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ART & COMMERCE. Ecology Beyond Spectatorship

Von Christopher Kulendran Thomas

The particular formation of art that has come to be known as Contemporary Art came about in the television age as a cultural
form that was specifically for spectatorship. However today’s most ubiquitous networked media platforms (like Google or Face-
book to site the most obvious examples) take us not simply as their spectators but as their very materials for algorithmically da-
ta-processed purposes that remain mostly invisible. These networks can be understood as sites of intersection between human and
non-human materiality. They are what the philosopher Timothy Morton might call ‘hyper-objects’ — so massively distributed in
time and space as to transcend localization and therefore too dispersed to be seen in their entirety (Morton 2007). They are effec-
tively beyond spectatorship.

In order to understand the possibilities of art in the age of media that functions beyond spectatorship, it might be worth looking at
where Contemporary Art’s particular modality of emancipated spectatorship came from. And this is a history of Contemporary

Art which begins over two centuries ago with Immanuel Kant:

“Up to now it has been assumed that all our cognition must conform to the objects; but all attempts to find out something about them
a priori through concepts that would extend our cognition have, on this presupposition, come to nothing. Hence let us once try whether

we do not get farther with the problems of metaphysics by assuming that the objects must conform to our cognition...” (Kant 1781).

Kant concludes that objective knowledge can’t be possible outside human experience. If science de-centered humankind in the
universe, then Kant compensates for this by deciding that reality could only be correlated to, and accessed from, human experi-
ence. In the words of the physicist and philosopher Gabriel Catren (writing recently), Kant’s assertion of human autonomy serves
only to “preserve the pre-modern landscape and stitch up the cosmological narcissistic wound” of man de-centered through En-
lightenment science’s Copernican Revolution (Catren 2011). Kant thereby sets the parameters for what philosopher Quentin Meil-
lasoux has called ‘correlationism’ (Meillassoux 2008). And this two-hundred year trajectory of continental philosophy from Kan-
t's compensating humanist injunction upon thought lays out the path to Contemporary Art and the world that it inhabited, based
on a romantic idea of humankind at the center of reality. But to really understand the humanist assumptions upon which Contem-

porary Art was founded, let’s turn to its original ‘creative act’:

“The creative act is not performed by the artist alone; the spectator brings the work in contact with the external world by deciphering

and interpreting its inner qualification and thus adds his contribution to the creative act” (Duchamp 1957).

Duchamp shifted the precise location of art from production to interpretation and with this he enacted into art the Kantian fanta-
sy that reality is produced by human experience. Duchamp’s formulation of ‘The Creative Act’ meant that, in Kantian terms, we
could access the artwork only through our subjective relation to it, that art “must be refined as pure sugar from molasses by the
spectator”. The reality of art was thereby limited to the viewer’s experience of it, with art’s consequences possible only through in-

terpretation.

Duchamp articulated this formulation of ‘The Creative Act’ forty years after the original controversy of his Fountain (1917) and
it is at this time that his ideas were widely adopted through Pop Art’s precursors. There are several published accounts (d’Harnon-
court/Hopps 1987; Ades et al. 1999; Cabanne 1971), as well as last year’s Duchamp exhibition at London’s Barbican, chronicling
Duchamp’s influence on Jasper Johns, Robert Rauschenberg and John Cage, who reinvigorated interest in him. And then with
Warhol’s own ‘readymades’, Duchamp’s ‘art coeflicient’ was adopted as the basic logic of what would eventually become Contem-
porary Art: rejecting the specialist language of abstraction, Contemporary Art took on the vernacular language of mass media
(even as the aesthetics of abstraction eventually became part of that vernacular language). Derailing Clement Greenberg’s aspira-
tions to determine art’s terms of production, this new configuration of art prioritized the viewer’s interpretation of it rather than
the specified criteria of any abstract language. This instilled in art, for half a century, the Kantian paradigm that Meillassoux diag-
noses more broadly as ‘correlationism’ — with no reality of art acknowledged outside our interpretation of it. Or to put it another

way, art was understood as being completed by our individual interpretation and its consequences limited to our experience of it.

This openness toward interpretive pluralism could be seen as a cultural expression of the globalizing order that was being con-
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structed concurrently through economic liberalism, even though Contemporary Art’s own discourse nominally opposed these de-
pendences as corrupting influences seeking to instrumentalize its freedoms. Although the term ‘contemporary’ has been used
throughout the second half of the last century to describe the art being made at the time, I would suggest that the term has since
come to refer more specifically to the particular ideological formation of art that emerged from the deregulation of financial ser-
vices in the West in the 1980s and the collapse of Communism as a viable political alternative at the end of that decade. Suhail
Malik provides a good analysis of the underlying logic of this art historical paradigm (Malik 2014). For the purpose of this argu-
ment though, the crucial thing is to understand Contemporary Art as historically situated in the era of global economic liberalism
— the mode of governing whereby the state is dispersed through the individual (Foucault 2008). This was the world that Contem-
porary Art needed and its global ‘ideology of non-ideology’ produced a Contemporary Art boom. In Britain for example, the first
generation of wealthy young hedge fund managers and bankers (the immediate beneficiaries of the deregulation of financial ser-
vices under Margaret Thatcher) provided an initial market for YBA in the 1990s (later followed by Russian oligarchs and then
the rapidly growing Chinese market). Despite their nominally oppositional politics, these Young British Artists embodied the en-
trepreneurial spirit of the Thatcher era and wasted no time in forging an immediate relationship with their audience and their mar-
ket. Taking control of their early trajectories with a proliferation of artist-run spaces, they took on the vernacular language of
mass media and played out their careers with an often symbiotic relationship to the mainstream press. Absorbing the model of the
hedge fund manager who operates outside the financial district of the City of London’s aristocratic rules and institutionalized com-

petences, artist-run spaces and a new generation of peer-group commercial galleries transformed the ecology of the art system.

Whilst the wealth produced by deregulated free markets created the perfect context for Contemporary Art, cultural-economic
feedback started to flow in the other direction too as the model of the (now superstar) artist was adopted throughout the new ‘cul-
tural industries’ and then the wider economy as a prototype for insecure labor. Meanwhile, adapting examples like London’s Tate
Modern, museums of ‘Contemporary Art’ (with that term now in widespread circulation) around the world were repositioned as

popular entertainment experiences. But art was also becoming useful in multiple ways:

1. on the front-line of urban-rebranding, with public art regenerating town centers all over the world
2. onto the Corporate Social Responsibility programs of most major corporations

3. through the education or community programmes of art institutions, deploying social practice as social work

The point here is that art has always produced its reality structurally and not just through its viewers interpretation. However the
ways in which art makes its world economically, institutionally and infrastructurally are typically disavowed when discussing Con-

temporary Art in favor of prioritizing what art does for the viewer as the only consequences of art worth talking about.

This idea that Contemporary Art’s consequences are primarily through our interpretation of it requires a suspension of disbelief
much like a Hollywood movie, allowing Contemporary Art to sell ‘critique’ as a form of easy listening for the defunct legacy of
the political Left. The romantic myth worth dispelling here is that art originates in its initial purity, only to be corrupted by its
market. One need only look at how innovations in Tuscan banking begat the Italian renaissance to understand how art has always
been prefigured by its market. We tend to get the art that new markets need and by the mid-2000s, the turbo-charged global art
system that had emerged during the preceding financial boom was generating around $60 billion a year worth of tax-efficient, mo-

rally uplifting entertainment experiences constructed around the transfer of social status through artworks.

And it may once have seemed as though Contemporary Art would continue its biennializing expansion forever, as sure as the ne-
oliberal certainty that the era of big government was over. Contemporary Art was seen at the time as a universal, non-specific
non-genre, just as it’s neoliberal world order was sold as the product of non-ideological, pragmatic economic strategies. But, as
the consequences of 2007’s US subprime mortgage crisis unfolded into a global recession, the world’s strongest new super-e-
conomies (and eventually the US itself) grew through massive state intervention as the economic rationale for the neoliberal pro-
ject faltered. In retrospect it’s perhaps easier to see now that both Contemporary Art and the political project of economic liberal-
ism perpetuated a very particular (and similar) type of subjectivity — both interpellating the viewer / consumer / citizen as a liber-
ated, autonomous individual. And it’s exactly this Kantian subjectivity that we artists have become experts in producing by ad-
dressing our viewers through work that’s for interpretation, optimized for the viewer to be free to experience art on their own indi-
vidual terms. Kant’s paradigm that reality can only be correlated to our experience of it has underwritten the myth that hu-
mankind is ontologically distinct to all that is not human, with our cognition privileged over the interdependencies and contingen-

cies of a world that is not actually dependent on us. This myth is replicated in Contemporary Art’s architecture of spectatorship,
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organized with us at its center, and requiring us to complete its reality.

So how might we understand our place in the world beyond this fantasy of individual autonomy — the fictional freedom — upon
which Contemporary Art’s paradigm of emancipated spectatorship is based? The work of Berlin-based artists Katja Novitskova
and Timur Si-Qin, for example, channel immediately recognizable media imagery, highly evolved from nature to circulate most
efficiently. Tuned into biological responses from potentially beyond the 200,000 years of the human race, this work prompts an
expanded art historical timescale. In his recent book After Art, David Joselit claims that the Greenbergian modernist prioritization
of artistic autonomy was a temporary historical glitch against the proliferation of icons, from the religious icons of the past to the
internet memes of today’s image explosion (Joselit 2012). In line with this idea, I would like to tentatively indicate an alternative
history of modernism that predates its co-option by Clement Greenberg’s generation as the practice of individual autonomy.
Greenberg’s was an understandable American reaction to the threat of European fascism at the time; but earlier stages of the mod-
ernist enterprise (before Greenberg’s era) were not at all dominated by this individualistic formulation of artistic autonomy. From
Soviet Constructivism to the likes of Van Doesburg and Bauhaus, we could trace an alternative trajectory of modernism in which
art is understood as always already instrumentalized in producing its contiguous reality as a mundane part of daily life. The legacy
of this can perhaps be traced through the work of the Artists’ Placement Group (from the late 1960s through to the 70s and the
early 80s) and in the 2000s in the proposition made by David Robbins whilst teaching (at the School of the Art Institute of Chica-
go) artists who were developing ideas about art post-Internet. Robbins proposes reversing the logic of Duchamp’s readymades. In-
stead of taking non-art into the frame of art and making it art by calling it art, Robbins proposes taking artistic operations outside
the context of art, doing art through non-art processes, where the category of ‘art’ might not even be relevant (Robbins 2006). The
radical horizon of this proposition could be seen as counter to Contemporary Art’s Kantian architecture of spectatorship, instead

requiring spectatorship as part of the process rather than the purpose.

Reena Spaulings, for example, began her life in the New York art world as the fictional title character in Bernadette Corporation’s
group-written book, before opening a commercial gallery and then becoming an artist herself who is represented in turn by other
galleries. Reena Spaulings now operates as an artist, an ongoing artwork and as a functioning business that in turn represents other
artists. The multiple roles occupied by Reena Spaulings could be seen as a solution to Conceptual Art’s mis-targeting of the art ob-
ject through its strategy of dematerialization from the late 1960s and 70s. Because value never lay in the art object anyway; it was
in the brand of the artist. So the dis-incarnation of the artist could perhaps be more interesting than the dematerialization of the
art object. Reena Spaulings exists either simultaneously or at different times as an artist, an artwork and as commercial platform
that, in turn, includes other artists and their artworks, such that the category distinctions between artist, artwork, gallery and view-
er become irrelevant or at least highly complicated and entangled. It seams to me that the underlying category distinction that is
being dissolved here is the phony binary between subject and object upon which the fantasy of autonomy is based. Beyond that
humanist myth, this type of distributed ‘hyper object’ could be understood as a site of intersection between human and non-hu-
man materiality, too dispersed to be seen in its entirety and transcending localized interpretation (Morton 2013). Art then be-
comes an issue not of either artistic or interpretational autonomy (in either Greenberg’s or Ranciere’s [Ranciere 2009] formula-

tions respectively) but rather of negotiating agency within its contiguous ecologies of interdependencies.

Renzo Marten’s new Institute for Human Activity is a provocative example of this type of ‘ecological’ (in a broad sense) approach
to doing art, albeit polemically so. According to Marten’s narration of the project, it is born from a frustration with the normal-
ized hypocrisy of artists who make biennial-friendly work about remote, impoverished parts of the world, only for those artworks
to be shown in metropolitan centers primarily for the benefit of museum audiences. In response, Martens prioritizes structural
consequences where this work is made. Addressing the limitations of his own seminal film Episode 3: Enjoy Poverty, the artist is
currently establishing an art space in a particularly remote part of the Congo for the purpose of exploiting the newly founded insti-
tution’s primary consequence — as a centre of gentrification. Within five years, Martens aims to have initiated sufficient economic
growth in the area through art-led hipsterization that it will be possible to buy a cappuccino in that isolated part of the African jun-
gle. Basing his plans on Richard Florida’s ideas about art’s uses in urban regeneration, Marten’s takes as his materials art’s actual
local effects, rather than those interpretational consequences that are only for the work’s distant spectators. His appropriating of
Florida’s ideas may be ironic but the explicitly infrastructural materiality of his work is deployed directly rather than from any
supposed ‘critical’ distance. This is not a conceptual proposition but an actual inflection in the landscape, taking as its materials

the real social processes by which art’s institutions shape their environment.
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In that sense it might be worth discussing Marten’s Institute for Human Activity in relation to the understanding of architecture
that has come from that profession’s adoption of computational analytics. At its most superficial, this type of ‘parametric’ architec-
ture is seen as a style that fetishes the biomorphic aesthetics made possible by the computerized mathematization of 3D design.
But the more profound horizons of parametric design could be understood as an approach to architecture that emerges from its sit-
uation, measuring pre-existing natural and social processes (even regardless of a binary distinction between the two) and then in-
flecting that environment with an architectural ‘program’ that is mathematically dependent on the measured parameters. Emerging
from its landscape and algorithmically processed beyond human perception, such a program need not recognize a categorical dist-
inction between figure and ground or subject and object, but rather could be understood as consistent with an ontological entangle-
ment between these categories. This possibility of computational architecture could involve environmental interventions in the hu-
man and non-human processes that shape a landscape, potentially concretizing flows and movements of light, air, desire and capi-
tal. Whilst Matthew Poole’s research at CalArts is worth noting in relation to the dangers of algorithmically designing social space
in accordance with capital flows, perhaps this type of architectural practice could be a useful way of understanding the Institute
for Human Activity in that it allows for an understanding of art-institutional consequences as emerging from and inflecting art’s

environment.

This approach of accounting for the local structural effects of art might also be a useful way of evaluating, in an urban context,
the often parallel effects of hipsters on a neighborhood. Whilst few of us admit to being one, the hipster has embodied an anony-
mous and universally disavowed social movement of massive scale and global reach, remaking cities around the world so as to
shape the urban environment with two-tier neighborhoods, eventually displacing often immigrant populations with the new migra-
tion of the cultural industries. The structural consequences of the hipster could be understood through the computational
paradigm of architecture that emerges from and intervenes in its environment. And it is in this environment that New York-based
art groups DIS and K-HOLE both emerge and intervene; but rather than doing so in line with the hipster mainstreaming of con-
noisseurial counter-culture, both groups chart courses through mainstream culture itself, reversing the trajectory of the hipster by
fetishizing sameness rather than differentially elitist individualism. Whilst DIS does this by developing the distribution infrastruc-
ture for other artists to operate in the field of mass culture or through commercial processes, K-HOLE intervenes through writing.
Their work of lived, appropriated literature is essentially a group writing project by which its authors negotiate their agency in re-
lation to their day jobs, publishing trend reports not as proprietary market research but as freely downloadable PDFs

from khole.net. And the power of expanding rather than restricting the proliferation of their information has been demonstrated
over the last two weeks as the ideas behind their latest report on “Youth Mode’ has flowed well beyond an immediate art reader-

ship and into mainstream circulation.

Their analysis emerges from (and through a sensitivity to) their environment. Informed perhaps by the group’s connections to the
Berlin art scene, where artists have tended to dress in a far more understated way than in other art capitals, K-HOLE’s latest re-
port analyses this self-conscious non-fashion as approaching a mastery of sameness and labels it ‘Acting Basic’. However the me-
dia take-up of this idea following an article in the New York Magazine has confused it with another of K-HOLE’s catchier terms
and the idea has proliferated as ‘Normcore’, the switching of terms in circulation itself demonstrating a de-prioritization of author-
ship when inflecting a broader ecology. Rather than restricting their practice to Contemporary Art’s fantasy space of autonomy,
K-HOLE’s activity could be understood as more akin to the approach to architecture just discussed that comes from an analysis
of the landscape informing the concretizing of a strategic intervention (in this case the theory of Acting Basic behind the term
Normcore) to inflect the environment. As Joselit might point out, the buzz of circulation has replaced the aura of the singular art-
work. K-HOLE do intuitively through writing what computational approaches to architecture might one day be sufficiently sophis-
ticated to do systematically with data. The horizon of this type of ecological intervention lies in how cities are continually remade
and in the potential of de-differentiating two-tier neighborhoods by prioritizing connoisseurship of the mainstream rather than the

mainstreaming of elite stratifications.

The artistic strategies sited here seem to me to share more with the legacy of the early, pre-Greenbergian stages of the modernist
project than with what Joselit sees as the historical glitch of artistic autonomy. And herein might lie a way past the dead end that
of Contemporary Art’s logic of critique. Derived from Conceptual Art, which was after all designed to be instantly institutional-
ized and academicized, ’criticality’ is now taught, learned, rehearsed and played out to create value as a crucial aesthetic criteria at
the top end of the art market. Institutions of course require critique to maintain their moral authority. And so Contemporary Art

is required to play its pretend politics within its institutional pockets of mock opposition. But rather than playing up to the fantasy
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of critical distance, the artistic practices sited here work through networked contingencies to produce communities and conse-
quences that institute reality. Spectatorship here becomes only part of the materials of (rather than the purpose of) art’s ecology

of effects beyond the viewer’s interpretation.

So where does political agency lie when it’s rooted not in a fantasy of critical distance but in the actuality of ecological entangle-
ment? By inflecting existing infrastructure rather than resisting the technology of the present economic system, could a new politi-
cal imaginary be invigorated through the directed redeployment of emergent technology? By way of examples, the social media
platform 0. (nulpunt.nu), a project by Jonas Staal and Metahaven, now sets out to exploit new freedom of information laws (in
ways unforeseen by legislators) by deploying a technology toward governmental accountability. FORENSIS, the current exhibi-
tion at Berlin’s Haus der Kulturen der Welt, presents the work of the Forensic Architecture project at Goldsmiths, University of
London. It features aesthetic investigations that are mobilised as evidence on behalf of various legal teams, civil society organiza-
tions, activists, human rights groups, and the United Nations, offering new types of evidence to expand the juridical imagination
and articulate new claims for justice. But can art, as the ultimate benchmark of connoisseurial consumerism, be mobilized to redi-
rect networked flows of power and capital? Perhaps it’s worth asking whether these infrastructural processes are inflected in such
a way as to go beyond the preexisting parameters of the platform that is being repurposed. With this criteria in mind, how now
might the present economic system be confronted through repurposing the institutions of commerce? Well it seems to me that
this is the crucial political challenge for today’s artists working through commercial processes. The possible horizon: redirecting

patterns of consumption beyond capitalism’s internal contradictions.!"!

Anmerkungen

(pieser Text erschien erstmals als: Thomas, Christopher Kulendran (2014): ART & COMMERCE: Ecology Beyond Spectator-
http://dismagazine.com/discussion/59883/art-commerce-ecology-beyond-spectatorship/ [16.4.2019]. Wied-

ship. In: DIS Magazine. Online:

erveroffentlichung mit freundlicher Genehmigung des Autors und DIS.
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ART & COMMERCE. Ecology Beyond Spectatorship

Von Christopher Kulendran Thomas

Dieser Text konzentriert sich auf Pamela Rosenkranz’ skulpturale Arbeit Purity of Vapors (2012) und verfolgt die These, dass in
ihr (Inter-)Materialititen erscheinen, die kaum mehr mit den Paradigmen von Temporalitit, Prozessualitit, Formveranderung
oder Spurensicherung begriffen werden konnen. Ihre Modi, so zeigt die kunst- und kulturtheoretisch geleitete Analyse, sind vol-
Ikommen andere: Sie sind homogenisiert, simulierend, seriell, technologisiert und synthetisiert. Dabei nehmen die von
Rosenkranz eingesetzten Stoffe vielfachen und expliziten Bezug auf den konkreten, leiblich-fleischlichen Korper. Eine ganze
Schar kleiner, plastifizierter und synthetischer Korper ist es, die Rosenkranz in Purity of Vapors vorfiihrt, Kérper, die im Zeichen
einer Standardisierung und Homogenisierung stehen, dabei aber zugleich merkwiirdig unbestimmt bleiben: Sie schwanken
zwischen weichen Korpern der Absorption (ungegliederte, osmotische Korper, deren Prozesse unsichtbar bleiben) und festen Kor-
pern aus Hiille und Kern (rationierte, segmentierte Korperrdume, die durch Herausschilen begriffen werden konnen). Unterschei-
dungen wie Innen und Auflen, Mensch und Maschine, Natiirlichkeit und Artifizialitdt werden innerhalb der Skulptur zwar mobil-

isiert, im nichsten Moment jedoch unwiederbringlich nivelliert.

In Purity of Vapors (Abb. 1) reihen sich auf den Ebenen eines steril anmutenden Kiihlschranks einige Dutzend Plastikflaschen der
Marke SmartWater dicht aneinander. Die Transparenz der Behiltnisse gibt den Blick frei auf ihre absonderliche Fiillung: Nicht
klares Wasser fiillt sie, sondern zihe, monochrome Mixturen, hergestellt aus Silikon und Kunsthaut-Pigmenten. Die vielen
Flaschen, die sich in den Fichern des weiflen, nach vorne hin verglasten Kiihlgerits tummeln, fiihren in gleicher Weise das ge-
druckte Logo der von Glacéau produzierten Marke SmartWater, unterscheiden sich jedoch in den Farbnuancen ihrer Fiillung. Die
meisten von ihnen sind ungefarbt und klar, zwischen ihnen aber finden sich solche, deren monochrome Massen zwischen beigefar-

benem, rosa, braunem, gelb- und griinlichem Pastellton changieren. Ohne Frage sind die Substanzen kiinstlich, ebenso unfraglich

ist aber auch, dass viele von ihnen den rétlichen Schimmer von Haut und Fleisch aufweisen.l Vereinzelt rinnt die smoothieartige
Fliissigkeit in diinnen Bahnen iiber das Plastik oder ist kurz davor, aus dem Verschluss herauszutreten. Unzihlige kleine horizon-
tale Schriftziige in dunklem Ultramarinblau sitzen auf den Plastikflaschen und verkiinden viele Dinge iiber das SmartWater, etwa
dessen ,,nutrition facts“. Auf 11 Grad Celsius kiihlt der 60 x 164,5 x 65 cm messende Liebherr-Kiihlschrank die Flaschen herun-
ter, so verrit es die kleine digitale Anzeige des Geriits.

Wie zu zeigen sein wird, kreist Pamela Rosenkranz’ Purity of Vapors (2012) in sehr besonderer Weise um seine eigene Material-
itdt. In Rosenkranz’ Skulptur erscheinen — so die These dieses Textes — (Inter-)Materialititen, an denen die modernen Paradigmen

von Temporalitit, Prozessualitit, Formverinderung oder Spurensicherung auf bemerkenswerte Weise versagen (vgl. Wagner

2011; Riibel 2012). Wie ich andernorts ausfiihrlicher und analog an Yngve Holens Extended Operations zu zeigen ve1rsuche,2 er-

scheinen in Purity of Vapors vielmehr Materialien, die sich in mehrfacher Hinsicht als ,,Corporate Materials“ konzeptualisieren
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lassen: Corporate sind die Materialien zunichst in sehr grundlegendem Sinne, da sie als Medien der ,,Darstellung von etwas* stets
,» Verkorperungen® desselben sind. Die Materialien nehmen zugleich direkten Bezug auf den konkreten, leiblich-

fleischlichen corps. Dabei verhandeln sie ihn jedoch nicht unter den Paradigmen des Singuldren, Biografischen, Authentischen,
Exzess- und Spurhaften. Die Materialien zeigen sich hier gerade nicht in moderner Manier als ,,Formationen des Formlosen“ (Rii-
bel 2012: 306), nicht als Emphasen eines als pur oder befreit verstandenen Stoffs, nicht als unmittelbare Erscheinungen eines
prozessualen Werdens. Thre Modi sind vollkommen andere: Das Material zeigt sich in vielfache und komplexe Prozesse des

Bezeichnens eingebunden, als simulierend, seriell, homogenisiert, technologisiert, synthetisiert und hochgradig ,,in-formiert*.

Wihrend die Wissenschaften gerade dabei sind, das Materielle radikal zu rekonzeptualisieren3, bietet Rosenkranz’ Purity of Va-
pors Anlass zur Frage, inwieweit sich in der Kunst der Gegenwart solche Materialien und Materialititen zeigen, die mit kunstwis-
senschaftlichen Paradigmen und Kategorien, die vorrangig an Kunstwerken des 20. Jahrhunderts entwickelt wurden, nicht mehr
greifen lassen; ob es mithin andere, neue Momente sind, die die Materialitit einiger zeitgendssischer Arbeiten ausmachen, Mo-

mente, die es notig machen, die etablierten Beschreibungskategorien des Materials der bildenden Kunst vollig neu zu iiberdenken.

Silikon, Pigment, Plastik, Glas, Wasser, Haut

Die Silikonmasse in Purity of Vapors ist strenggenommen ein Hochleistungs-Silikonkautschuk, der unter dem Namen Dragon
Skin gehandelt und bei der Herstellung von Prothesen und fiir filmische Spezialeffekte eingesetzt wird, dies nicht zuletzt, weil sich
das Material durch prizise Formbarkeit und extreme Dehnbarkeit, durch Glitte und EbenméBigkeit auszeichnet. Eingefarbt mit
Flesh Tone-Pigmenten soll das Mehrzwecksilikon Haut nicht nur optisch perfekt simulieren, sondern es néhert sich ihr auch hap-

tisch an: An Dragon Skin lasse sich ziehen, ohne dass es reift, stets nehme es seine Originalform an, heifit es auf der Website des

Herstellers.* Vollkommen vermengt bilden das Silikon und die Pigmente in Rosenkranz’ Skulptur eine in Konsistenz und Farbe
dem Make-Up édhnliche, monochrom-opake Masse. In seiner chemischen Zusammensetzung @hnelt der Silikonkautschuk auch
einem anderen synthetischen Polymer, das in der Skulptur auftaucht: dem Plastik. Zwischen den molekular verwandten Mate-
rialien bestehen zahlreiche unmittelbare Kontaktflichen: Das liquide Silikon driickt sich in alle ergonomisch gerundeten Formen,
die das gehirtete Plastik vorgibt, es schmiegt sich vollkommen an dessen Form an und beriihrt jede noch so kleine Innenfliche
des Plastikbehilters.

Die in Purity of Vapors sinnlich prisenten Materialien — Silikonkautschuk, Plastik, Farbpigmente, Glas — treten, um die Termi-
nologie Thomas Striissles aufzugreifen, in vielfache Korrespondenzverhiltnisse der ,Materialinteraktion® und stiften zugleich Re-
lationen des ,,Materialtransfers* und der ,,Materialinterferenz“ (Strissle 2013), d.h. Relationen zu Stoffen, die innerhalb der Skulp-
tur gerade nicht sinnlich vorhanden sind. Solche materialen Transfers bilden sich insbesondere zu zwei Stoffen aus, die faktisch
fehlen: Wasser und Haut. In ihrer Simulation gehen die verkorpernden Materialien niemals vollig auf, sondern weisen sich stets
selbst mit aus, sodass unauflosliche Bewegungen in Gang kommen, Bewegungen, die beide Pole (das verkorpernde Material wie

auch das verkorperte) tiefgreifend transformieren. Silikon erscheint wie Haut, vermeintliche Haut wie Silikon.

Das Spiel der Materialien bleibt ein paradoxes, denn in ihrer spezifischen Auswahl und Zusammenfiihrung mobilisiert
Rosenkranz deren klassische Logiken und bricht sie dann wieder radikal auf. Gebrochen wird zuallererst mit der gewohnten
Logik des in Plastik gehiillten Wassers, bei der zwischen innerem und duflerem Material in seiner puren Klarheit fiir gewohnlich
eine unverkennbare Aquivalenz besteht, wobei sich die Klarheit von Innen und AuBen gegenseitig zu begriinden scheint. Bei
Rosenkranz’ Plastikflaschen gibt es keine solche Aquivalenz: Die Opazitit des Silikons verhindert das Schauen in die Tiefen der

Fliissigkeit, der Blick stoppt an der matten Oberfliche. Durch ihre visuelle Undurchdringlichkeit derangiert die liquide Masse die

aufwendig gestaltete Transparenz der Plastikflasche in ihrer symbolischen Aufladung als Pures, Klares und Unverdorbenes: Da
sind keine gewohnten Lichtspiele im Inneren der Fliissigkeit, keine feinen Reflexe, nur hautfarbene Flichen, matt und

monochrom.
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Synthetische Korper

Gebrochen wird insbesondere auch mit der gewohnten Logik von Haut als finaler Korpergrenze. In Purity of Vapors ist das hautsi-
mulierende Silikon insofern keine Haut, als dass es gerade keinen Grenzstoff zwischen Innen und AuBen bildet. Das AuBere
scheint nach innen gestiilpt: Die Silikonmasse ist weder Hiille noch Maske, sondern innere Fiillung. Sie ist das opake, undurch-
sichtige, ergo undurchdringliche Innere und erscheint damit gewissermalen als ,.eigentliches“ Fleisch. Wihrenddessen erfiillt das
transparente Plastik der PET-Flasche die distingierende Funktion einer Hiille. Uber eine umschlieBende Haut und eine saftartige
Fiillung verfiigend, stellen die kleinen Flaschen eigenstindige kleine Korper dar. Der Plastikhaut des Flaschenkorpers eignet
dabei eine besondere Ambivalenz: So sehr, wie sie das Innere abschirmt, legt sie es zugleich offen. Das aufwendig geformte Plas-
tik erscheint zunichst als entscheidende Grenze, die den einzelnen Korper definiert, ihm eine unverkennbare Silhouette schenkt
und zwischen ihm und dem Auflen eine distinkte Randzone bildet. Auch fiir den Tastsinn bildet das Plastik eine uniiberbriickbare
Grenze. Fiir das Auge aber vollzieht es den umgekehrten Weg, indem es das Innere der Flasche vollstindig 6ffnet, zur Schau

stellt, dem Blick aussetzt.

So kreuzen sich in den Flaschenkorpern zwei wesentliche Axiome des kulturhistorischen Verstdndnisses von Haut. Wahrend die
Haut in der Vormoderne als ,,uniiberschreitbare Grenze vor dem unsichtbaren geheimnisvollen Inneren“ (Benthien 2001: 16) galt
und das Leibesinnere als ,,ungegliederte[r], osmotische[r] Raum, dessen Prozesse unsichtbar bleiben* (ebd.: 52), setzte im 18.
Jahrhundert eine tiefgreifende Verdnderung ein. Indem die anatomische Medizin das Unter-der-Haut-Liegende zunehmend sicht-
bar machte, leitete sie einen grundsitzlichen Wandel der Leibwahrnehmung ein: Haut wurde fortan als ,,pure Durchgangssphire
zum Inneren“ (ebd.: 16) gedacht. Die anatomische Zerteilung des Leibes hatte sowohl eine ,mechanisierende Anschauung des
Korpers® zur Folge als auch ein neues epistemologisches Modell, ,,das auf Zerstiickelung, Herausschélung und Entleiblichung®
(ebd.) setzte. Letztlich schien man sogar an die Haut selbst nur {iber das Darunterliegende heranzukommen, denn die Reinheit der
Hautoberfliche, so der Befund, war nur iiber den Umweg der darunterliegenden Schichten moglich. Diese Idee sollte sich als hart-
néckig erweisen: Noch 1957 diagnostizierte Roland Barthes anhand der ,, Tiefenreklame® (so der Titel seiner Notiz in Mythen des
Alltags) fiir Hautpflegeprodukte eine formliche Welle der ,,Idee der Tiefe” (Barthes 2009: 47). Schonheit, schreibt er, habe einen
allgemeinen ,, Tiefenraum® erhalten, dessen Offenlegung sie sowohl der Medizin als auch der Reklame zu verdanken habe. Es
bestiinde nun eine ,,Art epische Vorstellung des Inneren®, ein allgemeines Begehren nach der Reinheit des Inneren ,,bis in die
Wurzeln® (ebd.).

In Purity of Vapors kommen ebendiese historischen Axiome des Korpers zusammen. Zwar kann das Innere des Flaschenkorpers
angeblickt werden, doch bleibt es durch seine opake Materialitit weiterhin undurchdringlich. Die Grenze, die das Plastik dem
Tastsinn setzt, wihrend es optisch freigegeben wird, lésst sich analog zu einer allgemeinen kulturgeschichtlichen Entwicklung der
Hautwahrnehmung lesen, denn auch sie wurde ,,immer mehr zu einer Fernwahrnehmung gemacht“ und ,,auf ihren optischen Ein-
druck reduziert” (Benthien 2001: 17). Die paradoxe Eingrenzung der Haut auf das Visuelle fiihrt Rosenkranz mit Purity of Va-
pors eindriicklich vor: Nur das Auge gelangt zum Silikonkautschuk, nicht aber die Hand. Strenggenommen gelangt selbst zur Plas-

tikhiille nur das Auge, nicht aber die Hand, denn diese ist wiederum durch das Glas des Kiihlschranks geschiitzt.

Im Wechselspiel von visueller Offenheit und haptischer Verschlossenheit, von Transparenz und Opazitit, umkreist die Skulptur
so die Grundsatzfrage nach dem Verhiltnis von factus und visus im Skulpturalen. Nicht nur die Wahrnehmung von Haut verbleibt
in der Sphire reiner Visualitit, sondern auch der alltiigliche Akt des Konsums, der im Arrangement der Skulptur konstant mitsch-
wingt, sodass sich die Skulptur letztlich selbst als Phanomen reiner Visualitit ausweist. Exponiert sie sich aber als primér visuelles
Phénomen, ist damit das klassische Paradigma der Skulptur unterlaufen, das sie fiir lange Zeit in Abgrenzung zur Malerei als Gat-
tung begriindete. Als vor allem haptisch Erfahrbares stand Skulptur fiir ,,Objektivitit®, ,Faktizitit [bestimmte] ihr Wesen, wenn
nicht gar Wahrheit” (Winter 2006: 12):

,Die Begriindung liefert der Tastsinn, konkret die Hand, die Werke der Skulptur fassen kann und in dieser Weise begreift. Was
ich anfasse, ist konkret, tatsdchlich vorhanden, existiert und zwar in der Weise, in der ich den Gegenstand tastend als diesen be-

greife. Die Augen kdnnen sich tduschen, die Hand nicht“ (ebd.).

Wihrend die Hand in der Hiillenstruktur von Purity of Vapors nicht weit kommt, wird ironischerweise dem Auge ,,Faktizitat*
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nicht ganz vorenthalten: Neben all den kaum zu identifizierenden Fliissigkeiten bietet sich ihm doch zumindest eine Liste der ,,nu-

trition facts®.

Korperhaft sind in Purity of Vapors nicht allein die silikonbefiillten Flaschen. Das korperkonstitutierende Verhiltnis repetiert

sich auch zwischen Kiihlschrank und Flasche, sodass schlieBlich der Kiihlschrank insgesamt als glaserner, unverhiillter Maschi-

nen-Korper erscheint.® Hier besteht das Korperinnere aus distinkten, autonomen Bausteinen, die auf den klar getrennten Ebenen
nebeneinander existieren — eindeutig unterschiedene Elemente, einzeln und nach Belieben austauschbar. Mit dem Kiihlschrank er-
scheint ein synthetischer Korper par excellence: Seine Synthetizitit wird nicht nur durch seine allesamt synthetischen, d.h.

technopolymeren Materialien klar, sondern auch durch das Arrangement des bestiickten Hohlraums.

Mit den in unterschiedlichen Dimensionen auszumachenden Korpern der Skulptur gerit die Unterscheidung von Innen und
AuBen ins Wanken — und mit ihr ein langgiiltiger Grundgedanke westlicher Philosophie, demgemif Erkenntnis des Eigentlichen
bedeutet, Schalen und Mauern zu zertriimmern, um zu dem dahinterliegenden, sich im tiefsten Inneren befindlichen ,,Kern“ vorzu-
dringen. Der schalenartige Aufbau der Skulptur, die Leib-Haus-Metaphorik und die transparenten Materialien der Hiillen legen
zundchst genau dies nahe: Sie suggerieren die ,Idee der Tiefe", suggerieren, dass es mit einigen wenigen Handgriffen moglich sei,
zum fliissigen Getriank — dem Material mit dem hochsten affektiven Effekt —, um das es doch offensichtlich geht, vorzudringen.
Erst im zweiten Moment wird klar: In Purity of Vapors ist alles gleichermafien Kunststoft, gleichermafSen Hiille. Vermeintliche
Materialien der Tiefe sind substituiert durch solche der Oberfldche, artifizielle Materialien transferieren zu solchen, die gemein-
hin als natiirlich gelten, ja erscheinen gar als natiirliche und vice versa. Insofern fiihrt die Skulptur vor, was Barthes an anderer
Stelle notierte: ,,Die Hierarchie der Substanzen ist zerstort, eine einzige ersetzt sie alle: die ganze Welt kann plastifiziert werden,
und sogar das Lebendige selbst* (Barthes 2009: 81).

Pigmente sind gefahrlich

~Pigmente sind gefihrlich. Malerei ist gefihrlich... Pigmente ziehen in die Haut ein. Berithrung mit der Haut vermeiden. Farbe
von der Haut entfernen®, warnt Rosenkranz’ Videoanimation Death of Yves Klein (2011). Benannt ist hier nicht nur die physiolo-
gische Tatsache, dass es sich bei der Haut um ein offenes und ergo verletzliches System handelt, sondern auch ein altes und kunst-
theoretisch schwerwiegendes Theorem: die Ablehnung von Farbe als nur Oberfldachlichem und damit Unwahrem. Aversionen ge-
gen die Farbe — deren Verstetigung David Batchelor eindriicklich als ,,Chromophobie® (2004) westlicher Kultur beschrieben hat —
griindeten dabei auf der Idee, dass sie ein rein optisches Mittel und damit potenzielles Instrument der Tauschung sei. Insbeson-
dere die Skulptur des 18. und 19. Jahrhunderts hatte sich beharrlich von der Farbe distanziert, denn es schien ausgemacht: ,,Ein
Bildhauer, der mit gefarbtem Marmor schafft, liigt” (Vischer 1898: 172).

In Purity of Vapors kommt die Warnung leider zu spit: Die Pigmente sind bereits von Dragon Skin vollstindig absorbiert, ganz in
der liquiden Masse aufgegangen und phénomenal nicht mehr von ihr zu trennen. Das Farbpigment ist nicht oberflachlich aufgetra-
gen, sondern durchsetzt und transformiert, seine eigene phinomenale Distinktheit verlierend, die gesamte Masse des Si-
likonkautschuks. Dabei sind die Pigmente das, was den Eindruck des Korperhaften wesentlich mitkonstituiert, sodass Inkarnat
und Korper sich vor allem als synthetische Produkte einer nicht zu revidierenden Vermischung von Silikon und Farbpigment zei-
gen. Erst mit der Absorption der Pigmente, erst mit der stofflichen Fusion, stellen sich die phinomenalen Transfers zu Korper

und Haut unmissverstiandlich her.

