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Prolog

,, The idea of research exhibition - in which the
exhibition is not only a vehicle for the presentation
of research results (in both senses) but also a site for
ongoing research around the format and thematic

concerns of the exhibition - lies behind the

‘

conceptualization of (...) exhibitions.

Simon Sheikh!

Die oben im Motto zitierte Definition einer ,research exhibition® von Simon Sheikh ist ein
Desiderat nicht nur vieler Verantwortlicher im Kunstmuseum, sondern vermutlich auch einer nicht
ganz kleinen Gruppe von Interessierten, fiir die der Besuch einer Ausstellung mehr als lediglich ein
Freizeitevent unter vielen anderen darstellt. Auf der Suche nach neuen Prasentationsform fiir das 21.
Jahrhundert werden bisher noch nicht oder weniger genutzte Moglichkeiten und thematische Felder
vermehrt zu beachteten Bestandteilen des Kuratierens. Dabei riickt die Erfahrung von und der
Umgang mit Zeit sowie Zeitlichkeit an sich zunehmend in das Zentrum der Aufmerksamkeit.
Kunstausstellungen - auch die der Gegenwartskunst gewidmeten - zeigen Objekte, die bereits
geschaffen worden sind, also Werke der Vergangenheit sind. Die Dimension der Absenz ist
durchwegs ein blinder Passagier der musealen Praxis. Und diese Form der Abwesenheit ldsst sich
auch nicht mithilfe rezeptionstheoretischer Modelle habhaft werden, die auf die (vermeintliche?)
préasentische Erfahrung im Rahmen einer unmittelbaren Subjekt (Betrachtet)-Objekt (Kunstwerk)-
Beziehung abstellen. Dies ist auch der Grund warum Museen bereits seit ca. Mitte des 20.
Jahrhunderts mit performativen (und damit gegenwirtigen) Formaten experimentieren; zunéchst
war dies der Tanz - ab den 1970er Jahren vor allem der sogenannte zeitgendssische Tanz. Um diese
Zeit etablierte sich innerhalb der Bildenden Kunst das Genre der Performance, anfangs in privaten
Galerien und Off-Spaces, wihrend dann im spéteren Verlauf auch etablierte Kunstinstitute darin
eine Moglichkeit sahen, tatsdchliche Priasenz im Museum zu ermdglichen. In Gegenwart | Prisenz
im Kunstmuseum geht es um die Zeit bzw. Zeiterfahrung, die Prasenz von Kdrpern/Objekten und

darum wie Kunstinstitutionen - aber auch Kiinstler*innen - damit operieren. Als Leitfaden dafiir

1 Sheikh, Simon: ,, Towards the Exhibition as Research.” In: Curating Research. Hg. v. P. O’Neill u. M. Wilson.
Open Editions: London o0.J., 32-46, 40.
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werden zwei Biicher des Historikers Achim Landwehr ausfiihrlich in die Argumentation
eingebunden? - mehr noch: der folgende Text versucht eine unmittelbare Anwendung der

Landwehrschen Uberlegungen im Kontext der Prisentation von (Gegenwarts)Kunst.

Der kalendarische Ausgangspunkt ist dabei das Re-design bzw. der Umbau des MoMA in New York
im Jahr 2019. Neben architektonischen Eingriffen und Verdnderungen wurde dieser Prozess auch
von konzeptionellen Gedanken begleitet. Diese waren vielféltig und werden im Folgenden noch
ausfiihrlicher thematisiert werden. Zwei Strategien sind an dieser Stelle vorab hervorzuheben: 1.
Die Moglichkeit der Implementierung von Performance Spaces sowie die tatsdchliche ,Auffithrung*
von Performances im laufenden Museumsbetrieb und 2. die Etablierung eines nicht teleologischen
Narrativs der Modern Art, das Umwege auf der Zeitachse zulésst. Da das MoMA weltweit als
Leitinstitution fiir die Modern und inzwischen auch der Contemporary Art anerkannt ist, werden
diese Verdnderungen in der Museumslandschaft nicht ohne Folgen bleiben. Ein nicht
unwesentlicher Teil der Recherchen zu diesem Buch geschah dann auch im MoMA bzw. in dessen
Library. Ausgehend von diesem Praxisbeispiel folgt anschlieBend ein kurzer Uberblick iiber
ausgewahlte Zeitmodelle in Philosophie, Geschichte, Kunstgeschichte und
Ausstellungskonzeptionen. Unter Zuhilfenahme der Argumentationen von Landwehr wird danach
der Versuch unternommen die Kategorie der Absenz im Museum genauer zu fassen, wobei mit der
Anwesenheit von Gespenstern und Geistern (nach Jacques Derrida und Heiner Miiller) zu rechnen
ist. Nach einem Exkurs zu kiinstlerischen Praxen mit inhidrenten Zeitkonzepten erfolgt eine
kaleidoskopartige Auffidcherung der verschiedenen Moglichkeiten von Gegenwart und Prdsenz im
Museum - dabei befindet man sich, zumindest teilweise, in einem Limbo. Die Prdsenz - als
Kategorie der Zeit verstanden - wird in erster Linie liber die Gegenwart von Korper/Individuen
gewdhrleistet. Wenn man aber tiber Individuen spricht, kommt man nicht an der von von Michaela
Ott definierten Denkfigur der Dividuation vorbei, die den de-individuating process im Sinne
Giorgio Agambens beschreibt. Nach einem historischen Riickblick auf die Berithrungspunkte von
Museum und Tanz erfolgt im Kapitel Real Liveness eine Beschreibung die Hinwendung
zukorperlich prasentischer Kunstprojekte, wihrend im nachfolgenden Abschnitt Liveness as
Concept solche Prasentationsformen untersucht werden, die ohne eine korperliche Anwesenheit
Erfahrungen der Gegenwart hervorrufen (konnen). Beispiele dieser beiden Kategorien werden im

Anhang mit Videoausschnitten vorgestellt. Zum Schluss widmet sich dieser Text der Moglichkeit

2 Landwehr, Achim: Die anwesende Abwesenheit der Vergangenheit. Essay zur Geschichtstheorie. S.
Fischer: Frankfurt/M. 2016; und Landwehr, Achim: Diesseits der Geschichte. Flir eine andere
Historiographie. Wallstein Verlag: Géttingen 2020.



des Scheiterns zu - frei nach der provokanten Bemerkung von Joseph Beuys: ,,Es geht um das
Abstellen, nicht um das Ausstellen*3: welche Potentiale konnen genutzt werden, wenn das

Préasentische im Museum trotz aller Anstrengungen ein Phantasma bleiben sollte?

Auch wenn es in dieser Publikation um das Ausstellen geht, soll diese kein weiterer Beitrag zum
Thema Kuratieren sein. Die Biicherflut hierzu ist inzwischen kaum iiberschaubar: sie reicht vom
feministischen, queeren, postkolonialen bis zum digitalen Kuratieren - um nur einige grofe
Themengebiete zu nennen. Parallel dazu sind seit den 2000er Jahren zahlreiche Studiengédnge in
diesem Bereich an den verschiedensten Instituten entstanden. Es hat sich der Idealtyp des Jet-set
Kurators etabliert, dessen Tatigkeiten keine grofle Schnittmenge zum Arbeitsbereich des an einem
Museum fest angestellten Fachwissenschaftlers mit demselben Titel aufweisen. Aufgrund des
okologischen Wandels, der mittlerweile auch die institutionelle Kunstszene erreicht, werden nicht
nur die groflen internationalen Biennalen mit den interkontinentalen Besucherstromen sowie die
aufwindigen Kunsttransporte via Flugzeug kritisch reflektiert, sondern auch die Rolle des Kurators
als ,global player*. Der von Harald Szeemann geprégte Begriff des ,Ausstellungsmachens® ist
weniger modisch aufgeladen als das inflationdr verwendete Kuratieren. Trotzdem kommt auch
dieser Text nicht ohne einen Rekurs auf den aktuellen Stand der Debatte zum Thema Kuratieren
aus. Ausgangspunkt ist die von Maria Lind geprégte Definition von ,The Curatorial‘: eine eher lose
Methodologie, die unterschiedliche Dimensionen beinhalten kann - gepragt von Querverbindungen,
Links, mit deren Hilfe neue Wendungen, Richtungen oder Spannungen auf der Basis verschiedener
Materialien generiert werden konnen. Oder in den Worten Linds: ,,to think from the artwork, with it,
but also away from it and against it.“4 Von Iris Rogoft bis zu Liam Gillick reicht die Reihe von
Interpretationen, die das Kuratieren im Rahmen der Gegenwartskunst mit der kontinuierlichen

Entwicklung innovativer Ansitze zusammen denken. Dabei wird ,The Curatorial® weniger als das

3 Joseph Beuys zu seiner friihen Ausstellung im Museum Abteiberg in Ménchengladbach im Jahr 1967
(https://youtu.be/IP8LguZVsls).

