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Wege, Gräser und Kräne sind mit einem 6H Bleistift  
auf eine hundert Quadratmeter große Wandläche 
des Lesesaals der Bibliotheca Albertina in Leipzig ge-
zeichnet. Die Bücher der Regalmeter, die im unteren 
Bereich die Zeichnung verdecken, sind hinter den Re-
galen nochmals aufgezeichnet. Sie bleiben dem Ort für 
immer verhaftet, auch wenn die gespiegelten Bücher 
einmal woanders stehen werden. Für Lada Nakonechna 

ist Kunst Kommunikation, die Zeichnung ein Korri-
dor zwischen zwei Welten, einer geistigen und einer  
praktischen.

 Die Künstlerin wurde 1981 in Dnipropetrovsk 
(Ukraine) geboren. Sie sieht sich nicht als Genie. Lada 

Nakonechna führt nur aus. Der eigentliche Charakter 
des Werks bestimmt sich allein durch sein Umfeld. 
Schon im Entstehungsprozess mischte sich das Krat-
zen des Bleistifts mit dem leisen Getuschel darüber. 
Wenn das Kratzen verstummt, bleiben die Gespräche. 
Der Korridor liegt zwischen der Bibliothek, als Ort der 
Aneignung von Wissen, und dem Horizont der Kräne. 
Er stellt sich als Landschaftspfad gesäumt von Bücher-
regalen dar. Diese beinden sich auf einer Wand, die 
Ausgangspunkt für Lada Nakonechnas Projekt war.

 Eine Wand ist statisch. Sie ist widerständig. Sie 
ist begrenzt. Ihre Zeichnung öffnet diese Begrenzung.
Damit schafft die Künstlerin einen zweiten Ausgang 
in der Bibliothek. Die Kräne wiederum stehen für Ver-
änderung, für das praktische Anwenden von Wissen. 
Für Lada Nakonechna liegt die Verbindung zwischen  

Vorwort: Anna-Louise Rolland, Kuratorin
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»Lieber Felix Gonzalez-Torres, 
können wir Süßigkeiten aufgeben?«, 

PinchukArtCentre, Kiew,  
2009

Bibliothek und Zeichnung darin, Wissen zu erwerben, 
um gemeinschaftlich Leben zu gestalten.

 Lada Nakonechna studierte Graik in Kiew.  
Der Bleistift ist ein wichtiges Medium für die Künst-
lerin, denn durch das Zeichnen drückt sich Zeit aus.  
Mit Farbe lässt sich schnell eine große Fläche bewäl-
tigen. Bleistift ist wie die Tinte einer Handschrift, es 
dauert, Seiten damit sinnvoll zu füllen. Darin drückt 
sich Arbeit aus, lässt sich Arbeit erfassen. Die Form der 
Landschaft ist dabei bewusst gewählt. Sie ist nicht nur  
zweiter Ausgang, sie spiegelt auch den Clara-Zetkin- 
Park, der nicht weit von der Bibliothek entfernt liegt.  
So wird nicht nur der Fokus auf ein traditionelles Genre 
der Kunst, der Landschaft als Sujet gelenkt, sondern 
auch auf eine neue Perspektive.

          Der Zwang zum Neuen ist für Lada Nako- 

nechnas Arbeit kein Kriterium. Es geht ihr nicht da-
rum, Werke zu schaffen, sondern Situationen zu 
kreieren. Diese nennt sie interaktive Installationen. 
Nicht das Objekt steht bei ihr im Mittelpunkt, sondern 
die Begegnung mit ihm. Auf der Kunstmesse Art 
Paris stellte sie in »Lieber Felix Gonzalez-Torres, 

können wir Süßigkeiten aufgeben?« dutzende gol- 
dene Pralinenschachteln in Form 
eines Teppichs auf. Als sich die Mes-
sebesucher gierig bedienen, fragt  
sie sich: Wenn meine Arbeit inter- 
aktiv ist, bedeutet dies auch, dass der  
Betrachter interagieren muss? Im 
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»Der Ort«, standortbezogene Arbeit 
im Center for Contemporary Art, 

Kiew, 2009

PinchukArtCentre in Kiew, einem Privatmuseum, trau-
te sich niemand, Pralinen zu entnehmen. In welchem 
Kontext Lada Nakonechna ihre Werke präsentiert, ist für 
sie von erheblicher Bedeutung. Die Künstlerin spricht 
von unsichtbaren Momenten sozialer Strukturen, an 
denen sie besonders interessiert sei. Jede ihrer Arbei-
ten bezeichnet sie als Phasen. Es bedarf immer noch des 
letzten Schrittes des Betrachters, um das Werk zu ver-
vollständigen. Kunst ist für Lada Nakonechna stets sozial 
engagiert.

             Vor der Aulösung des Centers for Contemporary 
Art in Kiew zeichnete sie mit Bleistift zwei Wochen lang.  
Unentwegt schrafierte sie Licht- und Schattenzonen 
und machte sie einander gleich. Indem letztendlich  
alle visuellen Orientierungspunkte des Raumes ver-

schwanden, nahm sie dem Auge damit jede 
Orientierung. Einen Tag nach der Eröffnung 
der Ausstellung schloss das Zentrum für zeit-
genössische Kunst für immer seine Türen. 
Für Lada Nakonechna sollten Ausstellun-
gen stets an Orten des öffentliches Diskurses 
stattinden. Kunst kann die Mittel zum Ver-
stehen von Realität bereitstellen und somit die 
soziale Struktur beeinlussen. Dazu muss sie 
offen sein, so offen wie eine Bibliothek. »Es  
ist möglich, die Realität zu verändern, weil 
sie von uns gemacht ist«, so die Künstlerin.



Das Symposium zu »Perspektive« von  
Lada Nakonechna fand am 22. Januar 2011 in der  

Bibliotheca Albertina Leipzig statt.

Symposium
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Normalerweise besteht eine Präsentation 

anfangs aus einer Einleitung. Mit ihr er- 

halten wir sofort die wichtigsten Gesichts-

punkte in Form eines Pakets von Informa-

tionen. Durch diese Struk- 

tur verarbeiten wir die uns 

übermittelten Nachrichten. 

Sie versorgt uns bereits 

mit dem Standpunkt des 

Sprechers und beeinlusst 

somit unser Denken. Wir 

sind auf dessen Deiniti-

onen angewiesen. Er gibt 

den Takt vor. Beispiels- 

weise ist für die Mehrheit die Tatsache aus-

reichend, dass jemand ein Künstler ist, um 

sich sein Handeln zu erklären. Ähnliches 

passiert, wenn man über das Medium des 

Künstlers eine Aussage treffen möchte. 

Die Tatsache, dass etwas von einem Künst-

ler gemacht wurde, beeinlusst dessen Be-

stimmung. Sie kennen diese Situation. Ich 

erzähle ihnen nichts neues darüber. Aber 

ich inde es notwendig, sie als Ausgangs-

punkt für meine Präsentation zu wählen. 

      Meine Arbeit »Lieber Felix Gonzalez-

Torres, können wir Süßigkeiten aufge-

ben?« ist ein Teppich, der aus Süßwaren 

besteht. Er bezieht sich auf die »Süßig-

keitenteppiche« von Felix Gonzalez- 

Torres , einem kubanischen Künstler. Mein  

Teppich ist jedoch süßer und reichhaltiger. 

Er besteht aus Schokolade, genauer gesagt 

aus gefüllten Pralienenschachteln, und 

nicht aus Zuckerwerk. Schon vor geraumer 

Zeit, seit Beginn der Moderne, hat sich die 

Rolle des Neuen verändert. Es ist nicht mehr 

das oberste Ziel, etwas Neues zu schaffen. 

Ein erster Wandel fand statt, als es nicht 

mehr darum ging, etwas Neues herzustel-

len, sondern Situationen zu kreieren, in 

denen nur ein einzelnes Element, sei es 

die Form oder den Inhalt 

betreffend, deren gesamte 

Bedeutung verändern konn-

te. In diesem Fall handelt 

es sich nicht um eine neue 

Beschaffenheit. Der zweite 

Teil meiner Arbeit ist ein 

Text – mein Monolog, der 

an Felix Gonzalez-Torres 

adressiert ist – und der die 

Frage an ihn richtet: »Ist Kunst Wettbe-

werb?« Dabei werden Themenpunkte an- 

gesprochen wie Kunstkonsum. Haben 

Kunstobjekte etwas mit Gütern zu tun? 

Aber auch die Präsenz von Drittländern im 

westlichen Kunstmarkt wird darin disku-

tiert. Als ich die Arbeit 2010 im Rahmen 

der Kunstmesse Art Paris zeigte, beobach- 

tete ich die Reaktionen des Publikums.

Eine Antwort auf meine Frage blieb mir 

in Erinnerung. Ich fragte die Besucher, 

die sich Schokolade aus meinem Teppich 

genommen hatten: »Warum nehmen sie 

sich einfach Schokolade?« Und ich erhielt 

prompt die Antwort: »Aber dies ist doch 

eine interaktive Installation, oder etwa 

nicht?«

 Für die breite Masse des Publikums 

reichte diese Erklärung aus, Teil einer 

interaktiven Installation zu sein, um sie 

zu verstehen. Selbstverständlich ist sich 

die Öffentlichkeit nicht in allem ähnlich.  

Trotzdem gingen nicht viele weiter, als 

dass sie Schokolade aßen und sich als Teil 

Die Stellung des Betrachters  
im Bereich der Bildenden Kunst

Lada Nakonechna 

Künstlerin

Lada Nakonechna
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eines interaktiven Werks begriffen. Frei 

nach dem Motto: »Diese Arbeit ist inter-

aktiv, macht mit.« Vereinfachung führt zu 

einem Problem, nämlich dann, wenn die 

Öffentlichkeit nicht reif 

oder bereit ist, sich in zwei-

ter Hinsicht der mit dem 

Kunstwerk verbundenen 

komplexen Struktur zu öff-

nen. Daraufhin stellte ich 

mir die Frage, was die Rolle 

des Künstlers sei. Ist er ver-

plichtet, sich noch einfa-

cherer Ausdrucksmöglich-

keiten zu bedienen? Ich 

möchte also nun über Aus-

stellungen in Kunstinstitutionen sprechen. 

Wenn man eine Ausstellung besucht, sollte 

man bereit sein, mit den Werken kommu-

nikativ in Beziehung zu treten. Wenn man 

eine Intervention jedoch auf offener Stra-

ße erlebt oder sogar in eine einbezogen  

wird und, gesetzt man weiß, dass es sich 

hier um Kunst handelt, dann wäre man 

auch in der Lage, die bereit gestellten  

Informationen adäquat zu verarbeiten. Da-

rüber hinaus benötigt man Zeit und Mühe, 

um die Nachricht zu verstehen. Viele Be-

trachter sind ad hoc jedoch nicht soweit 

und ihre Reaktionen werden zum Gegen-

stand der Betrachtung des Ausführenden,  

des Soziologen oder des Künstlers.

 Ich möchte nun über die Ideen 

der »relationalen Ästhetik« von Nicolas  

Bourriaud  sprechen. Er sagt, die Haupt-

aufgabe der Kunst sei es, kommunikative 

Systeme zwischen der Kunst und dem  

Publikum herzustellen. Kunst solle das 

Publikum einbeziehen und ermuntern 

zu interagieren. Eine solche Beziehung  

zwischen Kunst und Publikum als deren 

letztes Ziel zu betrachten, bemängelten 

seine Kritiker. Die Kunst 

würde so zu reinem Enter-

tainment verkommen. Auf 

diese Art und Weise wür-

de nur leere Kommuni-

kation stattinden. Nichts 

würde man hinter diesen 

Haltungen inden. Claire 

Bishop  spricht von »parti-

zipatorischer Ästhetik«. Sie 

vertritt die Meinung, es 

sei heutzutage nicht ange-

messen, von einer neuen Kunstform wie 

beispielsweise »sozial engagierter Kunst« 

zu sprechen, da jede Form von Kunst 

sozial engagiert sei. Ich stimme mit ihr 

überein. Eine neue Form von Kunst, die 

auf gewisse Art und Weise auf Nicolas 

Bourriaud reagierte, wurde in den  

1990er Jahren entwickelt und versuchte, 

Bedeutung zu schaffen oder Instrumente 

dafür bereitzustellen in Situationen, wenn 

das Publikum selbst zum Medium wird. 

Das Publikum nahm nun verstärkt am 

Prozess der Bedeutungsschaffung teil.  