Die farbige Fliissigkeit bleibt irritierend: Einerseits ist klar, dass sie in einer materiellen Vermischung zweier Stoffe besteht, die
sich mit den biologischen Vermischungen, Ubertragungen und Prozessen des menschlichen Kérpers zusammenbringen lisst. An-
dererseits aber erscheinen die Massen in einer verstdrend sauberen Homogenitit und damit gerade nicht als blutige, schmierende
Korpersifte. Die Fusion der Stoffe scheint vollkommen und in Perfektion abgeschlossen, sodass die materialen Transformationen
zwar auf der Hand liegen, sich jedoch nicht als solche ausstellen. Frei von Wunden, Poren, Unreinheiten, Flecken, Narben und
Haaren zeigt sich Haut in Rosenkranz’ Skulptur — und damit auch frei von jedem naturalistischen Anspruch. Sie ist (im Unter-
schied zu vielen kiinstlerischen Arbeiten der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, in denen Haut eine Rolle spielte) weder explizit
weiblich konnotiert, noch steht sie im unmittelbaren Zusammenhang mit Gewalt, Wunden, Schnitten oder Verbrennungen.

Rosenkranz’ Hautmasse ist drakonisch homogenisiert, idealisiert und rein, ihr fehlen samtliche Details. Mit der materialen Perfek-
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tion der Flaschenkorper nimmt die Skulptur Purity of Vapors nicht blof auf allgegenwirtige kosmetische Korperbilder Bezug,
sondern insbesondere auch auf Traditionen der europdischen Malerei. Eine vergleichbare Idealitit strebten, wie Colby Chamber-

lain (2015) richtig beobachtet hat, vor allem Darstellungen des menschlichen Inkarnats in der Renaissance-Malerei an.

Purity of Vapors gibt dagegen keinen singulidren Ton, sondern verschiedene Farbnuancen zu sehen. Die unterschiedliche Pigmen-
tierung der Silkonhidute zeigt sich in der Skulptur gerade nicht als Apriori, nicht als irreduzible stoffliche ,,Natur” und
Vorgingigkeit, sondern inszeniert sich als wiederholtes Experiment einer chemischen Synthese. Die hautsimulierenden Fliis-
sigkeiten geben sich in ihrer Erscheinung unmissverstindlich als kiinstliche Mixturen zu erkennen. Dass Hautfarbe das Produkt
einer Praxis ist, schwingt zum anderen durch das Arrangement des Kiihlschranks mit: Betrachter*innen bzw. Konsument*innen
diirfen offenbar zwischen den Hiuten wihlen, die sie verzehren. Wenn man Nutrition nun als soziosomatische Praxis der Verkor-
perung versteht, wird die Wahl des Getridnks zur Wahl der eigenen Hautfarbe. Die artifizielle Herstellung der Haut bzw. Haut-
farbe vorfiihrend, kniipft Rosenkranz schliellich sowohl an die inzwischen existierende Technologie der Ziichtung von Haut an

als auch an postkoloniale Uberlegungen zur Dekonstruktion des WeiBseins.

Mit Purity of Vapors betreibt Rosenkranz jedoch kein allein dekonstruktivistisches Unterfangen, denn Haut wird nicht blof als
soziales und diskursives Produkt vorgefiihrt. Die Komplexitit der Skulptur ergibt sich vor allem daraus, dass dem, was als voll-
stindig synthetisch markiert ist, eine enorme sinnliche Affektivitit eignet. Rosenkranz setzt genau jene Farbpigmente ein, von de-
nen als gesichert gelten kann, dass sie in besonderem Mafe affizieren. Die wesentliche Frage ist, so Rosenkranz: ,[W]hy does skin
color attract us and what does it mean? Why are these skin colors so predominant?“ (zit. n. Baumgardner 2015). Die inkar-
nathaften Pigmente spielen fiir die Kiinstlerin gerade in ihrer besonderen affektiven Wirkung eine Rolle. Hier kommt eine zweite
malerische Tradition ins Spiel, in die sich Rosenkranz’ Reihe Firm Being und Purity of Vapors gleichermafen einreihen: die
Malerei Yves Kleins. Ohne auf die vielfachen Beziige zu Yves Klein en détail einzugehen, sei ein Blick auf einige wenige Sitze
geworfen, die Klein iiber das Farbpigment duflerte. In Bezug auf sein ,,dimensionsloses“ Blau — ,,das sichtbar werdende Unsicht-
bare® — interessierten ihn die Pigmentpartikel nur ,,in totaler Freiheit* (Klein zit. n. Berggruen/Hollein/Pfeiffer 2004: 48). Ahn-
lich wie Kleins Monochrome affizieren auch Rosenkranz’ vom Pigment erzeugten Farbflachen in extremer Weise, sie saugen vi-
suell ein und erscheinen in ihrer Opazitit dimensionslos. Allerdings — und an dieser Stelle trennen sich Rosenkranz und Klein —
prasentiert sich das Farbpigment in Purity of Vapors nicht in absolut gedachter ,,Reinform® und ,,totaler Freiheit“. So wie es die
Betrachter*innen einsaugt, so ist es seinerseits eingesaugt in die viskose Fliissigkeit des Silikons. Es bleibt zugleich hinter den
Schichten aus Plastik, Digitaldruck und Glas verborgen und erscheint — fernab jedes universalistischen Anspruchs — innerhalb
eines objektformigen, ja warenformigen Systems, sodass spirituelle Farb- und Materialeffekte stets als Effekte von Branding

markiert bleiben.

Konservierung, Coolness, Heiligkeit

Die faktisch vorhandenen Materialien der Skulptur stehen im Zeichen eines schon benannten fundamentalen Paradoxons: In
ihrem intermaterialen Zusammenspiel, in ihren vielfiltigen Interaktionen und Interferenzen, suggerieren sie vollkommene mate-
riale Sterilitdt, ja absolute Isolation. Ahnlich wie Haut, die sich kulturell als Hrigide Grenzflache“ erweist und spitestens im 20.
Jahrhundert zur ,,zentralen Metapher des Getrenntseins® (Benthien 2001: 7) wird, prisentieren sich die Materialien von Purity of
Vapors auch phianomenal iiberwiegend als ,rigide Grenzflichen“. Mit Ausnahme der Silikon-Pigment-Mixtur scheint zwischen
den Materialien und gleichermaflen zwischen den einzelnen Flaschen, obgleich mit dhnlichem Stoff gefiillt, keinerlei lebhafte und
transformative Relation zu bestehen, sie existieren offenbar vielmehr in volliger Konservierung, in white-cube-artiger ,,Ewigkeit-
sauslage” (O’Doherty 1996: 10). Da ist keine visuell distinkte Dynamik, keine intermateriale Synergie zu beobachten, sondern die
bloBe Reinheit, purity, des Materials. Genau besehen erscheint sogar die Vermengung zwischen Silikon und Pigment insofern rein-
lich, als dass diese endgiiltig, vollkommen und riickstandlos erscheint: Nichts gibt Anlass zu glauben, es gibe irgendwo einen klei-
nen Pigmentklumpen, alles wirkt restlos aufgeldst. Dass sich von den PET-Flaschen Mikropartikel ablosen und den fliissigen In-
halt durchsetzen, ist eine Materialinterferenz, um die man zwar weif, die sich in Rosenkranz’ Skulptur aber nicht phanomenal
zeigt. Die glatten, homogenisierten und seriellen Materialien der Skulptur exponieren sich also in erster Linie nicht als Mate-
rialien im Sinne von ,substances that are always subject to change, be it through handling, interaction with their surroundings, or
their dynamic life of their chemical reactions“ (Lange-Berndt 2015: 12). Die Interaktionen scheinen restlos abgeschlossen oder

aber bis auf Weiteres aufgeschoben und selbst dort, wo die Fliissigkeit vereinzelt aus der Flasche austritt, wirkt alles seltsam ers-
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tarrt. In Bewegung zeigt sich hier kaum etwas, nicht zuletzt deshalb, weil der niedrig temperierte Raum des Kiihlschranks den An-
spruch inszeniert, jegliche materiell-chemische Verdnderung zu unterbinden. Er ist der exemplarische Raum des Nicht-Verin-
derten, des Konservierten, des Ewigen. Was er aber konserviert und verewigt, ist in seiner Logik frisch, jung, lebendig. Die klei-
nen Flaschenkorper 16sen dies vollig ein: straffe, pralle und junge Korper; selbst das weiche, zihe Silikon wirkt unter der Plastik-
form fest und geglittet.

In Purity of Vapors kreuzt sich mit dem alltiglichen Prinzip der Konservierung von Nahrungsstoffen durch Kiihlung ein anderes:
das vormoderne Paradigma der Ewigkeit des kiinstlerisch-plastischen Stoffes. Die phinomenale Unverindertheit der Skulptur
rithrt in Purity of Vapors gerade nicht nur aus der Physis der artifiziellen Materialien, sondern vor allem auch aus der mit ihnen in
Zusammenhang stehenden Technologie, denn es ist die Technologie der Kiihlung, die den physischen Raum sowie die eigentiim-
liche Atmosphire der Konservierung zuallererst herstellt. Dabei bestehen nicht nur Verbindungen zu Technologien der
Konservierung, sondern auch zu Medientechnologien der Gegenwart: Insbesondere das Material Dragon Skin erdffnet Verbindun-
gen zu filmischen Special Effects und Animatronik. Material bringt Rosenkranz demnach nicht etwa gegen ihre traditionellen Ge-
genspieler Form oder Technologie in Stellung, sondern Materialititen zeigen sich vollstindig technologisiert, so wie sich Tech-

nologie — etwa in Form des Kiihlschranks — zugleich materiell und korperlich zeigt.

Bei alldem ist es die eigentiimliche Atmosphire und Asthetik der Coolness, die sich in Purity of Vapors einstellt. Denn als ,,As-
thetik und Politik strategischer Entemotionalisierung und Kilte® stiftet Cool ,,paradoxe Gemeinschaften erklérter Individualisten
(Holert 2004: 43 £.) und damit genau jenen Typus von Relation, der zwischen den einzelnen, isoliert und doch gemeinschaftlich
auftretenden Flaschenkorpern vorhanden ist. Bezeichnenderweise besteht kulturhistorisch eine enge Verzahnung zwischen Cool

und Hautfarbe, denn als ,,Technologie des Widerstands* und ,,Technologie des Selbst“ (ebd.: 43) griindete Cool auf rassistischen

Verhiltnissen.” In Purity of Vapors stellt sich der ehemalige Zusammenhang zwischen der Asthetik des Cool und Kérper bzw.
Haut auf subtile Weise wieder her. Womadglich ist es ebendiese unauflosbare Verzahnung von Material, Technologie und der At-
mosphire des Cool in Rosenkranz’ Skulpturen, die die Kuratorin Ruba Katrib (2013) in einem Interview mit dem Begrift ,,Hyper-

materiality” zu benennen suchte.

Die im white-cube-haften Innenraum des Kiihlschranks exponierten Fliissigkeiten kennzeichnet schlielich auch eine reliquien-
hafte ,,Stoffheiligkeit®, eine Aura der Distanz, die gerade aus keiner Spurenhaftigkeit, keiner Vergangenheit des Materials her-
riihrt, sondern aus ihrer technologisch und atmosphérisch inszenierten Glitte und Unberiihrtheit. Es scheint sogar, als wiirde ver-
sucht, materiale Fusionen und Transformationen zweifach zu verhindern, handelt es sich doch gerade nicht um verderbliche
Nahrungsstoffe, die im Kiihlschrank gelagert sind, sondern um Silikon, einen kiinstlichen Stoft, der sich selbst bei Raumtempera-
tur kaum veréndert. Die doppelte Unméglichkeit der stofflichen Transformation stellt diese wiederum infrage: Eignet den syn-
thetischen Stoffen vielleicht doch ein Moment der Aktivitit, Verderblichkeit, Lebendigkeit?

SmartWater - ,Purity“ des Materials

Wihrend insbesondere Kiinstler*innen des 20. Jahrhunderts die pure Physis des Materials, das Material im sich selbst iiberlasse-
nen ,,Rohzustand” inszenierten (Riibel 2012: 10; Wagner 2001: 49), fiihrt Rosenkranz gerade keinen rohen, sondern offenkundig
diskursivierten, okonomisierten und semantisierten Zustand des Materials vor. Da das zentrale Material des Wassers fehlt und mit
ihm auch seine unmittelbar aisthetische Qualitit, ist nur die materielle Verpackung iibriggeblieben, das materielle Artefakt der
Diskursivierung des Wassers. Zu 500 ml abgemessen, abgepackt und eingeschlossen in die dichte Schale aus Plastik, ist es in sein-
er Erscheinung fixiert, der fliissig-viskose Silikonkautschauk flief3t nicht, lduft nicht aus, er spritzt, tropft, tiberflutet, versickert,
rinnt nicht. Insofern erscheinen die Materialien gerade in keiner ,,Purity” in modernistischer Manier, wie der Titel vielleicht ver-
muten ldsst. Die Reinheit der Stoffe stellt sich stattdessen als der diskursive Einsatz im Kontext eines komplexen Prozesses ihrer
dsthetisch-6konomischen Vermarktung dar. Mit anderen Worten: Die Materialien erscheinen nicht als an sich pur, sondern in ihr-

er alltagsidsthetischen und werbestrategischen Inszenierung als ,,pure” Materialien.

~Purity” behauptet der Produzent Glacéau zwar von seinem Wasser, nicht jedoch im Sinne eines urspriinglich-natiirlichen und un-
verdnderten Zustands. Im Unterschied zu anderen Herstellern, etwa Fiji, der sein Wasser als ,,untouched by man® vermarktet,

wird die technologische Verarbeitung des SmartWater von Glacéau maximal exponiert. Die artifizielle Synthese herauskehrend be-
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wirbt das Unternehmen sein Produkt: ,,vapor distilled water and electrolytes for taste®, heifit es auf dem Aufdruck der Flasche.
Glacéau fiihrt an anderer Stelle aus: ,we took our cue from nature, then added electrolytes for a distinct taste. the result is pure
and crisp, like from a cloud” (Coca Cola Company 2018). Herstellung und Inhaltsstoffe werden explizit benannt: Smart Water sei
das Ergebnis von Dampfdestillation, hinzugefiigt seien — fiir den ,,distinkten“ Geschmack — lediglich ,,Elektrolyte®. Bemerkensw-
erterweise stellt sich in der Werbelogik Glacéaus stoffliche ,,Purity” gerade nicht durch natiirliche Unberiihrtheit ein, sondern
durch technologisch-artifizielle Zerlegung und anschliefende Addition einiger weniger Zusatzstoffe. Mit der iiberdeutlichen
Auflistung der Ingredienzien und ,nutrition facts* erscheint der Stoff auch fiir den Verstand ,transparent” gemacht. So wird die
Transparenz und Reinheit des SmartWater auf wenigstens zwei Weisen inszeniert: Sie wird, erstens, — auf materiell-chemischer
Ebene — als Effekt von Technologisierung inszeniert und, zweitens, — auf verstandesmifiger Ebene — als Effekt von Diskur-

sivierung bzw. Explizierung.

,Pure Materialitit®, so ein géngiges Argument fritherer Kunstkritik und Kunstwissenschaft — man denke zuriick an Peter Weibels
paradigmatischen Aufsatz Materialdenken als Befreiung der Produkte des Menschen von ihrem Dingcharakter (1973) —, sei Sache
der Kunst. Wihrend gesellschaftliche Systeme Materialien in Waren und Dingen ,,verfestigen und verengen®, bestehe, so Weibel,
die vornehmliche Aufgabe der Kunst darin, diese Verfestigung riickgéingig zu machen und ,,dem Material seine Moglichkeiten
zuriickzugeben, die im Material liegende, noch ungenutzte Information frei zu machen (ebd.: 51). Der in der Ware symbolisch
verfestigte Zustand des Materials galt fiir Weibel als uneigentlich, ausschnitthaft und damit unzureichend. Gernot Bohme zufolge
kommt es in unserer &sthetisierten Gegenwart zwar zur ,.extensiven Prisentation von Materialitit®, nicht aber zum ,,In-Erschein-
ung-Treten der Materie der Dinge*, d.h. es geht nicht um , Materialien als konkrete Stoffe (Bohme 2014: 51, 62 f.). Purity of Va-
pors verwebt beides ineinander: Wihrend der Produzent Glacéau mit seinem Produkt SmartWater gerade die ,,Materie der Dinge*
in vielerlei Hinsicht extensiv auszustellen sucht, die ,,Purity“ seines ,.konkreten Stoffs“ (nicht gedacht als unberiihrte Ur-
spriinglichkeit, sondern als technologische Synthese), kann ebendiese ,,pure Materialitdt“ bei Rosenkranz nur als Zitat erscheinen.
Indem sie Glacéaus ,extensive Prisentation von Materialitit” verdoppelt und zugleich durch Neubefiillung in die Ware interve-
niert, kommt es zur Ubersteigerung: Nicht nur Wasser, sondern die menschliche Epidermis und mit ihr den ganzen Korper stellt
Rosenkranz als materiell-technologische Effekte von Synthesen vor. Im standardisierten Corporate Design der Ware erscheinen
vermeintlich natiirliche, irreduzible Materialien als synthetisch-technologische Kompositionen, aufwendig inszeniert in ihrem ,,ds-
thetischen Wert“(ebd.: 63 f.).

Anmerkungen

1 Inkarnatdhnliche Silikonmassen und Wasserflaschen bevolkerten schon friiher das skulpturale Werk von Rosenkranz, so zum
Beispiel in ihrer 2009 begonnenen Reihe Firm Being oder Our Product, ihrer Inszenierung des Schweizer Pavillons auf der 56.

Biennale di Venezia.

2 Vgl. Grabowski, Vivien: Corporate Materials. Materialitcit in Pamela Rosenkranz’ Purity of Vapors und Yngve Holens Extended

Operations (in Vorbereitung).

3 Gemeint sind sowohl die (kontrovers diskutierten) neomaterialistischen Ansitze der Philosophie als auch solche Tendenzen in
den Naturwissenschaften, der Philosophie, der Robotik und anderen Fichern, die sich unter dem Stichwort des Embodiment der
Materialitit des Korpers dezidiert zuwenden.

4 Vel. Smooth on, Dragon Skin® Series, online: https://www.smooth-on.com/product-line/dragon-skin/ [16.01.18]

5 Diese Semantik gilt natiirlich nur fiir den phdnomenalen Nahbereich. In globaler Langzeitperspektive erdffnen sich deutlich an-

dere semantische Aufladungen in Richtung Massenkonsum und Umweltverschmutzung.

6 Kulturgeschichtlich ldsst die transparente Scheibe in Purity of Vapors an das im 18. und 19. Jahrhundert entstandene Ideal des
»glasernen, unverhiillten Menschen® denken, ,,dessen authentisches Ich dem Betrachter sofort ersichtlich wird* (Benthien 2001:
39). Neben literarischen Realisierungen dieses Bildes — z.B. in Christian Heinrich Spief’ Erzihlung Der gliserne Okonom (1795)
— wurde der ,,gldserne Mensch* im 20. Jahrhundert auch technisch verwirklicht. 1930 présentierte das Dresdner Hygienemuseum

den erstmalig angefertigten gliisernen Menschen, ein lebensgrofies Modell mit einzeln aufleuchtenden Organen, hergestellt aus
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transparentem Kunststoff, Aluminium und Plastik.

7 Um den sozialen und politischen Diskriminierungen zu begegnen, bildete sich beispielsweise in afroamerikanischen Communi-
ties ein ,,Kommunikationsstil [heraus], der von aulen abweisend, opak, gefiihllos und arrogant wahrgenommen wird, aber nach in-

nen unbeobachtete Verstindigung erméglichen soll* (Holert 2004: 43).
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Abbildungen

Abb. 1: Pamela Rosenkranz: Purity of Vapors, 2012. Installationsansicht, Feeding, Fleeing, Fighting, Reproduction’, Kunsthalle
Basel, Basel, 2012. Copyright Pamela Rosenkranz. Mit freundlicher Genehmigung der Kiinstlerin und Spriith Magers.

ART & COMMERCE. Ecology Beyond Spectatorship

Von Christopher Kulendran Thomas

Heute scheinen Touchscreens und VR-Technologie ein residuales Verlangen nach ,greifbarer Realitit’ zu kompensieren. Die digi-
tale Sphire, so viel steht fest, ist in erster Linie eine Domine der Bilder. Andererseits jedoch bringen uns die kybernetischen
Strukturen des Internets die Welt der Dinge niher denn je — wihrend die Uberginge zwischen Bild und Objekt, Animation und
toter Materie immer gleitender werden. Anhand einer kunstwissenschaftlichen Untersuchung einiger Arbeiten Mark Leckeys
(The Universal Addressability of Dumb Things, UniAddDumThs, Made in, Eaven, Pearl Vision) macht sich der vorliegende Auf-
satz auf die Suche nach dem digitalen Objekt — und regt zum Nachdenken dariiber an, inwiefern eine Strategie ,animistischer Ap-

propriation’ unsere warenfetischistische Entfremdung emanzipatorisch einzuholen vermag.

Prolog: Von den Dingen und ihrem Verschwinden

Da hockt es nun vor uns, zu Beginn von Mark Leckeys 3D-Animation Degradations: Der fleischfarbene Torso einer raubtier-
haften Kreatur — eine virtuelle Kopie von Louise Bourgeois’ Nature Study (1984). Nackt und still sitzt es da, im Lichtkegel vor
rabenschwarzem Grund. Dann, als handle es sich um ein Laborexperiment, wird das Objekt alle zehn Sekunden von wechseln-
den Gravitationskrdften erfasst, wihrend sich seine gummiartige Materialitit von Mal zu Mal leicht verindert. Wieder und wied-
er dehnt, deformiert sich und erzittert das Objekt unter dem Einfluss wechselnder physikalischer Krdfte — bis ein besonders
heftiger Stof es endlich gegen die Glasscheibe des Bildschirms schleudert. Was bleibt, ist ein ephemerer Abdruck wie von warmer

ut. as Bewusstsein einer Grenze.
Haut. Und das Bewusstsein einer Grenze.

N . ;
Degradations™ ist aus den Scans der Ausstellung UniAddDumThs hervorgegangen.

Versuche, das Internet in der Ganzheit dessen zu ermessen, wie es unsere Alltagsrealitdt pragt, gehen mit einer gewissen Unbe-
holfenheit einher. In den letzten zwanzig Jahren hat sich unser Denken mit der digitalen Sphire — dieser neuen ,Extension of Man’
— so eng verschrinkt, dass es zunehmend schwieriger wird, ihr Aufien zu denken. Computer und Internet sind selbstverstindliche

Medien unseres Zugriffs auf die Welt geworden. Abgesehen von seiner eigenen uns verborgenen Materialitit (omindsen Server

Centers und untermeerischen Glasfaserkabeln, die gelegentlich von Haifischen angefressen werdenz) ist das Internet vor allem ein
Reich der Bilder — ob still oder bewegt. Seit der Jahrtausendwende hat sich ein Diskurs um das Verschwinden der Dinge entwick-
elt und in seiner Konsequenz ein neuer ,Material Turn’. So warnt der Archéologe Colin Renfrew 2003: ,,Physical, palpable, mate-
rial reality is disappearing, leaving nothing but the smile on the face of the Cheshire Cat“ (Renfrew 2003: 185-186). Im Jahr 2015

erklart der dezidierte ,thing theorist™ Bill Brown: It would be perfectly reasonable to account for the recent scholarly attention to
objects [...] as a compensatory response to the fact of the further disappearance of the object within an increasingly digitally me-

diated universe* (Brown 2015: 57). Und 2016 spricht Victor Buchli in An Archaeology of the Immaterial von einem ,,problematic
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status of the artefact under the conditions of digitization“ (Buchli 2016: 144) und féhrt fort: , The digitized artefacts suggest an
,objectless’ world where the object per se is the least stable entity, which belies the seeming stability of its material form, while

the distinctly ,immaterial’ file or code is more stable“ (ebd.: 145).

Doch wie immer, wenn ein Medium unser Verhiltnis zur Welt grundlegend rekalibriert, stellt sich die Frage nach dem, was sei-
nen Filtern entgleitet, im Rauschen der Interferenzen verloren geht — oder mutiert und in neuer, unbekannter Form wiederkehrt: Dem
Objekt, unter den Bedingungen seiner neuen digitalen De-/Lokalisierbarkeit und seiner phantasmatischen Transformations-
fahigkeit. Wenn heute Touchscreens und VR-Technologie ein residuales Verlangen nach ,greifbarer Realitit’ zu kompensieren
scheinen, so spiegelt sich darin womdglich derselbe grundlegende menschliche Impuls, der den Architekten LeCorbusier zum pas-
sionierten Sammler dessen werden lie3, was die Brandung ihm vor die Fiif3e spiilte; oder was den Kiinstler André Breton zu Be-

ginn des letzten Jahrhunderts auf die Flohmirkte der Randbezirke von Paris trieb, wo er Dinge fand, die seine surreal-autobio-

graphischen Romane zu befliigeln vermochten.* Vor dem kulturellen Hintergrund der Digitalisierung macht sich der vorliegende
Aufsatz auf die Suche nach dem ,digitalen Objekt’ — und versucht dabei nicht zuletzt zu ergriinden, inwiefern man von einem

solchen sprechen kann.

Mark Leckey: Auf der Suche nach dem digitalen Objekt

Seit Anfang der 2000er Jahre ist die Frage der Materialitit im Raum der Digitalitit vermehrt zum Gegenstand kiinstlerischer
Reflexionen geworden. Ein Projekt des britischen Kiinstlers Mark Leckey ist in diesem Hinblick besonders aufschlussreich. The
Universal Addressability of Dumb Things (2013) ist ein Gesamtkunstwerk in Form einer Ausstellung, welches aus einer Einladung
der Organisation Hayward Touring hervorging. Angesichts dieser kuratorischen Carte Blanche erschien Leckey jedoch die
Vorstellung, — wie er es ausdriickt — ,,Dinge von einem Raum in den anderen zu verschieben®, als nicht ganz zeitgemaf: ,,[...] it’s
not what we do any more. We move images around, we circulate images, we aggregate images from everywhere” (Nottingham
Contemporary 2013: 02:02) Andererseits wird der objektverliebte Kiinstler in seinen zahlreichen Interviews nicht mide, die ver-

lockende Suggestion physischer Prisenz zu beschworen, wie sie von unserer Bildschirm-Wirklichkeit erzeugt wird:

Wt's really compelling, this object, it’s got real allure — real presence. [...] It causes a physical sensation in my body; this image,
this picture, this mere representation, seems to be directly stimulating the material elements in me: all my nerves and fibre. Like

I'm responding to a physical encounter*(Mark Leckey in Rittenbach 2012).

In The Universal Addressability of Dumb Things macht Leckey ebendieses Spannungsverhiltnis zum Konzept. Die Ausstellung
sollte ausgehend von einer Sammlung im Internet gefundener jpegs entstehen. Drei Jahre lang zog Leckey Abbildungen moglicher
Exponate aus dem Netz. Die abgebildeten Objekte wurden daraufhin von seinem kuratorischen Team fiir die Ausstellung

ausfindig gemacht.
Leckeys Projekt nahm insofern jene durch die Internetkultur neu geprégten Such- und Finde-Routinen zum Ausgangspunkt, wie
sie heute weitgehend gesellschaftlich habitualisiert sind. Von vordigitalen Formen des Suchens unterscheiden sich die heutigen

Suchmaschinen unter anderem dadurch, dass sie sich mit zunehmender Prézision auf unsere Vorlieben einstellen.5 Dabei sind
Feedback-Prozesse im Spiel, wie sie fiir die kybernetische Struktur des Internets paradigmatisch sind. In seiner Lecture Perfor-
mance In The Long Tail (2008-2009) erldutert Leckey:

ol ...] when I do a Google search, the information I receive is feedback, and that feedback allows me to narrow my search [...].
As I repeat this process I'm continually feeding more and more information into the system, which it uses to update itself. So the
system is learning with me, until it eventually understands my needs [...]. I am now in a continual feedback loop, having pro-

grammed a cybernetic device. This is the basis of computing and the Internet“ (Leckey 2014b: 107).

Wo sich die frithen Flohmarkt-Flaneure von Intuition und Zufall leiten lieBen, da verquicken uns heutige intelligente Programme

auf eine Weise mit der Welt, die den sprichwdrtlichen ,gliicklichen Fund” durch eine neue Form der ,cybernetic serendipity’6
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ersetzt. Seit kybernetische Prozesse am Werk sind, scheint uns die Welt mehr denn je ebendas in die Hénde zu spielen, von dem

wir selbst nicht wissen konnten, wie sehr wir seiner bedurften.

In The Long Tail hatte Leckey bereits einige Jahre zuvor fiir das Projekt wegweisende Gedanken zur Okonomie des World Wide

Web entwickelt. Der nach einer E-Commerce-Theorie Chris Andersons’ benannte Vortrag nimmt auf dessen Statistik Bezug, der
zufolge der frithere Mainstream-Markt heute in unzihlige Nischenmirkte zerfalle. Die distributive Struktur des Internets, so An-
derson, mache es heute moglich, hochspezifische Produkte fiir Konsument*innengruppen mit besonderen Interessen anzubieten.
Diese Gruppen bilden in Andersons Nachfragekurve (neben dem ,Head” der Massenmirkte) einen unendlich langen und daher

okonomisch relevanten ,Tail’ (vgl. Anderson 2006).

Im Umkehrschluss bedeutet dies, dass das Internet heute eine nie dagewesene Vielfalt von Dingen und Inhalten in unsere Reich-
weite riickt — wie exotisch, tiberfliissig oder schlichtweg absurd diese auch den meisten von uns erscheinen moégen. Indessen
spielen Autodidakt*innen mit 3D-Software und erschaffen dabei Computeranimationen von beriickender Surrealitdt. Jenseits der
Mainstream-Kultur verschaffen sich so idiosynkratische Neigungen, Phantasmen und Fetische Ausdruck im Freiraum des Inter-
nets. Mit seinem experimentellen Ausstellungsprojekt The Universal Addressability of Dumb Things sucht Leckey einige Aspekte
unserer digitalen Parallelrealitit in die greifbaren Korper von ,Real-World Things’ zu bannen. Das Projekt, welches unerwartete

Wendungen nahm, soll im Folgenden — beginnend mit Leckeys kuratorischem ,Proposal’ — niher betrachtet werden.
Pladoyer fUr digital-realen Grenzverkehr: Proposal for a Show

Um Museen fiir sein Ausstellungsprojekt zu gewinnen, setzte Leckey 2010 einen Pitch in Form eines YouTube-Videos® auf, das

in einer spiteren Version selbst den Status eines Kunstwerks annahm. Prop4aShw (2013)9 wurde in Massimiliano Gionis Palazzo
Enciclopedico auf der 55. Biennale von Venedig als Teil einer messestandartigen Installation gezeigt. Im genannten Video stimmt
Leckey zu einem beschworenden Monolog an, wihrend eine Abfolge aus dem Internet zusammengetragener Video-Clips an
unseren Augen vorbeiflimmert. Wir sehen, unter anderem: Einen Ausschnitt aus einem Toyota-Werbespot, in welchem das
Fahrzeug eine gliserne Barriere durchbricht und auf diese Weise von einer virtuellen in die reale Welt hiniibertritt; einen ,Wan-
dernden Felsen’, dessen mysteriose Eigenbewegung eine lange Spur in den staubigen Boden des Death Valley gezeichnet hat; ei-

nen computeranimierten Turnschuh, der kaum merklich atmend von einem unheimlichen Eigenleben beseelt scheint; und das 3D--

Modell einer Hand, die noch im Prozess ihres Renderings spielerisch ihren Greifreflex erprobt.10 AbschlieBend konkretisiert der
Kiinstler sein kuratorisches Konzept mittels einer Photoshop-Collage, welche einige mogliche Exponate seiner Installation vor
griinem Grund als ,Ausstellungsansicht’ versammelt: ,, This is a proposal for a show that will bring about the transition of these
Mock-Ups [er deutet mit dem Zeigefinger auf ein Objekt seiner digitalen Collage] and turn them into Real-World Things“ (Leck-
ey 2014a: 28).

Bezeichnenderweise setzt Leckey sein Vorhaben in Bezug zu André Breton, dessen surrealistisches Konzept des ,Fundobjekts’

uns ein Alternativkonzept zu Duchamps Readymade an die Hand gibt.11 In Die Krise des Objekts (1936) spielt Breton mit dem Ge-
danken, traumgeborene Objekte in die Wirklichkeit des Wachlebens zu iiberfiihren und mit den uns allzu vertrauten Alltagsgegen-
stinden kollidieren zu lassen (vgl. Breton 1965: 277). Beiden Kiinstlern geht es also darum, einen Grenzverkehr zwischen zwei

distinkt erscheinenden Realititen in Gang zu setzen. In Leckeys Proposal heifit es weiter:

S0, to curate this show, I'm looking for what's called a ,thin place*: A place where the boundary between the actual and virtual
worlds is especially thin. [...] I've been searching for these phantom objects that hang over between the material world and [...]

the immaterial arena of cyberspace [...]“(Nottingham Contemporary 2013: 6:10-6:40).

Was fiir Breton die Sphire des Traums und Unbewussten war, wird fiir Mark Leckey — rund neunzig Jahre spiter — die digitale
Sphire. The Universal Addressability of Dumb Things ldsst sich in diesem Sinne als ein Experiment deuten, in dem es darum geht,
zwei als gleichwertig erfahrene Wirklichkeiten einander anzunihern. Dinge — jene unerschiitterlichen Realitdtsgaranten, in denen

sich die Gesetzlichkeiten dieser Wirklichkeiten greifbar konkretisieren — fungieren hierbei wie Bindeglieder. In Hinblick auf
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unsere Frage nach dem .digitalen Objekt’ soll im Folgenden betrachtet werden, wie Leckey sein Projekt konkret umsetzte und das

eigentiimliche Changieren seiner Dinge zwischen den Sphiren kuratorisch inszenierte.

Real-World Things: The Universal Addressability of Dumb Things

Im Jahr 2013 tourte The Universal Addressability of Dumb Things durch GrofBbritannien und gastierte dabei in Liverpool, Notting-

ham und Bexhill-on-Sea.'? Die Exponate seiner Ausstellung versammelte Leckey auf jeder dieser Stationen in bithnenhaften Sett-

ings, welche den Photoshop-Collagen zum Verwechseln dhnlich sahen, und die der Kiinstler auf seinem Computer konzeptual-

isiert hatte.'> Wie in Foto- oder Filmstudios waren Leckeys Objekte auf Podesten gelagert, welche ihrerseits vor fotografisch be-
druckten Leinwinden, Greenscreens sowie blauen oder roten ,Chroma Key Bays’ arrangiert waren. Auf diese Weise wurde der ur-

spriingliche Bezug seiner Exponate zum Medium des Bildes — und der digitalen Sphére — auch im Ausstellungsraum erfahrbar.

Eine weitere Ausdrucksebene findet Leckeys Diskurs um das digitale Objekt in der spezifischen Auswahl und Anordnung seiner
Sammlungsobjekte. Thematisch war die Ausstellung in die Bereiche ,Mensch/ Tier/ Maschine’ untergliedert. Leckeys Kate-
gorisierung reproduzierte damit vorgeblich die disziplindre Trennung zwischen Anthropologie, Naturkunde und Technologie. In-
dessen unterwanderten verschiedenste Zwitterwesen (Chiméren, tierische und anthropomorphe Maschinen) dieses vorgebliche

Klassifikationssystem jedoch gezielt, wihrend das Nebeneinander unterschiedlichster Objektgattungen jegliche kategorialen, kul-

turellen und epochalen Grenzen verwischte. Nach Art einer Wunderkammer'# fanden sich Dinge unterschiedlicher Herkunft und
Funktion gleichwertig nebeneinander: Werke moderner und zeitgendssischer Kiinstler*innen, archidologische Relikte, religiose
und magische Objekte, medizinische Dokumente und Apparaturen, Requisiten aus Science-Fiction-Filmen, antike Kuriosititen
und skurrile Konsumobjekte. Die antik-mythologische Figur des Minotaurus beispielsweise fand in der jiingsten CosPlay-Subkul-
tur der ,Furries’ (Menschen, die sich als Tier-Charaktere verkleiden) ein eigentiimliches Echo. Mit einer Helm-Requisite des
Charakters ,Cyberman’ aus dem Film Dr. Who (1963) wurde auf Cyborgs verwiesen, wihrend eine hochmoderne Handprothese
dieselbe ScienceFiction-Vision als Realitit gewordene Fiktion zu erkennen gab. Das Motiv der Hand kehrte seinerseits in einem
Handreliquiar aus dem 13. Jahrhundert wieder (wodurch sich die Konnotation des ,Greifens’ mit dem religiosen Konzept der

Beriihrungsmagie verschrinkte), wihrend das Nebeneinander von technischen Apparaturen wie Handprothese und Kamera auf

,Sehen und Tasten’ als Organe menschlicher Weltaneignung deutete.'’

The Universal Addressability of Dumb Things operierte gemif einer halluzinatorischen Logik unheimlicher Resonanzen und
Echos. Jedes der Exponate verortete Leckeys kiinstlerischen Diskurs in unterschiedlichen Bereichen unserer Kultur und vor dem
Hintergrund einer schwindelerregenden historischen Zeitentiefe. Briicken zwischen alternativen Epistemologien (Science Fiction,
Mythologie, fremdkulturelle Glaubenssysteme, Wahnvorstellungen) sowie Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft schlagend,
evozierte The Universal Addressability of Dumb Things ein Kontinuum menschlicher Imagination, in welchem ein menschliches
Faszinosum unablissig wiederzukehren scheint: Die Animation des Unbelebten und die magische Erfahrung einer Wirklichkeit, in

der Mensch, Tier und Ding vielstimmig raunend zueinander in Kommunikation zu treten vermogen.

Digitale Reproduzierbarkeit: UniAddDumThs

Die Irrationalitit der Traumsphire des Internets — so konnte man sagen — forderte in The Universal Addressability of Dumb
Things gleichsam ihre ,Realisierung’ im Ausstellungsraum ein. In Konsequenz dessen blieb Leckeys Inszenierung jedoch vergleich-
sweise statisch. Zudem sah sich der Kiinstler mit der unausweichlichen Realitit konfrontiert, dass sich seine miihevoll akquirierte
Sammlung nach Ende der Ausstellungslaufzeit wieder auflosen wiirde. So verwundert es nicht, dass Leckeys Projekt mit The Uni-
versal Addressability of Dumb Things noch nicht zum Abschluss kam. Vielmehr entstand auf seiner Grundlage eine zweite Ver-

sion, welche der impulsgebenden Erfahrung einer Ansprechbarkeit (,addressability’) der Objekte besser gerecht zu werden schien.

