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Musik spielt bei der Entstehung meiner Werke und bei dieser Aus-
stellung eine grof3e Rolle. Musik ist immer prasent, wenn ich male.
Viele der Titel meiner einzelnen Projekte beruhen auf Liedtexten,
die in dieser Playlist zu finden sind. Sogar der Titel dieser Aus-
stellung basiert auf einem beriihmten US-amerikanischen Arbei-
ter*innen- und Protestsong, ,,Which Side Are You On?“, der 1931
von Florence Reece geschrieben wurde. Ich wollte der Ausstellung
diese klangliche Ebene hinzufiigen und die Musik, die mir Kraft und
Inspiration gibt, mit anderen teilen.

]

,Which Side Are You On?“ Florence Reece and The Almanac Sin-
gers, Classic Labor Songs from Smithsonian Folkways, Smithsonian
Folkways Recordings, 2006, 2:39.

2

,»If You Had Lived®, Sweet Honey in the Rock, Breaths, Rounder
Records, 1988, 3:38.

3

»,Nanak Naam Charhdi Kala (Wahe Guru Simran)“, Bhai Harjinder
Singh, Nanak Naam Charhdi Kala Tere Bhaane Sarbat Da Bhala,
Super Cassettes Industries, 2012, 44:59.

:

»We’ve Come a Long Way to Be Together”, Bernice Johnson Reagon,
Give Your Hands to Struggle, Smithsonian Folkways Recordings,
1997, 3:49.

,Ya Hayyu Ya Qayyum®, Ustad Nusrat Fateh Ali Khan, Best Islamic
and Sufi Music, Oriental Star Agencies, 2018, 17:33.
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Einftthrung

What, How & for
Whom / WHW

Kiinstlerische
Leitung
Kunsthalle Wien

Rajkamal Kahlon erforscht die Verflechtungen von Macht und
visuellen Regimen, indem sie Narrativen nachgeht, die als wis-
senschaftlich und objektiv gelten, zugleich jedoch einen grofien
Einfluss auf kollektive Vorstellungen haben und unsere Sichtwei-
sen und Interpretationen der Dinge um uns herum entscheidend
pragen. In jeder ihrer Arbeiten - ob sie von einem Buch, von Do-
kumenten oder von einer Archivrecherche ausgehen - steckt eine
Geschichte. Dabei arbeitet Kahlon mit Blichern, die ihr nicht etwa
lieb und teuer sind, und sie empfindet auch keine Wertschatzung
fir die verwendeten Dokumente - im Gegenteil. Die Biicher, mit
Titeln wie Cassell’s lllustrated History of India oder Vilker der Erde,
stammen oft aus der Hochphase des Kolonialismus. Sie strotzen
vor herablassenden Klischees und bedienen sich der zweifelhaften
wissenschaftlichen Methoden der Anthropologie und Ethnologie
des 19. Jahrhunderts, um ein Bild der Unterlegenheit und Anders-
artigkeit zu erzeugen, das koloniale und imperialistische Expansio-
nen rechtfertigen sollte. Kahlon nimmt diese Biicher - symbolisch
und physisch - auseinander und hinterfragt dadurch ihre ,,objek-
tive“ Funktion. Sie libertragt die Buchseiten als eine Art Malgrund
auf die Leinwand und liberlagert sie mit Zeichnungen und Ge-
malden von Menschen, die sonst dem kolonialen Blick ausgesetzt
waren beziehungsweise sind. Sie unterzieht die kolonialen Bilder
einer radikalen Veranderung, sodass ihre Subjekte, die von den Au-
tor*innen und Fotograf*innen der Biicher zu Kuriositaten gemacht
wurden, ihre Individualitat und Wiirde geltend machen kénnen. In
You’ve Come a Long Way, Baby!, einer neuen Arbeit, die fiir diese
Ausstellung entstand, kleidet Kahlon eine Frau aus einer Radie-
rung mit dem Originaltitel The Native Way of Climbing Cocoa Palms
in Ceylon in einen roten Business-Anzug, eine weif3e Bluse und
schwarze Heels. Durch diese neue Kleidung formuliert die {iber-
lebensgrofde Figur einen ironischen Kommentar auf den Mythos
der Aufstiegsmaoglichkeiten in der amerikanischen Gesellschaft;
zugleich erinnert sie an die Unbeugsamkeit und Widerstandskraft
der lokalen Bevélkerung angesichts des verdinglichenden Blicks,
mit dem sie konfrontiert ist.

Kahlon zielt darauf ab, einen Korpus von Bildern aufzubauen,
die dem entgegenwirken, was Annamaria Motrescu-Mayes
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Annamaria
Motrescu-Mayes,
»The Ascent of (Wo)
Man: Visual Priming
in Early Photographs
and Films of Ceylon,
1880s-1930s in:
Imagining the Isle
Across: Vintage
Photography from
Ceylon, Neu-Delhi:
Alkazi Foundation for
the Arts 2015, S. 90.
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Rajkamal Kahlon im
Gesprach mit What,
How & for Whom

/ WHW, Mai 2022
(siehe S. 51).

als westliche ideologische Stereotypisierung beschreibt: ,,Ein
strategischer kiinstlerischer Prozess, der durch eine effiziente,
wiederkehrende und ausgedehnte Produktion und Verbreitung
bestimmter Zusammenstellungen von visuellen Materialien und
Diskursen erzielt wird.“! Die Malerei ist fiir diesen Prozess von
zentraler Bedeutung, und im Gegensatz zur Geschichte der west-
lichen Malerei versteht Kahlon sie als ,,eine Form von Care-Arbeit
[...] sie wird aus einem Gefiihl der Verantwortung und Sorge fiir
andere getan.“? lhre Praxis strebt danach, die verbreitete Tendenz,
Malerei auf ein Luxusgut zu reduzieren, zu erschweren und ihr zu
widerstehen. Stattdessen erdffnet sie einen Maglichkeitsraum
und bietet den Protagonist*innen ihrer Arbeiten eine Art radikaler
Fiirsorge. Zeichnung und Malerei werden zu Orten des politischen
und asthetischen Widerstands, und der Gewalt, die kolonialen und
ethnografischen Bildern innewohnt, werden Schonheit, Humor,
Sinnlichkeit und Verfiihrungskraft gegeniibergestellt.

Which Side Are You On? umfasst eine Auswahl von Arbeiten aus
Rajkamal Kahlons liber zwanzigjéhriger kiinstlerischer Praxis
sowie mehrere neue Auftragsarbeiten, die fiir die Ausstellung in
der Kunsthalle Wien entstanden sind. Der Titel der Ausstellung
zitiert einen Song, den Florence Reece wahrend einer Serie von
Streiks, Hinrichtungen und Bombenanschlage schrieb, die sich in
den 1930er-Jahren in Kentucky ereigneten und als Harlan County
War bekannt wurden. Reece war die Frau eines Minenarbeiters und
Gewerkschafters, die aufgrund der gewerkschaftlichen Organi-
sationstatigkeit ihres Enemanns von der Polizei in ihrem eigenen
Zuhause terrorisiert wurde. Dieser Song wurde von zahlreichen
Sénger*innen im Kontext verschiedener Proteste adaptiert und
gesungen, darunter auch in der US-amerikanischen Blirgerrechts-
bewegung der 1960er-Jahre. Als Ausstellungstitel Iadt die Frage
»Which side are you on?“ [Auf welcher Seite stehst du?] die Be-
sucher*innen ein, ihre Zustimmung zu oder gar Beteiligung an dem
gewaltsamen Prozess des Othering zu untersuchen - ein Prozess,
der die Uberlegenheit eines imaginierten ,Wir® erzeugt, indem
man Menschen, die als ,,Andere” konstruiert werden, Merkmale
der Unterlegenheit zuschreibt. Durch den widerstandigen Blick
ihrer Protagonist*innen sprechen Kahlons Gemaélde die Betrach-
ter*innen direkt an und stellen die Frage, die im Ausstellungstitel
enthalten ist: Wie seid ihr in die Gewalt und die Ungerechtigkeit,
die euch umgeben, verwickelt?

In Kahlons Arbeiten gibt es keine einfache Katharsis; vielmehr
wecken sie ein gewisses Unbehagen. Auf den ersten Blick sind ihre
Arbeiten schon und verfiihrerisch, in leuchtenden Farben, doch
beim Naherkommen tritt die Gewalt hervor, die in ihnen steckt - sei
es ein Messer, das hinter dem Riicken der hiibschen, puppenhaften
Figur in Dear Yugoslavia, | Regret to Inform You ... versteckt ist, sei
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Roberto J.
Gonzalez, American
Counterinsurgency:
Human Science
and Human Terrain,
Chicago: Prickly
Paradigm Press
2009, S. 3.
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es das Hassverbrechen, dessen Opfer in Enter My Burning House
dargestellt werden, oder die Autopsieberichte eines Militargefang-
nisses, die in die leuchtend pinkfarbenen Hintergriinde von Did You
Kiss the Dead Body? eingebettet sind. Eine wichtige Aussage von
Kahlons Werk - dass das, was als schon gilt, oft mit Gewalt ein-
hergeht -, stellt kollektive Vorstellungen infrage, indem sie deren
Widerspriiche zum Vorschein bringt und die privilegierte Position
eines Museumspublikums aufzeigt, das zumeist der Mittelschicht
angehort. Kahlon lasst bewusst finsteren Humor und Unbehagen
in ihre Arbeiten einflieRen, um die Uberlagerung von Stimmen und
Sichtweisen zu betonen, den voyeuristischen Zugang des origina-

len Bildmaterials anzugreifen und einen Gegenentwurf zu schaffen.

In einer der friihesten Arbeiten der Ausstellung, Cassell’s lllustra-
ted History of India, die als Reaktion auf den 11. September und die
amerikanische Invasion in den Irak entstand, liberlagert Kahlon das
titelgebende Buch mit Bildern von gefolterten, grotesken Kérpern
und Darstellungen aus der téglichen Kriegsberichterstattung in
den Medien. So erzeugt sie eine albtraumhafte Bildsprache, die
das Erbe des Kolonialismus ebenso kommentiert wie den imperia-
listischen Krieg, den die USA damals fiihrten.

Durch die Aneignung und Transformation kolonialer Bilder wird
nicht nur die Hierarchie zwischen Ethnograf*innen oder Anthro-
polog*innen und deren , passiven” Subjekten umgekehrt; auch
unser Verhaltnis zu dieser Geschichte wird infrage gestellt. In
American Counterinsurgency: Human Science and Human Terrain
liefert Roberto J. Gonzalez einen erschreckenden Bericht liber

ein experimentelles Programm mit dem beklemmenden Titel
»Human Terrain System“; es wurde zwischen 2005 und 2014
durchgefiihrt und beruhte darauf, Sozialwissenschaftler*innen

als ,,Kulturanalyst*innen in das US-Militar zu integrieren. Diese
Wissenschaftler*innen fiihrten ihre anthropologischen Analysen
zu kriegerischen Zwecken durch; sie rechtfertigten ihre Prasenz
damit, der einheimischen Bevdlkerung die ,,Zivilisation“ zu bringen,
wahrend sie in Wirklichkeit Teil einer militarischen Kampagne zur
Aufstandsbekampfung im besetzten Irak und Afghanistan waren.
Sie sammelten Informationen, die psychologische Kriegsfiihrung
unterstiitzten, und fanden heraus, wo die Kultur das Potenzial

hat, als Waffe eingesetzt zu werden2 In zwei neuen Serien grof3-
formatiger Gemalde, die fiir Which Side Are You On? entstanden,
untersucht und bearbeitet Kahlon Archivmaterial, das die koloniale
Gewalt, die zu verschiedenen Zeiten ausgeiibt wurde, belegt. In
We’ve Come a Long Way to Be Together (iberlagert sie Buchseiten
aus Wilfred Thesigers Reiseerinnerungen The Marsh Arabs mit
Portrats, die sie im Fotoarchiv des Weltmuseum Wien fand; und in
einem Gemalde aus der Serie Did You Kiss the Dead Body? stellt sie
Autopsieberichten, die Folter und Tétungen wahrend der US-ame-
rikanischen Besetzung von Irak and Afghanistan dokumentieren,

4

In dem Bestreben,
die aktuellen
Neubewertungen
seiner Kerndisziplin
und die Verwicklung
seiner Sammlungen
in koloniale

und imperiale
Expansionen

des 19. und 20.
Jahrhunderts zu
thematisieren,
anderte das Museum
fiir Volkerkunde erst
vor wenigen Jahren
seinen Namen und
heifdt seit 2013
Weltmuseum Wien.
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Audre Lorde,

~vom Nutzen der
Wout: Wie Frauen
auf Rassismus
reagieren®, in: dies.,
Sister Outsider.
Essays, aus dem
Englischen von Eva
Bonné und Marion
Kraft, Miinchen:
Hanser 2021, S. 18.

Portrats nach Fotografien gegeniiber, die der amerikanische
Anthropologe Henry Field in den 1930er- und 1940er-Jahren
machte. Kahlons Gemalde ziehen Parallelen zwischen der da-
maligen wissenschaftlichen Forschung, die kolonialen Zwecken
diente, und ihren zeitgendssischen Pendants, und sie zeigen, wie
das koloniale Erbe bis in die Gegenwart andauert. Die Geschich-
te wird zur Grundlage, um die Gegenwart zu verstehen.

Einige Arbeiten in der Ausstellung beruhen auf Kahlons Recher-
chen, die sie 2016 im Rahmen ihrer Residency am Weltmuseum
Wien durchfiihrte. Damals entdeckte sie in einem Antiquariat ein
Exemplar von Kurt Lamperts Die Vélker der Erde. Zwei Arbeiten
beruhen auf der Zerlegung und Neuinterpretation dieses Buchs,
das erstmals 1902 erschien - ein Vierteljahrhundert vor der
Griindung des Museums unter dem Namen Museum fiir Volker-
kunde im Jahr 19284 Am Eingang der Ausstellung werden die
Besucher*innen von Do You Know Our Names? begriif3t; dabei
handelt es sich um mehrere Fotografien von Frauen aus Lam-
perts Buch, die vergréfiert und durch Malerei radikal verandert
wurden. Das Buch selbst wurde zerschnitten und zur Grundlage
von liber 300 Zeichnungen, die dem Buch und der westlichen
Wissensproduktion ,,widersprechen®. Die in Do You Know Our
Names? portratierten Frauen erwidern den Blick des Publikums,
aber sie blicken auch auf Zeichnungen von mehreren mann-
lichen Wissenschaftlern und Direktoren aus der Geschichte des
Weltmuseum Wien, die in Dear Sirs, | Regret to Inform You ... zu
exotisierten ,Einheimischen“ gemacht werden.

Auf Rassismus zu reagieren, schrieb Audre Lorde, bedeutet, auf
die eigene Wut zu reagieren. Und sie beschrieb das Transfor-
mationspotenzial, das dieser Wut innewohnt: ,Wird Wut jedoch
formuliert und in konstruktives und zukunftsorientiertes Han-
deln umgesetzt, wirkt sie befreiend, starkend und klarend, denn
im mithsamen Prozess dieser Verwandlung merken wir, wer
trotz aller Differenzen unsere Verbiindeten sind und wer unsere
Feindinnen.*® Which Side Are You On? ermutigt dazu, unsere
Allianzen griindlich zu priifen, und schafft einen Raum, um mit
der eigenen Wut angesichts von strukturellem Rassismus kons-
truktiv umzugehen. Kahlon verandert die visuellen Regimes, die
ein Nachbild jahrhundertelanger systematischer Unterdriickung
sind, und konfiguriert diese neu. So ladt sie dazu ein, sich die
Namen und Lebensgeschichten der Protagonist*innen ihrer
Arbeiten vorzustellen und dem Gespréach eine neue Richtung zu
geben - weg von falschen Dichotomien wie Unterentwicklung
und Fortschritt, Unterlegenheit und Uberlegenheit, und hin zu
Gegenseitigkeit, Respekt und Solidaritat.