Es wurde sogar Teil des kreativen Prozes-

ses. Seine Teilnahme war im Werk inbe-

griffen. Es lag in seiner Struktur. Dies geht 

über eine reine Interaktion hinaus. Man 

kann hier von einer Teilnahme am eigent-

lichen Kunstwerk sprechen.

 Lassen sie uns nun ein anderes Pro-

jekt betrachten. Ich möchte über meinen 

30 m langen Teppich sprechen, den ich aus 

»Roter Teppich auf der  
Theatinerstraße«

Aktion, München, 2009
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roter gebrauchter Kleidung zusammen-

genäht und in Einkaufsstraßen ausge-

rollt habe. Ich habe ihn zwei Mal bisher 

gezeigt. In Kiew hieß das Projekt »Pas- 

sage« und in München »Roter Teppich  

auf der Theatinerstraße«. 

Meine Titel wurden durch 

die Straßennamen der Ein-

kaufsmeilen bestimmt. Die 

Passanten wurden Teil mei-

ner Arbeit, wenn sie mei-

nen Teppich betraten. Aber 

der Teppich war nicht das 

ganze Projekt. Es wurde 

Champagner serviert und 

den Passanten bewusst of-

feriert. Dies verstärkte die 

emotionale Komponente der 

Arbeit, wie auch mein Bei-

sein als Künstlerin, die die 

mühevolle Näharbeit voll-

zogen hatte und nun für 

diese Situation verantwortlich war. Das 

Zusammenspiel aller Elemente rief die Si-

tuation hervor und machte das Werk aus.  

 Der Teppich war aus Kleidungs-

stücken zusammengenäht, die wiederum 

von Menschen hergestellt worden waren. 

Es war also ein Teppich, der sich aus 

menschlicher Arbeit zusammensetzte. Des-

halb iel es einigen Menschen schwer, ein-

fach darauf zu treten. Beispielsweise kamen 

ältere Menschen in Kiew auf mich direkt 

zu. Claire Bishop  nimmt an, dass »sozial 

engagierte Kunst« nicht nur von ihrer 

ethischen Seite beurteilt werden darf. Zual-

lererst müssten wir die moralische Bewer-

tung außer Acht lassen. Sie argumentiert 

wie folgt. Wenn wir mit dem Begriff der 

Moral arbeiten, sei unser Urteilen nicht 

frei sondern bereits beeinlusst. Beispiels-

weise würden wir eine Arbeit mit einer gut 

gemeinten Intention anfertigen, dann sei 

diese Arbeit per se schon positiv zu be-

werten. Die tägliche Wahr- 

nehmung, die auf Subjek-

tivität beruht und Infor-

mationen beeinlusst, wie 

auch der kulturelle Hinter- 

grund eines jeden, formen 

über die Zeit nachhaltige 

Konzepte, mit denen wir ar-

beiten. Kunst bricht diese 

wieder auf. Sie gibt die 

Möglichkeit einer anderen 

Perspektive, potentielle Situ- 

ationen zu schaffen, um Im- 

pulse bereitstellen zu kön- 

nen, die Ausgangspunkte 

des Infragestellens und der 

Suche sein könnten, neue 

Perspektiven zu eröffnen, Antworten zu 

inden oder Entscheidungen zu treffen. 

Der irritierende Charakter von Kunst ist 

eine dieser Charakteristiken, über die ich 

spreche.

 Bei meinem Projekt »Sea« benutz-

te ich den Betrachter auf respektlose Art 

und Weise, um des Kunstwerks willens. 

Ich zeichnete das Meer auf eine Wand 

und setzte in geringem Abstand eine zwei-

te Wand davor. Die Zeichnung war nicht 

sichtbar für den Betrachter. Ich gab ihm 

nicht die Möglichkeit, einen Blick darauf 

zu werfen. Der Besucher hing völlig von 

der Konstruktion meiner Arbeit ab. Von 

weitem konnte man das Meer nicht wahr-

nehmen und annähern konnte man sich 

»Sea«
 Installation, Stiftung binz39, 

Zürich, 2011
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ihm auch nicht, denn eine Barriere hielt 

den Betrachter davon ab. Alle Bestandteile 

der Arbeit spielten eine Rolle. Man konnte 

diese Arbeit nicht einfach als Zeichnung 

auf einer Wand wahrnehmen. Viele Besu-

cher teilten mir mit, dass sie meine Arbeit 

nicht gesehen hätten, denn sie fanden mei-

ne Zeichnung nicht.

 Ich möchte zu der Arbeit von  

»Lieber Felix Gonzalez-Torres, können 

wir Süßigkeiten aufgeben?« zurück-

kommen. Diese Arbeit wurde eigens für 

den Kunstraum des PinchukArtCentres 

angefertigt und wurde dort das erste Mal 

gezeigt. Dieses Zentrum wurde vom  

Oligarchen Victor Pinchuk  gegründet und 

wird von ihm betrieben. Es funktioniert 

ähnlich der Guggenheim-Logik. Man in-

det meistens Stars der Kunstszene hier wie 

Jeff Koons  oder Damien Hirst . Künstler, 

die mit teuren Materialien arbeiten und 

eine hohe Stellung im Kunstmarkt besit-

zen. Die Ausstellungssäle sind voll von 

Wachpersonal. Als Resultat des Einlusses 

dieser Institution auf meine Arbeit berühr-

te niemand meine Süßigkeiten. Wir hatten 

sogar Ersatzsüßigkeiten bereitstehen. Wir 

brauchten sie nicht. Die Form, wie und wo 

wir Kunst präsentieren, hilft der Kreation 

von Kunst. Ich muss zugestehen, es war ein 

guter Moment, den Einluss einer Kunst- 

institution auf ein Kunstwerk so genau beo- 

bachten zu können. Über die ausbleiben-

den Reaktionen galt es, nachzudenken.

 Ich glaube, dass eine kritische Ab-

sicht und Betrachtungsweise die Realität 

objektivieren kann. Ich mag es, zu beobach-

ten, wie eine Arbeit eine Situation erhellen 

kann. Die artiizielle Situation konstruiert 

von einem Künstler in einem bestimmten 

Kontext ruft Reaktionen der involvierten 

Personen hervor. Das Zusammenspiel al-

ler Komponenten und Kontexte formt eine 

neue Situation, die es vorher nicht gab und 

die versteckte oder unsichtbare Momente 

in der sozialen Struktur sichtbar machen 

kann. Die Schaffung einer solchen Situa- 

tion, daran bin ich interessiert. Sie kann 

die objektiven Strukturen sozialer Wech-

selbeziehungen und Haltungen erhellen. 

Ein Künstler kann nicht alles in Erwägung 

ziehen. Das ist unmöglich. Die Existenz 

einer Arbeit resultiert aus vielen verschie-

denen Momenten. Es ist notwendig, die 

richtige Absicht zu haben und diese sicht-

bar zu machen. Und natürlich muss ein 

Künstler von Anfang an wissen, was er 

von einer bestimmten Intervention, die er 

macht, erwartet. 

 Ich denke, es ist heute schwierig, 

unpolitisch zu sein. Wenn du nicht Posi-

tion beziehst, kannst du von anderen be-

nutzt werden oder du bist nur ein Desig-

ner, ästhetisierst das bereits bestehende 

politische System. Ein anderer Punkt, ich 

denke, auch sie sind sich dessen wohl be-

wusst, sind die Massenmedien, die Werbe-

industrie und die höhere Politik. Sie sind 

ziemlich gut darin, umstandslos Methoden 

anzuwenden, die die Kunst schon viel frü-

her erforscht hat.

 Jedes Ereignis, an dem wir parti-

zipieren, besteht formal aus zwei Seiten: 

Auf der einen Seite ist der Sender, auf der 

anderen der Empfänger. Es gibt ihn und 

mich. Wenn beide ein Interesse am Kunst-

bereich haben, dann entsteht ein Dialog. 

Wenn ein Dialog möglich ist, dann ist  
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wahre Bildung möglich. Dies wäre der Nor-

malzustand. Der Künstler könnte jedoch 

die Öffentlichkeit aus eigener Motivation 

heraus manipulieren wollen, zum Beispiel 

um des Erfolges willen. Mich persönlich 

interessiert es, die Machtpositionen zwi-

schen den beiden oben genannten Seiten 

offen zu legen. Menschen 

können durchaus offen 

sein und unverschlossen, 

Kunst auch. So ist jede Ar- 

beit, würde ich sagen, eine 

Phase, ein Schritt. Nur ein 

dekoratives Werk kann eine 

bestimmte Situation aus-

stafieren und mehr oder 

weniger fertig sein.

      Aber lassen sie uns  

zu dem folgenden Schema 

zurückkehren. Wenn der Künstler eine 

Situation schafft, um Menschen zu in-

volvieren und einen Impuls zu geben, 

wartend, dass diese wiederum reagieren, 

dann könnte die Öffentlichkeit Teilneh-

mer des Kunstprojekts, also einer Diskus-

sion oder sogar Teil des Werks sein. In 

diesem Fall, wer wäre dann der Rezipient 

des Werks? Ein Kunstwerk als Situation 

operiert auf verschiedenen Ebenen und 

ist nicht geradlinig. Kunst ist kein sozialer 

Aktivismus. Also muss ein Kunstwerk die 

Rezipienten nicht auf direktem Weg beein-

lussen und gleich und sofort dazu führen, 

die Erzählweise des Kunstwerks zu um-

schreiben oder zu analysieren, ob sich das 

Werk eventuell gegen etwas aulehnt. Wir 

dürfen auch nicht die wichtigen Mediato-

ren im Kunstsystem vergessen. Die Arbeit 

des Kunstkritikers ist es, die Situation zu 

decodieren, wie Kunst mit kulturellen und 

sozialen Strukturen verknüpft ist. Öffentli-

che Institutionen, Museen an erster Stelle, 

arbeiten als soziale Zentren. So bekommen 

ihre Ausstellungen den Status diskursiver 

Räume. Das Projekt »Der Ort« schuf ich 

in einer der ältesten Institutionen in Kiew, 

der Universität, worin sich 

das Zentrum für zeitgenös- 

sische Kunst damals be-

fand. Ich fertigte es an, als 

wir erfuhren, dass dieses 

Zentrum aufgelöst wer- 

den sollte. Die Universi-

tät beschloss, dass es für 

sie nicht wichtig sei. Also 

zeichnete ich mit Bleistift 

auf die Wände, um die 

Schatten weicher zu ma-

chen und die Lichtbereiche auch, so dass 

letztendlich alles, was das Erfahren von 

Raum möglich macht, gleichgemacht wur-

de und der Raum nicht mehr spürbar war. 

Der Raum bestand nur noch aus einem  

Ton. Ich nahm ihm alle visuellen Punkte, 

die Orientierungsmöglichkeiten gaben. Die 

Vorbereitungen dafür brauchten mehr  

als zwei Wochen. Die eigentliche Ausstel-

lung dauerte nur einen Abend lang. Die 

Absicht meiner Arbeit war, Diskussion zu 

entfachen. Ich versuchte, den Raum leerer 

zu machen, als er bereits war. Zuerst woll-

te ich Desorientierung hervorrufen, denn 

ein leerer Raum muss gefüllt werden. Die 

symbolische Qualität eines Kontextes wür-

de oft zum bestimmenden Material eines 

Kunstwerks werden, so Hans Haacke . 

Das Kunstwerk, das eigens für diesen Ort 

geschaffen worden war, konnte nirgend-

»Drei Standpunkte zum  
Gemeinschaftsland und drei  

Möglichkeiten, es zu besitzen«
PinchukArtCentre, Kiew, 2009
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wo anders sein. In meinem Projekt wurde 

dessen Bedeutung erst durch das proble-

matische Verschwinden des Zentrums be-

stimmt.

 Ich möchte hinzufügen, dass der 

Status des Ortes die Bedeutung meines 

Projekts und meiner Äußerung sowie die 

Präsenz des Inhalts legitimierte. Die Aus-

stellung als öffentliches Event konnte als 

Ausgangspunkt für zirkulierende Diskus-

sionen, Ideen und weitere Kunstprojekte 

genommen werden. Das Hervorrufen von 

Diskussionsstoff in der Allgemeinheit 

durch persönliche, zivilgesellschaftliche 

Themen vollzog sich zu einem Zeitpunkt, 

als die meisten Bürger einfach manipulier-

bare Subjekte waren. Kunst kann helfen, 

den konzeptuellen Apparat, die Organe 

einer Person zu erweitern. Sie kann der 

Gesellschaft das Werkzeug geben, um Re-

alität zu verstehen und ihr Instrumente 

verleihen, um an sozialen Strukturen zu 

arbeiten. Denn diese haben auch einen Sta-

tus wie ein »Projekt«. Wenn wir sie nicht 

verstehen, können wir sie nicht restruktu-

rieren, können wir nicht damit arbeiten. 