Noch wihrend der Laufzeit der Nottingham-Show begann Leckey, die Exponate seiner Ausstellung per 3D-Scanner zu digital-

isieren. Aus diesen Scans wiederum resultierte die zweite, sozusagen komprimierte’ Version des Projekts: UniAddDumThs
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(2014-2015)16. Wenn uns in UniAddDumThs dieselben Dinge wieder begegnen, so in traumhaft verdinderter Form: Ob als Pap-
paufsteller iiberlebensgrofs und bildhaft abgeflacht, oder im Zuge von 3D-Scan und -Druck miniaturisiert. Objekte multiplizieren
sich plotzlich zu Schwirmen, bldhen sich zu ungeahnter Grofe auf oder verschmelzen — wie von einem transformativen Zauber er-

griffen (man denke nur an Aschenbrodels Kiirbis-Kutsche) — zu neuen Amalgamen: Ein paviankopfiger Kanopenkrug ist von

einem kleinen Zwilling flankiert, wihrend ein antiker Gargoyle-Kopf plotzlich die Spitze einer modernen Phallus—Skulptur17
ziert. Leckeys Kulissen-Architektur ist nun auf bedruckte Planen reduziert, welche noch expliziter als zuvor die Settings modern-
er Fotostudios imitieren. Indessen verweisen hier und da zu behelfsméBigen Sockeln aufgetiirmte Amazon-Versand-Kartons un-

missverstindlich auf Online-Shopping und Internet-Okonomie.

Hatte Leckey in Prop4aShw noch seinem Begehren Ausdruck verliehen, den Dingen des Internets die Qualitit von ,Real-World
Things’ zuriickzugeben, so kiindet UniAddDumThs in der Tat von einem gegensitzlichen Impuls: Immer wieder ldsst Leckey

seine Objekte iiber die Schwelle zwischen materiell und digital tanzen.

»There’s a problem I have with real world objects... they're in a dimension that I no longer feel comfortable with*, so der Kiin-
stler. ,,I have to find something to be able to mediate between me and that thing, then I can kind of get closer to it [ ...]” (Leckey
2013).

Die mediale Brechung des Objekts dient in diesem Sinne dem Zweck einer Annidherung an eine Dinglichkeit, die sich als entzogen

und unzuginglich darstellt. Ndhe durch Vermittlung — wie ist dieses Paradox zu deuten?

Ein Blick auf Leckeys Computer-Desktop, den der Kiinstler wihrend eines Vortrags gewihrt, enthiillt uns weitere Varianten dies-
er ,Anndherungsarbeit’ (Nottingham Contemporary 2013: 17:30). So generierte der Kiinstler aus den Scans seiner Exponate einige
experimentelle 3D-Clips, die ich im Kontext seiner Kunstpraxis als ,Tests’ einstufen wiirde. Zu sehen sind — zum einen — Leckeys
Objekte, auf Sockeln gelagert, als 3D-Renderings. In der Mitte der virtuellen Ausstellungsansicht steht der Kiinstler selbst (bzw.
seine untere Korperhilfte, nicht zufillig der Sitz libidinoser Energie, die wie beildufig mitgescannt wurde).

Ein anderer Clip ist aus dem Scan eines westafrikanischen ,Boli’ hervorgegangen. Der stimmige graue Korper des archaischen
Getiers ist in einen undefinierten weilen Raum transponiert. Und plotzlich ist da Leckeys Hand, die sich in den virtuellen Raum
hinein ausstreckt, um behutsam tastend den Rumpf des Boli zu streicheln... Die Kontaktaufnahme zwischen Leckey und seinem
Gegenstand vollzieht sich hier als ein unméglich-mdogliches Hiniibergreifen in eine andere, phantomhafte Sphire: Eine Sphire, in

welcher ein ehemals konkretes Objekt (ein Boli von Mali — ein Objekt mit einer spezifischen Herkunft und einer ganz eigenen

Geschichtelg) im Schwebezustand seiner iiberzeitlichen Verfiigbarkeit (als Datei auf Leckeys Desktop) und seines ab sofort

ausschopfbaren digitalen Transformationspotentials manifestiert ist.

Zwischen Fetischisierung und Reflexion: Objekt-Beziehungen im
Werk Mark Leckeys

Wie wir gesehen haben, artikuliert sich in den oben beschriebenen Projekten The Universal Addressability of Dumb Things und
UniAddDumThs eine spezifisch gelagerte Objekt-Beziehung. Tatsichlich ist Leckeys Interesse an Ubergiingen zwischen dinglicher
Konkretion und der Virtualitit digitaler Objekte mafigeblich von seinem Wunsch angetrieben, ebendiese Beziehung kiinstlerisch
zu verhandeln. Leckeys besondere Beziehung zu seinen Objekten soll daher im Folgenden anhand von zwei weiteren Beispielen

aus dem Kontext seines (Euvres genauer betrachtet werden.

Hatten wir es bei The Universal Addressability of Dumb Things und UniAddDumThs gewissermallen mit Leckeys Privatsammlung

zu tun, so steht auch im Zentrum des Videos Made in Eaven'® ein fiir den Kiinstler personlich bedeutsamer Gegenstand. Das
Video — eine 3D-Animation — kreist’ (im wahrsten Sinne des Wortes) um die Skulptur Rabbit (1986) des amerikanischen Kiin-
stlers Jeff Koons. Koons” Skulptur basiert auf einem billigen Gummitier, von welchem dieser einen hochglinzenden Edelstahl-Ab-

guss fertigte. Die neue, wertige Materialitit machte das massenproduzierte Wegwerf-Spielzeug zu einem fetischhaft iiberhohten,
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einzigartigen Kunst- und Luxusobjekt: ,,[...] an idol of consumer capitalism®, so Leckey ,,the ultimate capitalist object” (Leckey
2013).

Mark Leckey appropriiert das begehrte Objekt per CGI-Simulation und verlagert es in seine Atelierwohnung in der Londoner
Windmill Street. Koons” Skulptur, wie auch das rdumliche Setting des Ateliers, sind der Wirklichkeit tduschend realistisch
nachempfunden. In den zwei Minuten von Made in Eaven erschlieft sich uns die virtuelle Szenerie wie folgt: Eine leicht iiber Au-
genhdhe positionierte Kamera navigiert durch einen leeren, von Sonnenlicht erhellten Atelierraum auf das Objekt zu, welches an
seiner Stirnwand auf einem Sockel ruht. Uber die Dauer von zwei Minuten schwebt die Kamera nah an das Ob jekt heran,
umkreist es einmal und findet dann zu ihrer Ausgangsposition zuriick. Ein Loop setzt ein, und die Kamerafahrt beginnt von
neuem.<

Die Prisentation des Objekts auf einem hohen weilen Sockel entspricht der klassischen Inszenierung von Kunstwerken (und
Readymades). Jedoch durchbricht eine subtile Setzung den Realitétseffekt der Simulation: Die hochglidnzende Oberfliche des Ob-
jekts, an welches die Kamera in der Mitte des Clips so nah heranzoomt, dass unser Blick sich zwischenzeitlich ganz in der durch
den Hasenkopf gerundeten Spiegelung des Umraums verliert, gibt zu keinem Zeitpunkt das Abbild der Kamera wieder; das be-
trachtende Wahrnehmungssubjekt ist in dieser Simulation somit ausradiert. Das Objekt gibt sich uns insofern aus einer un-

moglichen (betrachterlosen) Perspektive zu sehen.

Mittels dieses Verfremdungseffekts wird Made in ’Eaven zu einer scharfsinnigen Illustration der Psychologie des Warenfetischs,
fiir dessen Wirkkraft — Hartmut Bohme zufolge — gilt: ,Die gesellschaftlich erzeugten Produkte [...] zeigen den Schein der Selb-
stindigkeit, etwas Naturhaftes und Aulermenschliches, worin weder der Einzelne, noch die Gesellschaft sich wiederzuerkennen
vermag” (Bohme 2006: 319). Deuten wir Made in 'Eaven vor dem Hintergrund von Marx’ Kritik des Warenfetischs, so artikuliert
sich hier ein Verhiltnis zu den Dingen, welches durch einen Blinden Fleck strukturiert wird. Das begehrte Objekt entfaltet seine
grofite Macht da, wo es als unabhingige Entitdt imaginiert wird, frei von den Spuren der menschlichen Hand: ,made in heaven’,

statt — wie es korrekt heilen miisste — ,made in USA’.

Im Unterschied dazu entstand mit Pearl Vision®® 2012 eine andere Videoarbeit, die sich wie eine Antithese zu obiger Arbeit lesen
lasst. Wieder steht ein ,Warenfetisch’ im Zentrum der Auseinandersetzung (eine Trommel der Marke Pearl Vision), und wieder
wird mittels Computersimulation und einer Metaphorik der Spiegelung gearbeitet, die ihren ganz eigenen Gesetzen folgt. Im Un-
terschied zur Inszenierung des Koons-Hasen, welche den Betrachter aus der virtuellen Szenerie eliminierte, stellt Pear! Vision das

Objekt und seinen Spieler ins Spotlight und fokussiert ganz auf den sich zwischen ihnen entwickelnden Dialog.

Auf die rhythmischen Trommelschlige des Kiinstlers antwortet das Instrument mit einer gesampelten, verfiihrerisch-weiblichen
Sing-Stimme, wihrend die Kamera zwischen der Trommel und dem Korper des Kiinstlers hin- und herpendelt. Wo die Objek-
t-Konstellation von Made in ’Eaven von einem ,Beriihrungsverbot’ zu zeugen schien, ist das Subjekt von Pearl Vision durch seine
musikalische Interaktion mit der Trommel und das Spiel der Spiegelungen innig mit dem Objekt verschrinkt: Zum Beispiel,
wenn sich der Trommler im silbernen Zylinder des Objekts spiegelt (und in einer unmoglichen Wendung sogar Trommler und
Trommel); oder wenn die vibrierende Trommel-Membran in der Génsehaut des zunehmend unbekleideten Trommlers Resonanz
findet.

Im Gegensatz zu Made in ’Eaven artikuliert Pearl Vision einen Warenfetischismus, der die affektive Verstrickung von Ich und Ob-
jekt nicht nur erkennt, sondern geradezu bejaht. Leckey erldutert: ,I'm drawn to these things and I obsess about these things and I
need to possess them in some way, because I feel like they are possessing me“ (Leckey zit. nach Dander 2014: 74). Es geht also
darum, ebendas in Besitz zu nehmen, in dessen Bann er sich wihnt. Indem Leckey in Pearl Vision auf die Biihne neben das Ob-

jekt und in den Lichtkegel tritt, partizipiert er — als aktiver Teilnehmer eines magischen Rituals — am Zauber des Objekts.

Coda: Das emanzipatorische Potential des digitalen Objekts

But what is ,our time’?[ ... ] Is it a time defined by new media and new technologies [...]. Is it a moment when new objects in the
world produce new philosophies of objectivism, and old theories of vitalism and animism seem to take on new lives?* (Mitchell
2005: 201).
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Kommen wir zuriick zu unserer Ausgangsfrage, was wir von Mark Leckey iiber die Bedingungen des .digitalen Objekts’ lernen
konnen. ,Dinge’ beherbergt das Internet nur in einem Verhéltnis der Abbildlichkeit. Und dennoch — wie The Universal Addressabili-
ty of Dumb Things demonstriert — wiirde es den Tatsachen nicht gerecht, das Internet lediglich als ein Medium zu begreifen,
welches die Dinge in eine Zone der medialen Vermittlung entriickt. Von vordigitalen Medien der Reproduktion (wie beispiel-
sweise Fotografie, Film und Fernsehen) unterscheidet sich das Internet durch seine verwirrende Hybriditit. Durch seine grundle-
gende Logik der Vernetzung riickt uns das Internet die Dinge unserer Welt in gewisser Weise niher. Nicht zufillig findet sich in
UniAddDumThs ein Verweis auf Amazon. Amazons patentierter ,Anticipatory Shipping’-Algorithmus beispielweise verschiebt

bestimmte Produkte in die Warenlager unserer Nihe, noch bevor wir uns der Existenz der fraglichen Produkte tiberhaupt bewusst

geworden sind.2! ,Cybernetic serendipity’ — der Eindruck, dass nicht wir die Dinge, sondern die Dinge uns finden — ist ein in-

zwischen selbstverstindlicher Nebeneffekt der kybernetischen Strukturen des Internets.

Andererseits werden die Uberginge zwischen Bild und Objekt im Zuge von Computer Generated Imagery und 3D-Druck immer
flieBender — wie UniAddDumThs eindriicklich darstellt. In der Produktfotografie wird es heute immer schwieriger, ,abfoto-
grafierte’ von ,computergenerierter’ Realitit zu unterscheiden. Um zu testen, ob den Konsument*innen der Unterschied auffallen
wiirde, schleuste Ikea 2005 den Holzstuhl Bertil als das erste CGI-Objekt in seine Werbekataloge ein. 2014 waren bereits fiinfund-
siebzig Prozent aller Ikea-Produktbilder computergeneriert (vgl. Parkin 2014). Heute kann potentiell jedes Objekt per 3D-Scan digi-
talisiert werden, ebenso wie umgekehrt digitale, ,immaterielle’ STL-Files (Stereo-Lithography-Dateien) mit dem richtigen Equip-

ment physisch ausgedruckt werden konnen. Das Verschwimmen dieser Mediengrenzen scheint fiir unsere ,digital condition?

paradigmatisch. Digitalisierung und Internet verindern unsere Beziehung zu den Dingen und formen dabei neue Begriffe von
Dinglichkeit und Materialitd.

Die oben dargestellten Werke Mark Leckeys zeichnen das Bild einer magisch-animierten Erfahrungswelt, die uns — im Zeichen
modernster Technologien — zuriickfiihrt zu einem ,,archaic state of being, an aboriginal world [...], a return to a sense that every-
thing on and of this earth is being animated from within“ (Leckey 2014b: 113). Die Aspekte der ,Néihe’ und ,Ansprechbarkeit’
spielen dabei wiederholt eine zentrale Rolle. In einem Interview von 2015 erklart der Kiinstler: ,,We're all inherently alienated by
late 20th and 21st century capitalism. The modern world is one of alienation and a kind of numbed amputation. — I want to find a
way of being ,un-alienated™ (Haus der Kunst 2015: 04:10-05:00). Leckeys Strategien des Sammelns, der Aneignung und Anima-
tion lassen sich vor diesem Hintergrund besser verstehen. Angesichts einer zunehmend eigenmichtiger werdenden Warenkultur
mag in einer animistischen Welterfahrung das Gegengift zur warenfetischistischen Paralyse und Entfremdung liegen. So erkennt

der Kulturwissenschaftler Anselm Franke im animistischen Objektverhdiltnis ein geradezu emanzipatorisches Potential:

Wf for Freud psychology was founded on ,calculating ‘ out of reality and into the psyche what we had ,projected’ onto the world,
popular psychology now implies that it is on us to reverse the calculation once again. We must subjectify, and thus animate, our

world [...]. It is now on us to undo the very ,alienation* that capitalist modernity induces* (Franke 2012: 22).

Hatte sich die Freud’sche Psychoanalyse einst dafiir gerithmt, den Animismus indigener Kulturen als eine Projektion mensch-
lichen Wunschdenkens auf die AuB3enwelt zu entlarven (vgl. Freude 1964), da werden Leckeys Objekte — unter dem Einfluss des
digitalen Transformationszaubers — tatséchlich responsiv. So werden in den vorgestellten Werken Mark Leckeys die Dinge zu be-
weglichen Membranen, die im Rhythmus unserer mentalen Prozesse zu schwingen vermogen: Sie werden elastisch, affizierbar,
und durch und durch relational. Es ist ebendiese Oszillation, in der sich die Dinge zugleich ,materiell’ und ,mental’ zu erkennen

geben:

»They are MENTAL and they are MATTER

Because they are both images AND they are things.

So they are hunks and they are lumps,

They are as dunce as they are dense,

And they are thunk and they're stuff.
They are thunken stuff“(Leckey 2014c: 134).
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Anmerkungen

1 Mark Leckey, Degradations, 2015 (CGI-Animation, 3 min, Loop).
2 Vgl. Mc Millan 2014.

3 Vgl. Wikipedia Eintrag zu ,Thing Theory’: ,, Thing theory is a branch of critical theory that focuses on human—object interac-
tions in literature and culture. [...] The theory was largely created by Bill Brown, who edited a special issue of Critical Inquiry on

it in 2001 [...].“ Online: https://en.wikipedia.org/wiki/Thing_theory [15.4.2019]

4 Die obigen Verweise gelten Maaks (2010) sowie Bretons Romanen (1928, 1937).

5 Michael Seemann zufolge hat die Einfithrung der ,Query* (der ordnenden Such-Abfrage) die Informationsstrukturierung unser-
er Gegenwart revolutioniert. Der Prozess des Abfragens strukturiert das Material. Wobei wir diese Anfragen heute noch nicht ein-
mal mehr aktiv stellen miissen: ,,Querys durchwalten unseren Alltag, nicht nur wenn wir googeln. Bei Twitter oder Facebook ord-
nen sie unseren Blick auf die Welt. Die Nachrichten jedes Freundes und jedes Menschen, dem wir auf Twitter folgen, werden in
einer kumulierenden Query abgefragt und in unseren Nachrichtenstrom verwandelt. Wenn wir bei Amazon einkaufen, empfiehlt
die Query uns Produkte, indem sie Ahnlichkeiten zwischen einzelnen Produkten errechnet. Die Query entscheidet, welche Wer-
bung uns angezeigt wird, wenn wir eine Website aufrufen. Die Query bringt uns von A nach B, wenn wir das Navigationsgerit —
oder heute vermehrt die App — aktivieren und unseren Standort sowie unser Ziel angeben. Wir miissen die jeweilige Anfrage
nicht aktiv stellen. Ohne unser Zutun werden all unsere Einstellungen auf allen Services, die wir nutzen, von einer Query geladen
und verwandeln die Dienste im Sinne unserer Priferenzen. Wir selbst — unsere Vorlieben, Interessen und biometrischen und

sozialen Eigenschaften — werden zu einer Query, unter der sich die Welt unseren Bediirfnissen gemif zeigt” (Seemann 2014: 62).
6 Vgl. Leckey 2014b: 112. Cybernetic Serendipity war aulerdem der Titel einer Ausstellung, die 1968 im ICA London stattfand.

7 Chris Anderson, der Herausgeber des Onlinemagazins Wired diskutiert diese Theorie in seinem Buch The Long Tail: Why the
Future of Business Is Selling Less of More (vgl. Anderson 2006).

8 Mark Leckey, Proposal for a show, 2010 (Youtube-Video, 11.42 min).
9 Mark Leckey, Prop4aShw, 2013 (Youtube-Video, 10.58 min).

10 ,,I picture two prosthetic arms — one ancient, one modern — reaching out as far as they can, to grasp all that there is in the
world” (Leckey 2014a: 28).

11 Einer detaillierten Analyse des ,objet trouvé’, seiner Rezeptionsgeschichte und moglichen Nutzbarmachung fiir die Gegenwart-
skunst gehe ich im Rahmen meines Dissertationsprojekts nach. Leckeys Bezugnahme auf Breton findet sich nochmals in einer
Variante seines Proposals for a Show, die dieser an der Nottingham Trent University préasentierte, vgl. Nottingham Contemporary
2013: 04:00-08:00.

12 Termine und Ausstellungsorte von The Universal Addressability of Dumb Things: 16.02.-14.04.2013 The Bluecoat Liverpool,
27.04.-30.06.2013 Nottingham Contempoarary, 13.07.-20.10.2013 De Warr Pavilion, Bexhill-on-Sea.

13 Dass es sich dabei um eine wichtige konzeptuelle Setzung handelte, geht aus einem Vortrag Leckeys hervor (vgl. Nottingham
Contemporary 2013: 9:10-10:30).

14 Als ,Kunst- und Wunderkammern’ bezeichnet man einen Ausstellungstypus aus der Frithphase der Museumsgeschichte. Im Un-
terschied zu heute giiltigen Klassifikationsmodellen und disziplindren Trennungen wurden in den Wunderkammern der Frithen
Neuzeit unterschiedlichste Objekte (Artefakte, Naturalia, Scientifica, Mirabilia, Kuriosititen, etc.) nebeneinander als Abbilder
eines Weltmodells ausgestellt. Wenn Leckeys The Universal Addressability of Dumb Things diesen historischen Vorldufer in Erin-
nerung ruft, so nicht zuletzt um gleichsam — durch die Darstellung eines ginzlich idiosynkratischen Weltmodells — moderne Epis-

temologien in Frage zu stellen.
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15 Bei den beschriebenen Exponaten handelt es sich um: Nicola Hicks, Magquette for Crouching Minotaur, 2003; Touch Bionics, i-
limb ultra, 2012; Miroslav Tichy, Homemade Camera, ca. 1960.

16 Ausstellungsorte und —termine: Lending Enchantment to Vulgar Materials, 26.09.2014-11.01.2015, Wiels Briissel; UniAdd-
DumThs, 06.03.-31.05.2015, Kunsthalle Basel.

17 Herman Makkink, Rocking Machine, 1970 — eine wippende Phallus-Skulptur, die 1971 in Stanley Kubricks A Clockwork

Orange prominent auftauchte.

18 Details zur Geschichte und Funktion des Objekts finden sich auf der Website des New Yorker Metropolitain Museum of Art:
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/312389 [15.4.2019]

19 Mark Leckey, Made in ’Eaven, 2004 (auf 16-Millimeter-Film transferierte Animation, ohne Ton, 2 min, Loop).
20 Mark Leckey, Pearl Vision, 2013 (HD-Video, Ton, 3 min).

21 Amazon patentierte ,Anticipatory Shipping’ im Jahr 2013. Vgl. Online: https://patents.google.com/patent/US8613473B2/en [15.4.2019]

22 Dieser Begriff wird unter anderem von Felix Stalder verwendet, vgl. Stalder 2018.
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ART & COMMERCE. Ecology Beyond Spectatorship

Von Christopher Kulendran Thomas

Im Folgenden Essay wird anhand einer Case Study zu Ausstellungssituationen zeitgendssischer Kunst untersucht, warum die Topf-
pflanze als wiederkehrendes Trendobjekt in diesen Displays verwendet wird. Mittels dreier Thesen wird aufgezeigt, dass die Topf-
pflanze in diesen Displays als Vermittlerin spezifisch konnotierter Interieurs und postdigitaler Diskurse fungiert, mit denen wir
uns in der digitalisierten Lebenswelt des 21. Jahrhunderts beschiftigen. Aus kunsthistorischer Perspektive werden Christopher

Kulendran Thomas’ New Eelam und weitere Vergleichsbeispiele beschrieben und phinomenologisch untersucht. Philosophische
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und gesellschaftstheoretische Diskurse zu den Themen Postdigitalitéit, Transhumanismus, Anthropomorphismus, Social Design

und Singularitdt werden zur Unterlegung der Argumentation hinzugezogen.

Die Topfpflanze gilt gegenwirtig als besonders beliebtes Element in zeitgenossischen Kunstdisplays.1 In verschiedenen Grofien
und Formen ist die Zimmerpflanze, als einzelnes Objekt oder arrangiert in Gruppen, zentral oder auch beildufig inszeniert, als
wiederkehrendes Motiv in zeitgendssischen Kunstwerken festzumachen. Die Beispiele sind so zahlreich, dass von einem regel-
rechten Trend gesprochen werden kann: Die Arbeit New Eelam (2016-ongoing) von Christopher Kulendran Thomas in Kollabora-
tion mit Annika Kuhlmann integriert in ihren divergierenden Displays Sukkulenten, Farne, Monsteras und Zamioculcas; Lizzie
Fitch kreierte in ihrem Werk Office Planter (2014) fiir den Online Shop DISown eine Palme auf Biirostuhlrddern; Thea Djord-
jaze’s Beitrag zur Frieze London 2015 bestand ebenfalls aus mobilen Ensembles der Monstera Deliciosa. Auch Jonas Lunds kiir-
zlich gezeigte Installation Critical Mass (2017) war eine Anordnung von Areca-Palmen auf Rollen, die von den Besucher*innen
durch eine Online-Abstimmung im Verlauf der Ausstellung durch weitere Objekte erginzt wurde. Rashid Johnson zeigte zur Art
Basel Unlimited 2018 eine drei Meter hohe Stahlkonstruktion, die mit einer reichen Ansammlung von Topfpflanzen bestiickt war.
Der Gummibaum kommt bei Cécile B. Evans’ Hyperlinks or it didn 't happen (2014) zum Einsatz und auch Laure Prouvost, Me-
lanie Bonajo, und Mandla Reuter benutzen Topfpflanzen in ihren Werken. Die Liste konnte mit zahlreichen weiteren Beispielen
erginzt werden. Den Griinden, warum die Topfpflanze zum Trendobjekt in postdigitalen Kunstdisplays wurde, mochte ich im Fol-

genden nachgehen.

Die Topfpflanzen sind nicht die einzigen Elemente dieser Installationen, sondern bilden zusammen mit anderen Gegenstinden
mehr oder weniger klar zu deutende Interieurs ab. Sie sind Teil eines Ausstellungsdisplays, das explizit auf andere, uns vertraute
Rdume wie den Biiroraum, das Wohnzimmer, die Lobby oder den Shop referiert. Zudem bilden Videoarbeiten und somit Projek-
tionen oder Monitore oft den Kerninhalt der genannten Arbeiten, die sich inhaltlich wie formal mit Themen der Digitalisierung
und Vernetzung im postdigitalen Zeitalter auseinandersetzen. Die Topfpflanze wird zum Teil eines ganz spezifischen Vokabulars
von zeitgenossischer Kunst, die sich den verdnderten Produktions-, Prisentations-, und Distributionsparametern von Kunst nach

der digitalen Revolution annimmt. Sie bildet zusammen mit anderen Gegenstinden wie beispielsweise Kiihlschrinken, Vitamin-

wasser und Yogamatten2 die spezifischen Objektfetische der postdigitalen Kunst oder auch Post-Internet Art ab, so die Behaup-
tung dieses Essays. Es stellt sich die Frage, warum gerade die Topfpflanze als geeignetes Objekt angesehen wird, um den Internet
State of Mind (Chan 2011) der Postdigitalitit darzustellen. Der Begriff der Postdigitalitit driickt den gegenwirtigen Zustand der
Omniprisenz des Internets und dessen Auswirkung auf klassische kunsthistorische Parameter, wie die Reproduktion und Zirkula-
tion von Bildern und den damit verbundenen Originalititsbegriff sowie einhergehende Partizipationstrategien und Materialititen
aus. Das Prifix ,Post* impliziert keine Nachzeitigkeit oder Uberwindung des Internets, sondern die Praxis des Miteinbeziehens
von digitalen Prozessen, respektive des netzwerkartigen Denkens in der Grundkonzeption dieser Kunstproduktionen
(Archey/Peckham 2014). Welchen Auftrag erfiillt das gewissermaBen triviale Objekt ,Topfpflanze’ in diesen postdigitalen Dis-
plays?

Die Topfpflanze besitzt eine Wirkmacht, die iiber das Dekorative hinausreicht. Sie ist belegt mit einer vielschichtigen Symbolik:
Sie kann in erster Linie als Verstandnisschliissel des dargestellten Interieurs funktionieren. Des Weiteren verweist ihre anthropo-
morphe Form auf gegenwirtige, gesellschaftskritische Diskurse eines postanthropozentrischen Weltbildes. Schlielich kann sie

als Indiz fiir den Lifestyle der Digitalen Nomaden des 21. Jahrhunderts und deren Asthetik verstanden werden.

AuBerhalb der Kunst jedoch ist die Funktion der Topfpflanze durchaus die des Dekorativen. Ihre Aufgabe liegt in der or-
ganischen Verbindung von Innen- und Auflenraum, sie erfrischt die Luft und erinnert uns an idealisierte Orte in der Natur (Kahn
2012: 2). In ihrer domestizierten Form wird die Pflanze zum Bestandteil des Interieurs und ist somit génzlich Produkt mensch-
lichen Geschmacks. Sie ist aktuellen Trends ebenso unterworfen wie andere Elemente des Designs. Ihre Geschichte geht zuriick
ins viktorianische England, respektive ins Biedermeier in Deutschland, als sich die Topfpflanze erstmals als fester Bestandteil des
biirgerlichen Haushalts etablierte. Die mitgebrachten exotischen Setzlinge aus Expeditionen wihrend der Kolonialzeit wurden in

den zunehmend helleren und wirmeren, weil beheizbaren, Wohnhidusern des spiten 18. Jahrhunderts heimisch (Kalkoft 2015).

Seither ist sie nicht mehr aus der Inneneinrichtung nachfolgender Epochen wegzudenken. Die Case Study Houses der 1940er bis
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1960er Jahre — Prototypen modernen Wohnungsbaus, entworfen von namhaften Architekten wie Charles und Ray Eames, Eero

Saarinen und Pierre Koenig — waren alle mit Topfpflanzen ausgestattet3 (Abb. 1). Voluminose Monstera Deliciosa, Areca-Palmen

und Gummibdume kontrastierten das klare, puristische Design der Architektur und der Mobel und gehoren bis heute zu den be-

liebtesten Zimmerpﬂanzen.4 Die Moderne zelebrierte die Topfpflanze jedoch nicht nur im Wohn- sondern auch im Museums-
raum. Die New Yorker Kuratorin Arden Sherman hat auf ihrem Blog Mise en green eine eindriickliche Sammlung aus his-
torischen und aktuellen Installationshots zusammengetragen, die zeigen, dass Topfpflanzen schon im Salon des Refusés 1864 und
vermehrt im frithen 20. Jahrhundert im Ausstellungsraum anzutreffen waren (Sherman 2012). Dies dnderte sich in den 70er
Jahren, als sich die Recherche iiber die Auswirkungen und potentielle Gefdhrdung der Exponate durch Pflanzen verbreitete

(Finne 2013: 2). Die Zimmerpflanze als Dekorationselement verschwand graduell aus den Museumsraumen, kehrte aber

gleichzeitig als Teil konzeptueller Kunstinstallationen wieder zuriick.” Dass Pflanzen als Material der Kunst genutzt werden, ist

demnach kein neues Phinomen, erlebt jedoch aktuell eine neue Welle der Popularitiit.

Ein gegenwirtiges Beispiel, in dem die Topfpflanze einen festen Bestandteil des Displays ausmacht, ist Christopher Kulendran
Thomas’ New Eelam (2016-ongoing). New Eelam wurde das erste Mal anlésslich der 9. Berlin Biennale 2016 ausgestellt. Das Ar-
rangement des Displays bestand einerseits aus einer Theke mit drei iPads und Barhockern vor dem Hintergrund eines Gemildes
in Pastellfarben (Abb. 2), andererseits aus einer Wohnwand mit Fernseher und dazugehorigem Sofa und Salontisch. Diese beiden
Situationen wurden durch ein weiteres Wandelement mit eingebautem Monitor verbunden. Das Mobiliar, in schlichtem Schwarz
gehalten oder mit roher Betonoberfliche, war zum Teil indirekt beleuchtet und wurde erginzt durch verschiedenste Topfpflanzen;
von der iippigen Monstera Deliciosa auf der Theke, iiber Farne in Terrarien und Glasglocken bis zu kleinen Sukkulenten und Kak-

teen am Sockel der Wohnwand.

Im Video auf den iPads erschliet sich der Inhalt der Arbeit: Der kurze Werbefilm beginnt mit einer Frauenstimme aus dem Off,
die fragt: ,,What if homes were streamable?” (Thomas 2017). Im Video verfolgen wir den Alltag einer jungen Frau, die sich an
verschiedenen urbanen Orten aufhélt, mit anderen jungen Leuten in Arbeits- und Freizeitsituationen interagiert und durch ihre
App unkompliziert von einer zur anderen zeitgemif} designten Wohnung und Stadt wechselt. Die Topfpflanzen sind auch hier fes-
ter Bestandteil des Interieurs. Die Stimme im Off erklért derweil die Idee des Start-Up-Unternehmens New Eelam: Ziel ist es, ein
alternatives Wohnmodell zu schaffen, das Mobilitit gewihrleistet, bei gleichzeitiger Absicherung durch kollektives Wohneigen-
tum. Genossenschaftlicher Wohnbesitz also, aber auf globaler Ebene. Bei Bezahlung einer monatlichen Gebiihr hat man Zugang
zu Apartments in angesagten Vierteln der globalen Weltstiddte — eine Dienstleistung zugeschnitten auf die projektbasierte und no-
madische Arbeitsweise vieler Digital Natives. Anstatt von Genossenschaft wird von ,,cloud based housing® gesprochen und fast
identisch zum Airbnb-Slogan ,,weltweit zuhause* heif3t es bei New Eelam: ,,So that the whole world can be our home* (Thomas
2017). Auch Asthetik und Sprachduktus des Werbefilms sind genau auf diese Zielgruppe zugeschnitten und entsprechen dem
,Look’ einer Apple-Werbung.

Der Titel New Eelam verweist auf die Geschichte der tamilischen Unabhingigkeitsbewegung und Proklamation des Staates Tamil
Eelam im Nord- und Ostteil Sri Lankas. Die Auswirkungen des 2009 endenden Biirgerkrieges auf die Bevolkerung Sri Lankas
und die Herkunft des Kiinstlers werden somit im Werk ebenfalls aufgegriffen. Diese politisch-historische Ebene bildet den Aus-
gangspunkt fiir das Video, das auf dem zweiten Monitor in der Sofaecke zu sehen ist und die marxistisch geprigte Ideologie erk-
lart, die hinter New Eelam steckt. New Eelam soll nicht nur eine profitable Dienstleistung darstellen, sondern ein progressives
Wohnmodell der Zukunft illustrieren, welches dringende Fragen zu nationalstaatlicher Zugehdorigkeit und Lohnarbeit in gegen-

wirtigen und zukiinftigen Wirtschaftssystemen aufgreift.

Diese ideologische Ebene im Hinterkopf behaltend, mochte ich im Folgenden skizzieren, wie New Eelam als Kunstwerk in ver-
schiedenen Ausstellungskontexten présentiert wird. Einzelne Elemente des Displays wie die Topfpflanzen, Banner und
Leuchtkisten mit dem New Eelam-Logo, ebenso wie die Vitrinen mit skulpturalen Arbeiten, kommen fast in allen Versionen des
Displays vor, auch wenn sich die einzelnen Prisentationen deutlich unterscheiden. Welchen Referenzrahmen 6ffnet die Topf-

pflanze in diesen zeitgendssischen Displays?

Auf der Gwangju Biennale 2016 erinnerte das Display an eine Gaming-Corner auf einer Messe. Dies wurde hervorgerufen durch
die von unten beleuchtete Aluminium-Biihne mit Teppichbezug, modulare Faltwinde mit dem New Eelam-Logo und Sitzsicke

vor den Monitoren. Vor jeder Faltwand wurde eine Pflanze in einem weiflen rechteckigen Topf platziert. Im Kunstverein Harburg-
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er Bahnhof im selben Jahr waren die zwei Vitrinen und das Wandelement mit Monitor weitldufig im Raum verteilt, ergénzt durch
zwei Pflanzen in gestapelten Plastikboxen und zwei von der Decke hidngenden Bannern (Abb. 3). Die Skulpturen in den Vitrinen,
ebenso wie die Gemilde an den Winden, stammen von Kiinstlerinnen und Kiinstlern aus Sri Lanka und waren bereits in Berlin
ausgestellt. Diese Kunstwerke sind Teil der Arbeitsreihe When Platitudes Become Form (2013-ongoing) fiir die Christopher Kulen-
dran Thomas Kunstwerke aus dem wachsenden Kunstmarkt in Sri Lanka einkauft und in sein Werk integriert. Als kennzeichnen-
des Merkmal wurde die Eingangsrampe zum Kunstverein rosa gestrichen, um sie mit dem Farbkonzept aus Grau- und Rosa-T6-

nen zu harmonieren. In einem weiteren Raum war die Theke mit den drei Barhockern analog zur Situation in Berlin anzutreffen.

Fiir die Prisentation im Hamburger Bahnhof in Berlin 2017 wurde das Display erneut adaptiert und diesmal einem privaten Woh-
nraum nachempfunden. Das Aluminium-Podest wurde zwar beibehalten, der Boden aus hellen Sperrholzplatten, das einheitliche
Regalsystem und die Moblierung lassen jedoch nachvollziehen, wie sich der Kiinstler die Idealwohnung vorstellt, in welcher
zukiinftige New Eelam-Kund*innen wohnen (Abb. 4). Dieses Interieur entspricht wiederum dem Wohnzimmer, in das wir beim

new-eelam.com

Besuch der Webseite in der virtuellen 360° Ansicht eintreten.

Im Display im Hamburger Bahnhof sind die Pflanzen noch stirker eingebunden, da sie als Teil eines aquaponischen Okosystems
funktionieren: Durch ein Pumpensystem mit dem Aquarium verbunden, entnehmen die Pflanzen die Néhrstoffe aus den Exkre-
menten der Fische und fiigen dem Wasser ihrerseits wieder Sauerstoff zu. Die Prisentation in der Tensta Konsthall in Stockholm
im selben Jahr war sehr dhnlich gestaltet, mit leichten Verdnderungen im Mobiliar. In der Gruppenausstellung I was raised on the
Internet im MCA Chicago 2018 kam abermals ein anderes modulares Mdbelsystem aus Holzkuben zum Einsatz, bestehend aus
hellem Sperrholz und Aluminium. Ergédnzt wurde das Display durch Mobel und Teppiche in grau und Naturtdnen sowie pinken
LED-Leuchten und fiigte sich so nahtlos in die Asthetik von New Eelam ein. Welche Funktion die Topfpflanzen im Display von

New Eelam und in postdigitalen Displays allgemein innehaben, mochte ich nun anhand von drei Thesen ausarbeiten.

1. Form follows function - Die Topfpflanze als Teil des
prototypischen, modernen Wohnzimmers

Auf der ersten Ebene der Rezeption begegnen wir der Topfpflanze in den oben skizzierten Displays als Objekt im Raum. In
einem Display wie dem im Kunstverein Harburger Bahnhof 2016 ist die Topfpflanze unter Umsténden das einzige uns vertraute
Objekt, wihrend sich der Inhalt der Vitrinen und die Bedeutung der Banner nicht im ersten Moment erschlieen. Die Topfpflanze
ist sofort verstdndlich und vertraut. Fast schon banal in ihrer Alltidglichkeit, eréffnet sie uns einen niederschwelligen Zugang zu
einem komplexen Werk. Im ersten Display von New Eelam auf der Berlin Biennale nehmen wir sie unter Umstinden gar nicht be-
wusst wahr, weil sie sich extrem gut in das Ausstellungsdisplay einfiigt. Sie ist Zaungast, agiert in dieser Rolle als subtile Ubersetz-
erin des Interieurs fast unbemerkt und dennoch nachhaltig, denn sie macht uns die disparaten Objekte im Raum als Ensemble ver-
stindlich und deutbar: Wir wihnen uns in einem privaten Wohnzimmer. In dieser Funktion als Vermittlerin zwischen Be-
trachter*in und Display begegnet uns die Topfpflanze in zahlreichen anderen Werken. Die Areca-Palme in Mandla Reuters Einze-
lausstellung in der Kunsthalle Basel 2013 transformierte zusammen mit einem Verschnitt der Barcelona-Liege von Mies van der
Rohe, einer Bronzeskulptur sowie zwei massiven Betonsdulen den Museumsraum in ein privates Interieur (Abb. 5). Auch hier bi-
etet die Pflanze den unmittelbaren Zugang, sie ist gewissermafien der Schliissel, damit wir die anderen Elemente im Raum zu
deuten vermogen. Die Paarung von Topfpflanze mit Designklassikern der Inneneinrichtung scheint ein beliebtes Motiv: Bei Chris-
topher Kulendran Thomas sind es Neuinterpretationen des Bauhaus, bei Cécile B. Evans’ Hyperlinks or it didn't happen (2014)
treffen wir auf den Plywood Lounge Chair von Charles und Ray Eames in Kombination mit einem Gummibaum. Auch hier bil-
den Topfpflanze, Stiihle und ein Teppich die Indizien fiir die Deutung des Displays als privaten Wohnraum (Abb. 6). Jiingstes
Beispiel in dieser Reihe ist die Arbeit Marbellous Living (2018) von Leonie Brandner. Auch hier macht erst das Ensemble der

Topfpflanzen die Szenerie aus Sessel, Bogenleuchte und Laminat in Marmoroptik wohnlich und lesbar (Abb. 7).

