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MALEREI, IN DER SICH ALLTAGLICHES EREIGNET
Schirin Kretschmann im Gesprach mit Bernhart Schwenk

BERNHART SCHWENK: Wie sehr verbindet sich Ihr
kunstlerisches Selbstverstandnis mit der Malerei?
SCHIRIN KRETSCHMANN: Die Malerei ist die starkste
Reibungsflache meiner Arbeit.

BS: HeiBt das, dass Sie sich von Anfang an als Malerin
verstanden haben?

SK: Nein. Am Anfang gab es einfach eine Neugier an der
Erkundung sichtbarer Dinge und gleichzeitig ein Ken-
nenlernen von Malerei — zeitgendssischer, aber auch
alterer und alter Malerei. Dabei spurte ich, dass mein In-
teresse an unterschiedlichsten Alltagsereignissen und
eine konventionelle Malereipraxis auseinanderliefen.
Ich wollte mich mit diesen Dingen auseinandersetzen
und dabei nah an den visuellen Qualitdten bleiben, die
mich so faszinierten. Urspringlich wollte ich Dokumen-
tarfilmerin werden, habe mich dann aber doch fur das
Studium in einer Malereiklasse entschieden und ver-
suchte, die Mdglichkeiten der Malerei fUr mein Interes-
se zu nutzen. Es gab keinen Konflikt zwischen dem, was
ich untersuchte, und meiner Herangehensweise — das
lag wohl daran, dass es von Anfang an die Frage danach
gab, was der Malerei wesentlich ist, was sie leisten kann.
Ich begann, in verschiedenen Umgebungen Situatio-
nen zu entwickeln, die fur mich als Malerei wahrnehm-
bar waren. Diese grundsatzliche Haltung habe ich Leni
Hoffmann zu verdanken, bei der ich in Karlsruhe stu-
diert habe.

BS: Wie lasst sich diese grundsatzliche Sicht auf die Ma-
lerei genauer beschreiben?

SK: In unserer Klasse wurde Malerei jenseits des Tafel-
bildes diskutiert — und Form als Resultat einer Hand-
lung, die dem Lebensalltag entlehnt ist. Leni Hoffmann
schickte mich auf die Suche nach dem, was Farbe fur
mich bedeutete. Ich hérte auf, im Atelier zu arbeiten
und folgte der Intuition, meinen Augen und einer Vi-
deokamera. So kam ich zu Experimenten mit einfachen
Videos, die ich im Stadtraum aufgezeichnet hatte. Ich
projizierte sie auf Wande und Materialien unterschied-
licher Qualitat: Daraus entstanden Verbindungen aus
einer projizierten Lichtfarbe, natlrlichen Lichtquellen
und der Eigenwertigkeit des materiellen Tragers. Indem

ich die Videos nicht in der Black Box oder auf einem
Monitor zeigte, sondern bei Tageslicht Uber unregelma-
Bige oder gefaltete Strukturen flattern lieB, setzte ich
sowohl die Grenzen als auch die Scharfe der Projektion
aufs Spiel. Es ging dabei nicht um den Selbstzweck ei-
ner Uberschreitung konventioneller Displays, sondern
um die Zerstdrung der lllusion eines ,Fensters zur Welt”
und um die Sichtbarmachung des Herstellungsprozes-
ses — darum, die Grenzen des malerischen Bildes aufzu-
brechen. Die Verbindung von Licht und der Oberflache
des Tragers machte fur mich eine Malerei mdglich, die
den Realraum des Betrachters teilen kann, indem sie inre
Grenzen in der Flache, im Raum und in der Zeit offen-
legt.
BS: Eine Art malerischer Realismus?
SK: Ja, denn es ging immer starker darum, durch spezi-
fische Setzungen die Aufmerksamkeit des Betrachters
auf das Hier und Jetzt zu lenken. Meine Arbeit hat sich
dann in diesem Sinne weiterentwickelt und wurde ge-
pragt durch ldngere Aufenthalte in GroBstddten und
die Auseinandersetzung mit Kunstlern, die in ihren Ar-
beiten den Einsatz von Farbe dynamisieren und vom
statischen und flachen Trager loslésen — etwa Hélio
QOiticica, dessen Arbeiten ich in Mexiko kennenlernte.
Uberhaupt war Mexiko wichtig fir mich, vor allem durch
den intensiven Einsatz von Farbe in der Alltagswelt, die
fUr uns Europaer ziemlich ungewohnt ist. Da tun sich
plétzlich Schltsselbilder auf.
BS: Was sind das fur Schlusselbilder?
SK: Ich liebe Spaziergdnge in fremden Stadten, habe
aber nicht immer eine Kamera dabei, um die Dinge, die
mich interessieren, aufzunehmen — meistens lassen sie
sich auch gar nicht fotografieren. Oft mache ich dann
kleine Notizen, so wie diese hier, die ich in Istanbul auf-
geschrieben habe:
.Beim Spazieren in den engen Gassen treffe
ich auf eine Baullicke. Dahinter eine perfekt
gestrichene hellgelbe Brandwand, zwanzig Me-
ter hoch und zehn Meter breit. Inmitten der
Brandwand eine winzige Offnung, etwa in der
GréBe eines DIN-A4-Papiers, die meinen Blick
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anzieht. Plétzlich erscheinen zwei Frauen am
Dach des Hauses und werfen schnell nachei-
nander die Einzelteile eines roten Schrankes
herunter. Zackzackzack, die hellgelbe Flache
wird scharf von den fallenden M&belstlicken
zerschnitten, bevor diese laut aufprallen und
dabei Staub aufwirbeln. Dann Stille. Kurz darauf
kommen zwei Jungen aus dem Haus und ver-
suchen, die Reste der Mdbelstlicke aufzusam-
meln. Ein Nachbar éffnet das Fenster und ruft
ihnen etwas zu. Eine Frau hat die ganze Szene
von ihrem Balkon Uberblickt, winkt mir lachend
zu und hangt weiter ihre Wasche auf.”
Dieses Bild von der Baullicke hat das unmittelbar Wahr-
genommene verbunden mit Erfahrungen und Empfin-
dungen, die ich selbst mit in dieses Bild hineingetragen
habe. Ich habe die Situation als einen vielschichtigen,
bildlichen Prozess erfahren.
BS: Ihre Beschéftigung mit der Malerei, Ihre Befragung
von Farbe bekam dann auch noch eine theoretische
Seite. Welche AnknUpfungspunkte haben Sie bei der
wissenschaftlichen Arbeit fur sich gefunden?
SK: Wichtige Impulse waren Fragen zum Verhaltnis von
Bildlichkeit und Temporalitdt, die in Basel ausgehend
von Gottfried B6hm verhandelt werden. Aber auch
die Lekture von Norman Bryson, der die Malerei als
Zeichensystem stark macht. Bryson kritisiert ja gerade
eine Kunstgeschichte, die der Malerei des Westens das
Anliegen unterstellt, durch die Aufzeichnung visueller
Erfahrung eine Replik der Welt schaffen zu wollen. Fur
inn ist Malerei mehr als eine Wahrnehmungsaufzeich-
nung, sie ist eine durch Signifizierung hergestellte
Bildordnung, die Uber ihren kontextuellen und histo-
rischen Gehalt lesbar wird. Im Bau dieser Bildordnung
werden nach Bryson aber nicht nur Zeichen gesetzt,
sondern auch sehr viele Dinge mitgefuhrt, die Teil des
Herstellungsprozesses sind.
BS: Konnten Sie diese theoretische Auseinandersetzung
denn leicht in Ihre klnstlerische Arbeit Ubertragen?
SK: Nicht sofort. Am Beginn meiner Forschungen in Ba-
sel hatte ich sogar einen starken Rollenkonflikt damit,
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als Kunstlerin in einem rein wissenschaftlichen Kontext
zu arbeiten. Der innere Rechtfertigungsdruck erzeugte
eine Intensivierung der theoretischen Arbeit. Und
vorUbergehend tat es meinen kunstlerischen Pro-
zessen weniger gut, wenn sie von der Arbeit an Be-
griffen Uberlagert und vereinnahmt wurden. Aber
nattrlich gibt es kunstlerische Arbeiten, die in die-
ser Zeit entstanden sind - zum Beispiel If You're
Lucky, Your Car Is Red. Da spielt die Zeichenhaftigkeit
von Farbe eine gréBere Rolle als ihre rein sinnliche Er-
fahrbarkeit. Sicherlich haben mich Texte wie der von
Bryson gerade deshalb so interessiert.

BS: War Ihnen das immer so bewusst, wie Sie es heute
sehen?

SK: Nein, ich erkenne das alles erst rlckblickend so.
Da meine Arbeit starker intuitiv als von konzeptuellen
Uberlegungen motiviert ist, wurde sie als Malerei ange-
griffen. Und die Sprachlosigkeit in Bezug auf das, was
in der eigenen Arbeit wichtig ist, 16ste damals durchaus
auch bei mir Zweifel aus: Auf wie dunnes Eis begebe ich
mich, wenn ich meine Arbeit in den Kontext von Malerei
stelle, wenn ich selbst behaupte, dass es Malerei ist?
BS: Weshalb sind Sie dennoch bei der Malerei geblieben
- oder anders gefragt: Warum sind Sie dabei geblieben,
das, was Sie machen, Malerei zu nennen?

SK: DarUber denke ich nicht nach. Wenn ich arbeite,
dann sage ich nicht, dass ich male. Ich arbeite - und
dabei gibt es definitiv auch malerische Interessen. Ich
werfe nicht den Begriff der Malerei voraus, um ihn
dann zu verfolgen oder einmal Erkanntes zu erfUllen.
Aus so einem Vorgehen wurden sich fur mich sehr viele
Mdglichkeiten und Perspektiven verstellen und kein le-
bendiger Arbeitsprozess ergeben. Meine Arbeit hat sich
entwickelt durch verschiedene Versuchsanordnungen,
die einen Rahmen schaffen, in dem sich Alltagliches er-
eignen kann und so auch neue Moglichkeiten des Maleri-
schen sichtbar machen. Alle Arbeiten greifen mit einem
ausgewahlten Mittel in eine gegebene Struktur ein. Es
sind Interventionen, die sich auf den realen Raum und
die reale Zeit beziehen und Uber eine Oberflache - ge-
meint sind malerische Verdichtungen aus Farbauftrag

und Trager - ein ortsspezifisches Potenzial zur Sichtbar-
keit bringen. Die Oberflachen motivieren den Einstieg
in einen Wahrnehmungsprozess zunachst visuell und
weiten sich dann auf das Umfeld einer malerischen Set-
zung aus.

BS: Das Verstandnis von Malerei hat sich in den vergan-
genen Jahrzehnten stark erweitert. Hat Sie das in Ihrem
klnstlerischen Denken bestéatigt?

SK: In meiner Studienzeit war mein Umgang mit dem
Malereibegriff durch eine groBe Befangenheit vor der
Kraft der Sprache gepragt. Heute ist er freier, weil mei-
ne bisherige Arbeit hinter mir steht. Das Malerische ist
der Einstieg fur eine Auseinandersetzung mit Méglich-
keiten von realen Orten. Wenn Uber den visuellen Sinn
auch alle anderen Sinne aktiv werden, &ffnen sich Gren-
zen von Medien der Darstellung und Modalitaten der
Wahrnehmung.

BS: So langsam beginnt man zu schatzen, wie flexibel
Malerei sein kann, wie muhelos sie sich mit anderen Me-
dien verbindet, deren Spezifika sie aufnimmt.

SK: Die Malerei ist eine der altesten kunstlerischen Tradi-
tionen, die sich heute vor allem durch Pluralismus aus-
zeichnet: Das heiBt, dass kein bestimmter Stil andere
Stile dominiert und traditionelle Techniken um zeitge-
ndssische Medien, Technologien oder Alltagsmateria-
lien erweitert werden. Auch wenn die Werkbegriffe
sehr verschieden und auch bei Kunstlern einer Gene-
ration oft kaum mehr vergleichbar sind, gibt es Kon-
tinuitaten zu Traditionen und zu dem, was der Malerei
wesentlich ist.

In diesem Sinne lieBen sich viele meiner Arbeiten ohne
Weiteres auch als Installation, Raumzeichnung oder Ak-
tion beschreiben, und sie haben Uber das Prozessua-
le Verbindungen zur Aktions- und Performancekunst.
Das Bewegtbild des Videos und syndsthetische Effekte
schaffen Bezlge zum Film, die multimedialen Insze-
nierungen zu Auffuhrungen der darstellenden Kunste.
An die ausgestellten Formen meiner Arbeit lassen sich
nicht die identischen Kriterien wie an ein Tafelbild heran-
tragen, weil sie unter anderen Bedingungen entstehen,
gezeigt, konserviert, ja, auch unter anderen Bedingun-

gen verkauft werden. Was vergleichbar ist, sind einige
aus einem malerischen Interesse heraus verfolgten
phanomenologischen, semiotischen und formalasthe-
tischen Aspekte. Und ich denke, hier setzt das Begriff-
liche wieder ein — und zwar auf der Ebene der sprach-
lichen Verstandigung, in der Herstellung von Kontinui-
taten, in der Zuordnung zu Diskursen.

BS: Das ist, denke ich, ganz zentral in Ihrer kinstle-
rischen Arbeit: dass Sie diese als eine Untersuchung
begreifen, die bei jedem Werk immer wieder neu und
jeweils ganz grundsatzlich einsetzt.

SK: Meine Arbeit als Malerei zu befragen, ist ein Spiel,
das mit der Zeit immer interessanter wird fur mich.
Aber es geschieht im Bewusstsein der Wirksamkeit von
Sprache. Ich denke in diesem Zusammenhang immer
wieder an die Rezeption der frihen Arbeiten von Daniel
Buren, wo die Kunstkritik nie an den Texten vorbeikam,
die er seinen Arbeiten zur Seite gestellt hatte.

BS: Diesen Parallelzusammenhang zwischen sprachli-
chem und bildnerischem Ausdruck sehen Sie auch bei
Ihrer Arbeit?

SK: Nicht ganz, die Sprache ist der Entwicklung meiner
Arbeitsweise immer nachgeordnet.

BS: Kommen wir noch mal zur Eingangsfrage zurtck,
Ihrem Selbstverstandnis als Malerin. Was macht Malerei
fur Sie aus?

SK: Die wichtigsten Eigenschaften, die eine kunstle-
rische Arbeit fUr mich zur Malerei machen, sind mit
der Funktion der Oberflache verbunden. Oberfldchen
werden ja mathematisch als die Menge aller Randpunk-
te eines Kdérpers verstanden. Oder physikalisch als die
Grenzflache, die einen Feststoff oder eine FlUssigkeit
von ihrer Umgebung abgrenzt. Ich habe den Eindruck,
dass in der Diskussion um das Tafelbild der Oberflache
als Grenzflache keine so groBe Bedeutung zukommt
- weil das Bild meistens als zweidimensionales Objekt
definiert wird und seine Grenzflache zur duBeren Um-
gebung mit dem Objekt selbst fast identisch ist.

BS: Zumindest ist dies das heute noch vorherrschende
Verstandnis von Malerei.

SK: Ja, im Allgemeinen wird das Bild im Sinne Green-
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bergs noch immer als flach begriffen, und die Frage
nach seiner Oberflache spielt keine groRe Rolle, weil die
Flache als Ort der relationalen Ordnung des Sichtbaren
verstanden wird. Eine Betonung der Zweidimensio-
nalitdt unterschléagt aber, dass die aufgespannte Bild-
flache gerade in inrer Stofflichkeit zur entscheidenden
Grundlage der bildlichen Darstellung wird, die farbige
Qualitaten als gleichfalls materielle Qualitdten sichtbar
macht. Mich interessiert, was sich an dieser und durch
diese Oberflache ereignet: Wenn ich eine Farbsetzung
als Intervention ansehe und die bildliche Aktivitat nicht
nur auf die begrenzte Form beziehe, wird eine Rdum-
lichkeit und Temporalitét jenseits dieser Form relevant -
die Umgebung, die das AuBen dieser Form ist. Das, was
in einer zweidimensionalen Malerei auf einem mobilen
Trager auBerhalb der Bildrander verortet ist, erhalt dann
eine signifikante Funktion: eine raumliche Dimension,
in der sich die Zeitlichkeit der kunstlerischen Setzung
entfaltet und sich ein Betrachter in seiner Subjektivitat
wahrnehmen kann.

BS: In der Kunst gab es aber doch durchaus schon lan-
ger Ansatze, die herkdmmliche, ,flachige” Vorstellung
von Malerei aufzubrechen ...

SK: Schon. Aber am konventionellen Malereiverstand-
nis reibt sich der Versuch, durch malerische Setzungen
raumliche Aspekte aufzuzeigen, noch immer — ob das
durch einen Ortsbezug geschieht, eine relationale As-
thetik oder eine temporale Struktur. Erst neulich ist mir
zum Beispiel bei einem Gesprach Uber die Arte Povera
aufgefallen, wie hart sich die europaische Kunst an der
physischen Sperrigkeit der Malerei abgearbeitet hat,
um den Raum des Bildes neu zu befragen. Ich denke
dabei etwa an die Plurimo-Bilder von Emilio Vedova mit
inren klappbaren Raumgestellen aus Holz und Eisen-
scharnieren, die er allseitig mit unterschiedlichen Tech-
niken bemalte.

BS: In derselben Zeit gab es aber auch bereits ein Be-
wusstsein fur den institutionellen und den o6ffentli-
chen Raum als einen umfassend asthetischen, und das
durchaus auch aus einem malerischen Verstandnis he-
raus.
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SK: Ja, das ist wahr, und hier méchte ich vor allem
Daniel Buren nennen, fur dessen Fruhwerk ich mich
sehr begeistern kann. Wenn Buren spezifische Raum-
bereiche mit regelmaBigen farbigen Streifen versieht,
werden an diesem allein durch die Farbsetzung - er
wurde sagen: durch das ,visuelle Vokabular” — geschaf-
fenen Ort scheinbar unvereinbare Handlungen und
Begriffe wahrnehmbar, treten Gegensatze oder Wider-
stande, aber auch Zusammenhange hervor. Astheti-
sche Raumerfahrung wird hier zu einer kdrperlichen
Erfahrung, die es unmdoglich macht, das asthetische
Objekt als autonomes Geflige zu sehen, das die exter-
nen Gegebenheiten aus sich und seiner Beobachtung
ausschlieBt. Dasselbe lasst sich auch bei Blinky Palermo
beobachten, wenn er die Ausstellungswande durch die
Hangung seiner vielteiligen Serie To the People of New
York City strukturiert. Bei ihm gehdren auch die Berei-
che zwischen den einzelnen Farbtafeln zum &stheti-
schen Wahrnehmungsfeld.

BS: Oder bei Hélio Qiticica, den Sie schon erwahnten ...
SK: QOiticica war in der Tat eine Entdeckung fur mich.
Sein Fruhwerk ist von einer intensiven und in Tage-
bucheintragen kommentierten Auseinandersetzung
mit Klee, Mondrian und Malewitsch gepragt. Die Fra-
ge nach einer Verlebendigung der Farbe fuhrt bei ihm
zu Arbeiten, bei denen er die Farbe an Tragern unter-
schiedlicher Kérperlichkeit und Verdichtung in einen
temporalisierten Alltagsraum entlasst. Beispielsweise
definiert er in der Werkgruppe der Bolides - das sind sei-
ne benutzbaren Objekte, die verschiedenfarbige natur-
liche und industrielle Materialien in unterschiedlichen
Aggregatzustanden enthalten - die Malerei als asthe-
tisches Phanomen innerhalb einer berthrbaren Reali-
tat. Die Bolides k&nnen vielfaltig und experimentell mit
allen Sinnen erkundet werden, es sind quasi Praparate
von Farben — oder Modelle fur Moglichkeiten sinnlicher
Wahrnehmunag. In seinen spateren Arbeiten, etwa den
Penetraveis—begehbaren Raumobjekten, die an impro-
visierte und multifunktionale Behausungen erinnern —
oder den Parangoles — bekleidungsartige Umhange aus
verschiedenen Materialien, die in einen performativen

Zusammenhang eingebunden werden — wird das Anlie-
gen deutlich, die Farben nicht nur aus ihren zweidimen-
sionalen Formen und Begrenzungen zu I6sen, sondern
sie wieder in die Welt zu bringen, der sie entstammen.
In dieser Welt sind sie berthrbar und verletzlich. Und ihr
Status als Teil eines asthetischen Zusammenhangs wird
permanent aufs Spiel gesetzt.

BS: In einer jungeren Generation setzt sich diese erwei-
terte Vorstellung des Umgangs mit Farbe dann fort.
Welche Arbeiten fallen Ihnen dabei ein?

