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Stefan Hayns kiinstlerische Arbeiten, wie sie in dieser Ausstellung in einer histo-
rischen Rahmenweite von iiber zwanzig Jahren sichtbar werden, vermitteln den
Eindruck einer ebenso beziehungsreichen wie eigenwilligen Auseinandersetzung
mit der Rolle, die die Produktion, der Gebrauch und die Distribution von Bildern
in gegenwirtigen westlichen Gesellschaften spielen. Dieses zugespitzte analyti-
sche und schépferische Interesse an Bildpolitiken entfaltet sich bei ihm schon
lange vorrangig aus der Perspektive seiner kiinstlerischen Hauptpraktiken: der
Malerei und dem Filmemachen und nicht zuletzt dem Verfassen von Texten —
Formen, die sich bei ihm wechselseitig als Texte und Kontexte bedingen. Auch
bei nur oberflichlicher Beschiftigung wird deutlich, dass diese Titigkeiten zwar
Abstraktionsverfahren einschliefen, sich aber keineswegs auf sie beschrinken,
sondern stets von erlebten gesellschaftlichen Wirklichkeiten ausgehen. In seinen
eigenen Worten klingen Differenzierungen an, die einen ersten Einblick in eine
durchgiingig erkennbare, selbstreflexive Verfasstheit seiner Arbeitsweisen ge-
ben, die jedoch nie davon auszugehen scheint, dass Selbstreflexivitit salvatori-
sches Element jeder kiinstlerischen Praxis zu sein hat: ,,Seit vielen Jahren ist
das Verhéltnis von Film und Malerei Gegenstand meiner kiinstlerischen Arbeit.
In Textveroffentlichungen, dokumentarisch-essayistischen und fiktionalen Kurz-
und Langfilmen, sowie in thematischen Serien von gemalten Bildern untersuche
ich die zwischenmenschlich-gesellschaftlichen Auswirkungen heutiger Bilder-
produktion und -rezeption.“! Es geht bei einer solchen Selbstaussage offenbar
nicht um eine ausgreifend universelle Inanspruchnahme von Begriffen, in der die
genannten Produktionsformen als etwas umstandslos Gegebenes gelten diirften.
Eine auf die Gegenwart und auf die hierhin fithrende jiingere Vergangenheit ge-
richtete Analyse muss Hayn zufolge vielmehr den in sich stets komplizierteren
Verhiltnissen zwischen den verschiedenen Bildproduktionen Rechnung tragen:
»Meine Filme, Bilder und Texte gehen von der Beobachtung aus, dass die neuen
digitalen Bildmedien malerische und filmische Arbeitsprozesse und Rezeptions-
weisen vermischen. Nicht selten treten dadurch uniiberschaubare, oft unfrei-

willig ideologisch kodierte Amalgam-Bilder vor prekire Lebenswirklichkeiten.
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Sichtbarkeit und Erfahrung werden problematisch. 2

Es ist zuniichst nur die offensichtlichste Ebene, auf der bei ihm zum Beispiel

in Filmen gemalte und gezeichnete Bilder auftreten — und diese Bilder sich wie-

erum motivisch, formal oder inhaltlich (,,thematisch*) auf Film und Filme
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Aus dieser Eroffnung (deren Ende nicht)'{ F1EEARGETS (15 L Mty vielleicht-,.-.-' &

durch den Filmtitel) formt sich in der FolgeXSitaBime il dice:Vileitcame o aleh (& i
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sehikelte Quiltstruktur auftaucht, dahinter das sich auf ein Seeufer 6ffnende

griine Blattwerk einer Weide ...

