussetzungen (29. Juni 2013)
Curartist—The protagonist with special
prerequisites (29th June 2013)

Giiste [ Guests:
Anne PShimann
Kinstlerin; gemeinsam mit Diango Hernandez Initiatorin
der Onlineplattform Lonelyfingers; Diisseldorf/
Artist; Anne Péhlmann and Diango Hernandez founded
the web platform Lonelyfingers; Disseldorf

Dr.Dorothee Richter

Leiterin des Post-Graduate Programme in Curating
der Zuricher Hochschule der Kinste; Ziurich/
Director of the Post-Graduate Programme in Curating
at the Zurich University of the Arts; Zurich

Pedro Wirz
Kiinstler; Basel & Sao Paulo/ Artist; Basel & Sao Paulo

) * N ) o . ‘.: "-‘- .Il. '-t.'._ v _; :- - ]

Moderation [ Host:
Stefanie Humbert, Dipl.
Filmemacherin und Kuratorin; Stipendiatin
des NRW Stipendiums fir Kuratoren/-innen—
Schloss Ringenberg, 2014; Frankfurt am
Main/ Filmmaker and curator; NRW Scholarship
for curators, Schloss Ringenberg, 2014,
Frankfurt am Main

Kollektive Intelligenz - Fiir neue Spielregeln!
(1. August 2013)

Collective intelligence—In favor of new rules!
(1st August 2013)

Giste [ Guests:
Sebastian Freytag
Kinstler und Kurator; Mitglied von Konsortium;
Disseldorf/ Artist and curator; member of Konsortium;
Diisseldorf

Marcel Hiller

Kinstler, Initiator von Magicgruppe Kulturobjekt;
Koln/ Artist; initiator of Magicgruppe Kulturobjekt,
Cologne

Moderation [ Host:
Brigitte Dietze, M. A.
Kunstvermittlerin und Kuratorin; Haltern am See/
Art mediator and curator; Haltern am See



Tropical? - Die Bedeutung der Transkulturalitdt
(15. August 2013)

Tropical? - The significance of transculturality
(15th August 2013)

Giste [ Guests:
Prof. Dr.Monica Juneja
Professorin flir Globale Kunstgeschichte an der
Universitit Heidelberg; Heidelberg /
Professor for Global Art History at the University
of Heidelberg; Heidelberg

Pauline Bachmann, M. A.

Wissenschaftliche Mitarbeiterin der DFG-Forschergruppe
Transkulturelle Verhandlungsrdume von Kunst,

Freie Universitit Berlin; Berlin/

Research associate of the DFG research group
Transkulturelle Verhandlungsriume von Kunst,

Freie Universitat Berlin; Berlin

Moderation | Host:
Julia Blehm, M. A.
Kunstwissenschaftlerin und Kuratoring Krefeld /
Art historian and curator; Krefeld

Performance von Pedro Wirz:

How to lose control (Teil #3) (24. August 2013)
Performance by Pedro Wirz:

How to lose control (part #3) (24th August 2013)

Den Abschluss der Ausstellung bildete die Performance
How to lose control (Teil #3) von Pedro Wirz.

Wirz stellte zunachst sich und seinen kiinstlerischen
Werdegang vor: Das Selbstportrit war von perstnlichen
Anekdoten geprégt und wurde von privaten Fotografien
begleitet. Im Anschluss filhrte der Kiinstler die Besucher
auf eine Traumreise, die er selbst als Hypnose oder
meditative Session bezeichnete.
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Dabei versetzte er die Besucher in die Vorstellungswelt
eines Urwalds, mit seinen Gerlichen und Gerduschen,
seinen tropischen Pflanzen und wilden Tieren. Schiief3-
lich forderte er alle Anwesenden auf, die bei ihnen
aufgekommenen Bilder und Gefiihle jeweils in einer
Skulptur zu biindeln und sie auf Papier zu skizzieren,
urm die individuellen Assoziationen festzuhalten.
Diese Skizzen wurden fir Pedro Wirz wiederum zur
Grundlage einer Werkreihe mit dem Titel Imagined
sculptures (from the series How to lose control), 2013.

The completion of the exhibition was formed by the
performance How to lose control {part #3) by Pedro
Wirz. Wirz introduced himself and his artistic career:
The self-description was accompanied by personal
anecdotes and private photographs. Afterwards, Wirz
took the audience on a dream journey he referred

to as a hypnaosis or meditation. The visitors were taken
into an imaginative world which was characterised

by the typical scents and sounds and the tropical plants
and wild animals which can be found in a jungle.
Finally he dissolved this fantasy to transform the images
and feelings that developed in the minds of the
audience into a sculpture. Eventually, he asked the par-
ticipants to draw their

individual pictures of imaginary sculptures they saw
during the dream journey. These sketches were used by
Pedro Wirz as basis for another work series called
Imagined Sculptures (from the series How to lose
control), 2013.
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Vorwort

D Diese Publikation erscheint zur
Dokumentation der Ausstellung Vom Zeigen
und Sehen. Pedro Wirz: Tropical, die vom

29. Juni bis zum 24. August 2013 in den
Rdaumen des Dortmunder Kunstvereins
stattfand. Sie geht zuriick auf eine Einladung
seitens des Kunstvereins an die Teilnehmer-
innen des Postgradualen Studiengangs
Kunstkritik und Kuratorisches Wissen
(Jahrgang 2012/13) der Ruhr-Universitat
Bochum.

Die Ausstellung des brasilianisch-
schweizerischen Kiinstlers Pedro Wirz unter-
suchte das Wechselspiel unterschiedlicher
Akteure im Ausstellungsbetrieb. Gerade diese
Auseinandersetzung mit zeitgenossischen
Themen machte den 1981 in Sao Paulo
geborenen Kinstler fir die neun Kuratorinnen
interessant. Pedro Wirz' Arbeitsprozess
im Vorfeld der Ausstellung reflektierte neben
seiner eigenen Herkunft auch die Sichtweisen
und Standpunkte der Kuratorinnen im
Kunstkontext —was sich ebenso in der ab-
schlieBenden Performance How to lose
control (Teil #3) am 24. August 2013 wider-
spiegelte.

ISy PV, L, Ty M, T,

Die dreiteilige Gesprachsreihe mit dem
Titel Vom Zeigen und Sehen begleitete das
Ausstellungsprojekt. In den Diskussionsrunden
wurde den im Werk von Pedro Wirz enthalte-
nen Fragen der Rollenzuschreibung von
Kiinstler/-in und Kurator/-in im Ausstellungs-
kontext und der Erweiterung der kiinstleri-
schen Prozesse in der Global Art fach-
wissenschaftlich nachgegangen. Die Themen
Curartist (der/die Kiinstler/-in als Kurator/-in),
Kollektive Kreativitit (iber Kiinstlergruppen)
und Transkulturalitdt fihrten zu einer
Erweiterung der durch die Ausstellung aufge-
worfenen Fragen.

Die wissenschaftliche Beurteilung und
Einordnung damit verbundener zeitgendssi-
scher Fragestellungen ist eine interessante
Herausforderung, der sich der Kunstverein
mit dieser gezielten Einladung gerne stellte.
Das gemeinsame Projekt brachte facetten-
reiche Ergebnisse und positive Resonanz.

In dieser Publikation analysieren die Autorin-
nen Julia Blehm, Sabrina Meifiner, Friederike
Ponisch, Simone Rudolph und Vanessa
Seeberg die kiinstlerisch-experimentellen
Prozesse auf differenzierte Weise und geben
den aus der Ausstellung resultierenden
DenkanstoBen Raum.

Sandra Dichtl {Kiinstlerische Leiterin des
Dortmunder Kunstverein e. V),

Sabrina Meifner, Friederike Pinisch &
Vanessa Seeberg (Herausgeberinnen)
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Preface

E  This publication is released as supple-
ment to the exhibition Vom Zeigen und Sehen.
Pedro Wirz: Tropical (29th June — 24 th
August 2013). The Dortmunder Kunstverein
invited the students of the post-graduate
studies of Art Criticism and Curatorial
Practice at Ruhr-University Bochum in
2012/13 to realize an exhibition in their pre-
mises.

The exhibition of the Brazilian-Swiss
artist Pedro Wirz tried to shed some light
on the interplay between the individual prota-
gonists in the exhibition-making business.
Especially this fact contributed to the decision
of the nine curators to invite Pedro Wirz,
who was born 1981 in Sao Paulo. Pedro
Wirz' process of work reflects, alongside with
his own origin, the point of views and posi-
tions of the curators in the context of art—
which was reflected in the closing perfor-
mance How to lose control (part #3) on 24th
August 2013.
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The exhibition was accompanied by a three-
part series of discussions under the title
Vom Zeigen und Sehen. During the talks, the
imminent questions about the roles of artist
and curator in the context of exhibitions and
the expansion of artistic processes in Global
Art were discussed on a technical level.
The topics curartist (the artist as curator),
collective creativity (on artist collectives) and
transculturality formed a theoretical addition
to the questions raised by the exhibition.
The scientific appraisal and classification
of accompanying contemporary questions
made up interesting challenges, which the
Kunstverein was more than willing to tackle
when extending its invitation. The joint-venture
went along with multifarious results and
positive feedback. In the publication at hand,
the authors Julia Blehm, Sabrina Meiner,
Friederike Ponisch, Simone Rudolph and
Vanessa Seeberg analyse the artistic-
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» Die verschiedenen Arbeitsfelder
[von Kiinstlern und Kuratoren|
haben sich auf eine dhnliche
konzeptuelle Perspektive
eingelassen, aber es herrscht
gleichzeitig ein Machtgefdlle vor,
das man kritisch im
Auge behalten muss. «

\/
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— Dorothee Richter
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» The various fields of
work [of artists and curators|
show similar conceptual
perspectives, but there is
also an hierarchy of power
we should keep
a critical eye on. «

— /

— Dorothee Richter
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D Fir die Ausstellung Vom Zeigen und
Sehen. Pedro Wirz: Tropical im Dortmunder
Kunstverein bat Pedro Wirz die neun betei-
ligten Kuratorinnen um Beschreibungen
ihrer Lieblingsskulpturen, -gemalde sowie um
Beschreibungen ihrer selbst. Die Auf-
gabenstellung forderte Umschreibungen ohne
Verweise auf Titel oder Urheber der Kunst-
werke ebenso wie auf visuelle Informationen,
beispielsweise in Form von Bildmaterial.
Informationen daruber, wie die Kurztexte fur
die Ausstellung verwendet werden wiirden,
blieben den Kuratorinnen zu diesem Zeitpunkt
noch verwehrt. Erst nachdem er alle Be-
schreibungen gesammelt hatte, liiftete Wirz
das Geheimnis: Die Beschreibungen wurden
zur Grundlage fir eine neue Werkgruppe

des Konzeptkiinstlers, die untrennbar mit den
Kuratorinnen verbunden ist. Das Ergebnis
zeichnete sich durch den ausdriicklichen Mit-
einbezug, aber auch die Instrumentalisierung
der Kuratorinnen im kunstlerischen Schaffens-
prozess aus. Die grundlegende Bedeutung
kam dabei dem Prozess zu, in dem diese
Arbeiten entstanden waren.

WNONANKESS 7NN /- L) i\ A< K2

Pedro Wirz: Tropical

Das kiinstlerische Interesse des 1981
in Séo Paulo, Brasilien geborenen Pedro
Wirz liegt in den kommunikativen, kollektiven
und rdumlichen Faktoren des Ausstellungs-
machens. Zu Beginn seines Kunststudiums
bei Jiirg Stduble, Dr. Roman Kurzmeyer
und Muda Mathis am Institut fir Kunst der
HGK FHNW Basel arbeitete er selbst
uberwiegend kuratorisch. Aus dem Wunsch
heraus, sich ein Netzwerk von Kiinstlern/-
innen und Kuratoren/-innen zu erarbeiten,
organisierte er zunachst kleine Ausstellungen
im eigenen Wohnzimmer, spater in Galerien,
Bars und im offentlichen Raum. Mit der
GroBe der zur Verfligung stehenden Raum-
lichkeiten wuchs auch sein kiinstlerisches
Interesse an der kuratorischen Perspektive.
Diese Auseinandersetzung miindete 2010
im Konzept der Curated Sculptures, die sich
dem Wechselspiel unterschiedlicher Akteure
im Ausstellungswesen widmen.

Den Ausgangspunkt der Curated Sculp-
tures bilden von Wirz kreierte Szenarien.

Er selbst fungiert dabei als Spielleiter soge-
nannter games, der das Agieren verschiedener
Akteure miteinander koordiniert. Dieser
konzeptuelle Ansatz lag beispielsweise seiner
Einzelausstellung Not the New, Not the Old,
But the Necessary im Kinstlerhaus Stuttgart
zugrunde. Im Vorfeld traf Wirz eine Voraus-
wahl aus 243 Arbeiten anderer Kiinstler/-

innen, mit denen er zuvor bereits zusammen-
gearbeitet hatte. Auf Einladung von Wirz
erhielten die Kuratoren/-innen John Beeson,
Giovanni Carmine, Carson Chan und
Rebecca Lamarche-Vadel die Aufgabe, aus
diesem Konvolut Arbeiten fiir die Ausstellung
auszuwihlen.




von Friederike Ponisch & Simone Rudolph

Als Displays fiir die getroffene Auswahl fun-
gierten von Pedro Wirz entworfene Sockel,
deren dsthetische Prinzipien der japanischen
Origami-Technik entlehnt waren. Die auf
dem Falten von Papier basierende Kunstform
Origami—in Sao Paolo aufgrund des hohen
Anteils an japanischen Einwanderern seit
Beginn des 20. Jahrhunderts sehr prasent—
inspirierte Wirz zu geometrischen, ver-
winkelten Sockel-Installationen. Die fragil
erscheinenden Formen zeichnen sich durch
Leichtigkeit aus. Einige von ihnen waren an
der Decke des Ausstellungsraumes befestigt
und schienen in der Luft zu schweben.

Die von den Kuratoren/-innen ausgewahlten
Arbeiten wurden an den Oberflachen der
metallenen Sockel angebracht. Die Sockel
fungierten dabei nicht nur als Trager der
prasentierten Exponate, Wirz sprach ihnen
dariiber hinaus einen skulpturalen Charakter
zu, woraus sich auch der Titel der Werkreihe
Curated Sculptures erklart. Die Interaktion
aller Partizipienten war im kinstlerischen
Prozess grundlegend. Die Exponate der
Ausstellung, und damit auch die Ausstellung
selbst, hingen maBgeblich von den an ihr
beteiligten Personen— ob Kuratoren/-innen
oder Kiinstler/-<innen —ab: Wirz schafft ein

Experimentierfeld mit ungeahntem Ausgang.

Wirz' Anliegen ist es, die Vorgehensweisen
verschiedener Kuratoren/-innen—mit ihren
jeweiligen Personlichkeiten und Hinter-
grinden—zu untersuchen und zu vergleichen.
Die durch den/die Kurator/-in getroffene
Auswahl von Werken und Kiinstlern/~<innen
steht fiir ihn im Mittelpunkt des Interesses
und bildet die Basis seiner kollaborativen
Ausstellungen. Mit der Inszenierung von
Rahmenbedingungen geht die Offenlegung
und Beleuchtung synergetischer Schopfungs-
prozesse unter den an der Ausstellung
beteiligten Personen einher. Mit seinem stark
konzeptuellen Ansatz wirft Wirz Fragen zu
Autorenschaft und Deutungshoheit im Aus-
stellungswesen auf, verweist jedoch auch
auf Alternativen. Das Ergebnis des von ihm
angestoflenen kreativen Prozesses lasst
erkennen, wie unterschiedlich die Akteure die
von Wirz in den Raum gestellten Skulpturen
annehmen, sie wahrnehmen und (be-)nutzen.
Tropical stellte eine Fortfiihrung dieses
Konzepts dar. Die Ausstellung beinhaltete
drei Werkgruppen mit insgesamt 27 Arbeiten,
denen die Beschreibungen von Gemalden,
Skulpturen und des Aussehens der Kurato-
rinnen zugrunde lag. Die Zusammenarbeit
von Kiinstler und Kuratorinnen erfolgte tiber
die Distanz zweier Kontinente hinweg: Der
Austausch fand —bis zum ersten persdnlichen
Treffen im April 2013 —nahezu ausschlieBlich
per E-Mail, Skype und in Telefonaten statt.
Im kiinstlerischen Prozess bediente sich Wirz

des Stille Post-Verfahrens.
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Pedro Wirz: Tropical

Er libersetzte die Beschreibungen ins Portu-
giesische, libergab sie Kunsthandwerkern/-
innen in seiner brasilianischen Heimat und
beauftragte sie, die Beschreibungen in
Zeichnungen, Malereien und Skulpturen um-
zusetzen. So gestalteten die Figureiras de
Taubaté —eine Vereinigung traditionell arbei-
tender Kunsthandwerker/-innen aus Taubate,
Sdao Paulo—eine Reihe moderner und
zeitgendssischer Skulpturen, wobei sie in der
Gestaltung auf ihre eigene, traditionelle
Motivik zurtickgriffen. Wahrend die figurativen
Gemidlde von Lenice Lopes da Silva, einer
lokalen Groe der naiven Malerei, stammiten,
beauftragte Wirz Hasael da Silva mit den
nicht-gegensténdlichen Malereien, die sich
durch einen expressiven Duktus auszeichnen.
Den Zeichnungen nach physischer Be-
schreibung der Kuratorinnen nahm sich der
Kunsthandwerker und Kiinstler Aderbal
Jeronimo dos Santos Junior an.

) Nicht nur der Titel, sondern auch die
Asthetik der Ausstellung Tropical spielte

mit dem Klischee eines sonnenverwdhnten
Brasilianers, der nach Deutschland kommt,
um seine Heimat zu prasentieren —ein
Klischee, das durch die Verwendung von
Bambus, Hanfseil und die Ansammlung
tropischer Pflanzen im Ausstellungsraum
durchaus auch auf den zweiten Blick bedient
wurde. Fiir die Prasentation der Arbeiten
der Kiinstler/-innen und Kunsthandwerker/-
innen im Dortmunder Kunstverein fertigte
Pedro Wirz von brasilianischen Souvenirshops
und Interieurs inspirierte Bambus-Displays,
die er als eigenstdndige kiinstlerische Arbeiten
versteht.

Die Installation der Gemalde erfolgte auf
zweierlei Weise. Fiir eine Wand konstruierte
Wirz ein von Hanfseilen zusammengehal-
tenes Bambusgebilde, das als Display sowohl
fiir Pflanzen als auch fiir die abstrakten
Gemilde diente. Im Raum héangend befand
sich eine weitere Konstruktion, ebenfalls
aus Bambus und Hanfseil, die den figurativen
Malereien Platz bot. In der Ausstellung
Tropical wichen die klinischen, nach geomet-
rischen Prinzipien geformten Sockel Displays
aus Bambusrohren und Hanfseil.

Auf bodennahen Bambussockeln waren die
Skulpturen im Hauptraum der Ausstellung
platziert. Assoziationen an die Prasentations-
weise stiidamerikanischer Souvenirshops
weckend, in denen die Waren auf Bambus-
tischen angepriesen werden, evozierten
die Tonskulpturen Assoziationen an Nippes
oder Kitsch. Ein Umstand, der sich in der
Tatsache begriindet, dass Ton- und Keramik-
arbeiten in der europdischen Kunstgeschichte
lange Zeit als den klassischen Materialien
der freien Kiinste untergeordnet galten und
auch heute noch haufig vorschnell als
minderwertige Produkte der Massenproduk-
tion oder als Ausdrucksmittel kiinstlerischer
Amateure abgetan werden. Die Auswahl der
Materialien und der Présentationsweisen
erfolgte wahrend Wirz' viermonatigem Auf-
enthalt in Brasilien, wo er sich unter anderem
mit der brasilianischen Kunstszene, den
Folgen des Tourismus, den Stereotypen lber
Brasilien, der als artesania' abgewerteten
Kunst indigener und afrobrasilianischer Tradi-
tionen, aber auch mit der eigenen (kiinst-
lerischen) |dentitdt auseinandersetzte.



von Friederike Ponisch & Simone Rudolph

Mit der Entscheidung, brasilianische Kunst-
handwerker/-innen fiir die Schaffung der
einzelnen Werkgruppen zu engagieren, ging
durchaus auch die Reflexion der Globali-
sierung der Kunstwelt einher. Daran ange-
lehnt wurde der Ausstellungsraum mit tropi-
schen Pflanzen bestiickt, wie beispielweise
Nepenthes, Flamingoblumen oder Engels-
trompeten. Schon im Eingangsbereich
erwartete den Besucher eine von der Decke
bis zum Boden reichende Pflanzenskulptur.
Zum ersten visuellen Eindruck kamen die
Diifte des Hanfseils und des Bambus hinzu,
die die exotische Atmosphare verstarkten.
Am Anfang der Ausstellung, im ersten
Raum, hingen die ,Portréts" der Kuratorinnen
auf Grundlage ihrer Beschreibungen:
Abbilder eines stereotypen Aussehens,
Vorstellungen des Portratisten von den
Européerinnen. Die Zeichnungen waren an
die Wand gepinnt und mit Magneten in Form
von tropischen Friichten versehen.
Die Darstellungen der Gesichtsziige dhnelten
sich. Nur anhand von Merkmalen wie der
Haarfarbe oder des Haarschnittes waren
Riickschliisse auf die Zuordnung zu den
jeweiligen Kuratorinnen maglich. Die klas-
sische Funktion des Portrits —als bildliche
Darstellung von Physis, gesellschaftlichem
Stand oder auch von Charakterziigen —
wurde negiert. Als Resultate der Umsetzung
nach subjektiven Beschreibungen waren
sie auch Selbstinszenierung der dargestellten
Personen. Dies und die Entscheidung,
die Portréts an den Beginn der Ausstellung
zu stellen, fiihrten dazu, dass der Fokus
bei Tropical an vielen Stellen vielmehr auf
den Kuratorinnen als auf dem Kunstler lag.
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Damit verwasserte Pedro Wirz die Rollen von
Kiinstler und Kuratorinnen. Wahrend im
klassischen Rollenverstindnis Kiinstler/-innen
Bilder produzieren, indem sie Arbeiten
schaffen, produzieren wiederum Kuratoren/-
innen Bilder, indem sie kiinstlerische Arbeiten
prasentieren. Sie stellen Beziige her und
beeinflussen die Rezeption der Arbeiten durch
das Publikum in hohem Mafe. In der Aus-
stellung Tropical waren es die Kuratorinnen
selbst, auf denen die Aufmerksamkeit

des Betrachters ruhte und deren ,Portrats”
an prominenter Stelle, zu Beginn der Aus-
stellung verortet waren. Bildet ein/-e Kurator/-
in sonst den Anfangspunkt einer Ausstellung,
indem er/sie sie initiiert, wurde er/sie bei
Tropical zum Dreh- und Angelpunkt, zum
unuibersehbaren Bezugspunkt. Indem Wirz
als Initiator und Prasentator der Arbeiten
fungierte, indem er deren Displays schuf und
sowohl die Kuratorinnen als auch die enga-
gierten Kiinstler/~<innen und Kunsthandwerker/-
innen instrumentalisierte, wurden die
Rollenbilder des zeitgendssischen Ausstel-
lungsbetriebs nicht nur reflektiert, sondern
aufgelost.

v Der spanische Begrilf artesania bezeichnet hand-
efertigte und nach rt*{i:m:lh'r Tradition gestaltete
wnst handwerksprodukte, die vor allem im Touris-

mus Abnehmer finden.
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» Beschreibe
dich selbst. «

» [...] Meine Haut
ist die einer
Nordeuropderin
und im Sommer habe
ich Sommersprossen.
Ich liebe Kunst, guten
Kaffee und dunkle
Schokolade. |...] «

L L R i R L S L e BT s wd Few v Ty ¥ o - T s We ¥ - ¥
-r} ™ .;-". -'..;'»'.-r L - T :;‘E:ﬁ::_{.‘i 3-; e T -;“q. . __:‘" <Y . Jb.."r_'_'_ t_;::"ﬂ.-"if .

- T ™




» Describe
yourself. «

» [...] My skin is that of a
North European woman
and I get freckles during
summertime.