Rajkamal Kahlon, Three Graces [Drei Grazien], 2007-2013 (Detail)

Cut-outs

Ain’t I a Woman?
[Binich etwa

keine Frau?],

2012, bemalte
Holzskulptur (S. 11)

Boywith Basket Full
of Heads [Junge mit
Korb voller Kopfe],
2007, Acrylfarbe auf
Holz-Cut-out (S. 13)

My Temple of Justice
[Mein Tempel der
Gerechtigkeit],
2022, Acrylfarbe auf
Holz-Cut-out (S. 29)

Three Graces [Drei
Grazien] 2007-2013,
Acrylfarbe auf Holz-
Cut-out (S. 37)

Woman in Landscape
[Frau in Landschaft],
2007-2013,
Acrylfarbe auf Holz-
Cut-out (S. 41)

Woman with Grenades
[Frau mit Granaten],
2007-2013,
Acrylfarbe auf Holz-
Cut-out (S. 43)

Women with Hands
[Frau mit Handen],
2007-2013,
Acrylfarbe auf Holz-
Cut-out (S. 45)

Vitruvian Man or
How I Learned to

Love the Bomb
[Vitruvianischer
Mensch oder wie
ich die Bombe
lieben lernte], 2013,
Acrylfarbe auf Holz-
Cut-out (S. 47)

You've Come a Long
Way, Baby! [Du hast
einen weiten Weg
hinter dir, Baby!],
2022, Acrylfarbe auf
Holz-Cut-out (S. 49)
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Neben der Malerei und der
Zeichnung spielen Cut-outs
eine wichtige Rolle in Rajkamal
Kahlons Schaffen und sind
daher auch ein wesentlicher
Bestandteil dieser Ausstellung.

Cut-outs sind eine aus den
Niederlanden stammende
Form der Trompe-I‘oeil-Malerei
aus dem 17. Jahrhundert. Sie
kamen bei den englischen und
amerikanischen Eliten in Mode
und verloren in den spaten
Nullerjahren des 19. Jahrhun-
derts an Beliebtheit. Diese auch
als Dummy Boards, Bild-Tafeln
oder stille Begleiter*innen
bezeichneten lebensgrofen
Figuren wurden aus Holzplatten
ausgeschnitten und so bemalt,
dass sie wie Tiere, Kinder, Die-
ner*innen oder Soldat*innen
aussahen. Sie wurden als De-
korationselemente verwendet,
um einen sonst eher farblosen
Raum zu beleben, als Sicher-
heitsma3nahme, um mogliche
Diebe abzuschrecken, als
Kaminzubehor, um im Sommer
die Hitze abzuhalten, und als
stille Gesellschaft fiir einsame
Menschen. Kahlons Interesse
an Dummy Boards entstand aus
dem Wunsch, die Parameter
traditioneller Bildformate zu
Uiberschreiten und zielgerich-
tetere Werke zu schaffen, die
die Betrachtenden physisch
konfrontieren. Ausgehend

von Fotografien kolonialer
Motive begann die Kiinstlerin,

lebensgrofie, fotorealistische
Cut-outs zu erstellen, um so die
Bedeutung der Bildflache zu
erschliefien und die Geschichte
symbolisch zu dekonstruieren.

Kahlon verwendet diese Vorge-
hensweise in ihrer Malerei seit
mehr als zwanzig Jahren und
bezeichnet eine Untergruppe
der Cut-outs als BLOWBACK.
Der Begriff ,,Blowback” be-
schreibt potenziell geféhrliche
und unerwiinschte Verhaltens-
weisen von Explosionen; er
wird auch von der US-ameri-
kanischen Central Intelligence
Agency (CIA) verwendet, wenn
es um geheime Operationen

in anderen Léndern geht, die
scheitern und unerwiinschte
politische Aufmerksamkeit

auf sich ziehen. Kahlon greift
den Gedanken des Blowback
auf, um die Zusammenhéange
zwischen den Personen, die
friiher als koloniale Subjekte
von den damaligen Anthropo-
log*innen ausgebeutet wurden,
und ihren heutigen, oft als
Terrorist*innen bezeichneten
Nachkomm*innen zu unter-
suchen, die Gewalt als Mittel
einsetzen, um Aufmerksamkeit
und Macht zu erlangen.



Rajkamal Kahlon, Ain'tIa Woman? [Bin ich etwa keine Frau?], 2012

AintlaWoman? =

2012,
bemalte
Holzskulptur

"

Der Titel dieser Arbeit, Ain‘t | a
Woman?, bezieht seine Inspira-
tion aus zwei Quellen. Die erste
ist eine Fassung der beriihm-
ten Rede, die die Abolitionistin
Sojourner Truth 1851 auf der
Frauenrechtskonvention in Ak-
ron, Ohio (USA) hielt. Die zwei-
te ist das gleichnamige Buch
der verstorbenen bell hooks,
einer angesehenen Schwarzen
US-amerikanischen Autorin,
Feministin und Aktivistin. Truth
wurde in die Versklavung hin-
eingeboren, war das Eigentum
mehrerer weif’er Manner und
musste jahrzehntelang Miss-
handlungen ertragen, bevor sie
sich schliefilich 1826 ihre eige-
ne Freiheit aneignete und mit
ihrer kleinen Tochter fliichtete.
Inihrer Rede pladiert Truth lei-
denschaftlich fiir die Abschaf-
fung der Versklavung und fiir
die Rechte Schwarzer Frauen.
Sie fordert, dass ihnen die glei-
che Menschlichkeit zuerkannt
werden sollte wie ihren weifden
Mitbiirgerinnen. In ihrem ers-
ten Buch, Ain’t I a Woman (1981),
greift hooks Truths Argument
wieder auf und erweitert es,
indem sie Rassifizierung und
Geschlechtertypisierung als
voneinander getrennte Formen

von Diskriminierung in Frage
stellt, und stattdessen darauf
besteht, beide als untrenn-

bar miteinander verwoben zu
verstehen. In Kahlons Ain’t |

a Woman halt eine weibliche
Figur, die einen modischen
blau-goldenen Hidschab (eine
Kopfbedeckung, die von eini-
gen muslimischen Frauen in der
Offentlichkeit getragen wird)
und ebenso stylische, aber
robust aussehende Schief3-
handschuhe tragt, fachkundig
ein modernes Sturmgewehr.
Dieses Bild von Handlungs-
bereitschaft setzt sich vor den
harten Konturen des minimalis-
tischen Hintergrunds mit roten,
schwarzen und blauen konzent-
rischen Quadraten und den
schwungvollen roten Bégen an
den Randern ab. Ein Werk viel-
schichtig angelegter Variablen,
das Themen wie Rassifizierung,
Geschlecht, Macht und Gewalt
betont.



| | Boywith Basket
- FullofHeads .z

2007, Wer ist dieser Junge? Das ist er bezwungen hat. Je langer
ﬁ‘;’lﬁzl'g“: . eine der Fragen, zu denen die wir hinschauen, desto mehr
“butou Kiinstlerin uns auffordert. Kah- erkennen wir und desto mehr
lon hat sich Hunderte, vielleicht ~ Fragen tauchen auf - und
Tausende Bilder angesehen, genau das ist die Absicht der
die Menschen zeigen, die Kiinstlerin.

durch den kolonialen Blick des
Westens zu Studienobjekten
der Faszination und Exotisie-
rung geworden sind. Dieses
Werk stellte Kahlon im Jahr
2007 fertig, als sie in britischen
und franzésischen Biichern
iber koloniale Fotografie auf
der Suche nach Wegen war,
die den Akt des Betrachtens
verlangsamen, insbesondere
beim Entziffern von Darstel-
lungen von Gewalt. Auf dem
Originalfoto ist der Korb des
Jungen voll mit Fischen. Als
sie dieses Bild entdeckte, kam
ihr die Idee, die Fische durch
Kopfe aus der britischen Ober-
schicht und miifigen Klasse zu
ersetzen, die liberall in Indien
in Freizeitsituationen posier-
ten. Durch diesen Austausch
wird der Junge vom Opfer zum
Aggressor. So wie Jager*innen
ihre Tiertrophaen an die Wand
hangen, um ihre Uberlegenheit
als machtigste Rauber*innen
zu demonstrieren, prasentiert
Rajkamal Kahlon, Boy with Basket Full of Heads [Junge mit Korb voller Képfe], 2007 13 dieser Junge vielleicht die, die




Rajkamal Kahlon, Untitled, aus der Serie Cassell's lllustrated History of India
[Cassells illustrierte Geschichte Indiens], 2003-2005

an fhes be cossymted
C umh—rmm i letiees

e the Mumsirable 3 g
AT A e T

Cassell’s [llustrated
HlSt() I‘y Of Indla fi

2003-2005,

9 Gouachen
auf Buchseiten,
6 Gouachen auf
Holztafeln

15

Die Entstehungsgeschich-
te dieses Werks beginnt in
einem Auktionshaus. Anfang
der 2000er-Jahre ersteigerte
Kahlon bei Sotheby’s ein Buch
- Cassell’s lllustrated History of
India (um 1875). Fiir 400 Dollar
erhielt sie den Zuschlag und
nahm zwei in Leder gebundene
Bénde mit insgesamt 1.200
Seiten und 600 Abbildungen
mit nach Hause. Kaum waren
sie in ihren Besitz gelangt, ent-
fernte Kahlon die Buchbindung
und zerlegte die Biicher, wobei
sie ihren Marktwert verloren.
lhr Ziel war es, auf den Inhalt
zu reagieren, indem sie direkt
auf die herausgeldsten Buch-
teile zeichnete und malte. Mit
einer iiberwiegend Pepto-Bis-
mol*-pinkfarbenen Palette
libermalte die Kiinstlerin ganze
Textseiten und iiberdeckte so
die kolonialistisch gepragte
Darstellung Indiens zugunsten
ihrer eigenen Korrekturen,
Feststellungen und Einfalle.
Kahlons lllustrationen basieren
auf dem Konzept des gro-
tesken Korpers als visuellem
Mittel und stellen Verbindun-
gen zu libergeordneten so-
zialen und politischen Fragen
her. Der Korper in all seinen

chaotischen, wilden, ungeord-
neten Auspragungen - Urinie-
ren, Stuhlgang, Milchbildung,
Schlucken, Essen und Trinken

- steht im Mittelpunkt von Kah-
lons Fassung dieser einfluss-
reichen Publikation. Kérperein-
gange und -ausgange - unter
anderem Mund, Brust, Vagina
und Anus - werden genutzt, um
in der Originalausgabe fehlen-
de oder verborgene Aspekte
der indischen Geschichte zu
verarbeiten und sichtbar zu
machen. Kahlons Bildsprache,
die spielerisch, ja karikaturis-
tisch anmutet, kritisiert und
beschuldigt die Brit*innen
ganz offen der Gewalt und
Brutalitat, die die Menschen in
Indien unter der mehr als 200
Jahre andauernden britischen
Besatzung und Vorherrschaft
erdulden mussten.

*Pepto-Bismol ist in den USA,
Kanada und dem Vereinigten
Kénigreich ein verbreitetes
rezeptfreies Fliissigmedikament
zur Behandlung von Ubelkeit,
Sodbrennen, Magenverstim-
mung, Verdauungsstérungen
und Durchfall.



Rajkamal Kahlon, Fritz Rick, aus der Serie Dear Sirs, I Regret to Inform You..
[Sehr geehrte Herren, ich bedaure, Ihnen mitteilen zu miissen ...], 2017

Dear Sirs,
[ Regret to

Inform You ...

2017,
4 Graphit- und
Tuschezeichnungen

Steven Engelsman
Otto Finsch
Fritz Rick

Christian
Schicklgruber
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Einer der heimtiickischsten
Mechanismen zur Etablierung
und Aufrechterhaltung sozialer
Vorherrschaft besteht darin,
Menschen als ,,Andere® zu
konstruieren und stigmati-
sieren (Othering). Othering
ist ein Prozess, bei dem eine
dominante soziale Gruppe den
Angehdorigen einer margina-
lisierten Gemeinschaft den
Status der Minderwertigkeit
zuschreibt und diesen Status
als natiirlich gegeben definiert.
Ein solches hierarchisches
System sozialer Zugehorig-
keiten funktioniert mit Unter-
scheidungen wie ,,wir“ und
,die Anderen® ,die, die haben”
und ,,die, die nicht haben®.
Othering wird immer als Mittel
eingesetzt, um ausgegrenzte
Gruppen im Zuge von Rassi-
fizierung und/oder aufgrund
von Geschlecht, Klasse und
Sexualitat zu unterdriicken.
Das aus dem westlichen Kolo-
nialismus und Imperialismus
hervorgegangene Othering
istin Museen fiir Volkerkunde
und Anthropologie leicht zu
erkennen. Das Weltmuseum
Wien ist laut seiner Website ein
ethnografisches Museum, das
»einige der weltweit wichtigsten

[Sehr geehrte Herren,
ich bedaure, Ihnen
mitteilen zu miissen ...]

auBBereuropaischen Samm-
lungen® beherbergt. Wahrend
eines Residency-Aufenthalts
in dieser Institution zeich-

nete Kahlon fotorealistische
Portrats von weiflen Wissen-
schaftlern, Ethnografen und
Museumsdirektoren, die mit
dem Museum verbunden sind.
Indem die Kiinstlerin jeden

von ihnen mit Gesichtstéato-
wierungen darstellt, die auf
Kérperbemalungstraditionen
aus Landern wie Aotearoa,
Athiopien, Brasilien und
Polynesien verweisen - die

alle in den Sammlungen des
Weltmuseums Wien vertreten
sind -, wendet sie den kolonia-
listischen Blick in die genau
umgekehrte Richtung und er-
klart den weifen Mann dadurch
zum Anderen. Diese Werkreihe
beabsichtigt, diese westlichen
Produzenten von sogenanntem
Wissen als medizinisch oder
psychologisch anormal zu be-
trachten - mit anderen Worten,
als Andere.



Rajkamal Kahlon, Dear Yugoslavia, I Regret to Inform You...
[Sehr geehrtes Jugoslawien, ich bedaure, lhnen mitteilen zu miissen ...], 2018

Dear Yugoslavia,
[ Regret to

Inform You ...

2018,

72 Zeichnungen
und
1Wandgemalde
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Dear Yugoslavia, | Regret to
Inform You ... besteht aus Zeich-
nungen aus dem Jahr 2018, die
urspriinglich im SENSE Tran-
sitional Justice Center in Pula,
Kroatien, ausgestellt wurden -
die Einrichtung widmet sich der
Dokumentation der Arbeit des
Internationalen Strafgerichts-
hofs fiir das ehemalige Jugo-
slawien (IStGHJ) in Den Haag.
Ein neuin Auftrag gegebenes
Wandbild ergénzt diese Werk-
gruppe, die ethnische Portrats
aus der Buchreihe Narodne
nosnje Jugoslavije [National-
trachten Jugoslawiens] neu
interpretiert. Der kroatische
lllustrator Vladimir Kirin (1894-
1963) schuf die fiinfbandige
Reihe mit lllustrationen, die die
verschiedenen jugoslawischen
Volksgruppen inihrer jewei-
ligen Volkstracht zeigen. In
diesem 1960 veroéffentlichten
Werk sind verschiedene Eth-
nien aus allen jugoslawischen
Republiken und autonomen
Regionen vertreten: Bosnien
und Herzegowina, Kroatien,
Kosovo, Montenegro, Mazedo-
nien, Serbien, Slowenien und
Vojvodina. Als Antwort auf die
Vielzahl von Konflikten und
Biirgerkriegen im ehemaligen

[Sehr geehrtes Jugoslawien,
ich bedaure, Ihnen mitteilen
zumiissen...]

