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EINFUHRUNG

Banksy borgt nicht aus der Kunstgeschichte. Er schmeifdt sie an die Wand
und verbeult sie. Jahrzehntelang hat Banksy ein ahnungsloses Meisterwerk
nach dem anderen in dunkle Gassen gelockt, um ihnen den selbstgefilligen
und oberflichlichen Glanz zu nehmen, der ihre miiden Oberflichen im Laufe
der Zeit befleckt hat. Gemilde und Skulpturen, die wir seit Langem fiir selbst-
verstindlich halten, von Michelangelos David bis zu Claude Monets Seerosen,
werden von Banksy nicht hoflich angeeignet, lediglich angedeutet oder in seinen
respektlosen Wandgemilden, Leinwinden, Skulpturen, Zeichnungen und Dru-
cken wiedergegeben. Sie werden entfiihrt, radikalisiert und gegen uns gerichtet.
Banksys Spraydose ist eine Art versklavende Kaniile geworden, mit der er
sich in die Meilensteine der Kulturgeschichte injiziert, von der Groflen Sphinx
von Gizeh bis zu Mary Cassatts Children Playing on the Beach, von Jan Vermeers
Madchen mit dem Perlenohrgehinge bis zu Jean-Michel Basquiats Boy and Dog in a
Johnnypump. Was Banksy hinterlisst, ist etwas Verstaubtes und Gefihrliches,
das in einem neuen und schmuddeligen Licht erscheint: ein diister-witziger
Spiegel des Egoismus und der Heuchelei der Gesellschaft. Banksy ist jedoch
weit davon entfernt, die Werke, in die er eindringt, zu beschidigen oder zu
entwiirdigen, er bewahrt vielmehr diese miiden Ikonen vor einer zunehmenden
Bedeutungslosigkeit. Er verleiht ihnen die unverbrauchte Energie und kantige
Dringlichkeit, die sie fiir viele schon lange nicht mehr haben. Er rettet sie.
Als Banksy Anfang der 1990er-Jahre aus der Underground-Stra-
enkunstszene in Bristol, England, hervortrat, war die Kunstgeschichte in
Aufruhr und wurde von vielen fiir tot gehalten. Jiingste 6ffentlichkeitswirksame
Kontroversen in Amerika iiber die 6ffentliche Finanzierung kritischer Kiinst-
ler wie Andres Serrano, der ein Kruzifix in einen Urinbecher getaucht hatte,
und Robert Mapplethorpe, der sich selbst in der Gestalt des Teufels mit einer
Peitsche im Hintern fotografierte, schiirten den Zynismus dariiber, ob Kunst
iiberhaupt eine Zukunft hat. 1991 verfasste der Psychologe und Theoretiker
Rudolf Arnheim eine Sammlung von Essays, deren Titel dem Krisenzustand
der Kunst Rechnung triigt: To the Rescue of Art. Arnheim, der sein Entsetzen ein-
gestand angesichts der »vorherrschend nihilistischen Einstellung» der Kunstx,
war nicht der erste Intellektuelle mit einer Warnung. Weniger als ein Jahr-
zehnt zuvor hatte der bekannte amerikanische Philosoph und Kunsthistoriker



Arthur Danto proklamiert, die Menschheit stiinde in der Tat vor dem Ende
der Kunst »The End of Art« — ein provokantes Statement, das langsam in
die Képfe und Korper von Kunstschaffenden und Intellektuellen, der Kritik
und ebenso gelegentlicher Bewunderer eindrang.

Was genau meinte Danto mit seinem inzwischen beriihmten Satz? Jahrhun-
dertelang war es jeder Generation gelungen, die Geschichte der Kunst voran-
zutreiben, indem sie auf die vorangegangene Kunst reagiert (oder iiberreagiert)
hatte. Es gab eine Logik und eine Ordnung in der Entwicklung der Kunst, wie
schockierend oder unerwartet das Auftauchen einer jeden Kunstrichtung zu
jener Zeit auch erschienen sein mag. Aus dem Postimpressionismus ging der
Kubismus hervor, aus dem Kubismus der Surrealismus, aus dem Surrealis-
mus der Konzeptualismus und so weiter, denn die Kunst der Vergangenheit
blieb immer eine vitale Energie und Inspiration fiir die Kunst der Gegenwart.
Doch Mitte der 1960er Jahre spiirte Danto, dass sich etwas verindert hatte.
Damals stolperte er in einer New Yorker Galerie iiber Andy Warhols perfekte
Repliken der Verpackungen von Brillo-Scheuerschwimmen, ein umstrittenes
Werk, das die Distanz zwischen einer dargestellten Sache und der Sache selbst
aufzuheben schien. Fiir Danto markierte Warhols Werk gewissermaflen einen
Wandel in der Art und Weise, wie wir die Herstellung und Bedeutung von
Bildern wahrnehmen. Neue Kunst war nicht linger ein Gesprich mit fritheren
Werken. Die Vergangenheit war von der Zukunft abgetrennt. Alte Meister
und alte Meisterwerke, die einst fiir die Entfaltung der Kunst enorm wichtig
waren, horten auf, fiir das Verstindnis ihrer Bedeutung wesentlich zu sein.
Die Kunstgeschichte war an ihrem Ende angelangt.

Danto war nicht der Erste, der feststellte, dass sich etwas verschoben
hatte. Der italienische Futurist Bruno Munari kam 1952 fast zu den gleichen
Schlussfolgerungen, als er iiber eine moderne Welt nachdachte, in der jeder
daran gewdhnt ist, Bilder nicht in Museen oder Galerien zu sehen, sondern
>im Kino, in der Leuchtreklame, in den groffen dreidimensionalen Werbetafeln
der internationalen Messen«. »Ist die Kunst also tot<, fragte Munari, »oder
hat sie nur ihren Aspekt verindert, ohne dass es viele Menschen bemerken?
Was wiirde Leonardo heute tun?« »Die Kunst ist nicht tot«, entschied Munari
schliefilich, »sie hat lediglich ihren Kurs gedndert, und genau dort miissen wir
sie suchen. Sie reagiert nicht mehr auf das Alte.« Aber fiir Danto ist die Antwort
der Kunst »auf das Alte« in der Tat ihr bestimmendes Merkmal. Kunst ist im
Kern ein Diskurs, ein Geben und Nehmen zwischen der Gegenwart und der
Vergangenheit. Entfernt man das Alte, endet die Konversation. Man erreicht
»Das Ende der Kunst«. Die Implikationen von Dantos verbliiffender These
begannen sich zu verbreiten. 1992 ging der amerikanische Politikwissenschaft-
ler Francis Fukuyama noch einen Schritt weiter, indem er den Begriff »das
Ende der Geschichte«, der seit dem 19. Jahrhundert immer wieder im Diskurs
auftauchte, zum Titel seines Buches The End of History and The Last Man erhob.

Dann tauchte Banksy auf. In Banksys Werk sind die berithmten Ikonen
der Vergangenheit weder erschopft noch trige. Sie bergen ein grenzenloses
Potenzial. Aber der Dialog, den Banksy mit der Vergangenheit aufnimmt, ist
anders als alles zuvor. Es ist, als hitte er die Geschichte der Kunst aus einer



Théodore Géricault, Das Flof der Medusa, 18181819

Grube geborgen, in der ihre halb erinnerten Meilensteine seit Jahrhunderten
schmoren und darauf warten, wiederentdeckt zu werden — grober, als wir sie
in Erinnerung hatten, ein wenig schmutziger und realer. Alles von Leonardo
da Vincis Mona Lisa bis zu den Spot Paintings von Damien Hirst wird umpro-
grammiert und in einer elastischen, unzulissigen Sprache neu aufgelegt, die
das neu kalibriert, was wir dachten, iiber die Kunst zu wissen. Die unzihligen
denkwiirdigen Bilder, die Banksy im Laufe der letzten dreifig Jahre geschaffen
hat — von seinem poetischen Portrit eines kleinen Midchens, das verzweifelt
nach einem herzférmigen Luftballon greift, der davonschwebt, bis hin zu dem
paradoxen Bild eines maskierten Demonstranten, der einen Blumenstraufl
so aggressiv schleudert, als wire er ein Molotow-Cocktail — sind ein kluger
und hochst origineller Kommentar zur Geschichte der Bildgestaltung, von
der Vorgeschichte bis zur Gegenwart.