I love art,good coffee and
dark chocolate. |[...] «




Pedro Wirz: Tropical

E  For the exhibition Vom Zeigen und Sehen.
Pedro Wirz: Tropical in the Dortmunder
Kunstverein, Pedro Wirz asked the nine par-
ticipating female curators for descriptions

of their favourite sculptures or paintings as
well as for a depiction of themselves. The
task was not only to paraphrase without
mentioning titles or creators of these works
of art, but also without using any visual
materials like pictures or photos. Information
about how these short texts would be used
for the exhibition was concealed from the
curators at that point of time. Only after

Pedro Wirz gathered all texts, he lifted the veil:

the descriptions became the basis for a

new group of works of the conceptual artist,
which are inseparably connected to the
curators. The result excels in the explicit
inclusion, but also the instrumentalisation of
the curators in the artistic process. The pro-
cess itself, in which these works developed,
was of fundamental importance.

The artistic interest of Pedro Wirz, born
1981 in Sao Paolo, Brazil, lies in the
communicative, collective and spatial factors
of exhibition making. At the beginning of
his art studies at the HGK FHNW Basel,
including lessons by Jiirg Stauble, Dr. Roman
Kurzmeyer and Muda Mathis, the majority
of his work was of curatorial nature. Driven
by the wish to establish a network of curators
and artists, he initially arranged small exhibi-
tions in his living room, later on in art galleries,
bars and in public space. As his available
premises increased in size, so did his artistic
interest in the curatorial perspective.

In 2010, this discourse led to the concept of
the Curated Sculptures which focused on

the interaction of different participants in the
exhibition establishment.

Scenarios created by Wirz constitute
the origin of the Curated Sculptures. He
himself acts as a kind of administrator of so
called games, who coordinates the actions
of various players. This conceptual approach
provided the basis of his solo exhibition
Not the New, Not the Old, But the Necessary at
Kiinstlerhaus Stuttgart.
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by Friederike Ponisch & Simone Rudolph

In the run-up Wirz narrowed down the choice
from 243 works of other artists he previ-
ously worked with. At the invitation of Wirz, the
curators John Beeson, Giovanni Carmine,
Carson Chan, and Rebecca Lamarche-Vadel
were given the task of choosing works

for the exhibition from this set. The chosen
works were presented on pedestals, designed
by Wirz himself, inspired by aesthetic princi-
ples of Japanese origami technique. Based
on the technique of folding paper elaborately,
which is—due to the high proportion of
Japanese immigrants during the 20th cen-
tury—very popular in Séo Paolo, origami
inspired Wirz to create geometrically contorted
pedestals. The fragile-seeming shapes
distinguish themselves by lightness. Some of
them were attached to the ceiling of the
exhibition room and seemed as if they were
floating. The works chosen by the curators
were mounted onto the surface of these
pedestals. The title Curated Sculptures hence
originated from the fact that the pedestals

did not only function as the bearer of the
exhibits, furthermore Wirz awarded them

a sculptural feature. The interaction of all
participants was fundamental for the artistic
process. The exhibits, and therefore the
exhibition itself, decisively depended on the
persons involved curators and artists like-
wise: Wirz creates an experimental playground
with unsuspected results.

Wirz' goal is to investigate and compare
different methods of different curators
with their own personalities and backgrounds.
The choice made by the curator lies at the
heart of his interest and makes up the basis
of his collaborative exhibitions.

The staging of framework conditions is
accompanied by the disclosure and illumina-
tion of synergetic creation processes of

the persons involved in the exhibition. Wirz
raises questions about authorship and the
prerogative of interpretation in the exhibition
establishment, though he also highlights
alternatives. The result of the creative process,
initiated by him, indicates how diversely

the participants accept, perceive and use the
sculptures that Wirz distributed around

the room.

Tropical illustrates a further stage of this
concept. The exhibition contained a total of
27 works, divided into three groups, under-
layed by the descriptions of paintings,
sculptures and the appearance of the curators.
The collaboration of artist and curators was
executed over the distance of two continents:
the discourse, up until the first face-to-face
meeting in April 2013, was solely of digital
nature, using Skype, e-mail and by making
phone calls. During the artistic process, Wirz
drew on a technique called Chinese whisper.
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Pedro Wirz: Tropical

He translated the descriptions into Por-
tuguese, handed them to artisans in his
Brazilian homeland and instructed them to
implement them into drawings, paintings and
sculptures. Thus, the Figureiras de Taubaté —
an association of traditionally working
artisans from Taubaté, Sao Paolo—created a
series of modern and contemporary sculp-
tures, where they still resorted to their own
traditional motifs. While Lenice Lopes da
Silva, locally renowned for her naive paintings,
provided figurative paintings, Hasael da
Silva was commissioned with non-represen-
tational paintings, characterized by an expres-
sive ductus. The drawings by the character-
isations of the curators were taken care of by
artisan and artist Aderbal Jeronimo dos
Santos Junior.

Not only the title, but also the aesthetic
of the exhibition Tropical played around
with the clicheé of a sun-spoiled Brazilian, who
travelled to Germany to represent his
homeland—a cliché well confirmed by the use
of bamboo, hemp rope and a conglomeration
of Tropical plants inside the exhibition room.
For the presentation of the works of the artists
and artisans in the Dortmunder Kunstverein,
Wirz manufactured bamboo displays, inspired
by Brazilian souvenir shops and their interior,
which he sees as independent artistic works.

The implementation of the paintings took
place in two ways. One wall was provided
with a bamboo construct by Wirz, held
together by hemp rope, serving as display
for both plants and abstract paintings.
Another construct, again bamboo and hemp
rope, free-hanging, gave room for the
figurative paintings. The exhibition Tropical
cast out the sterile pedestals that were for-
med after geometrical principles and intro-
duced bases made from bamboo and hemp
rope. The sculptures in the main room of the
exhibition were positioned on shallow bamboo
pedestals. Calling forth associations that

are connected to South American souvenir
shops, where goods are presented on
bamboo tables, the clay sculptures evoke the
aura of knickknack or kitsch. A circumstance
that is reflected in the fact that clay or ceramic
works were subordinated to the classic
materials of the free arts in European art his-
tory, and are even today hastily seen as
inferior products of mass production or as
means of expression for artistic amateurs.
The selection of the materials and the way of
presentation happened during Wirz' four-
month stay in Brazil, where he, among other
things, explored the Brazilian art scene,

the impact of tourism, stereotypes of Brazil,
artesania 2 —the discarded art of indigenous
and afrobrazilian Traditions —, but also his
own (artistic) identity. The decision to engage
Brazilian artisans to produce the particular
work groups was accompanied by the reflec-
tion of the globalisation of the art establish-
ment.
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by Friederike Ponisch & Simone Rudolph

Based on that, the exhibition space was
equipped with tropical plants like pitcher plants
(Nepenthes), flamingo flowers (Anthurium)

or angel's trumpets (Burgmansia). Already on
entering the exhibition, the visitors were
greeted by a plant sculpture stretching from
the floor to the ceiling. This first visual
impression was joined by the fragrance of
hemp rope and bamboo, which amplified

the exotic atmosphere.

At the entrance of the exhibition the
“portraits” of the curators based on their
description were up on the wall: images of
stereotypical appearance, perceptions of
the portraitist of European females. The
drawings were pinned onto the wall and fur-
nished with magnets in the shape of tropical
fruits. The depiction of facial features was
similar. Only by looking at hair colour or
haircut the particular images could be as-
signed to the curators. The classical function
of a portrait, a figurative display of physique,
social class or also character traits, was
negated. As results of transformations of
subjective descriptions, they also were kinds
of self-stagings of the depicted persons.
This and the decision to put these “portraits”
at the entrance of the exhibition, lead to
the perception that the focus of Tropical was
at some points more on the curators as it
was on the artist himself. Hence Pedro Wirz
diluted the roles of artist and curators.

While the classical understanding of roles
determines that artists produce images

by creating works, curators on the other hand
produce images by presenting artistic works.
They establish connections and exceedingly
influence the reception of works by the
audience. At Tropical, the curators themselves
were in the centre of attention by having
their portraits at a prominent spot in the exhi-
bition space, namely at the entrance. While
curators normally form the starting point of
an exhibition by initiating it, this time they

did become the pivot and the reference point
of Tropical themselves. By acting as initiator
and presenter of the works, by creating
their displays and pedestals and instrumen-
talization the involved curators as well as

the artists and artisans, Wirz did not only
reflect, but unwind the role models of
contemporary exhibition business.

U Chinese whisper is a child's game where the partici-
pants whisper a phrase made up 1(;1, the first player
mnto cach other's cars. Due to the difficulty of under-
standing whispered words, the last person hearing
the phrase usually gets prompled a completely
different sentence, much to the amusement of all

participants,
2 The term artesania denotes handicrafts designed
after regional tradition, mainly purchased by tourists,
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celt sich ein Dialog von
Kiinstler zu Kiinstler und wir
konnen uns daher leichter auf
ein bestimmtes Konzept
konzentrieren. «

— Anne Pohlmann tiber
die Differenzen zwischen
Kiinstlern und Kuratoren



R -

» The responsibilities among
artists and curators are
different. We as artists do n
represent an institution.
If we approach other artists,
we establish an artist to artist
dialogue and from there we
can focus on a specific concept
more easily. «

— Anne Pohlmann about
the differences between artists
and curators
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D  Das Selbstverstandnis von Ausstel-
lungsmachern und insbesondere die mediale
Rolle des/der Kurators/-in miissen bestédndig
neu diskutiert werden. Es ist eine Figur,

die in der Kunstwelt immer mehr Aufmerk-
samkeit erlangt: Jeder und jede kann sich
Kurator bzw. Kuratorin nennen, Events werden
langst nicht mehr organisiert, sie werden
kuratiert. Studiengange der Curatorial Studies
erfreuen sich wachsender Beliebtheit und
auch die Ausstellung Vom Zeigen und Sehen.
Pedro Wirz: Tropical stand durch ihre
Kuratorinnen in direktem Zusammenhang mit
einem solchen Studiengang.?

Doch bewirkt diese ansteigende
Bekanntheit auch eine Aufwertung des
Begriffs Kurator? Lasst sie ein Konkurrenz-
verhaltnis zwischen Kiinstler und Kurator
entstehen? Kommt dem Ausstellungsmacher
selbst, vermeintlich zu Unrecht, hierbei
zu viel Aufmerksamkeit zu? 2

Infolge der moglichen Aufwertung des
Begriffs Kurator und der Konkurrenz um
Anerkennung mit den Kiinstlern/-innen setzen
sich Kuratoren/-innen zunehmend wissen-
schaftlich mit diesen Rollenverschiebungen
auseinander, um den Wandel ihrer Figur
zu erfassen; Kiinstler/<innen wiederum eignen
sich kuratorische Praktiken an und wollen
fiir das Ausstellen ihrer Kunst selbst verant-
wortlich sein. Insbesondere junge Kiinstler/-
innen und Kiinstlergruppen haben sich
immer mehr des Themas der starren Struk-
turen im Kunstbetrieb angenommen und
sie infrage gestellt. Es bildeten sich Tendenzen
heraus: der/die als Kurator/-in tétige
Kinstler/-in—der Curartist, sowie die Kunstler-
gruppe, die gemeinsam kuratorisch agiert
und aus kollektiven Arbeitsstrategien Kreati-
vitdt schopfen kann. 3

S AR R e R I G S A A R

Zeitgenossische Tendenzen im Ausstellungskontext

Als mehrkopfiges Kuratorinnenteam
interessierten uns derlei Fragen zu zeitgenos-
sischen Tendenzen im Ausstellungskontext
und insbesondere der Umgang von Kiinst-
lern/-innen mit dieser Thematik. Welche
Strategien entwickeln Kiinstler/-innen, sich
dem aufgekommenen Machtgefille gegen-
uber den Ausstellungsmachern zu entziehen?

Mit dem brasilianisch-schweizerischen
Kinstler Pedro Wirz begegneten wir einer
Personlichkeit, welche die vorherrschenden
Machtverhaltnisse zwischen Kiinstler/-in
und Kurator/-in wahrnimmt, in den eigenen
Werken aufbricht und gegeniiberstellt.

Wirz arbeitet auf verschiedenen Ebenen mit
konzeptuellen Ansétzen des Kuratierens

und der Partizipation; er hinterfragt in seiner
kiinstlerischen Arbeit die bestehenden
Strukturen im Kulturbetrieb sowie die Gewich-
tung von Autorenschaft.? In seiner ersten
Einzelausstellung Tropical erkundete der
Kiinstler Moglichkeiten und Auswirkungen
des Tausches von Rollen und Positionen

in der Kunstwelt.® Indem er selbst kuratorisch
tatig wurde, verstand er es, die ,Ubermacht”
von neun Kuratorinnen auf ironische Weise
zu brechen und die Verhéltnisse umzudrehen.
Durch alternative Verfahren der Interaktion
hinterfragte er dabei sein eigenes Kunstver-
standnis — sowie das der Kuratorinnen.
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von Vanessa Seeberg

Wirz greift dabei Fragen der kollektiven
Kreativitat und Kollaboration der einzelnen
Akteure/-innen sowie die Frage der Autoren-
schaft und Deutungshoheit im Kunstbetrieb
auf und macht Diskussionsfelder im Ausstel-
lungswesen sichtbar. Diese experimentelle
und dynamische Herangehensweise an aktu-
elle Fragestellungen des Kunstbetriebs
wurde in einer die Ausstellung begleitenden
Gesprachsreihe aufgegriffen und auf fach-
wissenschaftlicher Ebene diskutiert.

Die Ergebnisse der Diskussionen sollen an
dieser Stelle angefiihrt werden.

Beim offentlichen Gesprachsabend
unter dem Titel Curartist - Der Akteur mit
besonderen Voraussetzungen im Dortmunder
Kunstverein e. V. traten Pedro Wirz,

Dr. Dorothee Richter, Leiterin des Post-Gradu-
ate Programme in Curating der Zuricher
Hochschule der Kiinste®, und Anne Pohlmann,
Kiinstlerin”, in den Diskurs mit der Kuratorin
Stefanie Humbert. Der Begriff des Kurators
und die sich wandelnden Arbeitsweisen von
Kuratoren/-innen wurden beleuchtet—sowie
Reaktionen von Seiten der Kiinstler/-innen
auf diese Veranderungen nédher ausgefiihrt.
Mit Pedro Wirz und Anne Pohlmann kamen
dabei zwei kiinstlerische Positionen zu Wort,
die kuratorische Strategien aufgreifen und
diese fiir ihre kreative Arbeit nutzen. Mogliche
Arbeitsweisen eines Curartists, als Hybrid
aus Kurator/-in und Kiinstler/-in, wurden
thematisiert—und auch die Beweggriinde
dahinter.
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Anne Péhlmann hat gemeinsam mit
Diango Hernandez die Online-Plattform
Lonelyfingers initiiert: Der Begriff der ,einsa-
men Hand" beschreibt dabei den Moment,
in dem der/die Kiinstler/-in eine Arbeit kre-
iert; in diesem Moment, in dem eine Idee
in die Tat umgesetzt wird, ist der/die Kiinstler/-
in allein. Péhlmann beschreibt es als einen
Moment, der schlecht teilbar ist. Lonely-
fingers versteht sich als ein Projekt, das sich
wieder verstarkt mit dem kiinstlerischen
Arbeitsprozess, dem Ursprung von kiinstle-
rischen Ideen beschaftigen will—und durch
welches verstarkt das Gesprach mit anderen
Kiinstlern/<innen (und Nicht-Kiinstlern/-innen)
gesucht werden kann. Die Beweggriinde
eines solchen Projekts zum gegenseitigen
Austausch waren fur Anne Pohlmann ,die
immer gleichen Strukturen im Ausstellungs-
kontext, der Wunsch etwas Selbstbestimmtes
zu tun, auBerhalb fester Systeme und starrer
Strukturen; sich wieder verstarkt mit den
Urspriingen zu beschéftigen®.® Durch das
Internet kdnnen stetig neue Kontakte zwecks
kiinstlerischem Austausch geknlipft werden.
Zu im Ausland lebenden Kiinstlern/-innen
kann eine Verbindung aufgebaut—oder nach
dem gemeinsamem Studium bzw. einer
gemeinsamen Ausstellung der Kontakt weiter-
hin gehalten werden. Den beiden Initiatoren
fiel eine Praxis auf, mit der heute viele
Kiinstler/-innen arbeiten: Sie sammeln Fund-
stiicke auf Reisen—Zeugnisse, Artikel, Bilder—
allesamt Objekte, aus denen Ideen geschopft
werden konnen, die etwas vermitteln und
neue Gedanken entstehen lassen.

33

gr

A T Y :_‘:#‘Jf

i 0 D

s
R
Al S m it W e

%
E

1

i
W
iy

e



Zeitgenossische Tendenzen im Ausstellungskontext

Anders als bekannte Social Media-Plattformen
dient Lonelyfingers nicht nur dazu, Kontakte
zu kniipfen und zu halten, sondern auch
Inspirationsquellen mit anderen (Kiinstlern/-
innen) zu teilen. Péhlmann und Hernandez
forderten die beteiligten Kiinstler/<innen auf,
solche Fundstiicke —Objekte der Inspiration—
zwecks kreativem Austausch auf der Online-
Plattform zur Verfligung zu stellen. Das
Museum Abteiberg in Monchengladbach
widmete dem Projekt 2013 seine erste Pra-
sentation, in der einige der gesammelten
Funde als Konversationsstiicke ihren Weg ins
Museum fanden.

Dorothee Richter arbeitet als Kuratorin,
Autorin und Filmemacherin mit aktuellen

kritischen Ansatzen zum Thema ,Ausstellungs-

machen”. Sie interessiert es dabei besonders,
die hegemoniale Verfasstheit von zeitge-
nassischer Kunst aufzuzeigen, die Tendenzen
im modernen Ausstellungsbetrieb zu beob-
achten und zu hinterfragen. Wéhrend die
beteiligten Kiinstler auf die Frage nach einem
Machtgefélle im Kunstbetrieb eher verhalten
reagieren, spricht Dorothee Richter deutlich
auf Machtkonstitutionen in der kuratorischen
und kiinstlerischen Autorenschaft an.
Kuratoren/-innen, die von sich selbst und
anderen als paradigmatische Autoritiaten
inszeniert werden, trugen und tragen noch
immer dazu bei, ein Machtgefalle im Kunst-
bereich herauszubilden und aufrecht zu
erhalten. Es sind Prozesse von Zuschrei-
bungen und Selbstinszenierungen, die den
Bekanntheitsgrad einzelner Personen im
Kunstbetrieb steigern.

Besonders die zeitgenossischen, veranderten
Arbeitsbedingungen eines/einer Kurators/-in
spielen hier mit hinein: Kuratoren/-innen
greifen immer mehr in die kiinstlerische
Arbeit ein; auf der anderen Seite sehen
Kinstler/-innen sich gezwungen, selbst kura-
torisch tatig zu werden, um dem etwas
entgegenzusetzen. Die verschiedenen Tatig-
keiten im Kultursektor ndhern sich immer
mehr einander an, es werde schon umfassend
von ,Kulturproduzenten® gesprochen.

Umso interessanter, dass ein Kinstler
wie Pedro Wirz diese Tendenzen wahrnimmt
und ganz bewusst mit ihnen spielt. Die
.Ubermacht" von neun Kuratorinnen wusste
er in Tropical ironisch zu umgehen, indem er
ihnen Handlungsanweisungen gab, die
ebenso wie deren Ausfiihrung Teil des kiinst-
lerischen Projekts wurden. Bezug nehmend
auf Letztere erteilte er wiederum brasili-
anischen Kiinstlern/-innen und Kunsthand-
werkern/-innen Auftrdge —wurde vom dienst-
leistenden Kiinstler zum organisierenden
Kurator.

Pedro Wirz und Anne Pohimann nutzen
in ihrer Arbeit auf unterschiedliche Weise
den kiinstlerischen Zusammenschluss und
die Maglichkeiten der kollektiven Kreativitat.
Im kiinstlerischen Prozess gewinnen die
gemeinsame kiinstlerische —und kurato-
rische— Aktivitdat an Bedeutung und erdffnen
neue Handlungsspielrdaume.
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Diese kiinstlerische Strategie der Vereinigung
zu einer Gemeinschaft wurde an einem
zweiten Gesprachsabend weiter ausgefihrt.
Unter dem Titel Kollektive Intelligenz —Fiir
neue Spielregeln! luden die neun Kuratorinnen
die Kiinstler Sebastian Freytag vom Kiinstler-
kollektiv Konsortium in Disseldorf und
Marcel Hiller als Initiator von Magicgruppe
Kulturobjekt ' zur Diskussion. Im Gesprach
mit der Kuratorin Brigitte Dietze stellten

sie die Strategien einer Kiinstlergemeinschaft
und die Beziehung der einzelnen Akteure/-
innen in Hinblick auf eine gemeinsame
Arbeitsstruktur und die Verwirklichung der
Ideen von Einzelnen vor. Dabei muss zwi-
schen den beiden Kiinstlerbiindnissen deutlich
unterschieden werden. Konsortium mit den
Mitgliedern Sebastian Freytag, Lars Breuer
und Guido Munch versteht sich als Kiinstler-
gruppe, der ihr Titel Programmatik verleiht,
neue Méglichkeiten und (Frei-) Raume bietet.
Marcel Hiller beschreibt Magicgruppe Kultur-
objekt im Unterschied dazu ganz klar als
kein Kollektiv, sondern vielmehr als situatives
Biindnis, zu dem derzeit 24 Mitglieder in
unterschiedlichsten Konstellationen zusam-
menfinden kénnen; die Zahl der aktiv teilneh-
menden Kiinstler/-innen kann dabei von
Auftritt zu Auftritt variieren. Uns Kuratorinnen
interessierte, was den Anreiz fir Kiinstler/-
innen bietet, sich zu einem Kollektiv oder
einer tempordren Gemeinschaft zusammen-
zuschlieflen: Konnen dadurch Machtstruktu-
ren im Ausstellungskontext umgangen
werden? Wie reagiert eine Kiinstlergemein-
schaft auf die Figur des Kurators? Und
bilden sich innerhalb solcher Arbeitsgruppen
nicht ebenfalls zwangslaufig Hierarchien aus?

Sebastian Freytag schildert die gemein-
same Arbeit so, dass die eigene Handschrift,
die eigene Idee und das eigene Vorgehen
immer bestehen bleiben, sich jedoch in der
Arbeit im Kollektiv kiinstlerische Einzel-
positionen miteinander verweben und der
gemeinsame kreative Prozess im Vorder-
grund steht. Vorausgesetzt, es handelt sich
um einen gemeinsamen Auftrag. Es handle
sich gewissermafien um eine Arbeit ,in das
Werk des anderen Kunstlers mit hinein®. "
Die Kinstler/-innen schaffen zwar singuldre
Arbeiten, doch das Hauptinteresse fiir sie —
wie fir den/die Betrachter/-in—soll die
Erfahrung der Gesamtheit des gemeinsam
gestalteten Raums sein. Starre Hierarchien
oder Gesetze habe Konsortium nicht, dennoch
versuche natiirlich jeder, so viel wie moglich
seiner eigenen ldee in ein Projekt miteinzu-
bringen und seine Mitstreiter zu iberzeugen.
Fiir Arbeiten, die fir groBere Ausstellungs-
raume oder Museen ausgerichtet sind, zieht
Konsortium weitere Kunstler/-innen hinzu—
und fungiert somit als eine Schnittstelle zwi-
schen Kollektiv und kuratorischer Tatigkeit.
Die Gruppe nimmt in ihrer Arbeit konkret
Bezug auf historische Referenzen in der
Kunstwelt und auch auf andere Metiers, in
denen es gelaufiger ist, in einem Kollektiv
tatig zu sein. '*
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Marcel Hiller beschreibt die Arbeits-
weise von Magicgruppe Kulturobjekt vor-
sichtiger. Er meidet Zuschreibungen und
betont, dass er nur fir sich und seine eigenen
Erfahrungen sprechen kann, nicht stellver-
tretend fiir andere Kiinstler/-innen, die sich
bereits unter dem Arbeitsbegriff Magic-
gruppe zusammengefunden haben. Entstan-
den sei der Terminus aus einem gemein-
samen Arbeitsauftrag heraus; ein Kiinstler-
kollektiv werde, so Hiller, erst durch seinen
Namen zu etwas Greifbarem. Bei Magic-
gruppe liegt die Besonderheit darin, dass die
Akteure/-innen von Aktion zu Aktion wechseln
kénnen, es herrschen keine festen Strukturen
vor. Der Diskurs entsteht durch die gemein-
same Arbeit; Mechanismen, die fir eine
Ausbildung von Hierarchien typisch sind,
werden dabei negiert. Die Kinstler/-innen
finden sich fiir den gestalterischen Prozess
zusammen, entwickeln ein Gefiihl fir den
Ausstellungsraum. Sie arbeiten mit Fund-
stiicken, Baustoffen, Pflanzen—geben diesen
Dingen durch die gemeinsame Arbeit eine
neue Bedeutung. Die entstandenen Werke,
die als eine Art Biihnenbild begriffen werden
konnen, beschreiben dabei eine Dynamik
in der Auseinandersetzung der einzelnen
kiinstlerischen Positionen miteinander. Die
Bezeichnung Magicgruppe stellt eher eine
Markierung dar, die Arbeitsweisen sollen nicht
festgeschrieben sein. Das dabei entstandene
Werk, der gemeinsam bespielte Raum,
lasst sich auch als Spiegelung dieser gegen-
seitigen Inspiration, des gemeinsamen
Prozesses begreifen.