Diese Displays referieren auf den Prototypen, der in den Case Study Houses der Nachkriegszeit paradigmatisch aufgezeigt wurde
und offenbar bis heute nachwirkt. Der Zweck der Case Study Houses lag laut den Editoren des Arts & Architecture Magazine in
der Herstellung ,,guter” Lebensbedingungen fiir amerikanische Familien (Entenza 1945: 37). Die Hauser sollten dupliziert werden

konnen, waren also nicht als Einzellosung gedacht, sondern sollten effiziente Losungen fiir den Wohnungsbau bieten, die sich
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der*die durchschnittliche Amerikaner*in leisten kann (Entenza 1945: 38).

Wie erklart sich dieser Riickgrift postdigitaler Displays auf modernes Design oder noch spezifischer auf das prototypische Wohnz-
immer der Nachkriegszeit? Ein moglicher Erkldrungsansatz liegt in der allgemeinen Vertrautheit dieses Typus und in den anschei-
nend immer noch anhaltenden &sthetischen Werten, welche durch ein solches Interieur transportiert werden. Die postdigitalen
Kunstwerke thematisieren die tiefgreifenden Verdnderungen unserer Gesellschaft im Zuge der digitalen Revolution durch die Ver-
wendung von komplexen kulturellen Codes des 21. Jahrhunderts und eine vom Branding geprigten, hyper-realistische Asthetik.
Dies steht in starkem Kontrast zum gesellschaftlichen Kontext der Nachkriegszeit, die durch das Display vermittelt wird. Den-
noch sehen viele Kiinstler*innen gerade in dieser Diskrepanz ein fruchtbares Spannungsfeld zwischen dem Wiedererken-
nungseffekt des modernen Interieurs, das gesellschaftliche Verinderungen zu iiberdauern scheint und Diskursfeldern der Postdigi-
talitdt. Es entsteht ein sich kontrastierendes Gefiige von prototypischem Wohnzimmer auf der physisch erfahrbaren Ebene des
Displays einerseits und zum Teil relativ abstrakten und komplexen, auf weite Referenzfelder basierenden Kontexten des digitalen
Raumes auf inhaltlicher Ebene andererseits. Eine mogliche Lesart dieses Spannungsfelds ist, dass die Schaffung einer relativ klar
konnotierten und einladenden Situation im Display den Einstieg ins Werk vereinfacht und als Briicke funktioniert. Die Topf-
pflanze nimmt in diesem Gefiige eine wichtige Schliisselrolle ein, weil sie den prototypischen Wohnraum als solchen unmissver-

standlich lesbar macht.

2. Hello my friend - Die Topfpflanze als sympathisches Individuum

Als Bestandteil eines Interieurs und Displays wurde die Topfpflanze bisher als Objekt bezeichnet, sie ist natiirlich in erster Linie
ein Lebewesen. Als solches begegnet sie uns auch im Ausstellungsraum, wir nehmen ihr Wohlbefinden oder Leiden anhand ihrer
duBeren Erscheinungsform wahr. Sie besitzt eine Korperlichkeit, die sich von anderen, leblosen Ausstellungselementen wie dem
Mobiliar und technischen Geriten absetzt. Faye Kahn bemerkt, dass Topfpflanzen in ihrer Prisenz und GroBe in einem Raum dhn-
lich viel Platz beanspruchen wie ein Mensch. Sie seien ideale Platzhalter fiir eine Person aufgrund ihrer Gesichtslosigkeit und
damit universal zugingliche Bezugspunkte: ,Domesticated houseplants appear innocent, attractive and defenseless, making them

sympathetic individuals, while not fostering any theatrics or relying on sonic communication as an animal does* (Kahn 2012: 3).

Die Personifizierung der Topfpflanze als sympathisches Individuum ist fiir die menschliche Rezeption plausibel. Anthropomor-
phismus, die Ubertragung menschlicher Eigenschaften und Verhaltensweisen auf Nichtmenschliches, ist laut Nicholas Epley, Ver-
haltensforscher an der Universitit Chicago, ein Zeichen sozialer Intelligenz (Fessler 2017). Dass wir die Topfpflanzen in den Dis-
plays als menschliches Verhalten imitierende Lebewesen wahrnehmen, ist eine von den Kiinstler*innen explizit intendierte oder
zumindest naheliegende Rezeptionserfahrung.

In New Eelam konnen die Topfpflanzen durchaus als sympathische, harmlose Individuen rezipiert werden. Die beiden Palmen vor
dem Messe-Paravent im Display in Gwangju beispielsweise empfangen uns als Hosts an ihrem Stand, die Pflanzen in den Plexi-
glas-Behiltern in der Situation im Kunstverein Harburger Bahnhof beobachten als stummes Museumspersonal unsere Schritte,
die Monstera auf der Theke prisentiert uns mit ihren weit ausladenden Armen das Angebot an technischen Geriten und ermun-
tert uns in der Manier von Verkaufspersonal zur niheren Betrachtung. Der Gummibaum in Cécile Evans Hyperlinks or it didn't
happen, vor allem in der Version des Displays in der Seventeen Gallery in London, wird bei niherer Betrachtung zum Protagonis-
ten in der Szenerie, zu dem wir uns in Bezug setzen konnen. Wir empfinden Empathie fiir David Maljkovics Palmen, deren natiir-
liche Statur durch ein zu tief gelagertes, horizontales Gipselement massiv beeintrichtigt wird. Wir schmunzeln beim Anblick von
Debora Delmars Areca-Palme in Bio Logics (2013), die sich auf einem Sitzsack ausruht. Auch die Pflanzenarrangements in Me-
lanie Bonajos Night Soil, Fake Paradise (2014) wirken wie Charaktere aus der Videoarbeit, die sich um den Bildschirm grup-
pieren und die Besucher*innen beim Betrachten des Videos betrachten (Abb. 8). Im Video hilt eine Topfpflanzen-Protagonistin
einen kurzen Monolog, in dem sie sich wie folgt vorstellt: ,,Oh Hello, I am a potted plant. I cost 5 Euro. I'm born in Germany, and
I'm single. My former owner dumped me on the street, that’s how I met one of you lovely kinds. I think she is in the room, too.
She realized you and me are just different aspects of a single condition, that, according to your point of view, makes me a person
and you a plant“ (Bonajo 2014). Wihrend ihres Monologs steht die Topfpflanze — eine mittelgrol gewachsene Zamioculcas — auf
dem Riicken einer nackten Frau, die auf allen vieren am Boden kniet. Hinter ihr sitzt die Kiinstlerin auf einem Stuhl, im Vorder-
grund sind weitere Topfpflanzen zu sehen. Diese Szene riickt das Verhiltnis von Mensch und Pflanze unmittelbar ins Zentrum der

Erzihlung. Im Gedankenexperiment, das folgt, hinterfragt die Pflanze die Dominanz des Menschen iiber die Pflanzenwelt, indem
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die Pflanze auf ihre Resistenz- und Anpassungsfahigkeit tiber Jahrmillionen und ihr Auskommen aus den wenigen Ressourcen
Wasser und Sonnenlicht hinweist. Bonajo spricht damit den kritischen Diskurs zur anthropozentrischen Perspektive des globalen
Kulturkapitalismus an, der gegenwirtig u.a. durch Donna Haraway in federfiihrender Position angeregt wird. In ihrem jiingsten
Buch Staying with the Trouble: Making Kin in the Chthulucene (2016) betont sie, dass die Vormachtstellung des Menschen, die wir
im Anthropozin erlebten, fiir unsere Umwelt und schlielich fiir unser eigenes Fortbestehen in der Zukunft nicht tragbar sei (Har-
away 2016). Die Losung sieht sie in der Zuwendung des Menschen zu anderen Lebewesen und die Betonung auf Verwandtschaft
im Gegensatz zur Abgrenzung, die in den letzten Jahrhunderten vollzogen wurde. Haraway spricht sich in posthumanistischer
Manier gegen eine hierarchische Unterscheidung der Spezies aus. Die Idee einer notwendigen ,,Repositionierung des Menschen
nach oder auBerhalb seiner Sonderstellung* bleibt laut Stefan Herbrechter der grofite gemeinsame Nenner der zahlreichen Posthu-

manismen, die sich seit den 80er Jahren in den unterschiedlichsten Disziplinen ausgebildet haben (Herbrechter 2016:11).

Die domestizierte Pflanze in menschlich anmutender Gestalt fiihrt uns unsere Verwandtschaft mit anderen Lebewesen vor Augen
und lasst uns die Gemeinsamkeiten anstatt die Unterschiede erkennen. Der intendierte Anthropomorphismus in den Displays
eroffnet uns somit die Zuginge zur Idee des postanthropozentrischen Weltbildes, das intrinsischer Teil des postdigitalen Diskurs-
es ist. Die dringenden Fragen zu den 6kologischen Folgen der technologischen Entwicklung und zur grundsitzlichen Gestaltung

einer gemeinsamen Zukunft der Spezies dieses Planeten werden darin aufgegriffen.

3. Designing the Social - Die Topfpflanze als Teil eines
Lifestylemodells

Die Topfpflanzen in New Eelam generieren — in Zusammenspiel mit anderen ausgewéhlten Elementen — die kulturell konnotierten
Réume, die auf eine spezifische Zielgruppe zugeschnitten sind. Es sind dies kinderlose, gut ausgebildete Personen mit kurzfristi-
gen Arbeitsvertriagen, die mobil und global vernetzt sind, ein kologisches, jedoch vor allem ein 6konomisches und dsthetisches
Bewusstsein haben. Die Funktion der Topfpflanze liegt demnach in der Vermittlung eines Lifestylemodells fiir eine ganz spez-

ifische Bevolkerungsschicht der Digitalen Nomad*innen.

Dieser Lifestyle ist grundsitzlich geprigt von einem harmonischen Zusammenspiel von Materialien und Oberflichen und einem

abgestimmten Farbkonzept. Die Inneneinrichtung von New Eelam wurde vom Berliner Designstudio New Tendency beigesteuert,

deren Entwiirfe sich in der Bauhaus-Tradition verorten.® Die visuelle Kommunikation hingegen stammt von Manuel Biirger, der

sich mit Auftréigen fiir die fransmediale, das HeK und Kiinstler*innen wie Olia Lialina und Aram Bartoll in der Asthetik des Post-

digitalen auszudriicken weiB.” Die Zusammenarbeit mit professionellen Unternehmen tragen mafigeblich zum wiedererkennbaren
Look von New Eelam bei. Die Topfpflanzen komplementieren die Displays nicht nur auf der visuellen Ebene, sie sind das Sinn-
bild des Lebensgefiihls, das in diesen Interieurs evoziert wird. Dieses Lebensgefiihl zeichnet sich aus durch eine Affinitit zu
neuen Technologien und Okonomien des Silicon Valley, beispielsweise in der Anlehnung an die Prisentation der iPads in einem
Apple Store im ersten Display in Berlin. Der Aspekt des Okonomischen lasst sich auch in den anderen Displays ablesen, so ist die
Gaming Lounge in Gwangju gleichzeitig auch als Messestand zu deuten. Die Vermarktung und Okonomisierung aller Lebens-
bereiche ist zentraler Aspekt dieses Lifestyles. So liest sich auch das private Wohnzimmer im Display in Berlin, Stockholm und
Chicago als Prototyp fiir einen idealisierten privaten Raum, der aber ganz der 6konomischen und ideologischen Struktur des

Start-Up-Unternehmens New Eelam entspricht.

Peter Schneemann fasst kiinstlerische Strategien, die das Display explizit zur ideologischen Ausformulierung alternativer Ge-
sellschaftsmodelle nutzen, unter dem Begriff Designing the Social zusammen (Schneemann 2018: 35). Laut Schneemann sehen
Kiinstler*innen im Innenraum das Potential, auf ganz spezifische soziale Modelle zu verweisen. Dieser Verweis geschieht mafige-
blich durch die im Design er6ffneten Referenzfelder: ,,In ihren Arbeiten ist die Auseinandersetzung mit der Designsprache un-
missverstindlich, die als Moment der Zeitgenossenschaft, als Anbindung an gesellschaftliche Nutzungen und an spezifische
Lebensentwiirfe strategische Bedeutung erhdlt“ (Schneemann 2018: 36). Als Beispiele fiihrt Schneemann unter anderem Atelier
van Lieshout, Franz West und Andrea Zittel ins Feld. Ich mochte argumentieren, dass diese Beobachtung auch fiir Christopher
Kulendran Thomas’ New Eelam geltend gemacht werden kann. Annika Kuhlmann, die kreative Direktorin von New Eelam, erk-

larte im Interview mit Maria Lind: ,,We're particularly interested in how social formations are organized through, and reflected in,
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our living spaces.” (Lind 2017: 10). Christopher Kulendran Thomas selbst bezeichnet im gleichen Interview die Funktionsweise

von New Eelam als ,,prototyping new lifestyle formats* (Lind 2017: 9).

Die Topfpflanzen in New Eelam sind demnach Indikatoren eines spezifischen Lifestyles, eines sozialen Designs, wie Schneemann
es beschreibt. Sie transportieren eine Atmosphire, um mit Gernot Bohme zu sprechen, die den vernetzt-urbanen, digital-nativen
Lebensstil prizise verkorpert (Bohme 1992). Es ist der Lebensstil einer urbanen Elite global nomadischer Akademiker*innen, die
momentan einen sehr kleinen Teil der Bevolkerung ausmacht, sich aber in stetigem Wachstum befindet (Soboczynski 2018). New
Eelam orientiert sich somit an der zukiinftigen Demografie des globalen Nordens. Die Topfpflanze ist intrinsisches Element dieser

prizise designten Lebenswelten einer wachsenden kreativen Klasse.

Eine der wichtigsten Krifte der gegenwirtigen Okonomie ist laut Bshme die Fihigkeit, Produkten, Rdumen und Landschaften
eine Ausstrahlung — eine Atmosphire — zu verleihen, das Reale zu ésthetisieren. In der Asthetischen Okonomie*, wie Bohme die
gegenwirtige Wirtschaftsform des Kulturkapitalismus bezeichnet, kommt kaum ein Bereich ohne ein Design aus. Personen, Pro-
dukte und Orte werden inszeniert, um eine Zugehorigkeit zu einer sozialen Gruppe und einem bestimmten Lifestyle zu kommu-
nizieren, der Inszenierungswert werde zum neuen Gebrauchswert (Bohme 2016: 150). Im Unterschied zum industriellen Kapitalis-
mus, der die Standardisierung und Massenproduktion zum hdchsten Ziel erklirte, setzt der heutige Kulturkapitalismus auf Einzi-
gartigkeit. Der Soziologe Andreas Reckwitz spricht von einer ,,Okonomie der Singularititen®, die den gesellschaftlichen Struktur-
wandel der Spiatmoderne von einer sozialen Logik des Allgemeinen zu einer sozialen Logik des Besonderen beschreibt (Reckwitz
2017:11). Die Singularisierung definiert die Einzigartigkeit eines Produkts, einer Erfahrung oder eines Menschen, als hochsten
kulturellen Wert. Das Streben nach Einzigartigkeit wird dabei nicht als hedonistische Selbstoptimierung, sondern als ge-
sellschaftliche Erwartung an das Individuum verstanden (Reckwitz 2017:9). Die ,,Okonomie der Singularititen® setzt die For-
mulierung eines klaren Profils der Arbeitnehmer*in voraus, das sich von anderen abgrenzt, attraktiv kuratiert ist und authentisch
gelebt wird. Reckwitz’ Konzept der Einzigartigkeit geht Hand in Hand mit Bohmes ,,Asthetischer Okonomie* der Atmosphéren
und stetigen Drang zur Inszenierung aller Lebensbereiche. Reckwitz benutzt den Begriff postdigital nicht direkt — er spricht von
postindustriellen und spiatmodernen Phianomenen — betont jedoch, dass die Omniprisenz digitaler Medientechnologien bezeich-

nend zu diesem Strukturwandel beigetragen hat (Reckwitz 2017: 19).

Wie meine Ausfiihrungen hoffentlich zeigen konnten, kommen der Topfpflanze in zeitgendssischen Displays viele unter-
schiedliche Rollen zu, die weit iiber ihr rein dekorative Eigenschaft hinausreichen. In allen diesen Aufgaben wirkt die Topf-
pflanze als Vermittlerin spezifisch postdigitaler Diskurse, mit denen wir uns in der Lebenswelt des 21. Jahrhunderts beschéftigen.
Sie wirkt als Verstindnisschliissel modernistischer Interieurs und erleichtert uns damit die Rezeption komplexer Inhalte der post-
digitalen Gegenwart. Sie fiihrt uns in ihrer anthropomorphen Form unsere Verwandtschaft mit anderen Spezies wieder vor Au-
gen, die in unserem anthropozentrisch geprigten Gesellschaftsmodell oft in Vergessenheit gerit. Sie ist schliesslich Advokatin
eines Lebensstils globaler Nomad*innen, die momentan zur Elite gehoren, deren globalisiertes, projektbasiertes, flexibles und
selbstvermarktendes Lebensmodell fiir eine groie Schicht der Bevolkerung in der Postdigitalitit jedoch immer mehr zur Realitit

wird.

Alle diese Aspekte, im Alleingang oder in Kombination, macht sie zum beliebten Objekt in Kunstdisplays. Sie gehort, wie schon
oben erwihnt, zum Vokabular zeitgenossischer Kunstproduktion, das einen Tipping Point erreicht hat, das heift, dank ihres
Vorkommens in einer kritischen Masse von Kunstdisplays zum Trend wurde. Als dieses Trendobjekt findet sie mitunter auch un-
ter Wegfall der ihr zugeschriebenen Wirkmichte ihre Verwendung, in reiner Selbstreferentialitit, als Objekt, das fiir eine As-
thetik der Postdigitalitit steht.

Anmerkungen

1 Der Begrift des Displays bezeichnet die Ausstellungsgestaltung und die damit verbundenen rdumlichen und medialen Kompo-
nenten, die bei der Rezeption und Vermittlung von Kunst wirksam werden und bewusst zur Bedeutungsproduktion des Werkes

beitragen.

2 Diese Beobachtung folgt aus der Recherche zu postdigitaler Kunst im Rahmen meiner Dissertation. Beispiele fiir die Verwen-

dung der genannten Gegenstinde finden sich beispielsweise bei Pamela Rosenkranz, Josh Kline, Timur Si-Qin, Débora Delmar
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u.v.m.

3 Dies wird ersichtlich in den Dossiers im Online-Archiv des Arts & Architecture Magazine. Online:

http://www.artsandarchitecture.com/case.houses/houses.html [4.10.2018]

4 Die Monstera ist ein erstaunliches Beispiel einer Trendpflanze, die, seitdem sie als Matisses Muse fungierte, in keinem Wohn-
heft und Textildesign fehlen darf (vgl. hierzu Siebeck 2015).

5 Als einer der ersten Kiinstler benutzte Marcel Broodthaers die Topfpflanze in einer Kunstinstallation. Seine Arbeit Un Jardin
d’hiver wurde erstmals im Januar 1974 in einer Gruppenausstellung im Palais des Beaux-Arts in Briissel gezeigt (vgl. hierzu Blume
2017 und Haidu 2010).

6 Vgl. hierzu die Webseite von New Tendency: https://newtendency.com/de/ [5.10.2018]

7 Vgl. hierzu die Projektdokumentation auf der Webseite: http://www.manuelbuerger.com/ [5.10.2018]
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Abbildungen

Abb. 1: Case Study House #9, Charles Eames und Eero Saarinen, Arts & Architecture Juli 1950, Foto: Julius Schulmann, mit fre-

undlicher Genehmigung Travers Family Trust

Abb. 2: Christopher Kulendran Thomas in Zusammenarbeit mit Annika Kuhlmann, New Eelam, 2016. Installationsansicht, 9. Ber-
lin Biennale 2016, Acryl auf Leinwand, Betonregal, LED, Pflanze und New Eelam Film (HD, 14:06 min); Barhocker ATLAS von
NEW TENDENCY, Foto: Laura Fiorio, mit freundlicher Genehmigung der Kiinstler und 9. Berlin Biennale fiir zeitgenossische
Kunst

Abb. 3: Christopher Kulendran Thomas, 60 Million Americans can't be wrong, 2016, Installationsansicht, Kunstverein Harburger
Bahnhof 2016, kuratiert von Annika Kuhlmann. Mit Originalwerken von Asela Gunasekara, Prageeth Manohansa und B. Wi-
malarathne (mit freundlicher Genehmigung Saskia Fernando Gallery, Colombo, Sri Lanka), Foto: Michael Pfisterer, mit fre-

undlicher Genehmigung der Kiinstler und Galerie Antoine Ertaskiran

Abb. 4: Christopher Kulendran Thomas in Zusammenarbeit mit Annika Kuhlmann, New Eelam, 2017, Installationsansicht, Ham-
burger Bahnhof — Museum fiir Gegenwart, Berlin 2017, mit freundlicher Genehmigung der Kiinstler und Hamburger Bahnhof —

Museum fiir Gegenwart.
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Abb. 5: Mandla Reuter, Installationsansicht Kunsthalle Basel, 2013, Foto: Gunnar Meier, mit freundlicher Genehmigung der Kiin-

stler und Kunsthalle Basel

Abb. 6: Cécile B. Evans, Hyperlinks or it didn't happen, 2014, Installationsansicht an der Frieze, New York, 2015, mit freundlich-
er Genehmigung Frieze Frame und Barbara Seiler Gallery

Abb. 7: Leonie Brandner, Marbellous Living, 2018, Installationsansicht im Aargauer Kunsthaus, 2018, mit freundlicher Genehmi-

gung der Kiinstlerin Kiinstlerin

Abb. 8: Melanie Bonajo, Night Soil: Fake Paradise, 2014, HD Video, 32:09 min, Installationsansicht De Appel Arts Center Amster-
dam, mit freundlicher Genehmigung die Kiinstlerin und AKINCI Gallery

ART & COMMERCE. Ecology Beyond Spectatorship

Von Christopher Kulendran Thomas

Der vorliegende Text verfolgt die Frage, welche Auswirkungen die zunehmende Digitalisierung der Gesellschaft auf die Skulptur
hat. Dabei fokussiert er Skulpturen, die dem Kontext der New Aesthetic zugeschrieben werden konnen. Ihnen inhérent ist
die ReMaterialisierung digitaler Strukturen in stoffliche Artefakte. Im Zentrum stehen Beispiele von Aram Bartholl, Katja Novit-

skova und Evan Roth.

Zeitgeist

Die Grenzen der digitalen und der analogen Welt sind gefallen. Spiirbar ist dies in mannigfaltigen Bereichen unserer Gesellschaft.
Mit dem Internet der Dinge ist das Heim auch von der anderen Seite der Welt steuerbar, in Firmen werden hitzige Debatten iiber
Industrie 4.0 gefiihrt und Kommunikation sowie Wissensaneignung mittels digitaler Strategien sind ldngst zu einer Selbstver-
standlichkeit geworden. Auch in verschiedenen Wissenschaftszweigen erhoht sich die Frequenz der Publikationen zu der
Verflechtung von online und offline: So befasst sich z. B. die Pidagogik in zunehmendem MaBe mit dem Phénomen des Cyber-
mobbings, die Konfliktforschung untersucht die Ursachen und Auswirkungen dieser digitalen Gewalt und Soziolog*innen
beschreiben das Scheitern des Journalismus’ an Google, Facebook und Co. Die Durchdringung des Alltags durch das Internet bes-
timmt zunehmend das Leben aller Generationen, und dementsprechend formuliert sich in der Diskussion um die Virtualisierung
des Lebens eine neue Sichtweise. Mit der weiter voranschreitenden Technik setzt sich inzwischen die Auffassung durch, dass sich
die analoge (physisch reale) und die digitale (virtuelle) Welt nicht gegenseitig ablosen, sondern vielmehr gleichberechtigt nebenei-
nander existieren werden. Wobei eine immer engmaschigere Verflechtung zu beobachten ist.

Noch bis Anfang der 2000er Jahre erhielt die Vorstellung, dass sich ,Leben’ bald nur noch im digitalen Netz abspielen werde und

auBerhalb dessen nur eine degenerierte Wirklichkeit iibrigbliebe, viel Zuspruch. So fiihrte unter anderem Baudrillard aus, dass die

Simulierung der Welt im virtuellen Raum bald die Realitit ablose (vgl. Baudrillard 1994),1 In der Bildenden Kunst wurde mit den
neuen Moglichkeiten jedoch vielseitig experimentiert. So bot die technische Entwicklung die Chance, sich vom ausstellbaren Ob-

jekt zu entfernen und andere Aspekte wie Gesellschaftskritik, partizipative Praktiken oder Raumvorstellung stirker zu

fokussieren und gleichzeitig ein potentiell unendlich grof3es Publikum zu erreichen.? Aber auch ob jektgebundene Arbeiten der in-
teraktiven Medienkunst experimentierten mit dem Potenzial der Virtualisierung. Zu den einflussreichsten Kiinstler*innen gehorte
Jeffrey Shaw, der in seiner Arbeit Das goldene Kalb (1994) zugleich die Idee einer objektlosen Skulptur untersucht. Als Kiinstler,
so Peter Weibel, habe Shaw wihrend seines Schaffens alles virtualisiert, was ihm moglich war, sogar das Bild, den Raum und die
Ferne (vgl. Weibel 1997). So ist Das goldene Kalb eine Installation, fiir die im Museumsraum lediglich ein leerer Sockel

aufgestellt wird, auf dem ein Bildschirm liegt. Wird dieser angehoben, ist ein goldenes Kalb zu sehen, das auf dem Sockel im Mu-
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seumsraum zu stehen scheint. Idealerweise ist die Installation an den Aufstellungsort angepasst, sodass sich in dem Kalb immer
der tatsdchliche Museumsraum zu spiegeln scheint. Indem sich so die virtuellen Bilder mit dem Umraum verbinden und Teil
dessen werden, findet eine Fortsetzung der realen Form im Virtuellen statt (vgl. Schroter 2009). Shaw schafft durch diese Prisen-
tation eine Leerstelle, die die fehlende physische Materialitit des Virtuellen betont und damit die Dialektik von Absenz und

Prisenz der Virtualitit fokussiert.

Postdigitale Skulptur

Wie der Zeitgeist der 1990er und frithen 2000er anhand ihrer Kunstwerke sichtbar wird, gilt dies auch fiir die beobachtete Auflo-
sung der Dichotomien von ,online‘ und ,offline‘ oder von ,real® und ,virtuell. Dies ist insbesondere an der oft stiefmiitterlich tiberse-
henen Gattung der Skulptur abzulesen, da ihr die Auseinandersetzung mit den drei Dimensionen eingeschrieben ist. Diese Form
der Raumkunst unterlag mit dem Aufkommen neuer technischer Medien immer wieder neuen Definitionsansitzen. Das tradierte

Verstindnis eines einzelnen plastischen Objektes im Raum, das von den Betrachter*innen aus verschiedenen Perspektiven be-

trachtet werden kann, erschien lingst obsolet.® Dennoch zeigt sich als eine Folge der aktuellen fortschreitenden technologischen
Entwicklungen eine Riickkehr zu dieser materiellen Form, die jedoch nicht ohne die Folie einer postdigitalen Gesellschaft vers-

tanden werden kann.

So findet bei einer Reihe von Kiinstler*innen, wie z. B. Aram Bartholl, Evan Roth oder Katja Novitskova, eine Hinwendung zum
materiellen, ausstellbaren Objekt statt. Thre Beobachtung einer Uberlappung der digitalen und analogen Welt ist im Prozess der
ReMaterialisierung, der Ubersetzung von ,Bildern’ oder ,Funktionen’ der digitalen Welt in stoffliche Artefakte, zu erkennen.
Aram Bartholl bildet beispielsweise fiir Map den bekannten Google Maps-Marker, der einer physischen Pinnnadel nachempfun-

den ist, aus Holz nach und positioniert ihn anschlieend als Intervention temporir in das von Google Maps definierte Zentrum ein-
er Stadt.* Katja Novitskova wiederum isoliert beliebte Motive des Internets — hiufig Tierbilder — aus der Zirkulation im virtuellen

Raum, indem sie diese auf Aludibond aufzieht.” Auf diese Weise gewinnen die Jpegs eine korperliche Prisenz und bevolkern

den Ausstellungsraum (vgl. Pofalla 2014). Mit Forgetting Spring (March to June 2013) wiederum schafft Evan Roth eine Skulptur,

fiir die er vier Monate seines Browserverlaufs ausgedruckt und gepresst als dreidimensionales Objekt pr'zisentiert.6 Derartige
Beispiele lassen sich vielfach erweitern: So nehmen die zahlreichen Voxel- oder Glitch-Skulpturen mit dem Digitalen assoziierte
visuelle Merkmale auf, wihrend z. B. Oliver Laric mit seinen 3D-Druck-Skulpturen auf die digitale Funktion des Copy-and-Paste

rekurriert.

Als ,Eruption des digitalen in die physikalische Welt“ bezeichnete dieses Phinomen James Bridle, der mit seinem Tumblr-Blog

The New Aesthetic dieser Beobachtung einen Namen gab.7 Sein Blog umfasst eine Sammlung visueller Artefakte, die von Ar-
chitektur iiber Design bis hin zur Kunst offenlegen, wie sich der visuelle Alltag (und unsere Wahrnehmung dessen) durch die Digi-
talisierung der Welt verdndert. 2012 wurde die ,,New Aesthetic” durch Bruce Sterlings Besprechung von Bridles Talk beim
SXSW in Austin, Texas, im Magazin Wired viral (vgl. Sterling 2012). In der Folge wurde das Konzept der ,,New Aesthetic, das
intuitiv verstdndlich erscheint, dessen Grenzen aber unklar sind, genauer definiert. Bridle selbst nimmt die Beschreibung folgen-

dermaflen vor: ,The New Aesthetic is not a movement, it is not a thing which can be done. It is a series of artefacts of the hetero-

geneous network, which recognises differences, the gaps in our distant but overlapping realities*.” Inzwischen werden Werke der
bildenden Kunst, die zunéchst als ,New Aesthetic* kategorisiert wurden, in weiten Teilen unter dem Begriff der postdigitalen
Kunst subsumiert. Eine Bezeichnung, die sicherlich nicht weniger problematisch ist, sich jedoch im deutschsprachigen Raum
spitestens mit der Verdffentlichung der beiden Kunstforum-Bénde unter diesem Titel durchgesetzt hat. Was Bridle als ,,overlap-
ping realities* beschreibt, wird im Diskurs um postdigitale Kunst eher als eine verstirkte Verschmelzung des Digitalen und des
Materiellen mit einem Fokus auf das wahrnehmbare Ergebnis sowie die menschlichen Wahrnehmungsmoglichkeiten diskutiert
(vgl. Kwastek 2016). Dabei ist es wichtig zu beachten, dass das Prifix ,Post’ fiir die ,,Allgegenwart digitaler Medien“ steht und
,als Marker fiir eine neue Qualitit der Digitalitit, die sich auf — oftmals wenig sichtbare — Transformationen des Digitalen in
neue (Macht-)Strukturen bezieht“ (vgl. das Vorwort dieser Publikation), zu sehen ist. Mit dem Begriff des Postdigitalen ist also
keine immaterielle Asthetik gemeint, sondern ,,the messy and paradoxical condition of art and media after digital technology revo-

lutions” (Andersen et al. 2014). Eine Trennung zwischen ,alten’ und ,neuen’ Medien wird nicht mehr gemacht, vielmehr wird es
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als selbstverstindlich angesehen, dass unser Leben, wie oben beschrieben, von digitalen Strukturen durchzogen ist.

Vor dieser Folie differenzieren sich drei Gruppen von skulpturalen Kunstwerken, die das Label ,postdigital’ erhalten: Zum einen
werden Kunstwerke, deren Asthetik vermeintlich ,digital’ anmutet, darunter gefasst, wie zum Beispiel Antony Gormleys Skulptur
Sublimate X111 (2007; aus der Reihe der Blockworks). Zusammengesetzt aus einzelnen Stahlblocken, erscheint sie als Pixelskulp-

tur. Jedoch fokussiert die Skulptur thematisch weniger die Digitalisierung der Gesellschaft als vielmehr den menschlichen Korp-

er, den Gormley in Bezug zu architektonischen Formen setzt.® Das Su jet der Skulpturen dieser Kategorie hat demnach wenig mit
der aktuellen technischen Entwicklung zu tun — dennoch sind sie ein Zeugnis der selbstverstiandlich gewordenen Digitalisierung
der Gesellschaft. Denn die nachtrigliche Zuschreibung zu postdigitalen Kunstwerken offenbart unsere Sehgewohnheiten als
durch die Digitalisierung geprigt. Eine zweite Gruppe umfasst Werke, die sich dem Sujet auf medialer sowie installativer Ebene

widmen. Charakterisiert werden sie durch ein komplexes Gefiige aus skulpturaler Rauminstallation und Videos mit narrativen
Strukturen,9 Eine dritte Gruppe umfasst Kunstwerke, die selbst nicht digital sein miissen, bei denen aber dennoch Aspekte der

technologischen, digitalen Entwicklung die grundlegende generative Komponente des Kunstwerks bildet.'°

Die oben genannten Beispiele stehen exemplarisch fiir die dritte Kategorie. Dabei mag auf den ersten Blick das Vorgehen von
Bartholl, Novitskova und Roth als eine simple Geste erscheinen, die zum Teil mit Slapstick-Humor zur Unterhaltung beitragt. Je-
doch zeigt sich darin ein grundsitzlich neuer, auch kritisch-reflexiver, Umgang mit der zunehmenden Digitalisierung der Ge-
sellschaft. Die kiinstlerische Praxis der ReMaterialisierung ist keineswegs Selbstzweck, sondern eine Strategie, durch die sich das
méandernde Geflecht von digital und analog offenbart. Auch fiir ein weniger netzaffines Publikum ist das grofie A des Google
Maps-Markers sehr bekannt. Zwischen 2006 und 2014 zeigte es das treffendste Ergebnis einer Google Maps-Suche an. Auch
wenn das A bei einem Design Relaunch von Google Maps durch einen schwarzen Punkt ersetzt wurde, gehort es, wie auch die

Diskette oder der Mauspfeil, zu den gebrauchlichsten ikonischen Symbolen, die offenkundig fiir den Digitalisierungsprozess der
Gesellschaft stehen.'! Google, als grofiter vermeintlich kostenloser Anbieter digitaler Karten, hat heutzutage ein uniibertreffbare

Marktmacht und somit unmittelbaren gesellschaftlichen, wirtschaftlichen und politischen Einfluss.'? Isoliert Bartholl nun diesen
ikonischen Marker aus seinem digitalen Kontext, ldsst ihn durch den Nachbau aus Holz Teil der physischen Welt werden, und po-
sitioniert ihn im Stadtraum, bekommt die abstrahierte digitale Karte wieder einen direkten Bezug zu seiner physische Reprisenta-
tion. Der digitale Kontext wird durch das reale stidtische Umfeld erweitert und erlaubt es dem/der Betrachter*in so, die

Wirkungsmechanismen von Google Maps zu hinterfragen, wie zum Beispiel unsere selbstverstandliche Gewohnheit, unbekannte

Stidte zunichst durch ihr virtuelles Aquivalent kennenzulernen.' Als Skulptur betrachtet, spielt Map zudem subtil mit einer zen-

tralen Differenz der digitalen und der physischen Welt — dem Raum. Der Google Maps-Marker simuliert in der virtuellen

Kartenumgebung Dreidimensionalitit, indem er zum Beispiel einen Schatten wirft.' Dadurch, dass Bartholl Map jedoch nicht
als aufgeblasenen, bauchigen Marker konzipierte, sondern flichig und mit definierter Vorder- und Riickansicht, erscheint er als
skulpturale Manifestation in seiner physischen Umgebung arbitrir zweidimensional. Dieses Spiel der Imitation von raumlich-di-
mensionalen Fakten erhebt Novitskova als Prinzip. Thre Cut-Outs sind flache Objekte, deren Vorderansicht das gewihlte (Tier-)-
Motiv zeigt. Sie isoliert das Motiv aus seiner Zirkulation und regt durch die Prasentation im White Cube dazu an, dass Betracht-
ende ihre Arbeit fotografieren und durch das Teilen des Fotos in sozialen Netzwerken wieder in den Kreislauf einspeisen. Ihre
Skulpturen sind so ein Material gewordener Moment einer fiir das Internet aufpolierten Wirklichkeit. Denn die sich entwickelnde
Technologie, so Novitskova, lisst die Linie, die die Naturwelt von der technologisch gerenderten unterscheidet, auflosen. Dabei
erkennt Novitskova das zweidimensionale Bild als dreidimensionales Display im Raum als genauso real an, wie die gut polierte,
fotofertige Version der Natur, die es zeigt (vgl. Bell 2014). So stehen die Skulpturen im Galerieraum als Ausdruck einer postdigi-

talen Gesellschaft vor uns, die die echte nicht fotogene Welt vernachléssigt zu Gunsten eines moglichst klickstarken Bildes eben

dieser. Die in sozialen Netzwerken vorherrschende Instagraméisthetikls, im Sinne eines klaren optimierten digitalen Bildes einer

Situation, erhilt bei Novitskova als materialisierte Skulptur Einzug in den physischen Raum.

Roth* Skulptur Forgetting Spring wiederum beruht konstruktiv ebenfalls auf der angesprochenen Flichigkeit, stellt jedoch die
ungeheure Datenmenge des Digitalen in den Mittelpunkt. Roth materialisiert seinen Browserverlauf, das Zeugnis seines digitalen
Lebens, als leblosen Klotz aus ausgedruckten sowie zusammengepressten und -gebunden Seiten. Der nicht linear verlaufende,

héufig von Webseite zu Webseite springende Browserverlauf, wird dabei als eine Abfolge von Bildern dargestellt. Wie beim
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skulpturalen additiven Verfahren entsteht durch die Aufschichtung zahlreicher Seiten die Skulptur. Die digitale Historie erhalt

eine physische Reprisentation.

Virtualisieren und ReMaterialisieren

Die angesprochenen Skulpturen iibersetzen mit dem Digitalen verbundene Asthetik, Methoden oder Funktionen in die Dauer-

haftigkeit eines ausstellbaren, dreidimensionalen Objektes. Damit geben sie der Digitalitit eine materielle Form, die ihr zunéchst

abgesprochen wurde.'® Im Prozess der Perzeption schaffen die Arbeiten so eine Oszillation zwischen Digitalem und physischem
Raum, die im Wesentlichen durch ihre die mehrstufige Transformation bedingt ist. Der Ubertragung der verdinglichten Welt ins
Virtuelle/Digitale (beispielsweise die Pinnnadel wird zum Google Maps-Pin) folgt die Rematerialisierung (der Google Maps-Pin

wird zur materialisierten Skulptur Map von Aram Bartholl) unter dem Gesichtspunkt neuer inhaltlicher Bezugspunkte.