4 Lind, Maria: ,The Curatorial.“ In: Dies.: Selected Writing. Hg. v. B. Wood. Sternberg Press: Berlin New York
0.J., 57-66, 63.

,In their introduction to Cultures of the Curatorial, Beatrice von Bismarck, J6rn Schafaff und Thomas Weski
delineate a ,curatorial turn® in contemporary cultural practices and discourses, widening the scope of curating
,beyond showing or presenting to include enabling, making public, educating, analysing, criticising,
theorizing, editing and staging. In the context of this broader shift, the role of the curator has altered since
the 1990s, from of a position of authority about artistic practices and their contexts to encompass significant
expansion of the concerns and knowledge bases of the curators through the incorporation of multiple
disciplines within exhibition projects and a surge of large-scale and durational curatorial practices.“ (Jackson,

Georgina: ,And the Question Is ...“ In: Curating Research, 60-87, 62.).
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Produkt eines/r einzelnen Ausstellungsmacher*in gesehen, sondern als das Resultant eines
Netzwerks und vieler darin befindlicher Agenten. ,,, The Curatorial® (...) performs something in the
here and now (Hervorhebung A.B.) instead of merely mapping it from there and then. In this sense,
,the curatorial® is a qualitative term just like ,the political® is for Moufte.5 Dieser Begriff beinhaltet
deshalb auch immer eine Ebene, die mit research am besten zu umschreiben ist - und dies nicht nur
in den Grenzen der Kunsttheorie, sondern auch vor allem in Bezug auf rdumliche und temporale

Strukturen von Ausstellungen.¢

The Curatorial und research ndhern sich sogar als Tatigkeiten zunehmend an. Beide Bezeichnungen
zielen darauf ab ein Verstdndnis dafiir zu entwickeln, dass die Ausstellung nicht mehr als das
ausschlieBliche Endprodukt eines komplexen Prozesses gesehen werden kann, sondern sie ist
vielmehr ein Bestandteil einer Kette von Aktionen.” Dies hat auch Auswirkungen fiir die beteiligten
Akteure*innen - insbesondere die Ausstellungsmacher*innen. Auf die Doktrin der Spezialisierung
der Moderne folgt nun die hybride Variation des ,,multiplex artist-curator-critic-theorist-activist-
historian-model-actors. Helmut Draxler beschreibt diese Situation mit dem Begriff

der, iiberlagernden Konstellationen*?: kritische und historische Kompetenzen kénnen sich als
kiinstlerische zeigen und umgekehrt. Verkniipfungen und Verschrankungen der vormals getrennten
Bereiche Kunstgeschichte, Kunstkritik und Kunst zéhlen zu den wichtigen Voraussetzungen.
Dadurch wird eine Uniibersichtlichkeit produziert (oder auch wiedergegeben) und es erfolgt ein
Verwischen der Positionen, die bis dahin fiir eine biirgerliche Offentlichkeit konstituierend waren.

Diese Verkniipfungen werden zu bestimmenden Elementen einer Gegenwartigkeit. Kuratieren hat

5 Ebd., 65. Das von Mouffe verwendete political ist in ist in diesem Zusammenhang als ,Erneuerung‘ zu
sehen, im Gegensatz von politics im Sinne von ,Business as usual’.

»While this distinction originates from the political theory, with reference to the work of Carl Schmitt in the
early twentieth century and political theorists such as Ernesto Laclau and Chantal Mouffe, the term ,the
political* has has increasingly been used within contemporary art and curatorial discourses as broad
conceptualisation of the potential for socio-political change. Increasingly, the proposal of dissent and the
assertion of the potential to think through political and social transformation, the political, have been made
within exhibitions.” (Jackson, 64).

6 Vgl. Sheikh, 33.

7 Vgl. O’Neill, Paul u. Wilson, Nick: ,An Opening to Curatorial Enquiry: Introducing to Curating and
Research.” In: Curating Research, 11-23, 12.

8 Ebd., 13.

9 Draxler, Helmut: ,Jenseits des Augenblicks. Geschichte, Kritik und Kunst der Gegenwart.” In: Kernbauer,
Eva (Hg.): Kunstgeschichtlichkeit. Historizitét und Anachronie in der Gegenwartskunst. Wilhelm Fink:
Paderborn 2015,129-143, 135.



aufgrund seiner engen Verwandtschaft zu research geradezu tagesaktuell zu geschehen. Und nicht
nur im Bereich der New Media Art ist deshalb der Faktor Zeit von zentraler Bedeutung,!0 sondern
auch beim Timing von Ausstellungen. Im Zuge der zunehmenden Globalisierung - auch im Feld der
theoretischen Betrachtung - geschieht deren Konzeptionen vermehrt praskriptiv denn deskriptiv.!!
D.h., zwischen der Thesenbildung und der Beweisfithrung im Rahmen einer Ausstellung liegt ein
bestimmter Zeitraum. Die sich immer rascher wandelnden Realitdten des 21. Jahrhunderts sind
charakterisiert von ,,interconnectivity and relationality“!2. Im Sinne einer Translokalitit konnen
zeitlich simultane Ereignisse an verschiedenen Orten in einer post-nationalen Landschaft an die
Oberfldche gelangen.!3 Im Gegensatz dazu verdndern sich die rdumlichen Konfigurationen von
Shows eher trage: Die Gestaltung arbeitet oft noch gegen den Korper der Betrachters. Seit der
Renaissance werden Galerien so gestaltet, dass sie im ,,fixed theater of spectatorship*4 die
Blickachsen der Besucher*innen auf die zu fokussierenden Objekte strikt reglementieren. Diese
Disziplinierung wird oft auf einer audiovisuellen Ebene verstérkt, indem Audioguides genau die
Kunstwerke beschreiben, in deren Néhe sich der/die Betrachter*in gerade befindet. Anstelle einer
alternativen Route durch den Saal, die ein mogliches polyvalentes Narrative zulassen konnte,!5 wird

das vielfaltige Angebot von Perspektiven reduziert.

10 Vgl. Graham, Beryl u. Cook, Sarah: Rethinking Curating. Art after New Media. MIT Press: Cambridge
London 2010, 109.

" Vgl. Hernandez Velazquez, Yaiza: ,Imagining Curatorial Practice after 1972.“ In: Curating after the Global:
Roadmaps for the Present. Hg. v. P. O'Neill et al. Luma Foundation: Cambridge 2019, 253-270, 255.

12 Fisher, Sibyl: ,Major Global Recurring. Art Shows ,Doing Feminist Work': A Case Study of the 18th
Biennale of Sydney: All our Relations (2012).“ In: Curating Differently: Feminism, Exhibitions and Curatorial
Spaces. Hg. v. J. Sjéholm Skrubbe. Cambridge Scholars Publishing: Cambridge 2016, 129-140, 130.

13 Vgl. Fowkes, Maja u. Fowkes, Reuben: ,Renewing the Curatorial Refrain: Sustainable Research in
Contemporary Art.“ In: Curating Research, 47-59, 52.

14 Deliss, Clémentine: The Metabolic Museum. Hatje Cantz, Berlin 2020, 15.

15 Vgl. Graham/Cook, 21.



Re-designing MoMA

., The challenge before us today is how to create a
museum that is at once global in its perspective yet
rooted in New York; then is sensitive to divergent

artistic practices yet focused on the artists and ideas

I3

Glenn D. Lowry!6

synthetische Prisentation | Differenzierung | Relation | Chronologie | Umwege | Kanon |

Diversitit | Performance | Intermedialitit | nicht-teleologisches Narrativ | das Neue

Das Angebot einer Vielzahl von Perspektiven war ein strukturierendes Element im Re-design-
Prozess des MoMA. Nach den Vorstellungen seines Direktors Glenn D. Lowry kann ein Museum
des 21. Jahrhunderts dartiber hinaus global, lokal, divergent und zugleich fokussiert auf die
kiinstlerische Praxis sein. Dies alles sollte die Erweiterung bzw. das Re-design des Jahres 2019
bewirken und damit der restlichen Museumswelt aufzeigen wohin der Weg der Kunstprisentation
fiihren kann - und dies aber in einem abgesteckten Feld, das von der Tradition des Hauses, den
Erwartungen eines Massenpublikums sowie den finanziellen Interessen (Eintrittsgelder und
Sponsoring) definiert wird. Dazu hat das Museum 60 neue galleries mit ca. 14.000 m2 an
Ausstellungsflache hinzugefiigt,!7 auf der eine synthetische Prasentation der Sammlung mdglich ist.
»--. one that highlights the creative frictions and influences that spring from seeing all the

disciplines - painting, sculpture, architecture, design photography, media, performance, film, and

16 Lowry, Glenn D.: ,Introduction.” In: MoMA Highlights. 375 Works from the Museum of Modern Art, New
York. The Museum of Modern Art: New York 2019, 8-17, 9.