Auf die Frage, ob das kiinstlerische
Arbeiten im Biindnis statt als einzelner Kiinstler
bzw. einzelne Kiinstlerin eine Revolution
gegen die vorherrschenden Strukturen im
Kunstbetrieb — also gegen die Vormachtstel-
lung des/der Kurators/-in darstelle, merkien
beide Kiinstler an, dass man sich in einem
Kollektiv natiirlich selbst Eigenheiten des
Kuratierens aneigne, doch werde der/die
Kurator/-in wahrend der Zusammenarbeit mit
dem Kollektiv vielmehr zum Teil der vorherr-
schenden tempordren Struktur. Die konkrete
Arbeitsweise hange dabei jedoch von der
Einzelperson und ihrer Haltung ab.

Neben der Bedeutung der Kollektivitét
und der Arbeit als Curartist setzt sich
Pedro Wirz in Tropical insbesondere mit der
Kultur seiner brasilianischen Heimat aus-
einander und wirft durch die Installation mit
Tropenpflanzen und Figuren aus der populér-
kulturellen Handwerkskunst Fragen der
Rezeption brasilianischer Kunst fiir unser
eurozentrisch gepragtes Kunstverstandnis auf.
Unter dem Thema Tropical? Die Bedeutung
der Transkulturalitdt sprach die Kuratorin
Julia Blehm mit Prof. Dr. Monica Juneja,
Professorin fiir Globale Kunstgeschichte an
der Universitit Heidelberg, und Pauline
Bachmann, wissenschaftliche Mitarbeiterin
der DFG-Forschergruppe Transkulturelle
Verhandlungsrdaume von Kunst der Freien
Universitat Berlin, iiber die Bedeutung
der Transkulturalitat und den Begriff der
Global Art in der kunstwissenschaftlichen
Forschung. ™
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Monica Juneja beschiftigt sich mit einer
transkulturellen Betrachtung von Kunst und
Kunstgeschichte und betont die Wichtigkeit
einer interdisziplinaren Zusammenarbeit in
Bezug auf das Thema Transkulturalitat.
Pauline Bachmanns Forschungsschwerpunkte
wiederum sind die moderne und zeitgenos-
sische Kunst Zentralamerikas und Brasiliens. ™
Der Begriff global wird mittlerweile
inflationar verwendet und findet vielerlei
Zuschreibungen. Die Verwendung des Ter-
minus Global Art wiederum geht im deutsch-
sprachigen Raum auf eine Definition Hans
Beltings zurtick, der darunter die Gegenwarts-
kunst aus der ganzen Welt versteht, die
in GrofBausstellungen und Biennalen einen
neuen Kanon zeigt. Der Begriff bezieht
sich auf Kiinstler/-innen, die sich zwischen
ihrem ursprunglichen bzw. heimatlichen
kulturellen Umfeld und der Welt der Rezi-
pienten/-innen, eines internationalen bzw.
globalen Publikums bewegen, und kann als
.gegenwartiger Begriff verstanden werden.
Monica Juneja erklart, dass zudem die
Disziplin der Global Art History besteht. In
dieser steht die globale Tendenz von Gegen-
wartskunst im Vordergrund: Die Kunst
zieht es in den globalen Raum —womit wir als
Rezipienten/-innen aufgefordert werden,
die einzelnen Kategorien und Zuschreibungen
von Kunst und Kunstgeschichte zu hinter-
fragen, sie neu zu definieren und den Begriff
.Kunst” neu zu denken.

Auch der Begriff Weltkunstgeschichte wird
angesprochen, dieser muss jedoch differen-
ziert betrachtet werden, denn darunter
versteht man die jeweiligen Kunstformen der
einzelnen Lander zu untersuchen, unter-
einander abzugrenzen, aber keine Beziehung
unter ihnen herzustellen. Die Bezeichnung
Weltkunstgeschichte meint somit nur eine
additive Reihung verschiedener Forschungs-
ergebnisse, jedoch nicht die Analyse von
Beziehungen und das Hinterfragen von
Zuschreibungen, welche die Global Art impli-
ziert. Global Art bedeute auch, die eigene
Perspektive in der Betrachtung anderer
Léander zu hinterfragen, andere Lesarten anzu-
nehmen. Eng mit diesem Begriff verbunden
ist auch jener der Transkulturalitat. Diesem
liegt die Annahme zugrunde, dass Kulturen
nicht als geschlossene Einheiten zu begreifen
sind, sondern sich immer auch in Beziehung
zueinander konstituieren. Dabei finden
dialogische Prozesse statt, die beobachtet
werden sollen. Fiir die Kunstgeschichte
bedeutet diese Vorstellung, dass man das
Fach fiir kritische Fragen und neue Wertig-
keiten 6ffnen muss.

Die Begriffszuschreibung der Weltkunst
geht zuriick bis ins frithe 20. Jahrhundert.
Zu dieser Zeit beschaftigten sich erstmals
Kunsthistoriker/-innen aus dem deutsch-
sprachigen Raum damit, was aulerhalb
Europas als Kunst gewertet werden kann;
diese Betrachtung erfolgte damals historisch
begriindet aus einer eurozentrischen und
kolonialistisch gepréagten Perspektive und
kann heute nur schwer nachvollzogen werden.

37

OSSR HTUN SNV D DA RO (CRA2 I STTOO NSO UGS AT N 22O AR

s




P PR e B T T T e e e e

Zeitgenossische Tendenzen im Ausstellungskontext

Eine rasante Entwicklung der Global Art
kommt allerdings erst in den friihen neunziger
Jahren mit weltweiten politischen Um-
wélzungen, der Globalisierung und neuen
Méglichkeiten der Kommunikation auf.

In Bezug auf die Ausstellung Tropical
erkannten die Referentinnen schnell, dass
die ausgestellten Objekte —im Sinne der
Global Art—einen Kiinstler brauchen, der sich
in eben diesem System bewegt. Er muss Teil
eines Kanons sein, indem er die Moglichkeit
hat, Werke brasilianischer Kunsthandwerker/-
innen im white cube auszustellen. Der Name
Pedro Wirz lockt ein bestimmtes Publikum
in die Ausstellung, der Titel Tropical weckt
Erwartungen; Stereotypen, die Wirz mit
typischen brasilianischen Materialien und
tropischen Pflanzen bedient. Pauline Bach-
mann bringt den vielfaltigen Ubersetzungs-
prozess von Tropical auf den Punkt: Der
Kiinstler liel} die neun Kuratorinnen Werke
beschreiben, die—bereits kanonisiert—im
globalen Kunstkontext stehen. Er hat diese
durch die Perspektive brasilianischer
Kunsthandwerker/-innen transformiert—und
die so entstandenen Arbeiten wiederum
zuriick gebracht in den white cube, wo die
Institutionalisierung bzw. Kanonisierung der
Werke ihren Ursprung hatte. Es fand somit
eine dreifache Ubersetzung statt. Und zwar
ein Wechselspiel zwischen dem westlich
gepragten institutionellen Kontext des white
cubes und kulturellen Praktiken aus Brasi-
lien —und nicht zuletzt auch eine Vermittlung
zwischen den verschiedenen Kunstformen.
Monica Juneja warf daraufhin die Frage auf,
ob durch eine solche Verschiebung von
Bedeutungen nicht auch Grenzen tiberschrit-
ten werden.

Denn es handle sich hierbei nicht nur um
unterschiedliche Kulturen, sondern innerhalb
dieser Kulturen auch um soziale Differenzen
der Beteiligten. Die Welt der global agieren-
den Kiinstler/-innen ist nicht die Welt der
Kunsthandwerker/-innen, die normalerweise
anonym bleiben. In Tropical jedoch sind die
einzelnen Arbeiten der Figureiras de Taubaté >
signiert, was bei den Kunsthandwerker/-
innnen uniiblich ist. Wir konnen also beob-
achten, dass diese sozialen Differenzen nicht
statisch sein mussen; die Gegenwartskunst
hat hier die Moglichkeit genutzt, sie aufzubre-
chen, eine Grenze zu tberschreiten. Pedro
Wirz hat als Kiinstler eines gewissen Kanons
Zugang zum international anerkannten,
institutionalisierten Ausstellungsraum.

Er nutzt diese Maoglichkeit subversiv, ironisch,
und ermoglicht uns Kuratorinnen sowie

den Ausstellungsbesuchern/-innen, die Arbei-
ten der brasilianischen Kunsthandwerker/-
innen als Kunst zu wiirdigen —und wirft fiir uns
Fragen zu deren Rezeption auf. Tropical
kann in Bezug auf Wirz selbst als Prozess
einer transkulturellen Selbstdeutung begriffen
werden: Es ist der Blick eines in der Schweiz
ausgebildeten Kiinstlers auf die brasilianische
Kultur, die Verarbeitung von Erfahrungen

und womoglich ein Empfinden von Nostalgie.
Es ist ein Prozess der stetig neuen Denk-
anstofle, der Grenziberschreitung und der
Neuerfindung von Tradition —immer von
einem Augenzwinkern des Kiinstlers begleitet,
der sich der Klischees lber brasilianische
Kunst durchaus bewusst ist.
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1 Postgradualer Studiengang Kunstkritik und Kuratori-
sches Wissen der BEuhr-Universitit Bochum, Jahrgang
2012013,

2 Christoph Tannert, Kinstlerischer Leiter des
Kiinstlerhauses Bethanien in Berlin, schreibt dam:
| muit dem Aufkommen des Kilnstlerkurators oder
atorkiinstlers entsteht ein Konkurrenzverhiltnis®
‘u"f]l. Tannert, Christoph u. Tischler, Ute (Heg.): Men in
Black. Handbuch der kuratorischen Praxis. Frankfurt
am Main, 2004,

Vel cbenfalls: von Bismarck, Beatrice: Curator.
Critically. Zur Rolle (reier Kurator/-innen heute im
?A_"Luai: nossischen Kunstleld. In: Curating Critigque,
Franklfurt am Main, 2008, 5. 70

3 Vgl Reelstraete, Dieter: Art Work, Einige Anmer-
kungen zum Thema Statusangst, In: Texte zur Kunst,
Heft Nr. 86, Berlin, 2012, 5, 1501,

4 Fiir seine innovative Auseinandersetzung mit
zeitgenossischen Themen des Ausstellungsbetriebs
wurde Wirz 2011 mit dem Peter-Hans-Hofschneider-
Preis ansgezeichnet, mit dem im September 2002 die
Ausstellung Nt the New, Not the Old, But the Necessary
im Kﬁnstlﬂhnuismu C rthfn:ﬁ:lriaert wcrgcl{uiénnntc.
Vel http:www kuenstlerhaus rtistic-dialosgues_iv/,
Elglglsi.t:lzlll::I llal:n 03.01.2015. 'I

5 Im Gesprach mit Adnan Yildiz, bis Dezember 2014
Kinstlerischer Leiter des Kunstlerhauwses Stuttgart,
erklirt Wirz sein Vorgehen im Spiel mit Rollen,
Interaktion und Pa.rt:'zi;:a.tinn. Vil hitpefwww,
kuenstlerhaus.dewebs .ims~ﬁrmﬂn.dﬁ:ﬁv -content/
uploads/2012/09/pedro_textposter_web.pdf, Einsicht
am 03.01.2015.

6 Dorothee Richter leitet das Post-Graduare ramt e
it Curating an der Ziiricher Hochschule der Kinste
und betreibt in diesem Zusammenhang begleitend
das Webjournal en-curating.org. In dem Postgraduierten
ﬁflldiﬂﬂ%ﬂ :ng setzen sich die Kunstwissenschaftlerin
und die Studierenden tiefer gehend mit der kuratori-
schen Praxis und gesellschaftspolitischen Veriande-
rungen im Kulturbetriel auseinander, wobei Richter
im Besonderen aus der eigenen Erfahrung als Kurato-
rin zahlreicher Ausstellungsprojekte schopfen kann.

7 Anne Péhlmann studierte an der Kunstakademie
Dasseldor! bei Thomas Rull und Rita McBride sowie
an der Akademie fir Bildende Kinste der Johannes
Gutenberg-Universitat Mainz. Sie erhiclt zahlreiche
Auszeichnungen und Stipendien, bspw. des Hartware
Mu{]i.unl(unﬁ"urcins Dortmund (ir Medienkdnstler
(2006} oder der Kunststiftung NEW (2009 und 2012}

& Fitat Anne Pohlmann, Audicaulnahme des
Gesprichsabends vom 26.09.2013,

9 Zitat Dorothee Richter, Audicoufnahme des
Gesprichsabends vom 26.09.2013,

10 Magrfgm Eulturobjekt hat keinen festen
Standort, die Teilnehmer-innen leben in Berlin,
Miinchen, Koln, Disseldorf, Amsterdam, Brussel,
Antwerpen und Wien,

11 Zitat Sebastian Freytag, Audicaufnahme des
Gesprachsabends vom 01,08, 2013,

12 Kensortium kuratierte bspw. im KIT-Kunst im
Tunnel, Misseldort, 2007 die Ausstellung Secondary
Structures als Hnmm:iﬁo an die und Kommentar zu
den amerikanischen Vorbilder/-n der 1960¢r Jahre.
Der Titel verweist auf die historische Ausstellung
Primary Structures (Grundformen) 1966 im Jewish
Museum in New York. Dort stellten erstmals die
Bildhauer aus, deren Kunst spiiter als Minimal Art
bezeichnet wurde, Kinstler wie Robert Morris und
Donald Judd setzien sich damals auf nenartige Weise

mit der wechselseitigen Beziechung zwischen Betrachter

und Kunstwerk auseinander: An der Avusstellung im
KIT nahmen van Konsortium ausgewihlte Gastkinstler)-
innen aus Frankreich, den Niederlanden und der
Schweiz teil.

13 Prof. Dr.Monica Juneja hat ebenfalls eine Professur
am Exzellenzcluster Asien und Europa im globalen
Kontext der Universitit Zirich inne. Sie legt ithren
Forschungsschwerpunkt auf die Transkulturalitat
und visuelle Reprisentation der indischen Frithmao-
derne, die politische Ikonografie und Gender Studies.

14 Das Projekt Pauline Bachmanns in der
DFG-Fnrschctl'(gﬂlppe der FU Berlin tragt den Titel
Weltkunst und Kunstwelt damals und heute. De Avantgarde
der fiinfziger und sechziger Jahre in Brasilien.

15 Vereinigung traditionell arbeitender Kunsthand-
werker aus Taubaté, 5o Paulo,
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» Hierarchien und Gesetze gibt es
an sich nicht, aber sie spielen
durchaus eine Rolle, denn es
herrscht eine Art ,,survival of the
fittest®. Jeder versucht, so viele
seiner eigenen Ideen wie mogli
zu verwirklichen. «

— Sebastian Freylag

» Es gibt immer Mechanismen, die
zur Ausbildung von Hierarchien
fiihren. Wenn man sich diesen
bewusst wird, kann man sich ihnen
entziehen und einen desolaten
Zustand erreichen, in dem sich
alles wieder neu ordnen muss.
Bevor Abldufe sich zu Methoden
entwickeln; dieser Zustand
interessiert mich. «

Zu Hierarchien in Kiinstler-
gruppen, -kollektiven und
— Marcel Hiller -hiindnissen
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» Actually there are no hierarchies
and rules but they play a role
/ﬂdeed because there is a “survival
of the fittest”. Everybody tries
to realise his own ideas as much

as possible. «

— Sebastian Freytag

» There are these mechanisms
which lead to hierarchies. If you
become conscious about them,
you can escape from and attain

a desolate state where things have
to find constantly new orders.
Before processes become methods;
this state interests me. «

About hierarchies in artist
— Marcel Hiller groups and - collectives
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Contemporary trends in the context of exhibitions

E  The self-perception of exhibition
makers and especially the curator’s new role
as a mediator have to be looked at constantly.
It is a figure of the art world that gains
more and more attention: anyone can call
himself a curator. Events are no longer
being organised, they are being curated. Uni-
versity courses of Curatorial Studies enjoy
growing popularity; because of us curators
the exhibition Vom Zeigen und Sehen. Pedro
Wirz: Tropical was directly related to such
post-graduate studies, too.'

But does this increasing popularity also
imply an improvement of the term curator?
Does it rather create a competition between
artist and exhibition maker? Does the curator
himself, sometimes considered erroneously,
get too much attention?*

On the one hand, as a result of a pos-
sible revaluation of the term curator and
the competition for appreciation with the
artists, curators themselves are dealing with
role transitions more scientifically and analyze
the changes of their own figure; on the other
hand artists adopt curatorial techniques and
want to be in charge of their own exhibitions.
Especially young artists engaged themselves
in the issue of fixed structures in the art
market and questioned them. The following
tendencies developed: the artist working as
a curator —the curartist—as well as groups
of artists which work together curatorially and
draw creativity from their collective strategies
of work. *

As a team of young curators, we were
interested in such questions about making
exhibitions of contemporary art and espe-
cially how artists deal with the issue of chan-
ging conditions nowadays. What strategies
do artists use in order to withdraw themselves
from the hierarchy of power that emerged
between the two groups?

With the Brazilian-Swiss artist Pedro
Wirz, we met a personality that senses
these questions and the hierarchy of power
between artists and curators, picks them
up in his own works and opposes them. Wirz
works on different levels with conceptual
approaches of authorship and participation;
with his artistic work he questions the existing
structures within the cultural sector as well
as the emphasis of authorship.* With his first
solo exhibition Tropical the artist explored
possibilities and results of switching the roles
and positions in the art scene. He ironically
overcame the superiority of nine curators and
switched around the conditions by becoming
a curator himself.
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By using alternative methods of interaction,
he questioned his own perception of art
as well as that of the curators. Wirz picks up
questions of collective creativity and collabo-
ration of single participants and the question
of authorship and sovereignty of interpretation
in the art scene as well. He opens discussion
topics in the exhibition business. The exhibition
was accompanied by a three-part series
of discussions, which gave attention to this
experimental and dynamic approach to
contemporary questions and trends in the art
scene on a technical level. The results of
these discussions will be explained at this
point.

During the discussion Curartist-
Der Akteur mit besonderen Voraussetzungen
(transl.: Curartist—The protagonist with
special prerequisites) in the Dortmunder
Kunstverein e.V. Pedro Wirz, Dr. Dorothee
Richter, Director of the Post-Graduate
Programme in Curating at the Zurich Univer-
sity of the Arts®, and the artist Anne
Péhlmann® created a discourse with curator
Stefanie Humbert. The definition of the
curator and the changing ways of work of
curators were examined as well as artist's
reactions to these changes.

With Pedro Wirz and Anne Pdhlmann, two
artistic positions were to speak that use
curatorial strategies for their creative work.
Possible modes of operation of a curartist,
a hybrid formed by curator and artist, were
discussed as well as the motives behind that.
Together with Diango Hernandez,
Anne Pohlmann initiated the online platform
Lonelyfingers. The term “lonely finger”
describes the moment of creating an art work;
in this moment, in which the artist puts an
idea into practice, he is only by himself.
Pohlmann describes it as a moment that
is hard to share with others. Lonelyfingers sees
itself as a project that wants to deal especially
with the artistic process of work, the origin
of artistic ideas—and which wants to amplify
the discourse between artists (and non-
artists). For Anne Pohlmann the motives for
such a project for mutual exchange were
“the always equal structures in the context of
exhibitions, the demand to do something
self-determined, outside of rigid structures
and fixed systems; to increasingly deal with
the origins””. Through the internet, contacts
for artistic exchange can be made conti-
nuously. After finishing studies or an exhibition
together you can get in touch with artists
from other countries, contacts can be re-
established and maintained. Both initiators
stumbled upon a method that is used by
many artists: they collect souvenirs on
journeys — certificates, articles, pictures—
objects that can be drawn on for ideas that
mediate something or provoke new ways
of thinking.



Contemporary trends in the context of exhibitions

Lonelyfingers is different from popular social
media platforms: it is not only about making
and maintaining contacts, but also to share
sources of inspiration with other artists.
Pohlmann and Hernandez invite the partici-
pating artists to share these sources—
objects of inspiration —with the online com-
munity for the intention of creative exchange.
In 2013 the Museum Abteiberg in Ménchen-
gladbach dedicated a presentation to the
project in which some of these collected
findings were displayed as conversational
pieces.

Dorothee Richter works as a curator,
author and filmmaker with critical, contem-
porary approaches to the topic “exhibition
making”. She is interested especially in show-
ing the hegemonic disposition of contem-
porary art, to examine and question the trends
in the modern exhibition business. While
both artists react rather cautiously to the
question of a hierarchy of power in the art
scene, Dorothee Richter openly addresses
power constitutions in artistic and curatorial
authorship. Curators who act as paradig-
matic authorities create that hierarchy of
power in the art scene and make sure it will
be maintained as well. There are processes
of attribution and self-staging that increase the
popularity of special persons in the art
scene.

Nowadays the different working conditions of
curators lead to the following: on the one
hand curators more and more intervene with
the artistic work, on the other hand artists
are forced to do curatorial work themselves.
The different professions in the cultural
sector merge more and more, the term
“cultural producers”® becomes popular.

All the more interesting that an artist like
Pedro Wirz perceives these tendencies
and uses them for his own artistic works.
In Tropical he ironically questioned the
“superiority” of nine curators by giving them
instructions that became part of the artistic
project itself, just as their realisation. He gave
instructions to Brazilian artists and artisans
to transfer the descriptions into art works —
he went from a service-providing artist to
an organising curator.

In their works Pedro Wirz and Anne
Péhlmann use the artistic collaboration
and the possibilities of collective creativity in
different ways. The unified artistic—and
curatorial —action becomes more and more
important and opens up new possibilities
for action.
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The artistic strategy of combining into a com-
munity has been explained in detail on
another discussion. The nine curators invited
the artists Sebastian Freytag and Marcel
Hiller to a discussion entitled Kollektive Intel-
ligenz~Fiir neue Spielregeln! (transl.: Collective
intelligence-In favor of new rules!). Sebastian
Freytag belongs to the artist collective
Konsortium in Diisseldorf and Marcel Hiller
is the initiator of Magicgruppe Kulturobjekt”.
In discourse with the curator Brigitte Dietze
they introduced the strategies of an artist
collective and the connection of the individual
protagonists with regard to mutual work
structure and the realization of ideas of indivi-
duals. But the two collectives act much
different from each other. Konsortium, con-
sisting of the members Sebastian Freytag,
Lars Breuer and Guido Miinch sees itself as
a group of artists that draws agenda, new
possibilities and tolerance from its title.
Opposed to that, Marcel Hiller clearly de-
scribes Magicgruppe Kulturobjekt as no coll-
ective at all, but rather as a situational alli-
ance '® which effectively consists of 24
members in various constellations; the
number of members varies therefore from
performance to performance.

We curators were interested in the motives
of an artist to become a member of a
collective or temporary community: Are they
able to avoid power structures in the context
of exhibitions? How does a collective react
to the figure of the curator? In the context
of these work groups—could hierarchies
emerge just in the same way?

Sebastian Freytag outlines the joint work
as follows: the own handwriting, the own
idea and the own approach always persists,
but during the working-process in a collective,
artistic individual positions intertwine and
the mutual creative process steps into the
focus; assuming that it is a mutual contract.