SK: Das Feld aus farbigen Bonbons von Felix Gonzalez-
Torres zum Beispiel, das sich sukzessive aufldst, wenn
die Besucher die Bonbons mitnehmen und sie sich
einverleiben. Der Gehalt der kunstlerischen Arbeit kann
nicht mehr an einzelnen Objekten festgemacht wer-
den. Erist vielmehr mit der individuellen Erfahrung des
Rezipienten und dessen realraumlicher Bewegung ver-
bunden und lasst sich als ein unabschlieBbarer Prozess
der standigen Transformation und von Bedeutungszu-
schreibungen im Zeitverlauf verstehen.

Ich denke auch an Katharina Grosse, wenn sie Bereiche
von Architekturen mit Lack bespruht, und den Raum,
den die kunstlerische Arbeit damit aufspannt, zum Me-
dium der Arbeit macht, die ohne ihr raumwirksames
Potenzial nicht in der identischen Art und Weise exis-
tent ware. Die Linien- oder Farbsetzung macht Raum
wahrnehmbar, indem sie an diesem sichtbar wird, ihn
besetzt, bearbeitet und verandert.

BS: |hre kunsthistorischen Bezugspunkte legen nahe,
dass es auch lhnen um die Erforschung des Raums von
Malerei geht, oder?

SK: Auf jeden Fall. Vielleicht kénnte man noch mehr
Uber diesen Raum der Malerei herausfinden, wenn
man es wagen wurde, die Farbe starker in ihrer synas-
thetischen Kraft ernst zu nehmen und sich anzusehen,
wie sie im Alltag und der technischen Welt, im Film als
Gestaltungsmedium von Farbraumen, in der sprachli-
chen und klanglichen Evokation in Literatur und Musik
eingesetzt wird. In diesem Zusammenhang wurde fur
mich wieder eine Erfahrung wichtig, die ich in Mexi-
ko gemacht habe — wo Farbe auf fur uns ungewohn-

te Weise in verschiedenste Prozesse eingebunden ist.
Sie wird dadurch haptisch, olfaktorisch und kérperlich
wahrgenommen und ist durch diese lebendige Aktivi-
tat mit allen Aspekten des Raums verknUpfbar. Was die
Frage des Raums angeht, fallt mir gerade wieder auf,
wie schwer es ist, malerische Fragen glaubhaft mit ei-
nem komplexen Raumbegriff zu verbinden. Dabei ist
es nicht unmdglich, Malerei in Bezug zu zeitgemaBen
Raumtheorien zu diskutieren.

BS: An welche denken Sie dabei konkret?

SK: Mit rdumlichen Erscheinungsweisen, die von Trans-
formation, Entgrenzung, Verschiebung, Uberlagerung,
Verflichtigung oder Neuformation gepragt sind, be-
schaftigen sich die Kulturwissenschaften intensiv seit
Ende der 1980er-Jahre, basierend auf einer Tradition
der philosophischen Reflexion und der Untersuchung
des Raums in den Naturwissenschaften. Das Alltagsver-
standnis von Raum wurde Uber Jahrhunderte von der
Vorstellung gepragt, dass Rdume GefaBe oder visuell
tilgbare Abstandhalter wahrnehmbarer Objekte sind.
Heute ist es eine gangige Vorstellung, dass Rdume ge-
rade keine statischen und stabilen Ordnungen sind. Sie
sind nicht einfach so vorhanden und als GefaBe beliebig
befUllbar, sondern werden durch verschiedene Prozesse
Uberhaupt erst wahrnehmbar.

BS: Die Eigengesetzlichkeit der Malmaterie, die Unkon-
trollierbarkeit des malerischen Materials — wann ist sie
in Ihr Werk getreten? Angeregt durch etwas, was zu-
nachst unabsichtlich passiert ist und dann bewusst ein-
gesetzt wurde?

SK: Die Auswahl von Materialien, die in meinen Arbeiten
zur Farbe werden und dabei ein Eigenleben entwickeln,
hat zu tun mit meiner Faszination fur die Ungreifbarkeit
fluider Stoffe und der Kraft von Alltagsereignissen. Sie
Jfallen” mir ,zu” wie die Bilder meiner Videos, weil sie
mich berdhren, beunruhigen, verletzen und begeis-
tern. Ich kann nicht von irgendeinem Thema oder Ma-
terial ausgehend arbeiten, sondern muss zuerst etwas
entdecken, das auch auf einer intimeren Ebene eine
Beschaftigung einfordert. Die Materialien sind haufig
sehr einfach, haben aber immer in irgendeiner Weise
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mit meiner eigenen Geschichte und einer erinnerten
kérperlichen Erfahrung zu tun.

BS: Ein konkretes Beispiel?

SK: Meinen Eisarbeiten beispielsweise geht ein ,Unfall”
in meiner Klche in Mexiko voraus. Als es eines Tages ei-
nen Stromausfall gab, lief griines Limetteneis, das ich
selbst hergestellt hatte, aus meinem Kuhlschrank he-
raus. Ich versuchte, die Reste des schmelzenden Eises
in einer PapiertUte zu entsorgen, dabei riss die Tute -
und das Eis fiel zu Boden. Bevor ich einen Lappen parat
hatte, um aufzuwischen, entstand eine grine Farb-
lache, die sich mir entgegen aller Malversuche als ,per-
fekte Malerei” einpragte und aus der ich spater meine
ortsspezifischen Eisarbeiten ableitete. Die erste dieser
Eisarbeiten ist Solo hoy — manana también: Selbst her-
gestelltes grunes Stieleis wird in Taschen aus Maschen-
gewebe geflllt und zur Eréffnung im Ausstellungs-
raum abgestellt, wo es zu schmelzen beginnt. Mit der
Dauer der Ausstellung verandert sich die Farbspur, und
das flussig gewordene Eis, dessen Transparenz abhan-
gig von den Lichtverhéltnissen changiert, verkrustet
mit der Zeit zu einem opaken Farbenspiel unterschied-
licher Intensitat. Die Bewegung des schmelzenden Ei-
ses kontrolliere ich nicht. Innerhalb der Ausstellungsfla-
che legt es gleichzeitig die malerischen Charakteristika
dieses Materials offen und schreibt sich temporar in die
Struktur und Architektur des Raumes ein. Das Eis wird
SO auch zum Instrument, um Eigenschaften eines Or-
tes sichtbar zu machen, ohne dass diese ganzlich in ihm
aufgehen warden.

BS: Was geschieht, wenn der Kunstler die Kontrolle
Uber das Malmaterial bewusst loslasst?

SK: Die Autorschaft partiell an die Physik des Schmel-
zens abzugeben, ist fUr mich eine Moglichkeit, den Be-
trachter fUr eine Situation oder einen Raum zu sensibi-
lisieren und diesen erfahrbar zu machen. Dabei geht es
nicht zuletzt auch darum, die Grenzen des White Cube
aufzuzeigen, obwohl dieser Trager der Arbeiten ist.

BS: In welchem Verhaltnis stehen das Unberechen-
bare Ihrer Arbeit und die Strenge oder auch analytische
Klarheit, mit der Sie die Rahmenbedingungen fur eine
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Arbeit definieren? Denn es stimmt doch, dass Sie Rah-
men und Umfeld Ihrer Arbeit sehr genau beobachten
und auswahlen, oder?

SK: Wenn man von meinem Arbeitsalltag ausgenht,
kbnnte man meinen, der erste Schritt zu einer neuen
Arbeit sei die Untersuchung einer bestimmten Situati-
on, bevor im zweiten Schritt das Material zum Einsatz
kommt. Es ist natdrlich meistens so, dass ich von Insti-
tutionen eingeladen werde, um fUr deren spezifische
Raume eine neue Arbeit zu entwickeln. Tatsachlich sient
es aber wie in der Praxis anderer Klnstler aus, dass ich
eine oder viele Begehungen mache und mich mit As-
pekten beschaftige, die ich vor Ort entdecke. Die Gast-
geber warten dann auf EntwUrfe. Manchmal brauche
ich viel Zeit, denn aus einer rein formalen Beschéfti-
gung mit einer Situation kann allenfalls eine forma-
listische Arbeit entstehen und aus der Wiederholung
eines Lo6sungsweges selten eine spannende Auseinan-
dersetzung. Was ich intendiere, lasst sich nicht auf eine
bestimmte Art und Weise erarbeiten, nicht erzwingen,
weil sich ein bestimmtes Material oder eine Strategie
aufdrangt und gegen andere durchsetzen muss.

BS: In letzter Konsequenz geht es also darum, etwas
auszuldésen oder moéglich zu machen, was auch Sie
selbst vorher noch nicht kannten?

SK: Die Auseinandersetzung mit einer Situation fuhrt
bei mir oft zu einer rastlosen Unruhe, die sich dann
irgendwann lustvoll entlddt. Plétzlich entsteht dann
- haufig erst vor Ort — die finale L6sung; auf nur eine
maogliche Weise, wie ich sie zum Beispiel in dem Bild der
Baullicke in Istanbul fassen konnte: Ein neues Bild wird
lebendig durch die Verbindung von wahrgenommenen
Informationen mit dem, was ich aus einer tiefen Be-
rahrung heraus einbringe. Das hierfur gewahlte Mate-
rial muss schlieslich zum Medium werden, um Intimes
in den &ffentlichen Raum zu tragen. Ich muss spuren,
dass dieses Medium das richtige ist. Hier findet im Ar-
beitsprozess etwas statt, was mich selbst immer wieder
zum Staunen bringt, weil es ebenso komplett unbere-
chenbar wie unvorhersehbar ist.

PAINTING IN WHICH THE EVERYDAY OCCURS

Schirin Kretschmann in conversation with Bernhart Schwenk

BERNHART SCHWENK: How much is your understand-
ing of yourself as an artist linked to painting?

SCHIRIN KRETSCHMANN: Painting is the strongest
source of creative friction in my work.

BS: Does this mean that you saw yourself as a painter
from the start?

SK: No. At the start | was simply curious about exploring
visible things and getting to know painting at the same
time - contemporary, but also older painting. But here |
felt that my interest in all kinds of everyday occurrences
diverged from the conventional practice of painting.

| wanted to become involved with these things, while
staying close to the visual qualities | found so fascin-
ating. | originally wanted to become a documentary
film-maker, but then | decided to study painting and
tried to use its possibilities to serve my interests. There
was no conflict between what | was exploring and my
method - because right from the start there was the
qguestion of what painting essentially is and what it can
achieve. | began to develop situations in various sur-
roundings that | perceived as painting. | owe this basic
attitude to Leni Hoffmann, with whom | studied in Karls-
ruhe.

BS: How can this basic view of painting be described
more exactly?

SK: In our class painting was discussed as something
beyond the canvas, and form as the result of an action
taken from everyday life. Leni Hoffmann had me search
for what colour meant for me. | stopped working in the
studio, and followed my intuition, my eyes and a video
camera. And so | came to experiment with simple videos
which | had recorded in the city. | projected them onto
walls and materials of different quality, which brought
about connections between a projected light colour, nat-
ural light sources and the material’s own characteristics.
Through not showing the videos in a black box or on a
monitor, but projecting them in daylight onto irregular or
folded structures, | undermined their outline and focus.
My aim wasn't to override conventional display as an end
in itself but to destroy the illusion of a ‘window on the
world" and make a production process visible — to open

up the boundaries of the painted image. The connection
between light and the surface of the carrier enabled a
kind of painting that can share the real space of the view-
er in that it reveals its boundaries in the surface, in the
space and in time.
BS: A kind of painterly realism?
SK: Yes, it became more and more important to direct
the viewer's attention to the here and now through
specific placements. My work continued to develop in
this sense, and was influenced by longer stays in various
cities and encounters with artistic positions that dyna-
mise the use of colour away from the static, flat image
carrier — such as those of Hélio Qiticica, whose work |
got to know in Mexico. Mexico was also important to
me because of the intensive use of colour in everyday
life, something is quite unusual for us Europeans. Key
images suddenly appear.
BS: What kind of key images?
SK: | love going for walks in foreign cities, but | don't
always have a camera with me to record the things that
interest me —and usually they can't be photographed at
all. So then | often make notes, like this one here, which
| wrote in Istanbul:
Walking down a narrow lane | come across
an empty site. Behind it a perfectly painted
light-yellow firewall, twenty meters high and
ten metres wide. In the middle of the firewall
a tiny opening, about the size of a sheet of DIN
A4 paper, which draws my eye. Suddenly two
women appear on the roof of the building and
quickly throw down the individual parts of a
red cupboard. Wizz, wizz, wizz, the light-yellow
surface is sharply cut by the falling bits of fur-
niture, before they hit the ground with a bang
and swirl up dust. Then silence. Shortly after-
wards two boys come out of the building and
try to pick up the pieces of furniture. A neigh-
bour opens a window and calls something out
to them. A woman has seen the whole thing
from her balcony. She waves to me with a smile
and goes on hanging up her washing.
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This image of the empty site linked my immediate per-
ception to the experiences and sensations | brought to
it. | experienced the situation as a many-layered pictorial
process.

BS: But then your involvement with painting, your investi-
gation of colour, took on a theoretical aspect. What points
of contact have you found to academic work?

SK: Questions about the relationship between pictorial-
ity and temporality, which are being dealt with in Basel
by Gottfried B6hm, were important impulses. But
also reading Norman Bryson, who describes painting
as a system of signs. Bryson criticises a history of art
which claims that Western art wants to create a rep-
lica of the world through recording visual experience.
For him painting is more than a record of perception;
it's a visual system, produced by signification, that is
readable through its contextual and historic content.
But according to Bryson the construction of this visual
system doesn't only use signs but also includes many
things that are part of the production process.

BS: Were you able to apply this theoretical discussion
easily to your artistic work?

SK: Not at first. At the beginning of my research in Ba-
sel | even felt a strong conflict of roles, working as an
artist in a purely academic context. The inner pressure
of justification intensified my theoretical work. And for
a while it was less good for my artistic processes to be
superimposed and co-opted by concepts. But of course
| created artistic works during this time - for example If
You're Lucky, Your Car Is Red. Here the emblematic as-
pect of colour plays a larger role than a purely sensory
experience of it. I'm sure that's why texts like Bryson’s
interested me so much.

BS: Were you always as aware of this as you are today?
SK: No, | only see it in retrospect. Because my work is
motivated more strongly by intuition than by concep-
tual consid-erations, it was attacked as painting. And the
speechlessness about what was important in my work
raised doubts in me too: how thin is the ice | walk on if |
place my work in the context of painting?

BS: So why did you stay with painting — or to put it differ-
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ently, why did you continue to call what you do painting?
SK: | don't think about that. When | work, | don’t say I'm
painting. | work — and there are definitely painterly inter-
estsinvolved. | don't presuppose the concept of painting
inordertofollow it orfulfilsomething already recognised.
For me such an approach would distort many possibilities
and perspectives, and wouldn’t result in a lively working
process. My work has developed through various exper-
iments, which create a framework in which the everyday
can occur, and thus also uncover new painterly possibil-
ities. All the works intervene with a selected means in a
given structure. They are interventions which relate to
real space and real time and make a site-specific poten-
tial visible through a surface — concentrations resulting
from of the application of paint onto a carrier. The sur-
faces initially trigger a process of visual perception, but
then extend to the surroundings of a painterly setting.
BS: The understanding of painting has extended widely
in recent decades. Has this confirmed you in your artistic
thought?

SK: During my studies my approach to the concept of
painting was influenced by a great diffidence towards
the power of language. It's freer today, because my
previous work is behind me. Painting is the start of an
examination of the possibilities of real places. If all the
other senses are activated by the sense of sight, the
boundaries between media open up to the portrayal
and modalities of perception.

BS: We're gradually coming to appreciate how flexible
painting can be, and how easily it connects to other
media, whose specifics it takes up.

SK: Painting is one of the oldest artistic traditions, and
is primarily characterised today by pluralism. This means
that no particular style is dominant, and that traditional
techniques or everyday materials can be extended by
contemporary media. Even though the concepts of the
work is are very different — and with artists of a single
generation can often hardly be compared - there is a
continuity to tradition and to what painting essentially is.
In this sense many of my works can readily also be de-
scribed as installations, spatial drawings or actions, and

they link to actionism and performance art through their
processual aspect. The moving image of video and syn-
aesthetic effects make connections to film, the multi-
media stagings to the performing arts. The same criteria
as to a panel painting can’t be applied to the exhibited
form of my work, because they are made, shown, pre-
served, even sold under other conditions. What can be
compared are some of the phenomenological, semiotic
and formal aspects pursued from a painterly interest.
And | think the conceptual comes in here again — on the
level of a linguistic understanding, in the creation of
continuities, in the attribution to discourses.

BS: This, | think, is quite central to your artistic work: that
you see it as an examination, which is carried out in a
new fundamental way with each work.

SK: Considering my work as painting is a game that'’s be-
coming increasingly interesting to me. But it happens
within an awareness of the potency of language. In this
context | often think of how the early work of Daniel
Buren was received — how the critics could never avoid
the accompanying text.

BS: Do you also see the parallel of linguistic and visual
expression in your work?

SK: Not quite. Language is always subordinated to the
development of my artistic practice.

BS: To return to the opening question, your understand-
ing of yourself as an artist, what is painting for you?

SK: For me the most important qualities that make an
artistic work into painting are connected to the function
of the surface. Surfaces can be mathematically under-
stood as the sum of all the boundary points of a body.
Or physically as the periphery that separates a solid or a
liquid from its surroundings. | have the impression that
in the discussion of the panel painting the surface as
periphery isn't given much significance — because the
image is usually defined as a two-dimensional object,
and its periphery is almost identical to the object itself.
BS: At least this is the prevalent understanding of paint-
ing today.

SK: Yes. In general the painting is still understood in
Greenberg’s sense as flat. The question of its surface

doesn't play a large role because it's understood as a
place of the relational ordering of the visible. But em-
phasising two-dimensionality overlooks the fact that
in its very materiality the stretched canvas becomes
the decisive basis of visual portrayal, making both col-
our and material qualities visible. I'm interested in what
happens on and through this surface: if | see the ap-
plication of paint as an intervention, and relate pic-
torial activity not only to the limited form, a spatiality
and temporality beyond this form becomes relevant
- the surroundings, which are its exterior. What in
two-dimensional painting is located outside the edges
of the mobile carrier gains a significant function: a spa-
tial dimension, in which the temporality of the artistic
intervention can evolve and viewers can perceive them-
selves in their own subjectivity.

BS: But there have been attempts to open up the con-
ventional ‘flat’ idea of painting for a long time now ...
SK: Sure. But the attempt to reveal spatial aspects
through painterly means is still chafing at the conven-
tional understanding of painting — whether this oc-
curs through site specificity, a relational aesthetic or a
temporary structure. Only recently, during a discus-
sion about arte povera, an example occurred to me of
how hard European art has struggled with the phys-
ical bulk of painting in order to re-examine its space.
I'm thinking of Emilio Vedova's Plurimo paintings,
with their foldable wooden frames and iron hinges,
which he painted all over in different techniques.

BS: But at the same time there was also an awareness of
institutional and public space as an aesthetic space, and
certainly among artists coming from painting.

SK: That's true, and here I'd like to mention Daniel
Buren above all, whose early work excites me very
much. When Buren applies regular coloured stripes
to specific areas of a space, he creates a location in
which, solely through the placement of colour - in his
words, through the ‘visual vocabulary’ — apparently
contradictory actions and concepts can be perceived,
where oppositions and resistances but also relation-
ships emerge. Here the aesthetic experience of space
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becomes a physical experience which makes it impossi-
ble to see the aesthetic object as an autonomous struc-
ture that excludes external conditions from itself and
its observation. The same thing can be observed with
Blinky Palermo in his structuring of the exhibition walls
through the hanging of his multi-part series To the People
of New York City. With Palermo the areas between the
individual panels are a field of aesthetic perception.

BS: Or with Hélio Oiticica, whom you have already men-
tioned ...

SK: Oiticica was indeed a discovery for me. His early work
is characterised by an intense involvement with Klee,
Mondrian and Malevich, which he comments in his
diary. With him the question of bringing the colour to life
led him to works in which he gave it over to a tempor-
ised everyday space on carriers of different physicality
and density. For example, in the group of works called
Bolides - these are his usable objects containing variously
coloured natural and industrial materials in various states
of aggregation — he defines painting as an aesthetic phe-
nomenon in a tangible reality. The Bolides can be variously
and experimentally explored with all the senses. They are
colour preparations, so to speak — or models for possibil-
ities of sensory perception. In his later works, such as the
Penetraveis— walk-in spatial objects that recall improvised
and multifunctional dwelling places — or the Parangoles -
clothing-like wraps of various materials incorporated into
a performance context — we can see his concern not only
with releasing colours from their two-dimensional forms
and limitations but also with bringing them back into the
world they come from. In this world they are tangible and
vulnerable. And their status as part of an aesthetic con-
text is permanently jeopardised.

