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Vorwort

Gedacht ist dieser Katalog eigentlich als Teil 2 eines insgesamt S-teiligen Dokumen-
tationsvorhabens der gesamten kidnstlerischen Arbeiten von Dorothea Frigo.
Angesichts ihrer Ausstellung in der Artothek in Minchen, in der sieTafelbilder zum
Thema "Kunst und Lebensmittel’ - présentiert, wird Band 2 vorgezogen und als
erster Teilband der Reihe verdffentlicht. Das Gesamitprojekt ist konzipiert nach dem
Prinzip eines offenen und erweiterbaren Systems, das die einzelnen Arbeiten eben
nicht chronologisch in ihrer 15-8hrigen Entwicklungsgeschichte ordnet, sondern nach
Werkkomplexen und immer wieder kehrenden thematischen Fragestellungen struk-
turiert, Auch wenn sich die einzelnen Werkkomplexe nicht immer eindeutig zuord-
nen lassen, Abgrenzungen von Dorothea Frigo im Gegeniteil abgebaut und Uber-
schneidungen durch ibr prozessual angelegtes Arbeiten angestrebt sind, haben wir
uns fir eine Présentationsform der Arbeiten entschieden, die die Beziehung zwi-
schen den Teilen und dem Gesamtoeuvre als lockere und variable Verkniipfung ver-
steht.

So steht dieser Band unter dem Leitmotiv Kunst und Lebensmittel - Lebensmittel
als Kunst. Fragile Spaghetti gehtiren neben bunten Federn, wie man sie von der
Schiefibude her kennt, durchsichtigem Till, Schlangen von Ton- und Videobéndern
und Plastikfolie zu Frigos bevorzugten Materialien. Sie benutzt z.B. Spaghettistibe
im Rohzustand als skulpturale Elemente und verwebt sie variantenreich in Tall-
bahnen zu immer neuen Formen und Strukturen. Wesentlich im Umgang mit dem
fir Bildhauerlinnen untypischen Material ist, dal} sie es in ihrer kankreten Dinglich-
keit bewahrt und nicht verfremdet durch Eingriffe wie z.B. Beschichten, Bedrucken,
Pressen, Brechen, Verformen, Zerlegen und &hnliches. Statt dessen fligt sie die
Materialien nach meist additiven Prinzipien des Schichtens, Reihens, Einwebens,
Uberlagerns und Wiederholens zu strengen, doch rhythmischen Kompositionen, die
gine sehr haptische Qualitdt erhalten, zusammen. Dieses Vorgehen fihrt insbeson-
dere in den letzten Jahren zu seriellen Arbeiten, basierend auf einer reduzierten
Asthetik,

Zur Besprechung der kinstlerischen Arbeiten haben Dorothea Frigo und ich als
Textform einen Dialog gewshlt, alternativ zu der sonst (blichen Trennung in kunst-
wissenschaftlicher Erlauterung hier und kiinstlerische Werke dort. In dem die Ar-
beiten kommentierenden und gleichzeitig analysierenden Gesprach versuchen wir
ganz bewult den wissenschaftlichen Jargon weitestgehend zu vermeiden ohne die
wichtigen Bezugsrahmen, in welche die kiinstlerischen Arbeiten eingespannt sind,
zu vernachldssigen, und trotzdem die Themen zu besprechen, die in Kunst und
Wissenschaft virulent sind. Wichtig erscheint uns beiden der konkrete
Lebenszusammenhang als entscheidende Bedingung kinstlerischer Produktion: bio-
graphische Bezlige werden dadurch, je ndher man hinsieht, weniger subjektiv als
sozial konnotierbar, Kinstlerisches Arbeiten wird weder im Bereich des authenti-
schen Selbstausdrucks der Kulturschaffenden angesiedelt noch soll das schapferi-
sche Subjekt geleugnet werden. Diskutiert wird die kiinstlerische Produktion vielmehr
als Auseinandersetzung der Kinstlerin mit der aus ihrer Sicht der Erfahrung interpre-
tierten Wirklichkeit, die im kiinstlerischen Prozel visuell umgesetzt wird,

Zu fragen gilt es fir uns als Rezipientinnen, inwieweit wir selbst in die von ihr stell-
vertretend thematisierte Lebensrealitdt involviert sind?

Karolina Braindl
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IM GESPRACH:
KAROLINA BREINDL UND DOROTHEA FRIGD

[ K. B.: Ein wichtiger Werkkomplex innerhalb
Deines Gesamtosuvres sind die in der
Minchener Artothek présentierten Spaghetti-
Arbeiten. Es handelt sich dabei um unterschied-
lich grofte Objektkdsten, in denen Du efbare
Spaghetti wie Stabe als bildnerisches Matearial
benutzt. Eine wichtige Arbeit ist sowohl das aus
dem Jahre 1992/93 stammende Triptychon als
auch dig aus 5 Kasten zusammengesetzte
Spaghett-Serie , Rhythmische Reihung” aus
dem Jahre 1994/95. Vorn Erscheinungsbild her
bewegen sie sich zwischen dem, was man als
Tafelbild, Bildrelief oder auch als Objekt bezeich-
nen kdnnte. Du selost wahlst den Begriff der

| Assemblage, der weniger eine kunsthistorische
| Klassifikation meint als vielmehr auf einen kinst-
lerischen Vorgang anspielt. Kannst Du die Art
und Weise des Umgangs mit dem Material
Spaghetti genauer beschreiben?