In some sense it can be called an art work
“which leads into the art work of the other
one™.'" The artists create singular works, but
their main focus, as well as that of the
beholder, should be on experiencing the exhi-
bition room they created together as one

art work. Konsortium does not have stiff hier-
archies or laws, but of course everyone
tries to get as much of his ideas into a project
as possible and to convince the other
members. When working for huge rooms or
museums, Konsortium tries to recruit more
artists —and therefore acts at the interface
between collective and curatorial work.

In its works the group refers to historic refer-
ences in art history and other topics where
collective work is a common practice. '
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By describing the mode of operation
for Magicgruppe Kulturobjekt Marcel Hiller
is more cautious: he avoids attributes and
emphasizes that he can only speak for himself
and not on behalf of other artists who worked
together under the heading Magicgruppe.
The term arose from a combined work order;
according to Hiller, an artist collective only
becomes something tangible if it is called like
that. Magicgruppe's special aspect is the
fact that the protagonists may change from

action to action, there are no solid structures.

The collaborative work opens up a broader
discourse; mechanisms that are typical for
forming hierarchies are negated. The artists
find themselves together for the creative pro-
cess and generate a sense for the exhibition
room. They work with findings, construction
materials, plants and give these things a
new significance and importance by their col-
laborative work. The resulting works can be
seen as a kind of stage setting, which reflect
the dynamic confrontation of the various
artistic positions. Magicgruppe is rather a
marking, in which the ways of work should not
be fixed. The created work, the shared
experience of working in the exhibition room,
reflects their mutual inspiration and the
collaborative strategies.

During the discussion the following
question came up: “Does the work in a
collective/group of artists imply a revolution
against the predominant structures, respec-
tively the hegemony of the curator?”

Both artists answered as follows: When being
part of a collective one tries to adopt curato-
rial techniques but furthermore, during the
collaboration with an artistic group a curator
becomes a part of the temporary structure

of the whole action. Nevertheless the way of
work depends on the person itself and his/
her attitude.

Besides the significance of collectivity
and the work as a curartist, in Tropical
Pedro Wirz deals with cultural issues of his
Brazilian homeland. With the installation of
tropical plants and figurines made by cultural
craftsmen he wonders about the reception
of Brazilian art objects for our Eurocentrically
shaped perception of art. On the topic of
Tropical? Die Bedeutung der Transkulturalitdt
(transl.: Tropical? The significance of transcul-
turality), curator Julia Blehm discussed
the importance of transculturality and the term
Global Art in art-historical research with
Prof. Dr. Monica Juneja, professor for global
art history at the University of Heidelberg
and Pauline Bachmann, research assistant
of the DFG Research Unit Transkulturelle
Verhandlungsrdume von Kunst at Freie Uni-
versitdt Berlin."?
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Monica Juneja is interested in a transcultural
view of art and art history and emphasizes
the importance of an interdisciplinary colla-
boration when it comes to the topic of
transculturality. The main focus of Pauline
Bachmann's research area is on contem-
porary art in Central America and Brazil. '

Today the term global is used inflatio-
nary and has many connotations. In the
German language the use of the term Global
Art however can be traced back to a definition
of Hans Belting: He explains that the con-
temporary art shown at biennales and major
exhibitions constitutes a new canon, forms
new directives. It is a “contemporary” term,
which applies to artists who tread between
their original or native cultural environment
and the world of international or global
recipients of art.

Monica Juneja explains that on top of
that there is a discipline called Global Art
History. Its paramount is the global tendency
of contemporary art: art is drawn into
global space which invites us as recipients to
scrutinize, rethink, and redefine the term
“art’, its individual categories, connotations
and its history. Also the World Art History '
as an area of research was mentioned, but it
has to be looked at differently. It describes
the field of research of the unique art forms
of individual countries without relating them
to each other.
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The designation World Art History therefore
rather means an additive sequence of
individual research results; but it is not analy-
sing their connections and scrutinising

their connotations which is implicated in the
research area of Global Art. Global Art

also means to reconsider one's own per-
spective in looking at other countries and to
adopt different readings. Affiliated to this
term is the one of transculturality. It implies
that a culture is no closed systems, but is
always influenced by the behaviour of other
cultures. Thereby dialogical processes
emerge, interesting and important for scienti-
fic research. When they do not imply socio-
cultural questions the researches of World
Art History are not sufficient; they should be
opened up for critical questions and new
values. The definition of World Art goes back
to the early 20th century. At this point

for the first time German art historians started
to have a look at what can be labelled as

art outside of Europe. Their art reception was
historically established from a Eurocentric
and colonial perspective; it can be hardly
understood from today’s view. In the early
nineties a rapid development of Global Art
occurs alongside with world-wide political
upheaval, the globalisation and new ways of
communication.
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Contemporary trends in the context of exhibitions

In relation to the exhibition Tropical, the
two referents rapidly detected that the
exhibits —in the sense of Global Art—needed
an artist that is familiar with the system
he works in. He needs to be part of a special
canon which allows him to display works
of Brazilian artisans in a European white cube.
The name Pedro Wirz attracts a certain
audience, the title Tropical raises specific
expectations. With typical matenals and
tropical plants Wirz used stereotypes for our
perception of Brazilian culture. Pauline
Bachmann summarises the manifold trans-
lation process of Tropical: the nine curators
should describe pieces of art that are already
canonised, which are part of the Global
Art context. Wirz transformed these descrip-
tions into another language and another
(Brazilian) perspective of art. The works for-
med from this process were brought back
to the white cube, the origin of their institution-
alisation or canonization. A triple translation
took place: an interplay between the Western
shaped institutional context of the white
cube and cultural practices from Brazil—and
last but not least a mediation between the
different forms of art.

C &

Monica Juneja asked if such shifting of
meaning does not equally mean to cross
certain lines. Because there are not only
questions about different cultures; it must be
kept in mind that inside these cultures there
are also social differences of the participants.
The world of global artists is not the world

of Brazilian artisans, who normally stay
anonymous. In Tropical however, the indivi-
dual works of the Figureiras de Taubaté'®

are signed, which is uncommon with artisans.
These social differences do not have to

be static. The contemporary art used possi-
bilities to erase these borders, to cross a
line. Pedro Wirz, as a well-known artist, has
access to the internationally approved,
institutionalised exhibition room. He used this
access subversively, ironically and enables

us curators as well as the audience to ac-
knowledge the works of the Brazilian artisans
as art—and therefore raises questions
about their reception. In connection to Wirz
Tropical can be seen as a process of trans-
cultural self-interpretation itself. It describes
his view on Brazilian culture, the processing
of experiences, and maybe the feeling of
nostalgia of an artist cultivated in Switzerland.
It is a permanent process of new ideas,

the crossing of lines and the reinvention of
tradition —always to be taken with humour
and the winking of an eye by an artist who is
completely aware of the clichés of Brazilian
art.
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by Vanessa Seeberg

1 Post-Graduate Studies of Art Criticism and Curatorial
Practice at the Ruhr-University Bochum.

2 Christoph Tannert, managing director of the
Kiinstlerhaus Bethanien in Berlin writes: “[...] mit
dem Aufkommen des Kunstlerkurators oder Kurator-
kiinstlers entsteht ein Konkurrenzverhdiltnis®
{transl: “with the cccurrence of the artist-curator or
curating artist there comes a rivalry.” (own [ram.l.un:m}]
Cf. Tannert, Christoph & Tischler, Ute (Ed.): Men
Black. Handbuch der kuratorischen Praxis, Frankfu rl
am Main, 2004, Also CL: von Bismarck, Beatrice:
Curator. Critically. Zur Rolle freier Kurator/innen
heute im zeitgenossischen Kunstfeld. In: Curating
Critique, Frankfurt am Main, 2008, pp. 70-72.

3 Cf. Roelstraete, Dieter: Art Work. Einige Anmer-
kungen zum Thema Statusangst. In: Texte zur Kunst,
Vol, 86, Berlin, 2012, pp. 150+151.

4 For his ideas of dealing with questions of contem-
porary art and exhibition making Pedro Wirz
received the Hans-Peter-Hofschneider-Prize in 2011,
With the prize money the exhibition Not the New, Not
the (d, Bue the Necessary at Kinstlerhaus Stuttgart
could be realised. CF htep:www. kuenstlerhaus.de/
artistic-dialogues_iv], accessed 3th January 2005,

5 Dorothee Richter is in charge of the Post-Graduate
Pragramme in Curating at the Zurich University of the
Arts and Tuns the weh journal en-curating.org, In this
post-graduate programme, art historians and students
deal with curatorial techniques and changes in social

olitics in the cultural sector in detail, whereas

ichter can draw on her personal experience as a
curator of various exhibitions.

6 Annce Pohlmann studied at the Disseldor? Academy
of Art as a student of Thomas Rufl and Rita McBride
as well as at the Academy for Fine Arts in Mainz. She
received various awards and scholarships, ez from
the Hartware MedienKunstVerein for media artists
(2006} or the Kunststiftung NEW (2009 and 2012).
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7 Quote Anne Pohlmann, audio record from the
discussion on 26th September 2013, own translation.

& Quote Dorothee Richter, audio record from the
discussion on 26th September 2013, own translation.

9 Magicgruppe Kulturebjekt does not have a fixed
location, its members are scattered over Berlin,
Munich, C&I&g:n Disseldort, Amsterdam, Brussels,
Antwerp, and Vienna,

10 Own translation.

11 Quote Sebastian Freytag, audio record from the
discussion on 1st August 2013, own translation.

12 For instance, Konsortium curated the exhibition
secondary Structures as a homage to and commentary
on the American role |:1odr.-l:isfr'mln the sixties in the
KIT=Kunst im Tunnel, Disseldorf in 2007, The title
links to the historic exhibition Primary Structures in
1966 at the Jewish Museum in Mew York, Here the
sculptors whose art later was labeled Minimal Art
were shown for the first time, Artists like Robert
Morris and Donald Judd dealt with a new way of
mutual relationship between audience and artwork:
selected guest artists from France, the Metherlands
and Switzerland participated in the exhibition.

Prof. Dr. Monica _]11:10_}':1 also holds a visiting
mh:'ﬁnnh at the excellence cluster Asien und
“urapa im globalen Kontext of the University of Zurich.

Her main areas of research are transculturality amnd

visual representation in the Indian Early-Modern Age,

political iconography and Gender Studies

14 Pauline Bachmann's project in the DFG Research
Unit at FU Berlin is called: Weltkunst und Kunstwelt
damals und heute, Dic Avantgarde der finfziger und
sechziger Jahre in Brasilien.

15  Own translation.

16 Association of traditionally working artisans from
Taubaté, Sio Paulo.
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» Manchmal ist es auch
schwierig zu akzeptieren,
dass die Fremden nicht
S0 fremd sind. «

— Pauline Bachmann tiber den Versuch, in der deutschen
Kunstrezeption der 1950%r und 60°r Jahre in der brasilianischen
konkreten und neokonkreten Kunst ein ,intensives tropisches
Rot* zu entdecken



» Sometimes it is hard

to accept that strangers
are not that different
from us. «

— Pauline Bachman on the attempt by the art reception
in Germany in 1950ies and 60ies to discover an “intensive
tropical red” in Brazilian concrete and neo-concrete art
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Souvenir, Kitsch und Sammelobjekt —Tropical an den Grenzen der Kunst

D  Tropical, eine Ausstellungsinstallation
gespickt mit eigenartigen Objekten. Darunter
befinden sich kitschige Skulpturen, irgendwo
zwischen Dilettantismus und verdrehter
Folklore-Kunst —gezeichnete Portrats, die nicht
mehr das Individuum, sondern eine Art
Imagination asthetisierter Européerinnen re-
prasentieren —Malerei im folkloristischen

Stil oder mit expressiver Farbexplosion, doch
immer auch ein Zitat der Kunstschichte —

all das integriert in durchaus dekorativen Dis-
plays, die an Raumteiler in subtropischen
Erdregionen erinnern und mit Pflanzen
bestiickt sind.

Es war ein Konglomerat vielseitiger
Objekte, welches seinen Weg in den Dort-
munder Kunstverein fand. Der brasilianisch-
schweizerische Kinstler Pedro Wirz hatte
sie jedoch keineswegs willkiirlich versammelt,
sondern die Objekte in einem konzeptuellen
Frage-Antwort-Verfahren und einem durch
ihn kontrollierten Ubersetzungsprozess in
Auftrag gegeben, sie zusammengetragen
beziehungsweise zusammentragen lassen.
Und obwohl die Ergebnisse den klassischen
Gattungen der bildenden Kunst—Malerei,
Bildhauerei und Zeichnung—zugeordnet
werden konnen, wiirden sie vermutlich
im Einzelnen der Priifung nicht standhalten,
ob es sich um ein eigenstandiges Kunst-
objekt handelt. Woher riihrt diese kritische
Haltung gegeniiber den Exponaten? Sie
kamen als Sammelobjekte, Souvenirs und
Zimmerpflanzen daher, alles Dinge, die
sich in unserem Leben und unserem Lebens-
raum festsetzen, diesen pragen und dabei
vor allem Einfluss nehmen auf die Sicht von
Besuchern/-innen auf uns.

Im Grunde ist genau das der Indikator

fir den Grenzgang, den Wirz in Tropical unter-
nahm. Seine Objekte entstanden und
bewegen sich an den Grenzbereichen der
Kunst. Sie fordern nicht nur das Kunstver-
standnis des/der Betrachters/-in heraus,
sondern beleuchten auch die Ausbildung
dieses Kunstverstandnisses beim Kiinstler
Pedro Wirz sowie von uns Beteiligten und
in dieser Installation ' sogar wortwortlich
integrierten Kuratorinnen.

Fragen & Antworten

Drei Fragen an neun unbekannte Damen
waren der Ausgangspunkt fir Pedro Wirz'
besondere Form des Sammelns von per-
sonlichen Informationen:

1. Beschreibe dich. Nicht physiognomisch,
sondern besser: formuliere ein Bild von dir.
2. Was ist dein Lieblingsgemélde der
Moderne/Gegenwart?

3. Was ist deine Lieblingsskulptur der
Moderne/Gegenwart?

Bei der zweiten und dritten Frage sollten der
Titel, der/die Kiinstler/~in oder das Entste-
hungsjahr nicht angegeben werden, stattdes-
sen sollte die Antwort eine sprachliche
Beschreibung des Werkes oder der personli-
chen Verbindung zum Werk darstellen.
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von Sabrina Meiliner

Diese Fragen nach ,den Lieblingen” erscheinen
vertraut, beispielsweise aus den steck-
briefahnlichen Freundschaftsbiichern der Kind-
heit oder Interviews in den Medien.
Es handelt sich um offene Fragen, die keine
Bewertung implizieren. Sie zielen auf eine
autobiographische Erzahlung ab, die mittels
weniger, jedoch vergleichbarer Informationen
dem Antwortenden die Maéglichkeit bieten,
durch die Auswahl sich selbst darzustellen und
in diesem Fall seine Bezugspunkte zur
Kunst zu erlautern.? Laut Wirz war der Grund
fur diese Befragung nicht zuletzt die Herstel-
lung eines Gleichgewichts zwischen uns,
den Kuratorinnen, und ihm. Schlieflich besa-
Ren wir einen numerischen Vorteil und
hatten uns zudem in der Vorbereitung zur
Ausstellung bereits ein sehr differenziertes
Bild von ihm und seiner Kunst gebildet,
welches Wirz von seinem Gegeniiber noch
verwehrt blieb.

Jede Kuratorin antwortete direkt an den
Kiinstler. Wie abgesprochen fand unter
uns kein weiterer Austausch daruber statt, wie
jede Einzelne die Aufgabenstellung loste.
Wirz ubersetzte die deutschen Texte ins Portu-
giesische und gab sie zur weiteren Uber-
setzung ins Bildliche oder Skulpturale an
Kunsthandwerker/-innen und Kiinstler/-innen
weiter. Hier liegen bereits im doppelten
Sinne Bedeutungsverschiebungen vor,
die Interpretationen der Textvorlagen darstel-
len. Zum einen natiirlich die sprachliche
Ubersetzung und zum anderen die anschlie-
Bende Transformation in ein Objekt, eine
Zeichnung oder ein Gemilde.

Ubersetzung & Transformation

Zum Zeitpunkt der Anfrage fiir die Dortmun-
der Ausstellung befand sich Wirz das erste
Mal nach seinem Studienantritt in Brasilien.
Er entschied sich, die Antworten an Kiinstler/-
innen und Kunsthandwerker/-innen vor

Ort fiir die praktische Umsetzung in Auftrag
zu geben. Die Kiinstler/-innen, die beauftragt
wurden, verstehen sich auch als solche,
dies belegen die Signaturen auf allen Objek-
ten. Wirz wahlte fir die Ausfiihrungen
autobiografische Bezugspunkte, wie seine
Kunstlehrerin oder traditionelle Kunsthand-
werker/-innen seiner Region sowie einen
Kiinstler, der sich ebenso wie Wirz lange

in Europa aufhielt und in Brasilien vor allem
Auftragsarbeiten anfertigt. Bereits die
Auswahl dieser Ausfilhrenden ist eine Anna-
herung an den Prozess, durch den seine
Auffassung von Kunst in seiner Heimat ge-
pragt wurde.

Die brasilianischen Kunsthandwerker/-
innen und Kiinstler/-innen gingen mit ihren
Moglichkeiten zur Interpretation unterschied-
lich um. Die abstrakten Malereien von
Hasael da Silva® zeichnen sich durch einen
expressiven, wilden und beinahe unge-
steuerten Duktus sowie eine sehr freie Text-
interpretation aus.



Souvenir, Kitsch und Sammelobjekt —Tropical an den Grenzen der Kunst

Sobald aus dem Text das ihm zugrunde
liegende Werk oder der ihm zugrunde
liegende Maler zu erahnen war, gestaltete er
selbst eine Interpretation des jeweiligen
Gemaldes beziehungsweise kiinstlerischen
Stils. Gerade hier erkannte der/die Re-
zipient/-in bei genauer Betrachtung, dass
Zitate der Kunstgeschichte mitschwangen.*

Die anderen Gemalde zeigen den Cha-
rakter einer kindlichen Naivitat. Sie sind
prazise wie die lllustrationen eines Kinder-
buchs. Die Textvorlagen, die figirliche
Malereien beschreiben, hatte Wirz von seiner
friiheren Kunstlehrerin, der Kiinstlerin
Lenice Lopes da Silva® ins Bildliche umsetzen
lassen. Die benannten Gegenstande wurden
von ihr im Bild platziert und die Umgebung
zusatzlich in ihrem Stil ausgeschmiickt.

Die Figureiras de Taubaté® behandel-
ten die Aufgabenstellung noch freier: Keine
der Skulpturen dhnelte einer anderen.

In jedem der kleinen Objekte zeigt sich ihr
kiinstlerisches und asthetisches Selbst-
verstandnis. Die Beschreibungen wurden
geradezu freimiitig und individuell mit
zusitzlichen Motiven ergénzt. Eine Skulptur
beispielsweise, die sich auf die Beschreibung
der Arbeit Terminal” von Richard Serra
bezieht, wurde zusatzlich zu den eigentlichen
charakteristischen Bestandteilen des
Originalwerks mit einer sitzenden und traditi-
onell kolorierten Figur erganzt.

Ebenso zitierte eine der kleinen Skulpturen
eine Arbeit von Alicja Kwade, in der sie
Porzellanfiguren sammelte und fir die Arbeit
WeifSes Gold® auf einzelnen Sockeln prasen-
tierte. Das Zitat in der Ausstellung war eine
Skulptur, die auf einer Art geblimtem Pilz
viele kleine Figiirchen beheimatete und eher
den Anschein eines eigenwilligen Familienpor-
tréts erweckte.”

Fur die Besucher/-innen der Dortmun-
der Ausstellung war die Bestimmung der
in den Antworten beschriebenen Werke uber
die ausgestellten Objekte grundsitzlich
nicht moglich. Sicher war dies auch nicht das
Ziel von Pedro Wirz. Vielmehr eignete er
sich die beschrieben Werke in einem gera-
dezu subversiven Transformationsprozess
an und lie} sie so durch Tropical zu einem
festen Bestandteil seines eigenen (Euvres
werden.

Die erste Frage Wirz' zielte nicht direkt
auf einen Zusammenhang mit Kunst ab.
Die Umsetzungen der schriftlichen Selbst-
portrits der Kuratorinnen befanden sich
im Eingangsbereich der Ausstellung. Hier
hingen neun Aquarelle, Portrats von neun
Frauen. Alle sahen unterschiedlich aus und
doch waren sie sich dhnlich. Diese stammten
eindeutig von einem Kiinstler ', der Erfahrung
darin hat, mit schneller und sicherer Hand
den Anschein von Individualitat zu wecken,
wahrend er portratiert. Doch hier war der
direkte Vergleich mehrerer Portréts moglich
und obwohl AuBerlichkeiten wie die Haarfarbe
variierten, blieben die abgebildeten Frauen
schwer greifbar und entriickt—einige sogar
wortwortlich, wenn sie auf dem Bildnis
mit vertraumtem Blick ins Leere schauen.
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Gehalten wurden die Blatter mit Magneten
und bewegten sich leicht bei jedem Luftzug,
der von jedem/-er eintretenden Besucher/-in
ausgelost wurde. Einige der Aquarellzeich-
nungen wurden von Kiihlschrankmagneten
gehalten.' Lustige Friichtchen, kitschige
Dekoration fiir Zuhause, kleine Mitbringsel,
die dann langer bleiben, als man es ihnen
zugetraut hatte. 2

Es sind jedoch keine Portrats der
Kuratorinnen, sondern Stereotypen einer
Gruppe junger Kulturschaffender, die
zum Bestandteil der Reflexion des Kiinstlers
liber sich selbst werden. Wirz sammelte
personliche Informationen von uns Kuratorin-
nen und gab diese durch einen Uberset-
zungsprozess verzerrt an einen Zeichner
weiter mit dem Auftrag, Portrats anzufertigen.
Er sammelte Informationen tiber das Kunst-
interesse und erhielt formal und inhaltlich véllig
unterschiedliche Antworten, die er wiederum
an Personen zur plastischen oder malerischen
Umsetzung weitergab. Die Beteiligten,
seien es die Kuratorinnen oder die Kiinstler/-
innen, standen im direkten Kontakt mit ihm,
jedoch nicht untereinander. Sie sind jeweils
ein Bestandteil seiner Biografie, der er
sich in der Installation anndhert. Dabei nutzt
er die Kuratorinnen als eine Art Stichwort-
geber fiir eine Auseinandersetzung mit der
Ausbildung seines Kunstverstandnisses.
Die Kuratorinnen formulieren eine vielseitig
europdisch gepragte Kunstbildung, wéahrend
Pedro Wirz' erste Pragung in seiner brasilia-
nischen Heimat stattfand. Kiinstler wurde
er jedoch erst mit dem Beginn seiner prakti-
schen Arbeit in Basel.

Kiinstlerbild & Kunstverstindnis

Wirz' konzeptuelle Vorgehensweise schafft
Distanz zwischen ihm und seinem Kunst-
verstandnis. Er leitet den Fokus des/der Be-
trachters/-in und seinen eigenen um —auf

die Bildnisse sowie die Auswahl von Werken
der europaischen Kuratorinnen und auf

die praktische Umsetzung der Kiinstler/-innen
seiner sudamerikanischen Heimat. In diesem
Prozess behalt er die eigentliche Entschei-
dungsgewalt bei sich und gewinnt die Mog-
lichkeit, durch die anderen selbst in Er-
scheinung zu treten. ™ Tropical kann daher
als eine Art Zwischenbilanz von Pedro
Wirz angesehen werden, in seinem Prozess,
die Einflisse der brasilianischen und euro-
paischen Kunstverstandnisse auszuloten,
welche ihn und sein Kiinstlerselbstbild stark

gepragt haben.