Jugoslawien, die sich von 1991
bis 2001 ereigneten, unter-
grabt Kahlon diese romanti-
schen Darstellungen durch
Hinzufiigungen von Objekten
und Symbolen, die auf Grau-
samkeiten und Gewalttaten
hinweisen, welche wahrend
dieser schweren Auseinander-
setzungen um Autonomie und
nationale Unabhéngigkeit be-
gangen wurden. Ansichten von
Massengrabern, anatomische
Zeichnungen, Militaruniformen
und Waffen werden in die Origi-
nalkompositionen integriert.
Kahlon mischt verschiedene
Malstile und Symbole der
Anthropologie und der Kriegs-
flhrung, um damit unerwartete
Botschaften und neue Wege
zur Verarbeitung traumati-
scher sozialer und politischer
Geschichten zu schaffen.
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oben: Rajkamal Kahlon, Did You Kiss the Dead Body? [Haben Sie den Leichnam gekiisst?], 2022
unten: Rajkamal Kahlon, Didyou Kiss the Dead Body? [Haben Sie den Leichnam gekiisst?], 2012

Did You Kiss the

Dead

2012,19 (8+11)
Tuschezeichnungen
auf 2 marmorierten
Obduktionsberichten

2022, 8 Gemalde in
Mischtechnik auf Leinwand

“CLOTHING AND PERSONAL
EFFECTS: Brown Shirt, Gray
underpants, Gray T-shirt,
White shirt ...” (Sisters)

“FINAL AUTOPSY DIAGNOSIS:
& Nointernal evidence of
trauma...” (Brothers)

“During his confinement he
was hooded, sleep deprived,
and subjected to hot and cold
environmental conditions,
including the use of cold water
on his body and hood.” (Uncle)

“The body is that of an unclad
well-developed well-nourished
male.” (College Athlete)

“The decedent was also
subjected to cold and wet
conditions, and hypothermia
may have contributed to his
death. Therefore, the cause
of deathis best classified as
undetermined...” (The Thinker)

“The renal capsules are smooth
and thin, semi-transparent
and strip with ease from the
underlying smooth, red-brown
cortical surfaces.” (Sons)

“There are fractures of the
anterior left ribs 3-7 and the
right 5thrib on the anterior
aspect.” (Poet)

“This male died while in US
custody in Abu Ghraib prison. By
report he complained to his son
andthen collapsed.” (New Wave)
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Body?

Im Jahr 2004 veréffentlichte
die American Civil Liber-
ties Union (ACLU) auf ihrer
Website Autopsieberichte
und Totenscheine, die von
US-Militarbeamt*innen
verfasst wurden, die auf
Stiitzpunkten und in Gefang-
nissen in Afghanistan und
im Irak eingesetzt wurden.
Diese zuvor geheimen In-
formationen wurden gemaf}
dem Freedom of Information
Act der Vereinigten Staaten
offentlich gemacht. Kahlon
verwendet diese Regie-
rungsdokumente als Grund-
lage fiir diese Werkgruppe.
Uber zehn Jahre beschif-
tigte sich die Kiinstlerin mit
dem Inhalt dieser Aufzeich-
nungen und der Frage, wie
sie die 6ffentliche Wahr-
nehmung von den Toten, den
Menschen dieser Regionen
und von der Rolle des US-
Militars bei diesen Todesfal-
len - bewusst oder unbe-
wusst — wohl prégen. In den
Berichten werden klinische
Begriffe verwendet, um die
Todesursachen zu beschrei-
ben und einzuordnen - von
»hatirlich® Gber ,ungeklart”
bis hin zu ,,Té6tung® Die amt-
lichen Dokumente sind auf
rot, rosa und orange marmo-
riertem Papier ausgedruckt,
das an Querschnitte durch

[Haben Sie den Leichnam gekiisst?]

den menschlichen Kérper
oder an Blutzellen unter dem
Mikroskop erinnert. Uber die
medizinischen Daten legt
die Kiinstlerin Grafiken wie
Portrats von realen Men-
schen aus Afghanistan und
dem Irak sowie von wissen-
schaftlich sezierten oder ge-
folterten menschlichen Kor-
perteilen. In der Gesamtheit
betrachtet, unterstreicht
das Werk die Gewalt und die
Misshandlungen des US-
amerikanischen Militérs im
Umgang mit afghanischen
und irakischen Jungen und
Mannern, die in US-Gewahr-
sam starben. Der Titel ,,Did
You Kiss the Dead Body?“ ist
die letzte Zeile des Gedichts
»,Death“[Tod] des britischen
Schriftstellers, Regisseurs
und Schauspielers Harold
Pinter. Pinter las dieses
Gedichtim Rahmen seiner
Rede vor, die er anlasslich
der Verleihung des Literatur-
nobelpreises 2005 hielt. Die
Rede war gepragt von Kritik
an der US-AufBenpolitik
und kreiste um die Begriffe
Kunst, Wahrheit und Politik.

Weitere Informationen unter
www.didyoukissthedeadbody.com.



Rajkamal Kahlon, Untitled (White Polka Dots) [Ohne Titel (Weif3e Polka-Punkte)],
aus der Serie Do You Know Our Names? [Kennt ihr unsere Namen?], 2017

Do You Know

Our Names?

2017,

6 Blatterin
Mischtechnik auf
Fotohadernpapier

Untitled

(White Polka Dots)
[Ohne Titel
(Weife Polka-
Punkte)]

Untitled

(Blue Polka Dots)
[Ohne Titel
(Blaue Polka-
Punkte)]

Untitled

(Green Stripes)
[Ohne Titel
(Griine Streifen)]

Untitled

(Orange Polka Dots)
[Ohne Titel
(Orange Polka-
Punkte)]

Untitled

(Two Fingers)
[Ohne Titel
(Zwei Finger)]

Untitled (Bandage)
[Ohne Titel
(Verband)]
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Fotografie spielte im kolo-
nialen Projekt eine zentrale
Rolle. Als eine Erfindung des
19. Jahrhunderts war sie ein
héufig genutztes Werkzeug der
westlichen Anthropologie, um
Menschen und Orte in anderen
Landern zu dokumentieren und
erforschen.

Kahlon durchforstet seit zwan-
zig Jahren historische Biicher,
Archive und Sammlungen nach
Fotografien nicht-westlicher
Motive, die von Anthropologen
aufgenommen und in diesen
Speichern der Kolonialge-
schichte aufbewahrt werden.
In Do You Know Our Names?
reproduziert und vergrofiert
Kahlon Fotos von Frauen ohne
Namen aus dem deutschen
Anthropologiebuch Die Vélker
der Erde. Jedes Foto hat die
Kinstlerin handkoloriert,

eine Methode, mit der im 19.
Jahrhundert versucht wurde,
Fotografien naturgetreuer er-
scheinen zu lassen. |hre kiinst-
lerische Intervention variiert
zwischen der Hervorhebung
der Gewalt, die im Originalbild
dargestellt ist - wo ausgebeu-
tete Menschen gezwungen
wurden, sich vor die Kamera zu

[Kennt ihr unsere Namen?]

setzen - und der Uberwindung
dieser Gewalt in einer Geste
der Fiirsorge und Heilung.
Kahlon verfolgt das Ziel, die
Abbildungen dieser Menschen
von der Last zu befreien, eine
erfundene ethnische Identitat
zu verkorpern, die unter der
kolonialen Hegemonie auf sie
projiziert wurde. Entmachtete,
namenlose, marginalisierte Ob-
jekte rassistischer Forschung
werden durch den Pinsel

der Kiinstlerin in leuchtende,
geschmiickte und kraftvolle
Wesen transformiert und re-
habilitiert. Mit diesen Portrats
mochte Kahlon diesen Frauen
und insgesamt dem fotogra-
fierten kolonialen Motiv wieder
Menschlichkeit, Individualitat
und Schonheit zuriickgeben.



Rajkamal Kahlon, links nach rechts: Ranjit Singh (4. April 1963~ 5. August 2012), Paramyjit Kaur (25. April 1971 - 5. August
2012), Prakash Singh (1. November 1972 5. August 2012), Sita Singh (15. November 1970 -5. August 2012), aus der Serie
Enter My Burning House [Betretet mein brennendes Haus], 2021

Enter My
Burning House

2021,

7 Blatter,
Acryltinte auf
Buchseiten

Baba Punjab Singh
(August 11, 1947-
March 2, 2020)

[(11. August 1947 -
2. Marz 2020)]

Paramyjit Kaur
(April 25, 1971-
August 3, 2012)
[(25. April 1971 -
5. August 2012)]

Prakash Singh
(November 1, 1972 -
August 5, 2012)

[(1. November
1972 - 5. August
2012)]

Ranjit Singh
(April4, 1963-
August 5,2012)
[(4. April 1963 -
5. August 2012)]

Satwant Singh
Kaleka (June 2, 1947-
August 5, 2012)

[(2. Juni 1947 -

5. August 2012)]

Sita Singh
(November 15, 1970-
August 5, 2012)
[(15. November
1970 - 5. August
2012)]

Suveg Singh Khattra
(June 6, 1928-
August 5, 2012)

[(6. Juni 1928 -

5. August, 2012)]

25

Enter My Burning House stellt
Verbindungen zwischen der
Geschichte des Umweltschut-
zes in den USA, der Einwande-
rung, der Eugenik, der White
Supremacy (Vorherrschaft der
Weif3en) und des Faschismus
her. Am 5. August 2012 veriibte
ein weifler Schiitze ein gezielt
inszeniertes Massaker in
einem Gurdwara (Sikh-Tempel)
in Oak Creek, Wisconsin (USA).
Der selbsternannte ,,White
Supremacist” erschoss sechs
Glaubige, darunter den Sikh-
Priester Prakash Singh, und
verletzte vier weitere. Ein sieb-
tes Opfer, Baba Punjab Singh,
starb rund acht Jahre spater
an den Folgen der Schiisse.
Kahlon schuf mit Hilfe von
Fotografie und Malerei Portrats
fiir jede*n der Toten. Sie trug
diese direkt auf Buchseiten auf,
die sie aus einer Erstausgabe
von The Passing of the Great
Race: Or, The Racial Basis of
European History von Madison
Grant (1916) ausgeschnitten
hatte. Grant war Absolvent mit
Auszeichnung an der juristi-
schen Fakultat der Yale Uni-
versity, studierte am Columbia
College und gehorte zu den
Vorreiter*innen der Umwelt-
schutzbewegung. Er war zu-
dem ein Zeitgenosse von John

Dieses Projekt dient dem Gedenken an meinen
Vater, Avtar Singh Kahlon (1942-2017), der den

groBten Teil seines Erwachsenenlebens als

Einwanderer in den Vereinigten Staaten verbrachte.

— Rajkamal Kahlon

[Betretet mein
brennendes Haus

Muir (dem schottisch-ame-
rikanischen Naturforscher, der
zur Griindung des amerikani-
schen National Park Service
beitrug) und ein Freund und
politischer Unterstiitzer von
Theodore Roosevelt. Grant
wird oft dafiir gepriesen, dass
er den Bronx Zoo griindete,
den amerikanischen Bison vor
dem Aussterben bewahrte und
die Redwoods in Kalifornien
rettete. Er forderte jedoch
auch, dass Amerika als ,,Zivi-
lisationsschutzgebiet” dienen
sollte, in dem ausschliefllich
Menschen angelsachsischer
und nordwesteuropaischer Ab-
stammung leben diirften. Der
US-amerikanische Gesetzge-
ber berief sich auf The Passing
of the Great Race, als er den
Immigration Act von 1924 mit
dem Verbot der Einwanderung
aus Asien verabschiedete, und
Adolf Hitler betrachtete das
Buch als seine ,,Bibel”. Die
Portréats in dieser Serie sind
einerseits eine Hommage

an die Leben der siidasiati-
schen Immigrant*innen, die
von einem Neonazi ermordet
wurden, und andererseits eine
Anklage des historisch tief
verwurzelten Rassismus in den
USA und ihre einwanderungs-
feindliche Politik.



Rajkamal Kahlon, Flagellation and the Flagellants [Der Flagellantismus und die Flagellant*innen], 2007

Flagellation and

the Flagellants

2007,
2 Gouachen auf
Buchseiten
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Flagellation and the Flagel-
lants: A History of the Rod in

All Countries, from the Earliest
Period to the Present Time

von Pastor William M. Cooper
wurde erstmals 1870 veroffent-
licht. Der Autor bietet einen
detaillierten Einblick in diese
Praxis, von der Auspeitschung
im Alten Agypten und Rom

bis zur Auspeitschung von
Sklav*innen, Soldat*innen,
Studierenden und Nonnen

in Amerika. Kahlon hat die
ersten Seiten dieses Buches
herausgeschnitten und ihren
Kommentar zu den Inhalten
gemalt. Auf dem linken Blatt ist
eine weibliche Figur im Profil
zu sehen, deren Kopf in einer
Art kugelférmigem Metallka-
fig steckt. Ein durchsichtiger
weifder, gazeartiger, gepunkte-
ter Schleier mit rosafarbenem
Rand bedeckt ihr Gesicht, und
um ihren Hals ist ein rétlich-ro-
safarbenes, gepunktetes Band
mit einer auffalligen Schleife
auf der Riickseite gebunden.
Diese hiibschen und madchen-
haften Accessoires bilden
einen starken Gegensatz zur
Figur selbst, die keine Arme
hat. Vor der Genitalgegend der
Figur erhebt sich eine blass-
rosa Cartoon-Sprechblase mit

[Der Flagellantismus
und die Flagellant*innen]

dem von Hand geschriebenen,
endlos laufenden Text ,,HEE
HEE HEE .. Rechts davon ist
das Titelblatt, auf demin ele-
ganter Schrifttype und in Grof3-
buchstaben ,,FLAGELLATION &
THE FLAGELLANTS" zu lesen
ist. Diesen Text liberlagert die
Kiinstlerin mit zwei Armen, die
aus Lochern herausschauen,
die an Schandstdcke oder
Pranger erinnern, wie sie
Englander*innen jahrhunderte-
lang zur Folterung, Demiitigung
und Bestrafung mutmatilicher
Gesetzesbrecher*innen ver-
wendeten. Kahlon zieht den
Handen dieser gefangenen
Person zarte weifle Handschu-
he an, die am Handgelenk mit
dekorativen Spitzenriischen
verziert sind. Kleine rote Bliim-
chen, die aus winzigen Punkten
bestehen, breiten sich kreis-
formig unter den Handen aus,
die sittsam libereinandergelegt
sind. Die roten Punkte kdnnten
ebenso gut Blutstropfen sein.
Auch hier kombiniert Kahlon in
einer Bildsprache der Schon-
heit, Zartheit und Eleganz
virtuos Szenen des Schreckens
und unsaglicher Gewalt.