17 MoMA has added 47,000 square feet of exhibition space, a 30 per cent increase for a new total of
165,000 square feet in more than sixty galleries, at a cost of $450 million. Roughly half of this great sum
came from the late David Rockefeller, longtime chairman of the board (his mother, Abby, was a co-founder of
the museum), and the other half from just four people: the hedge fund billionaires Leon Black, Kenneth
Griffin and Steven Cohen, and the media mogul David Geffen (a new centre is named after Cohen and his
wife, and an entire wing after Geffen). They responded to the call of MoMA’s director, Glenn Lowry, to
recapture the idea proposed by Alfred Barr, its first head, that 20th-century art be seen as one great
experiment or ‘work in progress’ that continues into the 21st century.” (Foster, Hal: ,Change at MoMA.“ In:
LRB, 7. 11.2019, https://www.Irb.co.uk/the-paper/v41/n21/hal-foster/change-at-moma).
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works on paper - together.“18 Die neu entstandenen ,departments‘ erlauben nun eine kritische und
inklusive Lesart der Sammlung; wobei keine Simplifizierung angestrebt war, sondern eher eine
Differenzierung, mit deren Hilfe Relationen zwischen den Kunstwerken hergestellt werden konnen.
Die Présentation unterscheidet nun nicht mehr zwischen den verschiedenen Disziplinen, sondern
auf jedem Stockwerk wird die Geschichte einer Epoche in allen Medien, die aus den verschiedenen
Museumsabteilungen stammen, erzéhlt. Damit kniipft das MoMA an experimentellen Formen seiner
frithen Jahre an.1? Die Abfolge der einzelnen galleries ist zwar immer noch chronologisch
organisiert, aber sie ermoglicht gleichzeitig Umwege, Abkiirzungen, lingere Aufenthalten an einem
spezifischen Ort oder sogar eine Umkehrung der eigentlichen Route. Innerhalb der einzelnen
Abteilungen verstoBBt das MoMA gegen zwei bis dahin absolute Tabus der Kunstgeschichte:
Anachronismus und Vermischung von Werken aus unterschiedlichen Perioden. Die zustandigen
Kurator*innen begehen absichtlich ,Fehler20 - oder aus einer anderen Perspektive betrachtet: sie
agieren wie Kiinstler*innen, die alternative Zeit- und Gattungskonzeptionen in ihrer Arbeit

etablieren.

Die bis dahin in diesem Museum eher stringent dargestellte Kunstgeschichte der Modern und
Contemporary Art erfihrt eine bewusst herbeigefiihrte Irritation, weil auch auf unterschiedliche
kulturelle Traditionen sowie technologische Transformationen eingegangen wird. Dies soll nun ein
junges Publikum anziehen, das keinen gemeinsamen kulturellen Background teilt, aber eine hohe
Medienkompetenz besitzt. Somit ndhert sich das Institut schrittweise, von der jiingeren
Vergangenheit der Moderne kommend, graduell der Gegenwart an. Die Prasentation der Sammlung
wird weiterhin vom kunsthistorischen Kanon geprégt - moglicherweise mit einer Prise mehr
Diversitit als bisher vorhanden versehen. Fast wie ein eigenes Gebdaude im Museum wurde ein Ort
fiir die Medienkunst und Performance etabliert. Darin kann die intermedial gepragte Komplexitit
des 20. und 21. Jahrhunderts angemessen erzédhlt werden. Ergénzt wird diese Strategie mit dem bei
der Wiedereroffnung gefassten Plan einen Teil der Sammlung nun rotierend auszustellen: in einem
Drittel der galleries sollen im Rhythmus von sechs Monaten die ausgestellten Objekte ausgetauscht
werden - das Museum als work in progress. Als Fazit kann man sagen, dass das MoMA aufgrund
seiner Tradition und seiner starren Rahmenbedingungen sich bei diesen Innovationen nicht auf

vollig neues Terrain begeben hat, sondern die Grenzen eines solchen Instituts behutsam in Richtung

8 Lowry, 14
19 Vgl. ebd., 14.

20 Vgl.Foster.
10



einer gegenwértigen Kunstbetrachtung verschoben hat - und damit ein nicht-teleologisches Narrativ

der Modern Art zu etablieren versucht.

Das Re-design von 2019 illustriert anschaulich wie das Museum der Moderne (Vergangenheit)
versucht mit dem ,Neuen® (Gegenwart) umzugehen - also mit der Dimension der Zeitlichkeit, mit
den Spriingen der Geschichte. Etwas Neues, was sich aus der bisherigen Erfahrung nicht ableiten
lasst, wird in den biologischen Wissenschaften mit Emergenz bezeichnet. Es, das Neue, tritt in
Erscheinung und verindert das Systemganze?! - in diesem Fall die neueste Kunstgeschichte.
Allerdings ist die Kategorie des Neuen innerhalb der Kunstésthetik selbst problematisch geworden -
und deshalb fiir Museen schwer fassbar. Schon seit den 1970er Jahre ist dies sowohl im Kontext der
Moderne sowie in dem der progressiven Avantgarde der Fall, weil sich kaum noch
Uberbietungshorizonte offerieren. Post- und post-post-moderne Argumentationen versuchen sich
den Logiken der Moderne oder Avantgarde zu entziehen, aber mdglichst ohne deren formale oder
ethische Rigorositdt aufzugeben. Das Problem liegt darin, dass zeitgendssische, anwesende Modelle
wie z.B. feministische oder postkoloniale die klassischen Narrative der modernen Kunst in Frage

stellen, aber noch keine schliissigen Alternativen, keine andere Kunstgeschichte anbieten konnen.22

21 Vgl. StrauB, Botho: ,,Der Aufstand gegen die sekunddre Welt. Bemerkungen zu einer Asthetik der
Anwesenheit.” In: Ders.: Die Expedition zu den Wéchtern und Sprengmeistern. Kritische Prosa. Rowohlt:
Hamburg 2020, 15-30,15.

22 Vgl. Draxler, 133.
11



Zeitmodelle

.., The time is out of joint ", die Zeit ist exartikuliert,
ausgerenkt, aus den Fugen, verzerrt, die Zeit ist aus
dem Gleis, sie ist verdreht und aus sich selbst
herausgeriickt, gestort, gleichzeitig aus dem Takt
und verriickt. Die Zeit ist aufler Rand und Band, die
Zeit ist aus der Bahn geraten, aufer sich, entfesselt.
Sagt Hamlet.

Jacques Derrida23

Verzeitlichung | Aby Warburg | Unreinheit der Zeit | Georges Didi-Huberman | nicht-
chronologischen Zeitmodelle | Anachronie | Gegenwarten | Heilbronn Timeline | Relationen

von Zeitlichkeit(en) | When Attitudes Become Form - Bern 1969/Venice 2013 | Restaging

Das oben zitierte Motto von Jacques Derrida kann auch auf die aktuellen Uberlegungen der

Geschichts- wie der Kunstwissenschaft zum Umgang mit der Zeit {ibertragen werden. Viele bisher
geltende Maximen sind ,ausgerenkt® - nicht nur Institutionen wie das MoMA sind davon betroffen.
Deshalb kann ein selektiver Riickblick auf die bisherigen Zeitmodelle hilfreich sein. Bereits Georg

Simmel konstatierte 1916, dass die Zeit zu den entscheidenden Bestandteilen der Geschichte zahlt.24

Also: dal} ein Inhalt in der Zeit ist, macht thn nicht historisch; daf} er verstanden wird,
macht ihn nicht historisch. Erst wo beides sich schneidet, wo er auf Grund des zeitlosen
Verstehens verzeitlicht wird, ist er historisch. Dies kann aber prinzipiell nur geschehen,
wo das Verstehen die Gesamtheit der Inhalte ergreift, weil nur im Zusammenhang des
absoluten Ganzen das Einzelne wirklich verstandlich wird.25

Damit wird das Verstehen zu einer Voraussetzung der Verzeitlichung und dadurch zur Historisierung
erhoben. In der Kulturwissenschaft begann Aby Warburg ebenfalls zu Beginn des 20. Jahrhunderts

eine ganz eigene Zeitgeschichte zu schreiben: anstelle einer autonomen Geschichte der Bilder zu

23 Derrida, Jacques: Marx’ Gespenster. Der verschuldete Staat, die Trauerarbeit und die neue Internationale.
Fischer: Frankfurt/M. 1995, 38.