Mit dieser Vorgehensweise entsteht
Raum fiir weitere Uberlegungen. Wirz
bediente sich bei uns, den Kuratorinnen,
direkt am Kunstwissen, welches untrennbar
mit unserem Kunstinteresse und -verstandnis
sowie unserer Person und der Art, wie
und unter welchen Gesichtspunkten wir die
Fragen verstanden und beantworteten,
verbunden ist, und nutzte ebenso das Wissen
und die Kunstfertigkeit der Kiinstler/-innen
seiner Heimat. Das Ergebnis und im Beson-
deren der Verlust der Wiedererkennbarkeit
der beschriebenen Werke verdeutlicht
die Problematik um das Verstédndnis des
Kunstbegriffs liber mehrere Kulturen hinweg.
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Souvenir, Kitsch und Sammelobjekt— Tropical an den Grenzen der Kunst

Die Wabhl einer Vertreterin der Arte
Naif sowie der Kunsthandwerker/-innen
Figureiras de Taubaté, die heutzutage vor
allem Souvenirs herstellen, und eines
Kiinstlers, der fiir Touristen Stereotypen ihrer
selbst entwickelt, stellt die Frage nach
der Anerkennung des Kunstverstandnisses in
Wirz' Heimat Brasilien in unserer westlichen
Welt. Hier werden die Diskrepanzen hin-
sichtlich der unterschiedlichen Stellenwerte
der Kiinste zwischen der eurozentrischen
und sudamerikanischen Kunst spurbar oder
sogar sichtbar. Pedro Wirz' Installation
Tropical bewegt sich somit direkt innerhalb
der Fragestellungen, die unter dem Begriff
Global Art in der Kunstwissenschaft diskutiert
werden. '* Ein Thema ist die Sichtbarkeit
von Kiinstlern/-innen aus nicht eurozentrisch
gepragten Kulturen in der zeitgenossischen
Kunst. Bereits die elitare Unterscheidung von
Kunst und Nichtkunst ist einhergegangen
mit der Ausbildung eines autonomen Kunst-
begriffs in der Moderne der sogenannten
westlichen Welt. '* Selbst wenn gerade in der
klassischen Moderne das Interesse der
Kinstler/-innen an anderen ,primitiven’ Kul-
turen wuchs und geschétzt wurde, sprechen
die damaligen Attribute naturverbunden,
authentisch oder urspriinglich den Objekten
dennoch keinen eigenstandigen Kunstwert
zu, sondern romantisieren und idealisieren
lediglich den Gestus.'”

Gerade die proklamierte Autonomie und
Zwecklosigkeit der Kunst unterstiitzt die
Degradierung von Kunst- und Kulturschatzen
anderer Kulturen. Diese Objekte erhalten
die Funktion der Vermittlung ihrer Ursprungs-
kultur, was sie der Selbstreferenzialitét
der eurozentrisch gepragten Kunst entzieht.
Ihr Entfaltungsbereich beschrankte sich
tber einen langen Zeitraum auf ethnologische
Sammlungen. In dieser Tradition sind es
Trophéen der Kolonialméchte. Sie sind ein
Zeichen der Aneignung anderer Volker
und Traditionen. '*

Sammlung & Souvenir

Unter diesem Einfluss des Uberlegenheits-
gefiihls stehen wir aus der westlichen Welt
mit unserem eurozentrischen, vom Kolonia-
lismus gepréagten Blick noch immer.
Dieser ldasst sich nicht leugnen, denn auch
mit gutem Willen werden Objekte anderer
Kulturen haufig mit den Bezeichnungen Folk-
lore und Kitsch versehen. Dies geschieht
auch bei den von Wirz zusammengetragenen
Gegenstianden. Es konnten Geschenke,
Mitbringsel und Souvenirs sein.
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von Sabrina Meiliner

Objekte wie diese werden im Urlaub gefunden
und erinnern uns an einen bestimmten

Ort, besonderen Tag oder eine einzigartige
Erfahrung. So sammelt man Dinge, die
keine Bestimmung mehr haben, auler uns zu
helfen, sich zu erinnern. '® Sie werden nicht
mehr verandert, erweitert oder benutzt. Sie
finden ihren Aufbewahrungsort in Schachteln
und werden zu Sinnbildern gesammelter
Erinnerung —ein personliches Museum.

Die besondere Zuschreibung von Be-
deutungen erfolgt bei diesen Objekten
nicht selten wahllos und ist losgeldst vom
Erinnerungsprozess selbst. Das Souvenir
oder das Sammelobjekt ist ein Stellvertreter
fir die Erinnerung an einen bestimmten
Ort, ein Ereignis, und ist verbunden mit einer
Reihe sinnlicher Erfahrungen, die liber
das reale Ding schneller und vielleicht auch
unverstellter abgerufen werden kénnen:
die Geriiche des Objekts und der Ort des
Erwerbs, die eigentliche Situation, an die
es erinnern soll, die Gerausche, die Wege
und die Menschen.*"

Dariiber hinaus werden sie arrangiert,
bewahrt und konserviert, solange wir eine
Erinnerung festhalten wollen oder uns um sie
bemiihen. Denn andernfalls gehen diese
Dinge auch verloren. Doch bis dahin bekom-
men sie Plitze in unserem Zuhause zu-
gewiesen. Sichtbar oder unsichtbar fir den/
die Besucher/-in.
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Im Schutze der Intimsphare nur fiir wenige
zuganglich oder auch offen auf dem Wand-
regal, in einer beleuchteten Vitrine oder in
einem Album fein sdauberlich sortiert, werden
sie bei Bedarf hervorgekramt. Sie sind
nicht einfach ein Bestandteil unserer Erin-
nerung, sondern ein Bestandteil der in-
dividuellen Geschichte unseres Ichs.

Diese verdinglichten Erinnerungen sind
Bestandteil des komplexen Prasentierens
der eigenen subjektiven Wirklichkeit. Nur
durch das Sichtbarmachen und Teilen
der Objekte und Erinnerungen erfahrt das
Subjekt eine bestdandige Objektivierung
durch andere.?' Jeder, der die Objekte sieht,
bindet sie ein, setzt sie in seinen eigenen
Kontext, der zum einen von ihm selbst und
zum anderen vom Blick auf den/die
Besitzer/-in gepragt ist. Die Schnittmenge ist
dann relevant fiir eine erneute Identifizierung
mit dem Gegenstand, den zugeordneten
Assoziationen. ** Sie werden damit zu Selbst-
portrats.

Souvenirs und Mitbringsel sind daher
nicht zweckungebunden, sondern Bestandteil
und Beleg einer personlichen Historie.

Sie zeugen auch immer von einer strategi-
schen Aneignung des Fremden.** Unbestreit-
bar gibt es iiberall dort, wo der Tourismus
boomt, auch einen groflen Markt fiir Souve-
nirs. Ob all diese Objekte auch aus der
jeweiligen Region stammen, ist haufig nicht
relevant. Dies dndert sich, sobald es sich

um fiir die jeweilige Region charakteristisch
geltende Produkte handelt, hier wird die
Authentizitat der Objekte aufgrund eines
traditionellen und regionalen Herstellungs-
prozesses zum Thema. **
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Souvenir, Kitsch und Sammelobjekt —Tropical an den Grenzen der Kunst

Die Herstellung und die damit einhergehende
Asthetik filhren zu einem Artefakt, welches
selbst dann noch Bestand hat, wenn die Ob-
jekte nicht mehr ihre urspringliche Funktion,
sel es aus dem Alltags- oder Religionskon-
text heraus, erfiillen. In Tropical sind die
Exponate in denselben Herstellungsprozessen
entstanden, wie die Souvenirs aus der
Region. Obwohl keine Souvenirs in Auftrag
gegeben wurden und sich die Texte, die
Grundlage fir die Objekte waren, deutlich
von den traditionellen Themen der Kunst-
handwerker/-innen unterscheiden, ist die
Asthetik des Souvenirs erhalten geblieben.
Innerhalb der Installation entsteht so der
Eindruck einer Sammlung an Souvenirs.
Der Zusammenhang zwischen Subjekt
und Objekt steht bei jeder Sammlung im
Fokus. Doch in dieser Installation ist nicht
sofort ersichtlich, wer das Subjekt und was
die Objekte sind. Wird eine solche Samm-
lung in Kunstwerken zusammengetragen,
liegt der Verdacht nahe, dass der/die Be-
trachter/-in verfiihrt werden soll, an der Krea-
tion eines Gesamtbildes zu scheitern. So
wird die Erkenntnis provoziert, wie allgemein
und gleichgliltig manches Objekt zu der
Sammlung hinzukam. Fiir den/die Betrach-
ter/-in ist die Trennung zwischen banalem
und relevantem Objekt nicht nachvollziehbar.
Diese Werke zeigen somit auf wie schema-
tisch und auch willkiirlich Kontexte und
unsere Bilder von Personen ausgebildet
werden.

Das Bild auf uns selbst ist hierbei nicht aus-
genommen. Zudem knipft Pedro Wirz
Verbindungen zwischen Dingen, Inhalten und
Personen. Sie alle sind an ihn als Individuum
gebunden und sind somit Bestandteil
seiner Selbst. Auch wenn es sich nicht um
klassische Erinnerungsobjekte handelt, so
thematisieren sie doch die Verschiebungen,
die zwischen seiner Erinnerung an die
Heimat, die asthetische Pragung und den
Blick von auBen stattfindet.

Pflanzen & Tropen

Ein Bestandteil der Installation wurde bisher
noch nicht genauer in Augenschein ge-
nommen. Denn auch die Pflanzenskulpturen
in Tropical hinterfragen mit einem Augen-
zwinkern den bewertenden europaischen Blick
auf die Regionen der Heimat von Pedro
Wirz. *#*

Im Eingangsraum stand der/die Be-
sucher/-in direkt vor einer grof3en skulpturalen
Pflanzenampel.*® Verschiedene Zimmer-
pflanzen hingen bis unter die Decke: Kannen-
pflanzen, Efeu, Passionsfrucht, Korbmarante,
Flamingoblume, Engelstrompeten und
andere. Nicht alle stammen aus den Tropen
und doch holen sie die Wildnis in den
Raum.
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von Sabrina Meiliner

Die Tropen im Wohnzimmer — nicht wuch-
ernd, sondern in einem zur Wandfarbe
passenden Ubertopf. In Tropical hdngen sie
in ihren Plastiktopfen an den aus Hanfseil
und Bambus gekniipften Displays, verteilt in
der gesamten Ausstellung. Diese waren
inspiriert von Raumteilern und provisorischen
Verkaufsstanden fiir Schmuck und Souvenirs
in Brasilien und unterstrichen den Souvenir-
charakter der Exponate.

Ebenso wie die Aufforderung, bestimmte
Fragen zu beantworten, Einsichten in das
Kunstverstdndnis der Einzelnen gab, fiihrte
die Aufgabenstellung an die Kuratorinnen,
tropisch wirkende Zimmerpflanzen zu besor-
gen, zur Offenlegung der besonderen
Vorstellung vom tropischen Regenwald, mit
dem Pedro Wirz aufwuchs. Zu sehen war
daher eine eigenartige Ansammlung von mehr
oder weniger tropischen Pflanzen aus
einem Baumarkt, wie man sie tatsachlich in
den hiesigen Wohnzimmern findet. Es ist
vielleicht ein besonderer Umgang von Nord-
und Mitteleuropdern/-innen mit Pflanzen,
sich sehr geordnet den Siiden, die Wildnis,
die Warme und die Erinnerung an den
Sommerurlaub in die sprichwortlichen vier
Winde zu holen.

Ebenso wie die Gemalde, Skulpturen
und Zeichnungen hat Wirz die Pflanzen,
die Bambusstangen und das Seil nicht her-
gestellt. Allerdings sind es genauso wenig
authentische Souvenirs der Natur, wie die
anderen Exponate, die Auftragsarbeiten,
authentische Souvenirs sind.*” Weder die
Pflanzen noch die anderen Materialien
stammten aus Brasilien, dennoch erweckten
sie den Anschein von Authentizitat.

61

Der Eindruck resultiert daraus, dass die
Materialien authentisch sind und, dass ihre
skulpturale Erscheinung, indem Pedro
Wirz sie zu Displays und Pflanzenampeln
formte, eindeutig Bezugspunkte auflerhalb der
eurozentrischen Kultur enthalt. Dariiberhinaus
verstérkten die Displays die Festlegung
und Degradierung der anderen Exponate zu
kunsthandwerklichen Erzeugnissen, indem
sie eine fir den Kunstkontext untypische
Prasentationsform darstellen. Teils entzogen
sie die kleinen Skulpturen dem Blick, indem
diese auf sehr bodennahen Bambusdisplays
standen, oder umrahmten die Gemalde
dekorativ mit Bambus und Pflanzen. Auf
einem Stein war ein Bambusdisplay instal-
liert, das an ein Zierelement in einem Garten
erinnerte. Hier fligten sich Skulpturen,
Pflanzen, Stein und Bambus zu einer Insze-
nierung zusammen, die im Kunstkontext
nicht erwartet wird.

Die Displays und Pflanzen konstruierten
ein spielerisches Moment in den Raumen
des Dortmunder Kunstvereins. Die Ernsthaf-
tigkeit, die der Kunstbetrachtung traditionell
abverlangt wird, wich einer gewissen Leich-
tigkeit, bedingt durch die einem Wintergarten
ahnliche Atmosphare. Wirz' Inszenierung
befragte das Kunstverstandnis und préasen-
tierte seine Objekte innerhalb der Displays
als Souvenirs und Dekoration.
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Souvenir, Kitsch und Sammelobjekt— Tropical an den Grenzen der Kunst

Tropical & Tropicdlia

Pedro Wirz setzt sich verstarkt mit seiner
Herkunft und Zugehorigkeit auseinander. Ein
paralleler Strang ist die gestalterische Refle-
xion der Kommunikation zwischen Kiinstler
und Kuratorinnen. Dieser wird zugleich zum
Material und Inhalt des Werkes Tropical.

Es ist eine Installation, die als multidiagonal
zu verstehen ist. Die Einzelelemente sind
nicht autonom, sondern erzeugen Interdepen-
denzen im Zusammenspiel. Wahrend sie
sich fiir den/die Besucher/-in der Ausstellung
als eine unverriickbare Tatsache darstellen,
werden die zugehdrigen Kommunikations-
und Produktionswege nicht preisgegeben.
Ebenso wenig gibt die Installation Auskunft
tber die inhaltlichen Verkniipfungen zwi-
schen den Ausstellungsstiicken. Dennoch
behandelt Wirz die drei gestellten Fragen

in Form von Werkreihen und setzt diese als
Gruppierungen ein, die miteinander korres-
pondieren, sich aber nicht untereinander ver-
mischen. Der/die Betrachter/-in hat so

die Moglichkeit, die Anzahl der aquarellierten
Portrats im Eingangsbereich mit der Anzahl
der Skulpturen und Gemalde in Verbindung
zu setzen, auch wenn die direkten Beziige
und Zuschreibungen nicht nachvollziehbar
sind.

Die Ausgangsfragen nach einer personlichen
Beschreibung seiner selbst und nach einem
mehr oder weniger personlichen Kunstver-
standnis sind bei der gezeigten Installation
eher vergleichbar mit der Loslésung einer
Sammlung vom Sammelnden. Die Fragen
richteten sich zwar an die Kuratorinnen und
die Antworten waren personlich, doch
Pedro Wirz iibernahm die Autorenschaft,
nicht nur durch die Fragestellungen, sondern
viel wichtiger, durch den anschlieBenden
Steuerungsprozess der Transformation in
Objekte und deren Inszenierung in der Aus-
stellung. Die Antworten und die Objekte
sind auf diese Weise seine Sammlung.

Ein weiterer thematischer Strang ist die
Auseinandersetzung mit Wertungen von
Kunst oder Nicht-Kunst im Zusammenspiel
seiner brasilianischen Heimat und des
eurozentrisch gepragten Kunstbegriffs. Die
Bewertung von regionalen Kunsthandwerk-
serzeugnissen als Souvenir degradiert auch
das damit verbundene asthetische Empfinden
und fordert so die zusétzliche Bezeichnung
als Kitsch. Mit einer Prise Humor benennt er
uns Kuratorinnen oder auch sich selbst als
Lustige Friichtchen und ldsst die Besucher/-
innen beinahe auf dem Boden kriechen,
um die kleinen Skulpturen ndher anzusehen
und festzustellen, dass diese selbst wohl
nicht das prasentierte Kunstwerk sind.

Der Titel Tropical gehort bei der Instal-
lation, ebenso wie alle weiteren Bestand-
teile, zur Inszenierung. Hier soll nicht unter-
schlagen werden, dass der Titel nicht
sofort auf uneingeschrankten Zuspruch bei
allen Kuratorinnen traf.

62

21 X0 B WY ST ETA G AN TS s 4 S0 /B0 SO BT SERRS AETNA D I ARG R R A



von Sabrina Meiliner

Die Assoziationen von siiien Cocktails,
Papageien und dem tiberdimensionierten
Friichtehut der Dame auf dem Logo einer
bekannten Bananenmarke erschienen nicht
vereinbar mit einer ernsthaften Auseinander-
setzung mit dem Verstandnis von Kunst und
Kuratieren sowie den zugehorigen Rollen

und Machtverhéltnissen.

Den Titel anzunehmen, wenn auch mit
dem Zusatz Vom Zeigen und Sehen, erwies
sich als richtig, denn Kunst ist ernsthaft und
dabei fahig zur kritischen sowie humorvollen
Selbstbefragung. Zu dem nimmt Pedro Wirz
Bezug auf die Genealogie brasilianischer
Kunst, wie Pauline Bachmann am dritten
Gesprachsabend im Rahmen der Ausstellung
mit Verweis auf die kulturelle Bewegung
Tropicdlia anmerkte. Diese wurde in den ver-
gangen Jahren auch im deutschsprachigen
Raum durch verschiedene Ausstellungen
rezipiert. Die begehbare Installation Tropicdlia
(1967), die der Bewegung ihren Namen
gab, stammte von Hélio Qiticica und spielte
mittels Materialien und Bestandteilen, wie
Sand auf dem Boden, Pflanzen und lebenden
Papageien, mit den Klischeebildern von

Brasilien. Wirz zitiert daher nicht nur die euro-

zentrisch gepragte Kunstgeschichte und
das traditionelle Kunsthandwerk Brasiliens,
sondern dartber hinaus in den Displays,
den Pflanzen und dem Titel auch eine be-
sondere Tradition der Selbstbefragung in

der brasilianischen Kunst.
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Mit Tropical hat Wirz zahlreiche sinnliche
Eindriicke geboten und hatte dabei Spuren
gelegt, Uber die man der Gesamtinstallation
naherkommen konnte. Interessante Ansatz-
punkte zum Weiterdenken gibt es viele.
Welchen Stellenwert diese Installation im
Gesamtwerk von Pedro Wirz einnehmen
wird, bleibt abzuwarten. Doch bereits die
Performance How to lose control (Teil #3)
und deren Umsetzung in Imagined sculptures
(from the series How to lose control) 2013,**
verdeutlicht, dass fur Wirz die Suche nach
den Inspirationsquellen fiir Kunst, dem
Kunstverstandnis und dem Produktionspro-
zess noch nicht abgeschlossen ist. Inner-
halb der Performance fiihrt er die Anwesen-
den an einen imaginierten Ort, dessen
Vorstellung zur Schopfung einer individuellen
Skulptur anregte. Die Kreativitat der Be-
teiligten wurde von Wirz angeleitet, um die
daraus entspringenden ldeen und Vor-
stellungen von einem personlichen Kunstwerk
in Form von Skizzen nutzbar zumachen.

Sie dienten als Arbeitsgrundlage fur die spa-
teren Skulpturen der Imagined sculptures.
Die Performance fiihrte die Beteiligten an
einen personlichen kreativen und produktiven
Moment des kiinstlerischen Schaffens
heran und miindete durch die Umsetzung
dieser Vorstellung in ein fassbares Werk.
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Souvenir, Kitsch und Sammelobjekt— Tropical an den Grenzen der Kunst

Wahrend das Erleben ephemer war, verdich-
tete sich dieses, wie die Antworten bei
Tropical, in einer vom Kiinstler gesteuerten
Handlung. Zwar hatte er auch hier keine
direkte Handhabe auf alle Details, doch der
Ablauf und die formalen Vorgaben sicherten
seinen Einfluss und unterwarfen diese
Vorstellungen seinem kiinstlerischen Konzept.
Gerade diese intentionale Herangehens-
weise Offnete den Beteiligten die Tiiren zur
Reflexion und Rezeption der Situation und
der eigenen Handlung innerhalb der Perfor-
mance.

Inhdrent sind dabei immer die Fragen
nach der Autorenschaft, dem Kunstver-
standnis und auch der Herkunft von Pedro
Wirz. Wenn er die kunstinteressierten Be-
teiligten in ihren Vorstellungen in einen Wald
mit bunten Vogeln fiihrt und genau diesen
Ort in eine Skulptur transferieren lasst,
bewegen sich die Ergebnisse durchaus an

der Grenze des eigenen Kunstverstandnisses.

64

1 Inden folgenden Ausfithrungen wird unterschie-
den zwischen der Ausstellung Vem Zeigen und Schen,
Pedro Wirz: Tropical und der Installation Tropical von
Pedre Wirz, Die Ausstellung beinhaltete konzeptuell
zusitzlich eine Reihe von drei Gesprachsabenden zu
verschiedenen aktuellen J"rdgchll.'d1|11 ren der kurati-
ven Praxis. Wire" Arbeit ist somit der klinstlerische
Bestandieil der Ausstellung. Pedro Wirz selbst
bezeichnet die entstandenen Malereien, Zeichnungen
und Skulpturen als eine Serie mit drei Werkgrup-
pen”, Im Dortmunder Kunstverein waren sie, semein-
sam mit weiteren Elementen, inhaltlich untrennbar
miteinander verwoben und blieben doch als Werk-
gruppen identifizierbar. Es handelte sich hierbei um
ein intermediales Hybrid, dessen Bestandteile zwar
autonom, allerdings in der zu betrachtenden Situati-
on nicht voneinander trennbar waren. Daher ist die
Bezeichnung als Installation sinnvoll. Juliane Reben-
tisch erklirt, dass installative Kunst gerade durch
Jie Entgrenzung der Kinste in immer neue intermedi-
al-hybride Bereiche” einen Widerstand gegen den
abjektivistischen Werkbegriff leistet, (Vel. Reben-
tisch, Juliane: Asthetik der Installation, Frankfurt am
Main, 2003, 5. 15f) Diese Feststellung ist relevant, da
die Befragung der Grenzen des Werkbegriffs und des
Kunstverstiindnisses ein Kernthema der Installation
darstellt.

2 Vgl Fischer-Lichte, Erika: Inszenierung vom
Selbst? Zur autobiographischen Performance, In: Dies.
u, Isabel Pilug [Ilg.l: Insgenierung von Authentizitit,
Tibingen, 2K, 5, 60,

3 Hasael da Silva, der Ehemann von Lenice Lopes da
Silva, st laut Wire Autodidakt.

4 Vel 2. B Img. XV, 5. 108

5 Lenice Lopes da Silva ist eine Vertreterin der Arte
Naif in Brasilien.
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von Sabrina MeiBner

6 Es handelt sich um eine Vereinigung von Kunst-
handwerkern der Region Taubaté, Sao Paule. Sie
arbeiten gemeinsam an der Verbreitung und Erhal-
tung des traditionellen Kunsthandwerks der Region.
Pedro Wirz wuchs in dieser Region auf.

7 Richard Serra; Terminal, 1977; aufgestellt auf dem
Vorplatz des Bochumer Hauptbahnhofs.

& Alicja Kwade; Weifes Gold (animal metaphysicum),
2010,

9 Img XII, 5. 105,

10 Die Arbeiten stammen von Aderbal Jeronimo dos
Sanlos Junior.

11 Img. IV, 5. 97.

12 Lustige Friichtchen war die Bezeichnung der
Magneten auf ihrer Verpackung, Hierbei 1st die
iromische und abwertende ﬂnﬁﬁiv]un aut einen
zumeist jungen Menschen/ein Kind, derfdas als
gewielt, raffiniert oder durchtrieben wahrgenommen
wird, nicht von der Hand #zu weisen. Doch steht die
Erklirung aus, ob Wirz sich selbst betitelt als jemand,
der sich diese Fraven -raffiniert” aneignete, oder ob
er die Kuratorinnen auf diese Weise gu der .durch-
trieben” Elite stigmatisiert, die sich die Fihigkeiten
der Kinstler-innen (ir ihre Zwecke aneignet. Der
erste Gespriachsabend Curartist=Der Aktewr mit besonderen
Voraussetzungen (29.6.2013) mit Pedro Wire, Anne
Pahlmann | |]|15l|l.'ri1:j) und Dorothee Richter
{#urcher Hochschule der Kinste] behandelte u. a.
die Machtverhalinisse im Ausstellungsbetrieb.