D. F: Ich verwende Spaghetti im Rohzustand und
verwebe sie in Tullbahnen, die in eigens dafir
l konstruierten weilken Objektkasten schichtwei-
se hintereinander verspannt und mit einer Glas-
| platie geschiitzt werden. Es interessieren mich
dabei sowohl die fragilen zartgeloen Stabe in
I ihrer konkreten Form, als auch der kinstlerische
Umgang mit einem alltglichen Gegensiand.
Durch das Uberlagern des textilen Gewebes
sowie durch das Aneinanderreihen der Stébe bil-
det sich ein dichtes Gefige, das sich nach und
nach von der Flache in den Raum entwickelt.
Das Resultat gleicht einem leichten schweben-
den Gebilde, welches insbesondere durch den
Lichteinfall und die dadurch bedingte Schatten-
bildung eine weitere rdumliche Komponente
erhilt. Obwohl das Zusammenwirken der Spa-
ghettistdbe einerseits eine gelbe Flache zu
erzeugen scheint, bleiben die einzelnen Stabe
andererseits in ihrer kankreten, plastischen Ding-
lichkeit bestehen, Wichtig ist es mir, in der dsthe-
tischen Erscheinung diese Balance zu artikulieren.

Modell, 1992
Spaghetti, Metalinetz
@30 cm




K. B.: Die kiinstlerische Technik des ,.Einwebens”
der Spaghetti in den durchsichtigen TOll veranlaft
mich von einer , skulpturalen Prozedur” zu spre-
chen. Im fortschreitenden Procedere entsteht
eine sehr klare Bildordnung. Doch obwaohl die
mehr oder weniger dichte waagrechte Anordnung
der Stabe klare Strukturen herstellt, ist trotzdem
kein eindeutiges Ordnungsmuster erkennbar.
Verweist die sorgsam gesteckte Bildordnung im
Ubertragenen Sinne auf ein Beziehungsgeflecht,
beispielsweise auf die Vorstellung des menschli-
chen ,Mit- und Inginanderverobenseins”, vial-
leicht sogar . Verstricktseins” in die verschiede
nen Ordnungs- und Bezugssysteme?

D. F: Dieser Auffassung menschlicher Verbindun-
gen, angefangen von der persdnlichen Beziehung
bis hin zur globalen Vernetzung, stimme ich grund-
sétzlich zu und insofern wiirde ich diese Deutung
nicht verneinen. Die sich daraus ergebenden
Spannungen und alltadglichen Zwange, die sich
maligeblich auf unsere menschliiche Existenz aus-
wirken, sind unter anderem auch Triebfedern mei-
nes kunstlerischen Tuns. Auf spiglerische Weise
beschaftige ich mich auch bei den Spaghetti-
arbeiten mit Ordnungs- und Beziehungssystemen,
Und trotzdem geht es mir nur bedingt darum, mit
den Spaghettistaben, die nach wie vor konkrete
skulpturale Elemente bleiben, eine Methapher
dafiir zu schaffen. Vielmehr arbeite ich daran, das
Material in einen Zustand der Abstraktion zu ver-
setzen und im Durchspiglen elementarer
Bildformen eine lebendige, keinesfalls statische
Bildordnung herzustellen.

Die Arbeiten ,Rhythmische Reihung” und
.Streuung” sind fir mich wie musikalische
Kompositionen, nicht undhnlich der Musik von
Philip Glass, in der sich kurze, melodische Frag-
mente wie in einen Klangteppich hinein- und
gleichsam herausweben. Auch er beschrankt sich
bei der Auswahl des Tonmaterials gewdhnlich auf
wenige Elemeante, die er mittels der Prinzipien
von Uberlagerung und Wiederholung einem
Transformationsprozeld unterwirft.

Triptychon, 1992/93
Spaghett, Tall, Assemblage
168 x 211 cm




K. B.: Nahezu alle Arbeiten, die Du entwickelst,
sind in Serien oder als mehrteilige Objekte konzi-
piert, o als hat man den Eindruck, dalb sie sich
wie Varianten eines immer wieder kehrenden
Themas verhalten.

