Pulheim, Johannisstraf3e 14

«Niemandsland, das ist das Land, wo der Schorsch seine selbstgebastelte Rakete
zliindete und wo die Anne ihren ersten Kuss bekam. Niemandsland gibt es nicht,
wenigstens nicht in einer anstindig geplanten Stadt. Niemandsland ist ein Pro-
dukt der Planung: ohne Planung kein Niemandsland. (...) Niemandsland ist der
Leerraum zwischen dem Stadtkorper und seinem zu grofs geschneiderten Pla-
nungsanzug. Wir alle, besonders aber die Halbwiichsigen, sind ihm dankbar da-
fir.» (Lucius Burckhardt, «Niemandsland», 1980)1

Auf der Farbfotografie entwickelt die vorgefundene Situation eine surreale Wirkung: In
der Mitte des Bildes befindet sich ein kugelrunder Busch. Unser Blick erfasst ihn sofort,
denn er bildet den Endpunkt eines ins Bild hineinfithrenden Gartenzauns, der der Kom-
position eine geometrische Strenge verleiht. Er steht inmitten einer asymmetrischen
Griunflache, die an ihrer linken Seite durch Gebaude von unterschiedlichem Charakter
begrenzt wird. Die Begrenzung auf der rechten und vorderen Seite besteht aus Parkplat-
zen. Die dort stehenden Autos schmiegen sich in ornamentaler Manier ans Griin - als
hatten sie sich versammelt, der Flache einen anstandigen Rahmen zu verleihen. Der Hin-
tergrund des Bildes ist hermetisch abgeriegelt durch einen stereotypen Neubau, der mit
seinen zahlreich «blickenden» Fenstern etwas Bedrohliches ausstrahlt. Das Griin selbst
wirkt auf den ersten Blick wie eine Leerstelle - Abwesenheit ist der Begriff, der sich auf-
drangt. Er wird wahrscheinlich assoziiert durch den messerscharfen, klaren Schnitt, der
das angrenzende Backsteingebdude abschliefdt und Vorstellungen iiber ein hier einst
gestandenes Haus aufkommen lassen. An seiner Stelle steht nun ein kleiner Schuppen,
der in der Frontalitat der fotografischen Aufnahme eine gewisse Majestat ausstrahlt. Bei
genauerer Betrachtung fallen Unstimmigkeiten ins Auge: Was mag die verloren zwi-
schen Zaun und Parkplatz stehende und wie aus einem Magritte-Gemalde entnommene
Strafdenlaterne einmal beleuchtet haben? Wie ldsst sich der schmale Streifen erkliren,
der sich zwischen Griinflaiche und Leitplanke mit einem zweiten rundlichen Busch be-
hauptet?

Wir befinden uns mitten in Pulheim, an der Johannisstrafde 14. Dass wir die vorgefunde-
ne Situation in ihrer Komplexitdt wahrnehmen, verdanken wir der oben erwahnten Fo-
tografie - als Benutzer des 6ffentlichen Raums waren wir gedankenverloren daran vor-
beigegangen. Hier zeigt sich, was Walter Benjamin in seiner Kleine(n) Geschichte der
Photographie so schon formuliert hat: Es ist die Fotografie, die die unbewussten Aspekte
unseres Sehens zum Vorschein bringt.2 Durch ihr Abstraktionsvermdégen verschieben
sich die gewohnten Hierarchien - vermeintlich Nebensachliches riickt in den Mittel-
punkt, Vertrautes wird fremd, bekommt etwas Sperriges, das sich eingeiibten Sichtwei-
sen in den Weg stellt. Die erwdhnte Fotografie stammt von Eric Hattan, Kiinstler, For-
scher, Bastler, Tiftler und Entdecker. Bei seinen Streifziigen durch Pulheim ist er auf
diese «postmoderne Landschaft»3 gestofden; er hat sie nicht erfunden, sondern er hat sie
entdeckt - eine Differenzierung, auf die zuriickzukommen ist. Und er hat die nicht-
logische Anordnung ihrer Einzelheiten, die sich als Durchdringung von stadtischer In-