Mit Blick auf Arbeiten wie die von Jeffrey Shaw wird der Wandel des Verstindnisses der Virtualisierung und Digitalisierung deut-
lich. Wihrend Shaws Arbeiten auf der Entwicklung der neuen technischen Mdglichkeiten beruhen, miissen sie insbesondere im
Kontext des damaligen Virtualisierungshypes betrachtet werden, der auf die Absenz des dreidimensional physischen Objekts
rekurriert. Die postdigitale Skulptur wiederum fiillt diese Liicke explizit durch die Korperlichkeit der Objekte. So zeigen sich die
Werke von Aram Bartholl, Katja Novitskova und Evan Roth als Produkte der Verflechtung von analog und digital. IThnen inhérent
ist sowohl die Akzeptanz der Differenz zwischen Digitalitit und materieller Welt, als auch die Negation eben dieses Umstandes —
da die physikalische Differenz zwischen dem Analogen und dem Digitalen mit der postdigitalen Skulptur nicht verleugnet,
gleichzeitig die Infiltrierung des Alltags durch die Moglichkeiten des Digitalen hervorgehoben wird. Dabei geht es nicht mehr nur
darum, zu zeigen, dass die digitale/virtuelle Welt als Teil unserer Erfahrungsrealitit zu bewerten ist, sondern vielmehr mani-
festiert sich in der beschriebenen postdigitalen Skulptur, dass die digitalen Praktiken sowie die physikalisch materielle Welt als

Einheit verstanden werden miissen.

Anmerkungen

1 Baudrillard gibt seinem unwohlen Gefiihl gegeniiber der Digitalisierung der Welt Ausdruck. So schreibt er, dass die Digitalitéit
LHunter uns® sei und in ,,unserer Gesellschaft herumspukt“. Dementsprechend steht im Zentrum des Aufsatzes die Gefahr, dass die

reale Welt von einer Simulation, einer virtuellen Realitit, iiberlagert wird.

2 Vergleiche hierzu die Arbeiten von Netzkiinstler*innen wie Mark Napier (The Shredder, 1998), etoy (TOYWAR, 1999) oder
Alexei Shulgin (Form Art, 1994).

3 Siehe z. B. Krauss 1979; Potts 2000.

4 Fiir Bildbeispiele siche die Webseite des Kiinstlers; NtPs?/arambartholl.com/de/map/ 139 15 5()1 g}

5 Fiir Abbildungen siehe die Webseite der Kiinstlerin: http://www.katjanovi.net/macroexpansion. html [09.12.2018]

6 Fiir Abbildungen siehe die Webseite des Kiinstlers: http://www.evan-roth.com/work/forgetting-spring/ [09.12.2018]

7 Siche: http://new-aesthetic.tumblr.com/about [09.12.2018]

8 Fiir Abbildung siche die Webseite des Kiinstlers: http://www.antonygormley.com/sculpture/item-view/id/221#p0 [12.02.2019]

9 Installationen von z. B. Hito Steyerk oder Ryan Trecartin fallen darunter. Hier muss eine gesonderte Betrachtung vorgenommen
werden, da sich durch die verschiedenen Komponenten der Werke (Rauminstallation und haufig narratives Video) ein

vielschichtiges Beziehungsgefiige ergibt.
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10 Vgl. Contreras-Koterbay/Mirocha 2016. Die Skulpturen dieser Kategorie stehen im engen Zusammenhang mit den Uberlegun-

gen zur New Aesthetic die u. a. Contreras-Koterbay und Mirocha ausgefiihrt haben.

11 Die Bedeutung des von Jens Eiltrup Rasmussen designten Google Maps-Markers zeigt sich auch darin, dass das Symbol 2014

vom Architektur und Design Apartment des MoMA angekauft wurde. Siehe dazu: hutps://www.moma.org/collection/works/174200

[09.12.2018]
Die Liste der gebrauchlichsten Symbole, die mit dem Digitalen assoziiert werden, ist stindigen Verdnderungen unterworfen und

wiirde, insbesondere bei einer jiingeren Generation, inzwischen sicherlich auch diverse Emojis beinhalten.

12 So vertraute zum Beispiel ein Militirkommandeur auf die Grenzlinie in Google Maps, die jedoch um 2,7 km neben der tat-
sdchlichen Grenze lag. Siehe Diercks 2010.

13 Siehe fiir eine ausfiihrliche Besprechung der kartografischen Aspekte von Map auch Ronja Friedrichs 2013.
14 Bartholl verweist in seiner Beschreibung auf den Schattenwurf. Der Schatten ist jedoch im Relaunch eliminiert worden.

15 Wie zum Beispiel in dieser Anleitung zu einem guten Instagram Feed zu lesen ist: htps://www.wikihow.com/Have-a-Good-Instagram

[14.02.2019]

16 Insbesondere in den letzten Jahren ist die Diskussion um die Frage der Materialitit im Kontext der Digitalitit auf verschieden-
er Ebene gefiihrt worden. Mit dem viral werden der sogenannten Post-Internet Art wird die Hinwendung zu neuen Materialen und
Techniken der Materialbearbeitung diskutiert. Nicht zuletzt steht immer wieder das Argument im Raum, dass die Hinwendung
der Kiinstler zum materiellen Objekt unter wirtschaftlichen Aspekten zu betrachten sei. Aber auch auf philosophischer Ebene, z.
B. im Kontext des spekulativen Realismus (zum Beispiel in den Texten von Markus Gabriel) oder des New Materialism, wird eine

vom Objekt aus gedachte Weltanschauung entwickelt.
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ART & COMMERCE. Ecology Beyond Spectatorship

Von Christopher Kulendran Thomas

Der Text bespricht ausgewihlte filmische Arbeiten aus verschiedenen Schaffensphasen der Kiinstlerin Hito Steyerl. Ziel der Un-
tersuchung ist es, festzustellen, inwiefern sich Steyerls medienkritische Haltung mit der Zeit verdndert hat und in welcher Form
sie einen kritischen Beitrag in der Auseinandersetzung mit der postdigitalen Gesellschaft leistet. Steyerls filmisches (Euvre wurde
in drei Phasen unterteilt: Ihrem noch weitgehend durch die Existenz des Internets unbeeinflussten Frithwerk, einer Uber-
gangsphase, in der sich Steyerl bereits punktuell mit der ,,post-media condition“ befasst und ihren aktuellen Arbeiten, deren zen-
trales Thema die mediale und inhaltliche Auseinandersetzung mit postdigitalen Medien darstellt. Steyerl produziert in ihren
frithen Arbeiten Analogfilme, in denen sie konventionelle Représentationsformen von Wissen und Wahrheit untersucht. Mit der
ersten digitalen Medienwende in den frithen OOer Jahren erweitert Steyerl den Untersuchungsgegenstand zunehmend auf Formen
der Produktion und Verteilung digitaler Bilder. Ihre Video-Installationen der letzten fiinf Jahre erortern die ,,post-internet” oder
~post-media condition®, indem sie deutlich machen, dass digitale Medien Teil unserer Realitit sind, die sie zugleich aktiv gestal-
ten. Steyerl zahlt nicht zu den Vorreitern*innen der Post-Internet Kunst, ihre Filme jedoch stellen wertvolle Zeitdokumente in der
technischen Entwicklung der letzten 20 Jahre dar, da sie die Medienwende schrittweise — jedoch nicht erzihlerisch, sondern appl-

iziert — festhilt und reflektiert.

Einleitung

Hito Steyerl (geb. 1966) ist eine der international einflussreichsten zeitgendssischen Kiinstler*innen weltweit und eine zentrale
Protagonistin der Post-Internet Kunst. Kritiker und Kurator Carson Chan formulierte Post-Internet Kunst als kiinstlerische Praxis,
die im Bewusstsein iiber die Existenz und gesellschaftliche Relevanz des Internets produziert, und vermittelt wird (Chan 2013).
Mittels dieser fragmentarischen Begriffsbeschreibung ldsst sich Steyerls filmisches und schriftstellerisches (Euvre in drei Phasen
unterteilen: Dem noch weitgehend durch die Existenz des Internets unbeeinflussten Frithwerk, einer Ubergangsphase, in der sich
Steyerl bereits punktuell mit der ,,post-media condition” (Quaranta 2013: 199) befasst und ihren aktuellen Arbeiten, deren zen-

trales Thema die mediale und inhaltliche Auseinandersetzung mit den postdigitalen Medien ist.

Steyerl wurde an der Academy of Visual Arts in Tokio und an der Hochschule fiir Fernsehen und Film in Miinchen zur Filme-
macherin ausgebildet. Seit 1985 produzierte sie selbst Filme und arbeitete fiir verschiedene deutsche und internationale Filmpro-
duktionen, darunter als technische Koordinatorin im Team von Wim Wenders. 2003 erlangte sie den Doktorgrad mit ihrer Disser-
tation Die Farben der Wahrheit (2008) im Fachbereich Philosophie an der Akademie der Kiinste in Wien. Sie veroffentlichte bere-
its zahlreiche medien-theoretische Text im Zusammenhang mit den neuesten technischen Entwicklungen und seit 2010 leitet sie

eine Meisterklasse an der Universitit der Kiinste Berlin. Kasper Konig, Kurator und Initiator zahlreicher internationaler Ausstel-
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lungen, wie auch der Skulptur Projekte Miinster, an welcher Steyerl 2017 prominent vertreten war, geht davon aus, dass sich

ganze Generationen von Kiinstler*innen an Steyerls theoretischem und praktischen Schaffen orientieren.

Eine Mehrzahl der Vertreter*innen der Post-Internet-Kunst sind sogenannte ,digital-natives’, da sie um 1980 geboren und somit
mit dem Einfluss der digitalen Medien und dem Internet aufgewachsen sind. Steyerl hingegen kennt die Realitéit vor dem World
Wide Web und erlebte alle zentralen Ereignisse und Entwicklungen innerhalb des Medienwandels, wie etwa von Web 1.0 zu 2.0,
bereits im Erwachsenenalter. Sie wendete sich erst relativ spit der Post-Internet-Kunst zu, fiir den Film Free Fall (2010) nutzte
sie erstmals Methoden der digitalen Filmbearbeitung und Liquity Inc. (2014) ist der erste Film, der im Bewusstsein des Postdigital-
en — einem Zustand, den Lev Manovich und Domenico Quaranta als ,,post-media condition® bezeichnen — entstand. Auf den er-
sten Blick erscheinen ihre Post-Internet-Filme ernsthafter und kritischer als die Arbeiten vieler jiingerer Kiinstler*innen, wie Ko-
rakrit Arunanondchai (geb. 1986), Jon Rafman (geb. 1981), Britta Thie (geb. 1988), Ryan Trecartin (geb. 1981) oder Amalia Ul-
man (geb. 1989). Charakteristische dsthetische Tendenzen der Post-Internet-Kunst lassen sich auch in Steyerls Filmen erkennen,
obwohl diese, anders als die meisten ihrer Kolleg*innen, ausschlielich mit Amateurkameras und ohne ein fixes professionelles

Team arbeitet.

Steyerls langjidhrige Beobachtung sowohl der alten als auch der neuen Medien — der Medien vor und nach dem 21. Jahrhundert
(Manovich 2009: 320) — sowie ihre Ausbildung zur (Dokumentar-)Filmemacherin und ihre generische Arbeitsweise bieten eine
interessante Basis fiir eine produktive Auseinandersetzung mit der postdigitalen Gesellschaft. Weshalb aber thematisierte Steyerl
das Internet erst so spit und was ist der Grund fiir ihr plotzliches Interesse an den ,neuen Medien’? Anhand der Gegeniiberstel-
lung ausgewihlter Arbeiten aus verschiedenen Schaffensphasen der Kiinstlerin mochte ich tiberlegen, wie sich Steyerls medienkri-
tische Haltung mit der Zeit verindert hat und in welcher Form sie einen kritischen Beitrag in der Auseinandersetzung mit der

postdigitalen Gesellschaft leistet.

Hito Steyerl als kritische Dokumentarfilmemacherin: November
(2004)

Der Film November (25 min.), den Steyerl fiir die Manifesta 5 in San-Sebastidn produzierte, markiert Steyerls Eintritt in die zeit-
gendssische Kunst. Zuvor wurden ihre Filme zumeist im Kontext von (Dokumentar-)Filmfestivals gezeigt und als sie als Vortra-

gende zur documenta 11 (2001) eingeladen wurde, sprach sie iiber ,Dokumentarismen und Dokumentalitit*“.

November beginnt mit Ausschnitten aus dem ersten Film, den Steyerl als 17-Jahrige mit ihren Freund*innen in Miinchen pro-
duziert hatte. Der Super-8-Amateur-Film (1983) besteht ausschlieBlich aus Kampfszenen, in denen sich eine Bande junger
Frauen gegen junge Minner verteidigt. Steyerl und Andrea Wolf, die damals engste Freundin Steyerls, sind die Protagonistinnen,
die in der fiktiven Handlung mit bloBen Hénden gegen bewaffnete Manner kimpfen. Fiinfzehn Jahre nach Dreh des Films stirbt
Andrea als freiwillige Frauenkdmpferin der PKK (kurdische Arbeiterpartei) im Unabhingigkeitskrieg der Kurden in der Tiirkei.
Die genauen Hintergriinde und Ursachen ihres Todes wurden nie eindeutig aufgeklirt, weder durch die tiirkische noch die
deutsche Regierung. Andreas Korper kehrte nie nach Deutschland zuriick, jedoch ihr Gesicht auf einem Propaganda-Plakat der
PKK, das Andrea als Mirtyrerin verehrt.

Ausschnitte eines Dokumentarfilms werden eingeblendet, worin Andrea ihre pro-kurdischen politischen Interessen duflert. Das
Video entstand kurz vor ihrem Tod im kurdischen Gebiet in der Tiirkei. Der Macher des Films, ein deutsch-kurdischer Dokumen-
tarfilmer, sagt im Interview mit Steyerl: ,,das erste, das im Krieg verloren geht, ist die Wahrheit.“ Auch hinter den vielen Facetten
von Andrea bleibt die Wahrheit verschwommen. Als junge Frau trug sie abstrakte Kdmpfe fiir eine gerechtere Welt aus; es ging
um die Gleichstellung von Mann und Frau, die Ablehnung von Waffen und eine Welt, in dem die von allen geteilte Gerechtigkeit
siegt. Spidter kdmpft sie als bewaffnete Revolutionérin in einem wirklichen Krieg und selbst nach ihrem Tod wird ihr Abbild, als
Bild der Mirthyrerin, weiterhin als Propagandawerkzeug eingesetzt. [hr Tod wurde weder durch die deutsche noch die tiirkische
Regierung je anerkannt, ihr offizieller Status ist — zumindest bis zum Zeitpunkt, an dem November veroftentlicht wurde — der ein-

er im Untergrund lebenden Terroristin.

In November vergleicht Steyerl Andreas Fall mit einer geldufigen Verschworungstheorie iiber Bruce Lees Tod. Sein letzter Film
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sei fiinf Jahre nach seinem Tod verdffentlicht worden, erzahlt sie. Die Hauptfigur Billy Lo (Bruce Lee) stellt in Mein Letzter
Kampf (1978) einen Martial-Arts-Filmstar — wie es Lee in Wirklichkeit war — dar. Billy Lo inszeniert im Film seinen Tod vor der
Kamera, um sein Leben als Unbekannter weiterfiihren zu konnen. Fiir die fiktive Beerdigung im Film wurden Aufnahmen der
wirklichen Beerdigung Lee’s verwendet und seither denken tausende Menschen, Lee’s Tod sei ebenso eine Fiktion. Die Versch-
worungstheoretiker*innen, die Andreas Tod nicht anerkennen, sind jedoch nicht einfach fanatische Fans, sondern Regierungsins-

tanzen, was das eigentliche Paradox dieses Vergleichs ausmacht.

Die Ideale, die Steyerl und ihre Freundinnen in den frithen 1980er Jahren dazu bewegt hatten, einen fiktiven Amateur-Film zu dre-

hen, wurden zu Zeitdokumenten der Wirklichkeit und schlieBlich — durch den Staat — erneut fiktionalisiert.

Als Fiktionalisierung des deutschen Staates beschreibt die Erzihlerin (Steyerl) auch dessen offentliche Stellungnahme in Bezug
auf den Biirgerkrieg in Kurdistan. Wiahrend das Land sich als neutrale Instanz in Bezug auf den Konflikt prisentiere, unterstiitze
es tiirkische Truppen mit Waffenlieferungen; und sie seien es gewesen, die Andrea und ihre Genossinnen vergewaltigten, fol-
terten und toteten. Da die Anerkennung dieser Taten die Kldrung der Tatwaffen impliziere, miisste sich die Bundesregierung

selbst iiberfiihren; woraus sich deren Zuriickhaltung erschlief3t.

In November (dhnlich arbeitet Steyerl auch im Film Lovely Andrea (2007)) vermischt Steyerl Strategien der Wahrheitsproduktion
im Dokumentarfilm mit der Symbolsprache der Fiktion und legt so eine dialektische Auseinandersetzung mit konventionellen For-
men der Reprisentation von Fiktion und Realitit an. Zudem steht das Bild Andreas paradigmatisch fiir die Problematisierung der
Macht der Bilder: Thre Figur im Jugendfilm ist, ebenso wie ihr Bild der Mirtyrerin, das nach ihrem Tod zirkulierte, eine Fiktion-

alisierung.

Ranciere erkennt den Unterschied zwischen Dokumentation und Fiktion nicht darin, dass eine Dokumentation das Reale oder die
Wahrheit wiedergebe und eine Fiktion Erfundenes, sondern in der Form (vgl. Ranciere 2014: 233); die zentralen formalen Mittel
des Dokumentarfilms seien eine einheitliche Erzihlperspektive und ein ausgewogenes Zusammenspiel von Montage (Bild) und
Text (Fakten). Die Ambiguitit der Erzahlperspektive Steyerls in November ist ein Indiz fiir das Abweichen des Films von zen-
tralen formalen Mitteln zur ,,imaginidren Produktion von Glaubwiirdigkeit und Authentizitit* im Dokumentarischen (Ranciére
2014: 233).

Die Erzihlstimme (Steyerl) spricht an einer Stelle des Films iiber die Reproduktionsmedien, die wahrscheinlich dazu verwendet
wurden, die Fotografie der Freundin und ihr Bild der Mirtyrerin in Deutschland und der Tiirkei zu verbreiten. Sie nennt Printme-
dien, Video und das Internet als die wichtigsten Distributionstrager. Ihre Recherchemethoden und die Medien, mit denen sie in

November arbeitet, machen jedoch nicht deutlich, dass das Internet fiir die Produktion des Films von zentraler Bedeutung war.

Der Ubergang von Medien zu neuen Medien: Is the Museum a
Battlefield? (2013)

Die Lecture-Performance Is the Museum a Battlefield? — eine verkiirzte filmische Dokumentation (37 min.) ist tiber Vimeo frei
verfiigbar — steht am Scheitelpunkt der Kiinstlerin auf den Weg zur Post-Internet-Kunst. Im Zentrum der Performance liegt die
Idee, dass das Kunstmuseum historisch, kulturell und finanziell untrennbar mit Kriegen, dem internationalen Militarismus und der
Waffenindustrie verbunden ist. Eine visuelle Priasentation, die hauptsichlich aus Filmmaterial besteht, begleitet Steyerls Vortrag.
Sie mischt Quellen aus ihrer Internetrecherche mit Inhalten aus Hollywoodfilmen und Informationen, die als historische Fakten
gelten, um ihre Thesen zu stiitzen. Wihrend die medienkritische Qualitét in November sich auch darin auszeichnet, dass Steyerl
zwischen der professionellen und privaten Erzihlperspektive wechselt, hilt sie in Is the Museum a Battlefield? durchgehend eine

distanzierte Perspektive zum Inhaltlichen ein.

Die Vortragende stellt Informationen aus unterschiedlichen Kontexten, die teils als Fakten und teils als Fiktionalisierungen dek-
lariert werden, ihren subjektiven Annahmen entgegen. Teilweise eroffnen sich den Zuschauer*innen interessante Zusammen-
hénge, wie etwa die Relation zwischen Sponsorengeldern fiir Kunst und deren Herkunft, die oftmals in der Waffenindustrie lie-

gen. Hal Foster hatte Steyerls Filme November und Lovely Andrea als besondere Form der kunstkritischen Praxis gewertet, in der
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eine verdeckte Wahrheit (,,occluded reality*) offengelegt werde (Foster 2017: 170), ohne selbst Wahrheit zu produzieren. Die Per-
formance hingegen wirkt konstruiert, als habe sich die Dekonstruktion vorhandener Methoden der Wahrheitskonstruktion aus
Steyerls fritheren Arbeiten teilweise aufgeldst und sei stattdessen durch eine weitere unkonventionelle Methode amplifiziert wor-

den.

Die Bild-Prisentation ldsst einen dynamischeren Wechsel des unterschiedlichen Bildmaterials erkennen, und auch die Palette an
Informationen scheint sich gegeniiber der Verwendung von Bildern und Inhalten in ihren frithen Filmen erweitert zu haben. An-
ders als in Filmen wie November oder Lovely Andrea, in denen die Produzentin fast ausschlieflich als Erzahlstimme und nur sel-
ten visuell auftritt, ist die Kamera in Is the Museum a Battlefield? permanent auf sie gerichtet, und ihr Kérper nimmt meist einen
GroBteil des Bildraums ein. In der Performance werden, wie in dlteren Filmen, konventionelle Formen der Dokumentation insze-

niert und analysiert, hinzu kommt jedoch die Aneignung ,neuer Medien‘ in der Reprisentation von Wissen.

Die Performance scheint einige der neuen Moglichkeiten in der Produktion und Verteilung von Informationen im Web 2.0
widerzuspiegeln. Viele Medientheoretiker*innen datieren die Wende des ersten ffentlich zugénglichen World Wide Webs (Web
1.0) zum ,Web 2.0’ auf einen Zeitraum zwischen 2003 und 2005 (vgl. O’Reilly 2004). Lev Manovich beschreibt diese Form des
Internets als ,,neues Universum®, das nicht mehr blof} als Weiterentwicklung der Medien des 20. Jahrhunderts zu verstehen sei;
die ,Medien“ seien zu ,,sozialen Medien* geworden (Manovich 2009: 319). Innerhalb des Web 2.0 — das offiziell bis heute ex-
istiert — etablierten sich nicht nur zunehmende partizipative Plattformen, sondern auch der Anteil der aktiven Produzent*innen ge-
geniiber der Menge an Nutzer*innen habe sich deutlich vergrofert (ebd.: 320). Das Internet, das zuvor eine Publikationsplattform
gewesen sei, wandelte sich seit den 2000er-Jahren in die vielseitigste Kommunikationsplattform, zu deren Mitteln nicht nur E--
mails und Chats zéhlten, sondern auch Kommentar- und Bewertungsfunktionen, Posts, Abstimmungen, Links, Fotos, Videos und

weitere (ebd.).

Anstatt selbst neue Bilder zu erzeugen, verwendet Steyerl in Is the Museum a Battlefield? groitenteils vorgefundenes Material aus
dem Internet fiir die Préisentation ihres Vortrags. Diese Praxis, die eher als kuratorische denn als — im Sinne klassischer Werkbe-
giffe — kreatorielle Praxis bezeichnet werden kann, wird zu dieser Zeit bereits von privaten und professionellen Internetnutzer*in-
nen auf digitalen Plattformen in groBem Umfang betrieben. Somit spielt die Vortragende auf eine Verschiebung von Internetnutz-

er*innen hin zu Produzent*innen an.

Steyerl entfernt sich nicht nur medial von den Produktionsmethoden des Dokumentarfilms, auch formal verindert sie ihre Strate-
gie im Zusammenspiel von Text und Bild. Wihrend sie den Bild-Inhalt weitgehend nicht selbst produziert hat, wird ihre Stimme,
und somit die der Produzentin, lauter als in fritheren Arbeiten, was als eine Kritik an den Methoden der Aneignung von Informa-
tionen und Bildern aus dem Internet verstanden werden kann. Denn mit der ,Demokratisierung’ im Internet, dem vereinfachten
Zugriff auf Informationen und der Herstellung von Inhalten, wird das Verbreiten von falschen Wahrheiten sowie die

okonomische und politische Instrumentalisierung digitaler Netzwerke zu einer ernstzunehmenden Gefahr.

Bereits in November hatte Steyerl Bildmaterial aus unterschiedlichen Quellen verwendet, in Is the Museum a Battlefield? jedoch
ist die Zusammenstellung des Materials inhaltlich noch ambivalenter und insgesamt umfangreicher. In 2009 hatte Steyerl den Ar-
tikel In Defense of the Poor Image auf e-flux veroffentlicht. Der Text bespricht, wie sich die Bedeutung des Bildes durch die digi-
talen Medien veréndert habe. Sobald Bilder in Form digitaler Daten im World Wide Web zirkulierten, seien diese losgeldst von
ihrer Urheberschaft und ihrem urspriinglichen Kontext entrissen. Zudem konnte sich jeder eines Bildes im Internet erméachtigen,
dieses veridndern, in einem neuen Kontext prisentieren oder als visuellen Beleg einer neuen konstruierten Wahrheit verwenden.
Diese digitalen Bilder, die im Internet durch viele Hande gereicht und unzihlige Male kopiert oder mutmaSlich verandert worden

sind, haben meist auch an ihrer urspriinglichen Qualitit verloren, weshalb Steyerl fiir diese den Begriff ,,Poor Images*“ einfiihrt.

Wiihrend das medienkritische Potential von In Defense of the Poor Image bereits kurz nach der Veroffentlichung zahlreiche Kiin-
stler*innen und Medientheoretiker*innen beeinflusst hat, beschiftigt sich Steyerl erst einige Jahre spdter auch in ihrer kiinst-
lerischen Praxis mit der Problematik des ,,Poor Image®. In Is the Museum a Battlefield? werden die Auswirkungen der digitalen
Verteilung und vermehrten Reproduktion von Bildern deutlich. Steyerl kombiniert Bild- und Filmmaterial aus dem Internet mit

qualitativ minderwertigen Raubkopien alter Filme, um diese Entwicklung zu veranschaulichen.

Is the Museum a Battlefield? verhandelt bereits, wie sich mit den neuen Medien und der digitalen Vernetzung weitere Methoden —
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die nun zusitzlich zu fritheren Formen der Verbreitung von Bildern und Wissen existieren — etablieren. Eine tiefere Auseinan-
dersetzung mit der Bedeutung dieser technischen Entwicklungen fiir die Gesellschaft findet allerdings erst in spéteren Arbeiten
statt.

Neue Medienkritik und Post-Internet Kunst: Factory of the Sun
(2015)

Die Filminstallation Factory of the Sun (23 min.), die erstmals 2015 im deutschen Pavillon der 56. Venedig Biennale ausgestellt
wurde, gehort zu den international meist beachteten Werken der Kiinstlerin. Factory of the Sun schreibt sich einer aufwendigen
Licht-Installation ein, die die historische Architektur des Pavillons in eine kiihle, technik-gesteuerte Zukunftswelt verwandelt.
Der Raum imitiert die Computer-Ansicht eines Motion Capture-Studios und ein Raster aus grellen, hellblauen Lichtstreifen benet-
zt die Oberflachen des Raums. In einem Motion Capture-Studio werden menschliche Bewegungsabldufe aufgezeichnet und in Dat-
en iibersetzt. Diese Daten werden zur Entwicklung von digitalen Menschen- und Figurendarstellungen in Videospielen sowie
Spiel- und Werbefilmen verwendet. Zudem stellen diese Studios fiir die Wissenschaft wie die Medizintechnik, Prothetik, Industri-
etechnik und das Roboting ein essentielles Forschungsmittel dar. Die Ansicht der Installation ist allerdings nicht jene, welche
beim Betreten eines realen Motion Picture-Studios zu erwarten ist, sondern jenes dreidimensionale Raster, das bei der Aufzeich-
nung im Motion Capturing auf dem Bildschirm des Computers zu sehen ist. Die Ubertragung einer Raumisthetik, die in der Wirk-
lichkeit ausschlieBlich im Digitalen existiert, auf den physischen Raum des Pavillons wirkt als Metapher fiir die Ausweitung digi-
taler Infrastrukturen und deren Einflussnahme auf die physische Wirklichkeit. Die Zuschauer*innen halten sich virtuell innerhalb
eines Computerprogramms auf, das dazu konzipiert wurde, durch die Aufzeichnung ihrer Bewegungen selbst menschliche Bewe-

gungsabldufe zu imitieren und herzustellen.

Der Titel der Arbeit leitet sich von der ontologischen Bedeutung digitaler Bilder ab, die wie digitale Daten im Allgemeinen in
Form kodierter Lichtimpulse iiber Glasfaserkabel zirkulieren. Der Titel offenbart zudem Steyerls Interesse an wissenschaftlichen
Mediendiskursen, der sich aus Donna Haraways beriihmtem Text A Cyborg Manifesto (1985), in dem die Autorin die Materialitit
von Maschinen als Sonnenlicht bezeichnet, herleitet (Haraway 2016: 13). In ihrem Film, der auf dem gleichnamigen fiktiven Com-
puterspiel basiert, welches die Hauptfiguren des Films spielen, setzt Steyerl Licht — als die Quelle von Maschinen, Technik und

Fortschritt — mit Sonnenlicht fest.

Im Spiel Factory of the Sun sei es moglich, durch das Tanzen einstudierter Choreographien Licht zu erzeugen, wie eine ménn-
liche Figur behauptet, die fiir das Spiel wirbt. Ein Tanzer im goldenen Latexanzug taucht immer wieder auf und bewegt sich zu
Technomusik. Der Tanzer wird von einem doktorierten Physiker, der zugleich durch Tanzvideos auf Youtube bekannt geworden
ist, gespielt. Die Bewegungen stammen teilweise aus den Videos seines Youtube-Kanals und erinnern an die Technoscene und an

Break Dance.

Zeichentrickfiguren im Stil japanischer Mangas treten ins Bild und nehmen die Choreographie des Tédnzers auf. Weitere Ani-
me-Zeichentrickfiguren treten hinzu und tanzen synchron mit, bis eine groe Menge an Mangafiguren im Gleichschritt tanzt, noch
immer angefiihrt von dem Mann im Latexkostiim. Die Tanzschritte wirken automatisiert; mit starrer Miene fiihren die Figuren in
militdrisch penibler Aufstellung dieselben Bewegungen aus, als handle es sich um eine tanzende Militéreinheit bestehend aus
Robotern. Mit den tanzenden Mangafiguren bedient sich Steyerl einem Internetphdnomen, den Anime Music Videos. Manovich
beschrieb die Anime Music Videos bereits 2009 als einen wichtigen Kult innerhalb der neuen Medien (des Web. 2.0): Sie wiirden
hauptsichlich durch Anime-Fans produziert, die Ausschnitte aus Anime-Zeichentrickfilmen mit Popmusik unterlegen, teilweise
werde auch Bild-Material aus Computerspielen verwendet (Manovich 2009: 322). Die Anime Music Videos-Kultur stehe paradig-
matisch fiir die Wende vom Internet als Medium der ,,mass consumption“ (Web 1.0) zum Ort der ,mass cultural production®
(Web 2.0). Zudem sei es interessant, dass sich die Produzent*innen dieser Videos nicht als seine Schopfer*innen, sondern

vielmehr einzig als Herausgeber*innen (,,editor*) betrachten (Manovich 2009: 319/322).

Durch das Kopieren zentraler Phanomene und Hypes aus dem Internet greift Steyerl nicht nur vorhandene Produktionsprozesse,

sondern auch formale Strukturen und Distributionsformen des Internets auf.
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In Filmen aus ihrem Frithwerk dechiffriert Steyerl konventionelle Methoden der Wissensproduktion im Dokumentarfilm. In Is the
Museum a Battlefield? analysiert sie verschiedene Reprisentationsformen der Wahrheit, denen sie bereits digitale Bilder als weit-
eren Gegenstand fiir ihre kritische Auseinandersetzung hinzufiigt. In Factory of the Sun jedoch hat sich der Gegenstand ihrer Be-
trachtung von Medien des 20. Jahrhunderts zu den Medien des 21. Jahrhunderts verlagert und das Web 2.0 wird zum Hauptgegen-
stand ihrer Untersuchung. In Factory of the Sun thematisiert Steyerl nicht primir, wie Wissen und Wahrheit im Internet pro-
duziert wird, was vermutlich auch daran liegt, dass es schwierig ist, diese weitgehend neue Entwicklung zu analysieren. Sie macht
jedoch deutlich, dass sie die neuen, anders als die alten, Medien nicht nur als Rdume der Prisentation, sondern auch der Produk-
tion betrachtet. Das eigentlich neue am Internet ist, dass es sich nicht alleine wie herkommliche Medien in die physische Realitit
einschreibt, und diese teils reprisentiert, reflektiert etc., sondern zudem einen Ort bzw. viele Orte darstellt, an denen neue Real-

itdten entstehen.

Auch wenn diese Arbeit erst wenige Jahre alt ist, wirkt sie heute in Bezug auf die dsthetischen Referenzen zu Internetplattformen
und Filmen bereits veraltet, da sich die digitalen Medien seither rapide weiterentwickelt haben. Dieser rasche dsthetische
Anachronismus ist einerseits in der Schnelllebigkeit von Internettrends und andererseits in der Arbeitsweise der Filmemacherin
begriindet. Steyerl wurde mit analogen Kameras ausgebildet und anders als viele ihrer Post-Internet-Kolleg*innen arbeitet sie mit
digitalen Amateurkameras. Den Umgang mit diesen digitalen Kameras und Herstellungsprogrammen eignete sich Steyerl vorwie-
gend selbst an. Diese autonome Arbeitsweise habe sie sich als junge Filmemacherin aus der Notwendigkeit ihrer knappen Bud-

gets angeeignet (Liitticken 2014: 59) und spiter trotz erfolgreichen Karriere beibehalten.

Steyerls Produktionsweise ist interessant, weil sich darin einerseits die Grundbedingung der neuen Medien widerspiegelt, nach
der jede*r Inhalt produzieren konne und andererseits weist diese generische, vereinfachte Form der Produktion einen schnelleren
Alterungsprozess als aufwendiger produzierte Inhalte auf. Denn die Qualitit der Medien erneuert sich stindig. Eine Entwicklung,
die nicht allein auf die technische Qualitit von frithen Digitalfilmen zuriickzufiihren ist, sondern auch damit zu tun hat, dass sich
nicht nur die Filme, sondern auch die Reproduktionstriger verbessert, bzw. vergrofert haben, wodurch Bilder, die sich aus
weniger Pixeln zusammensetzten, deutlich unschirfer wirken, oder deren Farbqualitit nachlisst. Dieses Phidnomen wird beispiel-
sweise deutlich, wenn wir an die ersten kommerziellen Filme denken, fiir die digitales Filmmaterial (Computer Generated Im-
agery) mitverwendet wurde, wie etwa bei Jurassic Park (1993) oder der digital iiberarbeiteten Version von Krieg der Sterne — Das
Imperium schliigt zurtick (1997) sowie bei spiteren Teilen dieser Filmreihen, die jeweils zu dieser Zeit mit neuesten — nun veral-
teten — technischen Mitteln produziert worden waren, zutrifft. Gleichsam wie digitale Filme oft nur nach wenigen Jahren veraltet
wirken, erscheint vielen die Bildasthetik von analogen Hitchcock-Filmen zeitlos. Diese fortwihrende ésthetische Aktualitit liegt
einerseits an Alfred Hitchcocks Perfektionierung im Umgang mit den technischen Geriten sowie der Tatsache, dass sich die
analoge Kinokamera seit den 1930er Jahren bis zur Digitalisierung des Kinos nicht mehr radikal verdndert hat. Zudem ist die
streng durchdachte Auswahl der Kader und deren Bildkompositionen in das dsthetische Bewusstsein der Zuschauer*innen
eingeflossen, was nicht auf die Rezeption seiner Klassiker selbst, sondern vielmehr auf deren Einflussnahme auf sémtliche Medi-

en, die weit iiber das Kino hinausgehen, wie dem Fernsehen, der Werbung, der Kunst und Mode, zuriickzufiihren ist.

Factory of the Sun macht deutlich, dass das neue Medium des digitalen Films, die Digitalisierung der Bilder und benutzerfre-
undlichere Programme zwar eine héhere Quantitit an Material hervorbringen, jedoch auch eine verinderte und in vielen Fillen
auch verschlechterte Qualitit von Bildern und Filmen bedeuten (vgl. Bridle 2018: 245). Einige andere Post-Internet Kiinstler*in-
nen, die Filme produzieren, lehnen diese stirker an kinematische Asthetiken des klassischen Kinos an und schaffen zudem in-
haltlich dhnlich wie kommerzielle Filme und Serienproduktionen eine diegetisch erfahrbare Welt. Filmkiinstler*innen wie Cécile
B. Evans und das Designkollektiv Metahaven bedienen sich in ihren neuesten Arbeiten deutlich den generischen Ausdrucksmit-
teln des Kinos und anderer Unterhaltungsformate aus dem Internet und Fernsehen. Evans’ und Metahavens Filme reflektieren je-
doch die medienisthetischen Bedingungen der neuen Medien weniger deutlich als Steyerl in Factory of the Sun oder Liquidity Inc.
(2014).

Die Asthetik der Installation Factory of the Sun distanziert sich klar von generischen Ausstellungsrdumen. Der dunkle Raum wird
einzig durch das Flimmern des Films und die blaue Rasterstruktur beleuchtet und strahlt kiihle und Unnahbarkeit aus. Sonnenstiih-
le bieten die einzige Sitzgelegenheit und wirken in dieser ungemiitlichen Atmosphire wie ironische Kommentare. Ahnlich
ironisch scheinen viele Referenzen auf YouTube-Trends, wie Anime Music Videos, Ego-Shooterspiele und andere Bewegungen

und Trends im Internet.
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Bereits bei der Betrachtung von Is the Museum a Battlefield? fiel auf, dass die Kiinstlerin keine klare medienkritische Perspektive
wie in November vertrat. In der Performance und in The Factory of the Sun werden jeweils vielmehr die Moglichkeiten der ver-
wendeten Medien ausgeschopft und neue visuelle Effekte erzeugt. Es scheint als stiinde die dsthetische Erscheinung dieser kon-
struierten Bilder gegeniiber der Kniipfung neuer Sinnzusammenhinge im Vordergrund. In der Post-Internet Kunst fillt die
Fokusierung auf bestimmte neuartige Bildisthetiken sowie die Vernachldssigung des Sinngehalts als allgemeine Tendenz in der
Arbeit vieler Kiinstler*innen, auf. Wihrend November zu erkennen gibt, dass Steyerl sich bereits seit vielen Jahren eingehend mit
dem Medium Dokumentation befasst hat und somit eine klare Meinung in ihrer methodischen Auseinandersetzung iiber dieses
Medium zu vertreten scheint, wirken ihre neueren Arbeiten experimenteller. Einerseits wird in Factory of the Sun deutlich, dass
Steyerl sehr an den medialen Moglichkeiten dieses ,neuen Universums’ interessiert ist, andererseits ist unklar, wie sie selbst zu
dieser Entwicklung steht. Factory of the Sun ist weniger als Medienkritik zu verstehen denn als kritischer Kommentar iiber den

Standpunkt der neuen Medien zu dieser Zeit.

