Avelino Salas imaginärer Nomade in den Zeiten der Deslokalisation...
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“Die unermessliche Zone -schreibt Lyotard- flüstert gedämpft tausende von Nachrichten. Sogar ihre Gewalttaten, Kriege, Erhebungen, Meutereien, Umweltdesaster, Hungersnöte, Genozide und Morde werden als ein Schauspiel  mit dem folgenden Kommentar verbreitet: Sind Sie sich dessen bewusst? Das ist nicht gut so, wir brauchen eine neue Regularisierung, wir müssen neue Formen des Zusammenlebens erfinden, es wird schon vorbei gehen. Die Verzweiflung wird als eine Unordnung , die korrigiert werden muss, angesehen aber nie als Zeichen einer unabänderlichen Aussenz“. (1)

Das Denken hat etwas Pathetisches. Deleuze und Guattari zitieren in ihrem Traktat über die Nomadenschaft zwei pathetische Texte als Schlüsselfiguren des Denkens: “Der Text von Artaud in seinen Briefen an Jaques Riviere, in dem er erklärt, dass das Denken aus einem zentralen Zerfall heraus ausgeführt wird, der nur aus seiner eigenen Unmöglichkeit eine Form zu bilden lebt, und der nur Wesenszüge des Ausdruckes in einem Material herausarbeitet, indem er sich peripherisch an einem Zwischenpunkt der Aussenwelt entwickelt in der Funktion einer nicht universellen Singularität und in nicht verinnerlichbaren Umständen.

Und auch der Text von Kleist “Über das allmähliche Verfassen der Gedanken beim Sprechen”: Kleist klagt darin das zentrale Innenleben des Konzeptes als Kontrollmittel an, die Kontrolle des Wortes, der Sprache, aber auch die gefühlsmässige Kontrolle, die der Umstände und sogar des Zufalls. Demgegenüber stellt er den Gedanken als Prozess und Entwicklung, ein kurioser antiplatonischer Text, ein Antidialog zwischen Bruder und Schwester, in dem der eine spricht bevor er weiss wovon und der andere schon weiterredet ohne vorher verstanden zu haben: Das ist der Gedanke des Gemüts, sagt Kleist, das so vorgeht, wie das ein General in einer Kriegsmaschinerie tun sollte, oder wie ein Körper, der sich mit Elektrizität auflädt, aus einer reinen Intensität heraus.“ (2). Wie Chatwin in „hoffnungslose Zeiten” zeigt, ist die Alternative des Nomadentums eine unwiderstehliche Versuchung. Avelino Sala gibt an, dass seine Bilder eine transverselle Wurzel haben, die er mit der Idee von rizoma (3) von Deleuze und Guattari assoziert; seine Skulpturen zeugen, indem sie sich zwischen verschiedenen architektonischen Bereichen bewegen, sowohl von einem imaginären Nomaden als auch von einer Kontramonumentalität.
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“Ein Memorandum und gleichzeitig eine fotografische Arbeit, schreibt Avelino Sala, die auch  unter der Idee der Deplazierung innerhalb der Stadt und dem sozialen neuzeitlichen Szenarium funktioniert und die Idee einer persönlichen Reise, die das Leben an sich ist, indem sie eine Arbeit formt, die wir als nomadische Identität definieren können.“ Die Nomadenkunst ist nach Deleuze und Guattari durch die Nahsicht und den haptischen Raum definiert, der sich  der Fernsicht und dem optischen Raum gegenüberstellt, was charakteristisch für das ausgeweitete Territotium ist. In seiner Bewegung muss der Nomade sich an die Spuren halten, seine eigenen finden, falls er sie wiedererkennt, und das im Kreis gehen vermeiden: In der Wüste verändert der Weg ständig seine Richtung. Aber die Augen haben eine berührende Qualität „das ist etwas Tierisches, dass man nicht sehen kann, ohne es im Geiste berührt zu haben, ohne dass der Geist nicht die Hand angelegt hätte, einschliesslich durch das Auge“.(4) 

Die Rebellion der Materie zwingt den Künstler zum Nomadentum. Die Reisen unterscheiden sich weder durch die objektive Qualität der Orte noch durch die messbare Distanz der Bewgung, sondern durch die Art der Bewegung durch den Raum, durch die Art der Beziehung zu den Orten. 