13 Erika Fischer-Lichte zieht Helmuth Plessner
heran, um die Strategie einer exzentrischen Position
in der Kunst zu beschreiben. Auch wenn Tropical
keine Performance darstellt, ist die Verschiebung auf
die ,anderen” (Kuraterinnen und Kinstlerinnen)
signifikant. Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Theatralitir &
Ins?.q:murungbg\: Inszenicrung von Authentizitit,
Tibingen, 2000, 5, 20,

14 Beatrice von Bismarck merkt in ihrer Einleitung
zu Auftritt als Kinstler an, dass nicht vorrangig der/die
Kinstler-in, sondern alle Handelnden in diesem
Bereich, seien es Betrachter-innen, Kuratoren/-innen
etc, . zum Bild des/der Kinstlers-in beitragen. Vgl
von Bismarck. Beatrice: Auftritt als Kunstler-Fonkti-
onen eines Mythos, Koln, 2010, 5. 7.

15  Eine differenzierte Auscinandersetzung mit
Global Art stellt der Text Global Art.. Was ist denn Global
Art? von [ulia Blehm, 5. 81-85, dar. Zudem wurde das
Thema Global Art wiihrend der Ausstellung intensiv
diskutiert am dritten Gesprachsabend Tropicel? =De
Bedeutung der Transkulturalitat (15.8.2013), mit Monica
Juneja (Universitit Heidelberg) und Pauline Bach-
mann (Frete Universitat Berlin).

16 Vgl Klinger, Cornelia: Modern/Moderne/Moder-
nismus, In: Brack, Karlheinz [u.a.] (Hg): Asthetische
Crundbegriffe-Historisches Worterbuch in sieben
Binden. Bd. 4. Medien-Populir, Stuttgart/Weimar,
2002, 5. 130f,

17 Vil Schankweiler, Kerstin: Die Mobilisicrung der
Dinge-Ortsspezifik und Kulturtransfer in den Installa-
tionen von Georges Adéagbo, Biclefeld, 2012, 5. 521

18 Vel Kramer, Dicter: Souvenir-Hoffnung der
Armen?. In: Gablowski, Birgit u. Korner, Gudrun (Hg.):
Der Souvenir. Erinnerung in Dingen—-von der Reli-
quie zum Andenken, Koln, 2006, 5. 353,

12 Vel Fischer, Volker: Altire des Banalen. Surroga-
te des Intimen=Sollbruchstellen des Authentischen.
Zur Phianomenologie zeitgendssischer Erinnerungs-
kultur in Souvenirs. In: Gablowski, Birgit u. Korner,
Gudrun (Hg.): Der Souvenir, Erinnerung in Dingen-
von der Reliquie zum Andenken, Koln, 2006, 5, 300f.
Fischer bemerkt zudem, dass das Wort Mitbringsel
bereits das Diminutiv darstellt und so direkt auch auf
die notwendige kleine Grafe von Souvenirs im
Kotferformat anspielt.

200 Muensterberger schligt als Definition fir
Sammeln vor: «das Auswihlen, Zusammentrs und
Aufbewahren von Objekten, die einen subjektiven
Wert haben® Nutzen und dkonomischer Wert sind
sommit niedere Kategorien fir das Anlegen einer
Sammlung. Vel Mucnsterberger, Werner: Samimeln-
Eine unbandige Leidenschaflt, Berlin, 1995,

5. 20,

21 Verdinglichung meint, menschliche Produkie als
naturgegeben o begreifen. Objekie/Produkte sind
existent, wenn sie mit subjektiver Bedeutung besetst
werden, dann wird eine Distanzierung von der
ni%wwn Erinnerung tiber Ohjekte ermoglicht. Das
Subjekt kann sich mit ihnen als Triger neu zu
identifizieren und so sich und die Erinnerung selbst
bestitigen. Vel bs&'rw. Bcri;c-r. Peter L. u. Luckmanmn,
Thomas: Die gesellschaftliche Konstruktion der
Wirklichkeit, Frankfurt am Main, 2004, Erstausgabe
1966, 5. 521T.

22 _die Objekie lra_l.u:JJ'[l'ijr den Sammlber] zum
Identitatsgefithl bei und fungieren als cine Quelle der
Selbstde finition®, Muensterberger, Werner: 5am-
meln-Eine unbindige Leidenschaft, Berlin, 1995,

5 21.

23 Vgl Kramer, Dieter: Souvenir=Hoffnung der
Armen?. In: Gablowski, Birgit u. Kérner, Gudrun (Hg.):
Der Souvenir. Erinnerung in Dingen-von der Reliquie
zum Andenken, Koln, 2006, 5. 353

24 Positive Aspekte sind hier, dass das Souvenir ein
mitunter bedeutender Wirtschaftsfaktor fir drmere
Regionen ist und durch die Herstellung traditionelle
Handwerksprozesse erhalten bleiben. Vgl Ebd., 5. 355,

25 Diesbeziglich sei erginzend auf den Gesprachs-
abend Tropical? - Die Bedewtung der Transkulturalitae, der
im Rahmen der Ausstellung stattfand, verwiesen:
Dort nannte Monica Juneja den Blick zuriick auf die
cigene Tradition-nachdem man sich selbst in
Bezichung setzen musste Zu den Rildern, die in der
anderen Kultur dber die eigene Kultur produziert
werden=als cinen Prozess der transkulturellen
Selbstdeutung™.

26 Img II, 5. 95.

27 Monika Wagner formuliert zur Historizitit der
Naturstoffe: .Da die Materialien nicht vom Kiinstler
gemacht sind, sondern aus einer Zeit stammen, die
vor der Entstehung des Werkes liegt, erscheinen sie
authentisch. Diese Souvenirs der Natur sind quasi
Emfmw Reliquien.” Wagner, Monika: Das Material der

unst-Eine andere Geschichte der Moderne, Min-
clien, 2001, 5. 1091,

28 Ausgestellt 2003 in der Einzelausstellung New
Friends (Novos amigos), Gabinete do Desenho de Sao
Paulo. Einsehbar unter
http:ffwww.pedrowire.com/docs/pedrowirz.pdfl,
Einsicht am 06.01.2015.
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Zv‘ » Die Alltagsgegenstdnde
von friiher werden weiterhin .
producziert fiir die wohlhabende (
Mittelschicht oder als Souvenirs

fiir Touristen, die darin einen
anderen dasthetischen Wert
sehen. Doch sie sind von
Menschen hergestellt wor-
den, denen diese Objekte
viel bedeuten. Zum _
einen ist es ein Wirt- )
schaftsfaktor und zum )
anderen ist es noch
immer ein Teil ihrer
entitdt— weiter-
gegeben tiber
Generationen. «

[

— Monica Juneja
zum Wandel der Bedeutung
des Kunsthandwerks
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» Everyday (
objects from the

past continue to
be produced for
the affluent middle
class or as souvenirs
for tourists for whom
ey have a different
aesthetic value. But they
. are made by people to
whom these objects mean
a lot. On the one hand,
their continuing production
is an"economic factor,
and, on the other hand, it is
germane to their identity -
skills passed on by one generation
to the next. «

— Monica Juneja
about the transition and

w significance of craft
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E Tropical is an art installation studded with
odd objects representing a variety of artistic
styles. The exhibit features kitschy sculptures
somewhere between dilettantism and tra-
ditional folk art, drawn portraits that transcend
the individual to depict an imagination of
aestheticized European women, and paintings
with folkloristic techniques or expressive
colour explosions. Despite this broad range,
the pieces share two common themes.
First, each piece contains citations of art his-
tory. Second, the objects are thoroughly
integrated in decorative displays that resemble
subtropical partitions adorned with plants.

80X SRS 4A

A collection of various objects found
their way into the Dortmunder Kunstverein.
Rather than compiling them randomly, how-
ever, Brazilian-Swiss artist Pedro Wirz
commissioned these objects through a ques-
tion-response procedure and a translation
process, which he controlled from initial col-
lection through final analysis. Although these
objects can be associated with the classical
genres of art—painting, sculpture and dra-
wing —they might not pass as independent
art objects when examined in detail. This
conflict raises the question: where does this
critical viewpoint come from? The exhibits
originated as collectables, souvenirs and
potted plants, objects that established them-
selves in our life and our habitat. They shape
our experiences and particularly influence
the image we take on in the eyes of visitors.
This is an indicator of the tightrope walk
that Wirz undertook for Tropical. His objects
originate from and move along the borders
of art.

KVeerds JJ

L2085 honE T P h Lotan

%

Y LNAN o«

Wﬂﬂ?ﬂﬂﬁ%hﬁiﬂﬁ?ﬁ& RS TR LR I

Souvenir, kitsch and collectable — Tropical at the borderline of art

They not only challenge the observer's
appreciation of art, but also shed light on the
formation of this appreciation in artist Pedro
Wirz and us participating curators, that
were literally integrated in this particular
installation .

Questions & answers

Pedro Wirz' peculiar method of collecting
personal information included asking three
questions of nine unfamiliar women:

1. Describe yourself.

Not physiognomically, but rather:

formulate an image of yourself.

2. What is your favourite painting in modern/
contemporary art?

3. What is your favourite sculpture in modern/
contemporary art?

When answering questions 2 and 3, respon-
dents were not asked for the artist's name,
the title, or the year of origin, but rather an
explanation of their personal relationship
with that work. The question concerning the
“favourites” seems familiar, in the vein of
profiles from childhood friendship books or
media interviews. All questions were open
and did not imply any judgement.

68
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by Sabrina Meifiner

To represent themselves with so few ques-
tions, they survey offered every narrator the
opportunity to tell his or her autobiographical
story, elaborating on their reference points
with art.* According to Wirz, his motive for
such questioning was to create a balance
between us, the curators, and him. After all,
we had a numerical advantage and had
researched him and his art during while pre-
paring for the exhibition. Conversely, Wirz
had no prior chance to familiarize himself with
the curators.

Every curator responded directly to the
artist. As arranged, we did not communicate
about how each individual planned to fulfil the
task. The artist first translated the German
texts into Portuguese, and subsequently
handed them to artists or artisans to translate
them further into pictures and sculptures.
Here exists the semantic shift in interpreting
the texts: on one hand the translation of
the language, on the other hand the following
transformation into an object, drawing or
painting.

Translation and transformation

When the request arose for the exhibition in
Dortmund, Wirz was in Brazil for the first
time since beginning his studies. He decided
to provide the responses to local artists
and artisans for practical execution. These
participants that have been given these
assignments identify themselves as artists,
as seen in the signatures on the objects.

Wirz chose autobiographical reference
points for the realisation, such as his arts
teacher or traditional artisans in his region,

as well as an artist that, like himself, has lived
in Europe for many years and specialises

in commissioned works in Brazil. This selec-
tion of operators exemplifies the process
that formed his conception of art in his home
country.

The Brazilian artisans and artists chose
individual methods of interpretation. The
abstract paintings of Hazael da Silva® are
characterised by an expressive, furious,
almost uncontrolled style and a very free tex-
tual interpretation. As soon as he guessed
the work or artist described in the text, he
designed an interpretation of the particular
painting or style. Especially here, the recipient
could see references of art history. *

Other paintings show the character of
a childish naivety. They are as precise as
the illustrations of a children’s book. Wirz
had his former arts teacher and artist Lenice
Lopes da Silva® interpret the textual sources
that describe figurative paintings. She fea-
tured the described items in the picture
and decorated the surroundings in her own
style.
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Souvenir, kitsch and collectable — Tropical at the borderline of art

The Figureiras de Taubaté® approach
the task even more freely: no sculpture
looked similar to another. Every one of these
small objects shows its own aesthetic con-
ception. The descriptions have been almost
freely and individually completed with addi-
tional motives. One sculpture, for example,
that refers to the work Terminal” by Richard
Serra, elaborates on the original elements
with a traditionally coloured sitting figurine.
Further of these figurines can be found in the
interpretation of Weifes Gold ®, a work of
Alicja Kwade, in which she collected porcelain
figurines presented on individual pedestals.
The quotation in Tropical was a sculpture that
consists of a kind of flowery mushroom
that hosted many small figurines and felt more
like an odd family portrait.®

In terms of the works described in the
second and third question, it was nearly
impossible for visitors of the exhibition in Dort-
mund to determine what kind of original
work led to the exhibited result. Wirz' intention,
however, was not for the viewer to reach
any kind of conclusion. Moreover, he approp-
riated the described works by a subversive
transformation process and incorporated them
through Tropical into his own oeuvre.

Pedro Wirz' first question did not focus
directly upon art. The transformations of
the written self-portraits were situated in the
entrance area of the exhibition. There were
nine watercolour drawings. Nine portraits of
nine women. They all were different from
each other, yet there were similarities: they
were obviously from one single source, '*

a steady hand experienced in creating and
portraying individual character. Still, it was
possible to compare the portraits side by side.
Although formalities varied, such as hair
colour, the depicted women remained distant
and seemed carried away—some of them
literally while gazing into the void. The sheets
of paper were fixed onto the wall with mag-
nets and —like leaves on a tree —they moved
with every wisp of wind when audience
entered. Some of the watercolours were fixed
with refrigerator magnets.'' Funny fruits,
tacky home decorations, small souvenirs that
stay longer than expected. *

There were no portraits of the curators
present, but stereotypes of young cultural
workers that became a part of the artist's self-
reflection process. Wirz collected personal
data from us curators and passed them on to
a sketch artist, whose task was to transform
the translations into portraits. He gathered
information about the interest in art and
obtained entirely new answers, formal and
content-related, that were passed on to
further artists for sculptural or pictorial inter-
pretation. Curators and artists were in
contact with Wirz, but not with each other.
They are each part of his biography, which he
approaches with this exhibition. He used
the curators as inspiration for building a dis-
course of his own appreciation of art.



by Sabrina Meifiner

The curators write down issues as a result
of a diverse European-influenced artistic
education, whereas Pedro Wirz' first impres-
sion of art took place in his Brazilian home.
He first became an artist, however, after his
practical work in Basel.

Identity of the artist & perception of art

Wirz' conceptual way of work creates dis-
tance between him and his individual per-
ception of art. He diverts his and the specta-
tors' reception towards the effigies, the
selection of works of the European curators,
and onto those interpretations made by

the artists from his South-American home-
land. He keeps the power of decision to
himself in this process and gains the pos-
sibility to make an appearance through the
others. ™ Hence, Tropical represents an
interim result of Pedro Wirz' process of
exploring European and South-American
influences on the perception of art that
strongly shaped his self-image as an artist. '

This approach creates space for further
reflection. On the one hand, Wirz made
use of our curatorial knowledge of art. This is
inseparably linked to our individual interest
in and conception of art, based on our inter-
pretations and responses to his questions.
On the other hand, he could benefit from the
knowledge and artistry of the Brazilian
artists. The result and especially the loss of
recognition illustrate the problems defining
a concept of art across cultures.

Choosing a representative of Arte Naif
or of the artisans Figuereiras de Taubaté—
nowadays mainly producing souvenirs—or an
artist generating stereotypes for tourists
of themselves, raises the question of how art
appreciation is defined in Wirz' homeland
of Brazil in contrast to the so-called Western
World. These differences highlight the
discrepancies in the significance of art be-
tween South American and Western cultures.
Pedro Wirz' installation Tropical concerns
exactly the scope of questions discussed
under the concept of Global Art in the
context of aesthetics. '* One core issue is the
visible presence of artists from Non-Euro-
centric cultures in contemporary art. The
elitist distinction between art and non-art
already evolved with the formation of an
autonomous definition of art in the Western
World. '® Even if artists’ interest in other
‘primitive’ cultures was valued and increased
during the classical modern period, the
objects were only valued 'in touch with nature’,
'authentic’, or 'pristine’, romanticising or
idealising instead of assigning them their own
artistic value. '’ In particular, the proclaimed
autonomy and purposelessness degrades art
and cultural treasures within other cultures.
These objects mediate their original culture,
withdrawing them from the self-reference
in Eurocentrically shaped art. Their potential
was long restricted to ethnological collec-
tions. In this context, they become trophies of
colonial powers, making them symbols
for the annexation of other peoples and tradi-
tions. '®
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Souvenir, kitsch and collectable — Tropical at the borderline of art

Collection & Souvenir

With our view, shaped by colonialism and
Eurocentrism, we in the Western world are
still influenced by this sense of superiority.

By labelling objects from other cultures as
folklore or kitsch, this circumstance is hard

to deny. They could be gifts, small presents
or souvenirs. Such objects are often found
during a vacation and therefore remind us of
a certain place, a special day or a unique
experience. Thus we collect things that have
no purpose other than helping us to remem-
ber.' In this sense, they are no longer
changed, extended in purpose, or used. They
find a new home in little caskets, becoming
emblems of collected memories —a personal
museum.

The particular importance of these
objects is often random and detached from
the process of remembering as a process
itself. The souvenir or collectable is a surro-
gate for the memory of a certain location
or occasion. It is linked to a series of sensual
experiences that can be fetched faster or
more directly via the 'real thing’: the odour of
the object or the place of purchase, the
situation itself to be remembered, the sounds,
the paths and the people. *°

a0 ¥

On top of that, they get arranged, main-
tained, and preserved as long as we want
to keep the memory, because otherwise these
things get lost, too. But until then, these
objects are allocated a place in our homes,
visible or invisible for visitors. Accessible
for few under the cover of intimacy or out in
the open inside a little showcase or neatly
arranged in an album, they are only presen-
ted on demand. They are not only part of
our memory, but rather part of our individual
history.

These objectified memories are part of
the complex presentation of our own sub-
jective reality. Only by visualising and sharing
objects and memories, the subject undergoes
a solid objectification through others.*!
Everyone who sees the objects, incorporates
them, puts them in their own context,
characterized in some ways by themselves
and in other ways by their perception of
the owner. This intersection is relevant to a
new identification with the objects and
its attached associations.?? They therefore
become self-portraits.

Thus souvenirs and small presents are
not bound to a specific purpose, but part
and proof of a personal history. They always
prove a strategic appropriation of the
“other”.* It is undeniable that tourism con-
sistently generates a significant market
for souvenirs. Usually it is irrelevant if the
objects are authentic representations of
a region. This changes when products are
assumed as characteristic for a particular
region.
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by Sabrina Meifiner

In this case, authenticity becomes an impor-
tant issue due to the objects’ traditional

and regional manufacturing process.** The
manufacturing and the aesthetic associated
in this context leads to an artefact which still
exists when the objects no longer serve
their original purpose, whether in terms of
daily routine or religion. In Tropical, the
items on display emerged from the same
manufacturing processes as the souvenirs
from that region. The aesthetics of a souvenir
did survive, although no souvenirs were
ordered and the texts that the objects were
based on differ significantly from traditional
themes the artisans normally encounter.
Thus, within the installation, it appears to be a
collection of souvenirs.

The context between subject and
object is the main focus of every collection.
In this installation, though, is the subject
and objects are not immediately obvious.
With such a collection of art, the audience’s
attempt to comprehend an overall picture
and perception of the exhibit may prove futile.
Observers might find it difficult to distinguish
between ftrivial and relevant objects. These
works show how schematically, but also
randomly, our images are formed by people,
including the self image. Pedro Wirz connects
things, content and people. They are all
bound to him as a person and therefore part
of his self. Although we are not dealing
with classical memorabilia, they still broach
the shift between his memories of his
homeland, his aesthetic influence and the view
from outside.

rFy - ' 4

Plants & tropes

There is one more constituent of the installa-
tion that adds another layer of interpretation.
With a pinch of salt, the plant sculptures also
scrutinise the European view of the regions
of Pedro Wirz' homeland.?* When entering
the exhibition, the visitor is confronted with

a huge sculptural hanging basket containing
tropical plants.*® Various indoor plants
were hanging from to the ceiling: pitcher
plants, ivy, passion flower, arrowroot, anthu-
rium, angel’s trumpets, and more. Not all

of them are from the tropes, but nevertheless
they exhibited a touch of exoticism. Tropes

in the living room, not rampant but in a pot
that matches the ceiling colour. In Tropical,
the tropes can be found inside their plastic
pots in the displays made of hemp rope

and bamboo, scattered all over the exhibition.
These displays were inspired by room
dividers and souvenir stalls from Brazil and
underlined the souvenir-character of the
exhibits.

Just as the demand to answer certain
questions revealed facts about the conception
of art, so did the task given to the curators
to obtain tropical indoor plants. It provided an
insight into the idea of the tropical rain
forest where Pedro Wirz grew up.

As a result, there was an odd collection of
plants from DIY centres and garden shops
that mirrors those found in local living rooms.
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Souvenir, kitsch and collectable — Tropical at the borderline of art

Maybe it is a special way in which North-and
Middle European people deal with plants,
to systematically bring the South, the wilder-
ness, the warmth and the memories of
their summer holidays into their own home.
Just like the pictures, sculptures and
drawings, Wirz did not manufacture the
plants, bamboo sticks and rope himself.
However, they are just as little authentic
souvenirs of nature as the other exhibits —the
commissioned works —are authentic souve-
nirs.*’ Neither the plants nor the other
materials originate from Brazil, nevertheless
they seem authentic. This impression
results from the materials’ authenticity. Their
sculptural character, which Wirz formed
into hanging baskets, undeniably refers to a
culture outside of Eurocentric civilisation.
On top of that, the displays amplify the defini-
tion and degradation of the other objects
into artisan products by appearing different
as in a classic form of presentation typical
in the context of art. Sometimes they hid away
the small sculptures by standing on very
low bamboo pedestals. Sometimes they neatly
framed the pictures and drawings with
bamboo or plants. Mounted onto a stone,
there was a bamboo construct reminiscent
of an ornate element usually found in gardens.
Here, sculptures, plants, stone, and bamboo
revealed a kind of formation that was unex-
pected in an art context.

T~— A\

The displays and plants designed a
playful moment in the premises of the
Dortmunder Kunstverein. The seriousness
typically associated with art disappeared
and made room for a certain kind of lightness,
caused by a conservatory-like atmosphere.
Wirz' overall formation challenged the
conception of art and introduced its objects
inside their displays as souvenirs and orna-
ments.

Tropical & Tropicdlia

Pedro Wirz becomes more intensively enga-
ged in his origin and heritage. The com-
munication between Wirz and curators reflect
these two interests and hence becomes
material and content of the work Tropical.

It is an art installation that must be seen as

a multidiagonal system. The single elements
are not autonomous, but they create inter-
dependencies by interaction. Whereas visitors
face these elements as solid facts, the
corresponding ways of communication and
production remain unrevealed. The installation
itself withholds any information about how

the exhibits are connected. Nevertheless Wirz
treats the three questions as a series,
using them as aggregations that correspond
to each other, but yet do not intermingle.

The visitor has the possibility to associate the
number of watercolour portraits with the
number of sculptures and pictures, even if
direct connections are vague.
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by Sabrina Meifiner

In this installation, the original questions
concerning the description of oneself and
more or less the own conception of art can
be compared to the disentanglement of
a collector from his collection. Though the
questions were exceptionally posed to the
curators and the answers remained private,
Pedro Wirz took on the authorship by how
the questions were formed, and, even more
important, by taking control over transfor-
ming the answers to objects and arranging
them in the exhibition context. The answers
and objects are his collection, in a way.
Another thematic strand is the issue of
dealing with art or non-art in connection
with his Brazilian homeland and the Eurocen-
trically-shaped concept of art.

Rating the regional artisan craftsman-
ship as souvenir also degrades the aesthetic
experience connected to it and catalyses
the additional labelling as “kitsch”. With a
twinkle in his eye, he characterizes the
curators or even himself as funny fruits. He
forces the visitors to crawl on the floor to
inspect the small figurines and to notice the-
reby that the sculptures on display do not
quite seem to be the art they have expected.
Just as every single piece in this exhibition,
the title Tropical itself is an integral component
of the setting. After all, not every curator
was pleased with this title. The association
with sweet Cocktails, parrots and the over-
sized fruit-hat of a woman on the label of
a well-known banana brand seemed contra-
dictory to a serious dialogue about the
concept of art and curatorship, as did the
corresponding roles and balance of power.

After adding Vom Zeigen und Sehen
(To Exhibit and Perceive), the title turned out
to be the right decision. Art may be serious,
but is definitely open for critical humorous
questioning. As Pauline Bachmann noted on
the third evening talk during the exhibition,
Pedro Wirz links to the genealogy of Brazilian
art referring to the cultural movement
Tropicdlia, was adopted by many exhibitions
in the German-speaking area. The walk-in
installation Tropicdlia (1967) by Heélio Oiticica,
that the name of the movement harks back
to, used materials like sand on the ground,
plants, and living parrots in order to draw
attention to clichés of Brazilian Culture. Wirz
not only quotes the Eurocentrically shaped
art history or the traditional artisanship of
Brazil, but with his displays, plants and the
title, he also quotes a certain tradition of self-
interrogation within Brazilian art.