Rajkamal Kahlon, My Tenple of Justice [Mein Tempel der Gerechtigkeit], 2022

My Temple of Justice

2022,
Acrylfarbe auf
Holz-Cut-out
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[Mein Tempel der Gerechtigkeit]

In der Fotografie der Kolo-
nialzeit gab es die Konvention,
dass die Fotografierenden die
Portratierten gleiche ethnische
Gewander anziehen lief3en.
Diese Personen, die haufig
nicht miteinander verwandt
waren, wurden so neben-
einandergestellt, als waren

sie Zwillinge. Auf diese Weise
liefRen die Fotografierenden
diese ganz alltéglichen Men-
schen wie ein Kuriosum oder
ein Spektakel aussehen. Die in
My Temple of Justice verwen-
dete Originalfotografie ist ein
solches Bild. In einem Vergel-
tungsakt gegen die Fotografie-
renden und den Kolonialismus
im Allgemeinen bandagiert die
Kiinstlerin den Kopf der einen
Figur und legt der anderen
einen gezogenen Granaten-
splint in die Hand. Der Mo-
ment, in dem man den griinen
Sprengkdrper auf dem Boden
direkt vor der linken Figur sieht,
ist der Moment, in dem die
Granate aktiviert wird. Bei der
Betrachtung aus unmittelbarer
N&he zu den Dargestellten wird
man selbst Teil der Situation.
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Rajkamal Kahlon, Adventures in Nostalgia
[Abenteur in Nostalgie], aus der Serie
People and Places [Menschen und Orte],
2001-2002

Rajkamal Kahlon, Pearl Divers
[Perlentaucher], aus der Serie Peaple and
Places [Menschen und Orte], 2001-2002

People and Places

2001-2002,
16 Gouachen auf
Buchseiten
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Das 1892 erschienene Buch
People and Places, Here and
There: Stories of India der US-
amerikanischen Padagogin,
Arztin und Schriftstellerin Mara
L. Prattist eine tendenzidse
Darstellung der Geschichte
des siidasiatischen Landes
und der dort lebenden Bevol-
kerungsgruppen und zeugt von
einer kolonialistischen ameri-
kanischen Sichtweise, die den
britischen Imperialismus be-
diente. Es enthalt Kapitel wie
,Wie Indien zu England kam“
und Zitate wie: ,,Bei der Be-
schreibung dieser [Hochzeits-]
Brauche sowohl der Hindus als
auch der Mohammedaner bin
ich froh [...], Ihnen berichten
zu konnen, dass aufgrund des
zivilisatorischen Einflusses der
europaischen Nationen, die
jetztin Indien sind, all diese
absurden Beschrankungen
[auch bekannt als kulturelle
Regeln] weichen.” Kahlon {iber-
lagert Seiten dieses Walzers
aus dem 19. Jahrhundert mit
Gouachemalereien und illust-
riert mit dem fiir sie typischen
finsteren Humor und bdsen
Witz alternative Versionen
von Inder*innen sowie von
Indien. Eine der 200 Seiten des
Buches zeigt eine Radierung
mit drei jungen Ménnern, die
mit verschréankten Armen in der
Hocke sitzen, vor der Figur in
der Mitte steht eine Wasser-
pfeife. Die Bildlegende unter

[Menschen und Orte)

dem Trio lautet: ,,LOW-CASTE
HINDOOS* [,,Hindus der nied-
rigen Kasten“]. Kahlon malt
Ohrenschiitzer fiir die Figur
ganz links, einen Lappen, der in
den Mund der mittleren Figur
gestopftist, und eine {iber-
grofde Sonnenbrille fiir die Figur
rechts. Jedes dieser hinzuge-
fligten Accessoires ist mit dem
unverkennbaren Rot, Weif}

und Blau der amerikanischen
Flagge versehen und weist auf
die Kritik der Kiinstlerin am
amerikanischen Siedlerkolo-
nialismus und eine Deutung
des bekannten Sprichworts
hin: ,Nichts Boses sehen,
nichts Boses horen, nichts
Boses sagen.” Eine andere
Seite zeigt eine Radierung von
Nana Saheb Peshwa Il (einem
hochgeborenen Premiermi-
nister des Maratha-Reiches)
mit majestatischer Miene. Auf
dieser Seite fiigt die Kiinst-
lerin einen weiflen Mann in die
enge Umarmung des indischen
aristokratischen Anfiihrers ein.
Diese Gestalt, die eine dunkle
Anzugsjacke und eine rot
gepunktete Krawatte tragt, be-
sitzt eine auffallige Ahnlichkeit
mit dem ehemaligen US-Pra-
sidenten George W. Bush. Der
Gesichtsausdruck des weif3en
Mannes ist voller Sorge und
Beunruhigung und steht im
Gegensatz zu dem ruhigen und
distanzierten Blick von Nana
Saheb Peshwalll.



Rajkamal Kahlon, Peaple of Afghanistan [Menschen Afghanistans], 2016

Peo

2016,
Video und
Diaprojektion: 9'
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le of
nanistan

Das Internet ist voll von anony-
men Videos von Luftangriffen,
die US-Streitkrafte auf aus-
landischem Boden ausgefiihrt
haben. Eines dieser Videos, in
dem ein AC-130-Kampfjet zu
sehen ist, fiel Kahlon besonders
auf. Dieses amerikanische Flug-
zeug arbeitet mit von Menschen
gesteuerten visuellen Zielsys-
temen und fliegt in einer relativ

Es ist mit einer erschreckenden
Anzahl von Waffen ausgeriistet.
In People of Afghanistan zeigt
Kahlon einen Ausschnitt eines
Infrarot-Videos mit den beglei-
tenden Tonaufnahmen, die An-
fang der 2000er-Jahre wahrend
eines US-gefiihrten Angriffs auf
einen afghanischen Ort gemacht
wurden. Das Video ist aus der
Perspektive der Besatzung
gefilmt, die mit der Verwiistung
des Gebiets, zu dem auch eine
Moschee gehorte, beauftragt
war. In den Aufnahmen sind
Menschen zu sehen, die nach
dem Abwurf der ersten Bombe
zu winzigen Silhouetten zusam-
mengeschrumpft sind und auf
dem Boden Schutz suchen. Die
Tonspur ist ebenso erschiitternd.
In der Hektik der Situation kann
man das Adrenalin im Klang der
Mannerstimmen horen, die sich
Befehle und Trefferbestatigun-
gen zurufen. Uberlagert wird
diese Projektion von Aufnahmen

geringen Hohe von 2.100 Metern.

[Menschen Afghanistans)

aus der Schusswaffenkamera
mit Fotografien von afghani-
schen Mannern, die G. F. Debets
zusammenstellte. Er war ein
russischer Anthropologe, der
das Land in den 1960er-Jahren
erforschte. Debets vermaf} 5.224
Menschen aus 58 verschiedenen
Gemeinschaften und erfasste
Angaben zu Haut- und Haarfar-
be, Schadelgréfie und anderen
korperlichen Merkmalen. Diese
Methode der damaligen Anthro-
pologie nannte sich Anthropo-
metrie und war europaischer und
euro-amerikanischer wissen-
schaftlicher Standard. Die Daten
wurden in Studien verwendet,
die die Hierarchisierung zwi-
schen westlichen und nicht-
westlichen Forschungsobjekten
etablierten und verstérkten. De-
bets verdffentlichte seine Ergeb-
nisse in einer Sammelschrift mit
dem Titel Physical Anthropology
of Afghanistan, die das Peabody
Museum of Archaeology and
Ethnology der Harvard Univer-
sity 1970 herausgab. In dieser
Arbeit verfolgt die Kiinstlerin das
Ziel, den historischen Abstand
zwischen den ausgebeuteten
afghanischen Versuchspersonen
in Debets rassistischer Studie
aus den 1960er-Jahren und

den afghanischen Opfernim
Fadenkreuz der US-Luftwaffe

in den friihen 1980er-Jahren zu
annullieren.



Rajkamal Kahlon, People of the

Earth (Die Volker der Erde),
2017-2021

Peo

le of the Earth

Die Volker der Erde

2017-2021, Wahrend ihrer SWICH-Re- anderen Blattern bewaffnet
ca. 340 sidency im Weltmuseum Wien  die Kiinstlerin die Dargestell-
Zeichnungen, . . . . . .
Acryltinte auf im Jahr 2017 stief} Kahlon im ten beispielsweise mit einem
Buchseiten Fundus eines Antiquariats auf langen, scharfen Messer, das
ein Exemplar der deutschen mit frischem Blut bespren-
Anthropologie-Publikation Die kelt ist, oder umwickelt den
Vélker der Erde von 1902. Die Kopf der Figur mit Bandagen,
Kiinstlerin kaufte das Buch und als wolle sie deren Identitat
schnitt dann einzelne Seiten schiitzen und sie medizinisch
aus, um sie als Malgrund zu versorgen. Kahlon stellt auch
verwenden. Jede Seite bot Figuren dar, die teilweise oder
Kahlon einen neuen Raum ganz gefesselt sind, um darauf
fir Widerrede und Kritik am hinzuweisen, dass wir bis heute
Autor Kurt Lampert, an der nicht frei von den Zwéngen
Disziplin der Anthropologie, der  der Kolonialisierung sind und
3 europaischen Kolonialgewalt dass die Last, diese leidvolle
s und der westlichen Wissens- Geschichte zu bewaltigen und
ps produktion. Das Projekt aufzuarbeiten, bestehen bleibt.
TE"-E umfasst inzwischen mehr als
e 300 Zeichnungen. Auf diesen
Seiten seines Buchs prasen-
tiert Lampert Aufnahmen
von Schwarzen, Braunen und
anderen nicht-européischen
Menschen als widerstandslose
o anthropologische Objekte, die
3 fiir Forschung, Spott und Kon-
o sum zur Verfiigung stehen. In
- einigen der Werke gibt Kahlon
diesen namenlosen Personen
L et e e ihre Wiirde und Handlungsfa-
P 3 s el 1 e higkeit zuriick, indem sie ihnen
e schicke Anziige, moderne
Prét-a-porter-Kleidung und
35 trendige Frisuren verleiht. Auf




Three Graces

[Drei Grazien]
2007-2013, Die Marmorskulptur Die drei »geschmiickt® ist, wie sie von
Acrylfarbe auf Grazien des italienischen Selbstmordattentater*innen

Holz-Cut- . i
calio Kiinstlers Antonio Canova getragen werden.

(1757-1822) gilt als Meister-
werk des Neoklassizismus. Das
Werk stellt die Tochter des
griechischen Gottes Zeus dar,
von denen angeblich jede ein
einzigartiges Geschenk fiir die
Menschheit mitbringt. Auf der
linken Seite steht Euphrosyne,
die Heiterkeit bringt; Aglaia in
der Mitte verbreitet Eleganz;
und Thalia auf der rechten
Seite verkorpert Jugend und
Schonheit. Kahlons Adaption
dieses Werks zeigt ein Trio
mehr oder weniger nackter
Frauen of Color. Euphrosyne
steht unbefangen da, die Briis-
te entblofdt, und nur ein kleines
Stiick Stoff bedeckt ihren
Unterleib. Sie umarmt die Figur
in der Mitte. Kahlons Version
von Thalia ist véllig nackt und
spiegelt Canovas Darstellung
dieser Schwester wider. Mit
Aglaia vervollstandigt die
Kiinstlerin ihre Darstellung
durch eine schockierende und
gewaltsame Wendung. Die
mittlere Grazie tragt einen
Minirock und ein bauchfrei-

es Top, das mit leuchtend
Rajkamal Kahlon, Three Graces [Drei Grazien], 2007-2013 37 roten Sprengstoffstangen




links: Rajkamal Kahlon, Prada, aus der Serie
We've Come a Long Way to Be Together

[Wir haben einen weiten Weg hinter uns,
um zusammen zu sein], 2022

rechts: Rajkamal Kahlon, Swissair, aus der Serie
We've Come a Long Way to Be Together

[Wir haben einen weiten Weg hinter uns,

um zusammen zu sein], 2022

We've Come a Long
Way to Be Together

[Wir haben einen weiten Weg hinter uns, um zusammen zu sein]

2022,

5 Gemalde in
Mischtechnik
auf Leinwand

Airplane
[Flugzeug]

Escape
[Flucht]

Prada
Swissair
Union Jack
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Diese Serie besteht aus zwei
Werkgruppen. Die in der Kunst-
halle Wien gezeigten Arbeiten ge-
hen auf Fotos aus dem Archiv des
Weltmuseums Wien zuriick und
wurden auf Seiten aus dem Buch
The Marsh Arabs von Wilfred The-
siger gemacht. Rajkamal Kahlon
begann We’ve Come a Long Way
to Be Together mit Gemalden his-
torischer Portrats von Menschen
aus Afrika, Asien und dem Nahen
Osten, die sie im Fotoarchiv des
Tropenmuseums in Amsterdam
gefunden hatte. Die entweder
gemalten oder von einem Foto
Uibertragenen Personen sind in
einer Collage aus Buchseiten zu
sehen, die sie aus einer Erstaus-
gabe der Reiseerinnerungen Ara-
bian Sands von Wilfred Thesiger
ausgeschnitten hatte. Reisen war
lange Zeit ein Privileg. Die Grand
Tour zum Beispiel warim 17. und
18. Jahrhundert im Rahmen ihrer
Ausbildung ein Muss fiir junge
europaische Manner aus wohlha-
benden Familien. Die Fortschritte
im Transportwesen ermdoglichten
es in den folgenden Jahrhunder-
ten immer mehr Europaer*innen
und Euro-amerikaner*innen der
Mittel- und Oberschicht, um die
Welt zu reisen, und so kamen
Reiseerinnerungen oder Reisebe-
richte in Mode. Mit der steigen-
den Zahl weif3er Reisender oder
,Entdecker*innen” wuchs auch

die Zahl der Kolonialanthropo-
log*innen, die im Namen der Wis-
senschaft auereuropéische Be-
vilkerungsgruppen untersuchen
wollten. Thesiger war ein solcher
Entdecker und Reiseschriftsteller.
In Arab Sands (1959) berichtet der
Autor liber seine Zeit in der Rub
al-Chali zwischen 1945 und 1950.
In solchen Publikationen werden
Nicht-Europaer*innen und Weif3e
als Gegensatze dargestellt - die
Europaer*innen werden als
zivilisiert und kultiviert konstru-
iert, die Nicht-Europaer*innen als
unzivilisiert und primitiv. Diese
rassistische Herangehensweise
an die Darstellung von People

of Color besteht auch heute
noch. Reisen von Nicht-Euro-
paer*innen und Nicht-Euro-Ame-
rikaner*innen werden seit jeher
unter dem Aspekt der Migration
betrachtet und Reisende werden
oft als Gefliichtete bezeichnet.

In dieser Werkreihe stellt die
Kiinstlerin ihre Protagonist*innen
als Weltreisende von heute dar
und stattet sie mit geschmack-
vollen Accessoires, Outfits

und sogar Jagdausriistung aus.
Diese Arbeiten zielen darauf ab,
rassistische Wahrnehmungsge-
wohnheiten von People of Color
zu durchbrechen und die Art und
Weise, wie Reisen und Mobilitat
verstanden und diskutiert wer-
den, in Frage zu stellen.