D. F: Das stimmt. Nachdem ich ein Thema in der
Regel (iber lange Zeitraume hinweg bearbeite,
entstehen fast immer Gruppen oder Serien, ver-
gleichbar entwickelten ausformulierten Gedanken.
Auch wenn mein seit dber 15 Jahren entstande-
nes Werk nicht auf den ersten Blick einen stili-
stisch homogenen Eindruck erweckt, sind die
Beziehungen der Arbeiten untereinander in bezug
auf Themenstellung, Materialumgang und Arbeits-
weise, ausgefihrt an elementaren Grundformen,
doch sehr stringent. Beispielhaft daflr ist die
Methode des Verwebeans in Tull, die ich sowahl
bei den Spaghetti- als auch bei den Federobjekten
anwende. In der Serie der Spaghettistreuungen
iiberkreuze ich die Stébe im Unterschied zu den
Reihungen derart, dald das plastisch wirkende
Lineament des Materials sehr korperhafte Asso-
zigtionen hervorzurufen vermag. Die Spaghetti
und auch andere Materialien erprobe ich fast
immer in einem anderen Medium, indem ich z.B.
iber die Fotokopiertechnik fotogrammaéhnliche
Graphiken herstelle. In gewisser Weise kGnnte
man die gelben Spaghettistdbe auch als Fort-
setzung des aus gold-eloxierten Aluminiumstében
konstruierten Wirfels mit dem Titel ., Der goldene
Kifig" sehen, einem Environment auf dem Kunst-
pfad der Universitat Ulm.

Bei all den unterschiedlichen Viorgehensweisen
geht es mir immer darum, eine Asthetik zu formu-
lieren, die aufgrund der meist additiven Verfahren
des Schichtens, Reihens, Uberlagerns und
Wiederholens auf offene und erweiterbare
Strukturen verweist. Diese Absicht 18Rt sich durch
ein serielles Vorgehen am besten einldsen.

K. B.: Bai einigen Spaghetti-Arbeiten verweandest
Du die Triptychon- und Polyptychon-Form, die
zumindest im waestlichen Kulturkreis als Verweis
auf die christliche Tradition zu lesen ist. Die Objekt-
haftigkeit der Kdsten und der Reliefcharakter der
Schichtungen entspriche demzufolge - obwohl
ich den Vergleich nicht Gberstrapazieren michte -
derm Typus geschnitzter, aufklappbarer Fligel-
altdre. Einer Retabel jedoch lag immer eine hierar-
chische Kompaosition zugrunde, basierend auf
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sinem theologischen Programm mit der Zentral-
aussage in der Mitte und den erlduternden
MNebenschauplétzen auf den Seitenfligeln.

D. F: Den Spaghettiarbeiten liegt weder eine
hierarchische Bildordnung noch ein Erzdhlmuster
zugrunde. Die einzelnen Objektkésten sind
gleichwertig, die Ordnung in der Komposition ist
keine geometrische Symmetrie, sondern lebendi-
ge Form, die sich rhythmisch unendlich fortset-
zen kann wie ein lautioser Klang. Und dennoch
beziehen die Arbeiten, wenn auch in sehr profa-
ner Weise, religidse Aspekte mit ein. Schon
allein ihre zeitintensive Herstellung verlangt Ruhe
und Konzentration. Neben der Prasentation von
Lebensmitteln in Objektkdsten, die an sakrale
Schreine erinnert, verweise ich in der Verwendung
realer Nahrung auf in den verschiedenen Kulturen
unterschiedlich praktizierte Rituale wie z.B. der
Mahrungsmittelopferungen an die Gotter, Frucht-
barkeitsbrauche, Erntedank oder eben das
christliche Abendmahil,

Mit der Farbe Gelb als Gold-Ersatz interpretiere
ich das Symbaol fir das Gottliche und Absolute
schlechthin in nicht ganz unironischer Weise,
gleichwohl die Qualitat von Leichtigkeit und
Transparenz, nicht zuletzt von Transzendenz, die
diese Farbe Gelb in meinem Arbeitszusammen-
hang bekommt, von Bedeutung ist.

K. B.: Demnach sind nicht die Spaghetti in ihrer
Materialitat Dein Thema, sondern der Versuch,
einem banalen Alltagsgegenstand wie z.B. einer
Spaghetti so etwas wie Immaterilitdt oder - wie
Du sagst - Transparenz abzugewinnen. Das
Material ist dann lediglich der Ausgangspunkt,
anhand dessen Du einen Akt der Transformation
darstellst. Dein Verhilinis zum Material liee sich
sinngemalt mit Worten Ingeborg Bachmanns
vergleichen, wenn sie Uber das Verhaltnis des
Schriftstellers zur Sprache schreibt, dald er sich in
seiner literarischen Produktion eben nicht der
vorgefundenen Sprache, also der Phrasen zu
bedienen habe, sondern genau diese zerschrai-
ben mul, indem er sein Material, die Sprache,
oder auch nur ein einzelnes Wort, eingehend stu-
diert, das, j& naher er hinsieht, von um so weiter
her zuriick schaut. Wenn ein Schriftsteller nur
noch die Phrasan im Mund hat, die alle anderen
auch sprechen, dann verzichtet er auf seine spe-
zifische Méglichkeit des Ausdrucks, der sich

eben nicht auf die Kundgebung einer Meinung
beschranki.