Bewaflnet mit wenig mehr als einer Handvoll zerknitterter Schablonen,
einem Rucksack voller Nerven und einem anonymen Mantel der Dunkelheit
nach Feierabend gelang es Banksy, sich eine unvergleichliche Identitit als un-
verbesserlicher Schelm zu schaffen, der die Tradition nicht umarmt, sondern
sie zerreifdt. Denkt man an Banksy, denkt man an schibige Stadtmauern, die
weit entfernt sind von den makellosen weiflen Cubes elitirer Galerien und
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den gewélbten Riumen privilegierter Museen, in denen grofle Kunst iiblicher-
weise zu finden ist und oft verwahrlost. Durch die dunkle, satirische Linse von
Banksys Vorstellungskraft kann die Geschichte der Kunst neu betrachtet und
in einen unerwarteten Fokus geriickt werden. Von seiner aufwendigen Nach-
bildung paliolithischer Hohlenmalereien (die er sich vorstellt, wie sie von einem
Straflenreiniger mit einem Hochdruckreiniger ausradiert werden) bis hin zu
seiner Neuerfindung des bezaubernden japanischen Stegs des franzosischen
Impressionisten Claude Monet iiber einen Seerosenteich, aus dem Stahlskelette
gestohlener Einkaufswagen und weggeworfener Verkehrsleitkegel herausragen,
zwingen uns Banksys ikonoklastische Werke dazu, unsere Zuneigung und Wert-
schitzung fiir die groflen Kunstwerke, die die Kulturgeschichte prigen, neu zu
iiberdenken. Auch wenn seine urbanen Wandgemailde und tropfenden Lein-
winde oft grob, iiberstiirzt und riicksichtslos erscheinen, sind sie in Wirklichkeit
geschickt konzipiert — durchdrungen von einem scharfen Blick fiir die Geniali-
tit der Werke, die sie auf den ersten Blick leichtfertig zu entwerten scheinen.
Kein Meister bleibt von Banksys gleichzeitig vernichtendem und beleben-
dem Blick verschont. Von da Vinci bis Degas ist jeder ein gefundenes Fressen
fiir seine unbarmherzige Miihle. Die ikonischen Werke, die Banksy parodiert,
werden jedoch nicht in ihrer Bedeutung geschmilert, sondern durch seine
frechen Eingriffe ironisch aufgewertet. Berithmte Gemilde, Skulpturen und
Fotografien, die durch zu hiufiges Betrachten ausgelaugt sind, werden plotz-
lich wieder relevant, wenn sie von Banksy verwertet werden. Nehmen Sie zum
Beispiel ein Werk, das Banksy 2015 in Calais, Frankreich, anbrachte — ein
Wandbild basierend auf Théodore Géricaults tragischer Meereslandschaft
Das Flof der Medusa (1818—-1819), das den Ausgang eines franzdsischen Schiffs-
ungliicks darstellt. Die sich ans Flof klammernden Uberlebenden waren vom
Hungertod bedroht, bevor sie schliefilich gerettet werden konnten. Géricaults
Originalbild, das von Banksy im Zusammenhang mit den Kimpfen der in den
tiberfiillten Lagern von Calais gestrandeten Migranten zitiert wurde, von denen
viele die gefihrliche Uberquerung des Armelkanals riskiert haben, ist mit einer
neuen Dringlichkeit versehen, die es aus den immer hsher werdenden Ge-
wissern der iibermifligen Vertrautheit und kulturellen Gleichgiiltigkeit rettet.
Indem er kleine Details in Géricaults tragischen Tableaus manipuliert,
konstruiert Banksy nicht nur eine vernichtende Aussage iiber die zeitgendssi-
sche Gefiihllosigkeit, sondern hinterlisst auch einen unausloschlichen Abdruck
auf dem zugrunde liegenden Werk, den unser geistiges Auge nicht mehr los
wird. Diese Reibungen — der Gegenwart, die die Vergangenheit beeinflusst —
motivieren Banksy Saved Art History. Traditionell (das heiflt, bevor man davon
ausging, dass die Kunst ihr Ende erreicht hat) war ein wichtiger Maf3stab fiir
den Einfluss eines Kunstschaffenden das Ausmaf, in dem er oder sie uns dazu
bringt, die Kunst, die vorher da war, neu zu bewerten. Wir neigen zwar dazu,
uns den kiinstlerischen Einfluss als eine Kraft vorzustellen, die nur nach vorne
dringt und das prigt, was danach kommt — El Greco als Inspiration fiir Velds-
quez, Veldsquez fiir Goya, Goya fiir Picasso und so weiter — aber in Wahrheit
ist die Macht des Einflusses in die andere Richtung genauso stark. Die Zeit ist
ein Mythos. Die groffartigste Kunst verindert die Vergangenheit ebenso, wie

11



sie die Zukunft gestaltet. So mystisch es auch erscheinen mag, das Werk eines
jeden groflen Kunstschaffenden hinterlisst sichtbare Spuren in den groflen
Werken, die ihm vorausgingen.

Nehmen wir zum Beispiel den Impressionisten Edouard Manet und sein
fesselndes Portrit einer liegenden Nackten von 1868, Olympia — eine kithne
Neuinterpretation von Tizians Venus von Urbino (1534, Venezianische Renais-
sance), wiederum selbst eine Neuerfindung eines fritheren Gemaldes des
Venezianischen Malers Giorgione. Mit seinem franzdsischen Malerkollegen
Victorine Meurent als Modell hat Manet die erhabene Figur der Venus, die in
der abendlindischen Kultur immer wieder idealisiert wurde, in skandaléser
Weise in die Gestalt einer Prostituierten verwandelt, deren Augen unbeirrt
auf uns gerichtet sind. Manet krempelt nicht nur die Symbolik von Tizians
Gemiilde radikal um, indem er den schlafenden Spielzeugspaniel zu Venus’
Fiilen (ein Symbol fiir Treue) durch eine aufgerichtete schwarze Katze mit
Kulleraugen (ein Symbol fiir Laszivitit) ersetzt, sondern er fiigt auch eine
schwarze Frau (die in der westlichen Kunst selten vorkommt) in der Rolle
einer Magd in die Szene ein, die unmittelbar neben Olympia steht. Thre
prominente Prisenz in dem Werk fordert den Betrachter auf, die wiirdevolle
Existenz der Schwarzen in der Pariser Gesellschaft anzuerkennen, fiinfzehn
Jahre, nachdem die Sklaverei offiziell abgeschafft worden war.

Das Gemilde von Manet, das bei seiner ersten Ausstellung Aufsehen erregte,
16scht das frithe Gemilde von Tizian nicht aus oder hebt es auf. Es eroffnet
Moglichkeiten in ihm. Es rettet es. Wie Manets Freund, der Schriftsteller
Emile Zola, erklirte, als die zeitgendssischen Kritiker die Neuerfindung von
Tizians Meisterwerk verurteilten, ist Olympia alles, nur nicht unmoralisch. Sie
berichtigt Unwahrheiten, die die Intensitit des Werks von Tizian zu triiben
drohen. >Wenn unsere Kiinstler uns Venus geben«, erklirte Zola, »korrigieren
sie die Natur, sie liigen. Edouard Manet fragte sich, warum liigen, warum nicht
die Wahrheit sagen; er stellte uns Olympia vor, dieses Midchen unserer Zeit,
das man auf den Biirgersteigen trifft.«

Die Wahrheit auf Gehwegen zu sagen, ist auch Banksys Sache. Nachdem er
seine Karriere als Graflitikiinstler in den Straflen von Bristol begonnen hatte, wo
er iiberdimensionale Tags aus dem Stegreif an Ort und Stelle freestylte — eine
zeitraubende Praxis, die ihn anfillig fiir Verhaftungen machte —, kam Banksy
schliefllich auf die Idee, Schablonen zu verwenden, die im Voraus angefertigt
werden konnten. Die »Erleuchtung« kam ihm, wie er sagt, als er sich unter
einem Miillwagen versteckte, nachdem er eines Nachts von der britischen
Verkehrspolizei gejagt wurde. Er hatte versucht, auf einem Personenzug in
riesigen Buchstaben den Schriftzug »LATE AGAIN« (wieder zu spit) an-
zubringen, als er umgerannt und durch eine dornige Hecke gejagt wurde. Da
aus dem Lkw Ol auf seinen zerkratzten Kérper auslief, beschloss er, entweder
eine schnellere Arbeitsmethode zu finden oder das Handtuch zu werfen. In
diesem Moment fiel sein Blick zufillig auf ein Schild, das mit einer Schablone
auf einen Kraftstofftank aufgebracht worden war und auf eine viel efhzientere
Artund Weise Bilder auf Oberflichen aufdrucken konnte. Der Funke sprang
iiber. Indem er die Schablonen fiir seine Werke im Voraus anfertigte, konnte



Edouard Manet, Olympia, 1863

Tizian, Venus von Urbino, 1534
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Vincent van Gogh, Sternennacht, 1889

Banksy weitaus aufwendigere, aussagekriftigere und subversivere Bilder ent-
werfen und sie in einem Bruchteil der Zeit auf eine Wand spriihen.

War Banksy der erste Straflenkiinstler, der Schablonen verwendete oder
der in diesem Ansatz ein grofleres Potenzial fiir eine komplexe Bildgestaltung
sah? Nein. Wie Banksy selbst zugegeben hat, war das der inzwischen legendire
franzosische Graffitikiinstler Blek le Rat, der von Kritikern als »Grof3vater
der Schablonen« bezeichnet wurde und der bereits in den frithen 1980ern so
sein Gebiet markierte. »Jedes Mal, wenn ich denke, dass ich etwas Originelles
gemalt habe<, so Banksy, »stelle ich fest, dass Blek le Rat es auch geschafft hat,
nur 20 Jahre frither.« Blek le Rat (geboren 1952 als Xavier Prou) gilt als an-
erkannter Pionier der Street Art und hat dazu beigetragen, dass sich die Welt
fiir dieses Genre begeistert.