Woman in
Landscape

2007-2013, Die Suche nach dem Begriff
Acrylfarbe auf ,Frau in Landschaft® ergibt
Holz-Cut-out

Millionen Ergebnisse. Seit
Jahrhunderten verwendeten
Kiinstler von Pierre-Auguste
Renoir bis Willem de Kooning
dieses Bildmotiv, um den weib-
lichen Korper in verschiedenen
Stadien der Entkleidung darzu-
stellen, meist inmitten prach-
tiger Natur. Kahlon hat sich
diese Konvention angeeignet,
um die Frauenfeindlichkeit, den
Sexismus und den Kolonialis-
mus, die sie reprasentiert, zu
untergraben. Die Kiinstlerin
prasentiert ein Cut-out, auf das
der nackte Korper einer Frau of
Color gemalt ist und setzt ihr
anstelle eines Kopfs eine Re-
produktion des Gemaldes Tahiti
Revisited (1776) des britischen
Kiinstlers William Hodges auf.
Indem sie das Gesicht der Figur
nicht zeigt und es durch Hod-
ges’ romantisierte Darstellung
eines tropischen Paradieses
mit halbnackten, exotisierten
jungen Frauen ersetzt, durch-
bricht die Kiinstlerin genau
diese Art von kolonialistischer
Fantasie.
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Rajkamal Kahlon, Woman with Grenades [Frau mit Granaten], 2007-2013

Woman with
Grenades

2007-2013,
Acrylfarbe auf
Holz-Cut-out
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Woman with Grenades zeigt
eine festlich gekleidete Frau
mit neutralem Gesichtsaus-
druck, die eine Blumengirlande
um den Kopf gebunden hat.
Ihre nach oben und aufien
gerichteten Handflachen sind
eine Geste des Friedens und
der Verletzlichkeit. Die Kiinst-
lerin bricht dieses eigentlich
liebliche Bild, indem sie ihrin
jede Hand eine Handgranate
legt. Aus ihrer Blumenkrone ra-
gen sechs offene Handflachen
heraus, die den Slogan ,,HAN-
DE HOCH, NICHT SCHIESSEN!*
zu signalisieren scheinen - ein
Slogan und eine Geste, die in
den USA haufig bei Protesten
gegen Polizei- und Waffenge-
walt verwendet werden.

[Frau mit Granaten]



Rajkamal Kahlon, Women with Hands [Frauen mit Handen], 2007-2013

Women with

2007-2013,
Acrylfarbe auf
Holz-Cut-out
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»ES gibt eine konstante
,atmosphérische Gewalt‘ in
der kolonialen Gesellschaft®
schreibt der beriihmte Psychia-
ter und Philosoph Frantz Fanon
aus Martinique in seinem
1961 erschienenen Buch Les
Damnés de la Terre, ,und die
Kolonisierten scheinen von
vornherein zu wissen, dass ihre
Befreiung nur durch gewalt-
same Mittel erreicht werden
kann.” Kahlon beruft sich tiber
ihr gesamtes kiinstlerisches
Schaffen hinweg auf Fanons
Theorien, umihre Lesart der
kolonialistischen Bildsprache
zu untermauern, insbesondere
auf seine Thesen dariiber, wie
der Korper des kolonialen Sub-
jekts die wei8e Vorherrschaft
quasi in seinem Stoffwechsel
verarbeitet und spater in Form
von Traumata und Krankheiten
vererbt.

Zur Zeit der Entstehung dieses
Werkes entdeckte die Kiinst-
lerin beim Durchstdbern von
Biichern iiber Fotografie aus
der Kolonialzeit ein Foto von
Zwillingen, die als Musikerin-
nen von der Elfenbeinkiiste
kategorisiert waren. Die Figur
auf der linken Seite tragt kaum
mehr als ein pastellrosa Len-
dentuch. Ihre Begleiterin tragt

Hands

[Frauen mit Handen]

eine modische Kombination
aus einem rosa-blau gestreif-
ten, kurzérmeligen Oberteil und
einem kénigsblauen Minirock
in A-Linie, der mit glédnzen-
den rosa Satinbandern und
goldener Spitze verziert ist. Sie
stehen Arm in Arm da und star-
ren die Betrachter*innen an;
hinter und tiber ihren Képfen
schwebt eine Form, die an eine
Explosion in einem Comicbuch
erinnert und mit einem dichten
Gewimmel von Farbflecken
gefiillt ist. EIf scheinbar von
weiflen Menschen stammende
Gliedmafien verteilen sich
strahlenformig um diese Ex-
plosion. Wird die Darstellung
im Kontext des antikolonialis-
tischen Ansatzes von Fanon
gelesen, so symbolisiert der
partielle Heiligenschein aus
Gliedmafien die gemeinsame
Psychose, das Trauma und die
Rachegedanken, die die Leid-
tragenden des Kolonialismus
belasten. Ob diese Arme nun
zu den Opfern der Zwillinge,
den Vorfahr*innen oder zu an-
deren Verletzten gehéren mo-
gen —die Kiinstlerin ermutigt
die Betrachtenden, mit Geduld
und Sorgfalt hinzusehen.



Rajkamal Kahlon, Vitruvian Man or How I Learned to Love the Bomb
[Vitruvianischer Mensch oder wie ich die Bombe lieben lerntel], 2013

Vitruvian Man or
How I Learned to
Love the Bomb s

2013, In Vitruvian Man or How I Lear-
Acrylfarbe auf ned to Love the Bomb prasen-
Holz-Cut-out

tiert Kahlon ihre Interpretation
der ikonischen Zeichnung von
Leonardo da Vinci aus dem
Jahr 1490. Leonardos nackte,
weifle mannliche Gestalt wird
durch die Figur eines Indigenen
Mannes aus Neuguineas ver-
treten und Gliedmafen durch
Schusswaffen ersetzt. Leonar-
dos Vitruvianischer Mensch
zeigt eine strenge, etwas ein-
schiichternde Miene. Kahlons
Mann erscheint dagegen in
Graustufen mit leuchtend
rosafarbenen Pompons, die
den Haarkranz um sein Gesicht
schmiicken, und einem ruhigen,
distanzierten Blick in den
Augen, als hatte er sich mit sei-
nem Schicksal als Schnittstelle
komplexer Geschichten und
politischer Krafte abgefunden.
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THE NATIVE WAY OF CLIMBING COCOA PALMS I[N CEYLON

Rajkamal Kahlon, You've Come a Long Way, Baby! [Du hast einen weiten Weg hinter dir, Baby!], 2011

You've Come
a Long Way, Baby!

[Du hast einen weiten Weg hinter dir, Baby!]

2022,
Acrylfarbe auf
Holz-Cut-out
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Wenn sie eine neue Arbeit
entwickelt, lasst sich Kahlon
von verschiedenen Quellen,
Epochen und Bildsprachen
inspirieren; You’ve Come a
Long Way, Baby!ist da keine
Ausnahme. Der Titel ist einer
Werbekampagne von 1968 fiir
Virginia Slims entlehnt, einer
neuen Zigarettenmarke des
US-amerikanischen Tabak-
riesen Philip Morris, die sich an
Frauen richtete und Unabhén-
gigkeit, Stil, Weiblichkeit und
Befreiung suggerierte. Fiir
dieses Werk bearbeitet die
Kiinstlerin einen Stich aus dem
Londoner Wochenmagazin The
Graphic des 19. Jahrhunderts
mit dem Titel The Native Way of
Climbing Cocoa Palms in Ceylon,
der eine Frau aus Sri Lanka
zeigt. Auf der Originalillustrati-
onist eine Frau abgebildet, die
auf eine Palme klettert und nur
einen Sari (ein langes, geweb-
tes Stiick Tuch, das auf variable
Weise als Kleidung verwendet
wird) um die Taille tragt, der
ihre Hiiften knapp bedeckt.
Abbildungen wie diese sind fiir
den westlichen Blick exotisiert
und erotisiert, und da sie im
Allgemeinen koloniale Sub-
jekte bei der Plantagenarbeit
zeigen, verstarken sie auch die

kolonialistische Machtdyna-
mik. Als Reaktion, bei der sie
ihre bewahrten Techniken der
Intervention anwendet, liber-
malt Kahlon den Sari der Frau
mit einem roten Power Suit mit
weifder Bluse und glanzenden
schwarzen Stilettos. Auf diese
Weise wird der dargestellten
Person nicht nur ein gewisses
Maf an Wiirde zuriickgege-
ben, sondern sie erhalt auch
zeitgenossische Symbole von
Macht und Handlungsfahigkeit.
Kahlons Adaption dieser Dar-
stellung aus der Kolonialzeit
des 19. Jahrhunderts ist eine
vergroBBerte Version einer 84

x 62 cm grof3en Papierarbeit
aus dem Jahr 2011. Die Um-
gestaltung und Vergrofierung
der Figur geschieht aus der
Perspektive des ,,Third World
Feminism®, der feministische
Aktivitaten von Frauen im
globalen Siiden nicht von den
Ideologien im globalen Norden
abgeleitet sieht und der die
Radikalitat von Frauen statt-
dessen speziell auf ihre lokalen
Kontexte und Konflikte bezieht.



Rajkamal Kahlon und
W im Gesprach

Mai 2022 Rajkamal, deine Arbeit beschaftigt sich mit den anhaltenden Fol-
gen von Kolonialismus und Imperialismus. In deinen 6ffentlichen
Vortragen und Interviews sagst du oft, es sei wichtig, dass du
deinen Standpunkt klarstellst und dass dein Interesse an diesem
Thema sehr eng mit deiner persénlichen und familiaren Geschich-
te zusammenhangt. Kannst du dazu noch etwas mehr sagen?

Fiir mich sind die Themen des visuellen kolonialen Erbes, der Mi-
gration und der imperialen Kriege zutiefst damit verkniipft, wo ich
geboren wurde und wer meine Eltern waren. Ich bin die in Amerika
geborene Tochter von Sikhs aus dem Punjab, die 1974 nach Kali-
fornien ausgewandert sind. Meine Eltern waren gewerkschaftlich
organisierte Fabrikarbeiter*innen im kalifornischen Richmond. Ich
kann nicht {iber Migration und Kolonialismus sprechen, ohne iiber
Traumata zu sprechen. Und wenn wir (iber Traumata sprechen
wollen, miissen wir iiber den Kérper sprechen. Uber den Kérper
im Archiv, Giber den Kérper, der politischer Gewalt ausgesetzt ist.
Es geht darum, die verkorperte Erfahrung iiber das theoretische
Wissen zu stellen. Das Personliche ist politisch. Das ist meine
Auffassung von der Welt. Vielleicht arbeite ich deshalb mit Schon-
heit und Humor. Sie ermdglichen eine Form von verkorperter
Erfahrung, die im sinnlichen Vergniigen verwurzelt ist. Die sich
Uiberlagernden, vielfaltigen Formen der alltaglichen Gewalt, denen
ich begegne und die ich ertrage und gegen die ich Widerstand
leiste, verlangen nach Raumen fiir Schonheit und Humor - allein
die Fahigkeit, Lust und Freude dariiber zu empfinden, lebendig
und ein sinnliches Wesen zu sein, ist an sich schon eine Form von
Widerstand.

Malerei und Zeichnung spielen in deiner Praxis eine sehr wich-
tige Rolle. Obwohl die Malerei oft als ein traditionelles Medium
und als ultimative kiinstlerische Ware angesehen wird, ver-
suchst du sehr stark, diese beiden Auffassungen zu konterka-
rieren - durch deine Malerei selbst, aber auch, indem du auf der
50 Mdglichkeit beharrst, Gemélde aus dem Rahmen zu nehmen und
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mit ihnen anders umzugehen. Du willst das Gemalde mit Zeit-
genoss*innenschaft erfiillen und es zugleich aus seiner Verstri-
ckung mit dem Markt herausholen.

Meine Uberlegungen zur Malerei haben sich in zwei Richtungen
entwickelt. Zum einen habe ich viel iber das radikale und demo-
kratische Potenzial des Bildermachens, insbesondere in den
Disziplinen Malerei und Zeichnung, nachgedacht. Kénnen wir diese
traditionellen Medien der Verkdrperung in Herausforderungen fiir
unser Zeitalter des algorithmischen Kapitalismus transformieren?
Ich verstehe die Malerei als einen feministischen Raum der Freiheit
und der Freude, der durch sein Beharren auf einer anderen, poe-
tischen Ebene von Wahrheit sowohl der Sprache als auch Formen
von Zwangsgewalt widersteht.

Die zweite Entwicklung in meinem Denken bestand darin, sich der
Auffassung von Malerei als Luxusgut oder Spekulationsobjekt zu
widersetzen. Ich betrachte die Malerei und die Kunst im Allgemei-
nen als heilig. Zu diesem sakralen Charakter gehoért, die Malerei
als eine Form von Care-Arbeit zu verstehen. Care-Arbeit wird ohne
das Versprechen einer finanziellen Vergiitung ausgeiibt, und sie
wird aus einem Gefiihl der Verantwortung und Sorge fiir andere
getan. In diesem Kontext wird die Malerei zu einem gleichzeitig
radikalen und heiligen Medium.

Als ich anfing zu malen, empfand ich eine Hassliebe fiir die Malerei.
Sie hatte fiir mich nur Sinn, wenn ich die Bildflache buchstablich
aufschneiden konnte. Dieser Zerstérungsakt wird in vielen meiner
Arbeiten zu einer sehr wichtigen performativen Geste. Zuerst
zerschneide ich die Bildflache oder das Buch, und dann verwende
ich die Bestandteile, um daraus ein neues Bild zu machen - eines,
das meine Markierung, Stimme und Perspektive aufweist. Ich kann
der Form und der Geschichte widersprechen. Die Malerei ist ein
grof3ziigiger Raum der Verkoérperung, der es mir ermdglicht, auf
den historischen Spuren von Texten und Bildern meine Subjektivi-
tat geltend zu machen.

Als ich Ende der 1990er-Jahre in Kalifornien studierte, fing ich an,
Cut-outs zu machen. Damals kannte ich die Cut-out-Arbeiten von
Lubaina Himid oder Dorothy lannone noch nicht. Als ich spater ihr
Werk entdeckte, wurde mir bewusst, dass dies tatsachlich eine
Form von feministischer Malerei ist, iber die als solche im kunst-
historischen Kontext nicht geschrieben wurde. Das feministische
Wissen geht verloren, es wird nicht niedergeschrieben, es wird
nicht transkribiert. Diese Frauen - Dorothy lannone, Lubaina Himid
- arbeiten in verschiedenen Zeiten, und ich glaube, dass man diese
Werke, die eine Verbindung von Malerei und Maskulinitat hinter-
fragen, nicht miteinander in Zusammenhang gebracht hat. Das
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bedeutet, dass Kiinstlerinnen standig das Rad neu erfinden, weil
dieses Wissen nicht so weitergegeben wird, dass ein Werk auf dem
anderen aufbauen kann.

Beobachtest du, dass die Weitergabe dessen, was einmal ,,mar-
ginalisiertes” Wissen war, in den letzten Jahren zugenommen
und sich veréndert hat - und wenn ja, auf welche Weise?

Was ich beobachte, ist eine Welt in Flammen - exponentiell zuneh-
mende Formen von Gewalt, Unterdriickung, Armut und Enteignung
breiten sich aus, wahrend eine beinahe vollstdndige Kooptierung
der Reprasentation von Identitat und Diversitat stattfindet, um uns
abzulenken. Dafiir gibt es viele Beispiele, von den USA bis zum Ver-
einigten Konigreich. Die George-und-Condoleezza-Show, Joe und
»Kerker“-Kamala, oder, im Vereinigten Kénigreich, das Vorzeigen
von Frauen und Minderheiten bei den rechten Tories in der Truss-
und-Braverman-Stunde ... das ist eine Art Girl Power aus der Hélle.
Unsere Hyperbeschleunigung des Artensterbens wird durch tech-
nologische Plattformen der Zurschaustellung und des Konsums
nur noch gefordert. Als Neil Postman 1985 Amusing Ourselves to
Death: Public Discourse in the Age of Entertainment schrieb, gab es
das Internet noch nicht, und die ersten Personal Computer kamen
gerade erst auf den Markt; den heutigen algorithmischen Kapita-
lismus gab es noch nicht. Ich denke, dass er mit seiner Prognose
recht hatte. Unsere Aufmerksamkeit wird gekauft und verkauft,
wahrend die Erde und alle Solidargemeinschaften, die wir bilden
konnen, untergraben und zerstort werden. Es tut mir leid, dass ich
so dystopisch klinge, aber ich halte die Lage fiir verhangnisvoll. Als
Kiinstler*innen miissen wir wenigstens mit einem unerschrocke-
nen Blick bezeugen, was passiert.