In den filmischen Arbeiten The Tower (2015), ExtraSpaceCraft (2016) und HELLYEAHWEFUCKDIE (2016) erweitert Steyerl
den Gegenstand ihrer kiinstlerischen Auseinandersetzung. In The Tower und ExtraSpaceCraft untersucht sie Videospiele und
Kriegssimulationen und HELLYEAHWEFUCKDIE beschiftigt sich mit der Bedeutung der Kiinstlichen Intelligenz sowie
Robotern und Maschinen. Wihrend Steyerl in Factory of the Sun keine klare moralische Linie wie in den Filmen aus ihrem Friih-
werk etabliert, fungieren die neusten Filme allerdings auch nicht mehr blof als Kommentar iiber die ,neuen Medien’. In The
Tower werden Parallelen zu Softwareprogrammen gezogen, die virtuelle Kriegsschauplitze entwickeln, die sowohl in der
Gamingindustrie als auch fiir militirische Ausbildungszwecke verwendet werden. Der Film macht deutlich, dass der Ubergang
zwischen digitalen Assimilationen von Kriegssituationen in Computerspielen und der physischen Wirklichkeit von Kriegen
flieBend ist. Steyerls Zugang ldsst erkennen, dass sie wie die Zuschauer*innen in einem schwierigen Verhiltnis zu den Inhalten
ihres Films steht. Einerseits erscheint die Doppelfunktion dieser Softwareprogramme erschreckend, andererseits konnte es als hy-

pokritisch aufgefasst werden, ...

Fazit

Steyerl begann sich erst ab 2010 fiir das Internet zu interessieren, obwohl viele ihrer Kolleg*innen wie Seth Price, Jon Rafman
oder Ryan Trecartin bereits seit vielen Jahren Kunst produzierten, die sich mit den ,neuen Medien’ beschiftigte. Es scheint, als
habe sich die Kiinstlerin erst, nachdem sie sich iiber ihre eigene Rolle als Nutzer*in bewusster geworden war, dazu entschieden,
sich kritisch mit dem Internet und den Entwicklungen in Zusammenhang mit digitalen Medien auseinanderzusetzen. Im Vergleich
zu frithen Post-Internet-Filmen von Trecartin, der in seinen absurdistischen Serien neue Formen der Identitéitskonstruktion auf So-
cial Media-Plattformen persifliert, wirken die Medienanalysen Steyerls fundierter. Gerade aufgrund der Tatsache, dass die Pro-
duktion von Inhalten und Meinungen im Internet mehr Menschen zuginglich geworden ist, erscheinen Instanzen wie Steyerl, die

sich qualitativ mit den gesellschaftlichen Auswirkungen der digitalen Medien auseinandersetzen, wichtiger als je zuvor.
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Filme

Hito Steyerl, November, 2004, super 8 video, 25 min.

Hito Steyerl, Lovely Andrea, 2007, super 8 Video, 30 min.

Hito Steyerl, Free Fall, 2010, HD video, 32 min.

Hito Steyerl, Liquity Inc., 2014, HD Video, 30 min.

Hito Steyerl, Is the Museum a Battlefield?, 2013, Lecture-Performance 2013, 37 min.
Hito Steyerl, The Tower, 2015, HD Video, 8min.

Hito Steyerl, ExtraSpaceCraft, 2016, HD Video, 12:30 min.

Hito Steyerl, HELLYEAHWEFUCKDIE, 2016, HD Video, 4 min.

ART & COMMERCE. Ecology Beyond Spectatorship

Von Christopher Kulendran Thomas

Die Post bringt allen was, lautet ein Slogan der Osterreichischen Post. Endlich allen. Endlich Alles. Kunstpidagog*innen nach
dem Cultural Turn verfallen angesichts des Gliicks hybrider globaler Gegenwartskultur in ein fliichtiges katathymes Wachkoma
und verkniipfen die losen Enden aus Starkult, Kunst, Kommerz, Kritik, Pop, Konsum, Politik zu kuratorischen Projekten: The
emerging happens.

In Bildungskontexten wird immer wieder gerne vom emanativen Potenzial der Kunst gesprochen. Kunst setze einen Bedeu-
tungsiiberschuss frei. Kunsterfahrung sei immer mit Selbstreflexion des Subjekts verkoppelt und evoziere dadurch einen
Wahrnehmungsiiberschuss, einen Zuwachs an Sein: The magic happens.

Ausgehend von einem Bildungsverstindnis, das sich am Konzept der Transformatorischen Bildung (Kokemohr 1996) orientiert,
meint Bildung einen Prozess der Erfahrung, aus dem ein Subjekt verindert hervorgeht — mit dem Unterschied, dass dieser Verin-
derungsvorgang nicht nur das Denken, sondern das gesamte Verhiltnis des Subjekts zur Welt, zu anderen und zu sich selber be-
trifft. Der Bildungsprozess selbst ist in Anlehnung an Michel Foucault als ein Andersdenken oder Anderswerden zu begreifen.
Die Kiinste liefern Deutungsmuster als Wahrnehmungs- und Bewertungsformen von Wirklichkeit. Sie stellen als Vehikel fiir
transformatorische Prozesse einen Pool didaktisch methodischer Moglichkeiten fiir (kunst-)pidagogische Kontexte bereit. Die
Kiinste sind aber auch aus medienpddagogischer und kommunikationswissenschaftlicher Perspektive hinsichtlich sozialer, poli-
tischer und padagogischer Aspekte interessant, da sie per se sozialer Natur sind, soll heillen, dass man vom Kunstcharakter dieser

Praxisformen erst sprechen kann, wenn ihre ,,Werke“ 6ffentlich werden. Lange Zeit wurde es fast als Sakrileg angesehen, nach
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den sozialen Funktionen der Kiinste zu fragen, die sozialen Funktionen als inhdrente Funktionen des Ein- und Ausschlusses
sozialer Gruppierungen und als Macht- und Herrschaftsinstrumente zu thematisieren. Die Ideologie der Autonomie schien
gesichert. Die Globalisierung hat die Autonomie der Kiinste eingeholt und endlich wird gefeiert, dass alles mit allem verstrickt,
verwoben und vernetzt ist. Endlich alles: Kunst, Konsum, Kommerz, Diskurs, Widerstand, Glamour, Pop, Politik .... Da lacht das

Herz der Kunstpiddagog*innen nach dem Curatorial Turn. Endlich alles, was der Fall ist!

Postautonomie - Autonomie? NIE?

Der weltweite Hype um immer neue Kunstbiennalen und Kunstevents reifit nicht ab. Das ZKM in Karlsruhe hat die ,, GLOBALE*
ausgerufen. Was kommt als néchstes, die ,,Universale”, die ,Galaktiale“, fragt Hans-Joachim Miiller (online) angesichts eines
bevorstehenden Zugrifts des Kurators Peter Weibel auf das ,,Seinsganze“? Die ,, GLOBALE® experimentiert mit neuen Ausstel-
lungsformaten, die dem Wandel der Zeit gerecht werden sollen, denn Kunst soll eine Renaissance 2.0 (technisch, sozial, 6kolo-
gisch) ermoglichen (vgl. Baden 2015: 97). Ist damit die Kunst nun nach ihrem vielzitierten und gepriesenen Status der Autonomie
im Himmel der Moderne auf den Boden der Postautonomie herabgesunken? Tatsichlich? War die Kunst jemals autonom? Als
postautonom pradikatiert, ist sie ,,nicht ldnger ein potentiell auermoralischer Raum, sondern muss sich mit den Normen und
Werten der Gesellschaft befassen, deren eingebundener Teil sie nun ist“ (Rauterberg 2015: 17). Hanno Rauterberg betrachtet
Kunst heute bloB als ,.eine Form kultureller Alltagserfahrung® (ebd.: 43), die vor allem durch Millionenrekorde auf Auktionen
von sich reden mache. In den Augen mancher gelte sie vornehmlich als Statussymbol der Superreichen. Auch der/die wider-
stindige, autonome Kiinstler*in laufe Gefahr, als Teil eines neohofischen Gepriges gesehen zu werden. Seine Diagnose zum zeit-
genossischen Kunstbetrieb fillt wenig schmeichelhaft aus, denn ,.erst eine freie, deregulierte Kunst bereitete den freien, dereg-
ulierten Mérkten das Feld“ (ebd.: 36). Kunst sei fiir viele nur noch ein anderes Wort fiir Geld. Deshalb wirke die Kunst oft so nor-

mal, so austauschbar (ebd.: 41).

Byung-Chul Han ortet in Ausstellungen ob deren Spektakelcharakters die ,, Totalisierung der Aufmerksamkeit* und die Vernich-
tung des Kultischen. Kunstwerken weist er weder Kultwert noch Ausstellungswert zu. Es sei der reine Spekulationswert, der sie
dem Kapital unterwerfe. Als Kultstitte von heute sei die Borse getreten, an Stelle der Erlosung trete der absolute Erlos (vgl. Han
2015: 86). Das vermeintliche (ehemalige) Autonomieversprechen der Kunst eignet sich gut dazu, als Statussymbol und rhetorisch-
es Mittel eingesetzt zu werden. Mit den der Kunst zugeschriebenen Qualititsmerkmalen Ritselhaftigkeit, Vieldeutigkeit und Op-
positionsgeist liee sich gut handeln (vgl. Ullrich 2007: 56). Die Kiinste, auch als Medien aufgefasst, haben soziale Funktionen,
die sich jedoch im Laufe der Zeit verindern konnen. So durchliefen sie einen Wandel vom Kultischen zum Profanen wie auch
vom Alltiglichen zum Exklusiven. Im Zuge ihrer ,Asthetisierung” und ,,Autonomie* entwickelten sie sich zusehends zu Eliten-
phinomenen einer biirgerlichen Offentlichkeit.

Unter dem Einfluss und der Bedeutung der elektronischen Massenmedien muss auch die Frage nach der zukiinftigen Relevanz
,biirgerlicher” Kunst- und Kulturorte angesichts eines Struktur- und Systemwandels, der Privatisierung und Okonomisierung von

Kunst und Bildung neu gestellt werden.

Curatorial Turn - Biennaleskes - Infopornment

Torsten Meyer plddiert fiir einen Curatorial Turn in der Kunstpiadagogik. Er sieht darin den/die Kunstlehrer*in als Gatekeep-
er*in, als Forderer*n und Anreger*in von Diskursen der Kunst in einer global gewordenen Polis. Mit Referenz auf ein deutlich er-
weitertes Verstindnis von Kunst, entlassen in die Postautonomie, kuratiert er Kunst als Lernumgebung und pflegt Diskurse iiber
Macht, Politik, Moral, Wissenschaft und Recht im Hinblick auf eine multidimensional vernetzte Weltgesellschaft (vgl. Meyer
2015:221).

Nach meinem Versténdnis lieBe sich dieser Ansatz in der gelebten Praxis sehr gut mit dem Konzept des ,,Biennalesken® verbin-
den und fiir die Kunstpidagogik produktiv machen. Unter Biennalesken sind die eingedampften Aquivalente von Biennalen zu ver-
stehen, die in kleineren Orten angesiedelt (z. B. St. Moritz, Bad Gastein) seit Jahren wie Pilze aus dem Boden schieBen. Diese hiit-
ten als Castingshows des Kunstbetriebes analoge Aufgaben zu den Biennalen und orientieren sich an deren Marketingstrategien:

~Bekannt-Werden“ und ,,Bekannt-Machen* (als Grundprinzip von Starkult und Celebritykultur) zihlen zu den integralen Bes-
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tandteilen der Popkultur wie auch der Gegenwartskunst. Ein ,,wolkiges Motto* und der bewdhrte Mix aus inkorporierter,
okonomisierter Kapitalismuskritik liefere den Schliissel zum Erfolg dieser Formate (Scheller, 2013). Ich sehe im ,,Biennalesken®,
der Schnittstelle von globaler Gegenwartskunst, Hype und Diskurs, Widerstand, Glamour, Pop, Kommerz, Oligarchie, Emerging
und Celebrity Potenziale einer anschlussfihigen und ,,glamourdsen® Kunstpiadagogik, die Suchbewegungen in Gang setzt und am
Laufen hilt, die sich am ,,Offenen” und nie ,,zu Ende Kommenden“ orientieren.

Im digitalen Netz erscheint alles gleichwahrscheinlich, gleichzeitig, als reine Information. Der Information fehle jede Inner-
lichkeit und somit Negativitit, die dem Wissen inne wohne, sie stelle eine pornografische Form des Wissens dar. Denn Wissen
spanne sich, so Han zwischen Vergangenheit und Zukunft. Information bewohne die geglittete Zeit aus indifferenten Gegenwart-
spunkten. Sie sei eine Zeit ohne Ereignis und Schicksal (vgl. Han, 2015: 19). Immer wieder wird vor allem der ,,jungen Genera-
tion“ ein Leben in reiner ,,Prisenzzeit”, starke Momentorientierung, ein Fehlen von kontinuierlichem Zeiterleben und narrativen
Strukturen vorgehalten.

Die am Kuratorischen orientierte Kunstpddagogik sollte aus meiner Sicht die Moglichkeiten des Zusammendenkens und Ar-
rangierens von scheinbar Belanglosem, Trashigem, Zufilligem, Tagesaktuellem usw. intensiver niitzen, um fiir Kunsthasser*innen
und Kunstreligiose Erfahrungs- und Handlungsrdume zu schaffen, die mittels ,irritierender Muster” Bildungspotenziale freisetzen
kann. Paul Ricoeur pladiert dafiir, Geschichtlichkeit/Zeitlichkeit der menschlichen Existenz nur als Erzihlung zum Ausdruck zu
bringen. Zu erzéhlen oder einer Geschichte zu folgen bedeutet, das Sukzessive als bedeutungsvolle Ganzheit zu erfassen. Die
Zeitlichkeit ist narrativer Natur. Narrative bergen Muster, die das gesamte menschliche Leben ordnen, strukturieren und miteinan-
der verbinden (Ricoeur 1989). Assoziieren und Kombinieren, das ,,Geschift“ des Kurators und dessen zunehmende ge-
sellschaftliche Anerkennung und Aufwertung durch ,, Aufmerksamkeit®, sei auch zusehends mit den Erwartungen von Evidenzpro-
duktion und Bedeutungsfulguration belastet (Ullrich 2015). Evidenzproduktion in der kuratorisch-kunstpadagogischen Praxis
kann nur zu wiinschen sein, wenn es darum geht, das ,,Biennaleske” fiir Bildungs- und Lernkontexte in den Dienst zu nehmen.

Dies will ich an einem Beispiel demonstrieren.

Von Negativitat zu Narrativitat

Kunstpddagoglnnen als KuratiorInnen des ,,Biennalesken“ spannen Heterogenes zusammen, niitzen die Infopornment-Qualititen
des Internets, geben in die Google-Bildersuche die Begriffe: Abramovic Kardashian Biesenbach ein und staunen, was die algorith-
misch basierte Hypersphire (die Welt des Digitalen) als ,,Antwort* bereithilt. Das erste Bild liefert schon eine beinahe visuelle
Verdichtung des ,,Biennalesken“ (Abb. 1). Hier vereinen sich ,reich und beriihmt“, Celebrity und Kunst. Marina Abramovi¢ —
eine der prominentesten Vertreterinnen der Performancekunst mit dem Starkurator Klaus Biesenbach — erscheint mit der Suchan-
frage im Netz gleichwahrscheinlich mit Kim Kardashian, ,,Queen of Selfie” samt deren Gespons Kanye West am Screen. Doch das
Netz kann noch mehr. Der Algorithmus ist ein Rhythmus mit dem man mit muss. Die nichste Google-Bilderabfrage lautet: ,,Abra-
movic — Kardashian“. Was nun? Es breitet sich ein Bilderteppich am Bildschirm aus, der Fragen aufwirft: Abramovi¢ und Kar-
dashian sehen einander auf einigen ,,Antwort-Bildern® in Sachen Styling und Outfit sehr dhnlich, derselbe Look, Zufall? Und wie
aus dem Netz zu erfahren ist, haben sich Abramovié¢ und Kardashian tiber Kanye West kennengelernt. Kanye hat Kim in Stylefra-
gen zu mehr Coolness und Purismus geraten, gedréangt. Dieser Look ist in der Kunstwelt sehr verbreitet. Die Kunstwelt ist eine
Business-Welt. Galeristen und Kuratoren sehen aus wie Banker. Kiinstler sehen aus wie Banker. Banker sehen Kiinstlern zum Ver-
wechseln dhnlich. ,,Niemand muss sich fiir Kunst interessieren, um sich fiir Kunst zu interessieren. Denn Kunst ist fiir viele nur
noch ein anderes Wort fiir Geld“ (Rauterberg 2015: 41).

Google-Bildersuchabfragen zu ,,Abramovic — Kardashian“ liefern mitunter iiberraschende Ergebnisse, an denen sich visuelle
Spielformen semiotischen Widerstandes und Vergniigens, und visual literacy einer netzaffinen prosumer-culture demonstrieren
lassen. ,,Dieses ,jirritierende Muster“ des visuell Ahnlichen von Kim und Marina kann fiir die Kunstpadagogik dazu benutzt wer-
den, um (fiir Kunstreligiose und Kunsthasser) Bildungs- und Lernprozesse zu arrangieren, die sich beispielsweise um das kura-
torische Projekt ,,Performance” (als wolkiges Motto) aufspannen und von dort weiter zu ,,beriihmt Sein“ im Kontext von ,,Selfie-
Kultur®, Okonomisierung und Asthetisierung fiithren. Das wire ein Narrativ, das sich entwickeln lieBe. Vom ,,Selfie“-Kult, mit-
gepragt von Kim Kardashian, zu den Polaroids von Andy Warhol und dessen Factory-Filmen, die als Vorldufer fiir Realitiy-TV--
Formate betrachtet werden konnen, lieBe sich ein nédchstes kunstpadagogisches Narrativ entwickeln, das unter anderem medi-
entheoretische und/oder identitéitspolitische Diskurse ermoglicht.

Das Narrativ ,,Star-Personenkult” oder ,,KiinstlerInnen-Mythen® konnte als weiteres kuratorisches Projekt entwickelt werden. Ein
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iibergeordnetes wolkiges Motto wire noch zu finden. Die Fluiditdt und Hybriditdt der Kunstpadagogik mit Anspruch auf radikale
Zeitgenossenschaft zeigt sich im Thematisieren aktueller Ereignisse und deren Einbettung in ein Narrativ. Die Aktivierung von
Differenz, vorldufigen Regeln und Kategorien, partikuldren und situativen Narrativen haben ereignishaften Charakter. Kern des
Ereignisses bildet die Uberwiltigung, die erlernte und bewihrte Handlungsschemata und Wissenszuordnungen herausfordert und

,Uberschuss* freisetzt. The magic happens.

Vom TURN zum ANTORN

Das Infopornment stellt die giingige Praxis von Jugendlichen im téglichen ,, Teilen“ von Bildern und anderwirtigen Zeichen dar.
Ich teile, also bin ich®, konnte der Leitsatz iterativer Selbstversicherungspraxen lauten. Das Subjekt kann seiner selbst nur mehr
sicher sein, wenn es teilt. Han diagnostiziert in der Selfie-Sucht einen Verweis auf die innere Leere des Ichs, das kein stabiles,
narzisstisches Ich kennt. Er konstatiert eine Art negativen Narzissmus, der seine Reprisentation im Close-up zur Schau stellt. Das
Gesicht wird darin zum Face, zur Fassade geglittet (Han 2015: 22f.). Wihrend in Warhols Polaroids noch die Negativitit
eingeschrieben war, indem sie den verwundeten vernarbten Korper ausstellten (Abb. 2), wird Kardashians Face zur Farce. Die er-
schiitternde Erfahrung, die das Subjekt beim Anblick des Schonen und Erhabenen erfuhr, war gleichen Ursprungs. Erst seit der
Neuzeit wird exklusiv dem Erhabenen Negativitit zugewiesen. Negativitit galt lange als Merkmal der Kunst. Negativitit befordert
Erschiitterung, transformiert das Subjekt und ermoglicht Bildung. Die am ,,Biennalesken” orientierte Kunstpiadagogik kuratiert
vom ,glatten Schonen* Selfie iiber das ,,Erhabene® der Performancekunst — von ihren Anfidngen bis zum gegenwirtigen ,,Re-Per-
forming-Hype“ — bis zu den am Performativen entlehnten Praktiken des Widerstandes und der ludischen Protestkultur.
Schiiler*innen und/oder Studierende konnen anhand des ,,Biennalesken® selbst kuratorische Praxen entwickeln, indem sie das Ge-
genwirtige, Popkulturelle, Okonomische, Politische, Kiinstlerische nach dem Prinzip des ,,irritierenden Musters® in ein Span-
nungsverhiltnis setzen, sich damit forschend und gestalterisch auseinandersetzen und vorldufige Narrative entwickeln. Das ,,Bien-
naleske” wirkt gleichsam antornend, es liebt das Subjektive und Partikuldre. Wie wire es, wenn in Schulen, Klassenzimmern und
Seminaren ,,Pop-up-Biennalesken* veranstaltet wiirden? Der Prozess des ,Durcharbeitens® im kuratorischen Projekt durchlduft
Stadien der Uberwiltigung und Negativitit, Affektion als auch Irritation und fiihrt zur Narration. Narration schafft Muster und
bringt flexible Ordnungen in die Gleichwahrscheinlichkeit postautonomer Gegenwartsphanomene. Jedes Stadium kann Erfahrun-

gen des Magischen erméglichen.
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Abb.2
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Abb. 1: Kim Kardashian, Kanye West; rechts: Marina Abramovi¢, Klaus Biesenbach, Online:
http://www.blouinartinfo.com/sites/default/files/20130410_kimkardashian-1.jpg [08.03.2016]

Abb. 2: Andy Warhols Selfies nach seiner ,,Wiederauferstehung“; 1968 veriibte Valerie Solanas ein Schussattentat auf Warhol,

das er knapp iiberlebte: Pop-Kiinstler, Pop-Star, Celebrity, Kunstokonom, Medienkiinstler, Online: htps://news.artnet.com/wp-conten-

t/news-upload/2015/08/2015-08-06-warhol-e1438808881710. jpg [08.03.2016]

ART & COMMERCE. Ecology Beyond Spectatorship

Von Christopher Kulendran Thomas

Hier soll der Versuch unternommen werden, ein Modell zeitgendssischen Kuratierens im Rahmen kiinstlerischer Forschung zu

kontextualisieren und als ein produktives Moment fiir #dsthetische Bildungsprozesse zu beleuchten. Dies zum einen, weil sich
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abzeichnet, dass die Praxis des Kuratierens sowohl in ihren Verfahren, aber auch im Hinblick auf die Frage der Wissens- und
Erkenntnisbildung enge Parallelen zum kiinstlerischen Forschen aufweist (vgl. Badura u. a. 2015, Texte zur Kunst 2011) und
damit an Methoden und bildungstheoretische Fragen von &sthetischen Bildungsprozessen ankniipfen kann. Zum anderen geben
aktuelle Ausstellungsprojekte, wie etwa die Biennale von Venedig (2015), aber auch ein verstirkt gefiihrter Diskurs tiber die
Praxis des Kuratierens (vgl. ARGE schnittpunkt 2013) ebenso wie iiber die Figur des/der Kurator*in (vgl. Texte zur Kunst 2012),
Anlass dazu, iiber das zeitgenossische Ausstellungsmachen im Kontext von Kunstpidagogik nachzudenken. Denn wenn Kunstun-
terricht nicht lediglich die Rekapitulation kanonischer Ordnungen meint, sondern vor allem auch die Verhandlung dessen, was
Kunst ist bzw. nicht ist oder auch sein kann, dann scheint gerade die Beschiftigung mit zeitgenossischen Ausstellungen, ihrer
Konzeption und Realisierung Aufschluss iiber die Diskursivitit von Kunstbegriffen geben zu konnen. Kunst stellt sich damit nicht
als ,naturalisierte Geschichte“ (vgl. Barthes 1970), sondern vor allem als Verhandlungsprozess dar. Genau das sollte ein Motiv

kunstpadagogischer Bildungsprozesse sein.

Nehmen wir also als skizzenhaftes Gedankenexperiment die Praxis des Kuratierens als ein Handlungsmodell der kiinstlerischen
Forschung ernst, dann kann im Folgenden der Frage nachgegangen werden, welche Potenziale fiir dsthetische Bildungsprozesse
darin aufgehoben sind. Die jiingst zu Ende gegangene Biennale in Venedig (2015), aber auch die Documenta 11 (2002) geben
Aufschluss iiber eine zeitgendssische Praxis des Kuratierens, die, wie ich meine, relevant fiir die Kunstpiddagogik sein kann.

Zeitgenossenschatt

Zentral fiir die Konzeption beider Ausstellungen Okwui Enwezors ist das kultur- und gesellschaftsdiagnostische Motiv seiner ku-
ratorischen Arbeit. Sie richtet sich nicht auf die Pflege eines mithin eurozentristisch ausgerichteten, kulturellen Erbes und dessen
Kanonisierung (vgl. Meyer 2015), sondern ist vor allem davon geprigt, Zeitgenossenschaft analytisch, d. h. kultur- bzw. ge-
sellschaftsdiagnostisch zur Debatte zu stellen. Tradition wird hier nicht rekapituliert, sondern verhandelt. Ein zentraler Aspekt
von Enwezors kuratorischem Ansatz ist die kritische Auseinandersetzung mit der Konzeption des ,,Westens“ — der Westen verstan-
den als eine gesellschaftliche und kulturelle Struktur, die eine Totalitit mit eigenen GesetzmiBigkeiten definiert (vgl. Jocks 2015:
47). Konsequenzen der Globalisierung, Flucht, Migration, Fragen an postkoloniale Machtasymmetrien ebenso wie ge-
sellschaftliche Marginalisierungsphidnomene stellen Kernpunkte seines kuratorischen Ansatzes dar. Kulturelle Auswirkungen des
Kolonialismus und Kapitalismus werden in den prisentierten kiinstlerischen Arbeiten reflektiert, wobei nicht zuletzt die Kunst-
geschichte als ein Projekt westlich-eurozentristischer Provenienz zur Debatte steht. Die kritische Auseinandersetzung mit dem
Status des Bildes im Zuge der Digitalisierung und vor dem Hintergrund aktueller weltpolitischer Krisen, aber auch die tiber foto-
grafische Bilder vermittelte Konzeption von Wirklichkeit bilden ein Fundament von Enwezors kuratorischer Arbeit (vgl. Hoff-
mann 2013). So geht es in seinem Artikel zur 56. Biennale unter dem Titel ,,Iconoclasm, Iconophobia, Iconophilia: On Charlie
Hebdo* auch um Bildzerstorung, Bilderhass und Bilderliebe (vgl. Ausstellungskatalog All the World’s Futures 2015). Die
Autonomie der Kunst wird bei Enwezor nicht als unhintergehbare Entitéit vorausgesetzt, sondern hinsichtlich der — nicht zuletzt

gesellschaftlichen — Bedingungen ihrer Moglichkeiten befragt.

Im Rahmen kunstpadagogischer Arbeit ginge es also darum, kuratorische Praxis kultur- und gesellschaftsdiagnostisch zu be-
greifen — dies sicherlich unter den Bedingungen der didaktischen Reduktion. Es ginge um die Verpflichtung auf die Analyse von
Gegenwartsphianomenen, mithin vor dem Hintergrund ihrer historischen Voraussetzungen und um das Ausloten einer Vielges-

taltigkeit von Zukunft.

All the World’s Futures. Jenseits der Disziplinen

Sowohl fiir die Documenta 11 als auch fiir die 56. Biennale in Venedig kann festgehalten werden, dass sie sich einem homogenen
Weltentwurf verweigern: Jedes Uberblicksdenken, so hilt Heinz Norbert Jocks fest, ist zum Scheitern verurteilt (Jocks 2015: 45).
Im Sinne einer undisziplinierten Forschung (vgl. Mérsch 2015: 77), die sich bewusst jenseits traditioneller Fachdisziplinen
verortet, verfolgt das Konzept von Enwezor eine ,,experimentelle Praxis des Machens und Spielens” (Borgdorft 2015: 70) — bei-
des Aspekte, die fiir die kiinstlerische Forschung in Anschlag gebracht werden. Im Hinblick auf durchaus kontrovers diskutierte
Konzeptionen derselben (vgl. Busch 2014: 453ft.; Hornuff 2015) schligt Jens Badura vor, dass kiinstlerische Forschung einen
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Erkenntnisbegriff stark machen kénne, der nicht eine ,,andere Erkenntnis affirmiere — folglich nicht jenseits rational-begrifflicher
Argumentation und transsubjektiver Nachvollziehbarkeit zu verorten sei —, sondern vor allem ein ,erweitertes Erkenntnisverstind-
nis“ einfordern konne (vgl. Badura 2014: 46). Es gehe damit, wie er konstatiert, um die Schaffung eines Verhandlungsraumes un-

terschiedlicher Erkennmisweisen (vgl. ebd.: 48).

Darum konnte es auch innerhalb kunstpadagogischer bzw. dsthetischer Bildungsprozesse gehen, die die Praxis des Kuratierens im
Blick haben: Um einen Verhandlungsraum, in dem die Erkenntnisweisen unterschiedlicher Disziplinen in einen Austausch treten
und damit moglicherweise auch um inter- und transdisziplinire Erkenntnisbildung, die im Medium Ausstellung, ihrer Konzeption

und Realisierung zum Tragen kédmen.

Szenografie | Montage

Eine der reklamierten Praktiken kiinstlerischer Forschung stellt das Inszenieren dar: das (sich) in Szene setzen (Primavesi 2015:
1551t.). Das Grundprinzip der Mise en scéne umfasst die raumliche Anordnung von Figuren und Dingen im Hinblick auf die Kon-
frontation mit einem Publikum. Erkenntnis entsteht also im Experiment mit den Reaktionen des Publikums. Zudem wird auch
das Installieren als eine Praxis Kiinstlerischer Forschung thematisiert. Eine Installation, so Bippus, schafft ,,einen spezifischen
Raum und relationale Beziehungen® (vgl. Bippus 2015: 153). Beide Aspekte — das Inszenieren und das Installieren — stehen auch
beim Machen von Ausstellungen im Fokus: Einerseits muss die Wahrnehmungsanordnung im Bezug auf das Publikum reflektiert
werden, andererseits spielt die Auswahl und Anordnung der Arbeiten im Raum, der Entwurf einer Szenografie (vgl. Hoffmann
2013: 63, 135ff.), eine zentrale Rolle.

Kuratorische Praxis, in der sowohl das Inszenieren als auch das Installieren im Fokus steht, kann deswegen auch als Montage-Akt
verstanden werden: Denn hier werden Dinge miteinander konfrontiert, die sich mitunter diametral gegeniiberstehen und
moglicherweise gerade in ihrer dialektischen Konfrontation Erkenntnis provozieren. Fiir eine tiefer gehende Auseinandersetzung
mit den Praktiken kiinstlerischer Forschung im Hinblick auf das Kuratieren miisste man also die Praxis der Montage — als eine

rdumliche Zusammenfiigung von Sinneinheiten — und die Bezugnahmen auf das Publikum niher beleuchten.

Sowohl in digitalen aber auch analogen Kontexten erdffnen sich hier, jenseits der traditionellen filmischen Montage, Bil-
dungspotenziale, um mit kulturellen Versatzstiicken aus Texten, Bildern, Korpern etc. kulturdiagnostisch umzugehen. Fiir eine
solche kuratorische Praxis der Montage finden sich im kunstpadagogischen Diskurs Ankniipfungen an bereits von Andrea
Sabisch formulierte Aspekte der Bildverkettung und die damit in Zusammenhang stehende Analyse von Bildfunktionen in einem
Ensemble aus Vor- und Nachbildern (vgl. Sabisch 2015).

Kontrastmontage | Post-Performance

Die Kritik an der Marktformigkeit der Biennale, die Prisenz international agierender Galerien, die das Programm diktieren, war
auch bei der Kunstschau von 2015 nicht zu iiberhoren (vgl. Honnef 2015, Haase 2015) — das war abzusehen, sicher auch fiir En-
wezor. Der saturierte Kurator lésst ,Das Kapital“ unter der Agide von Isaac Julien und mit hoch profitablen Galerien im Riicken
in der sogenannten ,,Arena“ rezitieren. Doch Enwezors kuratorische Praxis provoziert einen Meta-Diskurs. Die kontrastive Ge-
geniiberstellung von Marx und Kunstmarkt pointieren die kritische Beschiftigung mit dem Galeriebetrieb, mit der Konstitution
der Ausstellungsplattform Biennale und nicht zuletzt mit einem zeitgendssischen Kunstbegriff. Zeitgenossische kuratorische
Praxis bedeutet also auch performative Formate zu entwickeln, die auf die Partizipation des Publikums setzen. Das Kunstforum
International attestiert mit der 56. Venedig Biennale eine partizipatorische Wende unter dem Titel ,,Post-Performance® (vgl.
Glauner 2015). Auch die Entwicklung partizipativ-ephemerer Formate konnte ein Ausgangspunkt fiir die kuratorische Arbeit im

Rahmen kunstpédagogischer Projekte sein.
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Curatorial Lab

Kiinstlerische Forschung lésst sich mit dem Denkbild des Labors in Verbindung bringen; einer experimentellen Versuchsanord-
nung auf Zeit mit prozessualem Charakter und unbekanntem Ausgang. Auch Enwezors Praxis des Kuratierens arbeitet mit die-
sem explorativen Verfahren. Hans-Jorg Rheinberger hilt fest: ,,Wo kiinstlerische Forschung als Laborarbeit verstanden wird,
miissen konsequenterweise die Momente des Diskursiven und Kollektiven thematisiert werden“ (Rheinberger 2015: 314). Das
Diskursive kuratorischer Praxis wurde bereits oben skizziert. Das Kollektive ldsst sich auf die Figur des/der Kurator*in iibertragen.
Hatte Enwezor mit der Documenta 11 durchgesetzt, dass die Ausstellung durch ein Team an Kurator*innen konzipiert wird, so
zeichnet sich auch die 56. Biennale von Venedig durch ein vielstimmiges Ensemble von Ausstellungsmacher*innen aus. Zeit-
gendssische kuratorische Praxis ist hdufig von kollektiven Arbeitszusammenhingen geprigt und kann als ein Handlungsmodell fiir

Kiinstlerische Forschung produktiv gemacht werden.

Im Rahmen kunstpddagogischer Arbeit konnen sich hiermit Bildungspotenziale er6ffnen, die gesellschaftspolitische Relevanz
haben: Nicht der/die Ausstellungsmacher*in als Autor*in mit exklusiver Deutungshoheit, sondern die kuratorische Kollektivitit
(vgl. Marchart 2012) und damit ,,Formen von partizipativer Intelligenz und kollektiver Kreativitit* (Meyer 2015: 221) kiimen im
kuratorischen Labor zum Tragen. Kuratorische Praxis wiirde damit selbst zum Verhandlungsraum unterschiedlicher Erkennt-

nisweisen werden.
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ART & COMMERCE. Ecology Beyond Spectatorship

Von Christopher Kulendran Thomas

Betritt man einen Disney Themenpark, wie beispielsweise Disneyland Paris, und hier insbesondere das Fantasyland, so fillt sch-
nell die hohe ,,Prinzessinnen“-Dichte ins Auge. Wo man geht und steht, trifft man auf Miadchen, die sich als Disneyprinzessin, als
Cinderella, Arielle, Schneewittchen oder Belle verkleidet haben und nun als ,,Miniaturprinzessinnen® das Fantasyland bevolkern.
Besonders hoch ist die Dichte an Mini-Doubeln vor dem Prinzessinnenpavillon, in dem man die vermeintlich verlebendigten
Charaktere aus den Zeichentrickfilmen bewundern, sich mit ihnen fotografieren oder auch interagieren kann. Schlieflich kénnen
hier die Heldinnen aus den Filmen wie ,,in echt* getroffen werden, sofern man bei einer mehr oder weniger iiberzeugend als
Zeichentrickprinzessin verkleideten Schauspielerin von “echt” und von “treffen” sprechen kann. Doch genau dies tut Disney. In
der Logik des Konzerns und seiner Inszenierungsstrategien werden die genannten Charaktere nicht als Darstellungen einer fiktiv-
en Prinzessinnen-Figur durch eine Schauspielerin prisentiert, sondern als ,echt“ anzusehende Verkorperungen.
Interessanterweise sind neben den kleinen ,,Prinzessinnen® in von Disney als Merchandisingartikel verkauften Knisterkleidern
keine verkleideten erwachsenen Giste im Park anzutreffen. Warum dies so ist und was passiert, wenn jemand trotzdem versucht,
den Park in Verkleidung zu betreten, zeigt sich an der Performance ,the real snow white“ (2009) der finnischen Kiinstlerin Pilvi
Takala.

Als die Performerin als Disney-Schneewittchen verkleidet versucht, den Themenpark zu betreten, wird sie — noch vor dem Ein-
gang — von einem Mitarbeiter des Konzerns abgefangen. Dieser versucht der Performerin zu erkldren, warum sie Disneyland in
dieser Verkleidung nicht betreten diirfe: Sie dhnele zu sehr ,real snow white“, dem ,.echten“, dem ,.eigentlichen Schneewittchen
aus dem Park. Zwischen dem Disney-Mitarbeiter und der Kiinstlerin entwickelt sich im Folgenden ein dadaistisch anmutender

Dialog, in dem es darum geht, wer die ,,echte” Prinzessin sei:
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“It’s about not to mix real ... the real character working here ... Like ... you are dressed like the same, ok? You know dressed, ok? So,
it is not possible to enter in these kind of clothes.”

“There is a Snow White dressed like this?”

“Yes, yes. You are dressed like Snow White, right?”

“Yeah, I am, it’s Disneyland, right?”

“That’s a problem for us: Because we don'’t know what you are going to do. Maybe you are going to do bad things. We don’t know.

You know, people can mix with the dress and you will do a wrong thing and let people think you are the real character, you know.”

Es zeigt sich also, dass es hier um die Angst vor einer potenziellen Verwechslung mit dem bereits anwesenden ,,Schneewittchen
aus dem Park geht und um die Sorge, dass es zu Fehlinterpretationen der Besucher*innen kommen konnte. Denn was wiirde
geschehen, wenn die ,falsche” Prinzessin , fiir echt” gehalten wird und sich als ,,Zweitschneewittchen® nicht konform verhlt?
Bald darauf wird die Performerin von einer weiteren Mitarbeiterin darauf aufmerksam gemacht, dass Verkleidungen fiir Erwach-
sene im Park schlicht verboten sind. Das System Disney zeigt sich — wie auch andere Themenparks — als restriktiv, es will seine ei-

gene Wirklichkeit kontrollieren, indem es eindeutig zu bestimmen versucht, was hier als ,,echt und was als ,,unecht“ gelten kann.

Nimmt man den von Disney offenbar als Problem empfundenen Konflikt rund um das vermeintlich originale Schneewittchen
ernst und stellt die Frage, was in diesem Fall echt und unecht, real oder irreal ist, so zeigt sich, dass das Verhiltnis zwischen die-
sen Polen gar nicht so einfach zu bestimmen ist, wie im Folgenden beispielhaft unter Riickgriff auf Theorien von Jean Baudril-

lard und Hans-Thies Lehmann gezeigt werden soll.

Folgt man beispielsweise Baudrillard und seinen Bemerkungen zu den Hohlen von Lascaux, so macht die Verdoppelung aus etwas
vermeintlich Echtem etwas Kiinstliches. In Lascaux ist es nicht mehr erlaubt, das Hohlen-Original zu besichtigen, sondern man
bekommt — nach einem Blick durch ein Guckloch — eine exakte Replikation zu sehen. Hier gentigt die Verdoppelung, ,,um zu be-
wirken, daf} sie beide kiinstlich erscheinen® (Baudrillard 1978: 20). Bezieht man dieses Beispiel auf die von Disney engagierte
Prinzessin-Darstellerin und ihre Verdoppelung durch die Performerin, wobei die ,,Prinzessin“ im Park ja in der Logik des Dis-
ney-Konzerns als Original anzusehen ist, so wiirde diese vermeintlich echte Prinzessin durch die verdoppelte, von Auflen kom-
mende Prinzessin als unecht entlarvt: Beide Prinzessinnen wiirden dann durch die Verdopplung fiir unecht, fiir verkleidete Schaus-
pielerinnen, gehalten.