Die Landkarte der zurückgelegten Strecken, wie schon Freud darlegte, sind essenziell für die psychische Aktivität. Durch sie drückt sich die Identität des Reisenden und des zurückgelegten Weges aus, was heisst, dass es in der Libido in letzter Instanz keine Metarmorphosen sondern nur zurückgelegte Strecken gibt. Deleuze hat uns daran erinnert, dass die Ureinwohner in Australien nomadische Wandergänge mit Traumreisen vereinen, die zusammen ein Netz aus Wegen ergeben, die sich in einem unermesslichen Raum- und Zeitausschnitt befinden, den man wie eine Landkarte lesen muss. Am Grenzpunkt ist das Vorgestellte ein virtuelles Bild, das sich an das wirkliche Objekt anhängt und umgekehrt, um ein unbewusstes Kristall zu formen. Es ist ein Austauschprozess, in dem sich die reale Landschaft verwandelt (im Falle Avelino Salas durch die Einbringung seiner beunruhigenden Skulpturen aus Tesafilm), ein mögliches Bild freisetzt und dadurch einen Kurzschluss in der erwarteten Sequenz produziert. Es ist notwendig daran zu denken, dass eine kartographische Konzeption der unbewussten Prozesse und der Psychoanalyse ganz anders als das archäologische Konzept ist.
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Das Unbewusste ist tief im Gedächtnis verankert, um sich im Monumentalen oder in der Erinnerung auszubreiten, was von dem Dominium der Objekte oder Personen, die sich in ihrer Autentizität damit identifizieren können, abhängt. Die Entwicklung ist in diesem Fall vertikal und abfallend im Gegensatz zu den Landkarten, die sich überschneiden und ein Spiel der Überarbeitung erlauben, das die Wirklichkeit als ursprüngliche Lokalisation übertrifft: “Von einer Landkarte zur anderen soll kein Ursprung sondern eine Bewertung der örtlichen Bewegungen gesucht werden. Jede Landkarte ist eine Verteilung von Sackgassen und Abkürzungen, von Grenzen und Eingrenzungen, die von unten nach oben läuft. Es ist nicht nur eine Umkehrung der Richtung sondern eine Differenzierung der natürlichen Gegebenheiten:Das Unbewusste hat nichts mehr mit Personen und Objekten zu tun, sondern mit Strecken und Ausgangspunkten; es ist nicht mehr das Unbewusste des Gedenkens sondern die Mobilmachung, deren Objekte eher den Flug beginnen als begraben unter der Erde zu liegen“ (5). Die Leichtigkeit der von Avelino Sala angewandten Materialien kontrastiert mit den architektonischen Gegebenheiten, in die er die “Statuen“ hineinbegibt, wie diese verbreiteten Hunde in verschiedenen Niveaus eines Gebäudes, die von Efeu besetzt wurden und in eine seltsame “Naturform“ verwandelt wurden. Die fotografische Ableitung dieses hellsichtigen Künstlers bezieht das erweiterte bildhauerische Feld von dem Rosalind E. Kraus (6) spricht in sein Werk ein, ohne im obsessiven Nominalismus des orthodoxen Minimalismus verankert zu sein,

indem er eher eine Mikroerzählform beiträgt, in der die symbolische Kraft  der Schauplätze der Intervention sehr wichtig sind (7). Virilio hat hellsichtig bestätigt, dass das Interesse für die Landschaft heutzutage von der Entdeckung der Landschaft der Ereignisse kommt und nicht unbedingt durch das „make up“ der land art in den Museen. “Man muss die Dramaturgie der Landschaft neu erfinden. Eine Szenografie der Landschaft mit Schauspielern und nicht nur mit Zuschauern“ (8). Und wirklich konstruiert Avelino Sala diese Dramaturgie ohne Barockismen in einer gehaltenen Form, indem seine transparenten Lebewesen dort, wo sie posieren eine enorme Befremdung auslösen.