24 \gl. Simmel, Georg: Das Problem der historischen Zeit (= Philosophische Vortrage, veréffentlicht von der
Kantgesellschaft, Nr. 12). Verlag von Reuther & Reichard: Berlin 1916, 3.

25 Ebd., 12.
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présentieren, fiihrte er die Betrachter*innen seines Mnemosyne Atlas’ in das Reich einer anderen
Zeit.26 die ganz eigenen Gesetzen folgte. Ahnlich wie Warburg erkannte auch Erwin Panofsky
anfanglich die ,Unreinheit® der Zeit, konnte diesen Gedanken aber ldnger nicht aushalten und
versuchte ab ca. 1931 die Zeit wieder in ein strukturierendes Ordnungsschema zu pressen. Dieses
Denken war beeinflusst vom Wunsch nach den Goldenen Zeitaltern wie z.B. der Renaissance.
Dabei konnte nur eine strikte Chronologie sowie die Hierarchisierung der vielféltigen
Bezugssystem zum Erfolg fithren; Panofsky kehrte damit zum Modell des positivistischen und
idealistischen Historikers zuriick. Wenn man die Zeit nur sorgfiltig genug analysieren wiirde, wiirde

sie wieder rein werden.2’

In der Verfolgung seines ,Formengedichtnisses‘ blieb indessen Warburg weiterhin offen fiir die
Unreinheit der Zeit. Seine Betrachtung der Kunst ist nicht klar geteilt, gelenkt. kategorisiert oder
folgt dem Verlauf der Tradition, sondern orientiert sich an den Symptomen der Kunst. Sie fiihrt zu
seinem ikonologischen Analysemodell, das Georges Didi-Huberman in seiner Auseinandersetzung
mit nicht-chronologischen Zeitmodellen untersucht. Didi-Huberman stellt dabei fest, dass Warburgs
kunstgeschichtliches Verstindnis nicht aus der Aneinanderreihung einer Kette von groflen
Meisterwerken bestand - aus einer Einschreibung einzelner Kunstwerke in stabile Zeitfliisse -,
sondern er analysierte ihr symptomatisches, notwendig heterochrones Nachleben in die
Gegenwart.28 , Nachleben bedeutet fiir ihn (Aby Warburg, A.B.) nichts anderes als eine Erhohung
der Komplexitdt geschichtlicher Zeit, die Wahrnehmung spezifischer, nichtnatiirlicher Zeiten in der
Welt der Kultur.“2? Somit war sein Zeitmodell das Gegenteil von einer Kunstgeschichte, die auf
natlirliche Selektion und Vervollkommnung basiert und damit einen teleologischen Charakter
vorstellt. Das Nachleben definierte Warburg als anachronistisch.30 Anschaulich macht er dies in
seiner Analyse der Renaissance. Sie war eine unreine Zeit, weil ihre Quelle, auf die sie sich bezog,

die klassische Antike, selbst nichts von einem absoluten Ursprung hatte. Auch sie bestand bereits

26 VVgl. Didi-Huberman, Georges: Das Nachleben der Bilder. Kunstgeschichte und Phantomzeit nach Aby
Warburg. Suhrkamp: Berlin 2010, 56.

27 \Vgl. ebd., 115.

28 Vgl. Kernbauer, Eva: ,Kunst. Geschichtlichkeit. Zur Einleitung.“ In: Dies. (Hg.): Kunstgeschichtlichkeit.
Historizitét und Anachronie in der Gegenwartskunst. Wilhelm Fink: Paderborn 2015, 9-31, 21.

29 Didi-Huberman, 75.

30 Jacques Ranciére schreibt dazu: ,Der Anachronismus ist ein poetischer Begriff, der die philosophische
Behandlung der Frage nach dem Wahrheitsstatus des Diskurses des Historikers ersetzt.“ (Ranciére,
Jacques: ,Der Begriff des Anachronismus und die Wahrheit des Historikers.“ In: Kernbauer, 33-50, 33).
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aus Ablagerungen und Sedimentierungen fritherer Zeiten, aus Zerfallendem und
Vorausweisendem.3! Der (kunst)geschichtliche Diskurs wird somit nicht geboren, sondern beginnt
immer wieder aufs neue.3? Alexander Nagel und Christopher S. Wood haben in ihrem gemeinsam
verfassten Buch Anachronic Renaissance 2010 den Begrift der Anachronie zur Beschreibung einer
der Chronologie enthobenen zeitlichen Mobilitdt von Kunstwerken vorgestellt - mit den
Hauptcharakteristika Wiederholung, Riickldufigkeit, Dehnung, Verdoppelung, Faltung und Biegung,
wobei die anachronische Qualitit von Kunstwerken generell die Fahigkeit hat, miteinander

unvereinbare Modelle von Zeitlichkeit in Spannung zu halten.33 In Warburgs Denkmodell:

An die Stelle des natiirlichen Modells der Kreisldufe ,Leben und Tod‘, ,Gréf3e und
Vielfalt® setzte Warburg ein entschieden nichtnatiirliches, symbolisches Modell, ein
kulturelles Modell der Geschichte, in dem die Zeit nicht auf biomorphe Stadien
projiziert wird, sondern ihren Ausdruck in Schichten, hybriden Blocken, Rhizomen,
spezifischen Komplexititen, oft unerwarteten Riickwendungen und stets verfehlten
Zielen findet. An die Stelle des Idealmodells der ,Renaissance, der ,guten
Nachahmung® und der ,heiteren Schonheit® der Antike setzte Warburg ein
Phantommodell der Geschichte, in dem die Zeit nicht auf die akademische Weitergabe
des Wissens projiziert wird, sondern ihren Ausdruck in einer zwanghaften Wiederkehr
und einem geisterhaften ,Nachleben‘ der Formen findet. Also im Ungewussten,
Ungedachten und Unbewussten der Zeit.34

Auf einer andere Ebene beschreibt Jacques Rancicre diese Zeiterfahrung mit dem Prinzip der Ko-
Priasenz von historischen Subjekten: fiir die Erlosung von Zeit muss sie reine Gegenwart sein.35
Warburgs symptomatische Beschreibungsweise wird von der Etablierung der modernen
Kunstgeschichte durch Johann Joachim Winkelmann auf eine gewisse Weise vorweggenommen, der
im Umfeld der neoklassizistischen Restauration unter Bezug auf den Hegelianismus die darin von
Michel Foucault extrapolierten epistomologischen Prinzipien der Analogie und der Folge

hervorhebt.

31 Was da in den Bilderzyklen des Palazzo Schifanoia Uberlebt hat, ist ein Modell orientalischer Astrologie,
in dem Aaltere griechische Formen bereits einen langen Verédnderungsprozess durchgemacht hatten. Wenn
der Kunsthistoriker sich darauf einlasst, in den Kunstdenkmaélern der Renaissance Prozesse der lounge
durée am Werk zu sehen (Warburg behandelt etwa im selben Zusammenhang ein Werk von Rafael und den
Konstantinsbogen in Rom, zwischen denen 1.200 Jahre liegen), dann riskiert er unvermeidlich
Anachronismen. Nennen wir das eine Entscheidung, den Anachronismus in der geschichtlichen Entwicklung
selbst am Werk zu sehen.” (Didi-Huberman, 75).

