essen als Ersatz oder auch aus Wut.
Im selben Moment gehért das Hun-
gern zu den verbreiteten religiésen
Ubungen. Profaner Hunger wird als
Strafe oder Erpressung verwendet.
Sattigung wird entzogen, ausgehun-
gert, um den anderen den eigenen
Willen aufzuzwingen.”

Der zweite Galerieraum fihrt die
dem Thema angemessene Niichtern-
heit des kuratorischen Gestus fort.
Es sprechen die Werke - fir sich, mit-
einander, gelegentlich auch zu mir.
Der Esprit, der Danys Texte mit ihren
diskursiven Leckerbissen, fruchtbaren
Verbindungen und tberraschenden
Abgangen so pragnant wie pragend,
vor allem aber fast handgreiflich
plastisch macht, nimmt sich in der
kuratorischen Handschrift des Autors
geradezu hoflich zurlick, gestattet
Schweige- und Denkpausen, kombi-
niert klug, keinesfalls lehrmeister-
lich, bleibt trotz skulpturaler Positionen
im Ganzen eher zweidimensionales,
tendenziell textliches Zeigen und
Verweisen statt raumliche Argumen-
tation. Dieses museale Moment ver-
starkt Nicolas Ceccaldis ornamental
golden gerahmte Serie Untitled
(License to Graze) (2022) impressio-
nistisch-ramschiger Olbilder von
Rindern in maritimer Umgebung,
deren Lizenzierung sicherlich eine
ausgeklugelte institutionskritische
Komponente beinhaltet, deren Bei-
packzettel mir jedoch fehlt.

»Die Ankunft des Neoliberalismus
in Europa fiel in der Kunst Anfang der
1980er-Jahre zusammen mit einem
neu erwachten Hunger nach Bildern.
Jetzt, im Ausklang der neoliberalen
Epoche, wirft das Licht der existen-
ziellen Angst im Angesicht des Verfalls
der alten Ordnung erneut die Schat-
ten des Hungerkiinstlers*, so Dany.
Auch Institutionskritiker Mathieu
Malouf wahlt fir seine Leda and the
Swan (2024) das expressive Olbild,
dem er (wie einst Chefchauvinist
Schnabel) zertrimmerte Teller auf
der tischtuchformatigen Leinwand
unterrUhrt, présentiert in der zentra-
len Sichtachse des dritten und letzten
Ausstellungsraums. Warum dieser
campartige Griff in die griechische
Mythologiekiste, bleibt mir ebenfalls
unklar. Ingrid Wieners fantastische
albumartige Analogfotografie von
einem zerschmetterten Teller und
Teigwaren mit der handschriftlich
hinzugefuigten Frage Hand of the

Father or Hand of the Son? (2001)
weist weiter den Weg in Richtung
odipaler Dramen und Terror am Tisch.
Tischkultur und Sittenbriiche, darum
Versammelte und darunter Gekehrtes
lautet schlief3lich die thematische
Zuspitzung, Klimax und Pointe von
Hunger. Was in seiner Absurditat des
anthropologisch Uferlosen an thema-
tischem Wahnwitz vielleicht briis-
kiert, zumindest irritiert, Neugierde
weckt und gekonnt teilbefriedigt, das
findet in dieser kleinen Konstellation
zur Ruhe bzw. zum Verweilen in der
inneren Unruhe. Geschlechterverhalt-
nisse gekreuzt mit Generationenkon-
flikten des psychopathologischen
Auftischens und Abservierens transpo-
nieren Hunger auf die allzu mensch-
liche und doch oder deswegen radikal
spezifische Ebene, die Hans-Christian
Danys Ausstellung zu einem Drei-
Sterne-Augenschmaus mit bleibenden
Bauchschmerzen macht.