Aber Verstehen ist auch ein Prozess mit 

eigenen Ebenen. Dieser muss immer offen 

sein. Ich schaffe oft visuelle Illusionen in 

realer Größe. Sie können zwei verschiede-

ne Arten von Gefühlen erzeugen – eines 

ist das Beeinlussen unseres Umfeldes, ein 

anderes spricht über die Endlichkeit – über 

die Möglichkeit, etwas in unserer Reali-

tät zu verändern, denn sie ist von uns ge-

macht.

 Aber was bedeutet »wir« und »Ge-

meinschaft«? »Drei Standpunkte zum 

Gemeinschaftsland und drei Möglichkei-

ten, es zu besitzen« ist eine Installation, 

die ich 2009 gemacht habe. Die Arbeit hat 

eine komplizierte Konstruktion, aber wie 

auch immer, sie ist auch einfach geartet. 

Sie besteht aus einer Wandzeichnung und 

drei kleineren Zeichnungen auf hölzernen 

Panelen und wenigstens einem Betrachter. 

Der Titel der Arbeit spielt eine wichtige 

Rolle, denn er ist der Schlüssel, um sie zu 

lesen. Auf einer Wand verändere ich das-

selbe Bild drei Mal. Jedes Mal, indem ich 

es aus einer anderen Betrachterperspek-

tive, aus drei verschiedenen Augenhöhen, 

zeige. Daneben präsentiere ich drei ein-

zelne Felder aus drei verschiedenen Au-

genhöhen. Die Zeichnungen orientieren 

sich an der Augenhöhe drei verschiedener 

Betrachter (nach den Regeln der Perspek-

tive beindet sich die Augenhöhe eines Be-

trachters immer dort, wo seine Augen sich 

beinden). Mit dieser Arbeit versuche ich, 

den Betrachter auf das Private und die Pri-

vatisierung von Raum aufmerksam zu ma-

chen. Auch ist meine Intention, dem Publi-

kum einen Vorschlag zu unterbreiten, über 

eine gemeinsame Zukunft nachzudenken. 

Die Zahl drei ist die Möglichkeit der Be-

trachterstandpunkte. Es handelt sich da-

bei um Möglichkeiten oder Ideen zu einer  

sozialen Struktur der Gesellschaft. Das 

Feld steht sinnbildlich für einen Ort, auf 

den wir »bauen«, welcher allen gehört. Die 

Privatisierung der Erde kann nicht wirklich 

sein, nur nominal und bedingt. Es ist wie 

der Erwerb des Feldes, das dort als Zeich-

nung dargestellt ist.
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Es gibt eine Baumaßnahme, auf die ich 

mich sehr freue. Wir werden demnächst ei-

ne Karusselltür in den Eingangsbereich der 

Bibliothek einbauen. Das wird dazu führen,

dass nicht so viel kalte

Luft im Winter und nicht

zu viel warme Luft im

Sommer hereinkommt.

Wir werden künftig die

äußeren Türen dieses

Büchertempels weit auf-

sperren können. Der Ein-

bau einer Drehtür: ein

kleines Mittel, aber wirk-

sam genug, die Ehrwürdigkeit dieses Ge-

bäudes weniger abschreckend erscheinen 

zu lassen und allen zu zeigen: Die Tür der 

Bibliothek ist für alle geöffnet.

Die Entwicklung 
der Bibliothek 

Ich möchte über die Tür der Bibliothek spre-

chen. Diese Tür steht zwischen Innen und 

Außen. Blicken wir kurz auf Bibliotheken 

früherer Zeiten zurück: Deren Tür war meist 

geschlossen und nur zu zwei Gelegenheiten 

offen: Wenn Bücher hineinkamen und wenn 

der Bibliothekar nach dem Rechten sah. Das 

waren keine langwierigen Vorgänge. Die Bi-

bliothek war hauptsächlich geschlossen.

 Die Universitätsbibliothek Leipzig

wurde als Bibliotheca Paulina 1543 ge-

gründet und war lange Jahrhunderte ein

Reservoir an Büchern, die keiner lesen 

wollte. In dieser Anfangszeit der Bibliothek

war die Tür entsprechend unbenutzt. Im

17. Jahrhundert gab es dann mit Joachim

Feller  einen Bibliothekar, 

der die hier aufbewahrten 

Handschriften in einem Ka-

talog beschrieb. Und weil 

dieser gedruckte Katalog 

über die Handschriften 

existierte, wurden Forscher 

eingeladen, an die Biblio-

thekstür zu klopfen, sie zu

öffnen und zu fragen: Ich

habe den Katalog gelesen, darf ich ein be-

stimmtes Buch einsehen? Der Katalog funk-

tionierte im Grunde wie eine virtuelle Tür 

oder ein Ankündigungsblatt. So war die Bi-

bliothekstür zumindest dem wissenschaft-

lichen Interesse schon ein wenig geöffnet.

 Dann haben die in Leipzig aufbe-

wahrten gedruckten Bücher, allerdings erst 

im 18. Jahrhundert, ihren Katalog bekom-

men, und zwar einen handschriftlichen. 

Dieser Katalog verzeichnete alle Druckwerke 

der Bibliothek bis 1751 und konnte nur funk-

tionieren, wenn auch ein Bibliothekar an-

wesend war, der gemeinsam mit dem Nut-

zer nach Büchern suchte. Drucke wurden 

ausgeliehen, die Tür zur Bibliothek schlug 

öfter auf und zu. In dieser Epoche haben 

wir also schon eine gewisse Interaktion der 

Bücherbestände mit Nutzern. In Leipzig 

war Christian Gottlieb Jöcher  der erste

Professor, der im Zweitberuf Oberbiblio-

Die Bibliothek als 
gesellschaftlicher Raum

Ulrich Johannes Schneider

Prof. Dr. Ulrich Johannes Schneider  
Direktor der Universitätsbibliothek Leipzig
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thekar war und deswegen dazu angehalten 

wurde, die Bibliothek regelmäßig für Nut- 

zer zu öffnen: zwei Stunden pro Woche. 

Das erscheint nicht viel, war aber ein An- 

fang, der zeigt, dass man seit der Aufklä- 

rungsepoche der Bibliothek drei Aspekte 

zusprechen kann: die Bücher, den Biblio-

thekar, der die Bestände kennen und den 

Katalog erstellen muss, und den Nutzer, der 

sich etwas ausleihen darf.

 Zu dieser Dreierkonstellation passt es, 

dass Jöcher  einen Ofen in die Bibliothek hat 

einbauen lassen. Dieser Ofen ist, wie später 

dann Toiletten, deutliches Zeichen dafür, 

dass jemand länger in der Bibliothek arbei-

tet. Bis zum 18. Jahrhundert wurde weltweit 

keine Bibliothek planmäßig so gebaut, dass 

man sich hinsetzen konnte. Eine Nutzung 

im Inneren war überhaupt nicht vorgesehen. 

Erst nachträglich hat man eine gewisse Be-

quemlichkeit für Nutzer erreichen können. 

Die Königliche Bibliothek in Berlin ist noch 

am Ende des 18. Jahrhunderts gänzlich ohne 

Lesezimmer geplant worden.

 Im 19. Jahrhundert vergrößerten sich 

dann die Gruppen der Bibliothekare, der Be- 

nutzer und der Bücher, die sich alle im In- 

nern der Bibliothek aufhalten wollten. Uni- 

versitätsbibliotheken wurden professioneller, 

sie erhielten einen Etat für die regelmäßige 

Erwerbung. Das bedeutet, Bibliotheksgebäu-

de brauchten zwei Türen: eine vorn für die 

Benutzer und eine hinten für die Anliefe-

rung neuer Wissensinhalte. 

Die Entdeckung 
des Lesesaals

Zur gleichen Zeit bekamen neu gebaute Bi-

bliotheken auch einen echten Lesesaal, wie 

zum Beispiel die Bibliotheca Albertina hier 

in Leipzig. Ihr viel zu kleiner Vorgänger- 

bau auf dem innerstädtischen Universitäts-

gelände wurde abgerissen und das neue 

Gebäude im Musikviertel 1891 bezogen. 

Dieser Neubau hat wie alle anderen europä- 

ischen Bibliotheksneubauten aus der zweiten 

Hälfte des 19. Jahrhunderts einen Lesesaal.

 Als gegen Ende des 19. Jahrhunderts 

überall Lesesäle gebaut wurden, als ob es das 

Selbstverständlichste der Welt wäre, kann 

man sinnvoll davon sprechen, dass Biblio-

theken öffentliche Orte werden. Es strömten 

die Leute in die Bibliothek. Sie wurden durch 

die Anlage des Gebäudes selbst dazu einge-

laden. Sie durften sich hinsetzen, es war ge- 

heizt, es standen Bücher zur Verfügung, die 

man vor Ort lesen konnte. Für manchen 

war die Bibliothek ein verlängertes Wohn-

zimmer, für andere ein möblierter Platz, in 

jedem Fall ein Ort des freien Gedankenaus-

tauschs.
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Lesesäle als  
Kreativräume und  
Schreibwerkstätten 

Ich möchte gern das, was wir den Lesesaal 

nennen, umdeinieren, denn es handelt sich 

gar nicht um einen Saal zum Lesen, viel-

mehr um eine Schreibwerkstatt: Es ist ein 

Kreativraum. In die wissenschaftliche Biblio-

thek gehen Studierende und Forscher, um 

etwas zu produzieren. Und das ist bis heute 

so. Lesesäle sind Arbeitsräume, aber natür-

lich ganz besondere Räume, in denen bei 

der Arbeit eine Begegnung stattindet, die 

Begegnung mit dem Buch. Und die Begeg-

nung mit dem Buch ist oft die Begegnung 

mit einem anderen Kopf, mit einer anderen 

Welt, mit etwas, das man bis eben noch nicht 

wusste. Warum sonst sollte man ein Buch in 

die Hand nehmen?

 Diese Begegnung mit anderen Wel-

ten zu ermöglichen, ist die eigentliche Auf-

gabe einer Bibliothek, die heute nicht nur 

mit dem Buch geschehen kann, sondern mit 

vielen anderen Medien. Diese Begegnung 

bedeutet, dass man mit einer Neugierde 

oder sogar mit einer Wissbegierde in die 

Bibliothek eintritt und dort bereichert oder 

auch befremdet wieder herausgeht. Das ist 

auf einer einfachen Erfahrungsebene wahr. 

Man gelangt in die Bibliothek hinein von 

der Straße, bepackt mit altem Wissen und 

alter Kenntnis und noch ganz unbestimmter 

Neugier, und man kommt, ähnlich wie aus 

einem Reisebüro, mit neuen Plänen heraus. 

Man weiß jetzt, wo man hinfahren kann, 

wohin man sich geistig bewegen kann. Man 

hat neue Zielkoordinaten gefunden und de-

iniert sich selbst anders oder sogar neu.

 Wenn man diese Konstruktion ernst 

nimmt, dann bedeutet dies, dass sich die Bi-

bliothek auf eine sehr komplexe Weise mit 

der Öffentlichkeit verschränkt oder Teil der 

Öffentlichkeit wird. Das gilt schon rein recht-

lich gesehen: In einer Bibliothek wird syste-

matisch Unzucht mit den Urheberrechten 

getrieben. Die bürgerliche Gesellschaft hat 

lange am Schutz des geistigen Eigentums 

gearbeitet. Seit dem 17. und besonders seit 

dem 18. Jahrhundert gab es immer stärkere 

Forderungen, die geistige Potenz einzelner 

Verfassser, das Erinderische oder ähnliche 

Ansprüche zu sichern, für die Autoren zu 

schützen. Die ganze literarische und zu-

gleich juristische Wucht des Autorbegriffes 

kommt aus der Aufklärungszeit, als man an 

Originalgenies glaubte und an Erindungs-

kraft.

 Ich kann nicht sagen, dass dieser 

Glaube verkehrt ist. Ich will nur sagen, er 

musste mit juristischen Mitteln über eine 

lange Zeit hinweg durchgesetzt werden, um 

praktisch wirksam zu sein: Das Urheber-

recht sichert das Recht, mit seinen eigenen 

Erindungen Geld zu verdienen, einen Markt 

zu kreieren oder an diesem Markt teilzuneh-

men. Das ist eine der modernen intellektu-

ellen Grundlagen unserer Gesellschaft. Und 

wenn man sich vor Augen führt, wie wichtig 
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und bedeutsam das Urheberrecht ist, dann 

fällt zugleich ins Auge, dass Bibliotheken im-

mer schon die Ausnahme davon realisierten. 