32 Vgl. Didi-Huberman, 11.
33 Vgl. Kernbauer, 22
34 Ebd., 30-31.

35 Vgl. Ranciére, 42.
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Trotz zahlreicher Versuche ist es schwierig die Zeit auf einen definitorischen Kern zu reduzieren;
hier teilt sie das Schicksal z.B. mit der Memoria-Forschung, die zu einem der beherrschenden
Themen in den vergangenen Jahren innerhalb der Kunst- und Geisteswissenschaften wurde. Zeit
wird in bestimmten soziokulturellen Kontexten immer diskursiv produziert, Vergangenheit und
Zukunft werden als Projektionen erzeugt. Denn die zeitlichen Orientierungen nach hinten und nach
vorne sind immer Konstruktionen, die aus der Gegenwart heraus passieren.3¢ Zeit als historisches
Phidnomen ist weniger als lineare Struktur zu begreifen, zwischen deren Enden Geschichte
geschieht, denn als die Beobachtung synchron zueinander stehender Zentren sozialen Lebens.37 Fiir
das Denken iiber Kunstgeschichte kann das zur Folge haben, dass nicht die Epoche ein Kunstwerk
definiert, sondern eventuell das Gegenteil - oder es erschafft sich seine eigene Zeit, weil es zu frith
oder zu spét nach der Taktung einer konventionellen Betrachtung erscheint. Dies macht die
Kunstgeschichte nicht iiberfliissig, sondern erfordert eine andere Form der Historizitét.38 Oder
allgemeiner in den Worten Landwehrs: ,,Vergangenheit und Zukunft sind keine fixierten oder
fixierbaren Zeitraume, sondern sind temporale Projektionsfldchen jeweiliger Gegenwarten, die
mehrfach aufeinander verweisen.*3 In Hinblick auf die Zukunft ist der Gedanke einer Projektion
keine neue oder iiberraschende Erkenntnis, aber in Bezug auf die Vergangenheit erschiittert dies
doch die bisherigen Vorstellungen. Durch immer anders geartete Verkniipfungen verindert sich die
Vergangenheit sowie auch jeder alternativer Zukunftsentwurf, der die vermeintlich stabile
Vergangenheit damit wiederum aus dem Gleichgewicht bringt. Die Vergangenheit schlief3t alle

Zukiinfte der vergangenen Gegenwarten mit ein, wahrend die Zukunft die Vergangenheiten und die

36 Vgl. Landwehr, Geschichte, Pos. 7287.
37 Vgl. ebd.

38 Vgl. Karlholm, Dan u. Moxey, Keith: ,Introduction. Telling Art’s Time.“ In: Time in the History of Art.
Temporality, Chronology, and Anachrony, hg. v. D. Karholm u. K. Moxey. Routledge: New York London 2018,
1-10,1.

39 Landwehr, Geschichte, Pos. 2289.
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Zukiinfte der kommenden Gegenwarten inkludiert. Daraus resultiert ein unendliches Netzwerk von

Verbindungen, die gleichzeitig in jeder Gegenwart existieren.40

Vor diesem Hintergrund lohnt es sich - nicht zuletzt fiir die geschichtswissenschaftliche
Diskussion - eine erhohte Aufmerksambkeit fiir die ansonsten eher stiefmiitterlich
behandelten Begrifte der Gleichzeitigkeit und der Gegenwart. Lehmanns
diesbeziiglicher Ausgangspunkt ist eine These, die denkbar trivial anmutet, bei
konsequenter Umsetzung aber weitreichende Folgen zeitigt: Alles was geschieht,
geschieht gleichzeitig. ,Gleichzeitigkeit ist eine aller Zeitlichkeit vorgegebene
Elementartatsache‘. Anders formuliert: Nimmt man irgendein Geschehen als
Referenzpunkt, konnen andere Geschehnisse nur gleichzeitig, nicht aber in der
Vergangenheit oder in der Zukunft vonstatten gehen.4!

Die meisten der bisherigen Zeitkonzepte sind bindr konzipiert und arbeiten mit Gegensitzen. Vor
allem sind hier die lineare und die zyklisch organisierte Zeit zu nennen; aber auch die Formen der
sakralen und profanen Zeit (Augustinus), die kalten und heiflen Kulturen mit ihren
Zeitvorstellungen (Claude Lévi-Strauss) oder Weltzeit und Lebenszeit (Hans Blumenberg). Diese
dualen Konzepte sowie das Verstdndnis von Zeit als einem homogenen und linearen Strom und
temporalen Gottersatz werden zunehmend in Frage gestellt. Das Unverfugte der Zeit macht es
moglich, dass Kontingenz eindringt und einen neuen Moglichkeitsraum erschafft.4? In diesem sind
nun Virtualititen, Potentialitdten und sogar Impossibilititen moglich: sie befreien das Denken von

unilinearen Geschichtsvorstellungen.

Wir kommen zeitlich gesehen nicht aus der Vergangenheit, sondern wir argumentieren aus einer

Gegenwart heraus, damit stellen wir Beziehungen zu anderen Zeiten her. Dies kann zu einem

40 Vgl. ebd., Pos. 1023.

Das inhomogene Nebeneinander von Bezugssystemen erkannte bereits Erwin Panofsky: ,Wenn, so durfen
wir fragen, die historische Zeit jeweils nur innerhalb eines bestimmten historischen Raumes gilt’, und
umgekehrt der historische Raum nicht anderes als diejenige Sphére, in die wir jeweils den Verlauf einer
bestimmten historischen Zeitmenge hineinverlegen: stehen wir dann nicht vor einem véllig inhomogenen
Nebeneinander solcher Bezugssysteme, die, mit Simmel zu reden, in ,selbstgenliigsamer Isolation und
irrationaler Besonderheit verharren.” (Panofsky, Erwin: ,Zum Problem der historischen Zeit.“ In: Ders.:
Aufsétze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft, hg. v. H. Oberer u. E. Verheyen. Wissenschaftsverlag
Volker Spiess: Berlin 1992, 77-83, 79.)

41 Landwehr, Geschichte, Pos. 1024.

42 _Genau in dem Moment, in dem die als so homogen und verfugt gedachte Zeit aufbricht — und das tut sie
standig auf verschiedene Art und Weise und an verschiedenen Stellen -, werden einerseits die Mechanismen
sichtbar, wie die Beziehungen zwischen Gegenwart und Vergangenheit geknipft werden, andererseits
er6ffnen sich dann aber auch Moglichkeiten, diese Relationen zwischen den Zeiten auf neue Art und Weise
zu erstellen. Mit solchen Relationen geht immer eine Pluralisierung der Mdglichkeiten einher.“ (Landwehr,
Geschichte, Pos. 1764).
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linearen Zeitverstindnis fithren, muss es aber nicht. Diese Spannung fiihrt dazu, dass nicht nur die
Zukunft unvorhersehbar ist, sondern dass auch die Vergangenheit eine kaleidoskopartige
Auffacherung erfahrt. So beinhaltet die Vergangenheit ein Arsenal nicht gelebter Wirklichkeiten.43
All diese Uberlegungen fiihren Landwehr zu der Frage ,,Wann sind wir? - die neben den Fragen
nach unserer Identitit und unserer geografischen Bestimmung eine weitere bisher als stabil
angesehen Verortung erschiittert.44 Die Geschichte, die fiir jeden einzelnen von uns Giiltigkeit hat,
ist damit zu einem Phantasma geworden. Das tragende Fundament ist aufgrund zahlreicher
theoretischer Unzulidnglichkeiten briichig geworden - eine davon ist z.B. der européische
Provinzialismus, der die Betrachtung aus der Perspektive anderer Kulturen exkludiert. So ist die
westlich-européische Erzdhlung mit teleologischem Zuschnitt eine Version, die anhand eines
Modells von Zeit und Geschichte der européisch-christlichen Welt hervorgebracht wurde. Daraus
folgert Landwehr, dass wir nicht eine weitere alternative Geschichte bendtigen, sondern eine
Alternative zur Geschichte.#5 Die Vorstellung von einer Geschichte (history als Kollektivsingular)

ist somit obsolet geworden.