BS: This extended idea of dealing with colour contin-
ues in a younger generation. Which works occur to you
here?

SK: The field of sweets by Felix Gonzalez-Torres, for ex-
ample, which gradually dissolves as its components are
taken away and eaten. The content of the artistic work
can no longer be tied to individual objects. It's more con-
nected to the individual experience of the viewers and
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their movements within a space, and can be understood
as an unending process of continual transformation and
attribution of meaning in the course of time.

| also think of Katharina Grosse, when she sprays parts of
buildings with gloss paint, and of the space that the art-
istic work generates, makes into the medium of a work
that wouldn't exist in the same way without its spatial
potential. The placement of line and colour makes space
perceptible by revealing it, by occupying, processing
and changing it.

BS: Your points of art-historical reference suggest that
you too are interested in exploring the space of painting.
SK: Definitely. Perhaps we could find out more about this
space of painting if we dared to take colour more serious-
ly in its synaesthetic power and to look at how it's used
in everyday life and the world of technology, in film as a
means of spatial design, in the linguistic and tonal evoca-
tion of literature and music. In this connection something
again became important to me that | experienced in Mex-
ico, where colour is integrated into a wide variety of pro-
cesses in an unusual way for us. It's thus perceived hap-
tically, olfactorily and physically, and is linked to all aspects
of space through this living activity. As for the question of
space, it again occurs to me how difficult it is to credibly
link painterly questions to a complex concept of space.
But it's not impossible to discuss painting in relation to
contemporary theories of space.

BS: Which ones are you thinking of?

SK: Since the late 1980s, based on a tradition of philo-
sophical reflection and examination of space in the nat-
ural sciences, cultural studies have intensively addressed
modes of spatial appearance characterised by transform-
ation, the dissolution of boundaries, shifts, superim-
position, dispersion or re-formation. For centuries the
everyday understanding of space was influenced by
the idea that spaces are containers or visually redeem-
able separators of perceivable objects. Today it's a well-
established idea that spaces aren't actually static and
stable systems; they aren’t simply there, arbitrarily fill-
able as containers, but only become able to be per-
ceived through various processes.

BS: The autonomy of the painting matter, the uncontrol-
lability of the painterly material — when did this enter your
work? Was it inspired by something that happened acci-
dentally and was then deliberately utilised?

SK: The selection of materials that become paint in my
works and take on a life of their own has to do with my
fascination with the intangibility of fluid materials and the
power of everyday events. They ‘happen on me’, like the
images in my videos, because they touch, disturb, hurt
or excite me. | can't proceed from any old theme or ma-
terial; | need to discover something that requires pur-
suing on an intimate level. The materials are frequently
very simple, but they always have something to do with
my own history or a remembered physical experience.
BS: A concrete example?

SK: My ice works, for example, were preceded by an
‘accident’ in my kitchen in Mexico. One day there was
a power cut, and my homemade lime sorbet leaked
out of my fridge. | tried to get rid of the rest of the
melting ice in a paper bag, which broke — and the ice
fell to the floor. Before | could find something to mop
it up, a green puddle developed that impressed me,
despite all my own attempts, as a ‘perfect painting’,
and from which my later site-specific ice works would
derive. The first of these was Solo hoy — manana tam-
bién: a meshed bag was filled with homemade green
ice lollies and deposited in the gallery at the exhib-
ition opening, during which it began to melt. In the
course of the exhibition the trace of fluid changed, and
the now liquid ice, which shimmered in its transpar-
ency according to the light, encrusted over time into
an opaque play of variously intense colour. | didn’t con-
trol the movement of the melting ice. Within the exhib-
ition space it both revealed the painterly characteristics
of this material and temporarily inscribed itself into the
structure and architecture of the space. Ice thus be-
came an instrument for uncovering the qualities of a
place without them entirely merging with it.

BS: What happens when the artist deliberately abdicates
control over the painting material?

SK: Partially giving authorship over to the physics of

melting is a possibility to sensitise the viewer to a situ-
ation or space and enable it to be experienced. And
not least to show up the limitations of the white cube,
although it's the carrier of the works.

BS: What relationship does the unpredictable qual-
ity of your works have to the rigour or analytical clar-
ity with which you define their parameters? Because it's
true that you very exactly observe the framework and
surroundings of your work, isn't it?

SK: If you proceed from my daily working life, you could
say that the first step to a new work is the examination
of a particular situation, before the material comes into
play in the second. Of course it’s usually the case that I'm
invited by institutions to develop a new work for their
specific spaces. But in fact, as with other artists, | make
one or several inspections and consider the aspects |
discover on site. The hosts then wait for drafts. Some-
times | need a lot of time, as a purely formal consider-
ation of a situation can at most give rise to a formalist
work, and the repetition of one solution rarely produces
an interesting artistic exploration. My intention can't be
developed in a particular way, can’t be forced through a
particular material or strategy imposing itself and having
to assert itself over others.

BS: So in the final consequence it has to do with caus-
ing or making something possible that you don't already
know?

SK: With me the examination of a situation often leads
to a restless turmoil that at some point is pleasurably
discharged. Suddenly — and often on site — the right
solution emerges, in only one possible way, as | was able
to grasp in the image of the empty site in Istanbul, for
example: a new image comes alive through the connec-
tion between perceived information and what | bring
to it emotionally. The chosen material ultimately has to
become a medium in order to transport intimate things
into public space. | have to feel that this medium is the
right one. Something takes place in the working process
here that never ceases to amaze me, because it's com-
pletely unpredictable.-
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Bing

15.09. - 02.10.2008

Tianjin Academy of Fine Arts, Tianjin (CN)
Eisblocke, Lackspray, Spanngurte /
blocks of ice, spray paint, lashing straps

Ein mit Spanngurten gesichertes Volumen aus Eisblo-
cken wird mit einer deckenden Schicht Lackspray Uber-
zogen. Das Schmelzwasser zieht in den Boden ein oder
fliedt in den AuBenraum ab, wobei es Lackpartikel mit-
nimmt. Alle anderen Farbreste bleiben am urspring-
lichen Standort des Eisblocks zurtck und lagern sich
dort in einem Bildfeld ab, das von den herabgefallenen
Spanngurten begrenzt wird.
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A volume of blocks of ice held together with lashing
straps is covered with a layer of spray paint. The melt-
water collects on the floor or flows outside, taking par-
ticles of paint with it. All the other paint residues remain
in the original position of the block of ice.
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Flagranti

17.04. - 05.06.2010

Galerie Marion Scharmann, Cologne (D)
griines Speiseeis (selbst hergestellt),
Kunststofftasche, Sportjacke /

green ice cream (home-made), plastic bag,
sports jacket

Eine mit Speiseeis geflllte Tasche sowie eine Jacke der
KUnstlerin werden zur Ausstellungseréffnung auf einer
Fensterbank der Galerie abgelegt. Die farbige Schmelz-
flUssigkeit des Speiseeises lduft Uber die Fensterbank
auf den Boden und bildet eine malerische Spur, die im
Verlauf der Ausstellung antrocknet.
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A bag filled with ice cream is deposited together with
one of the artist's jackets on the gallery’s low window
sill at the opening of the exhibition. The coloured melt-
water runs along the sill and onto the floor, where it
leaves a trace that dries in the course of the show.
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If You're Lucky, Your Car Is Red

28.11.2010 - 09.01.2011

Kunsthaus Baselland, Basel-Muttenz (CH)
T-Shirts (rot), Alltagskleidung, Putzutensilien /
T-shirts (red), everyday clothes, cleaning utensils

Wahrend der Ausstellung reist die Kunstlerin mehrmals
an und tauscht ihr eigenes T-Shirt gegen eines der im
Ausstellungsraum gestapelten roten T-Shirts ein. Mit
inrem eigenen T-Shirt reinigt sie jeweils alle roten Autos,
die vor dem Ausstellungsgebaude abgestellt sind. Das
T-Shirt mit den Putzspuren lasst sie anschlieBend in der
Ausstellung zurtck, das rote T-Shirt nimmt sie mit.

During the exhibition the artist travels to the gallery sev-
eral times and exchanges her T-shirt for one of the red
ones heaped in the gallery space. With her own T-shirt
she cleans all the red cars that happen to be parked in
front of the building. She then leaves the stained T-shirt
in the exhibition and takes the red one with her.
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You May Have a Pink Cadillac

2011

Zentrum fur Biomedizinische Forschung,
Universitat Uim, Uim (D)

Kirschbaume (Prunus Serrulata ,Kanzan"),
Asphalt (SiiBit® Color, durchgefarbt, pink) /
cherry trees, (Prunus serrulata ‘Kanzan’),
asphalt (Siibit® Color, dyed pink)

Land Baden-Wiirttemberg (Landesbetrieb
Vermégen und Bau, Amt Ulm (D))

Im Innenhof werden an sieben der acht fur Baum-
pflanzungen vorgesehenen Standorte japanische Kirsch-
baume gepflanzt. Der achte Baum erhélt seinen Standort
auf einem Parkplatz auBerhalb des Innenhofs. Im Ce-
genzug wird dieser Parkplatz an den Standort des fehlen-
den Baumes transferiert, so dass im Innenhof eine solitare
Parkmaoglichkeit entsteht. Um den Wechsel von Baum-
standort und Parkplatz anzuzeigen, werden der Park-
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platz im Innenhof und die Flache um den ausgelagerten
Baum jeweils pink asphaltiert — die Farbigkeit und Lebens-
zeit einer Pflanze wird dabei gegen ein Material gesetzt,
das vom Menschen gemacht ist: Im Frihjahr blUhen die
Kirschbaume intensiv rosa und hinterlassen anschlieBend
einen farbigen BlUtenteppich. Der Asphalt wirkt gleich-
bleibend farbintensiv, bleicht aber mit den Jahren lang-
Sam aus.

Japanese cherry trees are planted in seven of the eight
places intended for trees in the courtyard. The eighth
tree is located in the car park outside. The parking space
it occupies is transferred to the site of the missing tree,
SO that a solitary place to park is made in the courtyard.
In order to indicate the location swap, the parking space
in the courtyard and the space around the tree are as-
phalted pink — the colouration and lifetime of a plant is

set against a man-made material: in the spring the cherry
trees have an intense pink blossom and create a carpet of
coloured petals. The asphalt is always intensely coloured
but fades slowly over the years.
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oldi

04/2009

Kunsthaus Baselland, Basel-Muttenz (CH)

rotes Speiseeis (selbst hergestellt),

Ledertasche (Erbstiick vom GroBvater der Kiinstlerin) /
red ice cream (home-made), leather bag (inherited
from the artist’'s grandfather)

Eine mit Speiseeis geflllte Tasche wird zur Ausstel-
lungserdffnung auf einer Brustung im Ausstellungsraum
abgelegt. Die farbige SchmelzflUssigkeit des Speise-
eises lauft Uber die Wand und tropft auf den Boden.
Sie bildet eine malerische Spur, die im Verlauf der Aus-
stellung antrocknet.
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A bag filled with ice cream is placed on a balustrade in
the exhibition space. The melting fluid runs down the
wall and drops onto the floor. It leaves a painterly trace
that dries in the course of the presentation.







Toni

12.09. - 01.11.2009

Columbus Art Foundation, Spinnerei Leipzig,

Leipzig (D)

farbiges Speiseeis (hergestellt in Zusammenarbeit
mit Toni Paschke), Plastiktiiten, Pappkartons, Plakat,
Kunststoffbehalter /

coloured ice cream (made in collaboration with

Toni Paschke), plastic bags, cardboard boxes, poster,
plastic containers

Im Ausstellungsraum werden mehrere Kartons mit
Speiseeis verteilt. Auf der Wand im hinteren Teil des
Raums zeigt ein Plakat eine Ansicht des darunterliegen-
densStockwerks. Dortsind Kunststoffbehalter aufgestellt,
umdieheruntertropfendeSchmelzflUssigkeitdesSpeise-
eises aufzufangen, die durch die porése Decke dringt.
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Several cardboard boxes containing ice cream are dis-
tributed around the exhibition space. The wall at the
rear of the space shows a poster with a view of the floor
below, where plastic containers have been arranged to
catch the melting ice cream dripping through the por-
ous ceiling.
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Supper

12.09. - 01.11.2009

Columbus Art Foundation, Spinnerei Leipzig,
Leipzig (D)

Kartoffelsuppe, Kochtopf, Suppenkellen,
Einkaufswagen, Kochplatte /

potato soup, saucepan, ladles, shopping cart,
hotplate

Sammlung des Landes Baden-Wirttemberg,
Stuttgart (D)

Wahrend der Ausstellungserdffnung wird Suppe ge-
kocht. Die fertige Suppe wird in einem Einkaufswagen
herumgefahren und in Schopfkellen an die Besucher
ausgegeben. Nach der Eroffnung verbleiben der Ein-
kaufswagen und die von den Besuchern abgelegten
Schopfkellen im Ausstellungsraum verteilt zurdck.

Soup is cooked during the exhibition opening, then
pushed around in a shopping cart and handed out to
the visitors in ladles. After the opening the shopping
cart and the ladles discarded by the visitors remain dis-
tributed throughout the exhibition space.
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Rewind

02.03. - 05.05.2013

Stadtische Galerie Nordhorn, Nordhorn (D)
Speiseeis (gewischt) /

ice cream (mopped)

Der Boden des Ausstellungsraumes wird nach der Plat-
zierung der Ubrigen Arbeiten der Gruppenausstellung
Der Zweite Blick von der Kunstlerin flachendeckend um
die Arbeiten der anderen Kunstler (Carsten Fock, Fabian
Marcaccio, Cornelia Renz, Platino) herum mit Speiseeis
ausgewischt.
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After the other works in the group exhibition Der Zweite
Blick (with works by Carsten Fock, Fabian Marcaccio,
Cornelia Renz, Platino) have been placed, Kretschmann
mops the entire floor of the exhibition space with ice
cream.
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Carsten Probst

GRENZERFAHRUNGEN

Temporalitat und Ortsspezifik im Werk von Schirin Kretschmann

1

Mit zunehmender zeitlicher Distanz zum Ideenkern der
Moderne wandelte sich auch die Verwendung und Be-
deutung temporarer Elemente innerhalb der westli-
chen Kunst. Die Betonung des Temporalen hatte fUr die
modernen Avantgarden seit den ersten Jahren des 20.
Jahrhunderts zunachst stark auf die Bekémpfung einer
blrgerlichen Kunstaura gezielt; dem autonomen burger-
lichen Kunstsubjekt, dem traditionell noch die Fahigkeit
Uberzeitlichen Kunstschaffens zugeschrieben worden
war, wurde aus verschiedenen Motiven demonstrativ
eine sich im Alltaglichen, scheinbar Rudimentéren und
schnell Verganglichen erschdpfende, mithin betont ,un-
auratische” Kunst entgegengestellt, durch die letztlich,
mit Peter BUrger, Raum fur einen neuen, radikalen Begriff
von Kunstautonomie geschaffen werden sollte, der jenen
bUrgerlichen ablésen wirde.!

Bei aller Unterschiedlichkeit ihrer jeweiligen Moti-
ve kann Dadaisten und Surrealisten, Marcel Duchamp mit
seinen Ready Mades wie auch dem Bauhaus mit seinen
Experimenten temporarer, ,performativer” Raume dabei
ein grundsatzlich gemeinsames Interesse unterstellt wer-
den: feststehende Setzungen dessen, was Kunst sei, zu-
rickzuweisen und stattdessen Kunst als offenes Feld von
durchaus auch anonym-utberpersénlich gedachten Kréaf-
ten zu verstehen, die, wenn man sie nur einmal wirken
lieBe, das Potenzial zu auBerordentlicher gesellschaftli-
cher Veranderung hatten.

FUr John Cage oder Joan Jonas, Gustav Metz-
ger oder Gordon Matta-Clark, fUr Piero Manzoni oder
Bruce Nauman, Valie Export oder Rirkrit Tiravanija
— KUnstlerprotagonisten, die sich seit den funfziger
Jahren so ausdrUcklich und weitreichend temporarer
Strategien in ihren Werken bedient haben, erscheint
ein solch unbefangener Zugang zur Temporalitat in
der Kunst hingegen kaum mehr maéglich. Was sie hoch
mit der Avantgarde verbindet, ist die ZurUckweisung
einer feststehenden kunstlerischen Agenda, einer ka-
nonisch anerkannten Begrifflichkeit dessen, was Kunst
Uberhaupt sei, welche Bedingungen sie zu erflllen
habe, um als solche vor dem Kanon der burgerlichen

Kunstgeschichte noch anerkannt zu werden. Das offe-
ne Feld, das Marcel Duchamp oder Max Ernst, André
Breton oder Kurt Schwitters hinterlassen hatten, soll-
te auch fUr die Kunstler nach dem Zweiten Weltkrieg
offen bleiben. Was sie hingegen vom besagten Ideen-
kern der Moderne trennte, war jener anfangliche Op-
timismus des sozialen Auftrages, der sich hinter dem
neuen kunstlerischen Autonomiestreben der Avant-
garden verborgen hatte und der sich mit den Aporien
avantgardistischer Autonomiebegriffe, dem Erlahmen
der Avantgarden selbst und dem Siegeszug reaktiona-
rer und totalitarer Ideologien in Europa als vollig un-
haltbar erwiesen hatte.

Die vielféltigen Strategien temporaler Aktionen
sind nunmehr durch zwei Hauptmerkmale gekennzeich-
net: Sie entziehen sich der gesellschaftlichen Rollen- oder
Funktionszuschreibung fur Kunst und verwahren sich
SO hicht zuletzt gegendber einer ,falschen Aufhebung
ihrer Autonomie”2 Zugleich definieren sie den Autono-
miebegriff innerhalb einer demokratisch-kapitalistischen
Ordnung neu, als einen experimentellen Status, um den
eigenen Wirkungsraum, die eigenen Mittel von Kunst in
der Gegenwart unter den gegebenen Umstanden zu er-
forschen.

Temporalitdt ermoglicht dabei ortsgebundene
Setzungen gleichzeitiger Prasenz und Fllchtigkeit, ei-
nen in unterschiedlichsten Auspragungen fortgesetz-
ten Balanceakt zwischen einer Asthetik der Dauer und
des Verschwindens, in der immer wieder auch moderne
Versatzsticke, zugleich jedoch die Unverfugbarkeit fur
kanonische Rezeptionsmuster erreicht werden soll. Die
Uberflihrung von Kunst in Lebenspraxis, ein weiteres Ide-
al der modernen Avantgarden, kehrt zwar noch in For-
men individueller kunstlerischer Ansatze zurtick, emp-
fiehlt sich zugleich jedoch als teils offenes, teils ironisches
Prinzip der Partizipation fur den Betrachter, ohne dabei
indes die Abgrenzung von Akteur und Publikum ganzlich
aufzuheben.

Die Verwendung temporérer Strategien in der
Kunst seit den 1950er-Jahren stellt sich somit als eine
durchaus paradox anmutende Vereinigung von Wider-
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sprichen dar. Ein Grund dafUr ist auch in der historischen
Vorbedingung zu suchen, dass es temporalen Strategien
nach 1945 eben nicht mehr lediglich um eine radikale Ne-
gation der Kategorie der individuellen Kunstproduktion
gehen konnte, wie Marcel Duchamp sie hoch hatte ein-
fUhren kénnen und die naturlicherweise nicht wiederhol-
bar war. Die Rhetorik des Temporaren nach 1945 operiert
mithin nicht nur an einer Negation kanonischer Kunst-
begriffe, sondern an einer stédndigen programmatischen
Unklarheit kinstlerischer Selbstverortung. Sie ist gewis-
sermaBen das pradestinierte Medium dieser Selbstveror-
tung und ihrer bestandigen Aufhebung zugleich — einer
imaginaren Grenze zwischen Bewahrung und Auflésung
kunstimmanenter Beurteilungskriterien, ohne dass der
Verlauf dieser Grenze festlegbar ware. Immerhin erheben
jedoch viele temporale Strategien den Anspruch, einen
solchen Grenzverlauf oder zumindest eine Wahrneh-
mung seiner Wandelbarkeit fur den Betrachter erfahrbar
zu machen. Gleichwohl hat sich das Temporare offenkun-
dig von einem Medium des Protestes zu einer Strategie
fortlaufender kunstlerischer Selbstreflexion entwickelt.