Fiir nicht ganz konzentrierte Betrachter/innen mag es problematisch wer-
den mit der \’erdichtuné. mit dem Gepackten jeder Einstellung, dem fortwih-
renden Slchpttnen oder ‘Sichschliefien eines Rahmens, einer Klammer, eines
Fensters, eines Lochs. Wenn das beabsiehtigt ist, dann setzt die Konzeption
déé Films wohl auf Bilder; die sich auf einer nicht bewussten Ebene festsetzen.
Es sibt kaum Zeit fiir die Entwicklung oder Entschliisselung der Motive der
poetlsch verdichteteniTexte undiiberdeterminicreen Bilder. Wo sich die Bilder

M, entmghen vel,dlchtet sich' die Ton%pur aut der sich Musikstiicke und p

'n.gkllllmS Homose\u'll) einer Frithneunziger Berliner

( 1' Stilspcktrim Regsae- und Dub-Elementé aufweist, die

€ des Films zum ps_'chedellschen Rezitativstil a la, Deep

fResidents wandeln. Wird mit solcher Dichte und Fiille und

" mit der ::,BOY"‘ im Pitel auf die ,,Biichse der Pandora®, der alles Ubel entsprang,
f{géspleltv‘ Es\ warb dann wohl eine Materialisierung der myithologischen Mo-
litédt ﬂis -Eh in — von Bilderfindungza Bilderfindung, von Pose zuiPose, von

i)"rpell', von Lochizu Eoeh, in ein Flieffen, das erst zur Linie aus

pﬂandschatt versickert.

,Fon -'rglh Box* ist ein Film'won und mit Stefan'Hayn. Er tragt als Dar-

# il interschiedlich rollenkodierte Kleidungs-gind Sehminkstile, die zu-
sexuahsleren objektifizieren und parodierén. Auch wenn er zuvor

on Fllmeinnt ostentativ queeren und/oder schwiilen Inhalten gemacht und
f1g'{ hat (’Schwulenfilm‘ g untenfilm'’, ,,Pissen™).scheint dieser unter an-
.de'ren};luch als zielgerichtetes Coming-outin den Zusammenhang der LGBT-
Kunsfszene geplant gewesen zu sein, als offene Adressierung. Hayn berichtet,
der Pilin Sci an dieser Szene mit ihren Rigorisment ng hart abgeprallt, wah-
sch@inlich (meine Vermutung), weil man swglcht ausseichend ernst genom-
m.enftuhlte Fontvellas explicitness ist keine heroisch-stramme, sondern kann
lelcht auch als liebevoll-spottische Phalluskritik verstanden werdensTatsach-
lich habe ich bei der hinreifsend p_l_'gvomerenden Amnfangsszene, aber auch bei

einigen*anderengSzenen mit" tragisch-komischen Kollapsen, an den ,,Slap-

(]
stick“ denken miissen* die'Pritsche des Narren.als ,,stand~up‘-Phallus gleich
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zu Beginn. "




wkularmaske, die unter Begleitung durch gluckerndes Wasseis_? )
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Es ist aufierdem, und hier kehren wir zur ,,Film und . “-Prob]emaﬁk des Was auch immer Fontvella mit Pan
Anfangs zuriick, ein Film mit allen Medien: Tanz, Performance, Musik, Sound, baum einer exzentrischen Katze entwenc

Licht, Skulptur, Installation, Fotografie (camera obscura), Malerei und nicht farbenen Bepuschelung offensiv H‘épt

zu vergessen: bottom prints von der Fotokopiermaschine. Streckenweise be- rekt auf die Adressieru: ng, wenn nich
wegt sich der Blick durch die aufwindig improvisierten Kulissen und Requisiten der Synistheti :
wie durch einen kinetischen Skulpturenpark, ein sich nach und nach erschlie- Wenn sie dem