5 Gilles Deleuze:Kritik und Klinik, Ed.Anagrama, Barcelona, 1996, S.92
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Zweifellos ist eine der charakteristischen Tendenzen dieses Jahrhundertbeginns die Ästhetik der fünfzehnjährigen oder der neuen “Kindlichkeit“ (9), die versucht das Primitive, das das Zeitgenössische kritisiert, mit einem Erotismus der zur Perversität neigt zu mischen. „Einerseits ist die Nostalgie nicht mehr apokalyptisch, obwohl Warhol das bestätigt hätte; andererseits drückt die neue „Kindlichkeit“ immer mehr und immer dringlicher aus, dass das Artifizielle der Schlüsselbegriff  in den dominanten Konstruktionen jeglicher sexuellen oder sozialen Identität ist“ (10). Es gibt heute eine einzigartige Faszination für das Dreckige und Niederträchtige, jene Reste und der Kater davon sind Teil der sogenannten slack art. Erinnern wir uns daran, dass die slackers jene Studenten sind, die sich in den grossen Städten an den Wochenenden herumtreiben, zwischen Langeweile, einem ungeheuren Rausch oder dem Mimetismus der “bands“, die sie formen, praktisch zu Fetischen oder Totemfiguren geworden:Dem Vandalismus verschrieben und für Gewalttaten vorbereitet (diese Lust an der Belästigung oder einschliesslich am belästigt werden), mit dem Rucksack voller Vorurteile eine Anarchie definierend, die nie zum Kochen kommt. Aber in dieser Archäologie der Abfälle, in dieser neuen Einberufung der Lumpen mit einer Vermehrung des Grotesken (in einem ornamentalen Sinn) tauchen die Experten de Marketing der Dummheit auf, die den Infantilismus als transzendent verkaufen, solidarisch mit denjenigen, die Cibernetik in das versprochene Paradies verwandelt haben:Das Monument des naiven Gedankens ist schon in Bestellung gegeben. Avelino Sala entfernt sich von dieser Gewalt des ästhetisch banalen Gedankens in der gleichen Form wie er sich den stilistischen Vorstellungen der ornamentalen Tendenzen entgegensetzt: “Diese künstlerische Produktion - schrieb er kürzlich in einem Text- erfüllt in bestimmter Weise eine obligatorische Übung auf gewisse künstlerische Praktiken zu reagieren, die ins Dekorative abdriften und eine Funktion der Kunst in den Vordergrund stellen, die sich zu sehr darauf konzentriert ein Reflex dieser sowohl aktuellen und vergangenen Realitäten zu sein, die der Mensch vergessen möchte“ (11). Wir wissen, dass  es keinen Grund gibt, uns im Schaukelstuhl zurückzulehnen, wenn die schlimmsten Alpträume sich im informatischen Alltag verwirklichen. Die Kathastrophe und das terroristische Attentat wiederholen sich gerade wie ein video-loop oder die Promotion eines typisch katharsischen Filmes. Es ist schon so, dass die einzige Erleichterung, die wir kennen in einer neuen Betäubung liegt:Das Schreckliche muss sich wiederholen oder sich im Ausmass erhöhen, damit wir uns am Ende an den Schmerz gewöhnen können. Das phreatische Niveau des Bewusstseins ist mit den Zeiten der Dürre gleichzusetzen, die traditionellen Formel, dass es “auf das schon genässte regnet“ muss durch dieses schreckliche Bild der Minenfelder Afganistans ersetzt werden, auf die es die sogenannte “humanitäre Hilfe“ regnet. Unser unausgesprochener Wunsch ist es auf Teufel komm raus zu verhindern, dass die Opfer beider  Seiten sich unserem paradiesischen Territorium annähern; solange die Grenzen der kriegerischen Sicht zu Genüge  ethnisch genutzt oder religiös verteufelt werden, ist die Situation erträglich, obgleich sie dazu zwingt eine Tarnkappe des “Mitleides“ zu entfalten. Nie war eine Epoche derart dazu bereit, alles auszuhalten und gleichzeitig alles so unerträglich zu finden. “Leute, die jeden Tag das unannehmbare tolerieren, haben immer jene Worte auf den Lippen, jedesmal, wenn sie ihre Meinung über irgendein Problem äussern sollen.