frastruktur und landlichen Strukturen zu erkennen gibt, in dieser fotografischen Skizze
festgehalten. Pulheim ist wie viele Kleinstadte der Agglomeration eine Fladchengemeinde,
die 1975 aus der kommunalen Neugliederung der vier einst selbststindigen Gemeinden
Brauweiler, Pulheim, Sinnersdorf und Stommeln entstanden ist. Hier, an dieser auserko-
renen Stelle, zeigt sich die geografische Durchsetzung von Fragmenten der Stadt und des
Landes, wie sie fiir die «neuen stadtlandlichen Ausbreitungszone[n]», wie der Soziologe
Lucius Burckhardt solche Strukturen genannt hat, typisch ist. «Das Konglomerat von
neugebauten Wohnsiedlungen, unbebauten, weil verspekulierten Grundstiicken, aufge-
gebenen gewerblichen Anlagen, dazwischen eingesprengten noch bauerlichen Teilen,
schafft im metaphorischen Sinne eine ,Brache’, die uns, weil unlogisch, bei der Interpre-
tation des Gesehenen im Stich lasst.»* Die hier vorgefundene Collage aus Relikten unter-
schiedlichster Zeiten und Nutzungen ist nicht das Resultat einer gezielten stadtebauli-
chen Planung, sondern zeigt sich als Situation, die sich im Laufe der Zeit so ergeben hat.
Gerade deshalb ist sie fiir Eric Hattan interessant: In diesem Ensemble sind plastische
Krafte am Werk, hinter denen keinerlei kiinstlerische Intention steckt. Stattdessen sind
sie das Ergebnis von vielschichtigen, nie endenden sozialen Prozessen: Stadtentwick-
lung als Zeugnis unzahliger Beschliisse, Normen und Finanzierungsweisen, die das ge-
sellschaftliche und urbane Zusammenleben pragen.

Eric Hattan interessiert sich besonders fiir solche skulpturalen Situationen, viel-
leicht und gerade auch deshalb, weil sich anhand dieser fragilen Konglomerate etwas
liber das soziale, politische und das kulturelle Handeln des Menschen erzahlen lasst. Er
bedient sich fiir seine Arbeit dabei einer Methode, wie sie in den 1950er Jahren von den
Situationisten entwickelt worden ist: Eric Hattan ist zunachst einmal Spazierganger. Er
macht sich die von den Situationisten entwickelte experimentelle Verhaltensweise der
«Dérive», des Driftens oder ziellosen Umherschweifens, zu eigen, um die stadtische
Landschaft zu erkunden.5 «Dérive» ist Gehen ohne Ziel, ist Verlaufen, Aktion, ist das
Sammeln von Dingen und das Festhalten von Situationen, die man auf der Strafde findet,
ist das Einsteigen in eine U-Bahn, in den nachstbesten Bus, um irgendwo auszusteigen.
«Dérive» ist das Aufgeben der iiblichen Beweggriinde, um von A nach B zu gelangen, es
ist das Achten auf das Gelande, dessen Vegetation, die Tiere, die von Menschen zurtick-
gelassenen Gegenstinde. Wenn es frither vor allem die Videokamera war, die Hattan auf
solchen Spaziergangen begleitet und seinen Blick fokussiert oder sogar ersetzt hat, so ist
heute auch der Fotoapparat dazugekommen, der nicht nur im Sinne einer (Erinnerungs-
)Skizze, sondern auch zur Scharfung der eigenen Wahrnehmung eingesetzt wird. Eric
Hattans Vorgehen kombiniert den Scharfsinn des Pfadfinders und Entdeckers mit der
spielerischen Experimentierlust des forschenden Kiinstlers und beinhaltet immer auch
ein selbstreflexives Moment, das den «Spaziergangswissenschaftler» Burckhardtscher
Pragung auszeichnet: «Ein Anliegen der von uns so genannten Spaziergangswissenschaft
muss es also sein, gleichzeitig mit der Wahrnehmung auch die Determiniertheit unserer
Wahrnehmungsformen aufzuzeigen, so daf$ auch neue und ungewohnte Beurteilungen
altbekannter Situationen moglich werden. (...) Die Spaziergangswissenschaft ist also ein
Instrument sowohl der Sichtbarmachung bisher verborgener Teile des Environments als
auch ein Instrument der Kritik der konventionellen Wahrnehmung selbst.»®