In den folgenden Jahren gelang es Banksy, einen viel tiefgriindigeren Ton
anzuschlagen und die Aufmerksamkeit und Vorstellungskraft von Menschen
zu erregen, die sonst vielleicht nur wenig Interesse am Genre Graffiti selbst
oder an der Kunstgeschichte im Allgemeinen gehabt hitten. .
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Die Frage nach Banksys echtem Namen oder die Bewertung der Schlussfolgerun-
gen, die diejenigen gezogen haben, die ihn zu entlarven versuchten, ist dagegen

von geringer Bedeutung. Die Tatsache, dass Banksy sich (bis heute) weigert, zu

bestitigen, wer er ist, behindert nicht die Art der Bewertung seines Werks, die

hier vorgenommen wird. Es ist ein grofler Vorteil. Sobald die Identitit eines

Kiinstlers bekannt ist, verkrustet sie sich an der Oberfliche seiner Werke und

vernebelt den klaren Blick darauf. Kénnten Sie sich dem turbulenten Kosmos

von van Goghs Sternennacht einen Moment lang nihern, ohne den stiirmischen

Gemiitszustand des Malers zu bedenken? Nein, mir gelingt das auch nicht. Die

aufgewiihlte Leinwand ist weniger ein eigenstindiges Gemilde als vielmehr eine

Lavalampe fiir van Goghs qualvolles Dasein als Patient in der Anstalt Saint-
Paul-de-Mausole in Saint-Rémy-de-Provence, Frankreich, wo er sich nach

einem Zusammenbruch selbst einlieferte. How Banksy Saved Art History ist nicht

daran interessiert, herauszufinden, wer Banksy ist, oder mithilfe seiner Werke

seine Jugend, seine Bildung, seine Freunde oder seine Feinde zu hinterfragen.
Uns interessiert, wie Banksys Werke fiir uns funktionieren.

Selbst wenn Banksy nicht direkt sichtbar ist, ist immer eine versteckte is-
thetische Sensibilitit im Spiel, die von der Geschichte der Kunst durchdrungen
ist. Nehmen wir zum Beispiel seine berithmte Adaption eines Slogans der in
Litauen geborenen amerikanischen politischen Aktivistin, Autorin und Revo-
lutionirin Emma Goldman: » Wenn Wahlen etwas verindern wiirden, wiren
sie illegal.« Indem er Goldman fiir ein im April 2011 in London enthiilltes
Wandbild in »If graffiti changed anything it would be illegal« umschrieb, hat
Banksy bewiesen, dass er ein geschicktes Hindchen fiir Spriiche hat, die an
radikale Weisheiten und Axiome erinnern, die von politisch gesinnten Vor-
gingern in der Kunstwelt geprigt wurden, wie etwa der anonymen Gruppe
feministischer Kiinstlerinnen, den Guerrilla Girls.

Dieses Buch nimmt die Leserschaft mit auf eine Reise durch die Meilen-
steine der Kunstgeschichte im Zusammenhang mit Banksys bekanntesten
Wandbildern, Gemilden und Skulpturen, die jenen Legenden neue Mog-
lichkeiten erdffnen. Entstanden ist eine provokante Neuauslegung einer der
berithmtesten Kunstwerke — von Raffaels Die Kreuzigung Christi zu Vincent
van Goghs Sonnenblumen, von Jacques-Louis Davids Napoleon iiberquert die Alpen
to Kara Walkers Virginia Lynch Mob. Anzumerken ist, dass der Weg, den dieses
Buch durch das Werk von Banksy und durch die Kunstgeschichte im weiteren
Sinne fiihrt, vom Kiinstler selbst nicht autorisiert wurde. Pest Control, der
selbsternannte »Erziehungsberechtigte« von Banksy, vergibt keine Lizenzen fiir
die Bilder des Kiinstlers an andere. Daher sollten Sie sich dariiber im Klaren
sein, dass Banksy an diesem Buch nicht beteiligt war. Die Entscheidung, welche
Banksy-Werke in dieses Buch aufgenommen werden, wurde ausschlie8lich von
mir in Absprache mit dem Verlag getroffen. Der Thnen vorliegende Band ist
daher so, wie er sein sollte, ein Buch, das weder der Zustimmung noch einer
vorherigen Einschrinkung durch seinen Gegenstand oder sein Atelier be-
durfte - ein Buch, das durch ungefilterte Reflexion versucht, eine Landkarte
fiir die Wertschitzung einer der faszinierendsten Ideen unserer Zeit zu liefern.
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Hohlenzeichnungen in der Hohle von Lascaux, Frankreich, 15.000 v. Chr.

18



as ist der Unterschied zwischen einem verdammenswerten Akt von mut-

willigem Vandalismus und einem unbezahlbaren Juwel von unschitzbarer
kultureller Bedeutung? Offenbar etwa 17.000 Jahre. Das ist eine der vielen
Botschaften, die von einem kunstvollen Wandgemilde ausgehen, das Banksy
Anfang Mai 2008 in Londons legendiren Leake Street Arches schuf — einem
300 Meter langen Tunnel im Stadtbezirk Lambeth, in dem Graffiti erlaubt ist.
Banksy veranstaltete sein »Cans Festival« (in Anspielung auf das 61. Filmfestival
von Cannes, das zur gleichen Zeit an der Céte d’Azur stattfand) und lud
Straflenkiinstler ein, den unterirdischen Raum unter der Waterloo Station
(frither Eurostar) mit Spriihfarbe und Schablonen zu versehen.

Banksys eigener Beitrag zu der anti-glamourdsen Ausstellung war ein
Wandbild, das einen Abschnitt der Tunnelwand unter zwei nach links und
rechts gerichteten Uberwachungskameras in eine Nachbildung prihistorischer
Steinzeitzeichnungen verwandelte, wie sie im Hohlensystem von Lascaux im
Stidwesten Frankreichs und in der sogenannten Hohle der Hinde in Santa
Cruz, Argentinien, gefunden wurden. Vor diese beeindruckende Collage aus
rudimentirer Felskunst hat Banksy die Figur eines Strallenreinigers gesetzt, der
die lange Spitze eines Hochdruckreinigers hilt. Der erstarrte Sprithnebel aus
der grausamen Diise — genau die Art von Waffe, die von den in Warnwesten
gekleideten stidtischen Bediensteten eingesetzt wird, um die Werke von Stra-
Benkiinstlern von den Stadtmauern zu tilgen — ist in den Akt der endgiiltigen
Ausloschung der einzigen iiberlebenden Spuren der antiken Kunst eingebunden.

Indem er sein eigenes Werk mit dem von Kiinstlern gleichsetzt, deren
Visionen und Fihigkeiten heute geschitzt werden, fordert Banksy uns auf,
iiber die Kurzsichtigkeit von Beamten nachzudenken, die entscheiden sollen,
welche kreativen Ausdrucksformen erhaltenswert sind und welche ausgeldscht
werden sollten. »Kunst ist nicht wie andere Kultur<, sagte Banksy iiber die
Diskrepanz zwischen den Regeln, die fiir die Legitimitiit visueller Auerungen
und anderer Formen des kreativen Ausdrucks zu gelten scheinen,

denn ihr Erfolg wird nicht von ihrem Publikum gemacht. Das Publikum

fiillt jeden Tag Kongertsile und Kinos, wir lesen ... Romane und kaufen ...
Schallplatten. Wir, die Menschen, haben Einfluss auf die Entstehung und die
Qualitit des grofSten Teils unserer Kultur, aber nicht auf unsere Kunst. Die
Kunst, die wir uns ansehen, wird nur von einigen wenigen gemacht. Eine kleine
Gruppe schafft, fordert, kauft, stellt aus und entscheidet iiber den Erfolg der
Kunst. Nur ein paar Hundert Menschen auf der Welt haben ein wirkliches
Mitspracherecht. Wenn Sie eine Kunstgalerie besuchen, sind Sie einfach nur ein
Tourist, der einen Trophdenschrank von ein paar Milliondren betrachtet.