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Nur wenn sich jemand wirklich zu einer Definition traut, wird er sich des Unannehmbaren bewusst, am Ende ist es einzig und allein, „dass menschliche Körper der Folter unterliegen, oder dass sie zerstückelt werden“; damit will ich sagen, dass fast alles andere ertragen werden kann“ (12). Es wird bestimmt jemanden geben, der danach fragt, welche Beziehung unsere vermiente Welt, die von realem Terror und vom Exorzismus des Fantastischen dominiert wird, mit der ästhetischen Bricollage und der bedauernswerten Kultur des Souvernirs zu tun hat. Wenn es einerseits richtig ist, dass Tonnen von pseudo-dekorativen Bildern, “pompier“-Installationes, “politisch korrekte“ Fotografien und (Post)Performances nach der “traumatischen“ Mode gemacht fast nur aufdecken, was Warringer als spirituelle “Agoraphobie“(eine Abstraktion, der es unmöglich ist, sich mit dem Realen zu konfrontieren)bezeichnet, glaube ich auch, dass nicht Beispiele von künstlerischen Fragestellungen fehlen, die versuchen, dieser Zeit der Dürftigkeit gewachsen zu sein (oder besser am Abgrund plaziert zu sein). Ich beziehe mich, ohne ein bestimmtes Werk zu nennen, auf eine plastische und theoretische Einstellung wie die Avelino Salas, die aus der zeitgenössischen Dislokalisierung hervorgeht, um andere Kartenzeichnungen anzubieten, Zeugnisse und Erzählungen, die sich nicht unbedingt in “Losungen“ verwandeln müssen, sondern die Beständigkeit und eine kontextuelle Übereinkunft haben, und die uns an die Front des Konfliktes bringen.(13) Wir wissen zu Genüge, dass die demokratische Welt, koste es was es wolle, die Realität des Elends, des Todes und der Gewalt aus ihrem Horizont streichen will, indem sie versucht in ein einziges System die Differenzen und Widerstände zu integrieren. “Im Namen der Globalisierung und des wirtschaftlichen Erfolges versucht sie die Idee eines sozialen Konfliktes abzuschaffen. Auf die gleiche Weise tendiert sie dazu, die Revolutionen zu kriminalisieren und dem Krieg das Heldentum zu nehmen, um  die Ethik durch die Politik zu ersetzen und die rechtliche Sanktion durch das historische Urteil. So ging sie vom Zeitalter der Auseinandersetzung zum Zeitalter der Vermeidung und zum Glorienkult der Aufwertung der Feigen über“ (14). Wir sind an einer erstaunlichen Seinsform angelangt (natürlich weit davon entfernt, von dem, was in unserer Welt geschieht, die Risse, die uns am nächsten sind mit einbezogen), an einer Art von Gewalt der Ruhe, die zu einem Kult der kleinen Unterschiede und der Aufwertung des Leeren und der Dummheit führt. Die gewalttätige Realität, mit der wir uns nicht auseinandersetzen wollen, führt den imaginären Postmodernen zu einer Tarnung der Impotenz, die uns an den Ort der Komplizität mit dem Negativen plaziert (15).