Mit der Idee von einer linear verlaufenden Geschichte operiert auch das New Yorker Metropolitan
Museum. Auf seiner Website visualisiert das Institut Art History in Form der Heilbronn Timeline.
Auf einer Zeitachse fiihrt das Institut durch seine umfangreiche Sammlung. Dabei kénnen einzelne
Kunstwerke und thematische Essays zur weiterfithrenden Information angeklickt werden.46 Allein
durch diese Form der Verlinkung wird die Linearitdt aber aufgebrochen. Einen Schritt weiter geht
eine Printpublikation des Metmuseums auf der Grundlage dieser Timeline: das Buch Ar¢ =. Die
Zeitachse dient darin lediglich als Orientierung. Eine Auswahl von Kunstwerken der Sammlung ist
in vier thematischen Kapiteln angeordnet und mit Hilfe eines Verweissystems und unterschiedlich

farbigen Lesebdandchen kann der Benutzer seine eigene Organisation der Objekte und Texte

43 Vgl. ebd.
44 \Vgl. ebd., Pos. 159.

45 Vgl. ebd., Pos. 222.

46 https://www.metmuseum.org/toah/
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etablieren. Mit immer wieder neu zu findenden Keywords ist seit eine nahezu unendliche

Kombinationsmoglichkeit gegeben.47

Aber es sind nicht nur institutionelle Zeitmodelle im Kunstbereich zu beobachten, sondern auch
einzelne Shows, die Relationen von Zeitlichkeit(en) erforschen. Das sind vor allem Ausstellungen
iiber Ausstellungen bzw. deren Rekonstruktionen: Degenerate Art im Los Angeles County Museum
(1991), Christian Philipp Miillers Adaption von Edward Steichens The Family of Men (1955) in The
Family of Austrians (1993), Goran Djordejevics Priasentation INTERNATIONAL EXHIBITION OF
MODERN ART featuring Alfred Barr's MUSEUM OF MODERN ART, NEW YORK, 1936 2003 im
Pavillon von Serbien und Montenegro auf der venezianischen Biennale, die Inszenierung der
Geschichte der Ausstellungsreihe Skulptur Projekte Miinster (1977-2007) durch Dominique
Gonzalez Foerster in Roman de Miinster (2007) oder im Riickblick auf Les Magicians de la Terre
(1989) im Centre Georges Pompidou Paris 2014.48 In jlingerer Vergangenheit war es die in Venedig
gezeigte Schau When Attitudes Become Form - Bern 1969/Venice 2013, denn anhand dieser
Recherche wurden die Geschichtlichkeiten einer Ausstellung praxeologisch vorgezeigt, ihre Rollen
und Produkte in einen zeitlichen Zusammenhang gebracht. Wenn man Prisentationen nicht nur als
eine Ansammlung von Objekten definiert, sondern selbst als eigenstindige Zusammenhénge
definiert, die aus kulturellen Praktiken gespeist werden, dann ,,sind sie jenseits der Zeitlichkeit der
in ihr versammelten Einzelelemente selbst grundlegend temporal bestimmt.*“4° Rahmungen,
Taktungen und Dynamiken formen die Ausstellung. Ahnlich wie Tanz- oder Theaterauffiihrungen
sind sie vergénglich und jede neue Station einer Wanderausstellung gleicht einer Re-Inszenierung.
Sie konnen sogar selbst als , Werk® interpretiert werden wie etwa eine kiinstlerische Installation und
jede neue Présentation verdndert die Beziehungen innerhalb dieser Installation - genauso wie die
Diskurse um sie herum und die beteiligten Personen. All diese Faktoren konstituieren die

Ausstellung in einem raum-zeitlichen Kontinuum, genauso wie ein bestimmter Anteil von

47 ,This multifaceted organization creates exciting and unexpected juxtapositions unlikely to be found in
traditional surveys of art history. So, for instance, Paul Cezanne’s nineteenth-century painting of card players
is pictured alongside a twelfth-century Iranian chess set as well as an ancient Egyptian game of hounds and
jackals, thereby underscoring humanity’s love of games across centuries and cultures. Moreover, since all of
the artworks relate to multiple keywords and essay texts, exploring the book becomes a game in itself, with
references under each work and essay that link to related keywords or essays and lead to even more
connections.” (,Introduction.” In: Art =. Discovering Infinite Connections in Art History. Hg. v. G. Roginsky et
al. Phaidon Press, London 2020, 9, 9).

48 VVgl. von Bismarck, Beatrice: ,Der Teufel tragt Geschichtlichkeit oder Im Look der Provokation: When
Attitudes Become Form - Bern 1969/Venice 2013.“ In: Kernbauer, 233-248, 236.

49 Ebd., 235.
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Anachronizitdt: mit jeder Schau wird Geschichte - besser: werden Geschichten - wieder- oder
neugedacht. Genauso reflektiert die Ausstellung die Prozesse der eigenen Einschreibung in die
(Kunst)Geschichte(n). When Attitudes Become Form - Bern 1969/Venice 2013 hat diese Methode
benutzt, um die auflerordentliche Schau von Harald Szeemann aus dem Jahr 1969 innerhalb einer
bestimmten Entwicklung zu verorten. Ihr ist es gelungen ,,die Kunstgeschichtlichkeit von Kunst auf
die Geschichtlichkeit von Ausstellungen in Anschlag zu bringen, um von dort aus das
sichtbarkeitspolitische Potenzial Letzterer in den Blick zu nehmen.*“30 Das venezianische Restaging
der Ausstellung aus dem Jahr 1969 fungiert als eine Art Knotenpunkt; sie ist ein Ort, an dem
Verfligbarkeit gewihrleistet wird und Relationen zu der anwesend-abwesenden Ursprungsschau
hergestellt werden. Nach Hans Ulrich Gumbrecht sind dann Sinnkomponenten und
Prasenzkomponenten in verschiedenen Mischungen zugleich konstitutiv.5! Die dsthetische
Erfahrung dieser Prisentation, die von der Spannung und dem Oszillieren zwischen Wahrnehmung
und Sinn getragen wird, kann auch als eine Erfahrung einer Polarisierung der Dimension der
Gegenwart und der Abwesenheit beschrieben werden. Karen Gloy hat dafiir den Ausdruck
Prisenzzeit geprigt, der paradoxerweise Momentaneitét (Punktualitit) und Ewigkeit

(Extensionalitét) zugleich meint, im Ursprung Zeitliches und Raumliches koinzidieren l&sst.52

50 Ebd., 237.

51 Vgl. Gumbrecht, Hans Ulrich: ,,Produktion von Présenz, durchsetzt mit Absenz. Uber Musik, Libretto und
Inszenierung.“ In: Asthetik der Inszenierung. Dimensionen eines kiinstlerischen, kulturellen und
gesellschaftlichen Problems. Hg. v. J. Frichtl u. J. Zimmermann. Suhrkamp: Frankfurt/M. 2001, 63-76, 63.

52 Vgl. Gloy, Karen: Zeit in der Kunst. Kénigshausen & Neumann: Wirzburg 2017, 19.
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Absenz im Museum

., Historisches Arbeiten, unabhdngig davon, ob es sich in
akademischen oder anderen Kontexten bewegt, hat es
demnach nicht mit einer , Vergangenheit als
Vergangenheit * zu tun, sondern mit einer gegenwdrtigen
beziehungsweise vergegenwdrtigten Vergangenheit.
Damit handelt es sich bei dieser Vergangenheit um etwas
entscheidend anderes als das, was einst tatsdchlich

geschehen ist“
Achim Landwehrs3

Knotenpunkt | messianische Zeit | anwesende Abwesenheit | Sinn und Sinnlosigkeit |
Zeitstrahl | zerknittertes Taschentuch | Chronoferenz | Pluritemporalitiit | Relationierungen |

Referenzkette | historisches Material | Oberfliche | ,,Ist das so?“

Die Gegenwart einer Ausstellung fungiert als Knotenpunkt von vergangenen und auch moglichen
zukiinftigen Zeiterfahrungen: als ein Ort, wo das Verhéltnis von Gegenwart und hauptsiachlich
Vergangenheit verhandelt wird. Deshalb liegt es nahe in diesem Zusammenhang eine dafiir
anzuwendende Definition von Vergangenheit anzustreben. Die aktuelle Présentation in einem
Museum ist unweigerlich mit der Kategorie des Davor gewesenen zusammenzudenken - vor allem,
wenn es sich um eine kunsthistorische Konzeption handelt. Aber auch Gegenwartskunst ist bereits
in der Vergangenheit geschaffen worden - ist ein Relikt der bereits historischen Zeit, was deshalb
immer auch eine Wahrnehmung von Absenz impliziert. Das Ausstellungsobjekt beinhaltet etwas,
was einmal war und nicht mehr ist. Dieses Gewesene wird nur noch dadurch erfahrbar, dass jeweils
gegenwirtig davon erzahlt wird. Dieser Gegenwartsbezug von Historie findet sich auch bei Giorgio
Agambens Gedanken zur messianischen Zeit: der Messias ist immer schon da. Jeder Moment und

jedes Bild ist mit Geschichte aufgeladen; sie ist die Tiir durch die er in unser Leben tritt.54

53 Landwehr, Abwesenheit, 24.

54 Vgl. Doussan, Jenny: ,Time and Presence in Agamben’s Critique of Deconstruction.” In: Cosmos and
History: The Journal of Natural and Social Philosophy, Vol. 9, No. 1, 2013, 183-202, 200

(www.cosmosandhistory.org).
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Wie historisches Arbeiten generell sieht sich das Museum mit einer anwesenden Abwesenheit
konfrontiert. Vergangenheit steht uns nicht unmittelbar zur Verfiigung: ,,wir (versuchen, A.B.)
mittels unterschiedlicher Kulturtechniken, wie Erzdhlungen, Archivierungen, Prognosen etc. eine
einigermallen addquate Version dieser abwesenden Zeit zu erstellen.**55 Das Historische ist zugleich

vergangen und gegenwdrtig - es ist eine Absenz in Prisenz.