Hier konnte und kann man umsonst das no-

tieren, was anderswo etwas kostet – wie ein 

Museum hohe Kunst vorführt, zu ermäßig-

ten Bedingungen. Wer sich geistige Güter 

nicht leisten kann, indet über Bibliotheken 

oder Museen einen Zugang dazu. Bibliothe-

ken und Museen haben Bildungsfunktionen.

 Wer eine Bibliothek betritt und die-

sen Verfremdungseffekt sucht, wer ein Buch 

mit den Worten anspricht, »Bitte mache 

mich zu einem anderen Menschen oder gib 

mir wenigstens eine andere geistige Orien-

tierung«, tritt dabei nicht einzelnen Büchern 

gegenüber, sondern immer gleich einer gan-

zen Bücherwelt. Die Tür zur Bibliothek mag 

sehr klein sein, die Möglichkeiten jedoch, 

sich dort woanders hinzudenken, sind schier 

unendlich. So bewirkt die Bibliothek eine 

Art Transformationsprozess des Denkens, 

der Wahrnehmung, der Gesellschaft, und 

genau deshalb hat sie für unsere kulturelle 

und geistige Tradition schon lange eine gro-

ße Bedeutung.

 

 

 

Die Bibliothek  
als gesellschaftlicher  

Raum

Die transformierende Kraft der Bibliothek 

lässt sich auch heute noch beobachten. Es 

sind für jede einzelne und jeden einzelnen 

biograische Prozesse, Vorgänge der Selbst-

indung und Selbstdeinition, die in den Le-

sesälen ablaufen. Nicht allen Menschen, die 

in Bibliotheken sitzen, kann man grundstür-

zende Vorhaben unterstellen, meist müssen 

sie eher konkrete Probleme lösen. Aber das 

Potenzial sitzt genau hier, in der Menge der 

Leser, die gedanklich unterwegs sind. Dis-

sertationen, die in wissenschaftlichen Biblio-

theken entstehen, sind häuig genau diejeni-

gen Werke, die die Welt verändern.

 Wenn wir die Menschen in der Biblio- 

thek betrachten und uns fragen, warum sie 

im Zeitalter des Internets und des elektro-

nischen Zugriffs auf Wissen immer noch 

hier sitzen, dann kann uns eine vor wenigen 

Jahren durchgeführte architektur-soziolo- 

gische Befragung Auskunft geben. Dort 

erfährt man, dass viele Menschen in diese 

Bibliothek sehr gerne kommen wegen der 

Architektur, wegen der anderen Menschen, 

wegen der Kunst an den Wänden, wegen der 

Planzen hier und wegen der Fenster, die 

viel Tageslicht hereinlassen. Natürlich kom-

men die Studierenden auch, weil sie hier 

Bücher lesen, weil sie hier arbeiten, aber das 

ist nicht alles. Das Geheimnis des Besuchs 
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von Bibliotheken hat gar nicht so viel mit der 

Nützlichkeit von Büchern zu tun und dafür 

mehr mit der Freude des Zusammenseins 

mit anderen Menschen, die man ähnlich 

suchen und inden sieht. Der Bibliotheksbe-

such hat etwas damit zu tun, dass geistige 

Anstrengung viel kostet. Es ist extrem mü-

hevoll, mit Büchern zu arbeiten. Diese An-

strengung lässt sich besser mit anderen zu-

sammen aushalten, die in der großen Welt 

der durch Texte vermittelten Ideen arbeiten.

 Leser und Schreiber bleiben auch 

in der Bibliothek Angehörige einer Gesell-

schaft, deren Mitglieder »vor der Tür« oft 

keine Zeit haben oder den Aufwand scheuen, 

sich selber neu zu denken. In der Bibliothek 

kann der öffentliche Diskurs größere Rele-

vanz erhalten, auch weil die Rücksichten auf 

die Nöte des Alltags in der konzentrierten 

Textarbeit entfallen. Jenseits der biograi-

schen Veränderung kann die Bibliothek eine 

gesellschaftliche Funktion entwickeln. Sie 

wird als öffentliches Haus geführt und lädt 

in jeder individuellen Nutzung zu einem 

größeren Engagement ein, das schon dann 

einsetzen kann, wenn man den Kopf hebt 

und über das Gelesene oder Geschriebene 

nachdenkt, es in seinen Konsequenzen ver-

sucht zu imaginieren.

 

Die Bibliothek als  
Ausstellungsort 

Diese Einladung zur Relexion durch intensi-

ve Textbeschäftigung kann man fördern, bei-

spielsweise durch Ausstellungen, die für alte 

Bücher immer wieder neues Publikum an-

locken und beim Zurückdenken in die Ver-

gangenheit die eigene Imagination befrei-

en. Wir versuchen in diesem Sinne, unsere 

Bibliothek zu öffnen und durchsichtiger zu 

machen. Wenn Bücher Fenster in eine an-

dere Welt darstellen, sind Ausstellungen im 

besten Sinn vielfältige Perspektiven auf ge-

dachte Welten, Hinweise auf Möglichkeiten 

des Andersseins.

 Aus all diesen angeführten Grün-

den finde ich das Kunstprojekt von Lada  

Nakonechna  wunderbar passend für die  

Bibliothek, vor allem in zwei Hinsichten: Es 

hat ein Kunstwerk hinterlassen, und zwar ein 

sehr zartes, zurückhaltendes Kunstwerk. Es 

arbeitet mit dem Werkzeug derer, die ganz 

vorsichtig mit altem Kulturgut umgehen, 

nämlich mit dem Bleistift. Und zum ande-

ren öffnet Lada Nakonechna  in der ge-

schlossenen Wand neue Fenster, erlaubt 

Durchblicke zwischen den Säulen. Wo vor-

her nur weißer Putz war, schaut man jetzt 

in eine Landschaft, sieht Wege, Planzen, 

Regale – eine Szenerie, der man nachsinnen 

kann. Der Lesesaal ist nun sichtbar ent-

grenzt.
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Die Zeichnung »Perspektive« ähnelt in  

ihrer zurückhaltenden Art und ihrer bizar-

ren Themensetzung sehr dem Blick, den 

man entwickelt, wenn man einen neuen 

Autor liest, eine neue Theorie entdeckt, über 

ein Textstück stolpert, das etwas Neues er-

zählt. Es ist eine merkwürdige Sache, dass 

wir gerne das lesen, was wir uns leicht und 

wie selbstverständlich aneignen, obgleich 

wir unfähig waren, selber auf diese Gedan-

ken zu kommen. Solche Begegnung, solches 

Bilden von Gemeinschaften über Textbrü-

cken hinweg zwischen dem Alten und dem 

Neuen, zwischen dem Fremden und dem 

Vertrauten, solches beständige Dialogisieren 

beim Lesen – das erkenne ich auch in dieser 

großen Wandzeichnung.

Eine  
Bleistiftzeichnung  

ohne Schutz

Ich bin sehr froh, dass sich mehrere Zufäl-

le so fügten, dass wir das Ergebnis eines 

Kunstprojektes, zu dem dieser Gedanken-

austausch selber gehört, als Protokoll einer 

ganz einmaligen Anstrengung an unserer 

Wand behalten können. Und ich bin ge-

spannt, wie es sich in zehn Jahren ansieht 

oder noch später. Es gab lange Diskussionen, 

ob wir es ixieren, um das einmal Gezeich-

nete vor Veränderungen zu bewahren. Wir 

tun es nicht, weil das beispielsweise bedeu-

ten würde, dass sich die Wand irgendwann 

einmal verfärbte. Wir tun es nicht, weil 

die Künstlerin selbst nicht darauf besteht, 

etwas Endgültiges zu hinterlassen. Lada  

Nakonechna glaubt daran, dass der Umgang 

mit dem Kunstwerk nur so lange wirklich ei-

nen Umgang mit einem Kunstwerk darstellt, 

solange er Interaktion und Partizipation in-

volviert. Ansonsten ist unser Hinschauen ein 

Wegschauen oder ein Abhaken. Ich bin mit 

meinen Überlegungen zur Bibliothek als 

gesellschaftlichem Raum noch lange nicht  

fertig. Es hat sich gut ergeben, dass ich 

durch Lada Nakonechna  und ihre Kurato-

rin Anna-Louise Rolland  erneut dazu ein-

geladen wurde, darüber nachzudenken, was 

eigentlich mit Menschen passiert, die am 

Tisch sitzen und lesen, und dann auf einmal 

aufschauen. Was begegnet dem Blick, wenn 

er nach oben wandert und in der Bleistift-

zeichnung eine neue »Perspektive« indet? 
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Öffentlicher Raum ist vor allem urbaner 

Raum. Ausgehend vom mittelalterlichen 

Marktplatz ist die Stadt der Ort, an dem sich 

Öffentlichkeit entwickelt hat. (vgl. u. a. Weber 1972, 

Bahrdt 1974, Habermas 1987, von Saldern 2003)

           Öffentlicher Straßenraum, öffentliche Ge- 

bäude und Anlagen, der Flaneur von Walter 

Benjamin oder der distan-

zierte Simmel‘sche Bür-

ger – all diese Elemente 

des öffentlichen Raums 

konkretisieren sich in ers- 

ter Linie in der Stadt. Sie 

prägen das städtische Le- 

ben und das urbane Er- 

scheinungsbild. (vgl. zum Bei- 

spiel Gestring u. a. 2005, Habermas 1987, 

 Hölscher 1978, Simmel 1984, Wagner 1993, Weber 1972)

 Aber was ist öffentlicher Raum? Eine 

spontane Antwort lautet: öffentlicher Raum 

beindet sich im Eigentum der öffentlichen 

Hand und skizziert den Geltungsbereich 

staatlicher Autorität. Das ist nicht nur recht 

formaljuristisch gedacht, sondern greift 

auch zu kurz. Denn der juristische Zugang 

kann den Begriff des öffentlichen Raums 

nicht vollständig erfassen. (vgl. Hölscher 1978: 

438) Für eine Bestimmung des Begriffs des 

öffentlichen Raums sollten wir vielmehr 

Peter Marcuse  folgen, der betont: »public 

space cannot be delimited simply to that 

space that is publicly owned. ... I use public-

ly usable, rather than publicly owned, as the 

relevant category for analysis.« (Marcuse 2003)  

Dies entspricht übrigens durchaus der deut-

schen Rechtsauffassung, nach der nicht 

das Eigentumsverhältnis, sondern das Ver-

fügungsrecht, die Nutzbarkeit ausschlag-

gebend für die Einordnung als öffentliche 

Sache ist. Öffentliche Sachen im Gemein-

gebrauch, so der Terminus technicus, dazu 

gehören unter anderem Straßen und Plätze, 

stehen der Allgemeinheit im Rahmen ihrer 

Zweckbestimmung un-

eingeschränkt zur Verfü- 

gung, ohne dass für de- 

ren Nutzung eine beson- 

dere Genehmigung erfor- 

derlich wäre. Der öffent-

liche Raum muss also für 

die Öffentlichkeit nutzbar 

sein. Diese Bedingung hat 

aber zwingend zur Vor-

aussetzung, dass dieser öffentliche Raum 

auch zugänglich ist. Die amerikanische 

Stadtforscherin Setha Low , die unter an-

derem ethnographische Studien zu gated 

communities  durchgeführt hat, und ihr 

Kollege Neil Smith , der seit langem Pro-

zesse der Gentriizierung analysiert, haben 

eine pragmatische Abgrenzung von priva-

tem und öffentlichem Raum vorgeschlagen: 

»Public space is traditionally differentia-

ted from private space in terms of rules of  

access, the source and nature of control over 

entry to a space, individual and collective 

behavior sanctioned in speciic spaces, and 

rules of use.« (Low/Smith 2006: 3) In diesem Sin-

ne betrachte ich als öffentlich jenen Raum, 

der den Bürgerinnen und Bürgern eines 

Gemeinwesens – also der Öffentlichkeit 

– zugänglich und von ihnen frei nutzbar ist. 

Sylke Nissen

Prof. Dr. Sylke Nissen  
Soziologin

Hybridräume in der Stadt.  
Zum Wandel des  
öffentlichen Raums
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Diese zweite Voraussetzung ist für weite 

Teile städtischer Räume nicht mehr erfüllt. 