Amelie von Wulffen,

o.T. (Piglet), Papiermaché, Acrylfarbe,
Muscheln, Maschendraht, 2021,
Courtesy: Amelie von Wulffen

2. Februar bis 5. Mai 2024
Haus am Waldsee, Berlin

Jenna Bliss

Text: Theresa Roessler

Berlin. Bereits im Garten der ehema-
ligen Privatvilla begegnen wir einer
Arbeit der Kinstlerin und Filmema-
cherin Jenna Bliss (*1984, lebt in
New York City, USA). In die Erde
gesteckte Metallstangen mit farbigen
Seilen markieren jene Stellen, an
denen sie Schnipsel eines Super-
8-Filmstreifens vergrub. Einzelne
Bildkader, teils von Witterung und
Schmutz stark gezeichnet, wurden
bereits wieder ausgegraben. Archive
(2023) nimmt vor dem eigentlichen
Ausstellungsbesuch mindestens drei
wesentliche Aspekte Bliss’ kiinstleri-
scher Praxis vorweg: zunachst die
Auseinandersetzung mit Filmtechno-
logien, auRBerdem die selbstreferen-
zielle Bezugnahme auf ein von ihr
gefiihrtes filmisches Archiv und drit-
tens eines ihrer Sujets, New York City,
wobei in Berlin insbesondere 9/11
und die Wirtschaftskrise 2008/09 im
Fokus stehen.

Bliss durchstreift ihren Wohnort
seit vielen Jahren mit héchst auf-
merksamem Blick. Die Stadt wird so
zum kunstlerischen Material, das
mittels Super-8-Kamera minutios
erschlossen, dokumentiert und
medial seziert wird. Mit den Serien
Panorama (2021) und Drone (2021),
die weitere vergréfRerte Bildkader
auf Silbergelatineabzug zeigen, entwi-
ckelt Bliss ahistorische, momenthafte
Erinnerungslandschaften. Ungeachtet
ihres jeweiligen Entstehungszeit-
punkts tragen sie mit ihrer grobkér-
nigen, schwarz-weien Erscheinung
die Reminiszenz vergangener Tage.
A moment sliced from the line of
history and frozen - here you can loiter
for awhile.“* In Eurodollars (2024)

1 Pressemitteilung Late Responder, Galerie Felix
Gaudlitz; https://felixgaudlitz.com/site/
assets/files/1909/felix-gaudlitz.doc-13 2020_
jenna-bliss_late-responder_press-release.pdf.

erganzt sie weitere Abziige um Phra-
sen, wie sie zum Zeitpunkt der Welt-
wirtschaftskrise im Umlauf waren.
»[S]ave the banks to ourselves” oder
»greed is good” zeichnen ein sehr

eigenwilliges von Spekulation und
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Jenna Bliss,
Professional Witnesses, 2021,

Installationsansicht, Haus am Waldsee, 2024,
Foto: Frank Sperling
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GroRBenwahn informiertes Bild, das
ihr neuer Film True Entertainment
(2023/24) als Parodie auf den Kunst-
betrieb noch zu Uberspitzen weil3.
Auf einem Kunstmessestand ver-
folgen wir ein mit zahlreichen Kli-
schees gespicktes Szenario: Sexisti-
sche ,art handler” bauen den Stand
auf, wahrend ein geldgieriger, wenn
auch sichtlich nervoser Galerist mit
einer ihm zugehdrigen Assistentin
die psychisch labile Kuinstlerin mit
It-Girl-Status zu beschwichtigen
versucht, bevor ein verstandsloses
Sammlerpaar im Kaufrausch ... und
so weiter und so fort. Kurz vor der
Wirtschaftskrise gleicht die bekann-
teste Kunstmesse der Welt im Juni
2007 einem Ramschverkauf. ,,A
fucking monkey could sell art in this
economy*, heildt es. Mit Mitteln der
Emotionalisierung und Dramatisie-
rung (und gewiss auch Skandalisie-
rung, wenn die Kuinstlerin den Messe-
stand schlussendlich doch zerstért)
nutzt Bliss hier Strategien des Reality-
TVs und portratiert eine Branche,
die es so gern verleugnet, intrigant,
elitar und ausbeuterisch zu sein.
Auch in Professional Witnesses
(2021) greift Bliss stilistisch auf
dokumentarische Mittel eines unter-