Afiendes, aber nie ganz erklirendes Mobile, in dem rotierende Bildtriger, Masken, ist die BOXi _
Blenden zur Sequenz im Zeitraum des Films montiert sind. Der Filmwissen- wie Valie Ex 15t] it Kiins ﬁﬂ?g
schaftler Thomas Elsaesser hat vor einiger Zeit eine bis heute populire Form und Miine 0 v i ges - ef"Kas ] 7
des Films/Videos mit biopolitischem Riistzeug studiert:* Kunstvoll als Par- den in }' 4 i ﬁ

cours arrangierte Kettenreaktionen einander an- oder umstofiender Objekte, kunde_'
ultima ratio der Bergsonschen Komik des Mechanischen im Mechanischen va

der Komik im Netzzeitalter. ,,Fontvella’s Box* erscheint aus diesem thk— ; Se

winkel als Film wie eine optisch-biologische Anti-Rube Goldberg Zp2

deren Transmissionspunkte allerdings nicht (nur) in den Gesetz’e_" _
der Dinge, sondern auch in denen der poetischen und satirische iger Film. Zweites Ende. ,,Her love gone,

begriindet sind. Nach dem Seeufer folgt der Blick durch eine r

1 a mess, there wasn’t much to leave

'iend Fontvella, married her again,
Melodie zum herzformigen Guckloch auf die schéne Ein
Gesicht wird. Es folgt eine ,,natiirliche* Schiebeblende —
durch laterale Kamera-bewegung nach links entsteht — hin :
beleuchteten, wie im Getrinkemarkt aufgebauten Batte
Hall#iterﬂaschen, die alle denselben katalanischen )

namen ,,Font Vella® tragen. Die futuristisch wirken
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in direkter Nachbarschaft z rnativhistorisch recherchierter Bild-

atlas-Wa‘]dfolge von Henrik Olesen.®
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Als filthiseher Beitrag zu einemAusstellung schien Hayns Film sofort an einer

_ gewissen Radikalitit des Inhalts uch der Form des Ausdrucks orientiert.
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t Arbeit und Sexuali-
stische) Analyse extrem
nahestanden. Optisch mochte ,,Ein Film iibe ‘Arbeiter” anfangs fast wie
ein Geiselvideo wirken — erstaunlicherweise kam aber bei mir zu keinem Mo-
ment der im Kunstkontext -Of,tu .bgrglglgtigtg‘*y‘é;-dacht auf, es mit irgendeiner

Form eines ,,radical chice® zu en. Ich schaute mir den Film in der

bei mir dann beim Wiederhoren seiner
ing in Bezug auf die und in Abhebung von

den damaligen Granden des u‘mentarﬁlms auffiel, dass ein solcher Ver-

Ausstellung noch ein zweites!

dacht, wenn er von irgen(gﬁanden gehegt wurde, dann von Stefan Hayn selbst

kam.

Da ich keine anderen Arbeiten von ihm kannte, iiberraschte mich dann ge-
gen Ende des Films vollends, wie er seine zweite, parallel zum Filmemachen
betriebene kiinstlerische Produktionsform, das Zeichnen und das Malen, im
Anschluss an die zermiirbenden Erfahrungen im Pflegedienst in den ,,Film iiber
den Arbeiter" einbezog — in krausen, engen schwarzweifien Strichlagen” gefass-
te Figﬁrendarstellungen, die von Ferne an Moore, Chia oder Immendorff erin-
nerten, denen aber eine todesschwere Leibhaftigkeit eignete, die im Zusammen-
hang des Films als stetig wiederholte Erfahrung mit der Schwere des Hebens
hinfilliger Menschen lesbar schien. Nur ein einziger, iiberraschender Schwenk
bereitet einen auf die dynamische Prisentationsform vor, die Hayn fiir seine
,Pflegeheim-Zeichnungen* gewihlt hat — wie, um die fiir seine Kunstauffassung
so wichtige Gegensitzlichkeit zwischen Zeit und Logik von Film- und Malerei-
bild in diesem kurzen Film besonders deutlich zu akzentuieren. Man empfindet
hier die von links nach rechts iiber die aneinandergereihten Zeichnungen lau-
fende Lesebewegung der Kamera zunichst als zu rasch — es scheint darum zu
gehen, bei der Wahrnehmung nicht in der gezeichneten Faktur steckenzub-
leiben, sondern ein filmkompatibleres, summarisches Gestaltsehen zu ermog-

lichen.