Indem Banksy an die Hohle erinnert, in der die Menschheit ihre erste kiinst-
lerische Stimme fand, erinnert er uns daran, dass die Kunst als roher, ungebin-
digter Impuls begann, der nicht von Kuratoren und Museumsdirektoren ein-
geschrinkt wurde. Kunst war die raue Wand, neben der wir unsere Mahlzeiten
zubereiteten, schliefen und kackten, Knochen in Opferfeuern verbrannten
und uns gegenseitig zu Tode priigelten. Die gute alte Zeit.
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SPHINX
IN QUEENS

Grofle Sphinx von Gizeh, ca. 2.500 v. Chr. (Fotografie: Beniamino Facchinelli, ca. 1880er)
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m Oktober 2013 wurde in den Stralen von Queens, New York, eine
Miniaturversion der Groflen Sphinx von Gizeh gesichtet, die aus zertriim-
merten Schlackensteinen gefertigt war und aus einer triiben Lache stehenden
Wassers aufstieg, als hitte sich ein Haufen verlassener Tritmmer plotzlich
zu etwas Geheimnisvollem und Seltsamem zusammengefiigt. Die grobe
Nachbildung eines der grofiten, idltesten und ritselhaftesten Kunstwerke der
Weltverlieh dem Schutt der stidtischen Eindde einen Hauch von Weltmiidigkeit.
Die Grofle Sphinx, die von den alten Agyptern vor iiber 4 500 Jahren wiih-
rend der Herrschaft des Pharaos des Alten Reiches, Chephren, aus Kalkstein
erbaut wurde, ist die ilteste erhaltene Monumentalskulptur und stellt ein Fabel-
wesen mit dem Korper eines Lowen und dem Kopf eines Menschen dar. Das
Kunstwerk, das sich schiitzend vor den groflen Pyramiden aus dem Sand erhebt,
hat im Laufe der Jahrhunderte viele Verunstaltungen erfahren — es verlor die
leuchtenden Farben, mit denen es einst bemalt war, ein Bart wurde hinzugefiigt
und wieder entfernt, und am berithmtesten ist die unschéne Zertriimmerung der
Nase (hochstwahrscheinlich durch meiflelschwingende Vandalen im 14. Jahr-
hundert, nicht durch Napoleons Armee im 19.). Das mithsame Uberleben der
Sphinx ist zu einer Metapher fiir die Unbesiegbarkeit von Kunst und Kultur
im Allgemeinen geworden. Auch wir werden also iiberleben. Dann kam Banksy.
Im Unterschied zu der antiken Ikone, auf die es sich bezieht und die mehrere
Tausend Jahre am Westufer des Nils erlebt hat, schaffte es Banksys Everything
but the Kitchen Sphinx nicht mal einen ganzen Tag, bis es hastig abgebaut, in einen
Transporter verladen und weggebracht wurden. Eine kuriose Bildunterschrift, die
Banksy auf seiner Website und auf Instagram verdffentlichte, liefd jedoch wenig
Zweifel daran, dass die krakelige Skulptur alles andere als unbedeutend oder
schlampig gemeint war. »Kein Stein bleibt auf dem anderen<, witzelte Banksy
kryptisch, »man sollte das nachgebildete arabische Quellwasser nicht trinken.«
Auf der einen Seite ist die Warnung eine Anspielung auf die Welle der
Proteste fiir Reformen, die die arabische Welt zwischen 2011 und 2014 er-
fasste und die in den Medien hiufig als Arabischer Friihling bezeichnet wird.
Aber die Bemerkung ist auch eine bittere und immer wiederkehrende Anklage
gegen die erschreckende Verbreitung von verschmutztem Wasser in weiten
Teilen der Welt. »There’s an elephant in the room«, schrieb Banksy sechs Jahre
zuvor auf einem Flugblatt fiir seine Ausstellung »Barely Legal«:

Es gibt ein Problem, iiber das wir nie sprechen. Es ist eine Tatsache, dass das Leben
nicht gerechter wird. 1,7 Milliarden Menschen haben keinen Zugang zu sauberem
Trinkwasser. 20 Milliarden Menschen leben unterhalb der Armutsgrenze. Jeden
Tag werden Hunderte von Menschen von Schwachkdpfen auf Kunstausstellungen
dazu gebracht, sich korperlich krank zu fiihlen, weil sie ihnen erzdhlen, wie
schlecht die Welt ist, aber nie wirklich etwas dagegen tun. Gratis Wein jemand>

Ob Everything but the Kitchen Sphinx — das 22. Werk von Banksys New Yorker
Schaffensperiode im Oktober 2013 — Solidaritit mit den Aufstindischen
symbolisieren soll oder hinterfragt, ob die Revolutionen wirklich nachhaltige
Verinderungen bringen, bleibt offen. Schliefilich beruht die Macht von Banksy,
wie die der Sphinx, auf der Unergriindlichkeit.
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Everything but the Kitchen Sphinx, 2013



FLOWER
POWER



ine duflerst konzentrierte Gestalt aus dunklem Schatten verlagert ihr

Gewicht auf den hinteren Fufl und bereitet sich darauf vor, die gesamte
Spannung ihres Kérpers zu nutzen, um das zu entfesseln, was sich in ihrer
geballten Faust befindet. Thre straffe Haltung und angespannte Konzentration
sind ebenso fesselnd, wie sie im Widerspruch zu dem imaginiren Duft der
zarten Blumen stehen, die sie in der Hand hilt.

Nein, die Rede ist nicht von Banksys berithmtem Love is in the Air, einem
michtigen, aussagekriftigen Portrit eines maskierten Demonstranten, der ge-
rade einen Straufl bunter Blumen werfen will. Die Figur (oder das Figiirchen),
die ich im Sinn habe, eine Votivstatue des phénizischen Gottes Melqart, ist
etwa vierzehn Jahrhunderte ilter als die durchtrainierte Gestalt des Pseudo-
Selbstportrits von Banksy, das 2003 in einer palistinensischen Stadt in der
Nihe von Bethlehem auftauchte, nur einen Steinwurf von der Mauer entfernt,
die Israel von den palistinensischen Gebieten im Westjordanland trennt.

Nach den Mythen der antiken Zivilisation nérdlich von Palistina war
Melqart, der Griinder des Stadtstaates Tyrus, sowohl mit der Herrschaft iiber
die Unterwelt als auch mit dem Schutz des Universums betraut — er herrschte
sowohl iiber die Lebenden als auch iiber die Toten. Um Melqarts zwiespiltige
Natur zu verdeutlichen, wurde er typischerweise mit einer Streitaxt und einer
Lotusblume dargestellt, einem alten Symbol fiir Hoffnung und Wiedergeburt.
Schaut man sich die pockennarbige und angeschlagene Bronzestatue des Gottes
genau an, die in der Sammlung des Archiologischen Museums von Sevilla steht
und auf ewig bereit ist zuzuschlagen, wird man feststellen, dass die Zeit ihn
unsanft behandelt und seine symbolischen Requisiten konfisziert hat, sodass
er ein wenig aus der Fassung geraten ist — eher fuchtelnd als furchteinflélend.

Da Melqart mit leeren Hinden dasteht, kénnen wir nur spekulieren, in
welcher Faust er die Axt und in welcher er die Blumen hielt. Es scheint natiirlich
logisch, dass der stabilisierende Arm iiber seinen Kopf die Waffe gefiihrt hat.
Aber ich kann nicht anders, als mir vorzustellen, dass es umgekehrt gewesen
ist — dass Melqart seinem entfernten Nachfahren, dem Blumenwerfer, iiber
Jahrtausende hinweg mit einer groflen, schénen Lotusbliite in seiner rechten
Hand zuwinkt. Eines kann ich mit Sicherheit sagen: Ich wiirde lieber von einem
Straufl gemalter Blumen ins Gesicht getroffen werden, als mit blutenden Augen
die Schrecken des Krieges vor mir zu sehen.
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Bronzefigur von Melqart, 7. Jahrhundert v. Chr.
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Love is in the Air,2003



ORIGINALTEXT

Der Rosetta-Stein, 196 v. Chr.
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S ie wollen ein komplexes Problem 16sen? Was Sie brauchen, ist ein Rosetta-
Stein. Obwohl das archiologische Artefakt, auf das sich diese berithmte
Bezeichnung bezieht, ein Fragment eines groflen Steindenkmals aus dem 2.
Jahrhundert v. Chr. ist, wird der Begriff metaphorisch auf jedes Objekt bezo-
gen, mit dem sich ein Schliissel zum Knacken eines Codes, zum Entschliisseln
eines Geheimnisses finden lisst. Der riesige Brocken aus grauem Granodiorit,
der 1799 in Rashid (>Rosetta<), Agypten, von Napoleons Armee entdeckt
wurde, als diese versuchte, die Kontrolle {iber das 6stliche Mittelmeer zu
erlangen, erwies sich als unentbehrlich fiir die Ubersetzung der altigyptischen
Hieroglyphen — eine der drei Schriften, in denen der Stein das gleiche Dekret
wiederholt, dass seine Leser Ptolemaios V. griiflen sollen, »den Gott, der sich
offenbart, dessen Taten schén sind«. In den letzten Jahrzehnten wurde das
menschliche Genom, das 2003 endlich sequenziert wurde, als der »Rosetta-
Stein« fiir das Verstindnis der menschlichen Biologie gepriesen. In der Physik
wurde das Higgs-Boson-Teilchen, das 2012 nach vielen Spekulationen entdeckt
wurde, als »Rosetta-Stein« fiir das Verstindnis der Naturgesetze bezeichnet.