Vielmehr beobachten wir die Einschrän-

kung der öffentlichen Verfügungsrechte 

durch die Privatisierung des öffentlichen 

Raums infolge von Verkauf oder anderen 

Formen der Rechtsübertragung auf priva-

te Akteure. Dieser Prozess erfolgt langsam, 

er wird häuig kaum wahrgenommen und 

manifestiert sich in verschiedenen Über-

gangsstadien zwischen öffentlichem und 

privatem Raum. Die vielen Mischformen 

von semi-öffentlichen, semi-privaten Räu-

men, von privaten Räumen mit öffentli-

chem Charakter oder öffentlichen Räumen, 

deren Erscheinungsbild Zeichen der Priva-

tisierung trägt, fasse ich mit dem Begriff  

Hybridräume zusammen.

 Ich möchte Sie nun gern einladen, 

mich auf einem kleinen Spaziergang zu 

begleiten und städtische Hybridräume mit 

Blick auf deren öffentlichen oder privaten 

Charakter zu betrachten. Beginnen wir un-

seren Weg doch am Bahnhof, vorzugsweise 

am Leipziger Bahnhof. Einige von ihnen 

sind vielleicht mit dem Zug nach Leipzig ge-

kommen und haben – möglicherweise zum 

ersten Mal – dieses imposante Gebäude auf 

sich wirken lassen. Bis vor nicht allzu lan-

ger Zeit galten Bahnhöfe fraglos als öffent-

licher Raum. Im Bewusstsein der Bürger 

vollzogen sich die Abreise oder die Ankunft 

in einem frei zugänglichen und nutzbaren 

Raum des Transits.

 Der Wandlungsprozess, dem immer 

mehr Bahnhöfe seit einigen Jahren unter- 

zogen werden, führt nun dazu, dass die 

Gleisanschlüsse in Einkaufszentren liegen. 

In Ergänzung der Funktionen für Reisen-

de erhält der Bahnhof durch umfangreiche 

Umbauten den Status einer Shopping Mall. 

Unter der Oberläche der baulichen Maß-

nahmen vollzieht sich dabei zugleich ein 

Wechsel in den Eigentumsverhältnissen, 

durch den die öffentliche Nutzbarkeit des 

vormals öffentlichen Raums neu deiniert 

wird.

 In Leipzig kaufte die Einkaufscenter-

Entwicklungsgesellschaft, vielleicht besser 

bekannt als ECE, das gesamte Bahnhofsge-

bäude und eröffnete nach Jahren des Um-

baus 1997 die Promenaden Hauptbahnhof 

Leipzig. Die mit den Transportfunktionen 

verbundenen Teile des Bahnhofs sind in 

den Promenaden visuell und räumlich zu-

rückgedrängt worden, auf drei Ebenen wird 

der größte Teil des Gebäudes als Einkaufs-

zentrum genutzt.

 An den Eingängen weist der Aus-

hang von Hausordnungen dezent auf die-

sen Wandel in der Eigentümerstruktur und 

die Konsequenzen für Zugänglichkeit und 

Nutzbarkeit hin. Aus den vielen Ge- und 

Verboten will ich nur einige zitieren. Danach 

sind unter anderem untersagt: »Personen-

ansammlungen, die den Fußgängerverkehr 

behindern sowie der nichtbestimmungsge-

mäße oder störende Aufenthalt. Das Sitzen 

oder Liegen auf dem Boden sowie das Näch-

tigen. Belästigungen aller Art, insbesondere 

Betteln und Hausieren. Darbietungen jeder 

Art sowie das Musizieren und Abspielen von  
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Tonträgern«. (Hausordnung Promenaden Hauptbahnhof)

Na gut, das haben wir ja heute alles nicht  

vor, so dass wir auch den folgenden Hin-

weis aus der Hausordnung des Centerma-

nagements der Deutschen Bahn ignorieren 

können: »Den Aufforderungen des Ord-

nungspersonals ist Folge zu leisten. Bei Zu-

widerhandlung und bei Verweilen trotz Auf-

forderung zum Verlassen des Geländes der 

Promenaden Hauptbahnhof Leipzig müssen 

Sie mit Hausverbot bzw. strafrechtlichen 

Folgen rechnen.« (ebd.)

 Dies sind die Regeln eines privaten 

Hauseigentümers, die mehr als deutlich 

machen, dass »die Allgemeinzugänglichkeit 
(nicht nur des Leipziger Hauptbahnhofs; SN) von einer pri-

vatwirtschaftlichen Nutzung ... zunehmend 

überlagert wird.« (Hecker 2002: 7)

 Wir verlassen lieber das Gebäude und 

beinden uns auf dem Bahnhofsvorplatz 

mit der kleinen Grünanlage zwischen Willy-

Brand-Platz und Richard Wagner Straße.

 Nun, ob wir uns hier im frei nutzba-

ren öffentlichen Raum beinden, ist sehr die 

Frage. 1996 wurde zur Überwachung dieses 

Platzes, der damals als Kriminalitätsschwer-

punkt und Drogenumschlagplatz galt, die 

erste polizeiliche Videokamera in Leipzig 

installiert.

 In solchen Umgestaltungen kommt 

eine Tendenz zur Privatisierung im Sinne 

von Verbürgerlichung zum Ausdruck. Die 

Steigerung der Attraktivität eines Parks 

durch die Orientierung an den Bedürfnis-

sen der bürgerlichen Mittelschicht soll un-

erwünschte Klientel fernhalten. Es handelt 

sich dabei um ein Modell der »paciication 

by cappuccino« wie Sharon Zukin  es in ih-

rem Buch »The Culture of Cities« nennt.  
(Zukin 1995: 28, vgl. auch Atkinson 2003, Whyte 1980)

 Lassen wir diesen eher als Grünstrei-

fen denn als Grünanlage zu bezeichnenden 

Raum hinter uns und machen wir uns auf 

den Weg in Richtung Albertina. Endlich:  

richtige öffentliche Straßen, nach Jane  

Jacobs  die Lebensadern der Stadt. »Streets 

and their sidewalks, the main public places 

of a city, are its most vital organs. Think of 

a city and what comes to mind? Its streets.« 
(Jacobs 1992: 29) Handel, Kommunikation, Sicher- 

heit: das Leben einer Stadt – so Jacobs  – 

hängt von der Funktion und der Nutzung 

ihrer Straßen ab. Die Ausübung bürgerli-

cher Rechte verbindet sich mit der Straße, 

wer protestierend auf die Straße geht, nutzt 

das Recht der Versammlung und der freien 

Rede.

 Mit Blick auf die Nikolaikirche und 

in Gedanken an die historischen Protes-

te auf den Leipziger Straßen im Jahr 1989 

führt unser Weg in Specks Hof und von dort 

in die Mädler Passage. An den berühmten 

Leipziger Passagen kann und sollte man 

nicht vorbei gehen. Der Mitarbeiter eines 

Sicherheitsdienstes, der am Eingang ge-

nau aufpasst, wer die Mädler Passage be-

treten will, erinnert uns daran, dass es sich 

bei Passagen um das Angebot öffentlichen 

Raumes auf privatem Gelände handelt, wie 

der Architekturhistoriker Johann F. Geist 

deinierte. (Geist 1969) Inzwischen wird kaum 

noch öffentlicher Raum in Passagen ange-

boten, sondern auch hier, wie in Fußweg-

verbindungen zwischen Gebäuden über 
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und unter der Erde, Skyways oder unterir-

dischen Ladenstraßen à la Rockefeller Cen-

ter mehr oder weniger dezent der Einlass 

kontrolliert und die Nutzung auf Funktio-

nen des Konsums beschränkt. (vgl. Boddy 1992) 

Passagen sind, so Jonas Geist  »eine Orga-

nisationsform des Detailhandels« (Geist 1969: 12) 

– neudeutsch: eine Variante der Shopping 

Mall. Bürgern, die sich auf einer dieser Ebe-

nen der Stadt bewegen, präsentiert sich ein 

uneindeutiger, pseudo-öffentlicher Raum. 

 Unser Weg führt uns durch eine  

weitere Passage, den Petersbogen, und am 

Neuen Rathaus vorbei in Richtung Musik-

viertel. Wie viel Einluss die lokale Politik 

auf die Entwicklung hybrider Räume hat, ist 

nicht abschließend geklärt. Erkennbar ist 

aber, dass die Rathäuser häuiger als früher 

selbst zum Instrument der Privatisierung 

greifen. Der Verkauf kommunaler Woh-

nungen, Gebäude oder Versorgungsunter-

nehmen soll ebenso wie der Einsatz phan-

tasievoller inanztechnischer Instrumente 

namens sale and lease back  oder lease 

in lease out  den inanziellen Handlungs-

spielraum der Kommunen erweitern. Die 

Auswirkungen dieses Vorgehens auf den po-

litischen und sozialräumlichen Handlungs-

spielraum der Städte muss man in diesen 

Entwicklungen allerdings aufmerksam be-

obachten.

 Inzwischen haben wir den Simson-

platz vor dem Bundesverwaltungsgericht 

überquert, dessen Gestaltung stark von 

Nutzungsinteressen der Richter beeinlusst 

wurde, und haben die Universitätsbibliothek 

schon vor Augen. Wir werfen aber noch einen 

kurzen Blick in das Musikviertel, das seit 

rund 15 Jahren in einem dynamischen Auf-

wertungsprozess steckt, weshalb sich ein 

großer Teil der rund um die Hochschule 

für Graphik und Buchkunst ansässigen 

Künstler- und Galerienszene inzwischen 

ins weniger gentriizierte Plagwitz verlagert 

hat. Das von der Beethoven-, Mozart- und 

Haydnstraße durchzogene Viertel zieht im-

mer noch Investoren für hochwertige bis  

luxuriöse Wohnprojekte an.

 Nun gilt die Wohnung per se als das 

Gegenteil des öffentlichen Raums, aber hier 

geht es nicht um das Wohnungsinnere, son-

dern um den Grenzbereich zwischen priva-

tem Wohnraum und öffentlichen Stadtraum.

Am Rande des Clara-Zetkin-Parks wird 

seit dem vergangenen Jahr die Central 

Park Residence  errichtet, Leipzigs First 

Gated Area , wie der Bauherr selbst sagt. 

Kennzeichen einer so genannten gated com- 

munity  sind zum einen die bauliche Tren-

nung der zur Anlage gehörenden Häuser von 

ihrem Umland und zum zweiten die Privati-

sierung des offenen Raums bis zur Grenze 

des gemeinsamen Anwesens. »Gated com- 

munities are residential areas with restrict- 

ed access in which normally public spaces 

are privatized«, schreiben die Pioniere 

der gated community  Forschung Edward 

Blakely  und Mary Gail Snyder  in ihrem 

Buch  »Fortress America«.  (Blakely/Snyder 1997: 2) 

Und Setha Low  ergänzt:  »Gated commu- 

nities restrict access not just to residents’ ho-

mes, but also to the use of public spaces and 

services – roads, parks, facilities, and open 

space – contained within the enclosure.«  
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(Low 2003: 12) Allgemeine Zugänglichkeit und 

Nutzbarkeit des privatisierten Raumes wer-

den hier unterbunden. Darüber hinaus wird 

– wie in allen gated communities  – auch in 

der Central Park Residence  der Aspekt der 

Sicherheit und Ordnung für die Bewohner 

besonders hervorgehoben. Moderne Sicher-

heitskonzepte mit Zäunen, Eingangskon-

trollen und Videoüberwachungssystemen 

werden eingerichtet und sollen den unor-

dentlichen Bürger vom Gelände fern halten. 

Eine leise Ironie steckt in der Tatsache, dass 

auch die Bewohner der geschützten Anlagen 

Nutzungsordnungen unterworfen werden, 

besser gesagt, sie disziplinieren sich gleich 

selbst durch ihre Verplichtung auf mit dem 

Kauf verbundene, umfangreiche Regelwerke 

für das Leben hinter den Zäunen.

 Was folgt aus den Erkenntnissen  

unseres Spaziergangs?

 Der urbane Raum als Manifestation 

der Idee einer Öffentlichkeit an physischen 

Orten (Glasze 2001: 164) verändert sich. Auf ver-

schiedenen Erscheinungsebenen zeigen 

sich Verschiebungen zwischen öffentlichem 

und privatem Raum. Wir beobachten bau-

liche Maßnahmen, zum Beispiel Mauern,  

Türen oder exklusive Gestaltungsmaterialien. 