2

In den ortsbezogenen Arbeiten Schirin Kretschmanns
seit den frihen 2000er-Jahren zeigt sich diese Grund-
problematik exemplarisch in einer Vielzahl temporaler
Strategien, Genres und Materialien. In ihrer asthetischen
Manifestation besitzen Kretschmanns Arbeiten sowohl
ausgreifende sinnliche Prasenz als auch den Charakter
von Versuchsanordnungen, Forschungsvorhaben mit
spontan inszenierten Verlaufen an eben jener imagi-
naren Grenze von Werkimmanenz und Werkdepen-
denz, von Autonomie und Betrachterkontext, die im
historischen Diskurs dieser Kunstform angelegt ist. In
der Selbstbeschreibung ihrer Arbeiten spielt die ,Ermdg-
lichung einer Situationsbestimmung des Betrachters”
stets eine zentrale Rolle sowie die ,daran anschlieBende
Zirkulation"? verschiedener Imaginationen, Perspektiven,
Wahrnehmungszustande, die, Uber die unmittelbare Pra-
senz eines Werkes hinaus, gerade die Bedingtheit einer
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Wahrnehmung versinnlichen sollen, die das Werk von sei-
nem raumlichen oder Beobachterkontext trennt. In der
Versinnlichung aber artikuliert sich die Frage nach dem
Flichtigen und dem Bleibenden immer neu. Letztlich
laufen die temporalen Strategien Kretschmanns darauf
hinaus, Flichtiges und Bleibendes, Kdrperlich-Sinnliches
und Geistig-Persistentes als nicht kategorisch getrennt
erfahrbar zu machen.

Anders als in Aktionen der sogenannten Relatio-
nal Aesthetics geht es bei Kretschmanns ortsbezogenen
Arbeiten nicht darum, Orte funktional umzuwidmen und
dadurch ihre sozialen und politischen Kontexte temporar
aufzuheben oder umzukehren. Temporalitdt bedeutet
bei Kretschmann - abgesehen von ihrer stets begrenz-
ten Dauer, nach deren Ablauf die Arbeiten in der Regel
spurlos beseitigt werden — die physikalische und rheto-
rische Materialitdt eines Ortes mit weiteren vorgefunde-
nen oder von der Kunstlerin hinzugeflgten Elementen
zu erganzen und dadurch einen Produktionsprozess in
Gang zu setzen, der in eine vorlaufige oder abschlieBen-
de Werkmanifestation mindet. Temporare Produktions-
prozesse und dauerhafte Werkmanifestationen sind da-
bei als gleichberechtigte Teile ihrer Arbeiten gedacht.

So widmet Kretschmann in Lager- oder sonstigen
Nutzraumen zufallig vorgefundene Gegenstande und
Einrichtungen temporar zum installativen Material um,
bringt temporare Anstriche auf Wande oder Decken auf,
greift durch das Aufbringen von Scheinflachen oder das
Abtragen von Raumabgrenzungen in die Raumwahr-
nehmung ein. Der Wechsel des Aggregatzustandes von
Speiseeis oder ursprunglich als Kuhlmittel verwendeten
Eises ist gleichbedeutend mit dem Wechsel von Wahr-
nehmungen und Betrachtersituationen; das Verfllssigen
zunachst fester Formen unterwirft die Beziehung von
Betrachter, Werk und Umgebung einer permanenten
Wandlung, bis hin zum - vermeintlichen — Auflésen der
Beziehung durch das Verschwinden der Arbeit.

Die Verwendung einfacher, alltdglicher Materia-
lien bis hin zu Wegwerfprodukten bilden Aspekte des
improvisierten, technologiefernen Konstruierens, die
Kretschmann wahrend ihrer Studien bei Abraham Cruz-

villegas und ihrer Aufenthalte in Mexiko vertiefte. Auto-
biographisch aufgeladene Elemente, die bei Cruzvillegas
die konzeptuelle Strenge von Installationen zuweilen mit
lakonischer Ironie brechen, lassen sich, wenngleich eher
als verborgene Detailaspekte, auch in einzelnen Arbeiten
Kretschmanns als Inserts von eigenzeitlicher Temporali-
tat ausmachen.

Im Stadtraum aufgenommene Videosequenzen
wiederum zahlen zu den fruhesten Versuchsanordnun-
gen im Werk Kretschmanns, um das Verhaltnis von vi-
suellen Fundstlcken, Farbe und Raum zu bestimmen.
Oftmals werden sie in Zusammenhang mit anderen
installativen Arbeiten aus bestimmten Raumwinkeln an
Wénde, Decken oder auf Einrichtungsgegenstande pro-
jiziert, scheinen dabei in fast bauhauslerischer Manier
zur temporaren Auflésung von bestehenden Raum-
proportionen zu fuhren, ohne damit jedoch lediglich
abstraktes Formenvokabular zu sein. Stets bleibt eine
Gegenstandlichkeit erahnbar, die den Raumeindruck
um ihre eigene physische und zugleich rein projektive
Prasenz erganzt.*

3

Im Kunsthaus Baselland entfernte die Kunstlerin im Zeit-
raum ihrer Ausstellung Nomadic Competences (2011,
S. Abb. S. 72ff)) die charakteristischen Elemente der als
White Cube konzipierten Ausstellungsflache: die Ab-
deckungen der Deckenbeleuchtung, die temporaren
Wandelemente, die Wandbespannung der Black Box fur
Videovorfuhrungen und die Folien vor den Fenstern.
Die so zum Vorschein gebrachte, urspringliche Indust-
riebausubstanz des Ausstellungshauses versah Kretsch-
mann mit wechselnden temporaren Installationen aus
den abgetragenen Trockenbauelementen. Den ,noma-
dischen” (temporaren, in standiger Wandlung befindli-
chen) Charakter ihres Vorgehens unterstrich sie, indem
sie wahrend der Ausstellungsdauer in einem Wohnwagen
vor dem Kunsthaus lebte und die Transformationen des
Raumes und der installativen Arbeiten jeweils wahrend
der reguldren Offnungszeiten der Ausstellung vornahm.

Zum Ende der Ausstellung wurden schlieslich samtliche
Einbauten des White Cube wieder hergestellt.

Die allmahliche Transformation des Ausstellungs-
raumes vollzieht sich dabei als Aktion, die wie in einem ar-
chaologischen Prozess hinter der ,Verkleidung” als White
Cube eine andere, zeitlich vorgelagerte Gestalt als Indus-
triearchitektur enthillt, jedoch durch den Prozess der
Transformation selbst bestandig neue Zwischenstufen
der Raumwirkung und des Arbeitsprozesses schafft. An-
ders als etwa bei den Experimenten flr ein Totales Theater
des Bauhauses geht es dabei aber gerade nicht um spe-
zifische neue technische Ausstattungen des Raumes, um
ihm eine technische Dynamik besténdiger Wandelbarkeit
zu verleinen. Kretschmanns permanente Raumverwand-
lung wird vielmehr an der Materialitdt des vorhandenen
Raumes selbst vorgenommen. Die Freilegung der ur-
sprunglichen Industriegestalt der Architektur legt gewis-
sermaBen die Potenzialitdt bestandiger Transformation
selbst frei. Die Entnahme der Wand- und Deckenverklei-
dungen in den raumlich-situativen Kontext des Ruckbaus
|6st sie zugleich aus dem klassischen Bedeutungsschema
von Ready Mades oder den Aktionsflachen des Fluxus he-
raus. Denn wahrend Ready Mades als scheinbar epheme-
re Substitutionen traditionell-skulpturaler Raumbezige
fungieren und damit im wesentlichen statisch angelegt
sind, bleiben die verwendeten Raumelemente Kretsch-
manns Teil eines Prozesses, der sich nie in exakter Form
reproduzieren lasst und damit auch potenziell nie festste-
hende Elaborate (oder beliebig ausstellbare Einzelwerke)
liefert. Die Aktionsflachen des Fluxus bilden hingegen von
vornherein temporare Zonen einer individuellen Werkau-
tonomie, die zwar den Umgebungskontext mit einbezie-
hen kann, ihn jedoch dadurch selbst autonomisiert.

Diese Werkautonomie wird bei Kretschmann
aber selbst Teil der Transformationen, sie wird weder
grundsatzlich vorausgesetzt noch bewahrt. Die Wahr-
nehmung autonomer und nicht-autonomer/bedingter
Reprasentation bleibt letztlich dem situativ involvierten
Betrachter vorbehalten. Die ,nomadischen Kompeten-
zen”, die Kretschmann hier aufruft, beziehen sich also
zum einen auf den Funktionswechsel der Installation

51



selbst, die einmal als Ausstellungsarchitektur, einmal als
Installationselement im Raum dient; zum anderen aber
auf eine asthetische Wahrnehmungsweise, die durch
den Umgang, die Handlung am und mit dem Ort defi-
niert ist, durch ,selbsttatige Bewegung”, ,unabhangige
Orientierung”, durch ein ,Sich-Einlassen auf die Cege-
benheiten”, auf ,nachhaltige Verwendung” von Materi-
alien (also auch dessen Wiederverwendung, Recycling);
durch ein ,Teilen” der vorhandenen Materialien (in der
Verdoppelung der temporaren Nutzungsstrukturen des
Raumes); durch ,Zusammenarbeit” und die ,Anndherung
an das Ungewohnte” oder ,Unubliche” und das ,Herstel-
len temporarer Verbindungen” zwischen den vorhande-
nen Dingen.>

Noch deutlicher wird die Gleichzeitigkeit eines au-
tonomen wie bedingten Werkstatus in der Installation
Michael Jackson, die Kretschmann ein Jahr zuvor rea-
lisierte (s. Abb. S. 62ff.). Hier bestand der Eingriff in den
Ausstellungsraum zunachst darin, dass die Kunstlerin
mithilfe mehrerer Mitarbeiter die Galeriedecke mit weiBer
Farbe strich, um hernach die mit Farbklecksen bedeckte,
schwarze Plastikplane, mit der der Boden abgedeckt wor-
den war, als ein pollocksches Drip Painting Uber eine Gale-
riewand zu spannen und dabei zugleich mehrere Zugange
zu Funktionsraumen der Galerie zu versperren.

Die Plane blieb im Endstadium der Installation zum
einen partiell begehbar, war zum anderen in einer Art Kur-
ve an der Wand hochgezogen, so dass sie damit gleichsam
als entgrenztes Gemalde erschien, das zugleich immer
auch Teil der reinen Nutzflache des Raumes war.® Durch
den rdumlichen Eingriff vereint die schwarze Abdeckplane
als skulptural-raumbezogener Bildtrager sowohl die ,Ma-
lerei” als Reprasentation einer dauerhaften bildlichen Set-
zung, als auch die begehbare Bodenflache davor, auf dem
sich die Betrachterpositionen bestandig wandeln kénnen.
Der Deckenanstrich rickt erst Uber die an der Wand hoch-
gezogene Deckenplane als klnstlerische MaBnahme in
den Blickpunkt. Ebenso die Bewegung des Betrachters auf
dem Untergrund, die als solche erst durch die Plastikplane
zu einer Aktion auf einem temporaren ,Bildtrager” wird.”

Betrifft die temporale Strategie Kretschmanns im
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Kunstraum Baselland die fortwahrende, archdologische
Transformation des Raumes, in der Karlsruher Galerie
hingegen die gleichzeitige Wahrnehmbarkeit eines Bild-
tréagers in véllig unterschiedlichen, temporaren Funk-
tionen, so vereint eine jungere Intervention im Koélner
Kunstraum Fuhrwerkswaage diese beiden Ansatze in
bemerkenswerter Verdichtung.

DenvonseinerindustriellenVorgeschichtealsum-
spannwerk gepragten Innenraum der Ausstellungshalle
lieBdieKUnstlerindabeigleichsamalsimaginarethermisch-
akustisch-olfaktorische Architektur-in-der-Architektur
wiederauferstehen. Den Temperaturunterschieden zwi-
schen AuBenwand und Raummitte folgend, die durch
die alte Heizungsanlage des Baus bedingt sind, mar-
kierte sie auf dem Hallenboden ein etwa dreiBig Qua-
dratmeter groBes, rechteckiges Farbfeld aus schwarzem
Lederfett, das die Raumproportionen sorgsam aufnahm
und die Besucher dazu brachte, an den (im Vergleich
zur Raummitte kUhleren) Seitenwanden entlang um
dieses Feld herumzugehen. Als akustische Komponente
nutzte Kretschmann die Eigengerausche der Heizungs-
anlage, die sie mit dem elektronisch verstarkten Ticken
der alten Industrieuhr kombinierte, und als olfaktori-
sches Element die Ausdunstungen des Lederfettes.
Ihre Schuhe, die sie mit demselben Lederfett behandelt
hatte, hinterlieB die Kinstlerin als persdnliche Signatur
in einer Raumnische und erschien zur Publikumseroff-
nung der Installation auf Strimpfen.®

LArchdologische” Enthullung der Vorgeschichte
des Ortes, die synasthetische Wahrnehmbarkeit ortsge-
bundener wie temporarer Bildtréager, in denen sich zu-
gleich kunstautonome und alltagsbedingte Funktionen
verschranken, bilden bei dieser optisch so klaren und re-
duzierten Arbeit eine wechselseitige Erganzung kunstleri-
scher und rezeptiver Handlungen, die zugleich durch die
asthetische Setzung des schwarzen Raumfeldes durch die
KUnstlerin auch voneinander abgegrenzt werden.

Kretschmanns interventionistische Verwendung
von Eis und zuweilen erganzenden Farben zielt hingegen
darauf, temporale Prozesse gleichsam von allein in Gang
Zu setzen.

So erwarb die Kunstlerin wahrend eines China-Aufent-
haltes auf dem Markt von Tianjin 48 Eisblocke, die sie
im Ausstellungsraum der értlichen Kunstakademie zu
einem mit Spanngurten zusammengehaltenen qua-
derférmigen Volumen zusammensetzte und mit ei-
ner dunnen Haut aus grinem Spruhlack Uberzog.
Assoziationen von minimalistischen und/oder archi-
tektonisch-skulpturalen Vorbildern waren wahrend des
allmahlich einsetzenden Schmelzvorgangs, bei dem
sich die aufgesprihten Lackpartikel fetzengleich vom
Eis ablbsten, vermutlich nicht unerwinscht. Das kubi-
sche Volumen veranderte seine Form, gab seine Stren-
ge zugunsten amorpher Unregelmagigkeiten auf, bis
schlieBlich letzte verbliebene Eis- und Farbreste auf dem
mit Schmelzwasser getrankten Boden wie eine Assem-
blage aus nicht wasserléslichen Lackpartikeln erschien,
die von den leeren Spanngurten umrahmt wurde.® Der
spezifische Ortsbezug der Installation wird dabei zum
einen durch die Beschaffung und ortsubliche Verwen-
dung des Eises als Kuhlmittel auf Lebensmittelmarkten
hergestellt, zum anderen durch die Trankung des Gale-
riebodens mit dem Schmelzwasser. Der Schmelzprozess
selbst ist weniger orts-, denn materialspezifisch ge-
dacht und fasst das blockhafte Eisvolumen als Bildtrager
auf, von dem sich die aufgebrachte (Lack-)Farbe abldst.
Der Schmelzprozess ist insofern nicht vorrangig auto-
destruktiver Prozess eines Werkes (wie bezogen auf an-
dere Materialien etwa bei Gustav Metzger, Jean Tinguely
oder Sturtevant), sondern ,Enthillung” eines transfor-
mativen Potenzials, das in dem raumlichen Volumen ge-
bunden ist, vom festen zum fllchtigen Zustand.

In der Stadtischen Galerie Nordhorn wischte die
KUnstlerin im Jahr 2013 am Abend vor der Eréffnung ei-
ner Gruppenausstellung fur ihre Arbeit Rewind, s. Abb. S.
46f., den Boden der Halle mit fltissigem Erdbeerwassereis
in wiederkehrenden Schlaufen und unter Aussparung der
Standflachen von Skulpturen oder Installationen anderer
Kunstler aus. Nachdem die Losung ausgehartet war, ver-
mittelte der Boden durch die schlaufenartigen Wischspu-
ren der Arbeit den Eindruck einer flieBenden, dynami-
schen All-Over-Malerei, die sich gleichsam flexibel um die

Ubrigen Werke der Ausstellung herum schloss und dabei
zugleich fest und begehbar war — und die nach Beendi-
gung der Ausstellung durch erneute Verfllssigung auch
wieder spurlos entfernt werden konnte.

Der Schmelzprozess des Eises hat bereits statt-
gefunden, der Wechsel des Aggregatzustandes erfolgt
von flussig zu fest und am Ende (wenn die Wischspuren
zwecks Entfernung feucht angelést werden) wieder zu
flussig. Der verfestigte Auftrag erzeugt jedoch dennoch
eine sinnliche Imagination von gleichzeitiger Dynamik,
von ,FlieBen” und vollstandiger Verwandlung der gesam-
ten Raumsituation, in der die Werke anderer Klnstler sta-
tische, autonome Werk-Raume bilden. "

In anderen Arbeiten Kretschmanns bewirkt die
Bildmachtigkeit indes zuweilen eine Akzentverschiebung,
bei der etwa narrative Aspekte die Temporalitdt von
Wahrnehmungsweisen abzuldsen beginnen.

So verwendete Kretschmann bei ihrer Einzelaus-
stellung im Karlsruher Centre Culturel Francais einen
alten Konzertfligel auf Transportrollen, der im Ausstel-
lungsraum bereits ortsfest vorgefunden wurde und in-
folge baulicher Veranderungen am Gebéude nicht mehr
entfernt werden konnte, ohne zerstort zu werden. FUr
ihre Installation verlegte die Klnstlerin einen Teppichbo-
den, auf dem der Flligel in eine andere Raumecke bewegt
wurde, und schnitt die Transportspuren des Rollwagens
fUr das Instrument, einer sogenannten Fllgelspinne,
nachfolgend aus dem Teppichbelag aus.

Somit wurde das ,Sichtbarmachen von Hand-
lungen im Raum”, also das Verrtcken des Instruments,
als ein narratives Motiv sinnfallig gemacht, das dem In-
strument zugleich eine Art ,Eigenleben” suggerierte.
Nicht unmittelbar sinnféllig fur das Publikum wurde hin-
gegen, dass Kretschmann fUr die Installation urspringlich
noch weitere Beschaffenheiten des Raumes einbezogen
hatte. So war der Teppichbelag der Klnstlerin eine be-
wusste Hinzuflgung zu mehreren bereits vorhandenen
Bodenschichten aus Teppichen und Holzparkett, was
zwar an den Verlegespuren am Rand des Raumes er-
kennbar war, nicht aber als Absicht, den Zeitschichten des
Raumes auf diese Weise eine weitere hinzuzuflgen." Die
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asthetische Dominanz der Instrumenteninstallation ver-
schiebt hier die Wahrnehmung von der Einbindung in die
temporalen Spuren des Raumes hin zu einer autonomen
Objekterzahlung des Instruments.

q
Indem Kretschmann ihre temporaren Interventionen
weniger mit kunsttheoretischen, als mit lebenswis-
senschaftlichen Begriffen bezeichnet, etwa als ein
JFreistellen” von Handlungen oder Dingen; von Farbe
als ,Kontrastmedium”, Methoden der ,Verflissigung”
(Schmelzprozesse), ,Umkehrung”, ,Markierung”, ,Klassi-
fizierung”, ,um Spuren und thematische Dinge sichtbar
zu machen”?, siedelt sie ihr Werk bewusst im Dialog
von Kunst und wissenschaftlichen Verfahren an. Es
ist mithin weniger die Kritik an konventionellen Kunst-
begriffen oder an den Strukturen des institutionali-
sierten Kunstbetriebes, die noch das diskursive Po-
tenzial ihrer temporalen Werkkonzepte auszeichnet,
als vielmehr die Rolle eines Speichermediums von
Handlungen und inneren Haltungen gegenuber einer
sich nicht klar gegenuber ihrer Umwelt abgrenzen-
den Kunst, die sie der Temporalitdt zukommen lasst;
eines Speichermediums von asthetischen Potenziali-
taten des Ortsbezugs und der situativen Wahrnehmun-
gen, das in der Lage ist, die Wechselhaftigkeit dieser
Wahrnehmungen aufzunehmen, zu reproduzieren und
zu reprasentieren. Auf ihrem schmalen, historisch wie
gegenwartig kaum zuverldssig bestimmbaren GCrat
zwischen Werkautonomie und kontextueller Bedingt-
heit, einer Asthetik des Widerspruchs von gleichzeitiger
Bestandigkeit und FlUchtigkeit bleibt die Inszenierung
des Temporaren somit das Medium der fortwahrenden
Infragestellung der Kunst durch sich selbst.
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Burger, Peter, ,Zum Problem der Autono-
mie der Kunst in der burgerlichen Gesell-
schaft”, in: ders., Theorie der Avantgarde,
Frankfurt/M. 1974, S. 67ff.