Aber wie sieht es in der Kunst aus?> Wurde jemals ein Objekt oder eine
Aussage entdeckt, die uns hilft, zum Wesen des kreativen Genies vorzudringen?
2009 schlug Banksy mit der fiir ihn typischen Kithnheit und Irrefiihrung ein
solches Objekt vor. Auf eine grobe Marmorplatte, deren zerkliiftete Form an
die Konturen des Rosetta-Steins erinnert, meiflelte Banksy ein berithmtes
Zitat, das oft Pablo Picasso zugeschrieben wird: »Schlechte Kiinstler imitieren.
Grofle Kiinstler stehlen.« Wie um das zu beweisen, streicht Banksy in Echtzeit
und direkt vor unseren Augen Picassos Signatur gewaltsam durch und ersetzt
sie durch seine eigene. Die einfache Behauptung, dass Originalitdt niemals
originell ist, sondern eine triigerische Ableitung, ist als Einblick in die Natur
des kiinstlerischen Einfallsreichtums sowohl prignant als auch, nun ja, nicht
sehr originell. Als Mark Twain die Idee hatte, »es gibt keine neue Idee«, war
diese Idee nicht wirklich neu. Vier Jahrhunderte zuvor begann Shakespeare
sein 59. Sonett mit der Feststellung, dass »es nichts Neues gibt« und dass unsere
>Gehirne« ihre Zeit vergeblich damit verbringen, »sich um Erfindungen zu
bemiihen«. Auch das ist nichts Neues, denn Shakespeare klaute lediglich un-
gestraft aus dem Buch Prediger, wo es heifdt: »... es geschieht nichts Neues unter
der Sonne.« (1,9). Interessant an Banksys furchtlosem Diebstahl von Picassos
unorigineller Aussage iiber die Unoriginalitit der Originalitit ist jedoch, dass
es nicht einmal Picasso war, der nicht originell war, als Banksy unoriginell seine
Unoriginalitit stahl — es war T. S. Eliot. In The Sacred Wood (1920) wiederholt
Eliot die recycelte Behauptung und schafft es dabei ironischerweise, ein ori-
ginelles Licht auf Banksys eigene originelle Leistung zu werfen. Unerfahrene
Dichter, sagt Eliot, sind unbeholfene Mimen. Reife Dichter hingegen sind
geschickter. Sie stehlen schamlos. Sie verwischen ihre Spuren, indem sie ihre
Diebstihle in etwas Frisches und Neues verwandeln. Genau das tut Banksy
immer wieder, und ich fithle mich sehr originell, wenn ich darauf hinweise,
ob ich es nun bin oder nicht.
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The Bad Artists Imitate, 2009
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m 11. Oktober 2020 erreichte die Welt einen morbiden Meilenstein. An

diesem Tag wurden innerhalb der kurzen Zeitspanne von drei Tagen welt-
weit iiber 1 Million neue Covid-19-Fille registriert, was darauf hindeutete, dass
sich das Virus schneller ausbreitete als je zuvor, seit die weltweite Pandemie
sechs Monate zuvor ausgerufen worden war. Der plotzliche Anstieg der
Covid-Infektionen I6ste Befiirchtungen aus, dass neue Lockdowns notwendig
werden kénnten, die zur Schliefung von Geschiften und Schulen fithrten
und die Menschen erneut zwangen, zu Hause zu bleiben und Abstand zu
halten. Zwei Tage spiter tauchte vor dem Hintergrund der weit verbreiteten
Angst ein unpassend frohliches Kunstwerk neben einem Schonheitssalon in
Nottingham, England, auf, das die Stimmung in der Bevdlkerung authellte.

Das mit schwarzer und weifler Spriihfarbe auf eine rote Backsteinmauer
gesprithte Werk schien auf den ersten Blick nicht viel mehr zu sein als das
etwas iiberlebensgrofie Bild eines jungen Midchens, das fréhlich Hula-Hoop
spielt und die wirbelnden Angste der Welt um sich herum vergisst. Doch wer
sich Banksys Werk genauer ansah (das er vier Tage spiter offiziell bestitigte,
indem er es auf seinem Instagram-Account postete), erkannte schnell, dass der
sich drehende Reifen gar kein Spielzeug war, sondern der Hinterreifen eines
ramponierten Fahrrads, das an einen Laternenpfahl neben der Wand gekettet
war. Die einfallsreiche Umwidmung des kaputten Fahrrads in ein Gefihrt,
das nicht zum Reisen, sondern zum selbststindigen, stationiren Vergniigen
dient, ist ein Sinnbild fiir die improvisierte Erfindungsgabe des Kiinstlers bei
der Herstellung seines Werks und erinnert geschickt an das allererste Beispiel
der sogenannten Readymade-Kunst aus dem vorigen Jahrhundert.

Der franzésische Avantgarde-Kiinstler Marcel Duchamp stellte 1913 die
Gebrauchsfunktion eines Fahrrads auf den Kopf, indem er das Vorderrad
(das noch immer an der Gabel und am Steuerrohr befestigt war) umdrehte
und es auf die Spitze eines hohen Kiichenhockers setzte, um das Drehen der
Speichen und des Reifens zu beobachten, die von ihrem eigentlichen Zweck
losgelost waren. Duchamp taufte seine provokativen Umwidmungen gewshn-
licher Gegenstinde in Kunstwerke — ein Projekt, zu dem zwei Jahre spiter
auch ein auf die Seite gedrehtes und mit dem Pseudonym R. Mutt signiertes
Porzellanurinal gehdrte — bald »Readymades<, eine Wortschépfung, die eine
Art unwiderlegbare Vollstindigkeit suggeriert. Readymades sind scheinbar
autark in ihrer Herstellung und Bedeutung,

Neben Duchamps wiederverwendetem Fahrradrad, einem bahnbrechenden
Werk, das oft als wegweisend fiir die Entstehung der Konzeptkunst angesehen
wird, wird Banksys Hula-Hoop-Midchen zu einem ergreifenden Symbol fiir
freudige Selbstverwirklichung in einer heruntergekommenen Welt voller ab-
gebrochener Bindungen. Indem das Midchen ein Stiick eines kaputten Fahrrads
rettet und es als Requisit fiir selbstbestimmte Freude wiederverwertet, wird
es zu einem verlockenden Ziel — einer Tkone. Die Tatsache, dass Banksy sein
Werk in einem Viertel ausstellte, das noch immer unter der Schliefung der
letzten Raleigh-Fahrradfabrik leidet, die 114 Jahre lang Fahrrider herstellte,
sorgte dafiir, dass es noch lange nach seiner Beseitigung im Bewusstsein der
Bevolkerung verankert blieb.
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UNTER AFFEN

John Lavery, The Right Honourable J. Ramsay Macdonald
Addressing the House of Commons, 1923
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ie Tradition, sich iiber die ethische Integritit des britischen Unterhauses

lustig zu machen, ist lang und ehrwiirdig. Das angebliche Vertrauen der
Institution in die Ehrlichkeit ihrer gewihlten Mitglieder, so stellte der spitere
US-Prisident Thomas Jefferson 1782 fest, »wire verniinftig ... wenn Ehrlichkeit
mit Geld zu kaufen wire«. Der Humorist P. G. Wodehouse, dessen Verspottung
der Reichen und Michtigen legendir ist, war in seiner Einschitzung noch
weniger schmeichelhaft: >Waren Sie jemals im Unterhaus und haben sich
die Insassen genau angesehen? Das ist eine so seltsame Ansammlung von
Freaks und Untermenschen, wie sie noch nie an einem Ort versammelt war.«
Selbst diejenigen, die sich bemiiht haben, ein weniger abwertendes Portrit
der Arbeitsweise des Parlaments zu zeichnen, wie der irische Kiinstler John
Lavery, konnten den schockierenden Scherbenhaufen des Anstands nicht ver-
schleiern, den die Abgeordneten im Parlament an den Tag legen. Laverys The
Right Honourable J. Ramsay Macdonald Addressing the House of Commons (1923) zeigt die
unhéfliche Ungepflegtheit der Abgeordneten, die plaudernd und schlafend
zu sehen sind, wihrend zerrissene und zerknitterte Papiere auf dem Teppich
verstreut sind. Fiir eine Ausstellung im Bristol Museum im Jahr 2009 stimmte
Banksy in den Spott iiber die andauernde Funktionsstérung des Parlaments
ein, als er die groflte Leinwand enthiillte, die er je angefertigt hat. Das Werk
ist ein Echo auf die Feierlichkeit des Unterhauses, die von Kiinstlern wie
Lavery festgehalten wurde, wobei die Korper der Abgeordneten durch eine
unbeholfene Armee von Schimpansen ersetzt wurden deren Verhalten ironi-
scherweise kaum weniger widerspenstig ist als das, was viele im eigentlichen
Plenarsaal erleben.