Wir sehen personelle Aspekte der Verände-

rung in der verstärkten Präsenz von Sicher-

heitskräften und Reinigungsdiensten und 

nehmen technische Zeichen wie die Video- 

überwachung eines Platzes oder Gebäudes 

wahr. (vgl. Nissen 2008) Durch diese Verände-

rungen wachsen in der Stadt die Hybridräu-

me mit verschiedenen Mischungsverhält- 

nissen von öffentlichen und privaten Struk-

turen, mit unterschiedlicher Zugänglichkeit 

und einem variierenden Maß an öffentlicher 

Nutzbarkeit.

 Grundsätzlich ist bei der Betrachtung 

der skizzierten Entwicklungen festzuhalten, 

dass das tatsächliche Ausmaß der Privati-

sierung sich nicht mit der Wahrnehmung 

durch die Bevölkerung decken muss. Zahl-

reiche dieser Prozesse vollziehen sich, ohne 

dass die Privatisierung des öffentlichen 

Raums von Bürgern, Reisenden, Kunden 

oder Anwohnern überhaupt registriert wird. 

Darüber hinaus wird die ubiquitäre Be- 

obachtung durch Videokameras oder priva-

te Wachdienste von den meisten Bürgern 

billigend in Kauf genommen, weil die doch 

angeblich der Sicherheit und Ordnung dient. 
(Kähler 2006) Die – viele Leute beruhigende – 

Annahme, man habe nichts zu befürchten, 

wenn man nichts Falsches getan habe, wird 

allerdings durch die Einsicht des Soziologen 

(nicht des Komikers) Rowland Atkinson 

gestört »that this really depends on who is 

deining what is wrong«. (2003: 1833)

 Die abschließende Frage für heute  

lautet: Leben wir bald in »Privatopia«?  

(McKenzie 1994)

  Sind die Erscheinungsformen hybri-

der Räume Vorstufen vollständiger Privati-

sierung?

 Wie wir gesehen haben, sind diese 

Befürchtungen nicht aus der Luft gegriffen, 

aber sie können in zweierlei Hinsicht rela-

tiviert werden. Zum einen lässt sich festhal-

ten, dass räumlicher Ausschluss von Gesell-

schaftsmitgliedern kein neues Phänomen 

ist und nicht allein von der Privatisierung 
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öffentlicher Räume beeinlusst wird. Es ist 

ein Trugschluss, anzunehmen, öffentlicher 

Raum wäre immer für alle Gesellschafts-

mitglieder gleichermaßen öffentlich gewe-

sen oder sei dies heute. »In lamenting the 

privatisation of public space in the modern 

city, some observers have tended to roman-

ticise its history, celebrating the openness 

and accessibility of the streets. Such spaces 

were, of course, never entirely free and de-

mocratic, nor were they equally available to 

all«, gab Peter Jackson , Geograph an der 

Universität Shefield, vor einigen Jahren zu 

bedenken. (Jackson 1998: 176) Man kann also an-

nehmen, dass wir – wie in früheren Zeiten 

– auch heute mit den Hybridräumen in der 

Stadt fertig werden.

 Zum Zweiten ist es für eine angemes-

sene Bewertung des Strukturwandels von 

Öffentlichkeit und Privatheit in der Stadt 

notwendig, die in den vergangenen Jahren 

hinzugewonnenen Sphären der Öffentlich-

keit in die Betrachtung einzubeziehen. Dazu 

gehört auf jeden Fall eine Diskussion über 

die Rolle des Internets, in diesem Zusam-

menhang werden aber auch häuig Biblio-

theken genannt.

 Die non-proit Organisation Project 

for Public Spaces  beschreibt auf ihrer 

Homepage die öffentlichen Räume der 

New York Public Library: »In front, along 

the street, is where this illustrious institu-

tion truly connects with the city around it. 

A series of well-linked spaces – steps, pla-

zas, little nooks and pathways – provide in- 

numerable places for sitting, meeting, eat-

ing and chatting.« (http://www.pps.org/great_public_ 

spaces/one?public_place_id=161&type_id =4, 06. Februar 2011 )

Ebenso schwärmt der Direktor der Büche- 

reien in Wien über den öffentlichen Cha-

rakter des Neubaus seiner Hauptbücherei 

am Wiener Gürtel: »Das Bibliotheksfoyer 

wirkt mit der Zeitungslesezone und den 

Ausstellungslächen einladend wie eine 

Hotelhalle, gleichzeitig hat es die Funktion 

eines Bahnhofs, der Reisende mit unter-

schiedlichen Destinationen empfängt und 

wieder entlässt, und bildet zusammen mit 

der Internetgalerie und dem Veranstaltungs-

saal im Stock darüber den bewegten Markt-

platz der Bibliothek«. (Pfoser 2006: 74; wobei man ihm 

hier sicher das traditionelle Verständnis von Bahnhöfen unterstel-

len kann) Immer mehr Bibliotheken bemühen 

sich, öffentliche Orte zu werden. Auch wenn 

meist nur partielle, vorübergehende und zu-

fällige Öffentlichkeiten entstehen, werden Bi- 

bliotheken mit ihren Angeboten und Einrich-

tungen zu wichtigen kommunalen Räumen 

öffentlicher Begegnungen. (Eigenbrodt 2006: 54) 

Es muss ja nicht gleich ein Heiratsmarkt 

sein, wie er in der »Stabi« , der Staatsbiblio- 

thek Preußischer Kulturbesitz in Berlin zu 

beobachten ist. (Ulrich 2006: 8)

 Wir haben das Ziel unseres Spa-

ziergangs erreicht und beinden uns in der 

Universitätsbibliothek. Am Ende unseres 

Streifzugs können wir die hier in den ver-

gangenen Monaten entstandene Arbeit von 

Lada Nakonechna  – wie auch ihre schöne 

Aktion des Roten Teppichs auf der Münch-

ner Theatinerstraße – nun als einen Beitrag 

gegen die Tendenzen der Privatisierung des 

öffentlichen Raums interpretieren.
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Ästhetik des Widerstands  
– Künstlerische Interventionen  
im öffentlichen Raum

Im Folgenden möchte ich über die Wirkkraft 

von Kunst im öffentlichen Raum sprechen 

und dessen Widerstandspotential dabei be-

trachten. Widerstand sollte hier als Aufbe-

gehren gegen die Unterdrückung von Frei-

heit verstanden werden. 

Verschiedene ästhetische 

Konzepte und ihre Lesar-

ten sollen in diesem Zu-

sammenhang vorgestellt 

werden. Mit Peter  Weiss 

und seinem Roman »Die 

Ästhetik des Wider- 

stands« möchte ich be-

ginnen.  

Das Werk schrieb der Autor zwischen 1971 

und 1981. Darin behandelt er unter anderem 

den antiken Pergamon-Altar, der als größter 

griechischer Altarbau gilt. Sein monumenta-

les Fries zeigt den Kampf der Götter und Gi-

ganten. Der Altar wurde ursprünglich nicht 

für ein Museum geschaffen, er beindet sich 

heute in Berlin auf der Museumsinsel, son-

dern stand im »öffentlichen« Raum.

 In der Lesart des Romans ist der Altar 

einerseits ein Zeichen für Hochkultur und 

kunstvolles Museumsobjekt, andererseits ist 

er Ausdruck einer barbarischen Geschich-

te. Indem Peter Weiss  unter anderem auf 

den Anteil der Sklaven bei dessen Erbauung 

aufmerksam macht, liest er die Antike »ge- 

gen den Strich«.1 Es geht ihm 

um die Ambivalenz des Äs-

thetischen. Das Kunstwerk ist 

aus Unfreiheit entstanden. Es 

ist Ausdruck der Macht der Sklavenhalter. 

Barbarei wohnt damit dem Werk inne. Pe-

ter Weiss  zieht bei seiner Deutung, wie vie-

le moderne Philosophen, die Antike zu Rate, 

vertritt jedoch den Standpunkt einer Ge- 

schichte »von unten«. Da-

bei wird die Idealvorstel- 

lung antiker Kunst »ent-

heroisiert«.

 Jedoch bleibt die 

Kunst für Peter Weiss Trä-

ger unseres kulturellen 

Gedächtnisses, welches uns 

zu Menschen, zu »histo-

rischen Wesen«, macht 

und worauf sich unsere »Menschenwür-

de« gründet, so Vilém Flusser .2 Für Peter 

Weiss  ist die Kunst wie ein 

Behältnis, sie bewahrt auf 

und arbeitet damit gegen das 

Vergessen. Kunst hat Bericht 

zu erstatten, indem sie das »Sterben durch 

das Erdenken von Bildern überwindet«. 

Widerstand wird durch diese Argumentati-

on fast zu einem »anthropologisch gefass-

ten Überlebensprinzip«, so Uta Kösser .3 

 Die gesamte Erzählstruktur des Bu-

ches ist gegen das Heroische 

und damit auch gegen das 

heroische Bild von Wider- 

stand gerichtet, denn Peter Weiss interpretiert 

Heroismus als »Entmenschlichung, als Les- 

art der Herrschenden«.4 Der gebräuchliche 

Heroismus, wie wir ihn beispielsweise von 

Kriegsdenkmälern und deren 

1   Peter Weiss: Ästhetik  

 des Widerstands.  

 Frankfurt am Main:  

 Suhrkamp (Band I, 1975),  

 1998, S. 66.

2  Vilém Flusser: Gedächtnis.  

 In: Philosophie der  

 neuen Technologien.  

 Hrsg. Ars Electronica (Linz).  

 Berlin: Merve 1989, S. 41. 

3   Uta Kösser: Ästhetik und  
 Moderne. Erlangen: ilos  

 2006, S. 389-400.

4  Ebd., S. 395.
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Stätten zur Kranzniederlegung kennen, oder 

»andere Trostarten der schönen Formen«, so 

Jean-Francois Lyotard , kommen damit als 

ästhetische Lösungen formal nicht mehr in 

Frage.5 Sie werden ersetzt durch zahlreiche 

Ausdrucksmöglichkeiten, Affekte und Emp-

indungen.

 Nach dem Dritten Reich stellt sich 

vor allem in Deutschland die Frage, wie 

man mit einer »mörderischen 

Geschichte«, so Peter Weiss , 

oder einer »barbarischen Kul- 

tur«, so Theodor Adorno , ästhetisch um- 

gehen könne. Für beide steht fest, dass dem 

Leiden zum Ausdruck verholfen werden 

muss. Für Peter Weiss  kommt nun die 

Kunst ins Spiel. Sie dient ihm als Aufbe-

wahrungsort. »Damit ist Kunst nicht mehr 

einfach das ,Andere zur Welt‘, nicht mehr 

nur ein Gegenbild, sondern sie ist auch 

ein Reservoir für Widerstand in einer 

Kultur, die zugleich Barbarei ist.«6 Dies 

lässt sich anschaulich an einem Beispiel 

illustrieren. Das Konzentrationslager Bu- 

chenwald als Ausdruck für Barbarei liegt 

nur wenige Kilometer von Weimar, der 

Stadt der Klassiker, entfernt. 

Kultur hat Barbarei nicht ver-

hindern können. Theodor 

Adorno  zieht daraus die Konsequenz: »Ein 

Gedicht nach Auschwitz zu schreiben, ist 

barbarisch.« Der Satz ist als Aufforderung 

zu verstehen, nach neuen Formen des Aus-

drucks zu suchen, auch als Aufbewahrungs-

ort für das kulturelle Gedächtnis. Kunst 

ist für Peter Weiss  ein solcher Aufbewah-

rungsort. Er bleibt aber dem Bildhaften  

als Gedächtnisträger verhaftet, was ihn von 

den weiteren Protagonisten meines Vortrags  

unterscheiden wird. Für Peter Weiss  liegt 

das Bild »tiefer als die Worte«.7

 Der zeitgenössische, chilenische 

Künstler Alfredo Jaar  bezieht sich in seiner 

künstlerischen Intervention »Eine Ästhe- 

tik zum Widerstand«  1992/93 im Per- 

gamon-Museum während seines DAAD Sti-

pendiums auf Peter Weiss . Leuchtschriften 

nennen die Orte rechtsradi-

kaler Stätten von Gewalttaten 

in Deutschland. Sie stehen 

auf den Stufen des Perga-

mon-Altars. Alfredo Jaar 

setzt damit die Narration von Kultur und 

Barbarei in die Gegenwart fort, bedient sich 

jedoch der Sprache als Bild, indem er Wörter 

als Objekte in den Raum stellt.