Nach Baudrillard versucht das System zugleich, immer das Realitétsprinzip wiederherzustellen, denn die Ordnung ,.entscheidet
sich [...] stets fiir das Reale® (ebd.: 37). Baudrillard wirft ferner die Frage auf, ob ein simulierter Uberfall oder eine inszenierte
Storung nicht hérter bestraft wiirde als ein echter Aufstand, weil diese Inszenierung das System insofern in Frage stellt, als es Ge-
fahr lauft, selbst nur als Simulation angesehen zu werden (vgl. ebd.: 35f.). Doch schlieBlich, so Baudrillard, miisse sich das Sys-
tem stets fiir das Reale entscheiden, da die inszenierte Storung nicht von der realen zu unterscheiden sei. Es miisse die Storung im-
mer als Storung behandeln und niemals als Simulation (ebd.).

Entsprechend wertet das System Disney die inszenierte Simulation, als die die Performance von Pilvi Takala anzusehen ist, auch
als tatsichlichen Angriff auf die Ordnung und versucht durch Restriktion, das geltende Realitétsprinzip wieder herzustellen. Die
Ordnung, d. h. hier das System Disney, nimmt also beide ,,Schneewittchen* als real an — und damit die Inszenierung als echte Be-
drohung der Ordnung wahr, obwohl es sich nur um einen simulierten Angriff handelt.

Ebenfalls mit Baudrillard ist festzustellen, dass Disneyland als Realitit angesehen werden kann, wihrend sich die Welt aufierhalb
als Realitit gibt, obwohl sie nur noch aus Simulation besteht — &hnlich wie seiner Meinung nach durch ein Gefingnis verschleiert
werde, dass eigentlich die gesamte Realitit einem Gef#ngnis gleicht. Dementsprechend werde ,,Disneyland [...] als Imaginéres
hingestellt, um den Anschein zu erwecken, alles Ubrige sei real” (ebd. 25). Alles im Themenpark ist demnach als real anzusehen,
alles auBlerhalb des Parks aber nur als dessen Simulation. Das Schneewittchen im Park wiére dann also wirklich das echte Schnee-

wittchen, wihrend das auerhalb nur als Simulation auftritt, also unecht ist.

Mit Hans-Thies Lehmann lieBe sich der Auftritt der Performerin wiederum als ,,Einbruch des Realen® betrachten. Der Fehler,
das Reale — in diesem Fall im Mérchengewand — erscheint und entlarvt ihre Umgebung als Fiktion. Das ,,Schneewittchen® aul3er-
halb des Parks wire demnach das Reale im fiktiven Gewand, wihrend die Figur im Park nur eine (theatrale) Fiktion verkérpern
wiirde.

Beim ,,Einbruch des Realen“ geht es nach Lehmann allerdings weniger darum, dass etwas wirklich Echtes erscheint oder um eine

Festlegung dessen, was echt und unecht ist, als vielmehr darum, mit den Grenzen zwischen Realem und Fiktivem zu spielen.
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Nicht die Behauptung des Realen an sich stellt die Pointe dar, ,,sondern die Verunsicherung durch die Unentscheidbarkeit, ob man
es mit Realitidt oder Fiktion zu tun hat” (Lehmann 2005: 173, Hervorhebung im Original). Dies geschieht auch bei der Perfor-
mance von Pilvi Takala. Es geht hier nicht darum, dass die Performance festlegt, was als echt und was als unecht angesehen wer-
den kann, sondern dass die Zuordnung dieser beiden Parameter uneindeutig wird; die Grenzen verschwimmen und werden unk-

lar, es kommt zu einer Verunsicherung, die Disney freilich vermeiden mochte.

Das Spiel von echt und falsch, real und irreal wird aber nur moglich, weil die Performance in der rdaumlichen Nihe eines Disney
Themenparks stattfindet, wo eine Illusion produziert wird, die gleichzeitig von Disney als ,,echt” verkauft wird. Umberto Eco
bezeichnet Disneyland als ,,authentic fake®, als ,,vollkommen realistisch und zugleich vollkommen phantastisch* (Eco 1987: 81) —
genau wie auch die Disney-Prinzessinnen zugleich als realistisch prisentiert werden, obwohl vollkommen klar sein diirfte, dass

sie ins Reich der Fantasie gehoren.

Taucht aber plotzlich die Performerin im Schneewittchen-Kostiim auf, werden die Grenzen zwischen Realitit und Fiktion, Origi-
nal und Fake, die in Disneyland ohnehin schon verschwimmen, nun ein weiteres Mal verschoben und neu gezogen. Disney ver-
sucht, diese Uneindeutigkeit um jeden Preis zu verhindern, damit klar und kontrollierbar bleibt, was als echt und was als unecht
angesehen werden kann. Stellen nunmehr die ,,Miniaturprinzessinnen* durch ihre Anwesenheit den Echtheitsanspruch der von
Disney engagierten Prinzessinnen-Darstellerinnen nicht in Frage, sondern unterstreichen eher diesen Anspruch, indem sie diese
Figuren ungewollt verfremden, trifft dies nicht mehr auf eine erwachsene Person zu, da es bei einer solchen unter Umstéinden zu

unerwiinschten Verwechselungen mit den ,.echten” Prinzessinnen kommen kann.

Exemplarisch an Pilvi Takalas Schneewittchen-Verdopplungs-Intervention zeigt sich die ,,magische* Kraft von Perfor-
mance-Kunst: Sie entlarvt die von Disney postulierte Zauberkraft, Disneyfiguren Leben einzuhauchen, als Fiktion und bringt so
die reale Kehrseite des magischen Konigreiches zum Vorschein, sodass das dort geltende Verhiltnis von echt und falsch, real und
irreal ins Wanken gerit und bezogen auf vergleichbare Verhiltnisse im Aufen reflektiert und — zumindest potenziell — neu verhan-
delt werden kann. Denn nirgendwo ist das Reale so real und gleichzeitig so irreal, liegen diese Grenzen so nah beieinander, wie in

Disneys magischem Konigreich.
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ART & COMMERCE. Ecology Beyond Spectatorship

Von Christopher Kulendran Thomas

JIn einem ungliicklichen Moment der Geschichte beschloss irgendein Philister oder irgendeine Gruppe von Philistern in einer
Machtposition, die Kunst von der Erziehung zu trennen und sie zu degradieren: Von der Metadisziplin, die sie gewesen war, zur

.. .1
Handwerkskunst, die sie heute ist. m

Luis Camnitzer (2009: 177)
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Eine blonde Frau im blauen, fast schwarzen Mantel

Die Bustiir dffnet sich und eine Gruppe von zwanzig Kindern samt Lehrerin steigt aus. Uber einen weitldufigen Innenhof laufen
sie zur Halle 16, die sich am anderen Ende auf der linken Seite befindet. Die Lehrerin klopft an die Tiir. Eine kleine Frau mit
hellblonden Haaren in einem blauen, fast schwarzen Mantel dffnet und bittet sie herein. Sie treten in einen grofien und licht-
durchfluteten Raum, die Kinder verspiiren plétzlich den Drang zu rennen. Hin und wieder wird die Halle durch die Arbeitsrdume
der hier arbeitenden Artists in Residence unterbrochen. Am Ende des Raums angelangt, setzen sie sich in einem Kreis um die
Frau im blauen Mantel, die sie lingst wiedererkannt haben: Es ist Essi Kausalainen, eine finnische Kiinstlerin, von der sie bereits
in der vergangenen Woche in der Schule besucht wurden. Dort hatte sie die Kinder eingeladen, mit ihr an Interior Landscape zu

arbeiten.

Interior Landscape ist ein Projekt, das Essi Kausalainen als Artist in Residence im Zuge einer Ausschreibung von El Ranchito im
Centro de Creacion Contempordnea Matadero Madrid erarbeitet. In der Konzeption ihres Projekts hat sich die Kiinstlerin dafiir
entschieden, eine Gruppe von Fiinftkldssler/-innen in zwei Schritten teilhaben zu lassen: zuerst in der Schule der Kinder und dann
in Halle 16, ihrem Arbeitsplatz. Als Essi die Kinder in ihrer Schule besuchte, hatte sie ihre Arbeit vorgestellt und ihnen Grundle-
gendes iiber Performance-Art erzdhlt. Dabei erkldirte sie die in den kiinstlerischen Arbeiten enthaltenen Bedeutungsebenen und
machte auf die thematisierten Inhalte und auf moglicherweise entstehende Erfahrungen aufmerksam. Des weiteren stellte die Per-
formancekiinstlerin ihre letzten Arbeiten vor, die sie in Zusammenarbeit mit einem Biologen entwickelte, der sich mit der Kommu-
nikation zwischen Pflanzen beschdiftigt. In ihren neusten Arbeiten befasst sie sich damit — jedoch nicht aus wissenschaftlicher,
sondern aus kiinstlerischer Perspektive. Zum Abschluss dieses ersten Tages lud Essi die zukiinftigen Performer/-innen ein, in der
Gruppe tiber die Frage nachzudenken, welche Dinge Leben erst moglich machen. Nachdem sie die Antworten sorgfiiltig notiert

hatte, gab sie den jungen Kiinstler/-innen noch eine Hausaufgabe: Vor ihrem Besuch im Zentrum fiir zeitgendossische Kultur Ma-

tadero Madrid™ sollte sich Jjede/-r in einem kleinen Aufsatz zur Bedeutung von ,Landschaft* verfassen.

Wir kehren nun wieder zuriick in die Halle 16. Nachdem Essi den Kindern die Spielregeln erkldrt hat (keine Arbeiten der an-
deren dort ansdssigen Kiinstler/-innen anfassen und sich nicht gegenseitig verletzen), bittet sie die Kinder am zweiten Tag
zundchst darum, ihre Teilhabe an diesem Projekt zu bestdtigen, indem sie — wie Kiinstler/-innen — einen Vertrag unterschreiben.
Nach dieser Kontaktaufnahme verschwindet sie fiir einen Moment, um kurze Zeit spdter wieder mit einem Gefdf3 voller Blumen
zurtickzukommen, die sie unter den Teilnehmenden verteilt. Die Kinder wdhlen jedes fiir sich die Blumen aus, die ihnen am
besten gefallen, und finden fiir sie einen festen Ort an ihrem Korper. Auf diese Weise scheinen sie sowohl die Bedeutung der Blu-
men als auch die Bedeutung ihrer Korper zu transformieren, sie deuten ihre Korper mit Hilfe der Blumen um und werden Teil
einer neuen Korperlandschaft. Nach dieser gemeinsamen Aktion bittet Essi die Kinder, sich in einen Kreis zu setzen, um dariiber
zu reflektieren, was geschehen ist und welche Erkennmisse die Gruppe mitnehmen kann. Die Teilnehmenden beginnen zu
beschreiben, woraus sich ihre ,Innere Landschaft” zusammengesetzt hat. AnschliefSend rennen die Jungen und Mddchen erneut
durch den Raum, treten durch die Tiir ins Freie, tiberqueren den weitliufigen Innenhof und steigen wieder in den Bus, gestdrkt in

ihrer Rolle als Kulturschaffende und mit einer Menge offener Fragen im Gepdck.

Handelt es sich in der eben beschriebenen Sequenz um Kunst oder um Piadagogik? Lisst sich von Kunstpiddagogik sprechen?
Oder waren es fiir die Kinder neue Erkenntnisse, Erfahrungen und das Erleben kreativer Prozesse? Uberraschende und stirkende
Schritte, anregende Erfahrungen, die uns mit dem verbinden, was in der Realitéit geschieht, uns heranfiihren und kritisch dariiber
reflektieren lassen, was aus Perspektive der Bildenden Kunst in der Welt passiert? (In Bezug auf die Inszenierung Essis ist es
wichtig hervorzuheben, dass sie die Kinder nicht eingeladen hat, damit sie zu Objekten einer von ihr initiierten Performance wer-
den. Essi hat ihnen ermdglicht, sich in Performancekiinstler/-innen zu verwandeln, sodass die Schiiler/-innen und nicht die Kiinst-

lerin zu Subjekten der Aktion wurden.)

Ich habe eine sehr klare Vorstellung davon, wohin sich die Kunstpddagogik entwickeln miisste — diese werde ich im Laufe des
Textes erldutern. Ich habe mit dieser Beschreibung von Beobachtungen begonnen, um zu zeigen, dass es bereits Praktiker/-innen

gibt, die in verschiedene mogliche Richtungen einer grundsitzlich veranderten Kunstpadagogik denken. Dieser Text soll nicht nur

davon handeln, was nicht sein soll. Es soll nicht nur um das NEIN zur traditionellen Kunstpédagogik[s] gehen, ich mochte zum JA
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arbeiten und damit Kunstpédagogen/-innen bestirken, einen Paradigmenwechsel zu ermoglichen, der fiir Bildung im Zusammen-
hang mit den bildenden Kiinsten notwendig ist. Das ist das Ziel dieses Artikels. Denn seien wir ehrlich: Das Projekt Interior Land-
scape bildet bislang nur eine Ausnahme. In vielen Unterrichtsrdumen in Museen, Schulen, Krankenhédusern sehe ich nahezu im-
mer das Gleiche: Middchen und Jungen, die malen. Kinder in Schiirzen vor einer Unmenge von Werkzeug und Materialien
(Wasserfarben, Olfarben, Acrylfarben, Knetmasse), die, ohne einen Moment innezuhalten, um etwa dariiber nachzudenken,

warum und was sie da eigentlich tun werden, ein Wandbild oder eine Skulptur in weniger als zehn Minuten produzieren ...

Aus alten Denkmustern ausbrechen: Von Art and Education zu
artEducation™

AuBerhalb unseres Arbeitskontextes ist der Paradigmenwechsel, die Bildungsrevolution oder, wie ich sie zu nennen pflege #rEDU-
volution mittlerweile ein Gemeinplatz geworden. Es werden immer mehr Stimmen, angefiihrt von Ken Robinson, laut, die ein
Umdenken fordern. Es ist absolut offensichtlich, dass ein Wandel der Methoden in dieser Welt, in der wir leben, dringend nétig
ist (vgl. Acaso 2013).

Aber was geschieht in unserem Bereich, in der Didaktik der Bildenden Kunst? Kunst ist ein Prozess, eine anthropologische Kons-
tante. Das gilt dann offenbar auch fiir die Pddagogik der Kunst. Im Laufe der Menschheitsgeschichte wurden die Formen und
Theorien kiinstlerischen Schaftfens an die neuen Generationen vor allem miindlich weitergegeben und dem entsprechenden Kon-
text der jeweiligen Zeit und des entsprechenden Orts angepasst. Aktuell ist die Kunstpddagogik aber an ein Paradigma gebunden,
das ihr nicht entspricht. Fest in der Schule verwurzelt und losgelost von der Welt, in der zeitgenossische Kunst produziert wird,
folgt die alte Kunstpiddagogik einem obsoleten Modell, dessen Riickgrat daraus besteht, sogenannte Handarbeiten zu kreieren. Es
wire an der Zeit, einen Wandel der Theorien und Praktiken unseres Fachs ins Rollen zu bringen und uns von der Kunstpidagogik
abzuwenden — ich verwende hier genau diesen Begriff, um die traditionellen Praktiken zu beschreiben, von denen ich meine, dass
sie eines Umdenkens bediirfen. Es ist Zeit, uns der artEducation zuzuwenden, einer Disziplin, die auf einer Reihe von Kernideen

basiert.

Die erste Kernidee dieser Disziplin, die es zu gestalten gilt, ist das Auflosen der Grenzen zwischen Kunst und Piadagogik. Das
bringt Baumans Fliichtigkeitskonzept (Bauman 2000) in unser Blickfeld. In der Vorstellung der traditionellen Kunstpddagogik ex-
istiert eine stillschweigende Trennung zwischen dem, was Kunst, und dem, was Erziehung sei. Diese Trennung wird in der artEdu-
cation endgiiltig aufgehoben. Denn eine Bipolaritit der Disziplinen weitet sich auf eine Bipolaritit der Akteure/-innen aus, die in
der Praxis agieren, in der wiederum andere, substanziellere Gegensitzlichkeiten eine Rolle spielen: Kiinstler/-in vs. Erzieher/-in,

weiblich vs. ménnlich, Schaffen vs. Reproduzieren, Genie vs. Betreuer/-in.

Ein weiterer Gedanke, an dem wir arbeiten sollten, ist, dass ,,Kunstpadagogik® nicht nur malende KINDER meint. Unsere Diszi-
plin richtet sich nicht ausschlieBlich an Kinder, sondern ist ein Wissensgebiet, dessen Praktiken sich an alle Altersklassen richten
kann. Im 21. Jahrhundert und genauso in anderen Bildungsbereichen, sollten wir uns in Richtung einer Intergenerationalitit orien-
tieren. Wenngleich die traditionelle Vorstellung immer noch vom Bild malender Kinder dominiert wird, sollte der Fokus der artE-
ducation auf den Interessens- und Aktionsrdaumen von Personen jeden Alters liegen und ein besonderes Augenmerk auf die Inter-
aktionen zwischen Menschen verschiedener Generationen legen. Grenzen zwischen den Generationen miissen aufgebrochen wer-
den, sodass ein Arbeiten in Wissensgemeinschaften moglich wird, innerhalb derer gegenseitiger Austausch statt finden kann — in

denen die Kinder von den Erwachsenen lernen und vice versa.

Zwei weitere wirkmichtige Vorstellungen in der Vorstellung von traditioneller Kunstpadagogik sind sehr konkrete physische Ar-
beitskontexte: die Schule und das Kiinstleratelier. Die artEducation fordert, dass die mit Bildender Kunst und Kultur zusammen-
héngende Lehre in jedwedem Moment an jedwedem Ort stattfinden kann. Dadurch wird etwas geschaffen, das wir als expanded
artEducation bezeichnen konnen, ein Begriff, der auf Dewey (Art and experience; Dewey 1934/2008) und Kaprow (The Education
of the Un-Artist; Kaprow 1971/2007) zuriickzufiihren ist.

AuBerdem IST KUNSTPADAGOGIK KEINE DISZIPLIN, DIE DARIN BESTEHT, SCHONE OBJEKTE UND HUBSCHE
DINGE HERZUSTELLEN! Wenn wir uns in die visuelle Komplexitit von Gesellschaften hineinversetzen, die sich zukiinftig en-

Seite 57 von 70



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/zeitgenoessische-kunst/, 3. Marz 2026

twickeln werden, dann sind wir dazu verpflichtet, die Arbeit an der visuell wahrnehmbaren, gestalteten Welt, die uns umgibt, als
eine der Grundkompetenzen einer/eines jeden Biirger(s)/-in zu begreifen. Fiir diese Kompetenzen ist die Rezeption von Bildern
genauso wichtig wie deren Produktion. Innerhalb einer solchen Auffassung von kiinstlerischer Praxis wird es unabdingbar sein,
auch in einer Geschwindigkeit zu arbeiten, in der die Kunst arbeitet, die sich parallel zur jeweiligen Gegenwart entwickelt; es ist
immer Kunst, die all das in Frage stellt, was eine Gesellschaft beschéftigt. Daher miissen wir, anstatt schone Objekte herzustellen,
INFRAGESTELLENDE OBJEKTE kreieren, wie es zeitgenossische Kiinstler/-innen derzeit tun. Das ist wohl einer der wichtig-
sten Schritte auf dem Weg von der (alten) Kunstpiadagogik zur artEducation. So ist offensichtlich, dass die in der Kunstpadagogik
angewandten Methoden und aufgegriffenen Praktiken nur selten mit der zeitgenossischen Kunst in Beriihrung kommen, und ge-
nau das gilt es zu dndern. Damit will ich keineswegs sagen, dass die Kunst vergangener Epochen ignoriert werden sollte, sondern
dass es absolut notwendig ist, die Richtungen und Auftrittsformen von Kunst mit einzubeziehen, die momentan wahrnehmbar wer-
den. Denn in welcher anderen Disziplin verschliet man sich schon gegeniiber dem Wissen, das gerade erdacht wird? Wiirden wir
einem Arzt vertrauen, der Praktiken aus dem 19. Jahrhundert anwendet? In diesem Sinne miissen wir auch die visuelle Kultur als
infragestellendes Wissen miteinbeziehen, sodass sich fiir die artEducation drei grundlegende Bezugsfelder ergeben: die zeitgenos-

sische Kunst, die Kunst vergangener Epochen und die visuelle Kultur.

Diese Grundideen fiihren zu einer konkreten These: Die Arbeit der artEducation basiert auf emanzipatorischem Wissen, das sich

innerhalb eines komplexen Prozesses entwickelt und dessen Hauptarbeitsweise im kreativen Remix besteht.

Emanzipatorisches Wissen

Der Raum der Jugendpsychiatrie eines Krankenhauses strahlt eine angenehme Atmosphdre aus, voller Pflanzen und von Tages-
licht durchflutet. Jedoch ldisst sich unterschwellig spiiren, worum es hier geht: Ernstzunehmende Probleme wie Selbstmord und De-
pression bestimmen den Alltag der Insassen/-innen, die uns viel zu jung vorkommen, um hier zu sein. Die Entwicklung von artEd-
ucation-Programmen im klinischen Bereich steckt noch in den Kinderschuhen und trifft auf einen unglaublichen Widerstand ge-
geniiber Verdnderung, der gewissermafSen der Spezifik dieser Orte geschuldet ist. Im Kunstunterricht an Schulen hat solch ein Um-

denken bereits eingesetzt, wenngleich nur minimal spiirbar. Im klinischen Kontext jedoch ist es nicht mehr als Science-Fiction. Da-

her beschloss Clara Megias (vom Niibol Kollekti o1 , das konzeptuell keine Trennung zwischen Pidagogik und Kunst vornimmt)
die Fiktion als Empowerment zu nutzen, als ihr die Moglichkeit gegeben wurde, mit Jugendlichen in stationdrer Behandlung zu ar-
beiten. Bei der Vorbereitung des Projekttags Bildende Kunst verzichtete Clara auf Wachs-, Filzstifte und Knetmasse und lud statt-

[6]

dessen die Kiinstlerin Claudia Claremi*™ ein, den Teilnehmer/-innen von ihren aktuellen Projekten zu erzdhlen und sie dazu

anzuregen, sich einen Entlassungsschein auszustellen. Danach ist das Projekt auch benannt: Certificado de Altd”! S0 verbracht-
en die in einem der grofiten und hektischsten Krankenhduser von Madrid eingewiesenen Jugendlichen mehrere Stunden damit,

ihre eigenen Entlassungsscheine zu fdlschen.

Dieses Projekt zeigt genau, was wir in unserem ersten Schritt begonnen haben, was notwendig erscheint, um die Kunstpidagogik
zu modernisieren: Wir brauchen Wissen, wir miissen die intellektuelle Komponente der Prozesse zuriickfordern, aus denen wir
unsere Methoden ableiten. Es ist zudem eine durch und durch politische Handlung, mit Jugendlichen zu arbeiten, die schwere
psychische Probleme haben, sich mit ihnen mit dem Thema Filschung auseinanderzusetzen, sie anzuregen, dariiber nachzu-
denken, welche Bedeutung solche Dokumente fiir unser Leben haben und inwiefern die Jugendlichen, wenn sie ihre Entlas-
sungsscheine erhalten werden, darauf vorbereitet sind, das Krankenhaus zu verlassen. Ein derartiges Unterfangen ist untrennbar
mit der Antwort auf die Fragen verbunden: Wer entscheidet, wann ich bereit bin, das Krankenhaus zu verlassen, und warum ist es
eine mir vollig fremde Person? Wer hat meine Einweisung verordnet? All diese Problematiken, iiber die sonst nur wenig ge-
sprochen wird, wurden von Clara Mégias, Claudia Claremi und den Teilnehmer/-innen des Workshops bearbeitet. Dadurch ents-
tand eine Gemeinschaft von Fragenden und Befragten, die eine Reflexion iiber sich selbst und die Situationen, in denen sie sich
wiederfinden, zuliefen; eine Kritikgemeinschaft, ein Miteinander von Gleichgesinnten und nicht nur eine Gruppe, die gemeinsam

in einem Raum ausschneidet, aufklebt und innerhalb vorgegebener Linien ausmalt ...

Fiir eine gegenwirtige und kiinftige Vorstellung von Kunstpddagogik, die es zu entwickeln gilt, ist es grundlegend zu verstehen,
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dass alle uns umgebenden visuellen Objekte immer auch intellektuelle Herausforderungen bergen. Neben den verschiedenen
Techniken, die ihre Realisation bedingen, liegt ihr eigentlicher Wert jedoch in den Bedeutungen, die sie entstehen lassen. Solche
ndmlich, die die Betrachtenden ihnen anhand ihres gesammelten Wissens zuweisen und die sie aus ihrer Beziehung zu ihnen und
aus dem jeweiligen Kontext entwickeln. Dieses Wissen, das die visuellen Objekte in uns erzeugen, ist nicht banal, es ist ein Wis-
sen, das uns tief angeht, ein politisches, ein verinnerlichtes Wissen. Bei der artEducation geht es folglich nicht einfach um die
Kombination von Farben, sondern darum, wie sie auf eine bestimmte Weise zusammengestellt werden, also auch um die Frage,
wer liber eine bestimmte Kombinatorik von Farben entscheidet und letztlich auch um die Reaktionen der Betrachtenden auf diese

Zusammenstellung, wie beispielsweise das Verlangen, etwas zu kaufen, das man eigentlich nicht braucht (vgl. Acaso, 2009).

Fiir die artEducation sind handwerkliches und technisches Geschick eine relevante Fihigkeit, aber nur eine Moglichkeit unter

vielen, nicht aber das zentrale Ziel. In einer von Bildern iibersittigten Welt ist ein wichtiges Ziel die Arbeit mit jenem Wissen,
das sich aus der Bildkultur generiert. Denn sie ist es, und das gerit oftmals in Vergessenheit, womit in der artEducation primar
gearbeitet wird. Als Lehrer/-innen miissen wir die Bildkultur sowohl aus einer analytischen Perspektive heraus — auf die gleich

noch niher eingegangen werden soll — als auch in Hinblick auf Produktion bearbeiten.

Makronarrative als Basiswissen im Kunstunterricht der artEducation

In beiden Fillen sollten zwei inhaltliche Schwerpunkte gelegt werden: die Bildkultur und die zeitgendssische Kunst, verstanden
als visuelle Mikro- und Makronarrative. Die Bildsprache stellt das meist genutzte Zeichensystem in der westlichen Gesellschaft
dar, weil sie sich hervorragend zur Kommunikation eignet. Fahrt man zum Beispiel auf der Autobahn, so wird auch eine Fiille an
flachen Bildern wahrgenommen wie etwa Verkehrszeichen und verschiedene auf den Asphalt gedruckte Piktogramme. Betritt
man ein Einkaufszentrum, so ist dort jeder Zentimeter der glinzenden Oberflichen dazu da, Wiinsche in uns auszulosen: Sogar
das Regal mit den Dosentomaten, die wir uns in jenem Moment kaufen wollen, ist nach einem komplexen System aufgebaut; die
teuersten stehen direkt auf Augenhohe, die billigsten ganz unten und die mit dem Durchschnittspreis ganz oben im Regal. Auf
diese Weise schaffen es die Magier/-innen des visual merchandising uns innerhalb der wenigen Sekunden unserer Entscheidung,
in die visuelle Falle zu locken. Wir brauchen an dieser Stelle noch nicht einmal iiber packaging zu sprechen oder iiber jene Ent-
tduschung, die einsetzt, wenn wir merken, dass der Inhalt der Dose nicht hilt, was die Verpackung verspricht. Abgesehen
vielleicht von einzelnen Bdumen und Straenlaternen sind auch Stidte mit Werbung iiberfiillt, auf Plakaten, Leuchtreklametafeln
und in Schaufenstern... Die Bilder fiihren dazu, dass wir Produkte kaufen, die wir nicht brauchen, Parteien wihlen, an die wir
nicht glauben und unsere Korper Schlankheitskuren unterziehen, die uns eigentlich beédngstigen. Das ist eine Frage von Macht,
von machtvollen Akteure/-innen und visuellen Kampagnen, die uns dazu bringen sollen, Produkte und Dienstleistungen zu konsu-

mieren, die wir nicht nur nicht brauchen, sondern gar nicht kaufen wollen. ..

Aufgrund von alledem pladiert die artEducation paradoxerweise dafiir, genau diese Bildgruppe, die nicht als kiinstlerisch angese-
hen wird, miteinzubeziehen und die gegenwirtige Bildkultur als Kanal zu verstehen, iiber den uns visuelle Makronarrative er-
reichen. Enthalten im Kunstlehrplan 2006 innerhalb des Buchs Postmodern art education: an aproach to curriculum ist dies eine
der Stromungen unseres Arbeitsfelds mit der stirksten Wirkung, vor allem im US-amerikanischen Kontext, in dem Fachleute wie
Kerry Freedman (2003/2006) oder Paul Duncum (2006) eine Vorgehensweise entwickelt haben: die ,,Art Education for Visual
Culture”.

Mikronarrative als Basiswissen fur den Kunstunterricht der artEducation

Wenn sich jedoch die artEducation lediglich auf die Bildkultur beziehen wiirde, wire sie unvollstindig: In der entstehenden neuen
Kunstpiadagogik sollte die zeitgenossische Kunst (oder Mikronarrative) mindestens die Halfte von dem ausmachen, was in den
Klassenzimmern, Museen oder Krankenhéusern erarbeitet wird. Wenn Lehrer/-innen sich nun aber trauen, Kunst ins Klassenzim-
mer zu bringen, sind trotz alledem — das konnte ich in allen Léndern erleben, die ich besuchte — die Kiinstler/-innen und aus-
gewihlten Arbeiten in den seltensten Fillen als zeitgendssisch zu bezeichnen: Rubens oder Picasso sind noch immer die am
héufigsten prasentierten Kiinstler, obwohl doch auf wunderbare visuelle Darstellungen zuriickgegriffen werden konnte, die genau

jetzt in unserer Gegenwart entstehen. Sie werden jedoch nicht in den Unterricht einbezogen, was an einer fehlenden Kenntnis
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unserer Gesellschaft iiber zeitgenossische Kunst liegen mag, am Unverstindnis ihr gegeniiber und in vielen Fillen sogar an einer

absoluten Geringschétzung.

In der artEducation soll auf zeitgenossische Kiinstler/-innen auf die gleiche Weise einbezogen werden, wie wir Werbung verwen-
den, die sich in Echtzeit ereignet (etwa die Werbekampagne, die in der ganzen Stadt und in jeder Werbepause zu sehen ist). Denn
Sprachen und Techniken der zeitgenossischen Kiinstler/-innen passen exakt zur Asthetik und Vorstellungswelt der Schiiler/-innen
— auch wenn es vielen schwerfillt, dies zu akzeptieren. Es geht um eine Schiiler/-innenschaft, die durch Videoclips lernt und mit
Leichtigkeit einen Zugang zur Videokunst findet; um Schiiler/-innen, die sich von komplexer und technologischer Kunst begeis-

tern lassen, wie beispielsweise von Crown Fountair" 8], die Jaume Plensa fiir Chicago schuf (in welcher zwei sich gegeniiberste-

hende Projektionen menschlicher Gesichter als wasserspritzende Springbrunnen wetteifern). Genauso begreifen diese Schiiler/-in-
nen sofort die Botschaft von Dignatario, einer Sulptur von Nadin Ospina, die Bart Simpson in Form einer prikolumbianischen

Terrakottafigur darstellt.

Es ist kaum zu glauben, aber die zeitgenossische Bildende Kunst ist ein im Kunstunterricht kaum thematisierter Gegenstand, wed-
er inhaltlich noch als Format. Jedoch sprechen viele Griinde dafiir, sie in die Klassenzimmer zu holen, so zum Beispiel ihre
potenzierende Wirkung auf das visuelle Wissen in einer Welt voller Bilder. Aktuelle Kunst gehort, wie bereits gezeigt, zu den so-
genannten Mikronarrativen; das sind kleine visuelle Manifestationen, kreiert von denen, die NICHT die Macht besitzen und die
uns Biirger/-innen dazu anzuregen, dariiber zu reflektieren, was der Rest der Bilder verbirgt. Daraus resultiert eine Art kritische
Reflexion, die sich auch mit den Zielen der artEducation verbinden lésst. Zeitgendssische Kiinstler/-innen sind die soziale Realitit
eingebettet. Somit behandeln sie in ihren Arbeiten Themen, die jetzt von Bedeutung sind: Von Piderastie bis Mutterschaft, von
Umweltzerstorung bis zu allen Formen von Terrorismus, von Quantenphysik bis FuB3ball bieten sie die Moglichkeit, Verbindun-
gen zu jedem moglichen Unterrichtsinhalt zu ziehen — eine ideale Form also, einen inhaltlich neuen Unterrichtsblock zu begin-
nen. Kurzum, die zeitgenossische Kunst sollte als Inhalt im Schulalltag verankert werden, ohne dadurch die Kunst anderer

Epochen verdridngen zu miissen.

Es erscheint leicht, hegemoniale Modelle visueller Darstellungen herzustellen. Makronarrative zu reproduzieren, ist dabei
wesentlich einfacher, weil sie sehr leicht zugénglich sind: Es handelt sich um Bilder, die von Menschen in Machtpositionen
geschaffen wurden (wie Werbung, kommerzielles Kino, viele Informationstafeln und bestimmte Formen von Kunst). Mikronarra-
tive zu suchen, ist hingegen komplizierter: Bilder, die von Menschen geschaffen wurden, die nicht in Machtpositionen stehen
(dazu zihlen Graffiti, Adbusting und die zeitgendssische Kunst, das Kunsthandwerk oder zum Beispiel das, was die Schiiler/-in-
nen produzieren etc.). Ich erinnere mich noch mit Schaudern an einen Fall, den ich wiederholt in Lehrbiichern fiir Kunst- und
Werkunterricht fand: In diesen Biichern wurde als Beispiel fiir eine Kreuzkomposition von beinahe allen Autor/-innen die
mythische Darstellung Raub der Sabinerinnen von Rubens gewihlt. Darin sind Frauen zu sehen, die entsetzt vor der ihnen drohen-
den Gefahr einer Vergewaltigung davonlaufen und versuchen, vor Misshandlung und Folter zu flichen. Trotz dieser unglaublichen
Thematik verwenden Lehrer/-innen die Darstellung — natiirlich mit Hilfe des Buchs und griindlich vorbereitet — um die Funktion
einer bestimmten Bildkomposition zu veranschaulichen. Findet dieses Kunstwerk auf solche Weise Verwendung als didaktisches
Material, so wird den Schiiler/-innen nicht nur vermittelt, was eine Kreuzkomposition ist, sondern sie werden in eine Situation
versetzt, Zeugen einer kurz darauf stattfindenden Vergewaltigung zu sein. Man vermittelt ihnen sozusagen ,.dieses Bild ist so per-
fekt und sein Erschaffer so anerkannt, dass seine Thematik, also der sexuelle Missbrauch einer Gruppe von Frauen, sekundar ist*.
So etwas passiert, wenn keine Zeit gegeben wird, tiber Bilder als Gegenstand in der Pddagogik nachzudenken; wenn man unfihig
dazu ist, in die Tiefe zu gehen und nur an den Oberflichen kratzt: Dann werden Lehrer/-innen zu Vermittler/-innen von Ideen

oder Gesinnungen, die in vielen Fillen nicht zu den eigenen passen.

Fiir eine Aktualisierung der Kunstpiadagogik eignet sich nicht jedes Bild: Wir miissen anfangen, Bilder in einer angemessenen
Weise zu verwenden, d.h. die Auswahl sollte sehr sorgsam und bedacht erfolgen, um so eine gleiche Anzahl an Makro- und
Mikronarrativen entstehen zu lassen. Als Fachleute der artEducation miissen wir die Bilder, mit denen wir arbeiten, iiberdenken
und unsere Auswahl anhand eines kritischen Kanons neu organisieren. Wir miissen es schaffen, dass in unserem Unterricht so-
wohl globale als auch lokale Bilder Platz haben, die sowohl von Mannern als auch von Frauen gemacht sind, im Okzident sowie in
anderen Kulturen. Es geht um Bilder aus Bereichen der Hochkultur (Museen, wissenschaftliche Zeitschriften, renommierte Doku-
mentarfilme und offizielle Landkarten, etc.) sowie aus der Populédrkultur (Musikvideos, Regenbogenpresse, Videospiele etc.) und

um Bilder der Vergangenheit und der Gegenwart, die den Schiiler/-innen gefallen oder ihr Interesse wecken. Um beispielsweise
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biologische Inhalte zu bearbeiten, konnte man die bekannte Zeitschrift National Geographic nutzen und um das Konzept der vi-
suellen Makronarrative zu erkldren, konnte in Zusammenhang mit dem parodistischen Pendant Contranatura (eine weitere Arbeit
von Joan Fontcuberta) gearbeitet werden, in der die offensichtlich neutralen Inhalte des Originals auf ironische Weise

umgeschrieben werden (vgl. Fontcuberta 2001).

Von der Kunstpadagogin zum artEducator

Um den Abschnitt Emanzipatorisches Wissen abzuschlielen, muss betont werden, dass wir uns folgendem Prozess in der neuen
Rolle als Kunstpiddagogen/-innen des 21. Jahrhunderts verweigern sollten: das Ausgestalten und Aufhiibschen der Einrichtungen
in denen wir arbeiten, wenn unsere Vorgesetzten (vor allem) gegeniiber der Elternschaft gut dastehen wollen. Denn das ist genau
der Moment, in dem die sonst ignorierte Kunstlehrerin — die, die immer vergessen wird, da im Lehrplan nur harte Ficher wie
Mathematik und Physik wichtig sind — aus ihrer Verbannung geholt wird, um eine Wandzeitung zu gestalten, die Biihne zu dekori-
eren oder eine kleine Ausstellung in den Schulkorridoren zu organisieren. Solche Aufforderungen diirfen wir nicht tolerieren,
denn sie degradieren uns zu gelegentlichen Dekorateur(en)/-innen, zu Fachkriften, deren Aufgabe es ist, ,,schone Dinge* fiir

Schulfeierlichkeiten herzustellen.

Im totalen Gegensatz zur traditionellen Figur der Kunstlehrer/-in miissen wir die Figur des artEducators erschaffen, ein/-e In-
tellektuelle/-r, der an der Schnittstelle von Kunst und Piddagogik arbeitet, sodass beide Sphiren sich vermischen, bis sich ihre Defi-
nitionsgrenzen auflosen. Es geht um Experten/-innen, die die Kunst als padagogischen Prozess und die Padagogik als kiinst-
lerischen Prozess begreifen (Camnitzer, 2009: 182), um Fachleute, die iiber ein hybrides Profil verfiigen, das die Bipolaritit der
Berufsstereotype durchbricht; das damit aufhort, Kiinstler/-innen und Lehrer/-innen zwei verschiedenen Sphéren zuzuweisen und
oft die Figur des/der Kiinstlers/-in iiber die des/der Pidagogen/-in stellt. Die Rede ist von Kunstpidagog(en)/-innen, deren Arbeit
unterm Strich intellektuell, politisch und transformativ ist. Und genau sie sind gemeint, wenn die Theoretiker/-innen der critical
pedagogy von ,intellektuellen, transformativen Lehrern* (Giroux 1988/1991) sprechen. Den intellektuellen Wert der Arbeit eines
artEducators sichtbar zu machen und das Wissen dariiber zu einem Grundpfeiler unseres Handelns werden zu lassen, that’s what

comes next.