Als es 2009, im letzten vollen Jahr der zwdlfjihrigen Amtszeit der La-
bour-Regierung, zum ersten Mal gezeigt wurde, trug Banksys beeindruckend
pliischige und kunstvolle Kammerlandschaft mit grélenden Schimpansen den
Titel Question Time (Fragestunde), in Anspielung auf die Parlamentssitzung,
die der Befragung von Ministern dient. Ein Jahrzehnt spiter stellte Banksy
das Werk unter einem neuen Titel wieder vor, der deutlich machte, dass das
Werk eine neue Reflexion tiber die Entscheidung der Briten darstellte, die
Europiische Union drei Jahre zuvor zu verlassen. Das Gemilde trug nun den
cleveren Namen Devolved Parliament (Dezentralisiertes Parlament) und enthielt
fiir diejenigen, die die Geduld hatten, es zu bemerken, noch ein paar weitere
Anderungen. So hilt der Schimpanse, der dem Betrachter am nichsten steht,
nun eine Banane, deren gekriimmte Haltung nicht mehr nach oben, sondern
nach unten gerichtet ist. Banksy wollte damit nicht nur andeuten, dass es sich
hier um eine Bananenrepublik handelt. Vielmehr kénnten das Stirnrunzeln
und das Herabhingen der Frucht eine subtile Anspielung auf einen der vielen
Mythen sein, die zu der Zeit kursierten, als das Vereinigte Kénigreich fiir den
Brexit stimmte, nimlich dass eine fortgesetzte EU-Mitgliedschaft bedeuten
wiirde, dass Grofbritannien nur Bananen kaufen konnte, deren Form den
strengen EU-Vorschriften entspricht. Diese Behauptung, die weitgehend
entkriftet wurde, wurde von prominenten Politikern iibernommen.
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FOLGE DEM
ERZEN

Joan Mird, Dancer 11,1925

128



s 8 [ 0 andere Kiinstler héflich auf Werke und Bewegungen anspielen, die

vor ihnen da waren, zieht Banksy seine Kapuze herunter, wirft den
Schredder seiner Fantasie an und fiittert dessen unersittliche Klingen mit
einem verehrten Meisterwerk nach dem anderen. Was auf der anderen Seite
herauskommt, ist ein Bild, das mit verstirkter Dringlichkeit und Schirfe
vibriert — keine kindische Parodie des Vorgingers, der seiner Entstehung
zugrunde liegt, sondern eine Verdichtung der Ikone zu etwas Grobem und
Unverfilschtem, Ungeschliffenem und Reinem.

Girl with Balloon gehdrt dazu. Der beriihmte DRuck, der zu den bekanntesten
Bildern der zeitgendssischen Kunst zihlt, entstand 2002 als schablonierter
Schatten auf einer Betontreppe an der Waterloo Bridge im Londoner Stadtteil
South Bank. Schon bald sollte es sich in die Képfe der Menschen einbrennen.
Wie man die tiuschend einfache Geschichte, die das Bild erzihlt, interpretiert
(lisst das Middchen sein Herz in einer gefiihlvollen Selbstentfaltung los oder
wird ihr die Unschuld von den gefiihllosen Stiirmen der Welt entrissen?), sagt
mehr iiber einen selbst aus als das Bild.

Ich kann nicht umhin, die Seiten der Kulturgeschichte zu durchforsten
und mich an die zweideutigen Flecken und die zerknitterte Symbolik eines
Gemiildes zu erinnern, das Banksy vielleicht als Grundlage fiir Girl with Balloon
verwenden wollte, vielleicht aber auch nicht: Joan Mirés undurchschaubares
Gekritzel Tingerin 11, das der berithmte katalanische Surrealist 1925 schuf. In
Mirds Gemiilde ist ein schwebendes rotes Herz in der Mitte der Leinwand
der Anker fiir einen dariiber schwebenden schwarz-weiflen Luftballon. In
Wahrheit stellen beide Formen in Mirds Mythologie iiberstilisierte Teile des
Kérpers einer Tanzerin dar. Die Kugel ist ihr Kopf, das Herz ihre Hiiften. Die
beiden langen Linien, die unterhalb des Herzens spritzen, sind die Beine der
Ballerina. Sie hilt einen Fuff hoch, wihrend sie sich mit dem anderen dreht.
Sie mag sprode und abstrakt sein, aber zumindest ist sie unversehrt. Gliick-
lich und ganz.

Fast achtzig Jahre spiter, als sich die Welt auf einen weiteren Krieg im
Nahen Osten vorbereitete, war Banksy in Girl with Balloon weniger ausweichend
und umstindlich. Er war auch brutaler. Wie auch immer man es dreht und
wendet, Banksys Midchen wird regelrecht zerfetzt, ihr Herz wird ihr entrissen.
Im Oktober 2018 kam eine Version von Banksys poetischem Bild bei Sotheby’s
in London zur Versteigerung. Unmittelbar nach Abschluss der Auktion, bei
der ein erstaunlicher Preis von iiber 1 Million Pfund erzielt wurde, begann
das Midchen durch die untere Kante des schweren Holzrahmens zu rutschen,
der es umgab und der mit einem versteckten Schredder ausgestattet war. Die
Auktionsbesucher sahen entsetzt zu. Die Welt stohnte auf. Hatte Banksy
wirklich die Selbstzerstorung seines eigenen Werks inszeniert? Oder hatte er
lediglich veranschaulicht, was passiert, wenn wir versuchen, etwas zu Geld zu
machen, das uns nicht wirklich gehért — was passiert, wenn wir unsere Seele
unter den Hammer legen?
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Waterloo Bridge, South Bank, London, 2002
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Salvador Dali, Mdquina de coser con paraguas en un paisaje surrealista, 1941
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an muss sich vor den Ingenieuren in Acht nehmen<, warnte der

franzgsische Schriftsteller und Filmemacher Marcel Pagnol 1949 in
seinem Essay »Critique des critiques« (>Kritik der Kritiker<). »Sie beginnen
mit der Ndhmaschine und enden mit der Atombombe.« Ironischerweise
wurde die Nihmaschine selbst bereits Jahrzehnte vor der Entwicklung der
Atombombe im kulturellen Bewusstsein als michtiges Projektil verankert, das
auf seinen Einsatz wartet. Inspiriert von einem fesselnden Satz des in Uruguay
geborenen franzdsischen Dichters Isidore Ducasse (dem selbsternannten
Comte de Lautréamont) — »schon ... wie das zufillige Zusammentreffen
einer Ndhmaschine und eines Regenschirms auf einem Seziertisch!« — sahen
die Surrealisten in der Nihmaschine ein explosives Symbol fiir Vorahnung
und Unbehagen. 1920 berief sich der amerikanische Avantgarde-Kiinstler
Man Ray auf Ducasse und schuf eine omingse, quasi vorgefertigte Skulptur,
L’Enigme d'Isidore Ducasse (>Das Riitsel von Isidore Ducasse<), die lediglich aus
einer Ndhmaschine besteht, die fest in eine dunkle Wolldecke eingewickelt
ist und mit einer Schnur zusammengehalten wird wie eine eilig zusammen-
gerollte Leiche. Ein Foto des unheilvollen Werks, das auf der ersten Seite
der ersten Ausgabe der surrealistischen Zeitschrift »La Révolution surréal-
iste« abgebildet war, wurde von Kiinstlerkollegen als hymnisches Emblem
fiir unterbewusste Angste angesehen — fiir etwas, das unter dem schweren
Vorhang des Bewusstseins pulsiert und ihn durchdringt. Die Nihmaschine,
die anfangs zweifellos als befreiendes Gerit gedacht war, hatte sich schnell
zu einem Instrument der Ausbeutung entwickelt, an das Frauen und Kinder
in Ausbeuterbetrieben gefesselt werden konnten.

Eine Generation nach Man Rays Werk kehrte Salvador Dal{ 1941 fiir sein
Gemiilde Mdquina de coser con paraguas en un paisaje surrealista (Ndhmaschine mit Re-
genschirmen in einer surrealistischen Landschaft ) zu denselben abweisenden
Elementen zuriick, die Ducasses Beschreibung verunsichern und beleben. In
Dalis undurchschaubarer Vision siecht man Regenschirme auf dem Buckel einer
dinosauriergroflen Nihmaschine, die wie riesige Urzeitfledermiuse auf einem
traumhaften Platz auf ihren Einsatz warten. Der lange und diistere Schatten,
den Dalis alptraumhafte Maschine wirft, stellt zwar nicht die bekannteren
Werke des Kiinstlers wie Die Bestindigkeit der Erinnerung in den Schatten, aber er
beeinflusst unsere Lesart eines von Banksys charakteristischen Werken, das
eines Morgens im Mai 2012 an der Seite eines Poundland-Ladens im Norden
Londons auftauchte und mit Schablonen versehen war. Das Bild zeigt einen
barfiiffigen Jungen im Alter von etwa sieben Jahren, der auf den Knien iiber
eine Nihmaschine gebeugt ist und eine Jubiliumswimpelkette niht — eine
billige Wimpelkette, die Banksy geschickt auf dem Wandbild angebracht hat,
so als ob sie auf magische Weise aus der pulsierenden Nadel der abgebildeten
Maschine flielen wiirde. Das Wandbild wurde weithin als Kommentar zu den
Enthiillungen der letzten Jahre interpretiert, dass die Billigliden mit Waren
handeln, die von Ausbeuterbetrieben in Indien geliefert werden, wo ein Sie-
benjihriger gefunden wurde, der mehr als 100 Stunden pro Woche arbeitet.
Banksys kithne Rehabilitierung eines scheinbar todgeweihten kulturellen
Symbols verlieh kraftvollen Werken, deren Relevanz zu schwinden begonnen
hatte, neue Intensitit und lieff die Fiden des sozialen Bewusstseins reifden.
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FENSTER AUF