 Der Aschrottbrunnen  in Kassel ist 

ein weiteres Beispiel im Umgang mit dem 

kulturellen Gedächtnis als Zeichen von Wi-

derstand. Der Künstler Horst Hoheisel 

gestaltet 1987 den Brunnen im Auftrag der 

Stadt in Form einer im Boden versenkten 

Negativform neu. Der monumentale Brun-

nen wurde 1908 von dem jüdischen Indus-

triellen Sigmund Aschrott  gestiftet und 

am 9. April 1939 von nationalsozialistischen 

Aktivisten zerstört. Nach dem Krieg wurde 

das Brunnenbecken zum Blumenbeet und 

Springbrunnen umgenutzt.

 Bei dem neuen Brunnen Horst  

Hoheisels  handelt es sich um die in die Erde 

eingelassene Negativform des ursprüngli-

chen Brunnens. Außen ist nur der Grund-

riss zu erkennen. Die Spur des Brunnens 

bleibt als sichtbares Zeichen, der Brunnen 

selbst bleibt verloren. Der Künstler ver-

weigert sich der Wiederherstellung des ei-

gentlichen Gegenstands und folgt damit 

5   Jean-Francois Lyotard:  

 Der Widerstreit.  

 München: Fink 1989.

6  Uta Kösser: Ästhetik  

 und Moderne. Erlangen:  

 ilos 2006, S. 398.

7  Peter Weiss: Laokoon 

 oder Über die Grenzen der 

 Sprache (1965). In: P. Weiss:   

 Raporte. Frankfurt a. M.:  

 Suhrkamp 1968, S. 170-187.
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einer Ästhetik der Absenz als einer mögli-

chen Form des Widerstands gegen die NS- 

Diktatur. Nach Fertigstellung des neuen 

Aschrottbrunnens  verschreibt sich Horst 

Hoheisel  der lebenslangen Wartung der 

Brunnenanlage. Der handelnde Mensch, 

der die Verantwortung für sein Werk über-

nimmt, wird Teil des Kunst-

werks. Man könnte auch 

sagen, das Medium Mensch 

wird hier zur eigentlichen 

Botschaft, denn es gibt nicht 

viel zu sehen, man hört nur 

das Wasser rauschen. Damit 

vollzieht Horst Hoheisel  

selbst einen aktiven Erinne-

rungsprozess über die Fer-

tigstellung des »neuen Brun-

nens« hinaus. Jedoch weiß 

man nicht um das Original, 

kann der Betrachter das 

Denkmal nicht als solches le-

sen. Es bedarf der Erklärung 

und der Lesebereitschaft des 

Besuchers. Eine Tafel an einer etwas ent-

fernten Wand berichtet von der Geschichte 

des Aschrottbrunnens.  Wie auch bei  

Peter Weiss  bleibt der gebildete Mensch 

die Voraussetzung für die Rezeption, dem 

es eine »Ästhetik des Verschwindens«  

nicht leichter macht.8 

 Dies ist bei Esther Shalev-Gerz  und 

Jochen Gerz  anders. Das »Mahnmal ge- 

gen Faschismus«  wird in Hamburg 1986 

initiiert und 1993 eröffnet. Eine zwölf Meter 

hohe und mit Blei überzogene Stahlsäule 

wird errichtet, um zu ver-

schwinden. Die Besucher des 

Monuments können sich 

auf der Säule einschreiben, sich selbst in 

das Werk einbringen. Diese wird insgesamt 

bis 1993 acht Mal versenkt, immer dann, 

wenn ein Abschnitt vollgeschrieben ist. Das 

Monument ist heute nicht mehr sichtbar,  

dennoch ist es physisch vorhanden und 

hat einen ihn für immer zugewiesenen 

Ort seines Wirkens.

 Es gibt ein Schild, 

das den Prozess erklärt. 

Für die Künstler steht der 

partizipatorische Akt im 

Zentrum. Es ist auch hier 

das Individuum, was inter- 

venieren muss. Ein Denk-

mal kann diese Aufgabe 

nicht übernehmen. »Denn 

nichts kann auf Dauer 

sich an unserer Stelle ge- 

gen das Unrecht erheben.«, 

so das Paar. Die Macht 

des Individuums trägt das 

Erinnern in den Alltag. 

Horst Hoheisel sowie 

Esther Shalev-Gerz und Jochen Gerz 

stehen hier für eine Kunst der Partizipa-

tion. Das Besondere der Hamburger Ar- 

beit ist, dass es eine Vielzahl unterschiedli-

cher Menschen eingebunden hat und erst 

durch diese ermöglicht worden ist.

 Ich möchte auf ein letztes Beispiel 

eingehen. Korbinian Aigner  (1885 – 1966), 

genannt der Apfelpfarrer, ist bayerischer 

katholischer Pfarrer und Pomologe. Als er 

sich öffentlich gegen die Nationalsozialis-

ten ausspricht, wird er inhaftiert. 1941 wird 

er von Sachsenhausen nach Dachau verlegt 

und dort im Priesterblock untergebracht.  

In Dachau leistet er seine Zwangsarbeit 

Das »Mahnmal gegen Faschismus«  
1986 vor dessen Beschriftung  

und Versenkung. 

8 Paul Virilio: Ästhetik  

 des Verschwindens.  

 Berlin: Merve 1986.
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hauptsächlich in der Landwirtschaft. Zwi-

schen zwei Baracken planzt er Apfelbäume. 

Es gelingt ihm die Züchtung vier neuer  

Sorten, die er KZ-1, KZ-2, KZ-3 und KZ-4 

nennt. Von diesen Sorten bleibt nur die Sorte 

KZ-3 erhalten. Wir konsumieren diese je- 

doch unter neuem Namen, dem Korbinians- 

apfel. Hier versteckt sich un-

ser kulturelles Gedächtnis 

in einer wohlschmeckenden  

Apfelsorte, dessen Name nicht 

mehr auf dessen Ursprungs- 

geschichte verweist. Die neu-

geschaffene Apfelsorte, so  

könnte man behaupten, ist 

ein Zeugnis von Wider- 

stand aus Überlebenswillen. 

Darüber hinaus fertigt Kor- 

binian Aigner  ebenso hun-

derte Birnen- und Apfel-

zeichnungen während seines 

Lebens an, schöne Zeug-

nisse einer auch hässlichen, 

barbarischen Geschichte. Da- 

bei wird der Spielraum, was Kunst sein kann, 

verlassen und neu deiniert. Die Zeichnung 

als Alltagspraxis wird hier zum Träger von 

kulturellem Gedächtnis und Lebenswillen. 

So können Interventionen sogar unbemerkt, 

absent stattinden. Es ist der gebildete Rezipi-

ent, der sie zu entziffern vermag. 

 Der Prozess der Zeichnung »Pers-

pektive« von Lada Nakonechna  vollzieht 

sich im Lesesaal der Bibliotheca Albertina 

und den sich darin beindenden Lesern. 

Die Dialoge über die Arbeit, aber auch das 

ungeschützte Zurücklassen der Zeichnung 

gegenüber den Nutzern der Bibliothek, ent-

sprechen dem Konzept der Künstlerin. Es 

ist das Individuum, dass die Verantwortung 

für das Werk trägt, das es erhält, den Bleistift 

nicht wegradiert. Es ist auch der handelnde 

Mensch, der sich Wissen aneignen muss, 

um aktiv gestalterisch tätig zu sein. Sei es, 

um die Gesellschaft mit zu gestalten oder um 

Ereignisse zurück ins kollektive Gedächtnis 

zu holen, damit sich Bar-

barei nicht wiederholen 

kann. Kunst dient dabei 

als Aufbewahrungsort des 

kulturellen Gedächtnises  

wie bei Peter Weiss, Alfre- 

do Jaar  und Korbinian 

Aigner  im Bildhaften oder 

als Ort der Partizipation  

bei Jochen Gerz  und  

Esther Shalev-Gerz sowie 

Horst Hoheisel . Absenz 

ist dabei zu einer ästheti-

schen Strategie geworden, 

den Betrachter zu zwingen, 

sich aktiv zu mühen, die 

Dinge für sich zu erken-

nen. Dies kommt fast einer archäologischen 

Tätigkeit gleich. Der heutige Rezipient ist ein 

Kulturarchäologe geworden.

 Dafür bedarf es Bildung. Nur der 

gebildete, wissende Zeitgenosse ist fähig, 

zu einem differenzierten Urteil, um an den 

Spielarten der Gegenwartsästhetik zu partizi-

pieren. Er ist in der Lage, Widerstandspoten-

tiale zu erkennen, die sich nicht unbedingt 

in schönen Formen ausdrücken, sondern in  

Formen der Absenz, des handelnden Künst-

lers aber auch bei sich selbst in Form der  

eigenen Partizipation. Um diese Tätigkeit  

mit Erfolg zu absolvieren, braucht er Biblio-

theken.

 Beschriftung des »Mahnmals ge-
gen Faschismus« durch Passanten  
vor dem Verschwinden der Säule.



Die Entwicklung  
der Zeichnung





















»Perspektive« wurde am 22. Januar 2011 eröffnet und ist  

seitdem der Allgemeinheit frei zugänglich.
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Die drei letzten Monate des Jahres 2010 habe ich in ab-
soluter Stille verbracht. Ich konnte viel nachdenken. Dies 
lag an meinem Arbeitsort. Ich habe dort gezeichnet, wo 
alle schweigen — im Lesesaal der Universitätsbibliothek 
Leipzig.

Der Raum

Wie begegnet uns Leipzig heute? Einfach ausgedrückt ist 
es eine mittelgroße, grüne Stadt mit einer langen tradi- 
tionsreichen Geschichte, ein frühes Zentrum wissen-
schaftlichen Denkens und industriellen Fortschritts. Ge-
nauer gesagt, ist Leipzig jedoch Universitätsstadt seit 
Anfang des 15. Jahrhunderts. Über seine Bewohner hat 
bereits Johann Wolfgang von Goethe geschrieben: »Mein 
Leipzig lob’ ich mir! Es ist ein klein Paris und bildet sei-
ne Leute.« Davon liest man in jedem Reiseführer. Zu den 
Sehenswürdigkeiten, lesen wir weiter, gehört auch die 
Messe, die im 12. Jahrhundert entstanden ist. Eine der 
ersten Druckereien gab es bereits um 1481 (nach der An- 
zahl der Druckereien war Leipzig in Deutschland lange 
Zeit führend), die erste Tageszeitung seit 1650 und eine 
der ersten wissenschaftlichen Zeitschriften seit 1682. 

 In Leipzig wurden die erste Aulagen von Goethes 
und Schillers Werken sowie Partituren von Bach, Mendels-

sohn Bartholdy und Wagner gedruckt und an der Universität 
Leipzig haben große Humanisten, Schriftsteller und Philo-

Lada Nakonechna 
Künstlerin 

Raum und Zeit in  
»Perspektive« 
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sophen gelehrt. Die Universität differenzierte sich schnell 
in verschiedene Richtungen aus. Zum Beispiel entstand 
hier das erste Zentrum für Meinungsfoschung. Auch das 
erste deutsche Konservatorium wurde 1843 in Leipzig ge-
gründet und der berühmteste Thomaskantor der Stadt war 
Johann Sebastian Bach, der den Thomanerchor von 1723 
bis 1750 leitete. Und das ist bei weitem noch nicht alles. 
Was verbergen aber all diese Sehenswürdigkeiten und das 
bezaubernde Zentrum mit seinen Einkaufsmöglichkeiten 
vor unserem Auge? Sie verbergen die immer noch verfal-
lenen zahllosen Industriebauten und die Wohnhäuser au-
ßerhalb des Stadtkerns und deren Bewohner. Doch wie ist 
es dazu gekommen?

 Einst galt Leipzig als Ort des freien Denkens.  
Dafür stehen auch die Montagsdemonstrationen 1989, 
mit denen die friedliche Revolution ihren Anfang nahm. 
Ist dies nun Geschichte? Den Anschein nach genießt 
Leipzig heute den Status einer dynamischen und welt-
berühmten Kulturstadt, bekannt zum Beispiel durch die 
Arbeiten der Leipziger Schule, die Ende der 1960er Jahre 
an der Hochschule für Graik und Buchkunst entstan-
den, und durch ein namhaftes Dokumentarilmfestival, 
das 1955 vom Club der Filmschaffenden der DDR als 
»Gesamtdeutsche Leipziger Woche für Kultur- und Doku-

mentarfilm« gegründet wurde und damit das erste unab-
hängige Filmfestival der DDR war. Trotzdem inden diese 
ostdeutschen Freiräume in der gesamtdeutschen Gesell-
schaft wenig Beachtung. Obwohl Leipzig einst führend 
war im Bereich kultureller und wissenschaftlicher Pro-
duktion. Die Gründe für die ins Hintertreffen geratenen 
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Errungenschaften der DDR-Zeit sind nicht in der Region 
zu inden. Es scheint mir, dass auf die Bevölkerung der 
ehemaligen DDR vom Westen her ein psychischer Druck 
spürbar ist, was einige Leipziger als sehr schmerzhaft 
und mit negativen Folgen empinden (Gefühle der Zweit- 
klassigkeit, Hillosigkeit, die den Wunsch nach dem Be-
weis des eigenen Wertes hervorruft). Nichts desto trotz hat 
diese Stadt nie ihren Lebensmut verloren.

