Reenacting the unfamiliar Familiar
Ausstellungstext

Unter Noisebleed versteht man sich gegenseitig Uberlagernde, interferierende, jedoch
nicht zueinander gehorige Tonspuren und/oder Gerauschelemente. Im
Ausstellungskontext bedeutet es, wir befinden uns gegeniber einer Arbeit und die nachste
und die vorherige drangen sich in unser auditive Wahrnehmung, unterminieren unsere
Kontemplation. Mit der tendenziellen Entwicklung hin zu audiovisuellen Konzeptionen in
der bildenden Kunst, und letztlich einer Mehrung von Grofausstellungen und vor allem
Kunstmessen und deren immanenten raumlichen Bedingungen und Besucherstromen,
|&sst sich Noisebleed vermehrt als Stérfaktor wahrnehmen.

Was als Kritik an Ausstellungspraxis unter ,Insidern begann, hat durch Tom Holerts Text
Noisebleed" zum Einen seinen Namen, zum Anderen seine offiziellen Status im
Ausstellungskontext erhalten. Es scheint nun, als ware die Debatte um den White Cube?
hier um die Fassette des akustischen Raums bereichert. Tatsachlich liest sich Holerts Text
etappenweise als Neuverhandlung bekannter Probleme von Raum und Kunstwerk, mit
den neuen Vorzeichen Auditiv und Akustik. Besonders lasst sich eine zunehmende
Sensibilisierung fur akustische Phdnomene als eigene Raume erkennen. Eigene Raume,
die zu jedem anderen Raum, ob imaginar oder in Form existent, in Verhaltnis stehen.
Umgekehrt Iasst sich nun jedes Kunstwerk, das sich als (imaginarer) Raum prasentiert auf
seine auditive Resonanz und Toleranz prifen. Das Kunstwerk ist hier die Schnittstelle an
der die Betrachter_in in diese Rdume und deren Uberschneidungen eintritt und der
emanzipatorischen Herausforderung gegenibersteht, Beziehungen herzustellen,
Bedeutung zu generieren und zu verwerfen.

Besonders Sophia Hatwagners Selected Works spielt durch seinen analytischen Charakter
mit dem Phanomen interferierender Gerausche. An verschieden Punkten wird je eine
Arbeit in schriftlicher Form beschrieben, die uns sonst nur in ihrer auditiven Reprasentanz,
uber Kopfhorer prasent ist. Wir nehmen alle Arbeiten gleichzeitig wahr, stereophon,
abhangig von unserer eigenen Position im Raum. Hier wird nicht nur ein akustischer Raum
erschaffen, sondern Noisebleed selbst, wird virtualisiert und auf verschiedenen Ebenen
erfahrbar. Seine akustische Ebene flillt, setzt man sich ihr aus, den gesamten realen
Raum und bezieht sich unmittelbar auf interne, definierte Punkte. Gleichzeitig werden
diese wieder zur Deckung mit ihren Entsprechungen im Ausstellungsraum gebracht,
wahrend der Betrachter selbst standig gezwungen ist seine eigene Position mit zu
bestimmen und zu bedenken. So oszilliert die Aufmerksamkeit standig zwischen allen hier
geodffneten Feldern der Wahrnehmung.

Dem exemplarisch gegenuber, am anderen Ende des Spektrums raumlicher Konstitution,
steht die Gemeinschaftsarbeit Dog. Ein an die Wand des Ausstellungsraums projizierter
Hund, 6ffnet seinen eigenen Raum. Genauso unbeeindruckt dieser Protagonist von allen
Einfliissen scheint, so resistent ist auch diese Arbeit gegeniiber jeglichen Uberlagerungen.
Hier steht der imaginare Raum fur sich allein.



Unter Noizebleed versteht man das Phanomen, sich gegenseitig Uberlagernder, ansich
aber nicht zusammengehoriger Ton- und/oder Gerauschelemente. Die zunehmende
Presenz Audiovisueller Arbeiten im Kunstbetrieb, sowie die Tendenz hin zu Messen und
GrolRaustellungen mit iher naturgemaf hohen Dichte an Kunstwerken wie auch Publikum,
lassen diese Interferenzenzen scheinbar zunehmend zum Problem werden und vernehrt
|asst sich eine Auseinandersetzung mit dieser Problematik vernehmen.