D. F: Ingeborg Bachmanns Worte kann man in
der Tat auf mein Verhiltnis zum Material Ubertra-
gen. Jeder Umgang mit einem Material, das spe-
zifische Eigenheiten hat, bestimmten kulturellen
Zuschreibungen unterliegt, und das eben nicht in
jedemn Kontext beliebig verwendbar ist, ist einge-
bunden in die Produktion von Bedeutungen. Am
konkreten Material versuche ich dber &sthetische
Praktiken einen Transformationsproze sichtbar
zu machen, der den Raum zwischen den Polari-
taten auslotet. So kann schwerer Ton leicht
erscheinen, leichte Federn schwer, banale
Objekte kénnen kostbar gemacht werden, ge-
schitzte Gegenstande gefangen wirken, stabile
Zeitungsséulen ins Wanken geraten, durchsichtige
Kuben undurchsichtige Informationen speichern,
gespannte Seile im gleifenden Licht ihre Materiali-
tat verlieren und nur noch als Schattenraster
sichtbar sein.

K. B.: Als Bildhauerin verwendest Du im Unter-
schied zur traditionellen Auffassung, wonach
meist harte Materialien wie Stein, Marmor, Stahl,
Eisen usw. bevorzugt werden, sehr untypische
Materialien wie Folie, Luft, Wasser, Federn, Ton,
Tonbénder oder Spaghetti. Du gehst in den
Supermarkt, kaufst billige Spaghetti, um sie hin-
terher - der Pflicht jeder Hausfrau zum Trotz -
gerade nicht im Kochtopf als Mahlzeit zuzuberei-
ten, aber in nicht weniger hausfraulicher Manier
und mit besonderer weiblicher Akkuratesse in
einen textilen Stoff einzuarbeiten. Ahnlich ver-
fahrst Du mit Ton- und Videobindern, die Du in
Plastikfolie einschweilt oder vernahst. Insofern
reflektiert Deine kinstlerische Arbeitsweise ini-
ge Aspekte des weiblichen Lebens- und Arbeits-
zusammenhangs, zu dem sowohl das Organisieren
und Verwalten des hduslichen Arbeitsbereiches
wie Einkaufen, Kochen etc. gehért als auch das,
was man als Handarbeiten bezeichnet, wie z.B.
Méhen, Weben, Flechten. Indem Du ein elbares,
wenn auch ungekochtes und daher schwer ver-
dauliches Mahrungsmittel als Arbeitsmaterial
wahilst, und den Spaghettistab gebrauchst wie
eine lange N&h- oder Stecknadel, greifst Du doch
wohllberlegt auf sogenannte weibliche Traditio-
nen der Koch - und Textilkunst zuriick, oder?
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D. F: Die konkrete Auseinandersetzung mit mei-
ner Lebens- und Arbeitssituation Ende der 70er
Jahre flhrte zu einer &sthetischen Praxis, die
mich das Naheliegende bearbeiten lief.
Ausléser war die Geburt meiner Tochter Antonia
im Jahre 1979 wéhrend des Studiums. Die klas-
sische Bildhauerei als Uberwiegend mannliche
Doméne war in meine Lebensrealitdt als Kinst-
lerin und Mutter nicht integrierbar. Aufgrund die-
ses Konfliktes mulite ich eigene kiinstlerische
Wege suchen. Immer starker fing ich an, mich
fior das Weiche, Fragile, Leichte und Transparente
zu interessieren, wandte mich gezwungener-
mafien Dingen und Materialien des alltaglichen
Lebens zu, die leicht zugénglich und mengen-
milig erschwinglich waren.

Mit den klassichen bildhauerischen Materialien
wie Marmor und Bronze verbinden sich nicht
nur reprasentative Werte, sondern ebenso sol-
che der Unverganglichkeit und Ewigkeit des
kinstlerischen Werkes einerseits und die Vor-
stellung von der Kraft und Macht dessen, der es
produziert. Obwohl es zu dieser Zeit schon viele
Kinstlerinnen gab, die diese Zuschreibungen
mithin das traditionelle Kinstlerselostversténdnis
in Frage gestellt haben, war die Information
Ende der 70er Jahre in den Bildhauerklassen der
Minchner Akademie keinesweags prasent. Durch
das Einschleusen hausfraulicher Methoden in den
kinstlerischen Produktionsablauf konnte ich
meinem Widerstand gegen die vorherrschenden
kiinstlerischen Wertvorstellungen Ausdruck ver-
leihen und mir gleichzeitig Distanz zu den enorm
absorbierenden, hauslichen Tatigkeiten verschaf-
fen. In dieser Situation wurden flr mich Fragen
relevant wie z.B. die Qualitdt der Lebensmittel,
MNahrungszubereitung und -aufnahme sowie der
Zustand der Ressourcen allgemein. Berichte in
der Presse (ber den Zustand des Wassers fuhr-
ten zu dem grofGen Triptychon ,Mlnchner
Leitungswasser, Luft und Federreste”, in der ich
Leitungswasser in Tiefklhlbeutel einschweilite,
um es symbolisch zu schiltzen und gleichzeitig
Zu konservieren.