Ein komplexer Prozess

Der Raum ist weifs, der Boden aus Marmor. Vor den Gemdilden sitzen einige Teilnehmer/-innen, die die Hand heben, um auf
Fragen der Pidagogin zu antworten. Als diese ihre Einfiihrung abgeschlossen hat, wechseln alle in den Vermittlungsraum des
Museums, um ,ein Kunstwerk zu erschaffen*. Die Materialien hierzu sind in Boxen geordnet und auf jedem Tisch liegt ein Papi-
er, auf dem die einzelnen Arbeitsschritte beschrieben sind. Nach einer halben Stunde bravem Einhalten der Spielregeln ist ,das
Kunstwerk® fertig und alle diirfen ihr ganz personliches Ergebnis mit nach Hause nehmen, damit der Vater oder die Mutter es

dann fiir die notige Zeit an der Kiihlschranktiir ausstellen kann, bis es sich selbst zerstort.

Es zeigt sich, dass die Realitit der traditionellen Kunstpadagogik daraus besteht, dass die meisten von Kunstpiddagogen/-innen ge-
planten Aktivititen darauf abzielen, etwas zu produzieren und auf Techniken zuriickgreifen, die in der Welt der zeitgendssischen
Kunst kaum verwendet werden. Titigkeiten, die schnell gehen und deren Ergebnisse schon anzusehen sind, die in wenigen
Minuten einen Abschluss finden und nicht lange zum Trocknen brauchen, sodass die Teilnehmenden sie mit nach Hause nehmen

konnen, ohne lang warten zu miissen.

Diese Arbeitsform vermittelt lediglich eines: Kunstwerke entstehen wie durch Zauberhand, im Kunstunterricht muss man nicht
nachdenken, nichts planen, es gibt keine Produktionsphasen. Alles passiert spontan, im Moment und das fiihrt genau dazu, dass
die Schiiler/-innen wenn sie erwachsen sind, vor zeitgenossischen kiinstlerischen Arbeiten stehen und sagen: ,,Das kann ich auch®.
Weil niemand ihnen beigebracht hat, wie viel Aufwand, Planung, Konzept, Zeit und Energie hinter einer solchen kiinstlerischen

Arbeit steht, die von auB3en betrachtet so einfach erscheint.
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Deshalb ist der Arbeitsprozess ein zweiter Grundgedanke, den wir fiir die Kunstpidagogik bendtigen. Es sollte deutlich werden,
dass jedes Produkt einer Planung bedarf und zwischen Entwurf und Ausstellung meist ein groBerer Zeitraum liegt. Denken wir an
Filme, Musikstiicke oder Romane, so haben in allen drei Fillen deren Autoren/-innen einen langen Prozess durchlaufen, um zu
einem Ergebnis zu kommen. Ich glaube — sicher gibt es auch hier Ausnahmen —, dass es keine guten Filme, Symphonien oder Ro-
mane gibt, die in einer halben Stunde entstanden sind. Folglich scheint es absolut notwendig zu sein, dass alle Beteiligten an Pro-
jekten im Bereich der Bildenden Kunst verstehen, wie wichtig es ist, zu vermitteln, dass sich die Arbeit von Kulturschaffenden in
Projekten erstreckt und diese als zeitliche Konstrukte immer aus verschiedenen Phasen bestehen. Weit iiber die Inhalte hinaus
miissen wir eine artEducation erreichen, die eine Vorstellung von Arbeitsprozessen respektiert und verbreitet, die mittels eigener
Formate und Arbeitsmethoden vermittelt, dass die Arbeit von Kiinstler/-innen lange dauert und in verschiedene zeitliche Phasen
unterteilt ist. Innerhalb dieser Metakategorie, die ich Prozess nenne, werden im Folgenden drei bestimmende Felder néher be-
trachtet: der Projektunterricht, die zeitgenossische Kunst als Format und die Beriicksichtigung der Analyse als Teil des Arbeit-

Sprozesses.

Projektunterricht

Am Tag der Vernissage (14. Juni 2013) war das Museum vollkommen tiberfiillt, so voll, wie es vielleicht noch bei keiner an-
deren Vernissage gewesen war. Viele Familien mit strahlenden Gesichtern dréingten sich hier, um der letzten Arbeitsphase des
Werks beizuwohnen, an dem zwolf Kiinstlerkollektive, bestehend unter anderem aus 524 Schiiler/-innen und 38 Dozent/-innen
der Provinz Navarra, die letzten neun Monate im Zuge des Projekts VACA (Vehiculizando el Arte Contempordneo como proceso

de Aprendizaje, zu deutsch: Nutzung der zeitgendssischen Kunst als Lernprozess) gearbeitet hatten.

Das Projekt VACA st eines der wenigen Beispiele (neben Room 13 (1914 GroBbritannien und LEVADURA! in Madrid) fiir
Projektunterricht im Kontext der Kunstpadagogik (im englischsprachigen Raum als Project Based Learning (PBL) bezeichnet).
Die Idee dahinter ist zugleich einfach und komplex: Sie besteht darin, eine Klasse — egal in welchem Bildungsstadium, im Kinder-
garten, in der Grundschule, der weiterfithrenden Schule oder an der Universitit — in ein Kollektiv zu verwandeln, das gemeinsam
im Laufe eines gesamten Schuljahrs ein zeitgenossisches Kunstprojekt entwickelt und dieses sowohl in die verschiedenen Lehr-
planinhalte integriert, als auch in einem Format ihrer Wahl verarbeitet. Fiir die erste Auflage wurden die Arbeitsformate der
Kollektive auf drei beschrinkt, darunter Videokunst, Installation und Performance. AuBlerdem wurde festgelegt, dass pro Kollek-
tiv nur ein gemeinsames Stiick erarbeitet werden sollte. Jede/-r Dozent/-in schlug zu Beginn des Schuljahrs ein Projekt vor.

Wenn die Schiiler/-innen es annahmen, dann startete der kiinstlerische Prozess, das Projekt wurde innerhalb eines Zeitraums von
neun Monaten verwirklicht und schlieBlich mit allem, was dazugehort, in einem angesehenem Kunstzentrum ausgestellt — was

dem Projekt eine besondere Bedeutung gab.

Die Arbeitsschritte wurden klar eingegrenzt, sodass jedes Kollektiv und alle Teilnehmenden verstehen konnten, wie wichtig es
ist, jeden Schritt zu planen und zeitlich auszuloten. Eine Ideenfindung war zentral fiir die erste Phase, vor allem um ein Thema
von gesellschaftlicher Relevanz zu bestimmen, also letztlich Problemstellungen, die auch zeitgendssische Kiinstler/-innen
beschiftigen. Unter der Fragestellung ,, Welche Themen bewegen uns?* wurden viele verschiedene Ideen in den Ring geworfen:
Gewalt, Angst, die Unsichtbarkeit einiger gesellschaftlicher Gruppen. Die Schiiler/-innen wihlten hierbei offensichtlich kritische
Themen, was die Uberzeugung bestirkt, dass emanzipatorisches Wissen nicht nur Erwachsenen vorbehalten ist. Nach Abschluss
der ersten Phase folgte der Entwurf: Hier wurde die Zeichnung zum unverzichtbaren Instrument, um die Themen sichtbar zu
machen und die Vorschldge zu konkretisieren. Diese Phase war lang, komplex und voller Versuche, Fehlschlige und Neuanfinge.
Sie zeigte die organisch und oft nicht linear verlaufenden Arbeitsprozesse von Kiinstler(n)/-innen bzw. Kulturproduzent(en)/-in-
nen. Nachdem der Entwurf fertiggestellt war, folgte die Produktionsphase: Schreiner/-innen, Grafiker/-innen, Maskenbildner/-in-
nen, jede Produktionsphase benétigte spezifische Fachleute, die in einigen Fillen an die Schule eingeladen wurden, um ihre Ar-
beit vorzustellen. Von der Phase der Konzeption und Produktion in der Werkstatt wurde das Ganze dann in den Ausstellungs-
oder Biihnenraum verlagert und aufgebaut. Daraufhin begann eine intensive Presse- und Offentlichkeitsarbeitsphase, ohne die nie-

mals so viele frohliche Familien ins Museum gefunden hitten.

VACA ist ein Beispiel dafiir, wie wichtig es ist, das Ergebnis fiir eine Weile aus den Augen zu verlieren, sowohl fiir den Stellenw-
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ert des Prozesses als auch fiir die Arbeit im Kollektiv zu kimpfen und die romantische Vorstellung vom einzelnen Genie/ Genius
zu widerlegen, die im kollektiven Gedéchtnis immer noch vorherrscht und die zu den grolen Schwachstellen der traditionellen
Kunstpadagogik gehort. In der artEducation wird die Figur der Kiinstler/-in als Kulturschaffende/-r verstanden, der/die immer im
Team arbeitet. So ist sie immer bereits mit der umgebenden sozialen Wirklichkeit verbunden und sitzt nicht isoliert im Elfenbein-
turm. Deshalb sind diese Kulturschaffenden eben auch kritische Gestaltende und dazu verpflichtet, eine entsprechende Bild-

sprache zu verwenden, soziale Ungerechtigkeiten aufzuzeigen und so die Zuschauenden zu Reflexionen anzuregen.

Das eigentliche Ziel der artEducation in unserer heutigen schnelllebigen Welt sind Erfahrungen, die Betrachter/-innen vor dem
Objekt machen, die auf Intentionen basieren und deren Absicht in Beziehung zu einem gesellschaftlich relevanten Thema stehen.
Diese Erfahrungen sind der Realitit verpflichtet und entstanden in einem langwierigen Prozess innerhalb verschiedener Phasen.
Es geht um eine Arbeit, auf die sich mit Leidenschaft und Disziplin eingelassen wird, die innerhalb einer Gemeinschaft und in
Zusammenarbeit entsteht, eben genau mit den Methoden, wie sie Kiinstler/-innen auch gegenwirtig in Kooperationen mit anderen
Akteur(en)/-innen praktizieren. So wird das Wissen der gesamten Gemeinschaft rhizomatisch verbunden, ohne dabei bestimmten
Kenntnissen mehr Relevanz zuzusprechen als anderen. Das ist eine Praxis, die mit der realen Arbeitswelt zu tun hat und somit le-

gitimiert ist, zum gegenwirtigen Zeitpunkt in einer renommierten Kulturinstitution gezeigt zu werden.

Zeitgendssische Kunst als Format

Fiinf Frauen schreien wiitend in Megafone: Pedagogias invisibles (Unsichtbare Pddagogik) ist ein Kollektiv, das seit mehreren
Jahren im Sinne der artEducation arbeitet. 2012 wurden sie eingeladen, im Zuge der Veranstaltung Aprenl?2 eine Aktion
durchzufiihren. Die Veranstaltung sollte auffordern, gegenwiirtige pdadagogische Strukturen in Madrid neu zu gestalten. Das For-
mat, das Pedagogias Invisibles wdhlte, um die in der pddagogischen Gemeinschaft bendtigten Verinderungen sichtbar werden zu
lassen, bestand aus einer Fiktion zum Mitmachen, genannt Consejo de Ministras (Ministerinnenrat). Die Aktion setzte sich aus
zwei Teilen zusammen: Im ersten Teil verkiindeten mehrere Mitglieder des Kollektivs iiber Mikrofone den Beginn der Versamm-
lung von Ministerinnen eines imagindren Landes mit nur einem einzigen kompetenten gesetzgebenden Organ, dem Bildungsminis-
terium, das 25 vollig revolutiondire Dekrete erlassen werde. Nach diesem fulminanten Beginn teilten die Mitglieder des Kollektivs
weifle Pappteller an die Anwesenden aus und luden sie dazu ein, ihre eigenen Dekrete aufzuschreiben, welche dann spditer als

Teil einer riesigen Wand aufgehdngt und somit sichtbar gemacht wurden ...

Der Prozess, die Methodik und das Format: drei unterschiedliche Konzepte, die zugleich verbinden und trennen. In der artEduca-
tion —und darin zeigt sich deutlich der Unterschied zur alten Kunstpddagogik der Vergangenheit — wird zeitgenossische Kunst
nicht nur als emanzipatorischer Inhalt verstanden, wie im vorangegangenen Abschnitt gefordert, sondern als Format, als

Methodik und als Arbeitsweise, bei der die Form der Ubertragung nicht getrennt von ihrem Inhalt zu denken ist.

Es ist absurd, Schiiler/-innen tiber die wichtigsten Performancekiinstler/-innen in Form von traditionellem Frontalunterricht zu un-
terrichten, wenn doch eine pidagogische Aktion genauso gut als Performance verstanden werden kann. Akzeptiert man, dass
jegliches padagogisches Konstrukt einen Auffithrungscharakter hat, so lasst sich sagen, dass in der arrEducation die von den artEd-
ucators fiir ihren Unterricht gewéhlten Darstellungsstrukturen die gleichen sind, die Kiinstler/-innen fiir den Inhalt ihrer Perfor-

mances verwenden.

Wire es sinnvoll gewesen, iiber Verinderungen im Bildungswesen innerhalb eines so obsoleten Vermittlungsformats wie dem des
Frontalunterrichts nachzudenken? Die artEducation fordert, dem Inhalt die gleiche Bedeutung zu geben wie der Vermittlungs-
form, und zwar einem ausgewogenen, wohl durchdachten Inhalt, der den/die Lehrer/-in auf die Stufe einer Kurator/-in hebt. Und
demzufolge — das hiangt damit zusammen, dass wir im Bereich der Bildenden Kiinste arbeiten — kann diese Struktur keine andere
sein, als jene, die auch Kiinstler/-innen nutzen. Das heifit also: Partizipatorische Installationen, Aktionen, Performances, Videos,
Relationale Asthetik etc., statt des Frontalunterrichts oder des Werkstattunterrichts des 19. Jahrhunderts.

Die Verwendung der zeitgenossischen Kunst als Format erweist sich als wichtig fiir einen Bildungsprozess, gerade in einem Mo-
ment der Geschichte, in dem, wie bereits gezeigt, die traditionsgebundene Pidagogik in eine neue Richtung navigiert, mit der Ler-

nen nicht mehr langweilig sein muss und auch der Kunstunterricht spannend sein kann. Um den Bann der traditionellen Kunstpad-
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agogik zu brechen, muss all das zuriickerobert werden, was der zeitgendssischen Kunst innewohnt und was ihr die Padagogik
genommen hat.

Das Zerlegen der Bildwelten, die uns umgeben, befindet sich auf einer Ebene
mit den Produktionsprozessen

Ko-nichi wART entstand durch die Zusammenarbeit der Grundschule Las Naciones mit dem Zentrum fiir zeitgendssische Kultur
Matadero Madrid. Im Zuge des Projekts hat Yuta Nakajima (ein japanischer Kiinstler, der als Artist in Residence an der letzten
Ausgabe von El Ranchito teilgenommen hat, vgl.: http://nakajimayuta.net) zwei Workshops mit Erstkldissler/-innen aus eben dies-
er Grundschule durchgefiihrt. Yutas Werk ist sehr speziell, da er in die Mehrzahl seiner Arbeiten Kinder miteinbezieht, die an
komplexen Aktivitditen als aktiv Gestaltende teilnehmen, indem sie beispielsweise in einem Kiihlraum Figuren aus nassen
Handtiichern formen. Fast all seine Arbeiten konnten der Richtung einer kindgerechten Relationalen Asthetik zugeordnet werden
und sind damit ein treffendes Beispiel fiir das Konzept der artEducation. Fiir das Projekt El Ranchito konzipierte Yuta eine Ar-
beit, die sich in zwei Sessions unterteilte. In der ersten Phase besuchte er die Grundschule und gab Einblicke in die visuelle Dekon-
struktion zwischen japanischer und spanischer Kultur innerhalb einer lecture (performance), die er bereits zuvor umgekehrt in
spanischer Sprache in Japan gehalten hatte. Diese war in vier Phasen unterteilt und fiihrte vom Konkreten zum Abstrakten: ein ja-
panisches Mddchen zeichnen (im Workshop in Japan lautete die Aufgabe, ein spanisches Mddchen zu zeichnen), dann ein ja-
panisches Getrdnk, ein japanisches Monster (Monstruo japonés) und zum Schluss eine Liige. Yuta hatte groffe Papierbdgen mitge-
bracht und teilte sie jeweils in acht Teile, indem er sie einfach faltete. Darauf visualisierten die Teilnehmenden ihre Losungen.
Die interessantesten entstanden bei der Problemstellung, eine Liige zu malen. Denn das setzt voraus, zu wissen, was ,,Liigen* be-
deutet bzw. selbst schon einmal gelogen zu haben. Und liigen, um zu malen ist eine komplexe kognitive Aufgabe: ,,Heute habe ich
eine Nacktschnecke gefriihstiickt*, ,,Ich habe mir ein neues iPad gekauft“ oder ,Ich bin alt* lauteten einige der Liigen, die spdter

gemalt wurden.

Fiir den zweiten Workshop kamen die Erstkldssler/-innen an Yuta Nakajimas Arbeitsplatz in Matadero Madrid. Alle waren in
rot gekleidet. Diese absurd erscheinende Normierung hatte Yuta sich ausgedacht, um die Teilnehmenden dazu anzuregen, sich
dariiber Gedanken zu machen, wer warum eigentlich Regeln und Normen aufstellt. Allein die Erfahrung, dass alle rot gekleidet
waren, erwies sich als sehr wirksam. Diese Wirkung verstdirkte sich dann um ein Vielfaches, als die Kinder in El Ranchito anka-
men und sich auf den Boden setzten, der mit verspiegelten Papierrechtecken ausgelegt war: Die sich spiegelnden Korper gaben
der Situation einen ganz eigenen, neuen Sinn, als die Kinder auf der Papieroberfliiche mit ihnen Formen bildeten und sich durch
die Struktur eine Art Teppich bildete. Da diese Session durch Fotos festgehalten wurde, ergab sich fiir Yuta die Moglichkeit, diese

zu einem Video zu schneiden und so einen Teil des Prozesses sichtbar zu machen.

Wiihrend die traditionelle Kunstpidagogik den Schwerpunkt darauf legt, etwas zu produzieren, das sich mit nach Hause nehmen
und temporir an der Kiihlschranktiir ausstellen lisst, hat in der artEducation der Prozess der Analyse von Bildern, die uns
umgeben, die gleiche Relevanz wie der Produktionsprozess. Damit unterstellen wir, dass der Akt des Analysierens ein Akt kul-
tureller Produktion ist, wie es der spanische Kiinstler Joan Fontcuberta formuliert:

.,Der wahrhaftigste und kohdrenteste schopferische Akt unserer Zeit besteht nicht darin, neue Bilder zu schaffen, sondern den

bereits bestehenden einen Sinn zu geben. {12] (Camnitzer 2010)

In der artEducation muss mindestens die Hilfte aller Aktivititen daraus bestehen, zu analysieren, denn die Analyse, das Zerlegen
und die Reflexion sind genau so relevant wie der Produktionsprozess. Mehr noch: Solche Analyseprozesse sollten zur Normalitit
und Gewohnheit werden, beispielsweise so wie meine Tochter Filme, die sie gesehen haben, nacherzihlen und dabei abschitzen,

wie viele Madchen mitspielten und ob sie Haupt- oder Nebenrollen hatten.

Die artEducation versteht Dekonstruktion im Sinne Derridas. Es kommt ihr auf das Entdecken der Geschichten an, die in vi-

suellen Produkten versteckt sind, seien dies nun Makro-, Mikronarrative oder die Graustufen dazwischen; Vertiefen, Perspek-
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tivwechsel, erneutes Betrachten, Suchen. All das sollte auf professionelle Weise unterrichtet werden, obwohl uns vielleicht unsere
innere Stimme sagt, dass einige soziale Gruppen (wie z.B. Kinder) noch ungeiibt darin sind/sein konnten, etwas derartiges zu be-

wiltigen.

Kreativer Remix

Das emanzipatorische Wissen und der Prozess kommen nicht ohne Kreativitit aus, diese wird jedoch zeitgemaf als Remix vers-
tanden. Eine traditionelle Kunstpiddagogik strebt nach einer falschen Kreativitit, denn — seien wir ehrlich — in vielen der Aktiv-
itdten des Kunstunterrichts sehen alle Ergebnisse am Ende gleich aus. Alles ist darin von vornherein derart festgesetzt: Dass eine
Titigkeit einen gewissen Zeitraum abdeckt und sich auf eine Technik konzentriert, statt nach der Bedeutung zu fragen oder ein
kritisches visuelles Wahrnehmen anzuregen. Anstatt von einer Projektidee auszugehen und mit dem Prozess der Ideenfindung zu
beginnen, wird in vielen Fillen genau gegensitzlich gearbeitet: Es wird eine bestimmte Technik gewihlt, der dann ein Thema
iibergeordnet wird. Das fiihrt viel zu oft dazu, dass wir etwa reihenweise Mduse, die aus Joghurtbechern gebaut wurden und alle
gleich aussehen, vorfinden. Solche Ergebnisse zeigen dass Kreativitit nicht Teil des vorangegangenen padagogischen Akts gewe-

sen sein kann.

Remix als Grundlage: der artEducator als DJ

Wenn man im Kontext von Kunstpiadagogik von Kreativitit spricht, bezieht sich das immer auf die Kreativitit von Schiiler/-in-
nen. Darauf, wie wichtig es ist, diese Fihigkeit gerade auf dem Gebiet der Bildenden Kiinste zu entwickeln und diese ausgehend
von der Lebenswirklichkeit zu fordern. Denn im spiteren Berufsleben wird eine sogenannte Kreativitit in allen Arbeitsbereichen
— nicht nur in den kiinstlerischen — als Grundkompetenz betrachtet/. Die artEducation allerdings versteht Kreativitit zunéchst als

eine Kompetenz des/der Lehrer(s)/-in, der/die sich selbst als Kulturschaffende/-r versteht.

Wenn wir uns selbst als Gestalter/-innen verstehen, so erkennen wir auch, dass Kreativitit die wichtigste Kompetenz eines artEdu-
cators ist: Wir miissen aufhoren, nur dann von Kreativitit zu sprechen, wenn wir tiber Schiiler/-innen, tiber Kiinstler/-innen oder
mit Presseleuten sprechen. KREATIVITAT IST EINE NOTWENDIGE KOMPETENZ FUR DIE PADAGOGIK (und fiir jede
andere Arbeit auch, aber fiir unsere ganz besonders). Im 21. Jahrhundert, in dem alles Wissen im Netz zu finden ist, verindert
sich unsere Rolle als Lehrende vom Distribuieren des Wissens hin zum Generieren: Unsere Aufgabe besteht darin, Impulse auf
halbem Weg zwischen Vergniigen und Abgrund zu geben, damit sich Schiiler/-innen fiir bestimmte Themen begeistern und sie er-
forschen wollen. Die Vorstellung, uns in Produzent/-innen von Impulsen zu verwandeln, zwingt uns zum kreativen Umgang mit
der Gegenwart, denn die grofite Herausforderung, der wir uns stellen miissen, wird die Gestaltung von Unterrichtsinhalten sein,
die mit Videospielen, Fernseh-Serien und der Wii mithalten kénnen.

Heute zeigt sich jedoch, dass sich das Gestalten-Wollen im 21. Jahrhundert sehr von dem des 19. Jahrhunderts unterscheidet. In
einer iibertechnologisierten Welt, in der sich das Bild von Experten vollstindig gewandelt hat, wird das Ausiiben schopferischer
Titigkeiten anders verstanden als frither und &hnelt eher dem, was Nicolas Bourriaud zu Beginn des neuen Jahrtausends iiber den
bildenden Kiinstler sagt:

Es geht [dem/der heutigen Kiinstler/-in, Einfiigung M.A.] nicht mehr darum, aus einem Rohmaterial Formen zu erschaffen, son-
dern darum, mit Objekten zu arbeiten, die tatsichlich auf dem kulturellen Markt zirkulieren [...]. Die Begriffe Urspriinglichkeit
(der Ursprung von etwas sein) und auch Schopfung (aus dem Nichts) losen sich so langsam in dieser neuen Kulturlandschaft

auf, die von den Zwillingsfiguren DJ und Programmierer bestimmt wird, deren beider Aufgabe es ist, Kulturgiiter auszuwdhlen

und diese in neue Kontexte zu stellen. d13] (Bourriaud 2002b /2010: 13)

Bourriaud ist einer der interessantesten Theoretiker, der sich in Bezug auf die Rolle des Kiinstlers in der Gegenwart finden lésst.
Aktuell und kritisch konnen seine beiden Biicher Relational Aesthetics (1998/ 2002a) und Postproduction (2002b) als Essays iiber

zeitgenossische Kunst und eben auch als der Padagogik eng zugewandt verstanden werden. Laut Bourriaud erhélt der Begriff Au-
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tor (ob nun Musiker/-innen, Koche/-innen oder Lehrer/-innen) im 21. Jahrhundert eine neue Bedeutung: Denn wir gestalten nun
ausgehend von Ideen anderer. Die franzosischen Philosophen Gilles Deleuze und Félix Guattari (1972/ 2008) vertreten mit der
Idee, dass sich Wissen rhizomartig produziert, die Meinung, dass kopieren immer auch (re)produzieren ist, etwa so wie ein DJ,
der beim Auflegen einen personlichen Diskurs entstehen ldsst, indem er die Musik anderer auf bestimmte Weise neu abmischt. In
Postproduction vertritt Bourriaud die Theorie des/der Kiinstler(s)/-in als DJ, ein Gestalter, der mit bereits Gestaltetem arbeitet,
denn ,,all diese kiinstlerischen Praktiken [...] haben gemeinsam, dass sie auf bereits vorhandene Formen zuriickgreifen. Sie zeu-

gen vom Willen, Kunstwerke in ein Netz von Zeichen und Bedeutungen einzufiigen, anstatt sie als autonom und original anzuse-

hen*!14], (Bourrriaud 2002b: 18 ff.) Aus diesen Zeilen lassen sich deutlich Parallelen zur Pidagogik herauslesen; man muss nur

den Begrift Kunst durch Lehrplan ersetzen, damit sich ein Sinn ergibt:

WAl diese [pddagogischen Praktiken] [...] haben gemeinsam, dass sie auf bereits vorhandene Formen zuriickgreifen. Sie zeugen
vom Willen, [Lehrpline] in ein Netz von Zeichen und Bedeutungen einzufiigen, anstatt sie als autonom und original anzusehen.
(Bourrriaud 2002b: 16, Einfiigungen M.A.)

Bourriaud stellt klar, dass es in der heutigen Zeit undenkbar ist, etwas aus dem Nichts zu erschaffen. Das steht in direktem Bezug
zum Rhizomgedanken. Wenn wir etwas gestalten, so steht am Anfang immer ein vorangegangener input, durch den wir etwas
(wieder)verkniipfen; dadurch verliert ein authentisches und urspriingliches Werk seinen Sinn. Vielleicht konnte reprogrammieren
ein neues Verb sein, das auf zeitgenossische Kiinstler/-innen angewendet werden kann. Schaut man allerdings genauer hin, dann
stellt sich heraus, dass Lehrer/-innen eine solche Arbeit seit jeher ausiiben, denn die Inhalte, mit dem sie arbeiten ist in seltenen
Fillen eigenen Ursprungs. Daher muss die Arbeit der Piadagog/-innen des 21. Jahrhunderts der eines DJs gleichen und miissen

sich die Pddagog/-innen sich als Remixer verstehen und deutlich machen, dass Remixen gestalten und nicht kopieren bedeutet.

Die artEducation ist eine hybride Disziplin

Wihrend die traditionelle Kunstpidagogik eine Disziplin ist, die vor allem Nabelschau betreibt, sich also iiberwiegend mit sich
selbst beschiftigt, ist ein Grundbediirfnis der artEducation, sich mit anderen Disziplinen zu vermischen. Dabei geht es nicht mehr
so sehr um Kenntnisse aus der Welt der Bildenden Kunst oder der Pddagogik, sondern um die aus anderen Bereichen wie beispiel-

1151 Dag Konzept des krea-

weise der Soziologie, Philosophie, der Queer theory oder des kolumbianischen Magischen Realismus
tiven Remix weitet sich definitionsgemal auf all das aus, was a priori nicht dazugehort. Genau an dieser Schnittstelle des Nicht-

Zugehorigen, an der transformatorisches Wissen entsteht, verschwindet die Simulation und das wesentliche Lernen beginnt.

Die Fachleute der Kunstpiddagogik miissen aufhoren, ausschlieflich kunstpadagogische Texte zu lesen und anfangen, sich mit
Konzepten anderer Herkunft, Disziplinen oder Bezugswissenschaften auseinanderzusetzen (und fiir ihre Erfahrung als Lehrende
zu nutzen). Elizabeth Ellsworth (2005) beispielsweise verwendet fiir die Padagogik den Begriff Direktionalitiit (im Englischen: to
address) und zeigt, dass die von uns Lehrenden gestalteten Curricula geprigt sind von unserer eigenen Absichten, (verstanden als
eine Gesamtheit unsichtbarer Elemente, die festlegen, wie ideale Schiiler/-innen auszusehen haben — und wie nicht — und warum
einige auf der Strecke bleiben, da sie sich durch ihre Art zu lernen vom Rest unterscheiden). Beispielsweise ermoglicht mir die
Lektiire von El beso de Judas —ein Text, in dem Joan Fontecuberta dariiber reflektiert, ob es sich bei der Fotografie nicht eher um
eine Strategie der Félschung handelt und weniger um eine Strategie der Wahrheit — diese Gedanken auch auf die Bildung zu iiber-
tragen. Der/die Lehrer/-in konnte demnach als Betriiger/-in, als Mérchenerzihler/-in verstanden werden, als jemand, der sich
Geschichten ausdenkt. Denn Objektivitit existiert nicht, weder in der Wissenschaft, noch in der Kunst, der Politik, im Journalis-

mus und schon gar nicht in der Padagogik.

Als Biirger/-innen miissen wir den visuellen Produkten, die uns umgeben misstrauen, als Lehrer/-innen und Schiiler/-innen jedoch
miissen wir auch dem Lehrplan misstrauen und die Unterrichtstunden an denen wir teilnehmen, auf ihre Glaubwiirdigkeit hin
priifen. So wie es auch Fontcuberta in El beso de Judas: fotografia y verdad formuliert: ,,Oftmals sind sich sogar die Betriiger
selbst des Betriigens nicht bewusst; oftmals wird aus bestem Willen betrogen und zwar in zahlreichen Lebensbereichen: in der
Familie, in der Schule [Hervorhebung M.A.], in der Kirche, bei der Arbeit, in der Gewerkschaft und in den Medien [...] Weil Be-

triigen bedeutet, fiir andere Menschen zu entscheiden und vielfiltige vorhandene Moglichkeiten zu verheimlichen“ %! (Fontcuber-
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ta 2009: 138).

Es ist notwendig, iiber den eigenen Tellerrand hinauszuschauen und alle neuen Entdeckungen oder Beziige zu nutzen, seien sie aus
dem Bereich der Architektur, des Designs, des Tanzes oder der Neurologie. Das ist eine notwendige Strategie, um eine wirklich

zeitgemiBe Kunstpadagogik zu entwickeln.

Die Forschung

Abschliefend mochte ich noch auf die Forschung eingehen, ein Diskurs, der in der traditionellen Kunstpddagogik durch vol-
lkommene Abwesenheit glanzt. Sie ist fiir zeitgendssische artEducators jedoch unabdingbar, da sie Professionelle mit fachlichen
oder transdiszplindren Expertisen sind, die ihre Praxis auf Reflexion begriinden und in ihrer tagtéglichen Arbeit Strategien anwen-

den, um einen Vorrat an Methoden zu schaffen, an denen das Infragestellen geiibt werden kann.

Um Kohirenz zu meinen Anregungen herzustellen, ordne ich die von mir vorgeschlagene Richtung den Methoden der qualitativ-
en Forschung zu. Dieser Ansatz geht aus den Uberlegungen hervor, die sich Mitte des 20. Jahrhunderts entwickelten und zu dem
Schluss fiihrten, dass quantitative Daten nicht alles sein konnen, worauf sich die Sozialwissenschaft stiitzten kann. Viele In-
tellektuelle kritisierten aus einer postmodernen Perspektive den Positivismus und die Methode allgemein, was zum Entstehen
neuer Vorschlige fiir die sozialwissenschaftliche Forschung und zu einer Kehrtwende des Systems fiihrte: mit dem Postmodernis-
mus (Ristock und Pennell 1996), dem Poststrukturalismus, dem Konstruktivismus, der Dekonstruktion, der Kritischen Theorien,
der Diskursanalyse (Martinez 2006), der Feministischen Wissenschaftstheorie (Reinharz /Davidman 1992) und auf besondere
Weise mit der auf Kunst basierenden narrativen Forschung, innerhalb welcher Valerie Janesick (2011) als bekannteste Vertre-

terin zu nennen ist, die unser Verstdndnis von Forschung am besten représentiert.

Die artEducation erméglicht es uns, zu Kiinstler/-innen, Vermittler/-innen und definitiv auch zu Forscher/-innen, wie Indiana
Jones’ der Postmoderne zu werden, und uns auf riskante Reisen Gebiete und Landschaften zu begeben, die noch nie zuvor be-

treten wurden.

Ohne Wissen, Fortschritt und vor allem ohne einen Remix wiirde die Kunstpiddagogik weiterhin eine Quelle des ge-
sellschaftlichen Riickschritts und des Festhaltens an der Vergangenheit bleiben. Wir miissen in Richtung eines Wandels arbeiten,
bei dem die Kunst und die Padagogik als ein und dasselbe verstanden werden und bei dem alle Kiinstler/-innen sich selbst als Pid-
agogen/-innen und alle Pidagogen/-innen sich selbst als Kiinstler/-innen verstehen. Die Kreativitit als Schliisselkompetenz der
Lehrer/-innen und die Pddagogik als Schliisselkompetenz der Kiinstler/-innen verbindet die beiden Figuren, die in unserer Vorstel-
lung als Gegenstiicke auftauchen, obwohl sie das nicht sind — wie wir es schon so oft argumentiert haben. Nur indem wir die Pada-
gogik als etwas der Kunst Innewohnendes verstehen und die Kunst als etwas der Pidagogik Innewohnendes, werden wir es
schaffen, zeitgemiBe Prozesse in der Kunstpiadagogik anzustofien und dadurch die Welt zu einem besseren Ort fiir uns alle wer-

den zu lassen.

Aus dem Spanischen iibersetzt von Dana Ersig, Robert Hausmann und Gila Kolb.
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Endnoten

t Originalzitat: ,,En algiin momento desafortunado de la historia, algiin filisteo o algtin grupo de filisteos que ocupaba una posi-
cién de poder, decidi aislar el arte de la educacién y degradarlo, de la meta-disciplina del conocimiento que habia sido a la disci-
plina y artesania que es hoy.” Luis Camnitzer: Introduccion. In: Luis Camnitzer, Gabriel Pérez- Barreiro (2009). Educacién para

el art, arte para la educacion. Porto Alegre. Fundagdo Bienal de Artes Visuais do Mercosul.

[2] http://www.mataderomadrid.org [25.10.2015]

B3l Vgl.: Maria Acaso: La education artistica no son las manualidades. Nuevas practicas en la ensefianza de las artes y la cultura vi-
sual. (Deutsch: Die Kunstpidagogik ist das Handarbeiten. Neue Unterrichtspraktiken fiir den Kunst- und Bildunterricht, Uberset-
zung: GK.) Im Buch argumentiert M. A. fiir den Einbezug von kognitiven Prozessen in die von ihr als produktionsorientiert
dargestellte Kunstpadagogik. Um dies im deutschen Diskurs abbilden zu konnen, lieBe sich von Handarbeiten/Werken oder Kun-

sterziehung sprechen.

4l Anmerkung der Ubersetzerin: ArtEducatién ist ein Wortspiel. ,,arte” und ,,educatién” wiirden jeweils mit einem e geschrieben
werden, das sie sich hier nun grofl geschrieben teilen: > ArtEducation. Zugleich wird ,,e“ im Spanischen fiir ,,und“ verwendet,
wenn das folgende Wort mit einem ,,i“ oder ,,hi“ beginnt. Es ist das Zusammendenken der beiden Felder gemeint; korrekt wire:

La education del arte.

[5] http://nubol.tumblr.com [25.10.2015]
[6] http://www.claremi.net [25 10.201 5]
[7] http://cargocollective.com/claremi/Altas [25.10.2015]

. . o . ; y=Nzi
(8] Eine Dokumentation der Arbeit gibt es hier zu sehen: https://www.youtube.com/watch?v=NziRaGxI80w [25.10.2015]

[9] http://www.centrohuarte.es/actualidad/las-aulas-transformadas-en-colectivos-artisticos-con-el-proyecto-vaca/ [25.10.2015]
[10] http://room13international.org [25.10.2015]
[11] https://levaduramadrid.wordpress.com [25.10.2015]

12 sz ‘ . Z . . . . . .
(121 »El acto de creaciéon mds genuino y coherente en nuestros dias no consiste en producir nuevas imagenes, sino en asignar senti-

do a las existentes* — Deutsche Ubersetzung: Dana Ersig. Zitiert nach einem Artikel in El Pais am 30.10.2010 (Roberta Bosco)
http://elpais.com/diario/2010/10/30/babelia/1288397534_850215.html [25.10.2015]

(131 Originalzitat: ,,[For present artists, M.A.] It is no longer a matter of elaborating a form on the basis of a raw material but
working with objects that are already in circulation on the cultural market [...]. Notions of originality (being at the origin of) and
even of creation (making something from nothing) are slowly blurred in this new cultural landscape marked by the twin figures of
the DJ and the programmer, both of whom have the task of selecting cultural objects and inserting them into new contexts.* —
Deutsche Ubersetzung: Dana Ersig. In: Nicolas Bourriaud, (2002/ 2nd edition 2010): Postproduction. Culture as Screenplay. How
Art Reprograms the World. New York: Lukas & Sternberg, S.13.

(141 Originalzitat: ,,[a]ll these artistic practices [...] have in common the recourse to already produced forms. They testify to a

willingness to inscribe the work of art within a network of signs and significations, instead of considering it an autonomous or
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original form.“ — Deutsche Ubersetzung: Dana Ersig. In: Nicolas Bourriaud, Postproduction (2002), New York Lukas & Stern-
berg, S. 16

(5] Dessen bekanntester Vertreter Gabriel Garcia Marquez war.

[16] Originalzitat: ,,A menudo incluso los estafadores no son ni mucho menos conscientes de serlo; a menudo se estafa con la mas
beatifica voluntad en numerosos dmbitos por los que discurre nuestra vida: en la familia, en el colegio, en la iglesia, en el trabajo,
en el sindicato, en los media. .. Porque estafar significa decidir por los demas, esconder la diversidad de opciones de que se
dispone.“ — Deutsche Ubersetzung: Dana Ersig. In: Joan Fontcuberta Villa (2009): El beso de Judas. Fotografia y verdad, Barcelo-
na, Gustavo Gili.

Online einsehbar unter: http://www.pucrs.br/famecos/professores/sempe/Joan_Fontcuberta.pdf [25.10.2015]
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