Die Auseinandersetzung scheint neu, das Phanomen Laute von sich gebender und mit
anderen Kunstwerken inteferierende Kunst jedoch nicht. Werke wie Ausstellungen haben
l&dngst begonnen sich in den akustischen Raum zu erweitern, und es scheint als ware die
alte Debatte um den White Cube? um eine Facette reicher. Die Zeit der Institutionskritik ist
groldtenteils und spatestens mit Anbruch des neuen Jahrtausends bendet. Sie wurde als
harmloses Obligatorium in den kommerziellen Kanon aufgenommen. Und ohne diese
Debatte neu vehandeln zu wollen, was ist es was beklagt wird wenn wir uns gegentber
einer Arbeit finden und die nachste und die vorherige drangen sich in unser auditive
Wahnehmung, unterminieren unsere Kontemplation. Tatsachlich scheine die meisten
Argumente genau in diese Richtung zu zieheln. Der_die Betrachter_in fihlt sein/ihr Ideal
von konzentrierter Auseinandersetzung unterwandert. Nicht selten ist es es die Forderung
nach Adaption und Anpassung des Aussttelungsraumes und der Produktion die folgt.
Weitgehen unverhandelt bleibt hingegen die Auseinandersetzung mit dem Klang der
Institutionen insgesammt, dem sich ergebenden Mehrwert sich Uberlagernder Kunstwerke.
Es scheint als ware man statt dessen dazu Ubergegangen sich hier die Verantwortung
gegenseitig in die Schuhe zu schiebn, zumeist in Richtung der fur die kontextuelle
Aufarbeitung allein verantwortlich scheinenden Kurrator_innen. Was ausbleibt ist die
Neuverhandlung des Raumens. Ist Isolation von Kunstwerken gegentber Kunstwerken,
von Radumen mdglich? Ist sie erwlinscht? Ohne die Frage beantworten zu kénnen, sollte
sie immer im Hinterkopf behalten werden. Geht es nicht gerade bei der inhaltlichen und
tektonischen Konzeption einer Ausstellung, abgesehenvon der Nutztung einiger
zueinandergeflihrter Exponate als Vehikel zur Vermitlung der kurratorischen ldee, auch
um die Korrespondenz von Werken untereinander. Und geht bei den zumindest
geographisch weitgehen von anderen Arbeiten isolierten Kunst im 6ffentlichen Raum nicht
auch um deren Korrespondenz mit deren (akustischen) Umwelt. Das Auftauchen
akkustischer Interferenzen ist sicher nicht neu. Neu ist deren Intensitat,
zusammenhangend mit neuen Formen der Displays. Und neu ist mdglicherweise das
dieses Noiseblieding nun offenkundig oberhalb der Wahrnehmungsschwelle des_der
Betrachter_in liegt. Es kann nicht ausschlie3lich die Aufgabe der Kurator_innen, der
Ausstellungsarchitekt_innen oder vielleicht der Kiinstler_innen sein den Kritiker_innen und
dem Publikum die Anwendung alter Rezeptionsmuster zu garantieren. Jede_r ist zur
auseinandersetzung aufgefordert. Was ist jedoch mit der Auseinandersetzung des_der
Beobacher_in und seiner_ihrer emmanzipatorischen Herausforderung?

Nicht zuletzt sind es jedoch soziale, machtpolitische und psychologische Konflikte die sich
in Bereichen akustischer und somit auch rdumlicher Uberlagerung kristalisieren. Und ein



Leichtes diese in soziodkonomische Metaphern zu Ubersetzen. Jede Messe, jede
Gruppenaustelleung ist immer auch ein Teritorialstreit, bei dem es graduell darum geht
sich gegen den/die Andere_n durchzusetzten. Okonomische Strategien sind Teil jeder
Produktion. Je hdherstufig kommerziell ein Kunstbetrieb organisiert ist, um so eher werden
dkonomische Strategien zu Uberlebenstrategien und umso eher sind Strategien zur
Durchsetzung an 6konomischer Motivation =~ ausgerichtet. Der oft zitierte
avantgardistische Charakter des den Kunstbetrieb stérnden akustischen Elements ist und
war immer schon grundlegend Selbstbehauptend. Zum einen um sich im Kunstbetrieb
unmittelbar wahrnembar und unleugbar zu machen, zu anderen geziehlt um den Kanon
anzugreifen. Schon bevor Fluxus und ahnliche Kiistler den Klang fir sich als Medium
beanspruchten, waren es Kunsler wie Brecht® oder Artaud* die das storende, irritierende,
dominierende etc. der Akustik und die mangelde Fahgkeit des Menschen sich dagegen
abzuschirmen als Potential erkannten. Dieses Potential verliert sich nicht, wenn der klang
einer Arbeit scheinbar oder tatsachlich unaufdringliches, zuriickhaltendes Element ist.

Ob nun ein kunstlerische Arbeit dahingehend konzipiert ist einen eigenen (Klang)raum zu
behaupten und so gegentber einem anderen, vielleicht dreidimensionalen Raum zu
stehen, in einem Raum mit andern raunbeanspruchenden Elementen zu konkurieren, oder
mdglicherweise unbeeinfluf3t und unbeinflullend mit anderen Arbeiten und Rdumen zu
koexistieren, man ist angehalten sich mit deren (Nicht)Interfernz auseinanderzusetzen.