Die Hunde, Babys oder Menschen aus Tesafilm, die Avelino Sala konstruiert, führen in den deslokalisierten Alltag sowohl die Transparenz als auch das Hindernis ein, spielen auf das Traumatische in ihrer starken Sensation der Ruhe an und sind eine Form des Realen, die keine Sublimierung in Anspruch nimmt. Es manifestiert sich das Interesse Avelino Salas, Unruhe zu stiften, indem er ohne Rhetorik noch Literalismus die menschlichen Verhaltensformen in einem Moment der radikalen Krise wiederspiegelt mit der ausdrücklichen Intention „von einer kritischen Perspektive aus den sozialen, politischen, geografischen und politischen Kontext, in dem wir uns befinden, in Frage zu stellen“ (16). Eine Art von Ökologie des Bildes (17) wird sicherlich notwendig, um nicht in die totale Amnesie zu fallen und zu versuchen eine Linie des Widerstandes (einen anderen Schützengraben) gegen die zeitgenössische Situation, in der der Voyeurismus überflüssig ist, aufzubauen. 
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17 Paul Virilio: “Die Dämmerung der Orte“ aus Die Wüste, “Fundación la Caixa“, Barcelona, 2001, S.55

“Es gibt Situationen und Orte, die vor der Ermahnung zur Tiefgründigkeit flüchten und sich damit begnügen an der Oberfläche zu schwimmen und so der Rückhalt des globalen Charakters und der Qualität zu sein. Der Alltag und sein “Präsentismus“ sind ein gutes Beispiel dafür. Das affektive Umfeld, das ihn charakterisiert ist auf den äusseren Schein aufgebaut, in einem Leben, um zu sehen. In diesem Sinne ist der “Voyeurismus“ im besten und schlimmsten Fall ein guter Indikator der Gesellschaft. Der Alltag schliesst weder die Emotion noch den Affekt aus, er isoliert sie nicht in der Privatsphäre. Er theatralisiert sie, er macht aus ihnen eine Ethik der Ästetik“ (18). 

Während Avelino Sala einerseits vor einer Ästetik der Geschwindigkeit, die er auslöst, flüchtet   -nach Virilio  picnolepsia genannt- ohne dadurch in eine domizielle Träghei (19) zu verfallen, dialogisieren seine Skulpturen, die auf diesen seltsamen Sockeln stark beleuchtet sind, andererseits mit einer fotografischen Deplazierung, indem sie auf etwas imaginär Konspiratives anspielen, oder besser gesagt auf eine Ableitung aus der Ruine des Heute. Die entscheidende Frage ist die der Zerstörung, das wissen, wie Berger erzählt sogar die Hunde auf der Strasse: “Humare, King, das lateinische Wort für eingraben ist nicht mehr im Gebrauch. Das neue Wort ist abbrechen. Zerstören, die Zerstörung, keine Spur davon. Zerstörung, damit nichts gesehen werden kann“ (20).

Die Wesen Avelino Salas überwachen Räume der Aussenz: neben den Abfalleimern, in einer Architektur in Ruinen, auf einen Berg von Autoreifen eines Abfallcontainers gestützt, auf einem extremen Bild, wo sie auf dem Friedhof verstreut herumstehen; sie sprechen mit den Resten, ohne die menschlichen Reste auszuschliessen, die in einer dunklen Zone des Imaginären versteckt sind, sie lösen aus, dass dem Posthumanen eine Logik des Antimonumentalen auferlegt wird.(21) 

Avelino Sala ist sich dessen bewusst, dass es in der Kunst keine Regeln gibt, seine hybride Problemstellung führt ihn dazu, mit den rigiden  plastischen Disziplinen zu brechen und seine Beschäftigung mit dem Menschen, oder präziser gesagt, mit den Prozessen der Subjektivierung aufrecht zu erhalten. Für diesen Künstler ist das “ich“ nicht etwas Gegebenes, sondern es ist im Gegenteil etwas, das von einer Komplexität her erzählt wird, eine Deplazierung mit einer konstanten Richtung, was der  Bewegung im nomadischen Territorium entspricht. Das Habitat des Nomaden, der eine unbegrenzte Geduld hat (er verwandelt die Pause in einen Prozess), wird in Funktion zu der Wegstrecke, die ihn konstant mobilisiert, begriffen. Im Gegensatz zum unebenen Raum des Sesshaften (Mauern,Grenzen und Wege) ist der Raum des Nomaden eben, “er ist nur durch die “Umrisse“, die sich auf der Wegstrecke löschen und deplazieren, markiert“ (22).