,Falsche Aufhebung von Autonomie” be-
zieht Peter Burger mit Adorno auf die Wir-
kung kommerzieller Warenasthetik, mithin
lassen sich auch die Bedingungen des Kunst-
marktes selbst darunter verstehen. vgl. Blr-
ger, Peter, ,Zum Problem der Autonomie”,
siehe Anm. 1, S. 72f.

Gesprach des Verfassers mit der Kinstlerin
im Januar 2014.

Die Ausstellung Insomnia But Salsa im Muse-
um Goch (2810.2012-20.01.2013, s. Abb. S.
104ff) versammelte monothematisch die
genannten Aspekte in zwei voneinander ge-
trennten Raumen: als miteinander verwobe-
ne Farbprojektionen, die einen kompletten
Ausstellungsraum als synésthetisches Gefu-
ge Uberziehen, und als konzentrierte Raum-
projektionen, die sich behutsam in die Archi-
tektur einfligen und doch das Raumerleben
durch die erahnbare Projektion von farbigen
Wasserspiegelungen beeinflussen.
Nomadic Competences, 06.04.-25.04.2011,
Kunsthaus Baselland, Basel-Muttenz, s. Abb.
S.72ff. Begleitend zu dieser Intervention
veroffentlichte Kretschmann acht Prinzipi-
en ihrer ortsbezogenen Arbeiten, die sie im
Ruckblick auf ihr bisheriges Werk formuliert
hatte und die den Ort als Handlungsraum
und die vorhandenen bzw. eingebrachten
Materialien und méglichen Raumbezuge als
,Ressourcen temporaler Allianzen” auswei-
sen: ,1) MOVE AUTOMOTIVELY, 2) ORIENTATE
INDEPENDENTLY, 3) GET ALONG WITH GIVEN
THINGS, 4) USE RESSOURCES IN A SUSTAIN-
ABLE WAY, 5 SHARE RESSOURCES, 6) COL-
LABORATE, 7) APPROACH THE NON-FAMILIAR,
8) GENERATE TEMPORAL ALLIANCES".
Michael Jackson, 18.09.-16.10.2010, Feren-
balm-Gurbrl Station, Karlsruhe, s. Abb. S.
62ff. Der Titel der Installation bezieht sich
auf die Vornamen der Kunstler Michael Asher
und Jackson Pollock, deren Werk die Kunst-
lerin nach eigenen Angaben zu dieser Raum-
intervention anregte, die in sich sowohl
tempordre Ortsbezogenheit als auch dyna-
mische Malerei vereinen sollte. Die Abdeck-
plane war vorab doppelt ausgelegt worden,
dann ein Teil mit Malklecksen hochgezogen,
wahrend der darunter liegende, unbeklecks-
te Teil begehbar wurde. Die Differenz beider
Lagen sollte dabei demonstrieren, dass die
Malkleckse erst durch die Malaktion in die-
sem Raum auf die Folie getropft waren.

Im diametralen Unterschied zu den vielfélti-
gen Gesamtkunstwerks-EntwUrfen der mo-
dernen Avantgarden, in der die Bewegung
des Betrachters im Raum selbst als imma-
nenter ,Teil” des Werkes veranschlagt wur-
de, dient die Temporalitat der Installation
bei Kretschmann lediglich einer zeitweiligen,
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eben reversiblen Markierung eines Raum-
teils als Bildtrager, die durch die Entfernung
der Installation gleichsam einen weiteren
Aspekt ihrer Temporalitat enthdllt.

She Came In Through the Bathroom Win-
dow, 11.03.-24.03.2013, Kunstraum Fuhr-
werkswaage, KoIn, s. Abb. S. 100ff. Lederfett
verwendete Kretschmann erstmalig bei
der Arbeit Polish, 2011 im Artist Window
der Dokumentationsstelle fur Kunstschaf-
fende in Basel, s. Abb. S. 66f., indem sie das
Schaufenster des Projektraums innen und
auBen mit selbst hergestellter Schuhcreme
bestrich, auf der sich im Verlauf der Aktion
Staub und Verunreinigungen ansammelten
und die sich, durch Witterungseinfilisse
bedingt, allmahlich von der Glasfront abzu-
|6sen begann, worauf Passanten begannen,
individuelle Kritzelspuren darauf zu hinter-
lassen.

Die minimalistisch anmutende Bodenarbeit
in der Raummitte der Fuhrwerkswaage
erzeugte dabei freilich eine sinnliche Do-
minanz, die die synasthetische Wahrnehm-
barkeit der Ubrigen Installationselemente
tendenziell in den Hintergrund treten lieR
und somit die Gesamtwahrnehmung zu-
gunsten eines vordergrindig scheinbar klar
identifizierbaren, traditionellen Kunstfor-
mats verschob.

Bing (chin. ,Eis"), 15.09.-0210.2008, Tianjin
Academy of Fine Arts, s. Abb. S. 28f.

Rewind (GN) innerhalb der Gruppenausstel-
lung Der Zweite Blick, 02.03.-05.05.2013,
Stadtische Galerie Nordhorn, s. Abb. S. 46f.
Eine zweite Version der Wischarbeit re-
alisierte die Kunstlerin im selben Jahr im
Dialog mit Malereien von Jens Stickel vom
14.09.-10.11.2013 im Kunsthaus L6 in Frei-
burg/Brsg., dort jedoch ohne eine visuell
klar identifizierbare, rhythmisierte Wischbe-
wegung.

Zahlreiche Eisarbeiten Kretschmanns bedie-
nen sich bei gleicher Grundthematik indes
auch mehr zurlckhaltender Bildformeln
- etwa durch Verwendung von kleineren
gefarbten Speiseeiseinheiten, die in Tuten,
Taschen, Pappschachteln oder auch ohne
weitere Behadltnisse in Innen- oder AuBen-
raumen platziert oder hineingeschleudert
werden und sich so mit diesen Raumen
sowie ggf. anderen Arbeiten als tempo-
raren Bildtrégern verbinden oder neue
raumliche Verdichtungen oder Verbindun-
gen erzeugen. Hierzu gehoren etwa die
Installationen Toni vom 12.09.-01.11.2009
Uber zwei Etagen der Halle 14 in der ehe-
maligen Baumwollspinnerei Leipzig, s. Abb.
S. 38ff.; im Open Space der art cologne vom
14.05.-06.06.2009; Kasimir, Ausstellungs-
raum Klingental/Basel, 16.01.-16.02.2009,
s. Abb. auf dem Cover; Frappucino Verde,
Vladimiro Izzo Gallery, Berlin 25.-1811.
2009; Flagranti, innerhalb einer Gruppenaus-
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stellung in der Galerie Marion Scharmann,
Kéln, 17.04.-15.06.2010, s. Abb. S. 30f.

Piano, 2012, Centre Culturel Francais, Karls-
ruhe. Auch zu dieser Arbeit gibt es eine
zweite Version, Piano (Hyundai), anlasslich
einer Einzelausstellung Kretschmanns vom
11.01.-22.02.2013 in der kunstgaleriebonn,
s. Abb. S. 94ff. Bei Verwendung gleicher
Materialien (Konzertfllgel, Teppichboden)
veranderte die Kunstlerin die Inszenierung
unter Einbeziehung der grunderzeitlichen
Villenarchitektur des Galeriegebdudes. Die
nachgezogenen Rollenspuren des Fllgels
wurden Uber den Ausstellungsraum hinaus
in den langen Galerieflur verlangert, so dass
beim Betreten der Galerie zundchst nur die
Spuren zu sehen waren, die noch nicht dem
Instrument und seiner Bewegung zugeord-
net werden konnten. Die ,skripturale” Ei-
gendynamik dieser Spuren im Raum rlckte
damit gegenuber der ,Klaviersemantik” der
Karlsruher Version deutlich in den Vorder-
grund.

Gesprach des Verfassers mit der Kunstlerin
im Dezember 2013.

Eine explizite Verdichtung dieses Diskurses
far das Werk Schirin Kretschmanns ergab
sich bislang durch ihre Teilnahme an dem
klnstlerischen Forschungsprojekt Préparat
Bergsturz von Juni 2011 bis Mai 2013 der
Hochschule der Kinste Bern (zusammen mit
Priska Gisler, Florian Dombois und Markus
Schwander). Vgl. die ausfuhrliche Projektbe-
schreibung unter: www.hkb.bfh.ch/filead-
min/Bilder/Forschung/FSP_IM/PDFs_Plaka-
te/Praeparat_Bergsturz.pdf
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Carsten Probst

THRESHOLD EXPERIENCES

Temporality and site specificity in the work of Schirin Kretschmann

1

With increasing temporal distance from the core ideas
of modernism, the use and significance of tempor-
ary elements has changed within Western art. For
the modern avant-gardes since the early twentieth
century the emphasis on the temporary was initially
aimed at countering the bourgeois aura of art; the
autonomous bourgeois artist subject, to whom the
ability to create timeless works of art was still tradi-
tionally ascribed, was confronted because of various
motivations by a sometimes markedly ‘unauratic’ art
that exhausted itself in the everyday, apparently rudi-
mentary and ephemeral, and through which, accord-
ing to Peter Blrger, space for a new, radical notion
of artistic autonomy was ultimately to be made that
would supersede the bourgeois concept!

Despite their very different motives the Dada-
ists and surrealists, Marcel Duchamp with his ready-
mades and the Bauhaus with its experiments in
temporary, ‘performative’ spaces can be alleged
to have a basic common interest: the rejection of
fixed concepts of what art is and their replacement
by an understanding of art as an open field of cur-
rently arising, observable and certainly also anonym-
ous and transpersonal forces, which, if they were allowed
to work, would have the potential to provoke extra-
ordinary social change.

For John Cage or Joan Jonas, Gustav Metzger or
Gordon Matta-Clark, for Piero Manzoni or Bruce Nau-
man, Valie Export or Rirkrit Tiravanija — artists who from
the 1950s onward made considerable use of expressly
temporary strategies in their work — such easy access
to temporality in art now seems to be almost impos-
sible. What still connects them to the avant-garde is
the rejection of a fixed artistic agenda - a canonically
recognised conception of what art is and the condi-
tions it should fulfil in order still to be acknowledged by
the canon of bourgeois art history. The open field that
Marcel Duchamp or Max Ernst, André Breton or Kurt
Schwitters left behind was supposed to remain open
for artists after the Second World War. But what sep-
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arated these artists from the above-mentioned core
ideas was the initial optimism of the social mandate
that was hidden in the pursuit of artistic autonomy and
which, with the aporias of the avant-garde concept of
autonomy, the wane of the avant-garde itself and the
triumph of reactionary and totalitarian ideologies in
Europe, proved to be completely unsustainable.

The varied strategies of temporal actions were
now characterised by two main features: a revo-
cation of the social roles and functions ascribed to art,
thus not least a repudiation of a ‘false abolition of its
autonomy’;? and at the same time a redefinition of the
concept of autonomy within a democratic-capitalist
system as an experimental status, in order to explore
art's means and scope of impact in the present and
under given conditions.

Temporality enabled site-specific placements of
simultaneous presence and ephemerality, a balancing
act carried out in a very wide range of manifestations
between an aesthetic of duration and of disappear-
ance, often using modernist ideas, but at the same
time aiming for an unavailability to the canonic pat-
terns of reception. The transformation of art into the
practice of life, a further ideal of the modernist avant-
gardes, still returned in individual artistic approaches,
but it also commended itself to the viewer as a partially
open, partially ironic principle of participation, without
entirely abolishing the boundary between actor and
public.

The application of temporary strategies in
art since the 1950s thus presents itself as a thor-
oughly paradoxical amalgamation of contradictions.
One reason for this should be sought in the histori-
cal precondition that after 1945 temporary strategies
could no longer be concerned simply with a radical
negation of the category of one’s individual artistic
production. Having been ushered in by Marcel Du-
champ, this was naturally unrepeatable. The rhetoric of
the temporary after 1945 therefore operated not only
in a negation of the canonical definitions of art but also
in a continual programmatic ambiguity of artistic self-

positioning. It was to some extent both the predestined
medium of this self-positioning and its enduring aboli-
tion —an imaginary boundary between the preservation
and dissolution of the evaluation criteriaimmanentinart,
without the position of this boundary being able to be
established. Even so, many temporal strategies claimed
to be able to make just such a boundary, or at least its
changeability, experienceable to the viewer. Neverthe-
less the temporary has evidently developed from a me-
dium of protest into a strategy of ongoing artistic self-
reflection.

2
In Schirin  Kretschmann's site-specific works since
the early 2000s this basic problematic can exem-
plarily be seen in a variety of temporary strategies,
genres and materials. In their aesthetic manifest-
ation, Kretschmann’s works have both far-reaching
sensual presence and the character of experiments,
research projects with spontaneously staged courses
of events at the imaginary boundary between the work'’s
immanence and dependence, between autonomy and
viewing context, which are inherent in the historical
discourse of this form of art. In the artist’s description
of her works the ‘facilitation of the viewer’s ability to
determine the situation’ always plays a central role, to-
gether with the ‘ensuing circulation’s of different states
of imagination, perspective and perception, which, over
and above the immediate presence of the work, can be
expected to sensualise the contingency of a mode of
perception that separates the work from its spatial or
viewing context. But this sensualisation always reart-
iculates the question of the ephemeral and the per-
sistent. Kretschmann’s temporal strategies are ultim-
ately intended to make the ephemeral and the persist-
ent, the physical-sensual and the intellectually abiding
experienceable as not categorically separate.

Differently from the actions of so-called rela-
tional aesthetics, Kretschmann'’s site-specific works are
not concerned with functionally re-designating places,

and thus temporarily overriding or reversing their so-
cial and political contexts. For Kretschmann temporality
means — aside from the works’ always limited duration,
after which they are usually disposed of without trace
- complementing the physical and rhetorical materiality
of a place with further found or added elements, and
thus setting a production process in motion that leads
to a provisional or final manifestation of the work. Tem-
porary production processes and permanent manifes-
tation are thought of as equal in her work, and so she
temporary re-designates objects and equipment found
by chance in storerooms and other such spaces as in-
stallative material, applies temporary coatings to walls or
sheets, intervenes in the perception of space through
putting up dummy surfaces or removing room divid-
ers. The change in the physical condition of ice cream
or ice originally intended as a coolant is equivalent to
the alteration of the perceptive and viewing situation;
the liguefication of initially solid forms subjects the re-
lationship between viewer, work and surroundings to a
permanent transformation, right up to the —apparent -
termination of this relationship through the disappear-
ance of the work.

The use of simple everyday materials and the
throw-away production process are aspects of an im-
provised, non-technological form of construction that
Kretschmann deepened during her studies with Abra-
ham Cruzvillegas and her stays in Mexico. Autobio-
graphically charged elements, which break the concep-
tual rigour of installations with sometimes laconic irony
and are characteristic of Cruzvillegas’s work, can also be
found in Kretschmann's pieces as inserts of her own
temporality, although more as hidden details.

Video sequences recorded in urban spaces be-
long in turn to Kretschmann’s earliest experiments in
determining the relationship between visual finds, col-
our and space. They are often projected from particu-
lar angles onto walls, sheets or furniture in connection
with other installative works, and seem to lead, in an al-
most Bauhaus manner, to the temporary dissolution of
the existing spatial proportions, without ever becoming
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a merely abstract formal vocabulary; a concreteness
can always be discerned which supplements the spatial
impression with its own physical and at the same time
purely projective presence.*

3

During her exhibition Nomadic Competences (2011,
see fig. pp. 72ff.) at the Kunsthaus Baselland, Schirin
Kretschmann removed the characteristic elements of
the exhibition surface, which was conceived as a white
cube: the cover panels of the overhead lighting, the
temporary wall elements, the covering of the black box
for video screenings and the film on the windowpanes.
The originally industrial structure revealed in this way
then became the setting for alternating temporary
installations of the stripped fittings. Kretschmann un-
derlined the ‘nomadic’ (temporary, in constant change)
character of her procedure by living in a camper van in
front of the Kunsthaus for the duration of the exhib-
ition and carrying out the transformation of the space
and the installation process during regular opening
hours. At the end of the exhibition all the fixtures of
the white cube were restored.

Thegradual transformation of the exhibition space
took place as an action that like an archaeological pro-
cess exposed a different, earlier form as industrial archi-
tecture behind its ‘disguise’ as a white cube, and that
through this process continually brought about new
intermediate stages of spatial impact and the working
process. But differently from the Bauhaus experiments
around a Totaltheater, it wasn't concerned with specific-
ally new technical facilities in order to give the space a
dynamic of continual transformability; Kretschmann's
permanent spatial transformation was carried out more
on the materiality of the existing space itself — to a cer-
tain extent the exposure of the original industrial form
of the building brought out the potentiality of continual
transformation itself. The removal of the wall and ceil-
ing cladding in the spatial, situative context of a partial
demolition detached them at the same time from the

58

classical pattern of meaning of ready-mades or the
events of Fluxus. For while ready-mades function as
apparently ephemeral substitutes for traditionally sculp-
tural spatial references, and are thus essentially static,
Kretschmann’s architectural elements remain part of a
process that can never be exactly reproduced and thus
potentially yield arrangements (or individual works for
optional exhibition) that are never fixed. Fluxus events,
by contrast, were always temporary zones of an indi-
vidual work’s autonomy, which may have included the
surrounding context but which autonomised it through
such inclusion.

With Kretschmann this autonomy becomes
itself part of the transformation; it is neither funda-
mentally presupposed nor preserved. The perception
of autonomous and non-autonomous/conditional rep-
resentation is ultimately reserved for the situatively
involved viewer. So the ‘nomadic competences’ that
Kretschmann invokes here refer on the one hand to the
altered function of the installation itself, which serves
once as exhibition architecture and once as installation
element in the space, but on the other hand to a type
of aesthetic perception that is defined by the way it
deals with and acts upon a site through ‘automotive
movement’, ‘independent orientation’, ‘getting along
with given things’ and the ‘sustainable use of resources’
(and their recycling), through ‘sharing’ the available
materials (in the duplication of the space’s temporary
patterns of use), through ‘collaboration” and an ‘ap-
proach to the non-familiar’ or ‘'unusual’ and the ‘gen-
eration of temporary alliances’ between things.>

The simultaneity of an autonomous and condi-
tional status is even clearer in the installation Michael
Jackson, which Kretschmann realised a year previously
(see fig. pp. 62ff.). Here the intervention entailed paint-
ing the gallery ceiling white — undertaken by the artist
and several helpers — and then hanging the black plas-
tic sheeting that had covered the floor and was now
covered with blobs of paint like a pseudo-Pollock drip
painting, thus blocking access to several of the gallery’s
working areas.

In the final phase of the installation, part of the sheet-
ing could still be walked over, but the rest was raised
onto the wall in a kind of curve, so that it appeared as
a kind of unbounded painting that was also still part
of the floor space.® Through the spatial intervention
the black sheeting, as a sculptural, space-related image
carrier, united the ‘painting’, as the representation of
a permanent visual statement, and the accessible floor
before it, on which the viewing positions could con-
tinually change. The painted ceiling only became no-
ticeable as an artistic measure via the sheeting on the
wall. The same went for the movement of the viewer
on the floor, which was turned by the sheeting into an
action on a temporary ‘image carrier’.’

While Kretschmann’s temporary strategies at
the Kunstraum Baselland involved the continual arch-
aeological transformation of the space, and in the
Karlsruhe gallery the simultaneous perceptibility of an
image carrier in completely different temporary func-
tions, arecent intervention at the Kunstraum Fuhrwerks-
waage in Cologne combined both approaches with
striking concentration.

Kretschmannresurrected theinterior of the exhib-
ition hall, which has an industrial history as an electrical
substation, as an imaginary thermal-acoustic-olfactory
structure-within-a-structure. Following the temperature
difference between the outside wall and the middle of
the space, whichis determined by the building’s old heat-
ing system, she marked an approximately thirty-square-
metre rectangular field of black dubbin on the floor.
This carefully took up the proportions of the space and
caused the visitors to walk around it along the side walls,
which were cooler than the middle of the space. As an
acoustic component Kretschmann used the noises of
the heating system, which she combined with the elec-
tronically amplified ticking of the old industrial clock,
and as an olfactory element the odour of the dubbin. As
a personal signature she left her shoes, which had been
treated with the same dubbin, in a niche and appeared
at the opening of the installation in stockings.®

In this optically clear and reduced work the "arch-

aeological’ revelation of the history of a place and the
synaesthetic perceptibility of site-specific and tempo-
rary image carriers, in which both autonomously art-
istic and guotidian functions interlock, form a mutual-
ity of artistic and receptive activity, which at the same
time the artist distances from one another through
the aesthetic placement of the black field.