Edward Hopper, Nighthawks, 1942
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E in hemdsirmeliger Typ in Union-Jack-Boxershorts steht mit einer Bierdose
in der Hand an einer Straflenecke und beschimpft die aufgeschreckten
Giiste eines Spitrestaurants. Ein paar Plastikstiihle, mit denen er gerade
die Fensterscheiben des Restaurants eingeschlagen hat, liegen auf dem von
Lampen beleuchteten Biirgersteig verstreut. Was die Szene so fesselnd macht,
ist nicht das riipelhafte, asoziale Verhalten als solches, sondern die surreale
Verlagerung von Zeit und Ort — von einem englischen Stadtzentrum in einer
beliebigen Nacht des letzten Vierteljahrhunderts zur mythischen Trostlosigkeit
Amerikas in der Mitte des Jahrhunderts, wie sie Edward Hopper in seiner
ikonischen Ode an die urbane Einsamkeit festhielt, Nighthawks (1942). Wo
Hoppers berithmtes Gemilde nostalgisch eine fliichtige Atmosphire hin-
ter einer schiitzenden Scheibe bewahrt, bricht Banksys Augmented Reality
diese hermetische Versiegelung auf und zeigt, wie dramatisch die Seele einer
Gesellschaft verrohen kann.

Hoppers Original entstand auf dem Hohepunkt des Zweiten Weltkriegs.
Die kalten, klaren Geometrien der leeren Stadtstrafle und die seelenlose
Fluoreszenz des kithlen Kunstlichts, akzentuiert durch siuerliche Griinténe,
dimmern bedrohlich aus dem Inneren des Diners und verstirken das Gefiihl
der Einsamkeit, das existenziell von den vier Figuren ausgeht, die nur zufillig
denselben geschlossenen Raum besetzen, aber in Wahrheit zutiefst vonein-
ander abgeschnitten sind — jede isoliert in den undurchdringlichen Kapseln
ihrer eigenen Angste. Ironischerweise verschafft Banksys anachronistische
Einfiigung einer scheinbar fremden Figur den Vieren, die ihren Blick in seine
Richtung lenken, einen gemeinsamen Fokus fiir ihre ansonsten abschweifende
Aufmerksamkeit. Er ist das Gespenst der zukiinftigen Entfremdung, das sie aus
ihrem fest gefiigten Selbst herausschreckt. Schaut man sich Hoppers Gemilde
genauer an, gibt es keinen Eingang oder Ausgang aus dieser unberiihrten Iso-
lation. Wir kénnen ein paar Tiiren an der Riickseite des Diners sehen, aber
sie bieten keinen Ausweg, sondern nur Zugang zu tieferen Korridoren der
Verzweiflung. Die Architektur ergibt keinen Sinn. Aber der wiitende Hooli-
gan in Banksys Neuerfindung, der eine iibertriebene Projektion des girenden
Geistes der eingesperrten Vier zu sein scheint, wihrend die urbane Angst mit
der Zeit zur Wut der sozialen Marginalisierung heranreift, durchbricht ihre
erstickende Enge. Die chaotischen Risse, die er auf der Scheibe hinterlisst, die
sich funkelnd in Hoppers Leinwand ausbreitet, wo der Plastikstuhl die Luft-
blase des Gemildes zum Platzen gebracht hat, bringen eine fast befreiende
Unordnung in das Werk — ein Hauch von frischer Luft.
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WO ICH SIE
SEHEN KANN

Jean-Michel Basquiat, Boy and Dog in a Johnnypump, 1982
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n einer intakten Welt kénnte man den Begriff »Stop and Search« (Halt und
Durchsuchung) einfach als eine harmlose Beschreibung dessen verstehen, was
wir tun, wenn wir uns Kunst ansehen. Aber unsere Welt ist nicht gesund. Im
Vereinigten Konigreich wurde die Befugnis zum Anhalten und Durchsuchen
von Personen, die als verdichtig erachtet werden, den Polizeibeamten zum
ersten Mal 1984 erteilt, ungefihr zu dem Zeitpunkt, als der amerikanische
Maler und ehemalige Stralenkiinstler Jean-Michel Basquiat eines seiner
berithmtesten und dauerhaftesten Werke schuf: Boy and Dogin a Johnnypump. In
einer intakten Welt wiirde man dieses elektrisierende Bild eines Kindes, das
sich mit weit ausgebreiteten Armen in der aprikosenfarbenen Dunstglocke
der schwiilen Hitze windet, wihrend sein Kérper von einem Wasserstrahl aus
einem offenen Hydranten auf der Strafle getrinkt wird, eindeutig als froh-
lich empfinden. Doch wenn man Basquiats komplexes Gemilde unter dem
Blickwinkel von Amerikas Kampf gegen den Rassismus betrachtet, findet
man viele Hinweise darauf, dass das Bild alles andere als eindeutig jubelnd
ist: die invasive Befragung des geréntgten Korpers des Jungen, sein skelett-
artiges Grinsen und die kantige Starre seiner versteinerten Gliedmaflen, die
auf halbem Weg zwischen einem Uberfall mit vorgehaltener Waffe und einer
Kreuzigung eingefroren sind.
Obwohl das Werk nicht denen gehérte, die 2017 fiir eine grofle Ausstellung
im Barbican verschickt wurde, »Basquiat: Boom for Real«, war Banksy der
Meinung, dass dieses Bild den Besuchern nicht entgehen sollte. Angesichts
der anhaltenden Besorgnis im Vereinigten Konigreich iiber den Missbrauch
der polizeilichen Befugnisse, insbesondere gegeniiber Farbigen, der jedes
Jahr zu einer Viertelmillion illegaler Festnahmen fithrt, machte sich Banksy
am 17. September vor Sonnenaufgang an die Arbeit. Das daraus resultierende
Wandgemalde ist eine kithne, nicht genehmigte Zusammenarbeit mit Basquiat,
der im August 1988 im Alter von siebenundzwanzig Jahren an einer Uber-
dosis Heroin starb. Das Wandbild im Barbican erinnert an Banksys friihere
konspirative Anspielung auf Keith Haring, Choose Your Weapon, und ist eine
Mischung aus Basquiats expressiver Aerosoltechnik, in der der Junge und der
Hund iiberzeugend zum Ausdruck kommen, und Banksys charakteristischem
Schablonenstil, in dem ein Paar monochromer Polizisten das Portrit kont-
rolliert, dargestellt ist. In den Jahren seit Basquiats frithem Tod wurden fiir
seine Gemilde einige der héchsten Preise erzielt, die jemals fiir Kunstwerke
gezahlt wurden — horrende Summen, was der Kiinstler selbst natiirlich nicht
mehr erleben konnte. Vier Monate vor der Erdffnung der Barbican-Aus-
stellung wurde ein Schidelstillleben von Basquiat, Untitled (1982), fiir 1105
Millionen Dollar versteigert — der héchste Preis, der jemals fiir ein Werk
eines amerikanischen Kiinstlers in einer 6ffentlichen Versteigerung gezahlt
wurde. Vor diesem Hintergrund fillt es schwer, Banksys Wandbild nicht nur
als Kommentar zur Behandlung schwarzer Mitbiirger zu verstehen (und dazu,
wie Basquiat selbst auf dem Weg zur Ausstellungserdffnung von der Polizei
begriifit worden wire), sondern auch als Reflexion iiber die schamlose Aus-
beutung von Kiinstlern.
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BELLEN UND
BEISSEN




s 8 [ ie Sie das Bellen eines Hundes wahrnehmen, héingt stark davon ab, ob

Sie ihn an der Leine halten oder ob seine Kette direkt in Thre Richtung
gespannt ist. Ein und dasselbe Knurren und bosartige Kliffen kann gleicher-
maflen Angst und Stirke hervorrufen. Das gilt auch fiir jede Waffe — und fiir
die Kunst. Der amerikanische Kiinstler Keith Haring schuf in den zehn Jahren
vor seinem Tod an den Folgen von AIDS 1990 einen vieldeutigen Archetyp in
Form eines bellenden Hundes, dessen stumpfer, thomboider Kérperbau und
stummes, kantiges Gekliffe — mit hieroglyphischen Attributen, die dazu beitru-
gen, das visuelle Vokabular der New Yorker Kunstszene in den 80er-Jahren zu
definieren — je nach Blickwinkel als autorititsfeindlich oder als Ausdruck inne-
rer Stirke angesehen wurde. Zwanzig Jahre nach Harings Tod hat sich Banksy
seinen ikonischen Hund ausgelichen und ihn auf einen neuen Spaziergang
durch das kulturelle Bewusstsein mitgenommen, indem er seine Karikatur mit
einer detaillierten Schablone eines maskierten und vermummten Jugendlichen
verband, dessen Aura uns an das berithmte Blumenwerfer-Wandbild von vor
ein paar Jahren erinnert. Auf den ersten Blick mag das hybride Bild lediglich
ein schrig-amiisanter Kommentar zu einer wachsenden Besorgnis in einigen
stidtischen Gemeinden des Vereinigten Konigreichs iiber das Mitfithren von
bedrohlichen Bully-Hunden als Waffen durch unzufriedene Jugendliche sein,
die verzweifelt versuchen, den Anschein von Macht zu erwecken. Bei niherer
Betrachtung konnte das Werk jedoch eine faszinierende Aussage iiber das
Wesen der politischen Rede sein.