Es (das historische Material, A.B.) ist einer bestdndigen Spannung ausgesetzt, die sich
zwischen einer ersten zeitlichen Markierung, einer Uberlieferung, einer Aktualisierung
und einer Zukiinftigkeit bewegt. Aufgrund dieser Spannung muss das historische
bestdndig neu und umgeschrieben werden. Insofern kann man feststellen, dass das
Historische niemals einfach nur isz, sondern bestdndig wird.56
Und diesem Werden geht ein Selektionsprozess voraus, der einerseits die ausgewéhlten Ereignisse
mit Sinn auflddt, aber - was viel hdufiger vorkommt - die exkludierten in die Sinnlosigkeit stiirzt.>7
Draxler meint dazu: ,,Geschichte ldsst sich daher im Sinne der Auffiihrung eines Dramas zwischen
Sinn und Sinnlosigkeit verstehen.*“58 Ausstellungen erforschen nicht die Vergangenheit, sondern die
Relationen zwischen ihr und der Gegenwart. Diese Beziehungen sind mit der simplifizierenden,
aber gebrduchlichen Darstellung eines Zeitstrahls nicht mehr abzubilden - ein Organisationsprinzip,
das noch in vielen Museen seine Anwendung findet. Landwehr ermittelt Alternativen zur linearen

Zeitauffassung, z.B. bei Niklas Luhmann, der alle Zeitdimensionen als Projektionen einer

Gegenwart definiert. Somit konnen Vergangenheit und Zukunft nur noch verstanden werden in ihrer

55 Landwehr, Abwesenheit, 37.
56 Ebd., 70.

57 Dieser Selektionsprozess kann in dem Umfeld von Henri Bergsons Uberlegungen zu Wahrnehmung und
Gedachtnis verortet werden: ,Bergson hatte sich in Materie und Geddchtnis (1896) mit dem Zusammenhang
von Wahrnehmung einerseits und Erinnerung sowie Gedachtnis andererseits auseinandergesetzt. Er war zu
der Auffassung gelangt, dass Wahrnehmung und Ged&chtnis zwei verschiedene Elemente darstellen, die
zwar in bestimmten Momenten interagieren, grundsétzlich aber verschiedene Funktionsbereiche darstellen,
die jeweils flr sich existieren. Wahrend die Wahrnehmung zuvorderst in der Materie agiert, also bestandig
Ausschnitte aus der uns umgebenden Welt herstellt, ist das Gedachtnis ein geistiger Apparat, der das
Vergangene speichert und aufbewahrt. Natdrlich ist das, wie Bergson selbst zugibt, eine sehr theoretische
Konstruktion, reichen doch in unsere aktuelle Wahrnehmung stets Erinnerungen hinein, sonst kbnnten wir
kaum Uberleben. Die Pointe Bergsons besteht aber darin, Erinnerungen und Gedéchtnis nicht als bloBe
Zulieferer der Wahrnehmung zu betrachten, sondern sie als eigenstandige Welten zu begreifen, die diesseits
aller aktuellen Handlungsanforderungen eine eigenstandige Sphare ausbilden. Philosophisch gesprochen
heiB3t dies, dass Bergson das Gedachtnis ontologisiert, ihm einen eigenen Seinsstatus zukommen lasst ...“
(Fahle, Oliver: ,Zeitspaltungen. Gedachtnis und Erinnerung bei Gilles Deleuze.”. In: montage AV. Zeitschrift
flir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation, Jg. 11 (2002), Nr. 1, 97— 112 (DOI: hitps://doi.org/

10.25969/mediarep/123).

58 Draxler, 138.
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anwesenden Abwesenheit.5® Michel Serres vergleicht die Zeit mit einem gefalteten und zerknitterten
Taschentuch bei dem sich die einzelnen Zeitpunkte nicht mehr glatt und geordnet aneinanderreihen,
sondern sich durch ihre vielfachen Faltungen, Knicke und Uberlagerungen anachronistisch
beriihren. Damit geraten Zeitschichten aneinander, die chronologisch eigentlich weit auseinander

stehen oder es es werden naheliegende weit voneinander getrennt.60

Landwehr formuliert als eine Untergattung der Relationierungen den Begrift der Chronoferenz, mit

dem die Beziige zwischen anwesenden und abwesenden Zeiten errichtet werden.©!

Es sind verschiedene Aspekte, die den Begriff der Chronoferenz kennzeichnen. Zentral
ist die alles andere als triviale Aussage, dass Relativierungen zwischen anwesenden und
abwesenden Zeiten etabliert werden. Damit soll der eingeilibte Dualismus zwischen
Gegenwart und Vergangenheit beziehungsweise Gegenwart und Zukunft unterlaufen
werden zugunsten der Einsicht, dass sich die Vergangenheit und die Zukunft einer
gegenwirtigen Beschreibung nicht mehr von dieser Beschreibung ablosen lassen. Die
Idee von einer ,nackten‘ vergangenen ,Wirklichkeit in ihrem So-Sein vor jeder
Beschreibung konnen wir damit ebenso verabschieden wie jede damit verbundenen Idee
einer iiberzeitlich giiltigen ,historischen‘ Wahrheit. Und wenn wenn wir sie
verabschiedet haben, werden wir feststellen, dass wir nichts verloren haben.62

Die Chronoferenzen binden die anwesende und abwesende Zeit nicht nur zusammen, sondern legen
auch offen, was sich zwischen ihnen befindet. Dabei verlduft dieser Prozess nicht einseitig, sondern
in beide Richtungen und in unterschiedlichen Qualitdten. Die Vergangenheiten auf die wir uns
beziehen verdndern auch jeweils unsere Gegenwart. Jede Chronoferenz produzierte also eine
Differenz, eine Verschiebung und eine Transformation. Dadurch kénnen Chronoferenzen zugleich
kontinuierlich und diskontinuierlich sein, kdnnen sich auf die Vergangenheit beziehen, obwohl da
nichts ist, worauf man sich beziehen kann. Denn die historische Wirklichkeit ist nur der jeweils
letzte Stand der Dinge. Ein weiterer zentraler Begriff von Landwehr ist in diesem Zusammenhang
die Pluritemporalitdt: die Gegenwart ist nicht als zentraler Trichter zu sehen, in den alle zeitlichen
Relationierungen einlaufen, sondern die Gegenwart ist durch ein Nebeneinander von Mdoglichkeiten

zur Relationierung gekennzeichnet. Die Gegenwart ist somit keine homogene und singulire

59 Vgl. Landwehr, Abwesenheit, 286.
60 Vgl. ebd., 290.
61 Vgl. ebd., 150.

62 Epd., 151.
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Zeitvorstellung.63 Im Zusammenhang der Chronoferenzen konnen Kausalititen jeweils neu
gewichtet und auch reziprok organisiert werden. Das Vergangene verliert somit seine Qualitit der
Gewissheit und wird flexibel, weil sie sich als Folge unserer Bemiihungen um sie verdandert.%4
Letztendlich ist es mithilfe der Chronoferenzen mdoglich, dass man sich auf Vergangenheiten
beziehen kann, ,,auf die man sich gar nicht nicht beziehen kann, weil da nichts mehr ist, worauf man
sich beziehen konnte.““65 Dabei wire die Annahme falsch, wenn man von einer gro3en Beliebigkeit

ausgeht, zu der die Chronoferenzen verleiten konnten:

Das fiihrt nicht nur zu der paradoxen Situation, dass eine gegenwértige Organisation
von Chronoferenzen nach Vorgaben funktioniert, die schon ldngst getroffen worden
sind. Vielmehr wird man auch darauf gestofen, dass Chronoferenzen nicht beliebig
gewdhlt oder gewechselt werden kdnnen. Auch wenn es theoretisch eine endlose Zahl
von Moglichkeiten geben mag, um abwesende mit anwesenden Zeiten zu koppeln, so
etabliert sich doch nur eine recht {iberschaubare Anzahl von Chronoferenzen wirklich
dauerhaft. Man besehe nur einmal den sehr iiberschaubaren Vorrat an Epochenmodellen,
wie er sich beispielsweise im europdisch-westlichen Kontext durchsetzen konnte (Lehre
von den sechs heilgeschichtlichen Weltaltern, Vier-Reiche-Lehre, Epochentrias) - und
der, sobald er sich durchgesetzt hatte, gleich iiber mehrere Jahrhunderte hinweg
Giiltigkeit bewahrte (und bewahrt).66

Chronoferenzen sind somit keine Spielereien, sondern diskursive Konstruktionen.