Moéglich, dass es genau dieses unvermittelte Auftauchen der Zeichnungen
war, das mich als anscheinend bewusst aufgenommene, aber scheinbar quer
zum Filmischen stehende, Hypothek einer iiber das Medium der Zeichnung
gefiihrten ,,Kritik der Unmittelbarkeit* vollends iiberzeugte. Ein Film, der so
risikoreich die Anspriiche und Probleme des Dokumentarischen verhandelte

und mit der offenen Darstellung der eigenen, auch sexuellen, Verstricktheit in



das zusammenbrachte, was er als gesellschaftliche Wirklichkeit verstand,
musste meine volle Aufmerksamkeit auf sich ziehen. Doch denke ich, dass ich
damals eher intuitiv den Analogieschluss zog. Wenn der Filmemacher Hayn
sich so explizit methodenkritisch zu dem unméglichen Unterfangen einer
»Jahrhundertbilanz* dufierte und seine formalen Entscheidungen in Abhebung
von herkémmlichen Chiffren der Objektivitit zu treffen schien, dann miisse er
alle anderen Mittel — und damit auch die eigenen Zeichnungen — ebenso kritisch
hinterfragt haben. Und zu eigenen Konsequenzen gekommen sein. Aus meiner
eigenen Erfahrung mit einer mit dem Kiinstler Alexander Roob organisierten
Ausstellung iiber ,,Reportagezeichnung“® kommend, an der mich eben diese
Frage nach einer Kritik der emotiven zeichnerischen Rhetorik im Umgang mit
(oft aufklirerisch grundierten) Tatsachenberichten interessiert hatte, war ich
wahrscheinlich fiir Stefan Hayns, von mir damals noch fiir ,,zweigleisig” gehal-

tene, kiinstlerische Produktionsweise besonders sensibilisiert.

Mein Interesse daran steigerte sich noch erheblich, als ich etwas spiter zum
ersten Mal seinen Film ,,Malerei heute* (1998-2005, 61°) zu sehen bekam, der

inhaltlich und von der Produktionszeit her an ,,Ein Film iiber den Arbeiter™

anschliefit, dessen Produktionsdauer aber bei weitem iibertrifft. Dieser Filiii8

bedeutete mir so viel, weil er den in einem dokumentierenden Film :l:iiEIg
sehr seltenen und iiberraschenden Bezug auf Malerei noch tiefer in JiiBGHE
zeptuelles Herz schloss. Wieder mit einem dokumentierenden Bezu: auf eigene
Erfahrungen in der so genannten Arbeitswelt, erhielt nun eine i iElSsEd RS
stimmte Bildpolitik eine mindestens gleichberechtigte Po tion innerhalb des
Films. Hayn hat 1998 einen auf lange Frist angelegten ersuch gestartet, die
Werbetafeln in denjenigen Teilen des Berliner Stadt ¢t ERiiEIS SIS 1WAV )G 8
mentieren, denen er tagtiaglich auf dem Weg vom 111l FA RIS 1S Wt e I YA [
te. Im Interregnum zwischen den Kanzlern \(o1:1 STt Me{abols (S SO TI iTEdE
sich bald als Arbeitsthese ab, gab es sicht *Verdnderungen in der politischen
Plakatwerbung zu beobachten:— aber, (51111t BISIS1N SIS S ol (5 510 8 BV e RO |
auf gewohnlichen Werbeplakat Ireiche eigentiimliche Konsonanzen mit
tgeschichte auf. Auf U-Bahnhéfen und an Stra-

fienrindern sitzend, oft arg ohnisch von Passanten betrachtet, aquarellierte er

so etwas wie dem Kolorit der

diese auffilligen Plakate :iil einem leicht handhabbaren mittelgrofien Format
ELERT IS W B ifv-shinweg. Mit der Zeit sammelten sich so grofie Mengen recht
minutios ter Aquarellbilder an, die je nach Motiv und Stabilitit der Ent-