On the other hand Kretschmann's interventionist
use of ice - sometimes with the addition of colouring —
aims to set temporal processes in motion on their own.

During a stay in China she bought forty-eight
blocks of ice at the market in Tianjin, set them into a
cubic volume held together with lashing straps in the
exhibition space of the local art academy and covered
them with a thin skin of spray paint. During the gradual
processes of melting, in which the paint flaked off the
ice, associations with minimalist and/or architectural-
sculptural work were probably not unwanted. The vol-
ume altered its form, gave up its severity in favour of
amorphous irregularity, until the final remains of ice
and paint lay on the floor like an assemblage of in-
soluble particles framed by the empty lashing straps.®
The site specificity of the installation was established
through the purchase and customary use of ice as a
coolant in food markets, and through the soaking of
the gallery floor with the meltwater. The melting pro-
cess was more material- than site-specific, and planned
the volume of ice as an image carrier from which the
paint would peel off. It was in this respect not primar-
ily an auto-destructive process (as with other materials
in the work of Gustav Metzger, Jean Tinguely or Elaine
Sturtevant, for example) but the ‘revelation’ of a trans-
formative potential, held in the three-dimensional
image carrier, from solid to liquid.

In 2013, for her work Rewind, see fig. pp. 46f.,
on the night before the opening of a group exhibition
in the Stadtische Galerie Nordhorn Schirin Kretschmann
mopped the floor of the hall with liquid strawberry ice
cream in recurring loops which avoided the standing
space of the other artists’ sculptures or installations. Once
the solution had hardened, the floor had the effect, of a
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flowing, dynamic all-over painting, which flexibly encom-
passed the other works in the exhibition and was fixed
and able to be walked over at the same time — and could
be removed without trace at the end of the exhibition
through renewed liquefaction.

The melting process of the ice had already taken
place; the change of state here was from liquid to solid
(and in the end, when the mop traces were dampened
in order to remove them, back to liquid), but despite
this the solidified layer created a sensuous impres-
sion of the simultaneous dynamic of ‘flowing’, and
completely transformed the entire spatial situation, in
which the other artists” works formed static, auton-
OMmous spaces.™®

In other works by Kretschmann the visual power
causes a shift of accent in which narrative aspects, begin
to supersede the temporality of perception.

In her solo exhibition at the Centre Culturel
Francais in Karlsruhe, Schirin Kretschmann made use
of an old grand piano on transport castors which was
already a fixture of the exhibition space and as a con-
sequence of alterations to the building could no longer
be removed without being destroyed. For her instal-
lation the artist laid a carpet, on which the piano was
moved to another corner of the room, and then cut
away the transport tracks of the instrument’s trolley, a
so-called spider dolly.

The ‘visualisation of activity in a space’ - here
the moving of the instrument, was made manifest as
a narrative motif — which also suggested that the piano
had a ‘life of its own’. Not immediately evident to the
public was the fact that Kretschmann had also inte-
grated other qualities of the space into the installation.
The carpeting was a deliberate addition to several al-
ready existing layers of carpet and parquet. This could
be seen in the traces of its laying at the edge of the
space, but not as the intention of adding another layer
of time to the room." The aesthetic dominance of the
piano installation shifted the perception here from the
incorporation of the temporal traces of the space to an
autonomous object narrative of the instrument.
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In that Kretschmann describes her temporary interven-
tions less in art-theoretical terms than in those from
the natural sciences — for example as an ‘exposure’ of
activities or things, colour as a ‘medium of contrast’,
methods of ‘liquefaction’ (melting processes), ‘reversal’,
‘marking’ or ‘classification” ‘in order to uncover traces
and themes'2 - she deliberately situates her work in the
dialogue between art and scientific procedures.” The
discursive potential of her temporal concepts therefore
lies less in a critique of conventional artistic concepts or
the structures of the institutionalised art world but more
in the role of a storage medium of activities and inner
stances towards an art that doesn't isolate itself from
its surroundings, and which Kretschmann gives over to
temporality; a storage medium of the aesthetic poten-
tiality of site specificity and situative perception that
is capable of taking up, reproducing and representing
the changeability of such perception. On its fine line
- historically and currently almost impossible to deter-
mine reliably — between the autonomy of the work and
its contextual determinacy, within a contradictory aes-
thetic of simultaneous persistence and ephemerality,
the staging of the temporary is thus a medium of the
continuing examination of art by art itself.

1

Burger, Peter, ‘Zum Problem der Autonomie
der Kunst in der burgerlichen Gesellschaft’,
ibid., Theorie der Avantgarde, Frankfurt/M.
1974, pp. 67ff.

Following Adorno, Peter Burger relates the
‘false abolition of autonomy’ to the effect of
the aesthetics of commercial commodities.
The conditions of the art market can there-
fore also understood under this heading. See
Burger, Peter, 'Zum Problem der Autono-
mie’, see note 1, pp. 72f.

Conversation between the author and the
artist in January 2014.

The exhibition Insomnia but Salsa at the
Kunstmuseum Goch (28.10.2012-20.01.2013,
see fig. pp. 104ff.) brought together these two
aspects monothematically in two separate
rooms: as interwoven projections of colour
that took up an entire exhibition space, and as
concentrated spatial projections of coloured
reflections in water that cautiously blend into
the architecture while affecting the experience
of the space.

Nomadic Competences, 06.04.-25.04.2011,
Kunsthaus Baselland, Basel-Muttenz, see
fig. pp. 72ff. To accompany this interven-
tion Kretschmann published eight principles
of her site-specific work, formulated in view
of her work to date, which designate the
site as an area of action and the existing or
incorporated materials and possible spatial
relationships as ‘resources of temporary alli-
ances’: 1) MOVE AUTOMOTIVELY, 2) ORIENTATE
INDEPENDENTLY, 3) GET ALONG WITH GIVEN
THINGS, 4) USE RESOURCES IN A SUSTAINABLE
WAY, 5) SHARE RESOURCES, 6) COLLABORATE,
7) APPROACH THE NON-FAMILIAR, 8) GENER-
ATE TEMPORAL ALLIANCES.”

Michael Jackson, 18.09.-16.10.2010, Feren-
balm-Curbrl Station, Karlsruhe, see fig pp.
62ff. The title of the installation refers to the
first names of the artists Michael Asher and
Jackson Pollock, whose work, according to
the artist, inspired her to this spatial inter-
vention, which was intended to unite tem-
porary site specificity and dynamic painting.
The plastic sheeting was laid out in a double
layer beforehand, then the part with the
paint blobs was pulled up while the lower
unstained part could be walked on. The dif-
ference between the two layers showed
that the sheeting had become stained in the
space itself and not previously.

In diametrical opposition to the various Ge-
samtkunstwerk schemes of the modern
avant-gardes in which the movement of
the viewer in the space is seen as an imma-
nent ‘part’ of the work, with Kretschmann
the temporality of the installation is simply
a reversible marking of a space as an image
carrier, and the removal of the installation re-
veals a further aspect of its temporality.

She Came In through the Bathroom Win-
dow, 11.03.-24.03.2013, Kunstraum Fuhr-
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werkswaage, Cologne, see fig. pp. 100ff.
Kretschmann first used dubbin in Polish,
2011, at the Artist Window of the Dokumen-
tationsstelle fUr Kunstschaffende (Dock) in
Basel, see fig. pp. 66f. She smeared the win-
dow of the project space inside and out with
homemade shoe polish, which attracted dust
and impurities in the course of the action
and, due to the effects of weather, gradu-
ally came away from the glass, whereupon
passers-by began to leave doodles of their
own on it.

The minimalist floor piece in the middle of
the space at the Fuhrwerkswaage certainly
created a sensual dominance that tended
to push the synaesthetic perceptibility of
the other installed elements into the back-
ground, and thus shifted the overall percep-
tion towards an apparently clearly identified
traditional art format.

Bing (Chin. ‘ice"), 15.09.-02.10.2008, Tianjin
Academy of Fine Arts, see fig. pp. 28f.
Rewind (GN), within the group exhibition Der
Zweite Blick, 02.03.-05.05.2013, Stadtische
Galerie Nordhorn, see fig. pp. 46f. The artist
realised a second version of this mop work
in the same year in dialogue with paintings
by Jens Stickel from 14.09.-10.11.2013 at the
Kunsthaus L6 in Freiburg/Breisgau, here how-
ever without clearly identifiable rhythmic wip-
ing movements.

Many of Kretschmann's works in ice cream
have more restrained visual formulas - such
as the use of smaller amounts of coloured
ice cream, which are placed or thrown into
interiors or exteriors in bags or boxes or
without containers, thus combining as tem-
porary image carriers with these spaces or
other works, or creating new spatial concen-
trations or connections. These works include
the installations Toni, from 12.09.-01.11.2009
over two storeys of hall 14 in the Baumwoll-
spinnerei Leipzig, see fig. pp. 38ff.; in the
Open Space at art cologne from 14.05.-
06.06.2009, Kasimir, Ausstellungsraum Klin-
gental/Basel, 16.01.-16.02.2009, see fig. on
the cover; Frappucino Verde, Vladimiro 1zzo
Gallery, Berlin, 25.-18.11.2009; Flagranti,
within a group exhibition at the Galerie Mar-
jon Scharmann, Cologne, 17.04.-15.06.2010,
see fig. pp. 30f.

Piano, 2012, Centre Culturel Francais, Karls-
ruhe. This work also had a second version,
Piano (Hyundai), at a solo exhibition by
Kretschmann from 11.01.-22.02.2013 in the
kunstgaleriebonn, see fig. pp. 94ff. Using the
same materials (grand piano, carpet), the art-
ist altered the staging and incorporated the
late-nineteenth-century villa architecture of
the gallery building. The piano’s trail was
extended outside the exhibition space into
a long corridor, so that on entering the gal-
lery only the trail could be seen at first and
couldn't be attributed to the instrument
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and its movements. The ‘scriptural’ internal
dynamic of these traces within a space was
much more to the fore than the ‘piano se-
mantics’ of the Karlsruhe version.
Conversation between the author and the
artist in December 2013.

An explicit concentration of this discourse
for the work of Schirin Kretschmann has so far
resulted in her participation in the artistic re-
search project Préparat Bergsturz from June
2011 to May 2013 at the Bern University of
the Arts (with Priska Gisler, Florian Dombois
and Markus Schwander). A detail projected
description can be found at www.hkb.bfh.
ch/fileadmin/Bilder/Forschung/FSP_IM/
PDFs_Plakate/Praeparat_Bergsturz.pdf
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Michael Jackson

18.9. -16.10.2010

Ferenbalm-Gurbrii Station, Karlsruhe (D)
Bauplane, Wandfarbe, Dachlatten /
plastic sheeting, wall paint, roof battens

Die Galerie wird mit zwei Ubereinanderliegenden Bau-
planen ausgelegt. Sodann wird die Decke des Raumes
weiB gestrichen, was auf der oberen Plane Farbspuren
hinterlasst. Diese wird an der langsten Wand hochgezo-
gen und montiert. Dadurch werden alle Turen zu den
dahinter liegenden Funktionsrdumen der Galerie ver-
deckt und auBerdem ein Teil der unteren Plane, die kei-
nerlei Farbspuren tragt, freigelegt. Die Arbeit spielt auf
die kunstlerische Praxis von Michael (Asher) und Jackson
(Pollock) an.
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The gallery floor is covered with a double layer of plas-
tic sheeting. Then the ceiling is painted white, leaving
traces of paint on the upper layer of the sheeting. This
is then raised and mounted onto the gallery’s longest
wall, blocking all the doors to the rooms behind. The
work alludes to the artistic practice of Michael (Asher)
and Jackson (Pollock).
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Polish

11.06. - 17.07.2011

Dokustelle, Basel (CH)

Lederfett (pigmentiert), Lederfett (farblos) /
dubbin (pigmented), dubbin (colourless)

Indem auBen schwarzes und innen transparentes Le-
derfett aufgetragen wird, wird eine Fensterscheibe
zum Trager eines zweiseitigen Bildfeldes. Auf der Stra-
Benseite nimmt das Lederfett Staub- und Schmutzpar-
tikel oder auch herumfliegende Pollen auf und verliert
dadurch die eingangs klar definierte Form. Der Trans-
formationsprozess ladt Passanten offensichtlich zu Ein-
griffen ein.
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A windowpane becomes the carrier of a double-sided
image field through the application of black dubbin out-
side and colourless dubbin inside. On the street side the
material attracts particles of dust and dirt or airborne
pollen, thus losing its initially clearly defined form. The
transformation process evidently invites passers-by to
intervene.
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EIf Schlittenhunde

19. - 29.11.2008

Staatliche Akademie der Bildenden Kiinste Karlsruhe,
Karlsruhe (D)

funf der zehn im Ausstellungsraum

vorhandenen Wandelemente /

five of the exhibition space’s ten wall elements

Die eigentlich als Hangeflache zur Verfugung stehen-
den Wandelemente werden neu gestrichen und zu ei-
nem ,Eismeer” gestapelt — um sowohl auf eigene Arbei-
ten als auch auf das gleichnamige Gemalde von Caspar
David Friedrich anzuspielen.
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The wall elements, which are actually intended as hang-
ing surfaces, are repainted and piled into a ‘sea of ice’
- as an allusion to the painting of the same name by
Caspar David Friedrich and to the artist’s own work.

69



Sandpromenade

08.08. —14.08.2011

Marzahner Promenade, Marzahn-Hellersdorf,
Berlin (D)

500 kg Kristallfarbsand, Besen, Schaufeln,
Handlungsanweisung /

500 kg coloured crystal sand, brooms, shovels,
instructions

Zusammen mit Helfern wird eine Woche lang schwarzer
Kristallfarbsand Uber die 1,2 km lange Marzahner Pro-
menade gefegt. Dabei wird das Sandvolumen entspre-
chend der értlichen Gegebenheiten in unterschiedliche
Formen gebracht.
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For the duration of one week, the artist and helpers
sweep black crystal sand along the 1.2-km-long Mar-
zahner Promenade. The sand is given various forms de-
pending on local conditions.
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Nomadic Competences

06.04. — 25.04.2011

Kunsthaus Baselland, Basel (CH)
Bauelemente der Galerieraume /
architectural elements of the gallery spaces

Alle Trockenbauelemente des Ausstellungsbereichs wer-
den abgebaut und vor Ort sortiert. Im Verlauf der Aus-
stellung dienen sie als Material fUr verschiedene Insze-
nierungen und werden von der Kunstlerin sukzessive
wieder ruckgebaut, so dass der Ausstellungsraum sich
zum Ende der Ausstellung wieder in seinem Ursprungs-
zustand befindet.
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All the interior fittings of the exhibition area are dis-
mantled and sorted on site. In the course of the exhib-
ition they serve as material for various stagings, and are
gradually re-fitted so that the space is returned to its
original state by the end of the presentation.
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Keilerei (mechanische L6sung
eines philosophischen Problems)

31.03. - 09.06.2012

Galerie Jochen Hempel, Berlin (D)
Keile (Stahl /

wedges (steel)

In die Schattenfuge zwischen Galeriewand und Galerie-
boden werden Stahlkeile platziert und so auf die M6g-
lichkeit angespielt, die Wand sowohl in ihrer physischen
Beschaffenheit als Wand als auch in ihrer Funktion als
Hangeflache innerhalb eines White Cube zum Bersten
ZuU bringen.
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Steel wedges are placed in the shadow gap between
gallery wall and floor, alluding to the possibility of crack-
ing open the wall both in its physical condition as a wall
and in its function as a hanging space within a white
cube.
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Héritage (bordel organisé)

12.09. - 01.11.2009

CRAC Alsace, Altkirch (F)

verschiedene Materialien und Gegenstiande
aus dem Keller des Museums /

various materials and objects from

the museum’s cellar

Aus dem Keller des Museums entliehene Materialien und
Gegenstande werden in einer Gangsituation des Ausstel-
lungsbereichs platziert. Auf der Fensterseite wird ein Lager
erstellt, in dem die Materialien nach Rohstoffen sortiert
werden, auf der Wandseite werden verschiedene Mate-
rialien zu temporaren Objekten zusammengefugt.

,:F o / :.'f-:"":. Py !

Materials and objects taken from the cellar of the mu-
seum are placed in a corridor situation of the exhibition
area. A store is set up on the window side, where the
objects are sorted according to their raw materials; on
the wall side various items are assembled into tempor-
ary objects.
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Toni Hildebrandt

GEFALTETE BILDER, GEZEICHNETE RAUME.

Uber ,immutable mobiles” und ,mutable immobiles*

1
Eine Linie im Raum ist eine Intervention. Eine Schneise,
die das raumliche Kontinuum teilt und als Grenze nicht
zwischen (inten bestehenden Rdumen gezogen wird,
sondern den Raum als Ort zuallererst begrenzt und auf-
teilt. Seit Kant galt es, eine Linie als Intervention zu begrei-
fen, indem man sie in Gedanken (voll-)zieht. Als Raumlinie
bereite sie den Weg eines leiblich-perzeptiven Nachvoll-
zugs. Paul Klee nannte dies das ,bildnerische Denken”: Ein
Spaziergang um seiner selbst Willen, ,a walk for a walk’s
sake”! — In ihrem differentiellen Entstehen ist die Linie so
ihre eigene Mdéglichkeit und Wirklichkeit, eine forma in
actu. Die Verbildlichung gleicht so in zweifacher Hinsicht
einer Verkdrperung, auf die noch der doppelte Genitiv in
der Rede vom Corpus der Zeichnung anspielen durfte.
Jenseits der phanomenologischen Kategorien,
die das Augenmerk auf die Zeitlichkeit des zeichneri-
schen Aktes und die leibwerdende Verk&rperung im Bild
lenken, stellt uns der Corpus der Zeichnung im Falle der
Papierarbeiten von Schirin Kretschmann jedoch vor die
Aufgabe, einen gefalteten Bildraum in ein topologisches
Denken zu Uberflhren. Dieses Denken begibt sich auf
einen Weg, dem Formen und Verfahren vorausgehen,
die sich wiederum nicht in Analogie mit dem mensch-
lichen Leib setzen lassen, sondern diesen ausrichten,
situieren, leiten oder gar suspendieren. Wenn die To-
pologie also von Falten, Knoten, Netzen und Stulpun-
gen handelt, die nicht nach dem Bild des Menschen zu
denken waren, dann entwirft sie folglich einen anderen
Bildraum, in dem die Zeichnung, wie sie die Humanwis-
senschaften unter dem Dach der Accademia delle Arti
del Disegno konzipieren konnten, ,verschwindet wie am
Meeresufer ein Gesicht im Sand"2. Dieser Bildraum zeigt
so die andere Seite des subjektiven Koérpers, sein ,Tech-
nisch-Mechanisches”, wie es Dieter Roth in Munduculum
auf vortreffliche Weise beschrieben hat:
,Das Lebewesen muss vorgestellt werden kdnnen
als von einer duBeren Fremde umgeben - die dort
beginnt, in einem raumlichen Sinn, wo die Wahr-
nehmungen des Wesens, die nach sozusagen au-
Ben gerichtet sind, aufhéren, oder: wo die Sinne

82

des Wesens ihr Fade-out erleben - eine innere

Fremde einschlieBend, die dort beginnt, wieder

in raumlichem Sinn, wo die Wahrnehmungen des

Wesens, die nach sozusagen innen gerichet sind,

ihre Grenze haben, aufhéren, oder: wo die Sinne

des Wesens ihr Fade-in erleben.”3

Die Linie als Intervention (nicht als invenzione) kommt
damit der Figuration einer Grenze gleich, die, zwischen
dem Erfahrbaren und dem sich der Erfahrung Entzie-
henden, einen differenziellen Bildraum nach innen und
auBen hin 6ffnet. Konturiert durch seine Lineatur gibt
dieser Bildraum einen Spielraum frei und raumt damit
neue Moglichkeiten des Sehens ein. Er ist selbst Grenze
(népacg) und das Verfahren der Intervention somit, in der
Diktion Heideggers, ein ,Ergrenzen”.* Wenn seit Heraklit
die Grenze zur philosophischen Denkfigur der Differenz
avancierte, so sollte die Falte spatestens im Zuge des
topologischen Denkens als ihre adaquate Bildfigur in Er-
scheinung treten.