Zur «Sichtbarmachung» des entdeckten Konglomerates waren fiir Eric Hattan die in
Pulheim entstandenen Fotografien nicht ausreichend; sie dienen ihm eher der For-
schung und beanspruchen nicht den Status von autonomen Kunstwerken. Um die vorge-
fundene Situation ins Wahrnehmungsfeld und damit ins Bewusstsein der stadtischen
Bewohner zu riicken, bedient sich Eric Hattan einer kiinstlerischen Strategie, die nicht
nur seine ortsspezifischen Projekte, sondern auch sein skulpturales CEuvre charakteri-
siert: Er agiert mit dem kleinstmoglichen Eingriff - der Verlagerung -, um die vorgefun-
dene Situation dsthetisch tiberhaupt verstandlich zu machen. «Ich sehe etwas und rea-
giere darauf. Was ich sehe, animiert mich, damit etwas zu machen. Es geht mir nicht um
eine Neuerfindung, nicht um ein Agieren, ich reagiere auf Situationen und Zustidnde, die
ich vorfinde. Es geht mir um ein Infragestellen durch Umdenken, um ein Zuftigen und
Wegnehmen am Bestehenden.»”

Flir Pulheim hat er Oliver Senn, einen befreundeten Schlagzeuger und Architek-
ten dazu geholt, um mit ihm gemeinsam an der Inszenierung dieses Ortes zu arbeiten.
Um die vorgefundene Situation zu zeigen, um sie im wortlichen Sinne auszustellen, wah-
len die beiden Kiinstler zwei sich erganzende Interventionen: Einerseits greifen sie aku-
stisch in das bestehende Ensemble ein; sie entscheiden sich fiir den vorhandenen
Schuppen und verwandeln ihn in einen «Rockschuppen». Neun in ihrem Charakter sehr
unterschiedliche Schlagzeugsoli werden im privaten Ubungskeller aufgenommen und
mit Hilfe von Verstarker und Boxen in den Schuppen verlegt. Die Anlage ist so pro-
grammiert, dass die Soundfiles taglich zwischen 11 und 20 Uhr von einem Zufallsgene-
rator ausgewahlt und abgespielt werden. Sowohl die Reihenfolge der einzelnen Files wie
auch die Dauer der einzelnen Pausen zwischen den Soli werden dem Zufall iiberlassen,
so dass es durchaus sein kann, dass sich der erwartungsvolle Besucher mehrere Stunden
gedulden muss, bis er in den Genuss eines kurzen Solos kommt. Flir die Arbeit zentraler
ist fiir einmal jedoch nicht der Besucher, sondern der ahnungslose Passant. Dieser be-
wegt sich auf gewohnten Bahnen und wird tiberrascht durch akustische Signale, die ihn
aufhorchen und die Situation unter einem veranderten Blickwinkel {iberhaupt erst
wahrnehmen lassen.

Die zweite, weniger spektakulare, jedoch fiir das Verstandnis der Arbeit nicht
weniger bedeutungsvolle Intervention ist die sanfte Renovierung, die Eric Hattan und
Oliver Senn dem Schuppen verpasst haben. Das neue Dach aus rotem Wellblech schiitzt
nicht nur die untergebrachten Boxen vor Wind und Wetter, sondern entwickelt auch
eine Signalwirkung, die zusammen mit der leuchtend griinen Tiir stereotype Bilder ei-
nes Gartenhduschens aufkommen lasst. Mit Werkzeug und Material aus dem Baumarkt
haben sie die Strukturen des Schuppens gefestigt und seine Erscheinung minimal geglat-
tet und poliert. Die Arbeitsweise der beiden Kiinstler entspricht hier ganz derjenigen
des Bastlers, des «Bricoleurs», der unter Zuhilfenahme der Materialien und Werkzeuge,
die ihm zur Verfiigung stehen, an seinem Gegenstand herumwerkelt und nach dem Prin-
zip der kleinsten Eingriffe erneuert und flickt.® Hinter dieser Haltung steckt mehr als
kindlicher Pragmatismus, denn wer das Gewachsen-Sein einer Situation oder das Leben
eines Objekts verstehen mochte, findet in der vertiefenden Tatigkeit des Bastelns einen
adaquaten Zugang. Die liebevolle Renovierung ist also auch zu verstehen als Moglich-



keit, sich der vorgefundenen Situation anzundhern, das Objekt iberhaupt erst zu bergen,
bevor es inszeniert werden kann.