Kulturkampfe, Artscribe, Ausstellungen

haltungsorientierten Formats zuriick:
einen Werbeclip des Tech-Giganten
Apple von 2002, in dem Nutzer*innen
nahezu schwarmerisch von ihrem
,Switch® von Microsoft Windows zu
MacOS berichten. Auch Bliss insze-
niert in den acht Videos Monologe vor
weillem Hintergrund, l8sst Schau-
spieler*innen basierend auf Zeug*in-
nenaussagen? Skripte zu individuel-

2 Unter anderem aus dem 9/11 Comission
Report und dem von der Filmemacherin Ruth
Sergel initiierten Projekt Voices of 9.11 -

A People’s Archive (2002-03).

die sozialen Ungerechtigkeiten, die
die jeweiligen Lebensrealitdten in
Folge von 9/11 verandern werden.
Mit der Fiktionalisierung des Doku-
mentarischen parodiert Bliss den
Switch-Werbeclip und damit Apples
Versprechen auf Individualitat, Auto-
nomie und einem ,Fortschritt fur
alle“. Dass die ersten Plane des World
Trade Centers nach dem Zweiten
Weltkrieg unter dem Credo ,world
peace through world trade” diskutiert
wurden, kommt noch erschwerend
hinzu.3

len Erinnerungen an 9/11 vortragen.
Von einer ,,offenen Wunde® ist die
Rede und davon, wie die Folgen in
Politik, Okonomie, Technologie, aber
auch im Journalismus bis in die
Gegenwart hineinragen. Insbesondere
die Verscharfung der Migrationspo-
litik und die zunehmende Militari-
sierung der Polizei lassen Bliss’
Uberlegungen zu medientechnolo-
gischen Umbrichen einflieBen.
Schlief3lich hatten die ausgeweiteten
Befugnisse fiir Strafverfolgungsbe-
hérden maligeblich Einfluss auf die
Entwicklung neuer Uberwachungs-
technologien. Abzuleiten aus den
einzelnen Schilderungen sind auch

3 https://www.911memorial.org/learn/resources/
digital-exhibitions/world-trade-center-
history/world-peace-through-world-trade

Auf den ersten Blick wirkt die
Zusammenstellung dieser individua-
listischen Werbeclipasthetik und
Uberzeichneter Reality-TV-Show mit
Nostalgie evozierenden Stadtaufnah-
men recht disparat. Doch begreift
Bliss das Stilisierte und Asthetisierte
als Strategien der Werbe- und Film-
branche, als eine Sprache, die ver-
zerrt und verfuhrt und eben auch
innerhalb unterschiedlicher Medien
adaptiert werden kann. Stellvertre-
tend sei hier auch auf die Reklame-
leuchtkasten Chanel, Orange (2023)
und Celine, Chocolate Pears (2023)
verwiesen, in denen sie Aufnahmen
der Stadt mit jenen des kapitalisti-
schen Begehrens Uberblendet.

Die der Kunst diagnostizierte
Widersprichlichkeit und ihr Ver-
stricktsein in 6konomische wie poli-
tische Gefilde offenbart sich auch in
den eingangs erwahnten Filmschnip-
seln. Denn Bliss wahlte fur Archive
Aufnahmen von US-amerikanischen
Flaggen, die wiederum eine konkrete
Verbindung zur Geschichte des Hau-
ses am Waldsee ziehen lassen: Mit
Unterstutzung der US-Alliierten wird
es 1946 zum Ausstellungshaus,
nachdem es zuvor von Karl Melzer,
dem Vizeprasidenten der Reichsfilm-
kammer (RFK), als Dienstwohnung
genutzt worden war. Die RFK kontrol-
lierte das gesamte Filmgewerbe im
Nationalsozialismus. So zieht Bliss
Linien zwischen teils weit auseinander
liegenden Punkten, visualisiert
Interdependenzen, nimmt sich der
Unberechenbarkeit und Komplexitat
einer Welt an, in der das eine nicht
ohne den Kontext des anderen zu
denken ist.



	2405_Springerin_02_2024_Jenna Bliss_1
	2405_Springerin_02_2024_Jenna Bliss_2