Weil die Faltung aber in die Materialitdt des Rau-
mes interveniert, wird sie als Grenze erfahrbar fur das
Denken der AuBenwelt unseres je eigenen In-der-Welt-
seins. Das Verfahren, mit dem Schirin Kretschmann im
6ffentlichen Raum interveniert oder der spezifischen Si-
tuation eines musealen Ortes temporare Grenzen setzt,
wird durch inre Papierarbeiten so nicht allein supplemen-
tiert. Die Arbeit mit dem faltbaren Papier stellt vielmehr
ein Pendant zur Arbeit mit dem faltbaren Raum dar.
Wenn die raumlichen Interventionen die Unselbststan-
digkeit der klassischen Zeichnung verdeutlichen, verwei-
sen die Papierarbeiten im Gegenzug auf ein hotwendi-
ges Tragermedium, denn eine Intervention als Kritik ist
ohne materiellen Support nicht méglich.> Den Papierob-
jekten kommt damit eine referenzielle Bedeutung zu.
lhr Sinn wird erst deutlich durch die Art und Weise, in der
sie in einem innerraumlichen Kontext zirkulieren. Bruno
Latour hat hierfUr den Beobachtungsbegriff der ,immu-
table mobiles"® gepragt. Diese unveranderlichen, aber
gerade deshalb so mobilen Objekte, die Latour auch als
Jpaperworks” bezeichnet, treten in den Wissenschaften
in verschiedenen Reprasentationsprozessen und -prak-

tiken als zirkulierende Referenzen auf. Als solche dienen
sie in erster Linie dazu, die Gegenstande der Forschung
sichtbar zu machen und in einen praktikablen Diskurs zu
UberfUhren — der bei Latour wohlgemerkt kein Diskurs
der KUnste ist, aber es selbstverstandlich sein kbnnte. In
einem kurzen Text hat Schirin Kretschmann ihren ,Pa-
pierarbeiten” eine dhnliche Funktion zugeschrieben, die
auch Latours ,immutable mobiles” zukommt:
.Die Papierarbeiten entstehen seit einigen Jahren
parallel zu meinen performativen und installa-
tiven Arbeiten. Sie Ubertragen in verkleinertem
MaBstab und bezogen auf einen mobilen Ort des
Eingriffs Aspekte meiner Arbeit im Raum auf ein
Fladchenmedium. Das Papier selbst ist dabei der
Ort, auf den sich mein handelnder Eingriff be-
zieht. Es fungiert dabei wie ein Modell fir meine
Auseinandersetzung mit der Frage, wie Arbeiten
vorrangig im Kontext von White Cubes konzipiert
sein mussen, damit sie die Anmutung einer phy-
sischen Veranderung des Raumes durch Bewe-
gung hervorrufen.”
Seit der frlhen Neuzeit hatten Architekten, Bildhauer
und Maler ihre ,Papierarbeiten” als Handzeichnungen
deklariert, und ihnen damit einen auratischen Werkcha-
rakter verliehen, der von der Zzirkulierenden Referenz
ablenken sollte. Als Leitmedium aller Kinste, dem diseg-
no von Vasari und Zuccari, etablierte sich ein klassisches
Dispositiv der Zeichnung, dessen Grundbegriffe erst in
der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts in Frage ge-
stellt wurden.® Nach den Entgrenzungen von Linie und
Tréager im Werk von Eva Hesse und Sol LeWitt hatte die
Zeichnung ihren stabilisierenden Grund buchstablich
verloren. Zwar wiesen LeWitts Wall Drawings noch ein
Uberschaubares Format auf und auch Hesse lieB die Li-
nie noch an einem Punkt im Bild entspringen, doch der
Glaube an eine ,vergeistigte’ Hand (docta manus) oder
die selbstreferenzielle Meisterzeichnung war nicht mehr
aufrechtzuhalten. Die Zeichnung war nun vielmehr als
Intervention auf einen Raum bezogen, dessen Dispo-
sition selbst fragwirdig erscheinen musste, sei es als
JInstallation’ in der Kunstwelt oder als ,Gestell”® in der

technologischen Welt. Dabei galt es Nicht-Orte in Orte
zu verwandeln, Hohlrdume sichtbar zu machen und ein
Territorium zu ,ergrenzen”, das zuvor verstellt und ver-
sperrt war — nichts anderes wollte vielleicht der abge-
nutzte Begriff der Institutionskritik verdeutlichen.

2

Die wohl bis heute klarste Analyse der verschiedenen
Sichtbarkeitsmodi der Kunst (Malerei) bilden die zwolf
Diagramme und beigeflgten Texte, die Daniel Buren
1970 bei Yvon Lambert unter dem Titel Limites Critiques
veréffentlicht hat.® Buren wollte durch eine ,Kritische
Arbeit” die verschiedenen Funktionen von Rahmung
und Abschattung, Tragermedium und White Cube auf-
zeigen, um die verschiedenen ,Diskurse der Verschleie-
rung”, mit der Kunst als gesellschaftliches Phanomen
sichtbar gemacht wird, freizulegen. Ziel war ein neuer
Begriff der Malerei mit dem Habitus einer bildkritischen
Immanenz: ,Die so dargestellte ,Malerei legt an sich
selbst ihren Herstellungsprozess und ihre eigenen Gren-
zen, d.h. ihre Widerspriche, offen.”

Burens prazise Kritik an den ,Diskursen der Ver-
schleierung” schloss die Meisterzeichnung selbstver-
standlich ein. In einem spaten Text, 1987 in Lissabon
verfasst, unterteilte er daher kategorisch zwischen
Zeichnungen und graphischen Skizzen."? Als ,Zeichnung’
verstand Buren alle potentiellen (virtuellen und aktuel-
len) Lineaturen eines Raumes — also auch jene, die be-
reits zuvor durch die Gegebenheiten vorgezeichnet
waren oder als Peripherien des Raumes der Struktur
einer Grundrisszeichnung entsprechen. Die Zeichnung
ist damit das rdumliche Apriori der Malerei und der Bil-
der. Wenn die Malerei ihr Feld entgrenzt (Ellsworth Kelly,
Frank Stella u.a.), ,so ist [zwarl das ,Bild’ verschwunden”,
aber ,die Zeichnung wird von den Linien hervorgerufen,
die diese Wand oben, unten, rechts und links begren-
zen."" Burens kritische Interventionen dienen letztlich
vor allem dem Anliegen, dieses Apriori im 6ffentlichen
Raum sichtbar zu machen.

Das Wort ,Zeichnung’ blieb so ,ausschlieslich den
Werken ,in situ’ vorbehalten”." Als graphische Skizzen
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bezeichnete er hingegen jene Artefakte, die als Papier-
arbeiten (Schemata, Notizen, Plane, Skizzen, Entwurfe
etc.) Uber ihren Trager definiert sind. Diese Artefak-
te sind ,graphisch, weil es sich buchstablich um etwas
mit der Hand Gezeichnetes handelt”."> Das Zuhandene
der Handzeichnung ist jedoch nicht nur der Bleistift,
sondern eben auch das Papier. Als solches steht es in
Opposition zur Leinwand auf Keilrahmen. Das Papier
ist das Mobile und Faltbare. Wenn Schirin Kretschmann
bei inren Papierarbeiten von einem ,Flachenmedium”
spricht, dann, weil sie aus demselben Grund wie Buren
um die Kunstgeschichte der Bildoberflache weiB. Sollten
am Ende dieser oberfldchigen Geschichte vielleicht die
Opazitat der Malerei und die Faltbarkeit des Papiers jenes
Flachenparadigma der Zeichnung durch ein Faltenpara-
digma abgeldst haben? So scheinen es jedenfalls Wolf-
ram Pichler und Ralph Ubl in Erwagung zu ziehen:
,Das Flachenparadigma, das von Picassos Drama-
tisierung des Grund-Figur-Verhaltnisses Uber die
(nach)kubistische Flachengliederung bis zu Pol-
lock die moderne Malerei als eine zusammen-
hangende Problemgeschichte lesbar macht, wird
durch ein Paradigma der gefalteten Oberflache
abgeldst. "6
LieBe sich dann sagen, dass die Faltung testet, inwie-
weit Malerei und Zeichnung als ineinander verschrankte
Mdglichkeiten der Bildoberflache begriffen werden kon-
nen? — Der topologische Begriff der Zeichnung, als einer
intervenierenden Faltung im Raum, tendiert jedenfalls
bei Buren ebenso wie spater bei Schirin Kretschmann
dazu, die Kunst der Malerei nicht nur am Leben zu hal-
ten, sondern von ihnrem Wesen her — das heiBt, von ihren
sichtbaren Grenzen (népag) — alle anderen Klnste in ein
neues, gefaltetes Farblicht zu tauchen.

3

Wo aber ziehen sich nun gefaltete Linien der Malerei
durch das Werk von Schirin Kretschmann, wo werden
weiBkubische Raume zu farbigen Orten gefaltet? Ein
frUhes Schllsselwerk fUr das Verstandnis inres Malerei-
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begriffs scheint mir ihre Installation Bing (2008, s. Abb.
S. 28f.) zu sein, die fUr eine Ausstellung der Tianjin Aca-
demy of Fine Arts in China entstand. In dieser Arbeit,
die den fruhen Einfluss von Leni Hoffmann erahnen
lasst, werden industriell gefertigte Eisbldcke mit einer
deckenden Schicht Lackspray Uberzogen und durch
Spanngurte zusammengehalten. Die Curte halten das
Eisvolumen jedoch nicht nur zusammen, sondern be-
wirken zuvor auch, dass die Einzelbldcke Uberhaupt an-
einander frieren. Die Lineatur der Spanngurte, die sich
im Laufe der Ausstellungszeit in den schmelzenden Eis-
brocken einarbeitet, immer tiefer in den skulpturalen
Kérper eindringt, dem ephemeren Volumen dennoch
eine metastabile Form verleiht, und doch am Ende aus
den temporaren Tiefen auf der kargen Oberflache des
Ausstellungsbodens zu liegen kommt — diese Spann-
gurtlinie, kann sie noch als die Linie einer Zeichnung
gelten? — Fraglos ist sie nicht mehr Mittel ohne Zweck,
wie die graphische Linie als Spaziergang um ihrer selbst
Willen, sondern wieder Mittel zum Zweck. — Zwecks der
Malerei dient die Lineatur der Gurte nur dem schmel-
zenden Eisvolumen als generativer und temporarer Halt.
Am Ende wird die SchmelzflUssigkeit das horizontale Bild
einer Raummalerei gestaltet haben.

Ebenso funf Jahre spater, in Piano (Hyundai) (2013,
s. Abb. S. 94ff.), die polyphonen Lineaturen eines durch
die Kunstlerin bewegten Klaviers, die den Raum in eine
in-stallative Zeichnung verwandeln: In dieser Arbeit hin-
terlassen die Rader subtraktiv eine geritzte Spurin einem
zweiten, temporaren Bodenbelag. Die anthrazitfarbene
Grundierung scheint zunachst den alten Boden zu ver-
decken, bis die gezogenen Spuren als Zeichnung gleich-
zeitig Grund und Lineatur herstellen. ,Die graphische Li-
nie”, so Benjamin Uber das gegenwendige Verhaltnis von
Figur und Grund, ,bezeichnet die Flache und bestimmt
damit diese, indem sie sie sich selbst als ihrem Unter-
grund zuordnet.”” Dabei verweist die Hyundai-Spur in
doppeltem Sinne auf ihr Referenzinstrument, den Kla-
vierfllgel. Die insgesamt zwolf Rader der vier Transport-
beine entsprechen nicht nur der dodekaphonischen Auf-
facherung, auf die sich die wohltemperierte Stimmung

seit 1681 eingerichtet hatte, sondern auch auf jene Mu-
sik des Wohltemperierten Klaviers, die zuerst fur dieses
Instrument entworfen wurde. In Bachs Kunst der Fuge
muss, wie Ernst Kurth nachweisen konnte, Polyphonie
nicht als Komposition statischer Punkte gedacht wer-
den, sondern als das dynamische Ineinander bewegter
Kontra-Linien."® ,Kontrapunkt” meint dann weniger das
einfache punctus contra punctum als ein Zusammen-
hang einzelner Notenpunkte, sondern verweist auf ein
virtuelles Liniennetz sich Uberlagernder, durchdringen-
der und parallel verlaufender Vektoren. Gleichzeitig fin-
den diese Liniennetze ihre Verortung in der Horizonta-
len, die vom klassischen Dispositiv der frihen Neuzeit
Uber die musikalische Partitur bis zu Jackson Pollock
spezifisch fur die Praxis des linearen Zeichnens und No-
tierens war. Die Arbeit Sandpromenade (2011, s. Abb. S.
70f.) lasst dartber hinaus deutlich werden, dass Schirin
Kretschmann, wie bereits Pollock, nicht nur an der ho-
rizontalen Flachigkeit als Projektionsraum einer linearen
Komposition interessiert war, sondern auch die ,basses-
se” einer alltdglichen Arbeitsform mitzeigen wollte.” In
diesem Sinne schlieBt die wohltemperierte Stimmung von
Piano (Hyundai) keinesfalls eine politische Lekture der In-
tervention aus.

Im Kontext dieser raumlichen Interventionen pré-
sentierte Schirin Kretschmann nun mitunter ihre klein-
formatigen Papierarbeiten, oft kontrastierend in der
vertikalen Hdngung an den kahlen Wanden des White
Cube. Diese Papierarbeiten unterscheiden sich zunachst
in ihrer technischen Entstehung: Es existieren mit Falz-
bein gefaltete und gezeichnete, mit einer Buchbinde-
maschine gerillte und mit einem Locher durchschos-
sene Blatter. Die Locher und Stifte, Rillwerkzeuge und
Falzbeine entstammen jedoch immer einem alltaglichen
Arbeitsmilieu und werden fUr den kunstlerischen Ge-
brauch keinesfalls entfremdet. Dennoch ergaben sich
neue technische Umgangsformen, da einige Regeln des
Gebrauchs nur der kunstlerischen Arbeit zugute kamen.
Schirin Kretschmann fand so beispielsweise heraus, dass
mit dem Falzbein auch eine kurvige Falte gestaltet wer-
den kann, wenn die Hand am glatten Bogen ansetzt

und das Papier direkt in die kurvige Linie ,hineintreibt’.
Im Mikrokosmos des Papiers bilden sich so Lineaturen
ab, die den rdumlichen Interventionen zwar nicht exakt
entsprechen, aber fUr ein vergleichbares Denken eine
andere Form finden.?® Als Zirkulierende Referenten le-
gen diese ,immutable mobiles” somit Intentionen der
Raumarbeiten frei, die ihrerseits als ,mutable immobiles”
die gefalteten Bilder zuallererst beherbergen.

Besonders aufschlussreich scheint mir in diesem
Zusammenhang eine Ausstellung im Bundner Kunst-
museum in Chur gewesen zu sein. Schirin Kretschmann
platzierte ihre Papierarbeiten dort als Grenzbilder an
Ubergangen der Museumsraume. Den komplex gefalte-
ten Blattern kam damit tatsachlich die von Latour be-
schriebene Funktion zu, einen Gegenstandsbereich der
Forschung sichtbar zu machen und in einen praktikab-
len Diskurs zu UberfUhren. Unter aktiver Mitarbeit der
KUnstlerin ging der Churer Ausstellung ein Forschungs-
projekt des Schweizer Nationalfonds zum Préparat Berg-
sturz voraus.?' In den Papierarbeiten, die als Teil ihres ei-
genen Forschungsbeitrages entstanden, ging es Schirin
Kretschmann jedoch wohl weniger darum, den vor rund
10.000 Jahren entstandenen Bergsturz von Flims zeich-
nerisch abzubilden, als vielmehr die Formprozesse in der
Landschaft von GraubUnden als eine exzessive Topologie
der Natur zu begreifen. Robert Smithson, dessen his-
torische Arbeit Asphalt Rundown in Chur ein wichtiges
Scharnier zwischen Kunst und Forschung bildete, adap-
tierte hierfUr fruhzeitig den physikalischen Begriff der
Jfluvialen Entropie”?. Im Katalog kommentiert Schirin
Kretschmann diese Arbeit folgendermagen:

.Im Herbst 1969 schittet Robert Smithson eine
LKW-Ladung erhitzten Asphalts den erodierten
Steilhang einer Kiesgrube hinab. Die zéhflUssige
Masse setzt sich entsprechend der spezifischen
Eigenschaften des Materials, der Schwerkraft
und der geographischen Formation des Stein-
bruchs in Bewegung. Sie mischt sich mit der
Erde, fullt die vorhandenen Erosionsrinnen aus
und erkaltet als tiefschwarze Form. In dieser
Form wird der gegenwartige Bestand des Stein-
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bruchs fixiert und eine Grenze zu den auBerhalb
liegenden Elementen markiert. Mit den Jahren
und bedingt durch Witterungseinfllsse trans-
formiert sich die Asphaltform, wiederum in Re-
lation zu den natUrlichen und gesteuerten Ero-
sionsprozessen des Steinbruchs. Der Zeitpunkt,
der Ort und die Formation von Asphalt Rundown
entsprechen einer klnstlerischen Konzeption,
die das Resultat eines aleatorischen, aber nicht
beliebigen Prozesses zur Sichtbarkeit bringt. In-
dem sich die schwarze Form in die Landschaft
einschreibt, verweist sie einmal auf sich selbst,
lasst jedoch einer Negativfolie gleich das umlie-
gende Gelande als Vordergrund erscheinen. Uber
die Moglichkeit der visuellen Umkehrung an der
Grenze zwischen dem eingebrachten Medium
und dem gegebenen Umraum lasst sich Asphalt
Rundown als Praparat eines entropischen Pro-
zesses diskutieren.
Die Kunst macht entropische Prozesse anders sichtbar
als die Natur, aber vergleichbar mit dem Bergsturz eben
nicht kraft einer kdnstlerischen Intentionalitdt oder In-
nerlichkeit, sondern angeregt durch eine Kraft, die eine
Landschaft ebenso wie ein Japanpapier falten, formen,
vergeuden und ,ergrenzen” kann. Dass der kunstleri-
schen Position dabei eine Beobachterperspektive dritter
Ordnung zukdme, erkannten womaoglich schon einige
Zeichner wahrend des 19. Jahrhunderts. Eine Zeichnung
von Andreas Renatus H&gger, die in Chur in raumlicher
Nahe zu den Papierarbeiten von Schirin Kretschmann
gezeigt wurde, verdeutlicht in diesem Sinne, dass nicht
nur der Bergsturz als Darstellungsgegenstand, sondern
gerade auch das Beobachtersubjekt zu einem Beobach-
tungsgegenstand werden konnte.*

q
Auf den Spuren der barocken Topologie hat Gilles De-
leuze in Le pli. Leibniz et la barogque (1988) nicht zuletzt
auf die ,Falten der Winde, der Wasser, des Feuers und
der Erde [...] FaltenwUrfe der naturlichen Geographie”®
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verwiesen. Vermerkt sei hier nur, dass Deleuze nicht nur
auf die Perzeption in den Falten aufmerksam macht,
sondern besonders ihr gestalterisches Potential im Kon-
text einer kritischen Arbeit unterstreicht. Wenn Deleuze
schreibt, dass das, ,[...] was gefaltet ist, allein virtuell ist,
und aktual nur in einer HUlle existiert, in etwas, das es
umhdlit”, so beschreibt er ein interdependentes Ver-
haltnis, das uns in den Raum- und Papierarbeiten von
Schirin Kretschmann wiederholt begegnet. FUr Avital Ro-
nell geht diesen Interventionen ein Habitus des Testens
voraus, der nicht nur einen experimentellen Spielraum
schafft, sondern die Raumstrukturen behutsam aufs
Spiel setzt. Die Falte kann dabei als absolute Metapher
dieses Testens verstanden werden.?

Zwischen dem gefalteten Papier und dem Raum
der aktualen Falten, gilt fUr Deleuze die ,Zwiefalt als das
Differenzierende der Differenz”.?” Diese Faltung des Bild-
und Kunstraums, die hier als eine Differenz zwischen
LJimmutable mobiles” und ,mutable immobiles” gedacht
wurde, verdeutlicht jedoch meines Erachtens, dass
sich die kritische Arbeit von Schirin Kretschmann we-
der ausschlieBlich auf eine Geschichte der (gerahmten)
Zeichnung noch auf die notorisch vorgetragene Kritik
am White Cube’ beziehen kann, sondern ihren Sinn viel-
mehr von einer dritten Instanz aus gewinnt, die sich wie-
derum nur aus einer kritischen Auseinandersetzung mit
der Malerei vorverstehen lasst. Der Zusammenhang zwi-
schen den raumlichen Interventionen, den graphischen
Faltungen der Papiers und der malerischen Entschlei-
erung wird letztlich durch eine Topologie hergestellt.
Dass Schirin Kretschmann dieses topologische Denken
aus Erfahrungen des Alltags und der Lebenswelt ent-
wickelt, und weniger aus theoretischen Axiomen, sollte
weit eher ein Problem fur die Mathematik darstellen als
fur die Kunst. Es k&nnte bedeuten, dass die Erfahrungen
des Lebens nur im Raum der Kunst topologisch entfaltet
werden.
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Toni Hildebrandt

FOLDED IMAGES, DRAWN SPACES

On ‘immutable mobiles’ and ‘mutable immobiles’

1

A line in space is an intervention. A cutting through
the spatial continuum, a boundary that is not drawn
between (inten existing spaces but first and foremost
delimits and partitions the space as a place. Since Kant
the line has been understood as an intervention that is
putinto effectinthe mind (aline of thought). As a spatial
entity it would pave the way for a physically perceptive
re-enactment. Paul Klee called this ‘pictorial thinking”:
a walk for a walk’s sake! In its differential development
the line is its own possibility and reality, a forma in actu.
Visualisation thus doubly corresponds to embodiment,
as the phrase corpus of drawing may allude.