Die Malerei fangt meistens bei einer leeren Leinwand an, aber
dein Verfahren beginnt tatsachlich schon vor dem Beginn des
Malprozesses.

Wenn man in der traditionellen europaischen Malerei eine Lein-
wand grundiert, stellt man eine Art weif3e, makellose Oberflache
her, die ein reiner, leerer Ort sein soll, auf dem die Kiinstler*innen
dann ihr Zeichen setzen und das Bild beginnen. Stattdessen
zerschneide ich zuerst ein Buch, das ich hasse, und klebe die
Seiten auf eine nicht aufgezogene Leinwand; dann mache ich

auf dem zerlegten Buch einen manuellen Fototransfer. Darauf,
Uber diesen beiden Text- und Bildschichten, beginne ich dann mit
dem Gemalde. Meine ,,Grundierung® wird nicht mit traditionellen
Materialien hergestellt, die eine reine, leere und traditionell weife
Oberflache erzeugen. Meine Gemalde werden mit vielschichtigen
Geschichten ,,grundiert”. Daher geht mein Gemalde von einer ein-
gebetteten historischen Position aus und tritt mit diesen anderen,
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unterdriickten Geschichten in Beriihrung und in einen Dialog.

Fiir mich geht es bei einem Gemalde nie um ein unbeschriebenes
Blatt, auf demich agiere, sondern ich liberlagere Teile der Welt;
ich lege mir verschiedene Stimmen vor, und dann gehe ich auf
diese Stimmen ein und interagiere mit ihnen. Das ist ein eher dia-
logischer Blick auf die Geschichte und die Malerei. Dann dient die
Malerei auch als Medium der Restitution und Wiederherstellung,
in dem ich auf diese Geschichten antworte. Es ist der Ort, an dem
das Gemalde buchstablich als ein Medium der Handlungsmacht
agiert und funktioniert.

Wie gehst du bei der Suche nach dem Ausgangsmaterial vor?
Wie entscheidest du, welches Projekt du als ndchstes beginnst?

Ich arbeite sehr intuitiv: Das Material und ich, wir finden einander.
Ich nutze Archive, Antiquariate und das Internet. Biicher, Foto-
grafien, Militararchive. Wenn ich kérperlich stark auf ein Bild oder
Buch reagiere, weif} ich, dass ich damit arbeiten muss. Das passiert
nicht immer sofort. Manchmal dauert es Jahre, bis ich weif3, wie

ich mit etwas, das ich gefunden habe, umgehen werde. So erfuhr
ich bei dem Projekt Did You Kiss the Dead Body? erstmals von der
sogenannten FOIA (Freedom of Information Act)-Folter; ich fand
Dokumente liber Folter wahrend der Bush-Amtszeit, die Autopsie-
berichte des US-Militars aus Irak und Afghanistan von 2004
enthielten. Ich habe fiinf Jahre gebraucht, um eine bildliche Logik
zu entwickeln, die sich mit ausreichendem poetischem Respekt zu
diesen Todesdokumenten duf3ern konnte. Ich war zuerst so gelahmt
von Ekel, Wut und Orientierungslosigkeit, dass ich sie beiseitelegen
musste, bis ich bereit war, bis ich die richtige moralische und bild-
liche Logik gefunden hatte. Die Fragen, mit denen ich anfing, ver-
schwanden einfach nicht und wurden auch nicht beantwortet. Dann
kommen weitere Fragen auf und werden nur beantwortet, indem ich
mehr Arbeiten mache, die mit Verkdrperung, Empathie und Portrats
zu tun haben. Das ist einer der Griinde, warum ich dieses Projekt
wieder aufgegriffen habe.

Du hast in einem unserer Gesprache erwahnt, dass du der von
Mannern einer bestimmten Generation etablierten und fortge-
schriebenen Ansicht widersprichst, die Welt sei von privilegier-
ten, schwarmerischen Reisenden - meist Anthropologen oder
Soziologen - ,entdeckt” worden. Du hast auch dariiber gespro-
chen, wie du dem Bild dieses ,,Reisenden” das Bild von ,,Ge-
fliichteten“ gegeniiberstellst, die heute pathologisiert werden,
und dass du diese Gefliichteten oft zu Protagonist*innen deiner
Gemalde machst. Deine Portréts von Figuren, die ansonsten oft
als Opfer angesehen werden, haben eine gewisse Unverfroren-
heit. Sie wirken sehr kiithn - du verleihst diesen Figuren eine Art
Widerstandigkeit, Resilienz, Sturheit und Beharrlichkeit, sich
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nicht unterkriegen zu lassen. Kannst du etwas dazu sagen, wie
deine Figuren den Blick der Betrachter*innen erwidern?

Also, ich denke dabei iiber mehrere Dinge nach. Wer betrachtet
wen? Wie entsteht Macht im Verhéltnis zwischen den Betrachten-
den und den Betrachteten? Kénnen Bilder unseren Blick erwidern?
Wenn ich mir - in einem Buch, einem Archiv oder im Internet - alte
Bilder oder Fotos von Nichteuropaer*innen ansehe, die im anthro-
pologischen oder wissenschaftlichen Kontext von Europaer*innen
gemacht wurden, konzentriere ich mich oft auf die Bilder, in denen
der Blick bereits etwas Herausforderndes hat. Es ist, als ob sie
durch diesen Moment gewissermafien nicht besiegt wurden. Oft
zeigen sie einen Ausdruck von Wut oder Feindseligkeit, einen
gewissen Widerstand gegen diese fotografische Begegnung, und
ich suche vor allem nach solchen Bildern. Fiir mich beweist das
die Handlungsmacht dieser Subjekte, die zu Objekten gemacht
wurden, und das ist eine ganz einfache Sache. Das Originalfoto
versucht, diese Menschen in die Kategorie eines Objekts einzuord-
nen, wahrend ich versuche, sie in den Raum zu bringen, in dem sie
ein Subjekt sind, nicht ein Objekt. Es gibt eine Spannung zwischen
dem, was das Originalmaterial als Narrativ konstruiert, und dem,
was ich letztlich durch meine gemalten Ergédnzungen verandere.
Ich versuche, diese Person, die zu einem Studienobjekt gemacht
wurde, wieder zu einem menschlichen Wesen zu machen.

Und zu einer Person, die den Blick erwidert.

Ja, das ist mir wirklich wichtig. Bei dem Projekt Enter My Burning
House beispielsweise wird dieser Blick immer wieder von Leuten
kommentiert. Es ist dieses Gefiihl, das alte Gemalde auslosen,
deren Blick dich verfolgt, diese Intensitat, und tatsachlich gebe ich
mir besondere Miihe oder lege besonderen Wert auf den Blick und
die Art, wie das Subjekt den Blick erwidert. Es geht darum, eine
Beziehung zum Subjekt einzugehen.

Ausgangspunkte deiner Arbeiten sind oft historische Bilder.
Auch wenn diese noch relativ aktuell sind und sich auf ein Ereig-
nis beziehen, das noch nicht lange - also erst wenige Jahre - zu-
riickliegt, kann ein solches Ereignis bereits als historisch gelten
oder einen Bruch markieren. Aber du beziehst diese historischen
Ereignisse immer auf die Gegenwart.

Ja, das stimmt. Das allererste Buch habe ich im September 2001
zerschnitten. Das war People and Places Here and There: Stories

of India, ein Kinderbuch {iber Indien, das im 19. Jahrhundert in den
USA erschienen war. Ich habe es auseinandergenommen, weil es
die Gegenwart widerspiegelte. Nach dem 11. September enthielten
die Texte in den Mainstream-Medien dieselben Tropen iiber den
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barbarischen Osten und den zivilisierten Westen. Der Kérper und
die Landschaft des irrationalen, wilden und primitiven Ostens wur-
den dem rationalen und modernen zivilisierten Westen gegeniiber-
gestellt, und solche Darstellungen fanden sich beinahe wértlich in
diesem Kinderbuch aus dem 19. Jahrhundert wieder.

Alle meine Arbeiten gehen von dem Bediirfnis aus, zu versuchen,
die heutige Welt zu verstehen. Ich begann Cassell’s lllustrated His-
tory of India in dem Monat, in dem die USA zum zweiten Mal in den
Irak einmarschierten. Auch wenn es ein Buch liber Britisch-Indien
ist, hat es viel mit der Gewalt der amerikanischen Invasion zu tun,
die durch den grotesken Korper wiedergegeben wird.

Mich interessiert, wie ein Bild, das im 19. Jahrhundert produziert
wurde, immer noch die Bilder beeinflusst, die wir heute in den
Medien sehen, und warum diese Bilder manchmal sogar identisch
sein konnen. So sitze ich manchmal im Archiv und sehe ein Bild,
das auch eine Woche zuvor hatte gedruckt werden konnen: Warum
zirkuliert es immer noch? Wie beeinflusst es unsere Weltsicht, und
zwar nicht nur in einem abstrakten Sinne, sondern ganz buchstab-
lich? Wie beeinflusst es, wie ich dich sehe oder wie du mich sieht
und wer ein Mensch sein darf?

Vielleicht genauso, wie viele gesellschaftliche Strukturen,
die im 19. Jahrhundert etabliert wurden, immer noch die
Strukturen pragen, die fiir die heutige Gesellschaft tatsach-
lich bestimmend sind.

Ja, in hohem Maf3e.

Es gibt eine riickschrittliche und sehr konservative Haltung, die
gerne sagt: ,,Aber das war doch schon immer so.“ Und obwohl
deine Arbeit auf die Geschichte zuriickgreift und der Zirkula-
tion von Bildern nachgeht, versucht sie in Wirklichkeit, diese zu
iiberwinden. Du hast in deinem Vortrag in Sacramento Donna
Haraway zitiert und gefragt, was es bedeutet, in einem Zeitalter
des Aussterbens zu leben. Was bedeutet es fiir dich, in diesem
spezifischen historischen Moment Kunst zu machen?

Das ist eine wirklich wichtige Frage. Kiinstler*innen haben der
Logik des Kapitalismus zu viel Raum gegeben. Wir sollten keine
neoliberalen Cheerleader*innen sein, sondern wir miissen fiihrend
darin sein, uns wieder eine gerechtere Welt vorzustellen, die auf
Kollektivitat und Fiirsorge beruht. Kunst kann uns dazu bringen,
die Welt anders zu sehen, unsere Werte und unser vermeintliches
Wissen zu hinterfragen und sie dann anders zu verstehen. In dieser
Veréanderung liegt, glaube ich, die Starke von guter Kunst. Wenn
ich mit einem Kunstwerk konfrontiert werden kann, das mir hilft,
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die Dinge auf eine Weise zu sehen, die ich nicht fiir méglich gehal-
ten hatte oder die ich mir nicht vorstellen konnte, dann ist das ein
sehr bewegender Moment fiir mich.

Verweist der Titel deiner Ausstellung, Which Side Are You On?,
auf diese Notwendigkeit, dass man sich iiber die eigene Position
und die eigene Verwicklung in historische Verméachtnisse und
aktuelle politische Prozesse im Klaren sein muss?

Der Titel beruht zuerst einmal auf meinen amerikanischen Wur-
zeln. Dariiber hinaus greift er auf eine linke Arbeiter*innenbewe-
gung in den USA zuriick, deren Geschichte sehr stark verleumdet,
ausradiert, verzerrt und systematisch zerstort wurde. Diese
Geschichte hat etwas gemeinsam mit denen, die zuvor kolonisiert,
versklavt oder vernichtet wurden. Der Titel unserer Ausstellung
stammt aus einem Song, den Florence Reece 1931 schrieb. Sie
war die Frau eines Minenarbeiters in Kentucky, dessen Familie

in ihrem Haus von der Polizei terrorisiert wurde, weil er versucht
hatte, die Belegschaft gewerkschaftlich zu organisieren. Ihr Song-
text wurde beriihmt und von zahllosen Sanger*innen im Kontext
von Protesten gesungen, beispielsweise in der US-amerikani-
schen Biirgerrechtsbewegung der 1960er-Jahre. Mein Mann hat
ihn unserem Sohn als Schlaflied vorgesungen. Als ich die Arbeiten
fiir diese Ausstellung vorbereitete, habe ich auch viele Versionen
davon im Atelier gehort.

Harold Pinter hat 2005 seine Nobelpreisvorlesung mit dem Titel
»Kunst, Wahrheit & Politik“ gehalten. Sie beginnt mit den Worten:
»ES gibt keine klaren Unterschiede zwischen dem, was wirklich
und dem was unwirklich ist, genauso wenig wie zwischen dem, was
wahr und dem was unwahr ist. Etwas ist nicht unbedingt entweder
wahr oder unwahr; es kann beides sein, wahr und unwahr: Ich halte
diese Behauptungen immer noch fiir plausibel und weiterhin giiltig
fiir die Erforschung der Wirklichkeit durch die Kunst. Als Autor
halte ich mich daran, aber als Biirger kann ich das nicht. Als Biirger
muss ich fragen: Was ist wahr? Was ist unwahr?*!

Als Kiinstlerin arbeite ich oft gegen eine binare Weltsicht an, die
philosophisch auf den kartesianischen Dualismus zuriickgeht.
Doch ebenso wie Pinter kann ich die Mehrdeutigkeit der Position,
auf der ich als Kiinstlerin beharre, als Biirgerin nicht akzeptieren.
Bei der Frage, auf welcher Seite man steht, geht es aus meiner
Sicht darum, auf welcher Seite wir angesichts der Kluft zwischen
den Machtigen und den Machtlosen, den Unterdriickenden und
den Unterdriickten stehen wollen. Man kann nicht neutral bleiben
und die eigene Position relativieren, wenn es darum geht, dass
grof3e Communities armer Menschen und die Erde systematisch
vernichtet werden.
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Rajkamal Kahlon,
Untitled (Green Stripes)
[Ohne Titel

(Griine Streifen)],
aus der Serie

Do You Know Our
Names? [Kennt ihr
unsere Namen?],
2017

Du arbeitest fiir deine Projekte nicht nur verschiedene histori-
sche Schichten und Bildebenen durch, sondern greifst manchmal
auch auf deine alten Arbeiten zuriick, liberdenkst und bearbei-
test sie. Fiir diese Ausstellung bereitest du unter anderem neue
Werke fiir die Serie Did You Kiss the Dead Body? vor. Darin geht es
um Autopsieberichte und Totenscheine, die von US-Militdrbasen
und Militargefangnissen im Irak und Afghanistan auftauchten.
Warum hast du beschlossen, dieses Projekt weiterzufiihren?

Der amerikanische Anthropologe und Archéologe Henry Field leite-
te 1941 fiir den US-Prasidenten Franklin D. Roosevelt ein Geheim-
projekt, das sogenannte M Project. Field suchte in Nordafrika nach
Gegenden, die als potenzielle Umsiedlungsgebiete fiir Gefliichtete
und Migrant*innen dienen sollten.