With Tropical, Wirz offered various
sensual impressions and gave different hints
towards a better understanding of the overall
installation. There are many interesting
approaches here to evolve. It remains to be
seen, what significance this exhibition will
have for Pedro Wirz' cevre. But the perfor-
mance How to lose control (part #3) and
its implementation in Imagined sculptures
(from the series How to lose control) (2013)2*
already shows that his search for sources
of inspiration for art, perception of art and the
manufacturing process is not complete.
During the performance, he leads the audi-
ence to an imaginary place. Wirz sparks
the audience's creativity to make use of their
ideas or images sketched as individual
art pieces.
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Souvenir, kitsch and collectable — Tropical at the borderline of art

Later they served as basis for creating
Imagined sculptures. The performance intro-
duced the participants to the private, creative
and productive moment of producing art

and ended by its transformation into a tan-
gible piece of art. While the experience is
ephemeral, just as the answers in Tropical, it
condensed at the same time into an act
driven by the artist. Although again, he did not
directly influence any detalils, the process

and the formal guidelines ensured his influ-
ence and incorporated them to his artistic
concept. This intentional approach especially
enabled visitors to reflect and perceive

the situation and one’s own actions. Thus, the
questions about authorship, the art perception
and Wirz' origin are always inherent to

the process. When he leads the art-intrigued
participants into a forest with colourful
birds and this place is to be transferred into a
sculpture, the results move along the edge

of one's own perception of art.
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1 Inthe following it distinguishes between the
exhibition Vom Zeigen und Sehen, Pedro Wirz; Tropical
and the installation Tropical by Pedro Wirz. The
exhibition uded a conceptual series of three
evening talks about various relevant questions about
the curative practice. Thereby, Wirz" work is the
artistic part of the exhibition. Pedro Wirz himself
calls the resulting paintings, 11|'11wi11r=\ and sculptures

“eine Serie mit drei Werkgruppen™ [own transl.:
“a series with three work groups”]. In the Dortmun-
der Kunstverein they were, together with other

elements, inseparably connected but stayed identifia-

ble as separate work groups. This 15 an intermedial
hybrid which parts are in fact autonomous, but in
this relevant situation they were not separable.
Therefore the term “installation” makes sense.
Juliane Rebentisch explains that installation-like art
precisely puts up resistance against the objectivistic
comcept

of works by the Murred borders of art into new
intermedial-hybrid areas (Cf. Rebentisch, Juliane,
Asthetik der Installation, Frankfurt am Main, 2003, pp.
15). This statement is relevant because core lopics in
this installation include a closer look into the erdcrs
of the concept of works and art appreciation.

2 CL Fischer-Lichte, Erika: Inszenicrung vom Selbst?
Zur .'|ulnhinf11':1]1hiﬁchr'n Performance. In; dies.; 1sabel

Pllug (Ed ) [nszenierung von Authentizitat, p. 59-70.
Tibingen, 2000, p. 60.
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3 Hazael da Silva is autodidact and married to 19 CF. Fischer, Volker: Altire des Banalen. Surrogate
Lenice Lopes da Silva. des Intimen=5Sollbruchstellen des Authentischen, Zur
Phinomenclogie zeitgenossischer Erinnerungskultur
4 Cf. eg Img XV, p. 108, in Souvenirs, In: Gablowski, Birgit; Korner, Gudrun
Ed.J: Der Souvenir. Erinnerung in Dingen=von der
5 Lenice Lopes da Silva is a representative of Arte cliquie zum Andenken, pp. 298-347, Kaln, 2006, p.
Naif in Brazil. 300, Positive aspects are here, that a souvenir can
a potent economical factor for poor regions and helps
6 It 15 aboul an artisan community in Sao Paulo’s to maintain traditional manufacturing processes. CF.
Taubaté region. They are working together on the p. 301,
distribution and preservation of the region’s traditio-
nal craftwark. Wirz grew up in this region. 20 Muensterberger proposes a definition for the act
of collecting: .das Auswahlen, Zusammentragen und
7 Richard Serra; Terminal, 1977; set up in Bochum in Aufbewahren von Objekten, die einen subjektiven
front of the main station. Wert haben”. [own transl.; the choosing. accumulation
and keepinﬁ of objects that have a subjective value”|
5 Alicja Kwade; Welfes Gold, janimal metaphysicum), Purpose and economical value therefore are less
2010, significant for the creation of a collection. CE Muens-
terberger, Werner: Sammeln-Eine unbindige
9 lmg. X1, p. 105, Leidenschalt, Berlin, 1995, p. 20
10 The works were from Aderbal Jeronimo dos 21 Objectification means to see human products as
Santos [unior. naturally given. Objects/products are existent. When
given a subjective meaning, a dissociation from the
11 Img. IV, p.97. own memory through objects is possible. The subject
is able to newly identify itself as carrier and to
12 Lustige Friichtchen—funny fruits was the label of confirm itself and its memory. Cf. 2. B Berger, Peter
packaging. The diminutive form of “fruit”™ in German L.: Lluckmanmn, Thomas: DHe gesellschaftliche Konst-
{Frichtchen”] is alse a term for a clever or cunning ruktion der Wirklichkeit, Frankfurt am Main, 2004,
1.»1:*1‘5:::1. But the explanation is due if Wirz sees Erstausgabe 1966, pp. 32 ff
himself as someone who takes possession of the
depicted women or if he stigmatizes the women 22 .die Objekte tragen [fir den Sanumler] zum
themselves as a cunning elite that appropriates the Identitatsgefithl bei und fungicren als cine Quelle der
skills of the artisans for their own plans. The balance Selbstdefinition”. Jown transl.: The objects contribute
of power in exhibition scene was one of the issues of to the collector's identity and function as a source of
the first talk Curartist=Der Akteur mit besonderen Voraus- sell-definition.] Muensterberger, Werner: Sammeln-
setzumgent (June 29th, 2013 with Pedro Wire, Anne Eine unbandige Leidenschaflt, Berlin, 1995,
Péhlmanmn {artist]) und Dorothee Richter (Zurich p- 21.
University of the Arts).
23 Cf Kramer, Dieter: Souvenir-Hoffmung der
13 Erika Fischer-Lichte consults Helmuth Plessner to Armen?, In: Gablowski, Birgit; Korner. Gudrun (Ed.):
describe the strategy of an eccentric position in art, Der Souvenir. Erinnerung in Dingen-von der Reli-
Although Tropical 15 no performance per se, the shift quie zum Andenken, Koln, 2006, pp. 332-335, p. 353,
towards the "others” (curators and artists) is signifi-
cant. Cf. Fischer-Lichte, Erika: Theatralitin & Inszenie- 24  Positive aspects are here, that a souvenir can be a
rung. In: Inszenierung von Authentizitin, p. 9-28 potent economical factor for poor regions and helps
Tibingen, 2000, p. 20. lﬁ maintain traditional manufacturing processes, CL
Ibid. p. 355,
14 Beatrice von Bismarck notes in her introduction ¥
to Auftritt als Kinstler |[Performance as an Artist], that 25 Om this topic we should have a look at one of the
the artist does not contribute I:lrc'dc!min:m‘tl;.r to the talks accompanying the exhibition, i.e. Tropical? - Die
perception of his image, but all actors in that area, be Bedeutung der Transkultwralitdt, [own transl: Tropi-
it onlookers, curators ete. CFL Von Bismarck, Beatrice: cal?-the meaning of transculturality]: Puttin
Auftritt als Kunstler-Funktionen eines Mythos, Kiln, oneself in context to the pictures that are made by
2010, p, 7. another culture about our own culture, Monica
Juneja labelled the look back at one's own tradition a
15 Adifferentiated examination of Global Art is in process of transcultural selfinterpretation.
the text by Julia Blehm, p. 8891, Furthermore, Global
Art™ has been discussed intensively during the third 26 Img. 11, p. 95.
talk Tropical? = Die Bedewtung der Transkulturalitdr . .
gm;.;usr 15th, 2013), with Monica Juneja (University of 27 Monika Wagner on the Historizitar der Naturstoffe
eidelbergh und Pauline Bachmann (Freie Universitat [historicity of natural products): .Da die Materialien
Berlin). nicht vom Kinstler gemacht sind, sondern aus einer
Zeit stammen, die vor der Entstehung des Werkes
16 Cr Klinger, Cornelia: Modern/Moderne/Modernis- liegt, erscheinen sie authentisch. Diese Souvenirs der
mus. In: Brack, Karlheinz, [among others] (Ed.j: Matur sind quasi profane Reliquien.” []nrwn transl:
Asthetische Grundbegriffe- Historisches Wirterbuch Since the materials are not made by the artist
in sieben Banden. Bd. 4: Medien-Populirc, pp. 121-167. himself, but criginate from a time that lies before the
Stuttgart ['Weimar, 2002, pp. 150f, creation of the work, they appear authentic.] Wagner,
Monika: Das Material der Kunst-Eine andere Ge-
17 Cf. Schankweiler, Kerstin: Die Mobilisierung der schichte der Moderne, Minchen, 2000, pp. 109,
Dinge-Ortsspesifik und Kulturtransfer in den
Installationen von Georges Adéagbo, Biclefeld, 2012, 28  First shown at the sole exhibition New friends
pp. 321 (Noves amigoes) in 2003, Gabinete do Desenho de Sao
Paulo. CL hitp:ffwww.pedrowirz.com/docs/pedrowire.
18 Cf Kramer, Dicter: Souvenir-Holfnung der pdf, accessed 6th January 2015,
Armen?. In: Gablowski, Birgit; Korner, Gudrun (Ed.):
Der Souvenir. Erinnerung in Dingen—-von der Reli-
quie zum Andenken, pp. 352-355. Kiln, 2006, p. 353,
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» Das Konzept der ,, Antropofagia*
[Kannibalismus], das als eine Spielart
einer Transkulturalitdtsbewegung
betrachtet werden kann, bezieht sich auf
die in der Kolonialzeit entstandenen
Mythen iiber die indigene Bevolkerung
Brasiliens als Menschenfresser. Dieses
Stereotyp oder Stigma, wurde von
brasilianischen Autoren und Kiinstlern
aufgegriffen, und.als-spezifisch brasilia-
nische KultursStrategie positiv umgewer-
tet. Dieser kulturelle Kannibalismus
bezeichnet eine Strategie, in der. alle
Einfliisse aufgenommen (Europdische,
Afrikanische, Indigene usw.), einverleibt
und ,verdaut“ werden, so dass etwas
Anderes, etwas Neues entsteht—etwas,
in dem man nicht mehr erkennt, was
darin enthalten ist. «

= Pauline Bachmann tiber die Bewegung,
die auf das ,Antropopharges Manifest” (1928)
von Oswald de Andrade zuriickgeht



»The.concept of “Antropofagia”
[cannibalism| as understood here can
be seen as a variation of a movement
towards transculturality. It refers to
myths created during the colonial era
about indigenous peoples being canni-
bals. This stereotype and stigma was
transformed into a positively valued
and specifically Brazilian cultural
strategy by Brazilian writers and
artists. This cultural cannibalism
means that all influences (European,
African, Indigenous etc.) are absorbed,
incorporated and “digested™so that
something other, something new-arises
— something that makes it impossible
to distinguish its origins. «

— Pauline Bachmann about the movement
which has its origin in Oswald de Adrade’s
“Antropopargo’s Manifesto”
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Global Art...

D  Global Art—wir héren diesen Begriff
Uberall. Er ist irrefiihrend, provozierend
und inflationdr, wirft Fragen auf und unterliegt
unzahligen Definitionen. Fir den Kunstwis-
senschaftler Hans Belting bedeutet Global Art
zeitgenossische Kunst aus der ganzen
Welt, besonders Kunst aus nicht-europaischen
und nicht-nordamerikanischen Teilen der
Welt, die den Zugang zu Kunstmérkten und
Biennalen im globalisierten Raum erreicht
hat.' Hans Belting und Peter Weibel haben
2006 das Forschungsprojekt Global Art
and the Museum (GAM)? im Karlsruher ZKM
gegrindet. Hierbei gehen sie der zentralen
Frage nach, wie der herausfordernde und
beschleunigte Prozess der Globalisierung die
Kunstszene beeinflusst und verandert.
Des Weiteren gibt es in der deutschen Kunst-
und Universitatslandschaft die erste Pro-
fessur fiir Global Art History an der Universitat
Heidelberg, die mit dem Begriff der Trans-
kulturalitat als Forschungsperspektive arbeitet.
Wie die Lehrstuhlinhaberin Monica Juneja
erklart, gehe Transkulturalitat davon aus, dass
Kulturen keine geschlossenen Einheiten
sind, sondern sich aus wechselseitigen Bezie-
hungen, dem gemeinsamen Austausch
und dem Ineinanderflieen konstituieren.?
Durch die Globalisierung treffen
Kulturen, Religionen, Sprachen sowie ver-
schiedenste Lebensweisen und nationale
und ethnische Identitaten verstarkt aufeinander,
sodass neue kulturelle Mischformen* und
vielfaltige kiinstlerische Produktionen entste-
hen.

WWWWWWWWW%/EW%%

was ist denn Global Art?

Dies erkennen Peter Weibel und Monica
Juneja an, doch sie blicken auf Global Art
aus unterschiedlichen Perspektiven. Das
GAM betont beziiglich Global Art den Ver-
such einer historisch nachvollziehbaren
Uberwindung des Eurozentrischen:

LDas Auftauchen der Kunst aus Asien, Afrika,
Siidamerika ete. in westlichen Institutionen ist nichts
anderes als der legitime Versuch anderer Kulturen,
Nationen und Zivilisationen, dem Westen das Mono-
pol der Exklusion zu nehmen. |...] Diese KiinstlerIn-
nen [...] wollen nicht integriert werden in die
westliche Kultur, sondern im besten Fall wollen sie
diese Exklusionsmechanismen auflisen.”>

Monica Juneja zufolge ist Global Art
Produkt transkultureller Uberschneidungen,
Durchdringungen und Aneignungen von
Kulturen, ldentitaten, Lebensweisen und
kiinstlerischen Produktionen: ,Fiir mich ist
Global Art [...] eine Antwort auf das Ineinan-
derkreuzen und sich stets Neudefinieren
innerhalb des globalen Raums."®

Global Art History

Fiir das Fach Kunstgeschichte, das auf
einem bestimmten Kulturbegriff und Kanon
basiert, bedeutet dies, sich fir neue multiple
Perspektiven zu 6ffnen. Das Fach muss

die eigenen Begrifflichkeiten, Wertigkeiten
und Kategorien hinterfragen. Global Art
History ist bestrebt, den westlichen kunsthis-
torischen Kanon zu dynamisieren.
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Zum einen will sie keine veralteten Kategorien
mehr unreflektiert auf andere Kulturkreise
Ubertragen, zum anderen sucht sie konzertiert
nach Beziehungen, Zuordnungen, Sicht-
weisen und Perspektiven, die durch transkul-
turelle Mobilitat der Menschen und Objekte
entstanden sind. Dabei ist Transkulturalitat
kein Phanomen der Gegenwart, bereits seit
der Antike tauschen verschiedene Kultur-
kreise Traditionen und Symbole aus.”

Die zeitgenossische Kunst hat den/die
Kunsthistoriker/-in fiir transkulturelle Fragen
sensibilisiert. So konnen wir auch Pedro
Wirz nicht einfach etikettieren—ihn eindeutig
einem Kulturkreis zuordnen. ®

Global Art innerhalb des Systems

Global Art weckt Assoziationen zum Raubtier-
kapitalismus und Befiirchtungen zur global
wachsenden westlichen Dominanz. Allerdings
verspricht sie auch die Uberwindung der
kulturdefinitorischen Aufteilung in westlich
und nicht-westlich sowie in modern und
primitiv. Dabei bezeichnet Global Art die
Situation des zeitgendssischen Kunstsystems

am besten—vor allem, wenn wir uns bemiihen,

uns dieses Systems bewusst zu werden.
Global Art ist ein Kind der weltwirtschaftlichen
Transformationsprozesse, der Globalisierung,
und der schopferischen Beziehungen zwischen
den Kulturen, der Globalitat.

Der Begriff verweist auf die heutige Produk-
tion, Préasentation und Distribution von
Kunst und auf die Vernetzung der globalen
und lokalen Themen. Vor allem stellt er
keine Kategorie fiir formale oder inhaltliche
Merkmale von Kunst dar, sondern geht

mit der Krise des verbindlichen Kunstbegriffs
zusammen. ?

Global Art lehnt die Kanonisierung der
Rezeption und ihrer Bedingungen ab.
Kuratoren/-innen organisieren heutzutage die
Wahrnehmung beim allgemeinen Publikum.
So verlieren die Kritiker zwar ihre Macht,
aber die Werke werden damit nicht immer
erklart, stattdessen oft auch vermarktet.
Das akademische Ausbildungssystem, die
westliche Kunstgeschichte mit ihren Katego-
rien, die eurozentrische Kunstkritik und die
Prasentationsdogmen von Kunst—wie die
Wahrung der Stille, der Elitismus, die weillen
Wiénde und der Ausstellungscharakter —
verlieren ihre Vormachtstellung. Nun wird bei
der Prisentation von Kunst keine Uber-
legenheit des Wissens mehr suggeriert und
damit keine Macht mehr demonstriert,
sondern Wissen weitergegeben und zum
Austausch angeregt. "

Im Verhdltnis zur Ausstellungs- und
Sammlungspolitik

Durch die Globalisierung des Kunstsystems
verandern sich die Berufsfelder in der zeit-
gendssischen Kunst. Kuratoren/-innen,
Sammler/-innen, Kritiker/-innen bewegen sich
nahezu permanent zwischen Spezialisierung
und Allgemeinwissen.
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Global Art...was ist denn Global Art?

Ein umfassendes, globales Informieren
angesichts der schnell expandierenden Kunst-
markte ist nicht mehr moglich. Die Aus-
stellungsprogramme und die Sammlungs-
politiken sollten aber den Entwicklungen der
aktuellen globalen Kunst folgen, falls die
Institutionen und die Museen dem Anspruch
auf Zeitgenossenschaft genligen wollen.
Denn ein Museum mit hauptséchlich westlich
orientierter Sammlung ist heute einfach
nicht mehr zeitgemal. Dies ist aber in der
deutschen Museumslandschaft immer
noch zu beobachten. Doch welchen Ord-
nungssystemen sollte eine global angelegte
Sammlung folgen? Wie kdnnen die vielen
asthetischen Sprachen und die wechsel-
seitigen Einfliisse ohne hierarchische Wertung
prasentiert werden? Wie will ein Haus wie

z. B. die Londoner Tate Modern ihre global
angelegten Ankédufe prasentieren? Bestimmt
vermeidet sie eine chronologische oder
regionale Ordnung sowie Kategorisierungen
in beispielsweise ,Westen" und ,Nicht-
Westen" oder ,global” und ,lokal“. Geordnet
wird eher in thematischen Blocken und

im Dialog mit friiheren Bestidnden. Die
Kunstwerke kénnten auch unter Kombination
verschiedener Einzelthemen nebeneinander
préasentiert werden, sodass sich Querver-
weise und Verbindungen, also Geschichten
innerhalb von Geschichten auftun. Diese
Durchdringungen und kontextuellen Beziige
konnen transkulturell verstanden werden. So
sind Museen gezwungen, ihre eurozentrische
Perspektive zu Giberwinden und ihre Samm-
lungs- und Ausstellungspolitik zu refor-
mieren. !

Global Art im Dienste der Wirtschaft
und Politik

Die Globalisierung des Kunstsystems zeigt
sich in dem Aufspriefen der weltweiten
Biennalen, vor allem seit 1989 in dem nicht-
westlichen Teil der Welt. Bedenkt man,
dass seit der ersten Biennale von Venedig im
Jahre 1894 bis zum Umwiélzungsjahr
1989 an die 25 GroBausstellungen gegriindet
wurden, expandierte seither die Anzahl
deutlich durch nahezu 90 neue Biennalen,
darunter Dak’Art (Senegal, 1992), Asia
Pacific Triennial (Australien, 1993), Singapur
Biennale (Singapur, 2006) oder die Kochi-
Muziris Biennale (Indien, 2012). Hans Belting
beschreibt die Biennalen an immer neuen
Orten, die fiir ein kosmopolitisches Reise-
publikum ein breites, buntes Spektrum

aus internationaler und regionaler Gegen-
wartskunst bieten, als ,die Ursituation der
Globalisierung” . Doch die Kunst steht bei
diesen Groflveranstaltungen im Dienste

der Wirtschaft und Politik. Die Lander der
neuen Austragungsorte suchen nach inter-
nationaler Vernetzung, nach wirtschaftlicher
Starkung der Region und nach politischer
Behauptung, indem eine Liberalisierung in
Richtung Demokratie und Toleranz demonst-
riert wird. Ein Paradebeispiel dafir ist der
repressive, 1965 als unabhéngig erklarte
Stadtstaat Singapur. Im Jahre 2006 wurde
in Singapur das Treffen des Vorstands

des Internationalen Wahrungsfonds und der
Weltbank organisiert und als Begleitpro-
gramm die Singapur Biennale gegriindet.
Die Biennale dient Singapur zur Neupositio-
nierung des Staates, der sich zum bedeu-
tendsten Finanzmarkt und kulturellen Zentrum
Siidostasiens entwickelt.
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von Julia Blehm

Aullerdem haben die Auktionshauser ihr
Programm und ihre Stellung ausgebaut,
global vermarkten sie die regionalen Kunst-
szenen. Auch die Kunstmessen und die
Galerien sind global ausgerichtet.

Nach der Marktanalyse von Clare
McAndrews aus dem Jahr 2011 verzeichnete
der weltweite Kunstmarkt 46,1 Milliarden
Euro Umsatz, 23,1 Milliarden Euro davon in
Auktionshausern. Wahrend der Anteil an
den globalen Verkaufswerten der USA und
der europaischen Lander sinkt, wuchs
jener von China von 0,4 9% im Jahr 1990
auf 30% im Jahr 2011. Auf dem Kunst-
markt gibt es mehr Kiinstler/-innen, mehr
Kaufer/-innen und Verkaufer/<innen, mehr ver-
kaufte Kunst, hthere Summen fiir Spitzen-
werke. Das Kunstsystem wurde zu einem
milliardenschweren globalen Wirtschafts-
zweig.

Fazit

Global Art ist eine Antwort auf die radikalen
weltweiten Wandlungsprozesse. Der Westen
verliert an Bedeutung in Wirtschaft und
Politik, seine Exklusionsmechanismen werden
aufgelost. Das Kunstsystem findet neue
Wirtschafts- und Innovationszentren — New
York, Paris, London haben schon langst
ausgedient. Zum einen verwandelt sich Global
Art in Art Industry, in Business und dient
damit hauptséchlich wirtschaftlichen Interes-
sen und politischer Behauptung. Zum ande-
ren ist sie—wenn man den wirtschaftlichen
Hintergrund wegdenkt—eine fruchtbare
Chance fir Kiinstler/-innen aus allen Teilen
der Welt, sich im globalen Kunstsystem
prasent zu machen.

Global Artists konnen ihre regionalen Tradi-
tionen mit globalen Themen verkniipfen.

Sie konnen an den politischen und kultur-
hegemonialen Grenzen riitteln. Sie konnen
im Sinne der Transkulturalitat das Publikum
fiir die Durchdringungen, Zusammenhénge
und Geschichten sensibilisieren. Deshalb hat
Global Art das Potenzial, eine Plattform

fir Austausch, Forschung und Wissenspro-
duktion zu sein. Es bleibt spannend.

1 Vel Interview von Mareike Bracht und Caroline
Marie mit Monica Juneja am 27.09.2010. Vgl. o, A.:
e Global Art History hinterfragt den Kanon,
http:ffwww.artefakt-sz.net/kunsthistoriker-im-gesp-
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12 Belting, Hans u. Buddensieg, Andrea: Zeitgenos-
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— Monica Juneja fiber die Aneigriung
und Umdeutung der eigenen Kultur
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» It is a process of transcul-

tural self-interpretation:

[after being educated in a
global system| you return (
home with a different

point of view and you

must deal critically with

your own—and the other
culture. «

— Monica Juneja about acquisition
and reinterpretation of the own culture
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E  Global Art—the term is omnipresent.