 Ich hatte Glück, an der Universitätsbibliothek 
Leipzig zu arbeiten, die 1543 gegründet worden war. Trotz 
ihres respektablen Alters und ihrer Schätze, beispielswei-
se besitzt sie eine der größten deutschen Handschrif-
tensammlungen, eine der wenigen in der Welt noch 
erhaltenen Gutenbergbibeln und vieles mehr, ist sie 
eine sehr moderne Institution, offen für Veränderungen 
und neue Ideen. Diese Verbindung von Alt und Neu ist 
der Bibliotheksleitung zu verdanken. In der Tagung, die 
meinem Projekt vorausging, listete der Direktor der Bi-
bliothek Prof. Dr. Ulrich Johannes Schneider die Gründe 
auf, aus welchen die Besucher in die Universitätsbibliothek 
kommen. Seiner Meinung nach liegt es nicht an den Bü-
chern, sondern an der schönen Architektur, die angeneh-
me, große Räume fürs Lesen, bequeme Sitzplätze, gutes 
Licht, das in den sonnigen Tagen die Räume beleuchtet, 
und Deckenfresken in den Fluren bietet. Auf die Frage 
»Was ist eine Bibliothek?« antwortete Prof. Dr. Ulrich  

Johannes Schneider, dass wir die Bibliothek irrtümlich für 
einen Ort der Bücher halten. Wenn es so wäre, müsste 
mit steigender Digitalisierung der Wunsch entstehen, den 
Raum der Bibliothek zu verkleinern, da digitale Informa- 
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tionen kaum Platz benötigen. Sie ist jedoch kein Lager-
raum, sondern ein Ort der Kommunikation mit den 
Büchern, und muss deshalb geräumig sein. Sie ist nicht 
nur Lesesaal, sondern auch Raum zum Nachdenken, für 
Diskussionen und Begegnungen. Eine der erstrangigen 
Aufgaben ist die Herausbildung der Bibliotheksatmos-
phäre, die die Kommunikation mit den Büchern in den 
Lesesälen befördern soll und die ihre Fortsetzung in den 
Diskussionen in den Fluren, Foyers und Cafés indet. Die 
Leitung tut alles, damit sich die Besucher in der Bibliothek 
wohlfühlen. Und, offen gesagt, das Bibliotheksteam macht 
das sehr gut: Niemand wird sich ihnen beim Betreten der 
Bibliothek in den Weg stellen. 

 Innerhalb dieser Wände trifft man nicht nur auf 
Studierende. Einige Besucher kommen mit eigenen Bü-
chern oder mit ihren Laptops und verbringen in der Bi-
bliothek ganze Tage. Was ist aber dieser »freie Raum«? 
Frei wovon? Oder ist die Frage vielleicht falsch gestellt. 
Müsste man vielleicht fragen, frei wofür? Eine Freiheit ist 
bereits offensichtlich zu erkennen. Die Freiheit von Ab-
lehnung. Wir sind frei in unserem »Kreis«, auf eigenem 
Territorium, in diesen unseren Räumen, aber auch frei, an 
etwas nicht teilzunehmen. Zugleich haben wir auch eine 
andere Art der Freiheit – Freiheit der Intention, gerichtet 
nach außen. Allerdings fällt es uns am schwersten, etwas 
im öffentlichen Raum zu machen. Wenn wir den öffent-
lichen, fremden Raum betreten, selbst nur zum Zweck 
der Diskussion oder, um einen Vorschlag zu unterbreiten, 
kann man uns leicht das Trachten nach der Freiheit der an-
deren vorwerfen. Der liberale Diskurs beschützt vorrangig 
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persönliche Rechte, die Rechte jedes Einzelnen, aber nicht 
die der Gemeinschaft. Obwohl die Freiheit des Einzelnen 
direkt mit der Freiheit der anderen zusammenhängt, ist 
das Zusammenwirken, die Überlappung der »privaten 
Räume«, eine wichtige Voraussetzung für das Verständnis, 
ohne das wir eine Chance für qualitative Veränderungen 
haben würden. Eine zentrale Frage unserer Tagung war, 
ob es Raum für gesellschaftliche Diskussionen gäbe. Die 
Verdrängung dieses Raums aus dem Stadtgebiet Leipzigs 
war von Beginn an ein grundlegendes Thema meines Pro-
jekts. Diese Probleme sind den Ukrainern auch bekannt.

 Unser Zeitalter ist in virtueller Kommunikation 
versunken. Wem aber bleibt der physische Raum, das 
konkrete Territorium der Städte überlassen? Da sind wir 
von den Bedingungen der neoliberalen Ordnung abhängig. 
Wir handeln nach vorgegebenen Mustern, bewegen uns 
nur in gewohnten Bahnen, folgen festgelegten Richtungen 
und spüren gar keinen Wunsch, von dort auszubrechen. 
Nur wenn versucht wird, im öffentlichen Raum etwas zu 
veranstalten, in ihn einzugreifen, dann kann man feststel-
len, wie frei er wirklich ist. In den meisten Fällen wird er 
so stark besetzt sein, dass ein Eingriff, eine Veränderung 
seiner Struktur unmöglich erscheint – man könnte ihn 
höchstens leicht korrigieren oder ausbessern. Der Raum 
um uns herum ist überfüllt und wir haben jeden Tag zahl-
lose Einlüsse zu verarbeiten, die auf uns eintreffen, die 
uns überfordern und uns jede Möglichkeit zum Verweilen, 
Nachdenken und anders Handeln nehmen. Eine andere 
Wahrnehmung des Raums, eine andere Haltung ihm ge-
genüber, kann unerwartete Ergebnisse bringen. 
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Einige meiner Projekte widmeten sich bereits dem Erschaf-
fen von Situationen, die ein Erleben des »freien Raums« 
ermöglichten – beispielsweise in der Gemeinschaftsarbeit 
»Laboratorium« und in »Der Ort«. »Laboratorium« fand 
während einer Residenz zwanzig junger Maler im Center 
for Contemporary Art der Kiew Mohyla Akademie 2005 
statt. Die Zeichnung an der Wand dieser Institution – die 
Illusion des Flurs mit den Türen zu den Arbeitsräumen – 
visualisierte unseren gewünschten Raum und verschaffte 
ihm gleichzeitig eine gefühlte Anwesenheit.

              Das Projekt »Der Ort« wurde 2009 in demselben 
Zentrum durchgeführt, während ihm seine Räume genom-
men wurden. Es sollte bald geschlossen werden. Mit dem 
Schrafieren der Wände hatte ich den bereits leeren Saal 
von den letzten sichtbaren Faktoren visuell befreit, insbe-
sondere vom Licht, das die Architektur offenbarte. Der 
Raum wurde befreit, um sich mit Diskussionen zu füllen. 
Aber an Diskussionen waren die Konliktseiten nicht inter-
essiert, deswegen sind in den Saal bald Bücher eingezogen, 
und die Tür blieb für uns von nun an »verschlossen«.

 So haben sich meine Interessen mit denen der  
Leitung der Leipziger Bibliothek getroffen. Die erste Vor-
aussetzung für die Zusammenarbeit haben wir von Anfang  
an gehabt – mit einem Raum als Ort des Zusammenwir-
kens, Lernens, Suchens und Findens von Orientierungs-
punkten zu arbeiten, als Basis für die Umsetzung eines 
gemeisamen Projekts. Ich bekam den Hauptlesesaal der  
Bibliotheca Albertina für mein Projekt und volle Hand-
lungsfreiheit. 
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Zum Referenzpunkt meiner Arbeit wurde die Wand des 
Lesesaals. Normalerweise verdeckt eine Wand den Blick 
und grenzt ein. So beschloss ich an dessen Stelle einen 
iktiven Eingang in den Lesesaal zu schaffen. Mittels der 
Zeichnung verwandelte ich die Wand in einen künstli-
chen Naturraum mit der Idee, dass sich der Mensch selbst 
seinen Lebensraum schafft. Die Wandpfeiler wurden zu 
Säulen, hinter denen wir die Natur sehen, künstlich von 
mir erschaffen. So kann die Umwelt natürlich aussehen, 
das heißt, als ob sie von uns unabhängig sei, aber in Wirk-
lichkeit ist unsere Umwelt von Menschen gemacht. Wenn 
wir sie geschaffen haben, können wir sie auch verändern, 
transformieren, verbessern aber auch verschlechtern.

 Für mich machte der Vergleich »Kunstwerk – 
Buch« großen Sinn. Wie das Buch konzentriert das Kunst-
werk in sich das Wissen über die Epoche, Vergangenheit 
und Gegenwart, Stimmungen, Hoffnungen und Ideen. 
Die Kunst im öffentlichen Raum ist offen für alle, wie auch 
das Wissen. Und wie Wissen, kann sie nicht vollständig in 
Besitz genommen werden. Wenn ich an der Wand zeichne, 
stärke ich diese Eigenschaft der Kunst – ihr öffentliches 
Wesen.



60

Die Zeit

Dem Projekt »Perspektive« liegt die Idee der zeitlichen Be-
grenztheit zugrunde. Die Bleistiftzeichnung wurde nicht 
ixiert, ihr Status quo wird nicht bestätigt. Sie wird den Ein-
lüssen, Veränderungen und sogar der Vernichtung ausge-
setzt sein. Die Realisierung der Zeichnung hat drei Mona-
te gedauert und war kraftaufwendig. Man könnte meinen, 
die Arbeitsleistung verdiene eine lange Lebenszeit. Ich 
aber überlasse sie zukünftigen Umständen. Alle von mir 
realisierten Projekte mit Wandzeichnungen (zwei davon 
fertigte ich bereits in Leipzig an) waren zeitlich begrenzt 

– nach den Ausstellungen wurden sie vernichtet. Ich bin 
aber nicht die erste und nicht die letzte Künstlerin, die sich 
von einer solchen Ordnung der Dinge leiten lässt. Wovon 
zeugt meine Haltung? Sie zeugt vom Transformations- 
charakter öffentlichen Wissens. Wissen wird nie abge-
schlossen oder begrenzt sein. Und die Tatsache, dass jede 
Behauptung bestreitbar ist, fördert das Denkvermögen und 
eine ständige Fortbildung. Die Zeichnung war das Ergeb-
nis meiner täglichen Arbeit. Ich bin morgens zusammen 
mit den Lesern gekommen, um zu arbeiten wie sie auch, 
und habe abends mit ihnen die Bibliothek an sechs Tagen 
pro Woche verlassen. Der Arbeitsprozess war den Lesern 
offen ersichtlich und durch mich zugänglich gemacht. Ich 
glaube, diese Tatsache hat die meisten Fragen über die 
»Geheimnisse« der Produktion eines Kunstwerks erübrigt 
und den Platz für das Gespräch über das, was frei machen 
kann, ermöglicht. Die am meisten gestellte Frage betraf 
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den Erhalt des Werkes. Die Unbeständigkeit und Verletz-
lichkeit der Arbeit nivellierte ihre dekorativen Funktionen. 
Es wurde über die Besetzung des Raums (auch von mir) 
und meine lange, hingebungsvolle Arbeit diskutiert, deren 
Ergebnisse bald vielleicht auch wieder vernichtet werden 
könnten.

 Die Öffentlichkeit fordert uns heraus, zu Offen-
heit, zur Kritik und Verantwortung für unser Handeln. Sie 
zeigt uns auch unsere Abhängigkeit von der Freiheit der 
anderen. Der städtische »Natur«-Raum, öffentliche Plätze, 
sind genau die Räume, wo sich private Territorien von je-
dem von uns kreuzen und wo wir ein gemeinsames Inter-
essenfeld schaffen müssen. Es ist der Raum, in dem sich 
Gegensätze im gemeinsamen Erleben von Zeit frei fühlen 
lassen.
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