Vor seiner Tatigkeit fiir das M Project leitete Henry Field 1934

eine Irak-Expedition, um bei den Vélkern am Oberlauf des Euphrat
und an den Unterldaufen von Euphrat und Tigris anthropometri-
sche Untersuchungen durchzufiihren. An der Expedition, die vier
Monate dauerte, nahmen auch Vertreter*innen der Anthropologie,
Sprachwissenschaft, Insektenforschung und Taxidermie teil. Fields
Untersuchungsergebnisse wurden in zwei Biichern verdffentlicht:
The Anthropology of Iraq: The Upper Euphrates und The Anthropolo-
gy of Iraq: The Lower Euphrates-Tigris Region.
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Wahrend eines Forschungsstipendiums stief? ich 2016 im Archiv
des Peabody Museum der Harvard University auf Messdaten und
Fotografien, die von der Field-Expedition im Irak erstellt worden
waren. Seitdem versuche ich, einige Fragen zu durchdenken, die
das Verhaltnis zwischen Anthropologie, dem US-Imperium und
Kriegsfiihrung betreffen. Genauer gesagt: Wie hédngen diese
biologischen Vermessungen und Fotografien mit den zeitgendssi-
schen Autopsieberichten aus US-Militdrgefangnissen in Irak und
Afghanistan zusammen? Wie ermdglicht diese Form der Wissens-
produktion immer gewaltsamere Kartierungen von Menschen

und der Region? Wie begriindet diese wissenschaftliche Arbeit
ein heutiges Todesregime im Irak und dariiber hinaus? Auf diesen
Fragen beruhen die neuen Portrats der Serie.

Deine Projekte beschaftigen sich fiir gewohnlich mit kolonialem
Bildmaterial, aber eine Arbeit in der Ausstellung, Dear Yugosla-
via, | Regret to Inform You ..., verlasst deinen gewohnten geografi-
schen Bezugsrahmen. Warum hast du gerade diese Serie von
Zeichnungen zur Bearbeitung ausgewahlt?

Erst einmal muss ich eurem Framing ein wenig widersprechen.

Ich denke, meine Arbeit beschéftigt sich mit den visuellen Re-
gimes, die historisch und in der Gegenwart durch Zwangsgewalt
angewandt werden. Wie wird Gewalt in einem Bild organisiert?
Der Kolonialismus ist nur ein Teil der Antwort. Allerdings hatte ich
noch nie daran gedacht, tiber Jugoslawien zu arbeiten. Dieses
Projekt begann damit, dass ich von WHW eingeladen wurde, eine
neue Arbeit fiir die Industrial Art Biennial in Labin zu entwickeln;
diese Arbeit sollte im Zusammenhang mit dem Archiv des SENSE
Transitional Justice Center in Pula entstehen, das sich mit den
Kriegsverbrechen und dem Internationalen Strafgerichtshof fiir
das ehemalige Jugoslawien (International Criminal Tribunal for the
former Yugoslavia, ICTY) beschéftigt. Als Auf3enseiterin fiihlte ich
mich geehrt, aber ich hatte auch Angst, liber diese schmerzerfiill-
te Geschichte zu arbeiten. Anfangs wusste ich wenig liber den
Balkan, die Bewegung der blockfreien Staaten oder die Bedeutung,
die die USA und die EU fiir die Gewalt hatten, die wahrend der
Jugoslawienkriege ausgeiibt wurde. Ich versuchte, Informationen
aufzusaugen wie ein Schwamm und so viel wie maglich liber diese
Region, ihre Geschichte und ihre geopolitische Bedeutung zu er-
fahren. Ich habe monatelang Kriegsberichte studiert, Dokumentar-
filme gesichtet, Berichte liber die Exhumierungen von Massengra-
bern gelesen und mir Ausschnitte aus den Gerichtsverhandlungen
des ICTY angesehen.

Nach mehreren Monaten und ohne konkreten Plan wechselte ich
die Perspektive und dachte liber meine Auseinandersetzung mit
der Anthropologie und den Portratdarstellungen nichteuropaischer
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Menschen nach. Das brachte mich zu der Frage, wie Vorstellungen
von Andersartigkeit mit Blick auf die Volker des Balkans entstan-
den waren. Durch Zufall stief3 ich auf Vladimir Kirin, einen kroa-
tischen lllustrator, der die traditionellen Trachten im ehemaligen
Jugoslawien allgemein bekannt gemacht hatte. Seine Bilder von
traditionellen Trachten ethnischer Gruppen trugen erheblich dazu
bei, wie nationale Identitat konstruiert wurde.

Auflerdem wurde deine Arbeit sehr dadurch gepragt, dass

sie zuerst im SENSE-Archiv gezeigt werden sollte, und auch
dadurch, dass die Dokumente und Berichte iiber Massengraber
in diesem Archiv einen Bezug zu den Autopsieberichten aus dem
Irak aufweisen, die Bestandteil deiner Serie Did You Kiss the
Dead Body? sind.

Das Problem bei Archiven wie dem von SENSE ist fiir mich, dass
sie eine juristische Funktion haben, die es uns ermdglicht, zu
sagen: Dieses Verbrechen wurde veriibt, das ist passiert, soundso
viele Menschen sind betroffen. Es ermoglicht uns, das zu tun, aber
durch diese Quantifizierung wird zugleich etwas ausgeldscht. Ich
dachte: ,,Okay, was fehlt denn?“ Das wollte ich darstellen, und
deshalb habe ich mit Kirins Bildern gearbeitet, denn ich fand, dass
sie etwas liber das aussagen, was in den Berichten fehlt. Ich kann
diese Rdume aufbrechen mit meinem intuitiven Verstandnis der
Gewalt, die im Krieg stattfand, und nicht nur im Krieg, sondern
auch vor dem Krieg und nach dem Krieg. Irgendwie waren in
diesen Bildern alle gleichzeitig Tater*innen und Opfer. Aufierdem
hatte ich das Gefiihl, dass ich als Amerikanerin nicht das Recht
hatte, zu sagen, ob eine Person schuldiger war als eine andere. Es
gab iiberall so viel Gewalt, und die Gewalt verschwand nicht, sie
war immer da. Fiir mich war es ganz leicht, dies mit den Geschich-
ten tber koloniale Gewalt in Verbindung zu bringen.

Ich konnte das aufgrund all meiner Auseinandersetzung mit kolo-
nialer Gewalt sehr gut nachempfinden; ich habe das, was in Jugo-
slawien passiert ist, als Kontinuum gesehen. Es war mir wichtig,
diese Arbeit in die Ausstellung in Wien einzubeziehen, weil ich das
Gefiihl habe, dass das, was in Jugoslawien passiert ist, einen Ein-
fluss auf das hat, was im Irak geschieht, so wie das, was im Irak ge-
schieht, einen Einfluss darauf hat, was im ehemaligen Jugoslawien
passiert. Es gibt diese Zonen der Zerstorung, nationalen Grenzzie-
hungen, Mythen des Faschismus und Kolonialgeschichten. Ideen
reisen und verbinden sich.

In meiner Arbeit versuche ich oft nachzuvollziehen, auf welche
Weise sich Dinge miteinander verbinden. Wenn man etwas liber
Indigene Sichtweisen oder Weltgeschichten liest, geht es da-
bei immer auch um die Vorstellung, wie die Dinge miteinander
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zusammenhangen, um die Biosphare als einen einzigen lebendi-
gen, atmenden Organismus, von dem wir nur einen kleinen Teil
ausmachen. Man bringt uns bei, Wissen in einzelne Gebiete zu
unterteilen, aber wenn man es unterteilt, kann man Komplexitat
und Widerspriiche, wie Schonheit und Gewalt, nicht erhalten.

Eine der zentralen Arbeiten in dieser Ausstellung ist People of
the Earth (Die Vélker der Erde), die im Rahmen deiner Residen-
cy und Ausstellung im Weltmuseum in Wien 2018 entstand.
Kannst du etwas zu dieser Ausstellung sagen? Und wie baut
Which Side Are You On? darauf auf?

Im Anschluss an meine Residency am Weltmuseum hatte ich dort
eine Ausstellung. Wahrend der zweimonatigen Residency lebte ich
in Wien, und ich recherchierte im Archiv und in der Sammlung des
Museums mit der Absicht, neue Arbeiten zu machen. Im Zentrum
der Residency und der Ausstellung standen einige inzwischen
beriihmte Fragen, die Donna Haraway in einem friihen Vortrag
gestellt hatte: Was bedeutet es, in einem Zeitalter des Ausster-
bens und der Ausrottung zu agieren und zu schreiben? Wie kann
Wiederherstellung stattfinden? Ihre Antwort auf diese Fragen war
das Buch Staying with the Trouble. Staying with Trouble war der Titel
meiner Ausstellung im Weltmuseum. Sie dauerte 18 Monate und
erschien mir sehr hilfreich beim Nachdenken dariiber, was meine
Rolle in einem ethnografischen Museum sein konnte. Uber diese
Erfahrung habe ich einen Essay mit dem Titel ,,Love and Loss at
the Weltmuseum® geschrieben. Ich finde, ethnografische Museen
sind im Grunde Holocaust-Museen, die ihren Zweck noch nicht
verstanden haben. Im Riickblick denke ich, dass meine Ausstellung
ein unbeantworteter Liebesbrief an das Museum und seine Samm-
lung war. Diese Erfahrung, in einem ethnografischen Museum zu
arbeiten und auszustellen, miindete in drei Projekten, die nun hier
gezeigt werden: People of the Earth (Die Vélker der Erde), Do You
Know Our Names? und Dear Sirs, | Regret to Inform You ...

Eine der groten Herausforderungen beim Nachdenken iiber Which
Side Are You On? war fiir mich, mein Werk nicht im vorhandenen
Kontext eines Archivs wie SENSE oder eines ethnografischen
Museums wie dem Weltmuseum zu konzeptualisieren, sondernin
einem angeblich neutralen, aber in gewisser Weise toten, moder-
nistischen Raum - einer Institution fiir zeitgendssische Kunst. Wie
funktioniert Kunst in diesem Kontext? Was bedeutet sie auf spezi-
fische Weise in der Kunsthalle Wien? Ich bin mir nicht sicher, ob ich
eine Antwort auf diese Fragen habe, oder ob die Ausstellung, die
wir gemacht haben, vielleicht eine Antwort auf diese Frage ist.

Du sprichst oft von deinen Versuchen, der Geschichte der Ge-
walt Schonheit und Humor entgegenzusetzen oder sie dadurch

61

komplizierter zu machen. Kannst du genauer beschreiben, wie
aus deiner Sicht Gewalt und Schonheit zusammengehen? Bei
Gewalt und Humor ist das leichter zu verstehen, etwa bei finste-
rem Humor, aber mit der Schonheit ist es komplizierter.

Denn wenn Leute Schonheit und Gewalt in einem Atemzug erwahnt
horen, stellen sich beiihnen die Nackenhaare auf! Ich spreche
nicht davon, Gewalt zu dsthetisieren. Ich romantisiere die Armut
oder den Tod nicht. Aber wenn man ein Zeugnis von der Welt hin-
terlassen soll, muss es ebenso die Gewalt wie die Schonheit ent-
halten. Wir alle haben einen Anspruch auf Freude, Schonheit und
Anmut. Das ist keine Domane der Machtigen. Es geht auch darum,
dass wir in Widerspriichen leben.

Ich fordere die Menschen auf, Geschichten zu betrachten, von
denen sie sich lieber abwenden wiirden, und ich selbst bin auch
deshalb dazu fahig, weil ich auBerdem Raume des sinnlichen
Vergniigens und der Freude schaffe. Etwas Schones zu schaffen
in einer Welt voller grotesker Gewalt, das ist fiir mich ein Akt des
Widerstands.

Diese Fahigkeit, der Hasslichkeit der Welt zu widerstehen, ist fiir
mich enorm wichtig. Der russische Sprach- und Literaturtheoretiker
Michail Bachtin hat liber eine Form des Lachens im mittelalterlichen
Karneval geschrieben, die er als befreiendes Gelachter bezeich-
nete. Damit kann man dem Tod ins Gesicht lachen. Ein befreiendes
Lachen, das den Tod auslachen kann, lasst dich frei sein. Wenn du
den Tod auslachen kannst, kann dich nichts mehr kleinmachen oder
aufhalten. Dieser Moment der Freiheit, das Lachen und die Schon-
heit, haben mit radikaler Handlungsmacht zu tun, weil du dich von
der Gewalt, die dich nétigen will, nicht mehr einschrénken lasst.

Ich denke, dass darin eine Widerstandigkeit liegt, und hier kommen
aus meiner Sicht auch die Malerei und die Zeichnung ins Spiel. Das
hat auch mit ihren Moglichkeiten eines verkorperten Vergniigens zu
tun. Als Kunststudentin habe ich mich fiir die Malerei entschieden,
weil in diesem Moment - im Kalifornien der 1990er-Jahre — zum
ersten Mal der Einfluss des Silicon Valley spiirbar wurde. Und ob-
wohl die Malerei diese machistische, mannliche Geschichte und
Tradition hat, bot sie die Moglichkeit der Verkdrperung; sie wider-
setzte sich der technologischen Entkorperlichung, die mir von allen
Seiten aufgedréngt wurde. Daher habe ich instinktiv dieses Medium
gewahlt. Ich denke, die Malerei hat ein verfiihrerisches Potenzial,
aufgrund ihrer Gegenposition zur Technologie zu einem politisch
relevanten Medium zu werden. Deshalb ist es aktuell einfach sehr
wichtig, mit den Handen und mit dem Korper zu arbeiten und sich
darauf zu konzentrieren. Es wird in diesem Kontext radikal. Vor
hundert Jahren war das vielleicht nicht mdglich, aber heute kann es
die Art und Weise, wie wir widersprechen, verandern.
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Ain’tIa Woman? [Bin ich etwa keine
Frau?], 2012, bemalte Holzskulptur

Boywith Basket Full of Heads [Junge mit
Korb voller Képfel, 2007, Acryl auf
Holz-Cut-out

Cassell's lllustrated History of India
[Cassells illustrierte Geschichte
Indiens], 2003-2005, 9 Gouachen auf
Buchseiten, 6 Gouachen auf Holztafeln,
Courtesy die Kiinstlerin und Francoise
Ladisan (Unbound)

Dear Sirs, I Regret to Inform You ... [Sehr
geehrte Herren, ich bedaure, lhnen
mitteilen zu missen ...]1 2017,

4 Graphit- und Tuschezeichnungen

Steven Engelsman

Otto Finsch

Fritz Rick

Christian Schicklgruber

Dear Yugoslavia, I Regret to Inform You ...
[Sehr geehrtes Jugoslawien, ich
bedaure Ihnen mitteilen zu missen ...],
2018, 72 Zeichnungen und
1Wandgemalde

Did You Kiss the Dead Body? [Haben Sie den
Leichnam gekiisst?], 2022, 8 Gemalde in
Mischtechnik auf Leinwand

“CLOTHING AND PERSONAL EFFECTS:
Brown Shirt, Gray underpants, Gray T-shirt,
White shirt...” (Sisters) [,KLEIDUNG UND
PERSONLICHE GEGENSTANDE:
Braunes Hemd, graue Unterhosen,
graues T-Shirt, weifles Hemd ...
(Schwestern)]

“FINAL AUTOPSY DIAGNOSIS: . No internal
evidence of trauma...” (Brothers) [,,FINALE
AUTOPSIE-DIAGNOSE: g. Keine inneren
Anzeichen eines Traumas ...“ (Briider)]