K. B.: Es sind nicht nur die Materialien, die inner-
halb des kulturellen Wertesystems geschlechts-
spezifischen Zuschreibungen unterliegen, son-
dern ebenso die Tatigkeiten. Sobald Du auf
kunsthandwerkliche Tatigkeiten, die in der hius-
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lichen, traditionellerweise der Frau zugeschriebe-
nen Sphare praktiziert werden, zurickgreifst, flr
die Frauen aufgrund ihrer Sozialisation nicht nur
besonders talentiert, weil trainiert sind, sondermn
auch von Matur aus dafir pradestiniert sein sollen,
l&ufst Du doch Gefahr, aus dem hehren 3stheti-
schen Wertekanon ausgeschlossen zu werden,
Solche tendenzidsen Arbeiten werden auch im
zeitgendssischen Kunstdiskurs zum Teil noch
immer als unkiinstlerisch diskreditiert, mangeln-
der Qualitdt und Banalitdt bezichtigt. Indem du
diese sogenannten weiblichen Fertigkeiten als
dsthetische Verfahrensweisen zur kinstlerischen
Produktion einsetzst, knipfst Du an feministisch
orientierte Kunstrichtungen insbesondere der
80er Jahre an, die diese Referenz als strategi-
sches Mament benutzt haben, um erneut die
Frage nach einer Asthetik zu stellen, welche die
Kategorie des Geschlechts in ihre Definition ein-
bezisht.

D. F: MNa klar! Diese Vorurteile und Ausgrenzungen
habe ich Ober die Jahre hinweg immer wigder
erfahren. Vor genau diesemn Hintergrund funktio-
niert meine kinstlerische Arbeit. Die Gratwande-
rung zwischen Kunst- und Kunsthandwerk, die
sich wie ein roter Faden durch mein ganzes Werk
zieht, bezieht seine Brisanz aus dermn Widerspruch
der Trennung in freie und angewandte Kunst und
der damit einhergehenden, geschlechtsspezifi-
schen Polarisierung von gut und schlecht, wahr
und falsch. Diese Grenzen zu benennen und die
Definitionsmacht in Frage zu stellen, gehort zu
meinen kinstlerischen Zielen.

K. B.: Die Art und Weise, wie Du generell mit
Materialien umgehst, fiihrt im Ergebnis zu sehr
einfachen, elementaren Formen. Der auf Grund-
formen reduzierte bildnerische Ausdruck, der auf
dekorativ-schmickendes Beiwerk verzichtet, erin-
nert mich, obwaohl es sich z.B. bei den Spaghett
weniger um dreidimensionale, plastische Arbeiten
handelt, an Arbeiten von Post-Minimalisten und
ihren Vorgéngern, den Minimal-Artisten. Anhand
ihrer dsthetischen Praxis der seriellen Reihung
eines modularen Prinzips oder der Kombinatorik
verschiedener mathematischer Ordnungssysteme
strebten sie Gestaltungen an, die die Betrachter
mit maglichst objektivierbaren, dsthetischen
Formkonstellationen konfrontieren sollten. Die
Rezeption der Minimal Art basiert auf wahrneh-
mungsdsthetischen, phanomenoclogischen

viunchner Leitungswasser, Luft und Federreste, 1989
Triptychon aus PC";.'E'I'IT'-',' enfolie
300 % 400 cm
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Kunstverein Bad Aibling, 1995
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Grundvoraussetzungen mit klaren Definitionen
des Raumes und vorstrukturierten Betrachtungs-
anweisungen. Einige Minimalisten wie 2.B.
Donald Judd gehen sogar soweit zu behaupten,
dal} ein Asthetisches Gebilde ein autonomes Ding
an sich ist, das weder in ginen Kontext eingebun
den, noch durch ihn verfremdet sein sollte. Diese
Verbindung zur Minimal Art stelle ich deswegen
her, weil Deine Arbeiten (ich denke insbesondere
an Deine Quadercbjekie, ortshezogenen Installa
tionen und Kunst am Bau-Projekte) oberflachlich
gesehen in Zusammenhang damit zu bringen sind
und Du, wie ich finde, mit Deinen dsthetischen
Praktiken dieses Konzept in fast allen Punkten
nicht nur kritisch befragst, sondern ihm offensicht-
lich widersprichst.

Du verweigerst die modernistische Selbstreferenz
der Zeichen, die Kontextlosigkeit, den Material-
fetischismus. Deine Arbeiten verstehe ich vielmehr
als eine wenngleich lautlose, doch subtil ironische
Geste auf dieses Denken. Wie siehst Du diesen
Zusammenhang?