stehu . guhgen mehr oder weniger detaillierte Aufzeichnungen der

10

-

Werbeisthetik im Berliner Stadtraum der Beoba af ungszeit lieferten. ,,Malerei
heute will die zeit-, wahrnehmungs- und er enntnisbezogenen Unterschiede
des Malens gegeniiber dem Filmische und auch anderen medialen Formen
zeigen, nicht um Malerei als zeltg “beste aller Bll@roduktlonen zu behaup-
ten, nicht um deren Kkritisches P fenzial hoher zubewerten als dasjenige ande-
rer Formen, auch nicht au "nostalglschen Motiven. Gegeniiber den neueren
Debatten iiber eine alitdt der Malerei, die zum Beispiel das materielle
Ausgreifen in die Ausstellungsraume, die Annaherung an massenmediale
Druck- und sons st Reproduktlonspr?esse oder d1e passgenaue Funktionali-
tiat unter 'l Zeichen einer allzu Slmp'el verstandenen »Netzwerk “-Metapher
in den i “ergrund stellen, interessiert sich Stefan Hayn fiir die Fihigkeit von
sprozesse zu tragen. Unéﬁlesﬂplcht nur _;m Zusammenw1rken mit zeit-
sierten Medien, sonde}'n él{le-h mit einem leferenmerungsprozess zwischen
., progressiven* und ,,regress'fven Arbeltswelsen Das zeigt sich am Nichtfest-

halten an einem ,,Stll oder emer bestlmmten Figurationsstufe.
e

Bei ,,Malgrei éute“ st der protokollierend gegenstiandlichen Bildsprache
der Vorgrlff aulg él@l}ckbhekende Langzeltperspektlve eingeschrieben. Sie ist
von vornherei Jeferentlell obgarwent soll konkrete Motive, Inhalte und Figu-
ren detzWerbun(s in ihrer Umgebung &u?zelchnen liefert dann jedoch auch wie-
id‘,erh'éme Qélhe kon}pp'fu'ellér Varlapten wie etwa das Leerbleiben der ,,Screen

Is Welﬁe Fliache V'ot“elne,m dafiir stirker akzentuierten Umfeld und Hinter-
grlﬁi fe” a:i'deren Bestandteile des Films wie Stadtaufnahmen, vorgelesene
B f *qem@flss%ger‘}schszfen wiederum den Hintergrund im erweiterten Sinne. In

__f'hx,eg heruntergeTs{lmnrteﬂ Quas1-Neutralltat sorgen sie fiir die Ebene der filmi-

- ‘; ‘schen Pﬁ‘rallelerfahg‘ng des‘Aufien. Die Aquarelle werden, eins nach dem ande-
E i e ‘re‘n auf elnem Blﬁtrager ,,Verﬁlmt — was in der 35mm-spezifischen Schiirfe
F, * jg.uf e;gler Kmolelpﬂwand‘ eine frappierende, tatsidchlich einmal ,,Sehgewohnhei-
;"‘ ten—gg.-.Frage stellende“* Wirkung entfaltet. Es ist nicht nur die monumentale

*"‘"’, "». g Iﬁai-l‘lelt-deapﬁemaltenﬁas sind auch die ungewohnten, langsamen Kamerariick-

und Hanfahr.ten,,durch die eines der Blétter etwas nach einer Totalen mini-

.}'“!‘
dﬁéThmtoHsEh}wtanmert und mit einem umgebenden Rand ausgestattet wird.