Beide Interventionen sind in der Auseinandersetzung mit dem Ort entwickelt
worden und fiihren zu einer minimalen Verlagerung, die tendenziell zwar unsichtbar, in
ihrer Wirkung jedoch entscheidend ist. Hattan und Senn verwenden Materialien, die sich
in ihrer Wertigkeit und in ihrer narrativen Qualitdt ins Vorgefundene einfiigen: Das
verwendete Holz ist billig, die Tonspur nicht im Studio, sondern im Ubungskeller aufge-
zeichnet. Das Schlagzeugsolo entspricht einer Form des Weitererzahlens mit akusti-
schen Mitteln: Wer hier vorbeikommt, wird den Sound zunachst einmal als stimmig
empfinden, denn das Terrain der improvisierten Brache konnte den Jugendlichen geho-
ren, die in dem hier vorgefundenen zweckfreien und undisziplinierten Niemandsland
ein Stlick Freiheit leben. Vielleicht erstaunt auf den zweiten Blick die Souveranitat des
Schlagzeugers, der, so vermutet man aufgrund seiner musikalischen Fahigkeiten, doch
zur dlteren Generation gehoren miisste. Vielleicht sorgt auch die Grofée des Schuppens
fiir Irritationen, denn wie, um Gottes Willen, hat denn hier ein Schlagzeug Platz gefun-
den? Und wie kommt dieses abgerockte Hauschen zu einem so blendend roten neuen
Dach? Die eingesetzten Mittel sind reduziert, die Verschiebungen minimal, aber prazis.
Sie agieren vor dem Hintergrund des Vertrauten und beriihren trotzdem das Ungewohn-
te und das Fremde; sie erweitern das Terrain in den Bereich des Imagindren und schar-
fen gerade dadurch unseren Blick fiir die Realitat. Wir sind aufgefordert, unsere Wahr-
nehmung zu priifen; wir sehen zum ersten Mal die gelben Blumen, wir sehen die Disteln,
die Stauden und Straucher, wir wundern uns iiber den blithenden Flieder und die jungen
Baume, die sich ihr Terrain zuriickerobern. Wir fragen uns auch zum ersten Mal, warum
dieser zauberhafte Garten einen guten Meter tiefer liegt als die angrenzende Strafde. Wir
versuchen, die hier vorliegende Konstellation von heterogenen Einzelheiten nicht «nur»
wahrzunehmen, sondern asthetisch zu verstehen.

Entscheidend kommt jetzt die fehlende Dramaturgie der akustischen Interventi-
on ins Spiel, ein Aspekt, der im Schaffen von Eric Hattan iiberhaupt eine zentrale Rolle
spielt. Die Taktung und die Reihenfolge der einzelnen Soli entziehen sich nicht nur dem
Zugriff der Kiinstler, sondern konnen auch vom Zuhorer und Betrachter nicht beein-
flusst werden. Mehr noch: Das dahinterliegende Zufallsprinzip ist nur dann erkennbar,
wenn man sich fiir die Dauer eines gesamten Tages in der Johannisstrafde 14 aufhalt. Flir
den Passanten bedeutet das, dass er sich nie ganz sicher sein kann, ob er nicht gerade
jetzt, wo er sich zum Aufbruch entschieden hat, den einmaligen Hohepunkt verpasst. In
dieser Unsicherheit, in diesem (auch schalkhaften) Spiel mit der Zufuhr und dem Entzug
von Informationen liegt das Potential dieser Arbeit, denn sie versetzt den neugierig ge-
wordenen Passanten in eine Erwartungshaltung, die seine Sinne reizt und 6ffnet und ihn
gleichsam in seine archaische Vorzeit versetzt wie ein Tier auf der Lauer. Die Interventi-
on von Eric Hattan und Oliver Senn ist weder ein Produkt noch eine Losung, um Eric
Hattan zu paraphrasieren; sie ermoglicht in erster Linie eine Erfahrung, sie kreiert eine
«(immaterielle) Intensitat»?, fiihrt zu einer temporaren Aufladung einer Situation, die in
ihrer poetischen Qualitat schon seit ldngerer Zeit da war.

Barbara von Flie
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