Avelino Sala kommt nicht wie Chatwin in „Die Umrisse des Liedes“ schreibt, zur Vision einer totemhaften Geografie(23) sondern seine Banden von Hunden und Babys sind Allegorien einer Zeit in der (von Neuem) die Wüste wächst (24), Konstruktionen, die in polemische Räume eingeschrieben werden, wie diese Tesafilmhunde, die er neben das Grab seines Vaters stellt (25).
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Welche Formen der Kritik –fragt sich Benjamin Buchloh- können sich aus der Bildhauerei oder der Intervention in öffentlichen Räumen entwickeln, der Überschreitung, der Opposition und der Uneinigkeit die Stimme gebend, wenn die kollektive Erfahrung verlorengegangen ist?(26) In Wahrheit kann diese Frage einen Künstler nicht auf die Art der Medusa paralysieren, vorher müsste er sich gegenteilig seiner Imagination berauben, indem wir ihn dazu bringen, unsere Beunruhigungen zu denken, von der Gewissheit aus, dass unser Universum, um einen freudianischen Begriff zu benutzen, unheimlich ist (27). Avelino Sala deplaziert seine Skulpturen in Aussenpositionen aber auch in kommerzielle Bereiche (McDonald oder die Einkaufszentren El Corte Inglés) oder in Bereiche des chill-outs wie den Strand, die am Ende mit dem örtlichen Abfallcontainer gleichzusetzen sind, diese Zone, die schon von der Poetik der Melancholie (28)entfernt ist.

Das Werk Avelino Salas geht von der Rätselhaftigkeit der Reste aus, ohne die zeitgenössische Deslokalisierung aus den Augen zu verlieren, in diesem Moment, in dem die Abstraktion die “Agoraphobie“ oder anders gesagt die Uneinigkeit und Unruhe verrät (29). 

Avelino Sala  legt auf einen grossen Hügel aus zerbrochenem Glas eine rote Leuchtschrift mit dem Wort ANXIETY, er benennt die Unruhe in einem Raum, der logischerweise nicht bewohnt werden kann. Erinnern wir uns an das existenzielle Verständnis des Selbst im Denken Heideggers, das von der Allegorie der Unruhe ausgeht und der uns im Sommersemester 1925 an der Universität Marburg an eine Fabel von Higinio erinnert, die zu dem radikalen Werk Avelino Salas passen könnte: “In der Fabel wird die Unruhe in eine allegorische Figur verwandelt, die eines Tages einen Fluss überquert und dabei einen Klumpen Tonerde entdeckt, aus dem sie eine Form bildet. Während sie darüber nachdenkt, was sie da modelliert hat, kommt Jupiter vorbei. Die Unruhe bittet ihn darum, ihre Tonform zu beleben und Jupiter macht es sogleich. Sie möchte ihrem Werk aber auch ihren eigenen Namen geben; das verbietet Jupiter jedoch, der darauf besteht, dass man ihr seinen Namen geben müsse. Während die Beiden darüber diskutieren, erhebt sich Tellus, die Erde, und reklamiert, dass man ihr ihren Namen geben müsse, da sie ja einen Teil ihres Leibes gegeben habe. Es wird beschlossen, dass Jupiter zum Richter herangezogen wird und der spricht sein gerechtes Urteil: “Du Jupiter, musst nach dem Tode den Geist wiedererlangen, da du ihr den Geist eingeflösst hast; du, Tellus, da du ihr den Körper gegeben hast, musst du wieder den Körper aufnehmen; die Unruhe jedoch, da sie es war, die auf diese Form gekommen ist, soll sie besitzen, solange sie lebt. Was die aktuelle Diskussion um die Namensgebung betrifft, soll sie homo heissen, da sie aus humus angefertigt wurde“(30).