D. F: Der Minimalismus entstand in einer Zeit, die
dem Faortschrittsoptimismus verpflichtet war und
in der dig Devise ,alles ist machbar” mitunter zu
Ubertriebener Wissenschaftsglaubigkeit flhrte.
Das Bedrfnis nach Erklarbarkeit wissenschaftli-
cher und kinstlerischer Ph&nomene fiihrte oft zu
vereinfachten, linearen Denkmodellen. Im Falle
der Minimal Art wurde das, was nicht ins intellek-
tuell ausgekligelte Kunstkonzept palite, einfach
ausgeklammert.

Obwohl ich mit einfachen Formen arbeite, inter-
essiert mich weder die 'art pour "art-ldeclogie
der Minimalisten noch ihr naiver, zu Industrie-
hergismus neigender Materialfetischismus.

Mich interessieren vielmehr die Implikationen, die
entstehen im Beharren darauf, kinstlerisch tatig
zu sein und diese Erfahrungen als ein Moment
von Wahrnehmung an den Objekten und Skulp-
turen an den dafiir geeigneten Orten sichtbar zu
machen. Bei all meinen Installationen ist der Kon
text entscheidend fir die Konzeption der Arbeit.
Ein Ort ist nie nur dekoratives Rahmenwerk oder
neutrale Préasentationsflache im Sinne des
White Cube”, sondern ich strebe an, dal eine
Installation vor Ort Erfahrungsraum und Projek-
tionsflache sein kann.

Die Einbindung von Menschen spielt als &stheti-
sche Strategie gerade im &ffentlichen, fir die
Kunst reservierten Raum eing wesentliche Rolle,
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K. B.: Der soziale Raum, in dem Du als Kinstlerin
agierst, der konkrete Ort, in dem Du Deine kinst-
larischen Arbeiten plazierst, wie auch die Perso-
nen, die sich im Kunstrahmen bewegen, sind also
wichtige Elemente Deiner dsthetischen Praxis.
1989 hast Du eine Pizza dell’Arte-Aktion in der
Heilbronner Galerie Babel veranstaltet. Was war
der Anlalk dieser Kunst-Kiiche-Sktion?

D. F: Anlaft war das 25jéhrige Jubildum der
Galerie. Da sich sowohl Kinstler/innen als auch
Kunstvermittlerfinnen stindig im Spannungsteld
iiberzogener Kunstanspriiche und alltaglicher
Sachzwinge befinden, bot es sich mit meiner
zuvor gegriindeten Kunstkiiche an, darauf Bezug
zu nehmen. Witzigerweise konnte ich flr das
Firmenlogo” aut ein Familienwappen mit zwei
gekreuzten Kochléffeln zurliickgreifen. Im Speise-
plan waren Pizze del’ Arte vorgesehen, angekin-
digt als Augenschmaus flir Kunsthungrige zum
Mitnahmepreis von 90 Mark, frisch von der Wand
weg zu haben. Doch wahrend das mit kostlichen
Speisen hergerichtete italienische Biffet heill
begehrt war und reienden Absatz fand, konnten
die Kunsthungrigen den nicht weniger Genul?
versprechenden Plastikpizzen in ihren fréhlich
schrillen Farben nicht viel abgewinnen. Manch
einer hatte Probleme, diese Objekts als Kunst zu
identifizieren, die Art der Zurschaustellung, der
Warencharakter, der Billigpreis, das Geschafisge-
baren, die Kaufaufforderung, die Entscheidung,
vor der die Konsumenten gestellt wurden, all dies
lieR Zweifel am Angebot aufkommen. Ist die
Kunstproduktion frei von dem herrschenden Markt-
mechanismus, daf die Nachfrage das Angebot
regelt? Einige Mutige, darunter vor allem Kinst-
lerkollegen/innen und Freundefinnen, haben trotz-
dem die Gelegenheit beim Schopf gepackt und
eine MNahrungsmittelikone unserer Zeit erworben.

K. B.: Du sagst, Du hast viele Pizzen auf dem
Kunstmarkt angeboten, aber die Nachfrage war
sparlich. Hast du denn eine Original-Pizza nach Art
des Hauses kreiert oder gibt es fir die unterschied-
lichen Geschmacker unterschiedliche Sorten?