Als Haring Anfang der 1980er Jahre erstmals seinen Hund auf die Winde
der New Yorker U-Bahn loslief, wurde das illegal hingekritzelte Motiv, das
in vielen seiner Werke auftaucht, weithin als Verspottung von Politikern und
Behorden interpretiert, die ihre Macht missbrauchen. Fiir viele symbolisierte
das Bellen des aggressiven Hundes das Gejammer gewihlter Funktionire, die
scheinheilig iiber ihre moralische Rechtschaffenheit predigen und gleichzeitig
Gleichgiiltigkeit gegeniiber denjenigen an den Tag legen, die leiden, insbeson-
dere an AIDS. Im Laufe der Zeit verkomplizierte Haring die Resonanz auf
seine markante Hundechiffre, sodass sie alles andere als zweidimensional wurde.
Indem er das bellende Tier in immer wieder neuen Formen darstellte — mal
mit ansteckenden Flecken iibersit, die UFOs anheulen, mal als ekstatisches
Totem des kreativen Ausdrucks an einem DJ-Mischpult Platten auflegend —,
weigerte sich Haring, sein Werk statisch bleiben oder in Klischees erstarren zu
lassen. Indem er die Bedeutung seines komplexen Symbols stindig anpasste,
verlangte Haring von denjenigen, die seinem Werk begegneten, dass sie es
mit neuen Augen lesen und nicht davon ausgehen, dass es eine vorhersehbare,
eingebrannte Bedeutung ausdriickt. Wir héren im Bellen des Hundes, was wir
horen wollen. Indem er ein schattenhaftes Surrogat seiner selbst, maskiert
und schabloniert auf einer Mauer, am anderen Ende der Leine von Harings
unbestimmtem Hund platziert, zieht Banksy eine Parallele zu seiner eigenen
wechselnden und unbestimmten Bedeutung. Ob Sie sein Werk als eine auf Sie
gerichtete Waffe oder als eine Stimme sehen, die fiir Sie spricht, hingt davon
ab, wo Sie stehen. Die Entscheidung liegt bei Thnen.
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Bermondsey, London, 2010




PUNKTE SETZEN

Damien Hirst, Methoxyverapamil, 1991
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Welches groflere Zeichen des Respekts kann man einem anderen Kiinstler
erweisen, als eine Dose mit der langweiligsten Farbe, die man finden
kann, aufzumachen, eine Malerrolle in die Hand zu nehmen und sein Werk
wiitend zu zerstoren? Oh, und zwar nicht irgendein fadenscheiniges Faksimile
oder eine Parodie des Werks, sondern das Werk selbst. Bei all seiner unverbes-
serlichen Respektlosigkeit wiirde selbst Banksy eine solche Zurschaustellung
von Verachtung fiir einen anderen Kreativen gewissermaflen iiber den Haufen
werfen. Doch 2007 tat Banksy genau das, als er ein Werk seines britischen
Kiinstlerkollegen Damien Hirst in die Hinde bekam, der in den frithen 1990er-
Jahren als Schliisselfigur der Young-British-Artist-(Y BA-)-Bewegung bekannt
wurde, die die britische Kunstszene Ende des Jahrtausends dominierte. Banksy
zeigt jedoch keine Verachtung fiir die Bemiihungen und die Vorstellungskraft
seines Zeitgenossen. Vielmehr ist die Ausloschung eines von Hirsts charak-
teristischen »Spot Paintings« von unerwarteter Schirfe.

Hirsts »Spot Paintings<, von denen er seit Beginn der Serie in den spiten
1980er-Jahren mehr als 2.000 gemalt hat, sind sofort erkennbar. Sie bestehen
aus farbigen Punkten, die in jedem Werk gleich grof§ sind und in gleichmifligen
Abstinden in sauberen Reihen und Spalten angeordnet sind. Keine zwei Punkte
auf einem Gemilde haben exakt dieselbe Farbe. Hirsts heute von Sammlern heif§
begehrter Punktehagel begann ganz bescheiden: Er malte direkt auf die weifd
getiinchten Betonwinde eines leeren Gebdudes der Port of London Authority
in den Docklands, wo er 1988 die bahnbrechende Ausstellung »Freeze« seiner
Kommilitonen vom Goldsmiths College mitorganisiert hatte — eine legendire
Ausstellung, die den Startschuss fiir die YBAs geben sollte.

Obwohl die allerersten Versionen von Hirsts Serie von seiner eigenen Hand
ausgefiihrt wurden, sah er bald das unendlich reproduzierbare Potenzial seiner
Werke als Gelegenheit, den Geist von Andy Warhols fabrikmifliger Produktion
heraufzubeschwéren, und begann, Assistenten zu erlauben, die aufgespreng-
ten Pixel der Gemilde zu erzeugen. 2009 erlaubte Hirst Banksy, eines seiner
Spot-Gemiilde fiir die grofe Ausstellung »Banksy versus Bristol Museum« zu
»verunstalten«. Zwei Jahre zuvor hatten die beiden ihnlich bei einem Werk
zusammengearbeitet, das zur Unterstiitzung von AIDS-Hilfsorganisationen in
Afrika versteigert wurde. Das Werk Rat with Roller on Spot Painting, ein Tupfenbild,
auf das Banksy das Bild eines Dienstmidchens gelegt hatte, das den Rand der
Leinwand anhebt, um darunter zu fegen, wurde im Februar 2008 bei Sotheby’s
in New York fiir atemberaubende 1,8 Millionen Dollar verkauft.

Fiir seine Ausstellung im Bristol Museum im Juni 2009 schlug Banksy eine
andere Richtung ein. Hier nimmt die Uberlagerung von Hirsts Flecken die
Form einer iiberdimensionalen Ratte an, Banksys treuem Stellvertreter, der
eine Farbrolle an einer langen Stange schwingt und Hirsts Flecken mit einer
grauen Farbflamme zu vernichten scheint. Das ist zumindest eine Moglichkeit,
das Bild wahrzunehmen. Eine andere besteht darin, die Ratte als Restaurato-
rin der rohen Unschuld zu sehen, die die Uhren zuriickdreht und uns in die
Zeit zuriickversetzt, kurz bevor die rohen Winde der Port Authority weifd
gestrichen werden sollten, kurz bevor die ersten wilden Flecken auftauchten,
aus denen bald so viel hervorbrechen wiirde — in jenem Moment, kurz bevor
sich die britische Kunstwelt verinderte.
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Rat with Roller on Spot Painting, 2009
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CHRONOLOGIE VON
BANKSYS WERKEN



Mona Lisa with AK47,2000 Waterloo Bridge, South Bank,
London, 2002

Crude Oil Jerry,2003 Love is in the Air,2003

Think Tank, 2003 Toxic Mary, 2003
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Christ with Shopping Bags, 2004 Mona Lisa Smile, 2004
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Are You Still Using That Chair?,2005 Ballerina with Action Man Parts, 2005
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Kate Moss, 2005 Peckham Rock, umbenannt in Wall Art,2005

Show Me the Monet, 2005 Sunfiowers from Petrol Station, 2005

Toxic Beach, 2005 Bullet-Proof David, 2006
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Flag, 2006 Sale Ends Today, 2006

Morons, 2007 Shoreditch, London, 2007

South Bank, London, 2008 Timbuktu, 2008
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Agency Job, 2009 Devolved Parliament, 2009
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Rat with Roller on Spot Painting, 2009 Rembrandt, 2009

The Bad Artists Imitate, 2009 Bermondsey, London, 2010
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Cardinal Sin, 2011 This is A Pipe, 2011

Wood Green, London, 2012 Everything but the Kitchen Sphinx, 2013

New York, 2013 Bristol, 2014
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Folkestone, 2014 Calais, 2015
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Barbican, London, 2017 Mediterranean Sea View, 2017

Brooklyn, New York, 2018 Love is in The Bin,2018

200



Bataclan, Paris, 2018
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Stichsichere Weste, von Banksy gestaltet, far
Stormzys Headline-Auftritt in Glastonbury,
plo) []

Lowestoft, 2021

Paris, 2018

Nottingham, 2020
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Entdecken Sie die Welt von Banksy — Superstar
unter den Street-Art-Kinstlern —, dessen freche
Wandbilder, improvisierte urbane Skulpturen und
vandalisierte Gemalde eine aufregende Reise durch
die Kunstgeschichte sind. Kelly Grovier prasentiert
die bekanntesten Banksy-Werke als provokant neu
interpretierte Meisterwerke, die Konventionen infrage
stellen und die Geschichte der Kunst tiefgreifend
und unerwartet beleuchten.
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