_________________________________________________________
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Die Wesen Avelino Salas berufen sich nicht auf die Erde sondern auf das Künstliche, aus Tesafim fabrizierte, dieses Material, das dazu dient, Teile zusammenzukleben, eine Haut und gleichzeitig einen ganzen Körper, eine Gussform des Nichts. Hunde, Kinder und Menschen, die identisch mit den  Orginalformen sind, und doch absolut anders, zerbrechlich und misteriös, Objekte, in denen  sich jene Unruhe niederschlägt oder reflektiert, die dem Menschen einen Namen geben wollte. Die Statuen, die Avelino Sala in das erweiterte zeitgenössische Feld einführt, allegorisieren das Desaster ohne ins Melodramatische abzufallen: “Die Fotografien –schreibt dieser asturianische Künstler- sollen zum Auslöser des menschlichen Gewissens werden, indem sie sich in den Räumen unseres Gehirns einnisten, wo die Sinne durch Saturation und das Bombardieren mit Information annuliert wurden, speziell in dieser Epoche der Reflektionsunfähigkeit. Durch die transparente Präsentierung von Hunden, die von den Nazis benutzt wurden –die Ungeduld, Repression, die sichtbare/unsichtbare Bedrohung symbolisierend- beantwortet er die Frage nach dem Grund, diese Fotos zu kreieren und die mögliche Provokation, indem er eine Reaktion des menschlichen Genre in seinem bequemen und bürgerlichen Leben sucht, von dem wir annehmen, dass es im sozial-zeitgenössischen Kontext als normal angesehen wird“ (31). Neben anderen schrecklichen Erfahrungen scheint es, dass die Zerstörung der New Yorker sky-line uns alle dazu zwingt in die Krypta einzutreten. Es gibt keine Reise mehr, die nicht Gefahr läuft, sich zum Ziel eines Projektils zu verwandeln, es gibt kein sicheres Refugium mehr. Es gibt mir zu denken, dass Perniola die radikale zeitgenössische Kunst, die jenseits der situativen Erfahrung oder der Konzeptkunst steht, als eine Krypta definiert hat (32).

Reflektionsunfähigkeit. Durch die transparente Präsentierung von Hunden, die von den Nazis benutzt wurden -die Ungeduld, Repression, die sichtbare/unsichtbare Bedrohung symbolisierend- beantwortet er die Frage nach dem Grund, diese Fotos zu kreieren und die mögliche Provokation, indem er eine Reaktion des menschlichen Genre in seinem bequemen und bürgerlichen Leben sucht, von dem wir annehmen, dass es im sozial-zeitgenössischen Kontext als normal angesehen wird“ (31). Neben anderen schrecklichen Erfahrungen scheint es, dass die Zerstörung der New Yorker sky-line uns alle dazu zwingt in die Krypta einzutreten. Es gibt keine Reise mehr, die nicht Gefahr läuft, sich zum Ziel eines Projektils zu verwandeln, es gibt kein sicheres Refugium mehr. Es gibt mir zu denken, dass Perniola die radikale zeitgenössische Kunst, die jenseits der situativen Erfahrung oder der Konzeptkunst steht, als eine Krypta definiert hat (32).

Die kryptischen Kompositionen Avelino Salas sind Heterotopien, Räume mit Figuren, die in einem Ausnahmezustand und in einer Krisensituation funktionieren, indem er die Macht der Vision zeigt, an einem einzigen Ort viele Räume, die an sich unvereinbar sind, nebeneinander zu stellen. Einer der Züge der modernen Projekte ist der, in der wiederholten Akkumulierung der Zeit an einem unbeweglichen Ort sein Glück zu suchen, wie es zum Beispiel in Museen oder Bibliotheken der Fall ist. Aber andererseits geschieht auf den Festen, die chronische Heterotopien sind, eine zeitliche Übereilung, in der man auf das Wissen um die Unmittelbarkeit zurückkehrt. Es ist gut zu wissen, dass die Heterotopie eine Funktion in der Beziehung zu dem übriggebliebenen Raum hat, der sich in zwei Extremen fächert: „Entweder soll er einen Illusionsraum schaffen, der als der Illusionistischste den realen Raum denunziert, all diese Räume, in deren  Innenräumen das menschliche Leben aufgeteilt ist (...) oder schafft er gegenteilig einen anderen realen Raum, der so perfekt und pedantisch, so aufgeräumt wie unaufgeräumt, ungeordnet oder durcheinander ist wie unser eigener. Das wäre allerdings keine Heterotopie der Illusion sondern eine Kompensation“ (33).