Tabula magna, 1880

Dhjektkasten mit 24 Pizze dell'Arte
Federn und Polvathylenfolie

165 %112 cmn
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D. F: Mein. Zwar ist jede Pizza von Hand gemacht,
aber es existiert kein Orginal, das einzigartig ist,
um dann reproduziert zu werden. Es sind Multi-
ples. Bei der Pizzaidee geht @s mir - wia man
unschwer erkennen kann - um die Tabuzone von
Kunst und Geld in einem genau daflr vorgesehe-
nen Raum, der
Galerie, deren
Hauptaufgabe es
ist, Kunstwerke
auszustellan, um
sie zu verkaufen
oder an musaala
Einrichtungen

i weiter zu vermit-
teln. Die entwe-
der als provokan-
te Geste emp-
fundende oder aber als etwas naiv belichelte
Aktion stellte das Faktum offentlich zur Diskus-
sion, dal ich als Kinstler-in eine
Ware herstelle und sie wig ging
Marktfrau feilzubieten habe. Faktum
ist ferner, dalt wenn die Kunst billig
ist, auch ihr Status als niedrig gilt.
Ist die Kunst teuer, hat man als
Kinstler/fin vorher den Preis in Form
von Anpassung, Abhéngigkeit oder
erkennbarem Stil und entsprechen-
der Imagepflege zu bezahlen.
Mittlerweile ist es ja zur Genlge be-
kannt, dal nur ein verschwindend
geringer Prozentsatz von Kiinstlern und Kinstler-
innen, sofern sie nicht am Verteilungsapparat des
Kunstmarktes partizipieren, mit der kinstlerischen
Produktion seing Britchen verdienen kann - ich
auch nicht. Ohne die Unterstitzung meines
Sammiler- und Freundeskreises hatte ich manch
schwierige Phase nicht durchgestanden.

K. B.: Essen ist fir jeden Menschan ein lebens-
notwendiger, existentieller Akt, den er tagtaglich
mit mehr oder weniger
Genuls verrichtet.
Angesichts der ungenield-
baren Plastikfolie und der
ebensowenig nahrhaften
Federn, die, zusammen
kombiniert, eine Pizza im
illusignistischen Sinn vor-
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Pizza-Aktion, 1989
Galerie Babel, Heiloronn

zutduschen imstande sind, liegt das Thema der
Arbeit meiner Ansicht nach wieder in demn dsthe-
tisch transformativen Akt des Materialumgangs.
Obwohl die Pizza mit den kiinstlichen Zutaten
lecker aussieht, aber leider unverdaulich ist, wird
dem Objekt infolge des Materialumgangs ein sinn-
bildhafter Charakter einbeschrieben. Dieser
emblematische Aspekt ist zu unterscheiden von
einem inszenierten Prozel wie ihn etwa Diter Rot
Ende der 80er Jahre anhand von realen Speiseres-
ten vornahm, die, allmahlich verwesend, Oblen
Abfall, sozusagen Kunst-Mill hinterliefan, der dann
gingeschweildt, verpackt, oder als Konsarve ver-
glast aufbewahrt wurde. Deine sinzelnen Pizza-
Ohbjekte hingegen, vor allem aber die zur Schauta-
fel arrangierte Pizza-Kollektion, werden zum moder-
nen, fast stillebenhaften Sinnbild daflr, was man
als ‘Nahrung aus zweiter Hand’ bezeichnet. Es
erzahlt ebenso wie Deing Arbeit, Kunstsaftfrichte”
oder Deine Installation ,,Minchener
Leitungswasser” von einer Lebensrealitat, in der
Kunststoffe und kinstliche Zusatzstoffe die natir-
lichen Resourcen mehr und mehr verdréangenund
die Qualitdt der Nahrungsmittel verschlechtern.
Eine mit dem bloffen Auge zu treffende
Unterscheidung in natirlich und kiinstlich hebt
sich angesichts der genmanipulierten Lebensmittel
heutzutage nahezu auf.

D. F.: Ende der 90er Jahre sind wir im Zeitalter der
LVirtual Realities” und der Genmanipulation gelan-
det. Gesundheit und Krankheit werden politisch
und wirtschaftlich nur noch als
Kostenfaktor gehandelt. Die Zu-
griffe auf den Kdrper jedes Einzel-
nen werden ebenso wie die sozia-
len Einschnitte nicht nur nicht
weniger, sondern immer subtiler.
Anfang der 80er Jahre erhielt ich
durch meinen engsten Freundes-
kreis Einblick in die unsere Gesund-
heit gefdhrdenden und die natirli-
chen Ressourcen zerstirenden
Produkticnsmethoden der modernen
Landwirtschaft und die Widerstande
in Wissenschaft und Politik, sich
gegen die Interessen der chemi-
schen Industrie durch- und fir
Alternativen einzusetzen. Konzepte der
Lebensmittel-, Mill- und Verpackungsindustrie
wurden diskutiert, Themen wie Fast Food und
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Hochzeitsdauaertorte, 1982
Salzteig, Daunen, Zuckergul
2 40 cm




Biokost waren an der Tagesordnunag.
Schwangerschaft, Heirat und Kindererziehung
zogen mich in dig Verantwortung, mich mit dem
Thema Erndhrung ernsthaft auseinanderzusetzen.
Als ich mit der Verarbeitung von Federn, Folien
und Salzieig begann, wollte ich auf die Verdnde-
rung der Mahrungsressourcen hinweisen. Dabei
eigneten sich die grellen Farben der Federn vor-
ziglich, Nahrung und Kinstlichkeit zuginander ins
Verhdltnis zu setzen. Ich beteiligte mich an Aus-
stellungsprojekten wie ‘Kunst von / und / mit
Frauen’ und 'Fruchtsaft und Kunst'. Farbige Dau-
nen, in einen Stapel Obstkisten gefillt (Kunstsaft-
frichte), prasentierte ich zusammen mit einem
Pamphiet. Die lllusionen (ber die Institution der
Ehe wurden in eine Hochzeitsdauertorte ver-
backen und die Traume, dem Alltag zu entrinnen,
fanden in Objekten wie Keksreise ihren Ausdruck.