“During his confinement he was hooded,
sleep deprived, and subjected to hot and cold
environmental conditions, including the use
of cold water on his body and hood.” (Uncle)
[,,Wahrend seiner Haft stiilpte man
ihm eine Kapuze iiber, entzog ihm den
Schlaf und setzte ihn Hitze und Kélte
aus, einschlieBlich der Einwirkung von
kaltem Wasser auf seinen Kérper und
seine Kapuze . (Onkel)]

“The body is that of an unclad well-developed
well-nourished male.” (College Athlete) [,,Der
Korper ist der eines unbekleideten,

gut gebauten, gut gendhrten Mannes.*
(College-Sportler)]

“The decedent was also subjected to cold and
wet conditions, and hypothermia may have
contributed to his death. Therefore, the cause
of death is best classified as undetermined....”
(The Thinker) [,,Die verstorbene Person
war auBerdem Kalte und Nasse

ausgesetzt, und Unterkiihlung kénnte
zu ihrem Tod gefiihrt haben. Daher

wird die Todesursache am besten als
unbestimmt eingestuft ...“ (Der Denker)]

“The renal capsules are smooth and thin,
semi-transparent and strip with ease from
the underlying smooth, red-brown cortical
surfaces.”(Sons) [,,Die Nierenkapseln
sind glatt und diinn, halbtransparent
und lassen sich leicht von der
darunterliegenden glatten, rotbraunen
Kortex-Oberfléche ablésen. (Séhne)]

“There are fractures of the anterior left ribs 3-7
and the right 5th rib on the anterior aspect.”
(Poet) [,,Frakturen der vorderen linken
Rippen 3 bis 7 und der rechten 5. Rippe
auf der Vorderseite (Dichter)]

“This male died while in US custody in Abu
Ghraib prison. By report he complained to

his son and then collapsed.” (New Wave)
[,,Dieser Mann starb in US-Gewahrsam
im Gefangnis von Abu Ghraib. Berichten
zufolge beklagte er sich bei seinem Sohn
und kollabierte dann.” (Neue Welle)]

Did You Kiss the Dead Body? [Haben Sie
den Leichnam gekiisst?], 2012,

19 (8+11) Tuschzeichnungen auf zwei
marmorierten Obduktionsberichten

Do You Know Our Names? [Kennt ihr
unsere Namen?], 2017, 6 Blatter in
Mischtechnik auf Fotohadernpapier

Untitled (White Polka Dots) [Ohne Titel
(Weif3e Polka-Punkte)]

Untitled (Blue Polka Dots) [Ohne Titel (Blaue
Polka-Punkte)]

Untitled (Green Stripes) [Ohne Titel (Griine
Streifen)]

Untitled (Orange Polka Dots) [Ohne Titel
(Orange Polka-Punkte)]

Untitled (Two Fingers) [Ohne Titel (Zwei
Finger)]

Untitled (Bandage) [Ohne Titel (Verband)]

Enter My Burning House [Betretet mein
brennendes Haus], 2021, 7 Blatter,
Acryltinte auf Buchseiten

Baba Punjab Singh (August 11, 1947-March
2,2020) [Baba Punjab Singh (11. August
1947 - 2. Marz 2020)]

Paramjit Kaur (April 25, 1971-August 5, 2012)
[Paramijit Kaur (25. April 1971 - 5. August
2012)]

Prakash Singh (November 1, 1972-August 5,
2012) [Prakash Singh (1. November 1972 -
5. August 2012)]

Ranjit Singh (April 4, 1963-August 5, 2012)
[Ranjit Singh (4. April 1963 - 5. August
2012)]

Satwant Singh Kaleka (June 2, 1947-August

5,2012) [Satwant Singh Kaleka (2. Juni
1947 - 5. August 2012)]

Sita Singh (November 15, 1970-August 5, 2012)
[Sita Singh (15. November 1970 - 5.
August 2012)]

Suveg Singh Khattra (June 6, 1928-August 5,
2012) [Suveg Singh Khattra (6. Juni 1928
- 5. August 2012)]

Flagellation and the Flagellants
[Der Flagellantismus und die
Flagellant*innen], 2007,

2 Gouachen auf Buchseiten

My Temple of Justice [Mein Tempel der
Gerechtigkeit], 2022, Acrylfarbe auf
Holz-Cut-out

People and Places [Menschen und Orte],
2001-2002, 16 Gouachen auf Buchseiten

People of Afghanistan [Menschen
Afghanistans], 2016, Video und
Diaprojektion: 9'

People of the Earth (Die Vélker der Erde),
2017-2021, ca. 340 Zeichnungen,
Acryltinte auf Buchseiten

Three Graces [Drei Grazien], 2007-2013,
Acrylfarbe auf Holz-Cut-outs

We've Come a Long Way to Be Together [Wir
haben einen weiten Weg hinter uns, um
zusammen zu sein], 2022, 5 Gemalde in
Mischtechnik auf Leinwand

Airplane [Flugzeug]
Escape [Flucht]
Prada

Swissair

Union Jack

Woman in Landscape [Frau in Landschaft],
2007-2013, Acrylfarbe auf Holz-Cut-out

Woman with Grenades [Frau mit Granaten],
2007-2013, Acrylfarbe auf Holz-Cut-out

Women with Hands [Frauen mit Handen],
2007-2013, Acrylfarbe auf Holz-Cut-out

Vitruvian Man or How I Learned to Love the
Bomb [Vitruvianischer Mensch oder
Wie ich die Bombe lieben lernte], 2013,
Acrylfarbe auf Holz-Cut-out

You've Come a Long Way, Baby! [Du hast
einen weiten Weg hinter dir, Baby!],
2022, Acrylfarbe auf Holz-Cut-out
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Eréffnung

Which Side Are You On?
Do01/122022 - 19 Uhr
Kunsthalle Wien Museumsquartier
Mit:

Rajkamal Kahlon, Kiinstlerin -
What, How & for Whom/ WHW,

Kiinstlerische Leitung der
Kunsthalle Wien

Kiinstlerinnenfiihrung mit
Rajkamal Kahlon
Fr2/12-17:30 Uhr

-in englischer Sprache
Kunsthalle Wien Museumsquartier

Kuratorinnenfiihrung mit
What, How & for Whom/WHW
Daten tba

-in englischer Sprache
Kunsthalle Wien Museumsquartier

Salon Souterrain
Di14/2-18 Uhr

Kunsthalle Wien Museumsquartier

Salon Souterrain wurde von

der Kiinstlerin Elisabeth
Bakambamba Tambwe als
Reaktion auf die zunehmenden
Ausgrenzungsdynamiken ge-
schaffen, die charakteristisch
sind fiir unsere Gesellschaften
in Europa. Die Reihe Salon
Souterrain folgt dem Wunsch,
gemeinsame Raume fiir gegen-
seitigen Austausch und kiinst-
lerische Produktion zu entwer-
fen. Ziel ist es, Moglichkeiten
der Debatte zu eréffnen und
thematische und nomadische
Begegnungen zu schaffen, um
soziale Fragen in verschiede-
nen kiinstlerischen Medien wie
bildende Kunst, Performance
und Musik zu diskutieren.

Meine Sicht

Mit:

Nada El-Azar, Tim Sharp,

Denize Van De Cruze u.a.

Unter dem Titel Meine Sicht
laden wir Expert*innen,
Lai*innen und interessante
Menschen ein, ihre persdnliche
Sicht auf die Ausstellung zu
prasentieren.

Sonntagsfiihrungen
S04/12-18/122022 und
15/1-5/2-19/2-5/3-12/3 -
19/3-2/42023 - 16 Uhr

Kunsthalle Wien Museumsquartier

Jeden ersten und dritten Sonn-
tag im Monat um 16 Uhr kénnen
Sie die Ausstellung Which

Side Are You On? mit unseren
Kunstvermittler*innen entde-
cken und Zusammenhénge und
Hintergriinde der ausgestellten
Werke besprechen.

Mit: Wolfgang Brunner, Carola
Fuchs, Andrea Hubin, Michaela
Schmidlechner, Michael Simku

Die Sonntagsfiihrungen sind

mit einem Ausstellungsticket
kostenlos und finden in deutscher
Sprache statt.

Wir bitten dazu um Anmeldung unter
besucherservice@kunsthallewien.at
oder direkt an der Kassa der
Kunsthalle Wien Museumsquartier.
Die Teilnehmer*innenzahl ist
begrenzt.

Detaillierte Informationen
zum Programm und zur
Anmeldung finden Sie unter:
www.kunsthallewien.at



Rajkamal Kahlon

(geboren 1974 in
Auburn, Kalifornien)

Rajkamal Kahlon, die als US-amerikanische Kiinstlerin in Berlin
lebt und arbeitet, fiihrt in ihrer multimedialen Praxis das Zeichnen
und Malen als Orte des asthetischen und politischen Widerstands
wieder ein. Sie erhielt ihren Bachelor of Fine Arts an der Univer-
sity of California, Davis, ihren Master of Fine Arts in Malerei und
Zeichnung am California College of the Arts und ist Absolventin
der Skowhegan School of Painting and Sculpture und des Whitney
Independent Study Program in New York. Im Jahr 2021 iibernahm
Kahlon eine Professur fiir Malerei an der Hochschule fiir bildende
Kiinste Hamburg, Deutschland. Ihre Arbeiten wurden international
ausgestellt, u. a. auf der Taipeh Biennale 2012, im Haus der Kultu-
ren der Welt, Berlin, im Museum of Contemporary Art, Antwerpen,
im Museum of Modern Art, Warschau, und im Museo Universitario
Arte Contemporaneo, Mexiko-Stadt. Zu ihren jiingsten Einzel-
ausstellungen gehdren Rajkamal Kahlon: Die Vélker der Erde in der
MEWO Kunsthalle, Memmingen, 2019 und Rajkamal Kahlon: And
Still | Rise in den Sacramento State University Galleries, Kalifor-
nien, im Jahr 2021. Kahlon wird in kommenden Gruppenausstellun-
gen im Tabakalera International Center for Contemporary Culture,
Donostia-San Sebastian, im apexart, New York City, und im Chica-
go Cultural Center vertreten sein. Sie erhielt zahlreiche Stipendien,
Preise und Residencys, darunter den Villa Romana-Preis 2019, den
Joan Mitchell Painting and Sculpture Award, den Pollock-Krasner
Award und den Hans und Lea Grundig-Preis 2021. Kahlons zweite
Einzelausstellung in der Galerie P-P-O-W, New York City, eréffnet
im Mai 2023.

Rajkamal Kahlon, 2019, Foto: Okno Studios



Rajkamal Kahlon, Otto Finsch, aus der Serie Dear Sirs, I Regret to Inform You ... [Sehr geehrte Herren, ich bedaure, Rajkamal Kahlon, It All Starts with Someone’s Lie [Es beginnt alles mit einer Liige], aus der Serie
lhnen mitteilen zu miissen ...], 2017, Foto: Kunst-Dokumentation.com/Manuel Carreon Lopez Cassell's lfustrated History of India [Cassells illustrierte Geschichte Indiens], 2003-2005
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Rajkamal Kahlon, Untitled (Two Fingers) [Ohne Titel (Zwei Finger)],
aus der Serie Do You Know Our Names? [Kennt ihr unsere Namen?], 2017
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AUSSTELLUNG
kunstHalle wien

KUNSTLERISCHE LEITUNG

What, How & for Whom / wHw
(vet Curlin « Natasa lli¢
Sabina Sabolovic)

GESCHAFTSFUHRUNG
STADT WIEN KUNST GMBH
Wolfgang Kuzmits

KURATORINNEN
What, How & for Whom / wHw
(vet Curlin « Natasa lli¢
Sabina Sabolovic)

KURATORISCHE ASSISTENZ
Hannah Marynissen

KURATORISCHE PRAKTIKANTIN
Hana Ceferin

AUSSTELLUNGSPRODUKTION
Sofie Mathoi

AUSSTELLUNGSARCHITEKTUR
Displayer.Berlin:
Steffen Oestreich-Ungern,
Marian Manten

LEITUNG TECHNIK / BAULEITUNG
Michael Niemetz
Danilo Pacher

GEBAUDEMANAGEMENT
Beni Ardolic

Osma Eltyeb Ali
Frank Herberg (1T)
Baari Jasarov
Mathias Kada

EXTERNE TECHNIK
Harald Adrian
Dietmar Hochhauser
Bruno Hoffmann

AUSSTELLUNGSAUFBAU
Marc-Alexandre Dumoulin
Karine Fauchard

Marit Wolters

Stephen Zepke

KOMMUNIKATION
David Avazzadeh
Katharina Baumgartner
Adina Hasler

Wiebke Schnarr
Katharina Schniebs

PUBLIKATIONEN & EDITIONEN
Ramona Heinlein
Nicole Suzuki

LEITUNG KURATORISCHE
PROGRAMMGESTALTUNG
Astrid Peterle

SPONSORING & FUNDRAISING
Maximilian Geymuller

EVENTMANAGEMENT
Johanna Sonderegger

VERMITTLUNG
Wolfgang Brunner
Carola Fuchs

Andrea Hubin

Michaela Schmidlechner
Michael Simku

Martin Walkner

ASSISTENZ DER
KUNSTLERISCHEN LEITUNG
Asija Ismailovski

ASSISTENZ DER GESCHAFTSFUHRUNG

Manuela Wurth

OFFICE MANAGEMENT
Maria Haigermoser

BUCHHALTUNG
Karin Ciml

Leonhard Rogenhofer
Natalie Waldherr

BESUCHER*INNENSERVICE
Daniel Cinkl

Kevin Manders
Christina Zowack
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MEDIENINHABER
kunstHalle wien /
Stadt Wien Kunst GmbH

TEXTE

Rajkamal Kahlon (Playlist)
WHW (EinfUhrung)

Trisha Lagaso Goldberg
(Werkbeschreibungen)
Rajkamal Kahlon und wHw
(Gesprdich)

GESAMTREDAKTION
Ramona Heinlein
Nicole Suzuki

LEKTORAT
Hana Ceferin
Ramona Heinlein
Julia Monks
Katharina Schniebs
Nicole Suzuki

UBERSETZUNG

Barbara Hess

(EinfUhrung und Gesprdch)
Anne Pitz

(Werkbeschreibungen und Biografie)

GESTALTUNG
Dejan Krsi¢ & Lana Grahek

SCHRIFT
Span [Jamie Clarke Type]

Scto Grotesk [Schick Toikka]

KhW Ping [typotheque]

DRUCK
Gerin GmbH, Wolkersdorf,
Osterreich

DANKE AN
Die KUnstlerin dankt Serguei
Spetschinsky und Adikavi
Alexander Spetschinsky-Kahlon for
ihre Geduld und Liebe.

Wir danken der Curtis Brown
Group Ltd, London fur die Erlaubnis
The Marsh Arabs (1964) von

Wilfred Thesiger im Namen seines
Nachlasses zu reproduzieren.

© 2022 Stadt Wien Kunst GmbH
kunstHalle wien ist die Institution
der Stadt Wien fur internationale
zeitgendssische Kunst und Diskurs.

Courtesy und Fotorechte, falls nicht
anders vermerkt, bei der Kinstlerin.

HE Stadt
W Wien | we TONSBILD
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Freier Eintritt jeden Donnerstag, 17-21 Uhr kunstHalle wien
MEHR INFORMATIONEN ZUM PROGRAMM: museumsquartier
www.kunsthallewien.at museumsplatz 1

f © ¥ /kunsthallewien 1070 wien
#RajkamalKahlon +43152189 0