31 Avelino Sala:Text über UnruheI(2002) aus Generation 2003, Kunstpreise und Stipendien “Caja Madrid“, La Casa Encendida, 2003, S.32

32 Mario Perniola: L´arte e la sua ombra, E.Einaudi, Turín, 2000, S.100

33 Michel Foucault: “Andere Räume“ einbezogen in Toponimias. Acht Ideen zum Raum, Ausstellungsraum der “Fundación La Caixa“, Madrid, 1994, S.37

Es dreht sich nicht um einen Ort im Nirgendwo, sondern um einen Raum im Raum, der in das Reale insertiert wurde, aber in Form einer Reserve präsent ist, etwas, das abseits liegt, dessen interne Struktur singulär ist: ein Umfeld möglicher Begegnungen. Ein Durchgangsraum oder noch besser eine Zone der Filtration oder der Infiltration, ein Kreuzpunkt der Kollisionen und Rückläufe, des Kommens und des Gehens, eine kontaminierte Zeit, ein Ort der Anamorphosis; die Heterotopie führt die Abweichung in den Schoss des Realen zurück, in gleicher Form wie die Werke Avelino Salas versuchen der Unruhe und der Sensation der Gefahr etwas aufzuzwingen wie in der Video-Installation mit den Rottweilern in Angriffshaltung: „Eine Kabine –bestätigt der Künstler- zur Beunruhigung, etwas Bewohnbares, in dem das doppelte Bild eine vereinnehmende Unruhe ausübt, bedrohliche Präsenzen in monumentaler Skala“ (34). 

Die Hunde bellen verärgert, obwohl sie transparente Gussbilder sind, eine seltsame Form der Bewachung, Allegorien eines grässlichen Blutbades. Heutzutage  beginnt man, obwohl es nicht erkennbar ist, eine unermessliche Treibjagd gegen den singulären Menschen (35), während es gleichzeitig scheint, dass wir den Schmerz und die Miserie vergessen (36). 

Zweifellos ist das Kunstwerk  eine Expedition, die uns an Orte zurückführt, an denen wir vor Jahren vorbeigekommen sind und plötzlich merken wir, dass wir sie vergessen hatten; es kann uns an unwirtliche Orte bringen bis zu dieser Erde, aus der wie in der Fabel die menschliche Unruhe zum Vorschein kommt, in einer Zeit, in der wir sogar Nostalgie für das Oxidierte fühlen, für diesen sauren Geschmack der das umgibt, was früher „natürlich“(37) war. Man muss lernen, mit wenig, fast nur einer Faust voll ausgefranster Geschichten zu überleben, zu verstehen, dass dies das Essenzielle ist, in gleicher Form, wie ich manchmal denke, dass die Wahrheit und das Leben eher im Klima liegen, als im Grossteil der Diskurse, die uns überfallen: „Die Zone ist ganz einfach die Zone. Das ist das Leben, das der Mensch durchgehen muss und dem er unterliegt oder das er aushält. Und ob er durchhält hängt nur von dem Bewusstsein seines eigenen Mutes ab, seiner Fähigkeit das Substanzielle von dem Verunglückten unterscheiden zu können.“(38)  In diesem Territorium kann viel Abfall auftauchen, rasende Hunde, transparente Skulpturen, Sirenengeräusche oder das Läuten der Handys, Schüsse und von Maschinen produzierter Lärm, Reste einer deslokalisierten Welt, Regionen, die der imaginäre Nomade mit Klarheit und ohne Angst durchschreiten muss.  

34 Avelino Sala:unveröffentlichter Text über Unruhe/ Restlessness, 2003 

35 Ernst Jünger: Der Waldgang, Ed. Tusquets, Barcelona, 1988, S.53 

36 Jean-Francois Lyotard: “Zone” aus postmoderne Moral, E. Tecnos, Madrid, 1996, S.29-30

37 Ich denke dabei an ein Produkt, das Hollywood drops heisst, von dem sein Fabrikant in einer Reportage bestätigt, dass es  “alle Welt zu allem dazufügt” und das nach Metalldose schmeckt. Es scheint, dass die Eltern es dazu benutzen, damit ihre Kinder den natürlichen Geschmack nach Früchten oder Gemüse nicht ablehnen, da sie ja daran gewöhnt sind, Dosenkost zu essen.

38 Andrei Tarkovski: “Über die Verantwortung des Künstlers” aus Die Zeit skulptieren, E. Rialp, Madrid, 2000, S.237 