Outside the phenomenological categories that
draw the attention to the temporality of the act of
drawing and the emerging embodiment in the image,
in the case of the Schirin Kretschmann'’s paper works the
corpus of drawing presents us with the task of translating
a folded pictorial space into a topological thinking. This
thinking wends its way along a road that forms and
procedures have gone before which on the other hand
can't be made analogous to the human body, but rather
align, situate, guide or even suspend it. If topology has to
do with folds, knots, nets and eversions that should not
be thought of in terms of the image of the human being,
it consequently delineates a different pictorial space in
which drawing, as conceived by the humanities under
the umbrella of the Accademia delle Arti del Disegno,
disappears ‘like a face drawn in sand at the edge of the
sea.? This pictorial space thus shows the other side of the
subjective body, its ‘technical-mechanical’, as Dieter Roth
admirably described it in Munduculum:

‘The living organism must be able to be
imagined as surrounded by an outland — which begins,
in a spatial sense, where the perceptions of the being,
oriented so to speak outwards, end; or where the
being’s senses undergo their fade-out — enclosing an
inner outland that begins, again in the spatial sense,
where the perceptions of the being, oriented so to
speak inwards, have their periphery, cease; or where
the being’s senses undergo their fade-in.”
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The line as intervention (not as invenzione) thus
amounts to the figuration of a boundary which,
between the experienceable and what evades
experience, opens up a differential pictorial space
outwards and inwards. Outlined by its lineation, this
space gives leeway and thus allows new possibilities of
seeing. It is itself a boundary (répac), and the process
of intervention is therefore, as Heidegger saw it, one
of ‘presencing’ or ‘delimitation’ (er-grenzen).* If since
Heraclitus the boundary has become a philosophical
figure of thought of difference, the fold - following
topological thinking at the latest — should appear as its
appropriate visual counterpart.

But because the fold intervenes in the materiality
of space it becomes experienceable as a boundary
in thinking about the outside world of our always
individual being-in-the-world. The way in which Schirin
Kretschmann intervenes into public space or sets
temporary bounds to specific museum situations is
therefore not solely supplemented by her paper works.
Her work with foldable paper represents more of a
counterpart to her work with foldable space. If her spatial
interventions demonstrate the lack of independence
of classical drawing, her paper works, conversely, point
to a necessary carrier medium, as an intervention as
criticism is not possible without material support.®> The
paper objects thus have a referential significance. Their
meaning only becomes clear through the way in which
they circulate within an interior context. Bruno Latour
has coined the observation term ‘immutable mobiles®
for this. These unchanging — but for this very reason so
mobile objects — which Latour calls ‘paperworks’, appear
in the sciences in various processes and practices of
representation as circulating referents. As such they
primarily serve to make the objects of research visible
and to convey them into a practicable discourse -
which with Latour, it should be noted, is not an artistic
discourse, although it may of course be one. In a short
text Schirin Kretschmann has ascribed a similar function
to her ‘paperworks’ as that of Latour’s ‘immutable
mobiles’.

‘For some years the paper works have come about
parallel to my performances and installations. On
a smaller scale and in relation to a mobile place of
intervention, they transfer aspects of my spatial work
onto a flat medium. The paper itself is the place to
which my active intervention relates. It functions as a
model for my involvement with the question of how
works primarily in the context of the white cube have
to be conceived so that they evoke the impression of
a physical alteration of the space through movement.”

Since the early modern period, architects,
sculptors and painters have declared their ‘paperworks’
as hand drawings, thus giving them the auratic
character of the artwork and distracting from the
circulating referent. A classical dispositif of drawing,
the disegno of Vasari and Zuccari, established itself as
the guiding medium of all the arts, and its basic tenets
were only called into question in the second half of
the twentieth century® After the dissolution of the
boundaries between line and surface/support in the
work of Eva Hesse and Sol LeWitt, drawing literally lost
its stabilising basis. Although LeWitt's Wall Drawings still
exhibit a comprehensible format, and Hesse too has
the line originate from a point in the image, the belief
in a ‘refined’ or ‘intellectual’ hand (docta manus) or the
self-referential masterpiece drawing could no longer
be sustained. Drawing was now, as an intervention,
related to a space whose disposition had to appear
guestionable, whether in the art world as ‘installation’
or in the technological world as ‘Ge-Stell’ (enframing).®
The aim was to transform non-places into places, to
make lacunae visible and to ‘presence’ a territory that
had hitherto been disguised and barred - the outworn
term institutional critique was perhaps intended to
spell out nothing else.

2

The clearest analysis up to now of the various modes of
visibility in art (painting) must be the twelve diagrams
and accompanying texts that Daniel Buren published

in 1970 at Yvon Lambert under the title of Limites
Critiques.™ Through a ‘critical work’ Buren wanted to
demonstrate the various functions of framing and
shadowing, carrier medium and white cube, in order
to expose the various ‘cancelling discourses’ with
which art is made visible as a social phenomenon. The
aim was a new concept of painting with the habitus
of immanent image critique: ‘The painting thus
presented reveals itself in its own processes and limits,
i.e its contradictions.”"

Buren’s precise critique of ‘cancelling discourses’
naturally included the masterpiece drawing. For this
reason he made a categorical division between drawings
and graphic sketches in a later text written in Lisbon in
1987."2 Buren understands all the potential (virtual and
actual) lineations of a space as ‘drawing’ — that is, also
those which circumstances have already sketched out
or that as the spatial periphery correspond to a layout
plan. Drawing is thus the spatial a priori of painting and
imagery. When painting extends its field (Ellsworth Kelly,
Frank Stella, etc.), ‘the artwork has disappeared, and
the drawing is created by the lines of the wall, above,
below, left, and right’.”® Buren’s critical interventions
ultimately serve the aim of making this a priori visible
in public space.

The word ‘drawing’ thus remains ‘exclusively
[reserved] for works in situ’," whereas Buren calls those
artefacts that are defined as works on paper (schemata,
notes, plans, sketches, designs, etc.) ‘graphic sketches'.
The artefacts are ‘[glraphic, because they are literally
things traced by the hand’."> But the ready-at-hand of
the hand drawing is not only that of the pencil but also
of the paper. As such it stands in contrast to the canvas
on its stretcher frame. The paper is mobile and foldable.
When Schirin Kretschmann speaks of her paper works
as a ‘flat medium’, she does so because like Buren she
understands the art history of the image surface. At the
end of this superficial history, the opacity of painting and
the foldability of paper will perhaps have replaced the
surface paradigm of the drawing with a fold paradigm?
Wolfram Pichler and Ralph Ubl at least seem to think so:
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‘The surface paradigm, which from Picasso’s dramat-
isation of the background-figure relationship via (post-)
cubist surface organisation to Pollock makes modern
painting readable as a history of related problems, will be
superseded by the paradigm of the folded surface.”®

Can it be said that the fold tests the degree to
which painting and drawing can be understood as
interlocking possibilities of the pictorial surface? At any
rate with Buren, and later with Schirin Kretschmann, the
topological concept of the drawing as an intervening
fold in space not only tends to keep the art of painting
alive but also, in essence — that is, its visible boundaries
(mépag) — to immerse all the other arts in a new, folded
chromatics.

3

But where do folded lines of painting run through the
work of Schirin Kretschmann, and where are white-
cubic spaces folded into colourful places? An early
key work to the understanding of Kretschmann's
concept of painting seems to me to be her installation
Bing (2008, see fig. pp. 28f.), which was created for
an exhibition at the Tianjin Academy of Fine Arts
in China. In this work, which shows the influence of
Leni Hoffmann, industrially made blocks of ice were
covered with a layer of spray paint and held together
with lashing straps. The straps not only held the volume
together but also ensured that the individual blocks
froze together. Their lineation, which worked itself into
the melting ice in the course of the exhibition, sinking
deeper and deeper into the sculptural body, yet despite
this giving the ephemeral volume a meta-stable form,
only to emerge from their temporary depths and end
up lying on the bare surface of the exhibition floor
— this strap-line, can it still be regarded as the line
of a drawing? It is without doubt no longer a means
without an end, like the graphic line as a walk for a
walk’s sake, but once again a means to an end. For the
purpose of painting the lineation of the lashing straps
only served the melting volume of ice as a generative
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and temporary support. In the end the liquid created
the horizontal floor painting.

Five years later, in Piano (Hyundai) (2013, see fig.
pp. 92ff.), the polyphonous lineations of a piano moved
by the artist turned the space into a drawing installation. In
this work the wheels left behind a subtractive, scratched
trail in a temporary flooring. The anthracite priming
initially appeared to cover the old floor, until the piano’s
traces, as drawing, simultaneously produced ground
and lineation. ‘The graphic line’, says Benjamin, ‘marks
out the area and so defines it by attaching itself to it as
its background.”” In this sense the Hyundai trail doubly
indicates its referential instrument, the grand piano. The
twelve wheels of its four legs not only correspond to the
dodecaphonic system of equal temperament in use since
1681, but also to the music of the Well-Tempered Clavier,
which was written for this instrument. In Bach’s Art of
Fugue, as Ernst Kurth has shown, polyphony should not
be thought of as the composition of static points but as
the dynamic interpenetration of moving lines.”® In this
case ‘counterpoint’ doesn't so much mean the simple
punctus contra punctum as a connection between
individual notes, but refers to a virtual linear network of
overlapping, interpenetrating and parallel vectors. At the
same time these networks are located in the horizontal,
which was specific for the practice of line drawing and
notation from the early modern classical dispositif via
the musical score to Jackson Pollock. Furthermore, the
work Sandpromenade (2001, see fig. pp. 70f.) shows that
Schirin Kretschmann, like Pollock before her, is not only
interested in horizontal flatness as the projective space of
a linear composition; she also wants to show the bassesse
of an everyday form of working."” In this sense the well-
tempered Piano (Hyundai) certainly doesn’'t exclude a
political reading of her intervention.

Schirin Kretschmann has sometimes present-ed
her small-format works on paper in the context of these
spatial interventions, often in contrast in their vertical
hanging on the bare walls of the white cube. These works
initially differ in their technical production: some are
folded with a folding bone and drawn, some are grooved

with a book-binding machine and some are punched
with holes. But the puncher and pens, book-binding
tools and folding bone always come from an everyday
working milieu and are certainly not alienated for artistic
use. New technical applications resulted nevertheless, as
some rules of use only benefited the artistic work. For
example, Schirin Kretschmann discovered that a curved
fold could also be created with the folding bone if the
hand ‘compelled’ the smooth paper into a curving line.
Lineations thus form in the microcosm of the paper that
although not exactly corresponding to Kretschmann's
spatialinterventions find adifferentformforacomparable
thinking.? As circulating referents these ‘immutable
mobiles’ thus expose the intentions of the spatial works,
which as ‘mutable immobiles’ accommodate the folded
images first and foremost.

An exhibition at the Buendner Kunstmuseum
Chur seems particularly enlightening in this context.
Schirin Kretschmann placed her paper works in the
museum’s transition places as boundary images. The
complexly folded sheets of paper were thus in fact
assigned the function described by Latour of showing
up an object of research and conveying it into a
practicable discourse. With the active involvement
of the artist the exhibition in Chur was preceded
by a research project of the Swiss National Fund on
the Préparat Bergsturz Ispecimen rockslidel.?! In the
paper works, which were created as part of her own
research contribution, Schirin Kretschmann was not so
much concerned with depicting the Flims rockslide,
which took place around 10,000 years ago, than with
understanding the formal processes in the Graubtinden
landscape as an excessive topology of nature. Robert
Smithson’s historical work Asphalt Rundown, which
in Chur represented an important hinge between art
and research, is an early adaptation of the physical
concept of ‘fluvial entropy’.? In the catalogue Schirin
Kretschmann comments on it as follows:

In the autumn of 1969 Robert Smithson poured

a truckload of heated asphalt onto the eroded

escarpment of a gravel pit. The viscous mass set

itself in motion according to the specific qualities
of the material, gravity and the geographical
formation of the quarry. It mingled with the
earth, filled the existing erosion channels and
solidified as a dark black form which fixed the
condition of the quarry and marked a boundary
between it and exterior elements. Over the
years, and determined by climatic conditions,
this asphalt form was transformed, again in
relation to the natural and controlled erosion
processes of the pit. The point in time, the place
and the formation of Asphalt Rundown are in
keeping with an artistic concept that makes the
result of an aleatoric but not arbitrary process
visible. By inscribing itself into the landscape
the black form refers on the one hand to
itself, but as a negative foil also causes the
surrounding terrain to appear as a foreground.
Through the possibility of a visual reversal at the
boundary of the introduced medium and the
existing surroundings, Asphalt Rundown can
be discussed as the specimen of an entropic
process.?
Art makes entropic processes differently visible than
nature does; not by virtue of artistic intentionality
or introspection but - comparable to a rockslide
— induced by a force that can fold, form, waste and
‘border out’ a landscape like a piece of tissue paper.
The fact that this artistic position is assigned a third-
person observer perspective was probably recognised
by certain nineteenth-century draughtsmen. In this
sense a drawing by Andreas Renatus H&gger, which
in Chur was shown in spatial proximity to Schirin
Kretschmann'’s paper works, illustrates that not only
the rockslide but also indeed the observing subject
could become an object of depiction.?
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q
On the trail of Baroque topology in Le pli. Leibniz et la
baroque (1988), Gilles Deleuze referred not least to the
‘folds of winds, of waters, of fire and earth, ... the solid
pleats of natural geography’.?> Here it should be noted
that Deleuze not only draws attention to a perception
of the fold but also underlines their creative potential
in the context of a work of criticism. When he writes
that ‘what is folded is only virtual and currently exists
only in an envelope, in something that envelopes it’,%
he is describing an interdependent relationship, which
we once again encounter in the spatial and paper
works of Schirin Kretschmann. For Avital Ronell these
interventions are preceded by an attitude of testing,
which not only creates an experimental room to
manoeuvre but also cautiously jeopardises the spatial
structures. Here the fold can be understood as an
absolute metaphor for this testing.?”

For Deleuze ‘the ideal fold is the Zwiefalt ... as
the differentiator of difference’?® between the folded
paper and the space of the actual fold. In my opinion
this folding of the pictorial and artistic space, which is
here thought of as a difference between ‘immutable
mobiles’ and ‘mutable immobiles’, shows that the
critical work of Schirin Kretschmann neither exclusively
refers to a history of the (framed) drawing nor to the
pretended ‘critique of the white cube’, but rather gains
its significance from a third instance, which in turn can
only be understood in terms of a prior critical debate
with painting. The connection between Kretschmann'’s
spatial interventions, her graphic paper foldings and
her painterly unveilings is ultimately made through a
topology. The fact that Schrin Kretschmann develops
this topological thinking from the experiences of
everyday life, and less from theoretical axioms,
represents more of a problem for mathematics than
for art. It could mean that the experiences of life are
only topologically unfolded in the realm of art.
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Piano (Hyundai)

10.01. - 22.02.2013

kunstgaleriebonn, Bonn (D)

Konzertfliigel, Transportrollen, Teppichboden /
grand piano, transport castors, carpet

Uber den Parkettboden der Galerie wird ein Teppichbo-
den gelegt. Ein Konzertfligel wird auf Transportrollen
vom Eingang durch den Flur bis in den gréBten Galerie-
raum geschoben, die Spuren dieser Bewegung werden
aus dem Teppich herausgeschnitten, so dass das darun-
terliegende Holz wieder zum Vorschein kommt.
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A carpet is laid over the gallery's parquet flooring. A
grand piano is pushed on castors from the entrance,
through the corridor into the largest exhibition space.
The trail of this movement is cut out of the carpet so
that the wood below re-emerges.
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Barbate

10.01. - 22.02.2013

kunstgaleriebonn, Bonn (D)
Videoprojektion, Dachlatten (verkeilt) /
video projection, roof battens (wedged)

Dachlatten werden vor einer Wandflache ausbalanciert
und finden durch die seitlichen Begrenzungen der Wand
Halt. Uber die Dachlattenkonstruktion wird ein Video
mit einer Alltagsaufnahme praojiziert, das eine flieBende
Licht-Farb-Bewegung zeigt.
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Roof battens are balanced in front of a wall, and held by
its lateral edges. A video of an everyday flowing move-
ment of light and colour is projected onto this con-
struction.
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She Came In through the Bathroom Window

11.03. - 24.03.2013

Kunstraum Fuhrwerkswaage, Cologne (D)
Lederfett, Schuhe, Soundinstallation, Inventar
(Uhr, Heizungsanlage, Ventilatoren),

Edition (10 + 2 AP, Lederfett, Petrischale, Gummi) /
dubbin, shoes, sound installation, fittings

(clock, heating system, ventilators),

edition (10 + 2 a.p., dubbin, Petri dishes, rubber)

Auf dem Boden des Ausstellungsraums wird ein Farb-
feld aus schwarzem Lederfett angelegt. Die Schuhe der
KUnstlerin, die mit dem gleichen Lederfett behandelt
worden sind, werden in einer Nische des Ausstellungs-
raums platziert. Die Gerdusche der Heizungsanlage
werden durch die elektronisch verstarkte Aufhahme der
Industrieuhr, die neben dem Eingang des Ausstellungs-
raums hangt, akustisch erganzt.
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A colour field of black dubbin is laid out on the floor of
the exhibition space. The artist’s shoes, treated with the
same dubbin, are placed in a corner niche. The noise of
the heating system is supplemented by the electronic-
ally amplified recording of the industrial clock hanging
by the entrance to the exhibition space.




INSOMNIA BUT SALSA

28.10.2012 - 20.01.2013
Museum Goch, Goch (D)
Videoprojektionen /
video projections

Die Wande, Saulen und Nischen des Ausstellungsraums
werden von Videoprojektionen Uberzogen. Die Auf-
nahmen von verschiedenen Alltagssituationen lassen
jeweils nur einen Rest an Gegenstandlichkeit erkennen.
Sie zeigen sich als Licht-Farb-Bewegungen, welche die
Begrenzungen der architektonischen Fixierungen um-
flieBen und Uberspielen, um diese visuell aufzuldsen
und ihnen neue kérperliche Dimensionen zu verleihen.

The walls, columns and niches of the exhibition space
are covered with video projections. Only a remainder of
figurativeness can be seen in footage of various every-
day situations, which appear as movements of light and
colour that flow around and override the limitations of
the fixed architecture in order to dissolve it and give it
new physical dimensions.

|-

n






NYML

2012

gefaltetes Papier, zweiseitig, je 42 x 29,7 cm (Serie) /
folded sheets of paper, double-sided,

each 42 x 29.7 cm (series)
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2009

gefaltetes Papier, zweiseitig, je 17,8 X 22,2 cm (Serie) /

folded sheets of paper, double-sided,

each 17.8 X 22.2 cm (series)

M
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PIX

2011
gefaltetes Papier, zweiseitig, 22,6 X 17,2 cm (Serie) /

folded sheets of paper, double-sided,
22.6 X 17.2 cm (series)
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ILI

2012

gefaltetes Papier, zweiseitig, je 100 x 70 cm (Serie) /
folded sheets of paper, double-sided,

each 100 x 70 cm (series)
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City Suite #01 - #09

20.11.2013 - 20.11.2014

Ministerium fir Finanzen und Wirtschaft
Baden-Wiirttemberg, Stuttgart (D)

MDF, Linoleum, Papier /

MDF, linoleum, paper

Ministerium fiir Finanzen und
Wirtschaft Baden-Wirttemberg, Stuttgart (D)

Die neun Vitrinen vor dem Finanzministerium, die der
StraBenneigung entsprechend jeweils eine Nuance gro-
Ber ausfallen, werden Trager fUr variierende Konstellatio-
nen aus rotem Linoleum, MDF und Papier.

The nine display cases in front of the Ministry of Finance,
which each become a little larger as the street slopes
downwards, become the containers of varying constel-
lations of red linoleum, MDF and paper.
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