It is misleading, provocative and inflationary,
raises questions and underlies various
definitions. According to art historian Hans
Belting, Global Art means contemporary

art from all over the world, especially art from
non-European and non-North American
parts of the world that gained access to art

o

s

i

S
Z

N fairs and biennales in the globalized area.’

‘% In 2006 Hans Belting and Peter Weibel

1t founded the research project Global Art
0

and the Museum (GAM)* in the ZKM in Karls-

s

. ruhe. In this project they focus on the central
X issue of how the challenging and accelerated
'ﬁ% process of globalization influences and

% changes the art scene. Moreover, there is the

first professorship for Global Art History

in Germany at the University of Heidelberg
that works with the term of transculturalism

as a perspective of research. As holder of the
chair, Monica Juneja explains that trans-
culturalism is about cultures not being closed
entities but rather consist of mutual relation-
ships, interchange and the merging with each
other. ?
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Global Art... what is Global Art?

Through globalization cultures, religions,
languages and lifestyles as well as national
and ethnical identities come more and more
into touch with one another. As a result,
new hybrid forms* and various artistic pro-
ductions emerge. Peter Weibel and Monica
Juneja acknowledge that, but they also
look at Global Art from different perspectives.
The GAM emphasizes the attempt to his-
torically overcome Eurocentricality as regar-
ding Global Art:

“The emergence of art from Asia, Africa,
South Amevica etc. in Western institutions is nothing
less than the legitimate attempt of other cultures,
nations and civilisations to take the monopoly of
exclusion from the West. [...] These artists |...]
do not want to be integrated into Western culture;
at best they want to unravel these mechanisms

of exclusion.” ®

According to Monica Juneja, Global
Art is a product of transcultural overlaps,
permeation and appropriation of cultures,
identities, lifestyles and artistic productions:
“For me, Global Art certainly is an answer
to the traversing and constant redefinition
inside the global area”. ©

Global Art History

For the subject of Art History, which is based
on a certain definition of culture and canon,
Global Art History means to open oneself for
new, multiple perspectives. The subject
needs to scrutinise its own terminology,
valences and categories. Global Art History
is eager to stimulate the Western art-historical
canon.
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by Julia Blehm

On the one hand, it wants to stop transferring
outdated categories onto other cultures;

on the other hand, it intently tries to search for
connections, allocations, point of views

and perspectives that result from transcultural
mobility of people and objects. Although
transculturality is not only a phenomenon of
our modern times: already during antiquity
several cultures exchanged traditions and
symbols.”

Contemporary art has sensitised art
historians for transcultural issues. Therefore
we cannot just label Pedro Wirz to allocate
him to a certain cultural area.*

Global Art inside of the system

Global Art arouses connotations of predatory
capitalism and fear of the globally growing
Western dominance. However, it promises
the overcoming of the cultural-conceptual
division into Western and non-Western as well
as into modern and primitive. Thereby
Global Art describes the situation of the
contemporary art system most fittingly —
especially when we are in the process of
becoming aware of this system. Global Art is
a child of the world's economic transformation
process, globalisation, and the creative
connection between cultures —globality. This
term refers to today'’s production, presen-
tation and distribution of art and to the net-
working of global and local issues. Above

all, it is no category for formal or textual
features of art, but accompanies the crisis of
the mandatory art term.”?

Global Art rejects the canonisation of
the perception and its conditions. Curators
today are organising the cognition of the
general audience. Thus the critics are losing
their power, but the works are not always
explained by that, instead they often get capi-
talised on. The academic education system,
Western art history with its categories, the
Eurocentrical art criticism and the dogmas
of presentation of art—the perception of
silence, the elitism, the white walls and the
exhibition character —they all lose their pre-
dominance. Now there is no more suggestion
of superiority of knowledge, and therefore
of power, when presenting art. Instead, there
is a suggestion of transferring knowledge
and encouraging communication. '

In relation to policy of exhibitions
and collections

By globalising the art system, occupational
areas of contemporary art are shifting.
Curators, collectors and critics permanently
shift between specialisation and common
knowledge. When facing the quickly expan-
ding art market, thorough and global
research is no longer possible. The exhibition
programs and collection policies should

be obedient to the developments of contem-
porary, global art. This is especially the
case if museums and institutions are to satisfy
the claim of being contemporary—a museum
with a mainly Western oniented collection
seems out of fashion today. However, this can
still be seen in the German museums.
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Global Art... what is Global Art?

But which systems of arrangement are
globally applied collections to comply with?
How can the various aesthetic languages

and the mutual influences be displayed without
hierarchical valuation? How does an institution
like the Tate Modern in London present

its globally applied collection? Certainly they
avoid a chronological or regional order

as well as categorisations like “Western world"
and “Non-Western world” or “global” and
“local”. Order is achieved more in thematic
portions and in discourse with prior inventory.
The artworks may also be presented next

to each other by combining different topics in
order to show cross references and connec-
tions within histories. These penetrations and
contextual references can be seen in a
transcultural way. This is why museums are
forced to overcome their Eurocentric per-
spectives and reform their policy on exhibi-
tions and collections."!

Global Art in the service of economy
and politics

The globalisation of the art system can be
seen in the sprouting of the world wide bien-
nales, since 1989 also in the non-Western
parts of the world. Keeping in mind that since
the first Venice Biennale in 1894 to the
year of the upheaval in 1989, 25 major exhi-
bitions have been founded, the number

of new biennales clearly expanded to up to
90 new biennials, including the Dak’Art
(Senegal, 1992), Asia Pacific Triennial (Aust-
ralia, 1993), Singapore Biennial (Singapore,
2008) or the Kochi-Muziris Biennial (India,
2012).

Hans Belting describes the biennales in
new locations that offer a broad, colorful cor-
nucopia of international and regional art to
the cosmopolitan audience as the “primordial
situation of globalisation”.'* But art is put
into the service of economy and politics during
these major events. The countries hosting
these new events are looking for international
networking, economical reinforcement
and political maintenance by demonstrating
a liberalisation towards democracy and
tolerance. A prime example is the repressive
state of Singapore, declared an independent
city state in 1965. The Singapore Biennal
was founded as an accompanying program
of the meeting of the executive board of
the international currency fund and the World
Bank in 2006. It served to reposition the
state Singapore, which developed into the
most significant financial market and cultural
center in South-East Asia. Also the auc-
tioneers extended their program and their
position, the local art scene is now marketed
globally. Also the art fairs and galleries
are orientated globally.

According to the market analysis of
Clare McAndrews from 2011, the world-wide
art market registered a total of —46.1 billion,
of which no less than—23.1 billion were
registered in auction houses. While the share
of the international sales of the USA dropped,
the share of China increased from 0.4%
in 1990 to 30% in 2011. On the art market
there are more and more artists, more
buyers and sellers, more sold art and higher
values for top works. The art system became
a global economic branch worth millions. '
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by Julia Blehm

Conclusion

Global Art is an answer to the radical, world-
wide processes of change. The West

loses its significance in economy and politics,
its exclusion mechanisms are dissolved.
The art system finds new economic and in-
novation centres —New York, Paris and
London are worn out by now. For one thing,
Global Art changes into Art Industry, into
Business and therefore mainly serves eco-
nomic interests and political statement.

On the other, it is, leaving out the economic
background, a fertile chance for artists
from all over the world to present themselves
in the global art system. Global artists are
able to link their regional traditions to global
issues. They are capable to shake political
and cultural-hegemonic borders. They may
sensitise the audience for the permeation,
connections and stories in the sense of
transculturality. Therefore, Global Art has got
the potential to become a platform for
exchange, research and production of know-
ledge —it remains fascinating.

1 Cf an interview by Mareike Bracht and Caroline
Marié with Monica Juneja on 27 September 2010,
MN.N.: Die Global Art History hinterfragt den Kanon.
http:www.artefakt-sz.netkunsthistoriker-im-gesp-
raechjdie-global-art-history-hinterfragt-den-kanon,
accessed 10th September 2014,

2 CL http:fwww.globalartmuscum.de,
acoessed 100h September 2014

3 Concerning the transcultural perspective and
rescarch focus of Global Art History, see the inter-
view with Monica Juneja. Cf. N.N.: Die Global Art
History hinterfragt den Kanon. http/jwww.artefakt-
sg.netfkunsthistoriker-im-gespraech/die-global-art-
history-hinterfragt-den-kanon,

accessed 10th September 2014,

4 Cf Holler, Christian: Transkulturalitat. In: Butin,
Hubertus (Ed.): DuMonts Begriffslexikon zur zeitge-
nossischen Kunst, Koln 2002, p. 289,

5 Weibel, Peter: Vorwort. In: ZEM (Zentrum fiir
Kunst und Medientechnologie Karlsruhe): The Global
Contemporary. Kunstwelten nach 1989, Karlsruhe,
2011, p. 5 (own translation).

6 Cf. N.M.: Die Global Art Histery hinterfragt den
Kanon, hitpwwwartefakt-sz.net/kunsthistoriker-
im-gespraechjdie-global-art-history-hinterfragt-den-
kanon, accessed 10th September 2004 (own translation).

7 Ibid.

8 Cf. the essay Souvenir, kitsch and collectable-
Trepical at the borderline of art by Sabrina MeiBner,
PP 6B-77.

9 Cf. Vogel, Sahine B.: Globalkunst-eine neue
Weltordnung. In: KUNSTFORUM International,
Vol. 220, 2013, p. 49.

10 Cf Ibid., p. 50.

11 Cf Ibid., pp. 51-54.

12 Belting, Hans & Buddensieg, Andrea: Zeitgenos-
senschaflt als Axiom von Kunst im Zeitalter der
Globalisicrung. In: KUNSTFORUM International,
Vol 220, 2013, p. 63 jown translation).

13 CK Vogel, Sabine B.: Globalkunst-eine neue

Weltordnung. In: KUNSTFORUM International,
Vol 220, 2013, pp. 43-45.
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» Beschreibe
N eine S kulptun «

\ »Es handelt sich um eine

: zeitgenossische Eisengussskulptur |...].
2 Aus den meisten Perspektiven
A heraus kann der Betrachter nichts

N Gegenstdndliches erkennen:
N Die Skulptur sieht wie ein

flaches, verformtes Stiick Metall
aus. Ihre Oberfldchenbeschaffenheit

N
N ist grob und rau, die Farbe rotlich-
w

braun vom Rost des Eisens. Die
N abstrakten Formen erinnern-an-eine

N sich schldngelnde Rauchschwade
N oder eine Welle. |[...] «
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» Describe a
sculpture. «

»It is about a contemporary
iron-cast sculpture |...|]. From most
point of views the observer is

not able to perceive anything
representative: the sculpture looks
like a flat, deformed piece of
metal. The surface is rough and
coarse reddish-brown from the
rust of the iron. The abstract
shapes bring winding wads

of smoke or waves in mind. [...] «
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Ausstellungsansicht

VOM ZEIGEN&SEHEN
PEDRO WIRZ: TROPICAL
28.06.2013—-24.08.2005
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Pedro Wirz

1981

geboren/born in Sao Paulo, BRA
lebt/lives in Basel, CH und/and
Séo Paulo, BRA

2007-2011
Studium an der/study at FHNW Basel, CH;
bei/at Jurg Stauble, Dr. Roman Kurzmeyer

und/and Muda Mathis

2009-2010

Auslandsaufenthalt an der/study abroad at
Staatliche Akademie der Bildenden Kiinste
Stuttgart, D; bei/at Birgit Brenner und/and
Christian Jankowski

Preise & Stipendien/Awards &
Scholarships

2013

Artist in Residence, IAAB Exchange
Program - Residency Unlimited, New York,
us

2012

Werkbeitrag, Kunstkredit der Stadt Basel,
Basel, CH; Peter-Hans-Hofschneider-Preis,
Kunststiftung Baden-Wiirttemberg,
Stuttgart, D

2011

Artist in Residence, IAAB Exchange
Program - Cité des Arts, Paris, F; GGG
Atelierhaus -2 years subsidized atelier,
GGG Basel Foundation, Basel, CH
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Vita Pedro Wirz

2010

1st prize for publication on contemporary art
& 1st prize for brazilian artist exhibiting
abroad, Biennial Foundation, Sao Paulo, BR;

Patronage for young swiss artists, Kunsthalle
Basel, Basel, CH

Einzelausstellungen/
Solo Exhibitions

2013

New Friends, Centro Cultural Sao
Paulo/CCSP, Sao Paulo, BRA; Gringo,
Galerie Mendes & Wood DM, Sao Paulo,
BRA;

Vom Zeigen und Sehen. Pedro Wirz: Tropical,
Dortmunder Kunstverein e.V., Dortmund, D

2012

Not the New, Not the Old, But the Necessary,
Kiinstlerhaus Stuttgart, Stuttgart, D; Hotel
Palenque, Gasconade, Milan, [;

Problems (mit/ with Raphael Linsi),
Kunstraum Kreuzligen, Kreuzligen, CH

2011

Sculpture Exquise, Kunsthalle Basel (Back
Wall), Basel, CH; Outsiders - SALTS, Basel,
CH; supercalifragilisticexpialidocious,
Deuxpiece, Basel, CH
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Gruppenausstellungen (Auswahl)/
Group Exhibitions (Selection)

2014

Union, Union Pacific, London, GB;

Tell Me What I See, When I Look Into Your
Eyes, BolteLang, Ziirich, CH; Mediating
Landscape, Sala Murat, Bari, IT

2013

Mitologias por procuragdo, Museu de Arte
Moderna (MAM), Sao Paulo, BR;

Club des Sous I'Eau, Palais de Tokyo, Paris,
FR; Give me Shelter; GGG Atelierhaus,
Basel, CH; Swiss Art Awards, Basel, CH;
The Sunday Curators, SWG1 Gallery,
Glasgow, UK

2012

Les Urbaines Art Festival, Lausanne, CH;
LOT, Cul de Sac, London, GB; Colasel,
Drei Galerie, Koln, D; Post Studio Tales,
Artist in Residence, Berlin, D

2011

Mitologias I Mythologies, Cité des Arts,
Paris, F; Cantonale Berne Jura, Kunsthalle
Bern & Stadtgalerie Bern, Bern, CH;
Regionale 12, Kunstraum L6, Freiburg, D;
How to Work (More for) Less, Kunsthalle
Basel, Basel, CH; Swiss Art Awards,
Basel, CH

Curatorial Projects
(Auswahl/Selection)

2014/15
Postcodes, Sao Paulo, BR

2009/11

the forever ending story

(mit/with: Raphael Linsi, Claudio Vogt,
Tilmann Schlevogt), Basel, CH
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Die Autorinnen

Julia Blehm

D  Freie Autorin und Kuratorin in Nord-
rhein-Westfalen; Studium der Kunst- und Kul-
turwissenschaften an der Universitdt Bremen
(M. A.) sowie Kunstgeschichte und Philoso-
phie an der Universitat Autonoma de Barce-
lona; Absolventin des Postgradualen
Studiengangs Kunstkritik und Kuratorisches
Wissen der Ruhr-Universitat Bochum:
Schwerpunkte: Tanztheater- und
Performanceprojekte.

E Freelance author and curator in North-
Rhine Westphalia; studied Aesthetics and
Coultural Studies at the University of Bremen
(M.A.) as well as Art History and Philosophy
at the Universitat Autonoma de Barcelona:
Graduate of the Post-Graduate studies of Art
Criticism and Curatorial Practice' at the
Ruhr-University Bochum; focus on dance
theatre and performance projects.

Sabrina MeiBner

D Studium der Kunstwissenschaften,
Geschichte und Soziologie an der Universitat
Bremen (M. A.) sowie Universita di Bologna;
Absolventin des Postgradualen Studiengang
Kunstkritik und Kuratorisches Wissen der
Ruhr-Universitat Bochum; Kuratorin freier
Ausstellungsprojekte: Reflexionsrdume —vier
Interventionen (Bremen, 2012), ONGAESHI
artists exchange bremen nagoya 2014/2015.
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E  Studied Aesthetics, History and Socio-
logy at the University of Bremen (M. A.) and
the University of Bologna; Graduate of the
Post-Graduate studies of Art Criticism and
Curatorial Practice at Ruhr-University
Bochum; curator of free exhibition projects:
Reflexionsrdume—vier Interventionen
(Bremen, 2012), ONGAESHI artists exchange
bremen nagoya 2014/2015.

Friederike Ponisch

D  Studium der Kunstgeschichte, Ange-
wandten Ethik und Religionswissenschaft an
der Friedrich-Schiller-Universitit Jena (M. A)
und der Vrije Universiteit Amsterdam;
Absolventin des Postgradualen Studiengangs
Kunstkritik und Kuratorisches Wissen der
Ruhr-Universitat Bochum; seitdem Tatigkeiten
u.a. als freie Autorin, Kuratorin und in der
Museumspédagogik.

E  Studied Art History, Applied Ethics
and Religious Studies at the Friedrich-Schiller-
University of Jena (M. A.) as well as the VU
University Amsterdam; Graduate of the
Post-Graduate studies of Art Criticism and
Curatorial Practice at Ruhr-University
Bochum; focus on e.g. freelance writing,
curatorial projects and museum education.
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The authors

Simone Rudolph

D  Studium der Kunstgeschichte und
Germanistik an der Ruhr-Universitat Bochum
(M. A.) und der Universita di Bologna; Absol-
ventin und Stipendiatin des Postgradualen
Studiengangs Kunstkritik und Kuratorisches
Wissen der Ruhr-Universitdt Bochum; Aus-
stellungsprojekte: Und was siehst du?
(Rotunde, Bochum, 2010), handy_photo_
HUstadt (Bochum, 2008); aktuell: Abteilung
fur Presse und Kommunikation der Staatli-
chen Kunstsammlungen Dresden.

E  Studied Art History and German Studies
at Ruhr-University Bochum (M. A.) and

at the University of Bologna; Graduate and
scholarship holder of the post-graduate
studies of Art Criticism and Curatorial
Practice at Ruhr-University Bochum; Exhibi-
tions: Und was siehst du? (Rotunde, Bochum,
2010), handy_photo_HUstadt (Bochum,
2008); current: Department for Press and
Communication at the National Art Collec-
tions in Dresden.

Vanessa Seeberg

D  Studium der Germanistik und Kunstge-
schichte an der Heinrich-Heine-Universitat
Diisseldorf sowie der Vergleichenden Litera-
tur- und Kunstwissenschaft an der Universitit
Potsdam (M. A.); Absolventin des Postgradu-
alen Studiengangs Kunstkritik und Kuratori-
sches Wissen der Ruhr-Universitat Bochum;
Volontariat am Wolfgang Borchert Theater
Miinster im Bereich Dramaturgie und Offent-
lichkeitsarbeit; aktuell: Wissenschaftliches
Volontariat bei den Stadtischen Museen
Heilbronn.

E  Studied German Studies and Art His-
tory at the University of Diisseldorf as well
as Comparative Literature and Arts at the
University of Potsdam (M. A.); Graduate of
the post-graduate studies of Art Criticism
and Curatorial Practice at Ruhr-University
Bochum; Traineeship at the Wolfgang
Borchert Theatre in Miinster in the field of
dramaturgy and public relations;

current: Scientific traineeship at the Municipal
Museums of Heilbronn.

1 Own translation.
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, D Unser Dank gilt den Unterstiitzern dieses Des Weiteren mochten wir Dorothee
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+ und der Stiftung Kunst, Kultur und Soziales  kritik und Kuratorisches Wissen des Jahr-
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sondern daruber hinaus auch mit vielschichti-

Dortmunder Kunstverein empfohlen und
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Tat. die Ausstellungsdokumentation, die in dieser
Bei Pauline Bachmann, Sebastian Publikation verwendet wurde.
Freytag, Marcel Hiller, Monica Juneja, Anne Die Autorinnen Simone Rudolph und :
Pihlmann und Dorothee Richter mdchten Julia Blehm sind fiir ihre weitere Auseinander- 2
wir uns ganz herzlich daflir bedanken, dass  setzung mit den Themen der Ausstellung "
sie unserer Einladung in den Dortmunder fir diese Publikation hervorzuheben. v
Kunstverein gefolgt sind. Ihre Bereitschaft, Olaf Sailer und Matthias Fabry gilt .’
uber die Vielzahl spannender Themen, unser Dank fiir das Lektorat und die englische ) /
Projekte und Ansatze der Forschung und der Ubersetzung dieser Publikation. )
Kuratorischen Praxis zu diskutieren, machte Tim Ziola war in allen Druck-Angelegen- 4
dieses Projekt zu etwas ganz Besonderem  heiten eine unverzichtbare Unterstiitzung. ‘
und erweiterte unser Wissen wie auch Seine kreativen Ideen und sein Spal} an re
unsere Perspektiven. Zudem bedanken wir  diesem Projekt trugen maligeblich zu dessen 41
uns fir die Freigabe der Zitate aus den Gelingen bei. o
Mitschnitten der Gesprachsabende, welche Nicht zuletzt sei dem Dortmunder 2
die thematische Auseinandersetzung mit Kunstverein e. V. fir die Einladung und seiner " g
der Ausstellung von Pedro Wirz auch hier  kiinstlerischen Leiterin Sandra Dichtl fiir ‘e
bereichern. ihre Geduld und ihr entgegengebrachtes rd
Vertrauen gedankt. lhrer kuratorischen Assis- f,.
tentin Linda Schroer danken wir fur die -
vielen Hilfestellungen, im Besonderen wah- 4
rend der letzten Vorbereitung zur Ausstellung "™
und an den Gespriachsabenden. Aulerdem Py
danken wir dem gesamten Team des Kunst- o
vereins sowie dessen Vorstdnden und ’
Mitgliedern fiir die Bereitschaft, sich auf die- P
ses Experiment einzulassen. 4,
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— Sabrina Meifiner, Friederike Pinisch & Vanessa Seeberg Y
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E  First of all we want to thank Ursula
Wifborn and the Stiftung Kunst, Kultur und
Soziales der Sparda Bank West who dedica-
tedly accompanied our project. Furthermore
we want to thank the Alfred and Clire
Pott-Foundation, the artEDU Foundation,
the cultural department of the Presidial
Department of the Canton Basel City as well
as kulturelles bl-Kanton Basel - Landschaft
Bildungs-, Kultur- und Sportdirektion for
their generous support, only through which
the exhibition and this publication became
possible.

Our sincere thanks goes to Pedro Wirz,
who not only agreed to work with nine cura-
tors, but on top of that enhanced our work
with cheerfulness, a personal touch, interes-
ting topics, complex discussions, and surpri-
sing objects.

Furthermore, we want to thank Dorothee
Bihm, former head of the post-graduate
studies of Art Criticism and Curatorial
Practice (2012/13) at the Ruhr-University in
Bochum. Not only did she recommend
us to the Dortmunder Kunstverein and engi-
neered the exhibition Vom Zeigen und Sehen.
Pedro Wirz: Tropical in the first place,
she also always assisted us when we needed
help and had an open ear for organizational
questions.
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We want to thank Pauline Bachmann,
Sebastian Freytag, Marcel Hiller, Monica
Juneja, Anne Péhlmann and Dorothee Richter

for honouring our invitation to the Kunstverein.

Their willingness to discuss many exciting
topics, projects and research approaches of
curatorial practice made this project into
something special and broadened our mind
and perspectives. Moreover we want to
thank them for the admittance to use their
quotes from the recordings of the discus-
sions. These also play a role in broadening
the thematic analysis with the exhibition

by Pedro Wirz.

Roland Baege is to thank for his photo-
graphic documentation during the discus-
sions and Yoko Dupuis for the documentation
of the exhibition used in this publication.
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The authors Simone Rudolph and Julia
Blehm should be mentioned for their dis-
cussion of the exhibition’s topics for this pub-
lication.

Olaf Sailer and Matthias Fabry are
to thank for the proof reading and the trans-
lation into English.

Tim Ziola has been a huge support in
anything related to print media. With his
creative ideas and the pleasure he put in our
project, he was an outstanding factor when
it came to contribute to its success.

Last but not least our thanks go to the
Dortmunder Kunstverein e. V. for the invitation
and its artistic director Sandra Dichtl for
her patience and her trust. Her curatorial
assistant Linda Schréer is to thank for her sup-
port in various situations, especially during
the time of the last preparations of the exhibi-
tion and the discussions. Additionally we
want to thank the whole team of the Kunst-
verein and, of course, its executive board
and members for the willingness to admit to
this experiment.
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