. v I,— Das Verfahren ist in etwa das Gegenteil der Detailirrfahrten der friither einmal

: : laren Fernsehserle ,»100 Meisterwerke* — ein Gegenstandpunkt, bei dem
" %ﬂgs Det?i eines Bildes unmaskiert hervortritt. Wichtig wird der nur subjektiv

W, g ,‘:" s.und #mplarlsch vorfiihrbare Prozess der Arbeit am materiell bereits existie-

en, aber filmisch erst zu verwirklichenden und zu vergegenwiirtigenden
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Bild. Wahlwerbungen — politische und kon;ﬁmwirtschaftliche-: fallenin.. -
solchen Momenten in eins, wenn auffillt, dass in einem Jahr der politischen
Wechsel ,,plotzlich® Rot zur rekurrierenden LoKalfarbe des Vel-'suchsgebiets -
avanciert oder sich die Sprachen der Se’ﬁ’)stsorge und des Karitativen prekir
iiberkreuzen - stets getragen von der nicht-optischen Evidenz der Narr?on.
Mir war es urspriinglich — recht naiv — mit der These von

tlerisch relativ bedeutungslosen Form der k.
Reportagezeichnung um die Ak£ﬁa1isierung der, ge g_’schichtlichen Vorliufer an ”*
der Grenze zwischen Kunst und Dokument geWurch ,,Malerel heute*

nun wurde es mir méglich, Hayns seit mehr als sicben Jahren prakhﬁm

I3
Ansatz zu studieren, in dessen Rahmen er iiber eine Fiille einander ablésendes, “t‘t

einer damals in dieser Form Kii

Einzelstrategien einen Zeitenmix mit dem Ziel der Vergegenwirtigung erprobt.
Malerei, Film und Text'werden Teil eines wandelbaren und Kkritisch entwick-

lungsfihigen Kontinuums der Umgangsformen mit ,,Bildern®.

IV.WAS IST SCHON AM BILDERMACHEN? “:.
Anders als der beka::lte Siodmak-Stummfilm ,,Menschen am Sonntag™ (1930)
setzt ,,Dahlienfeuer® (2016, 67’) nicht bei der narratiﬁiﬁ aber eben rein auf
. Bllder setzenden Darstellung'&es biirgerlichen Freizeitidyll ,,Wachenende a’
' Am Samstag, den 3. Oktober 2014, ,,Tag der deutéf.hen Em&nt“ begmnt Stefan o
Hayn seine Dreharbeiten auf dem betonierten Fufiweg am Seiteneingang des

Britzer Gartens im Siiden Berlin, bei Neukolln. Es jst ein Film des dialogischen

Sprechens. Auch hier spielen neben den Bildefn die Geridusche eine wichtige ;
Rolle. ,,Dahlienfeuer"'?‘ ist ein jiahrliches Grofi-Event, P& dem an die achttau- %
send Arten dieser farbenprichtigen Blumen in einer x’okulturell bereinig-

ten, herbstlichen Parkumgebung versammelt, gepflegt und museal ausgestellt
werden. In einer frithen expositorischen Einstellung sieht man eine Steige ro-

ter Apfel, die: nichti nur einen Hinweis auf die Jahreszeit geben, in der der F,
aufgenommen ist; da das Bild unnatiirlich lang wirkt — woran man sich auch‘
Laufe des Films nie ganz gewdhnt — steigen auch Vermutungeniim Sinneygifier
(Vanitas- )Symbohk auf, die aber zunichst keine weitere Nahrung erhalten.
Hunderte von Besucher/innen, mit Kamera oder ohne, sind an diesem Samstag .
im Park unterwegs als Hayn und sein Filmteam eintreffen, um dort einen sons
nigen Nachmittag lang mit den Dahhenft?nd/mnen in Kontaktizu treten. Alle

in den Film eingegangenen Begegnungen fande‘esem Zeitraum statt. Fast

das gesamte entstandene Material fand Eingang in die Schlussfassung. .
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:_""tlonlererf Vor allem ist hier

WTem Zelc‘lme'f*hhangers’chaft an die D “_éma-hlegung hilt. Die Kamera-
bahnt s:'(?den _‘We?durchaas z1V11181erte und organis i
nierten Dahlien-Paradieses. Sie schelat im Wackeln das eben mehr ist alls eine™ v

. homogenisiecrende Amateurformel, Skrupele

Von der ers Sekunde answird das Elngrelfen des Regissetirs in"die
Teil Produktionsisthetik des Fllms Am Anfang, und iiber.den
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