K. B.: Wenn von Kunstkiiche die Rede ist, ist der
Mame Daniel Spoerri, der mit dem nicht ganz
unironischen Image des Gastrosophean operierta,
nicht weit entfernt. An den Mamen Spoerri denke
ich auch deshalb, weil er von 1983-89 als Professor
an der Minchener Akademie der Bildenden
Kinste gelehrt hat, in einer Zeit, in der auch Du
diese Akademie besucht hast. Neben der von
ihm ins Leben gerufenen Eat Art Galerie waren
vor allemn seine happeningartigen Aktivitdten im
Restaurant Spoerri in Disseldorf und sein damit
verbundenas Konzept der Fallenbilder von
Belang. Danach wurden die Reste siner Mahlzait
in genau der Situation, in der eine Mahlzeit been-
det wurde, auf dem Tisch befestigt und mit dem

Notausgang

kunstsaftfrichte und Pamphlet, 1982
Obstkisten, farbige Daunen
100 x 55 = 35 cm
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Tisch an einer Wand aufgehéngt und zum Bild
erklart. Die aus dem realen Gebrauch stammen-
den Gegensténde bendtigen jedoch - anders als
&s bei Deinen Pizza- und anderen Lebensmittel-
objekten der Fall ist - als Lesart die dazugehdrige
Anekdote, die durch die kulinarischen, nicht mehr
appetitlichen Abfall-Reliquien auf das vorangegan-
gene gesellschaftliche Ereignis und den vergan-
genen Genull verweisen. Waren bzw. inwieweit
sind in Deiner kinstlerischen Auseinandersetzung
die Ansdtze aus der Eat Art von Bedeutung?

D. F: Spoerris Fallenbilder dokumentieren in epi-
scher Weise ein vorangegangenes Ereignis im
Sinne von ‘nature marte’, etwas eklig und morbi-
de, ein Schauder fir die Bildungsbirger. Sein
griechisches Kochbuch hingegen schatze ich und
habe es in meiner Sammilung. Zeitlich gesehen
war es so: Daniel Spoerri wurde berufen und ich
verlield die Akademie. Als er kam, feierte die
Akademie gerade ihr 175-j8hriges Bestehen. Er
verband das Jubildurm mit seinerm Entree und ins-
zenierte ein monumentales Tierkreiszeichenessen,
das , Astro Gastro”, dessen abgegessene Tische
er hinterher — soweit ich weil - in einem eigens
ausgehobenen Graben im Garten der Akademie
wieder verschwinden lielt. Es war ein sehr opu-
lentes Fest, das ganz in der Tradition der Kinstler-
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feste des 19. Jahrhunderts stand und dem Kinst-
lertypus des Entertainers und Bohémiens alle
Ehre erwies. Wir Studentinnen waren damals
natirlich die dienstbaren Geister in der Kiche. Im
allgemeinen jedoch hat mir die Eat Art Bewegung
wenig geistige Mahrung serviert.

Meine kiinstlerischen Vorgehensweisen, die ich
lber lange Zeitrdume hinweg entwickelt habe,
sind arbeitsaufwendig und zeitintensiv. So unter-
lisgt meine Arbeit in unserer schnellebigen Zeit
einem anderen Zeitmalk, Mein Anliegen ist nicht
- urm auf Deine Frage zurickzukommen - das
Erzdhlen von geselligen Geschichten oder das
Dokumentieren von gesellschafilichen Ereignissen.
Es geht auch nicht um die Prasentation von Nah-
rungsmitteln unter dem Aspekt ihrer Verderblich-
keit oder ihres Verfalls, wie es bei vielen Eat
Artisten der Fall war. Ich mochte meine kinstleri-
schen Arbeiten eher als skulpturale Ereignisse
oder Situationen bezeichnen. In gewisser Weise
sind es fur mich Tafelbilder, so etwas wie Sinn-
bilder leiblicher und geistiger Nahrung.
Kinstlerisch halte ich einen Zustand fest, viel-
leicht sogar einen Moment der Perfektion, in
dem alles Unbedeutende, Zufallige, und Unver-
bindliche getilgt ist. Ich fixiere einen Moment der
Bewegung in ihrem Ablauf so, dali das Davor
und Danach in dieser dsthetisch verdichteten
Situation mitgespeichert ist.

Keksreise, 1982
Salzteig, Spiegel
80 x 52 cm
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