Ausgehend vom historischen Material verfertigt man in der Gegenwart immer neue Beschreibungen
der Vergangenheit und klinkt sich somit in eine Referenzkette ein, unter der Beriicksichtigung von
Spriingen, Liicken und Verdnderungen.®’ Das Material gewinnt bei diesem Prozess fiir Landwehr an
Bedeutung. Er fordert, die Geschichtsschreibung muss oberfldchlicher werden. Denn die
historischen Quellen (Bilder, Texte, Artefakte etc.) bzw. Kunstwerke sind nicht nur ein
Informationstriger, dessen Oberflache durchstoBen werden muss, um an die eigentlichen
Informationen aus der Vergangenheit zu gelangen. Dieses Material ist gerade in seiner

Oberflachlichkeit, in seiner materiellen Priasenz, dazu priadestiniert die Chronferenzen

63 Vgl. Ebd., 156.

64 Vgl. Landwehr, Geschichte, Pos. 176.
65 Ebd., Pos. 3973.

66 Ebd., Pos. 4033

67 ,Durch die Beschreibung einer Wirklichkeit muss immer so viel Ahnlichkeit bewahrt bleiben, dass die
Referenz noch gelingt, aber es muss auch immer so viel Verdnderung vorgenommen werden, dass das
Beschriebene in einen anderen Aggregatzustand Ubergeht.“ (Landwehr, Geschichte, Pos. 3992).
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mitzugestalten, Relationen zu abwesenden Zeiten zu ermdglichen oder zu verunmoglichen.8 Das
Museum fungiert unter chronoreferentiellen Gesichtspunkten als ein Knotenpunkt, als Zeit-Ort, an
dem die Relationen der anwesend-abwesenden Zeiten organisiert werden. Die Ausdehnung der
Gegenwart im Museum héngt von den zu etablierenden chronoreferentiellen Beziehungen ab. Dies
fiihrt dann nicht zu einer mdglichen Aussage ,,Das ist so*, sondern eher zu der Frage ,,Ist das so?* -
eher zu einer Verunsicherung als zu einer Bestétigung.®® Diese Form der Desorientierung ist im
Rahmen der neuen Museologie keine absolut neue Erkenntnis. Allerdings konnten neuere Ansitze
die hier konstatierte Absenz der Vergangenheit im Kunstmuseum noch nicht theoretisch einfassen.
Mithilfe der Chronoferenzen ist es zwar mdglich Relationen zwischen abwesenden und anwesenden
Zeiten herzustellen - Vergangenheit zu konstruieren, aber eher mit einem fragenden denn mit einem

bestitigenden Gestus.

68 Landwehr, Geschichte, Pos. 4011.

69 Vgl. ebd., Pos. 4169.
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Gespenster und Geister

Dieser gespenstische jemand anders sieht uns an und wir
fiihlen uns von ihm angesehen, aufserhalb jeder
Synchronie, vor jedem Blick von unserer Seite und
Jenseits davon, gemdfs einer absoluten Dissymmetrie und
Vorzeitigkeit (die von der Ordnung der Generation, mehr
als einer Generation, sein kann), gemdf3 einem absolut
unbeherrschbaren Missverhdltnis: Hier macht die

Anachronnie das Gesetz.

Jacques Derrida7

Verunsicherung | schattenhafte geistererscheinung | Hamlet | Wiedergénger |

Unkontrollierbarkeit | alternative Zeiterfahrungen

Befragung, Verunsicherung, Dissymmetrie und Vorzeitigkeit sind Eigenschaften, die auch auf die
Wesenheiten von Gespenstern und Geistern zutreffen. Allerdings gibt es Unterschiede zwischen
diesen beiden Erscheinungen. Das Deutsche Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm
bezeichnet Gespenster unter anderem als ,,schattenhafte geistererscheinung®, wéihrend sich fiir Geist
dort auch der biblische Verweis auf den Geist Gottes als seinem Atem finden lisst. Das Gespenst
kann man somit als unkdrperliche Manifestation des wesentlich transzendentaler konnotierten
Geists interpretieren. Bereits in Shakespeares Hamlet ist diese Differenz erkennbar: in der
Wiederkehr des toten Vaters von Hamlet. Einerseits ist dieser ein Revenant, der als Geist zuriick in
das Leben seines Sohns tritt, andererseits tritt dieser Tote in der , Verkorperung® als Gespenst in das
Schauspiel wieder ein.”! Ein Gespenst ist ein Wiederginger.”?> Didi-Huberman stellt drei

wesentliche Eigenschaften dessen heraus: Wiederkehr, Uberleben sowie die Unméglichkeit eines

70 Derrida, 23-24.
71 Vgl. ebd., 28.

72 Eg gibt allerdings Ausnahmen: ,, ,Die Gespenster, von denen Winckelmann spricht, werden niemals als -
noch - handelnde Méachte herbeizitiert oder auch nur angerufen. Sie werden lediglich als vergangene Machte
beschworen. lhnen entspricht nichts, was aktuell da wére (,wo nichts ist‘). Sie sind nur eine optische
Tauschung, nur erlebte Trauer. lhre Existenz (und sei es als Gespenster), ihr Nachleben oder ihre

Wiederkehr werden schlicht nicht ins Auge gefasst.” (Didi-Huberman, 18.)
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klaren Erkennens.”® Man kann das Kommen und Gehen eines Gespensts nicht kontrollieren, weil es
mit der Wiederkehr beginnt, aber nicht endet. Somit gemahnt das Auftauchen des Gespensts an die
eigentliche Unkontrollierbarkeit der Vergangenheit. Und &dhnlich wie das Gespenst wird auch das
Vergangene manchmal als Bedrohung empfunden. Die Gegenwart eines Gespensts provoziert die
Fragen nach seiner Zeit und seiner Geschichte; es fiihrt uns den Unterschied zwischen einer ,realen’
und einer ,aufgeschobenen Zeit® vor Augen. Gespenster sind Klammern zwischen den Zeiten,
deshalb erfiillen sie in der Kunst eine wichtige Funktion, indem sie alternative Zeiterfahrungen
ermoglichen. Im Zusammenhang mit der Auffiihrung von Hamletmaschine sagte Heiner Miiller:
,,.Die Zeit der Kunst ist eine andere Zeit als die der Politik, wissen Sie. Das beriihrt sich nur
manchmal, und wenn man Gliick hat dann entstehen Funken, und wenn nicht dann entstehen
Splitter.74 Bei Shakespeare/Miiller entstand ein Gespenst. Der Theaterfigur Gespenst steht der
nicht-materielle Geist gegentiber, der noch viel weniger mit Hilfe zeitlicher Strukturen erfasst
werden kann. Ebenso steht der Geist fiir die konsequente Missachtung der Grenzen zwischen Leben
und Tod, Wahrheit und Illusion sowie zwischen Priasenz und Absenz.”5 Und weiter: ,,Spectral
ethereality gives ghosts escape velocity from the plane of reality, and challenges easy assumptions
about substance, solidity, gravity, ground, and place.“7¢ Gespenster und Geister sind Phdnomene im
Prozess der Erfahrung von Zeitlichkeit und zugleich deren wiederkehrende Storfaktoren,
Irritationen. Diese Storungen sind hdufig bewusst eingesetzte strukturelle Elemente in der
kiinstlerischen Praxis, konnen aber auch im Zuge der institutionell geprigten Prasentation

vorkommen, indem z.B. lineare Entwicklungslinien hinterfragt werden.

73 Didi-Huberman, 33.
74 Zit. Bei Landwehr, Geschichte, Pos. 5049.

75 Vgl. Appelbaum, David: Jacques Derrida's Ghost : A Conjuration. State University of New York Press, New
York 2008, 2 (http://ebookcentral.proquest.com/lib/bsb/detail.action?docID=3407440).

76 Ebd.
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wPresent Continuous Past(s): Kiinstlerische Praxen

Kunstwerke beinhalten immer Zeit: Sie sind immer an die
historischen Bedingungen ihrer Entstehungszeit
gebunden, wodurch sie sich zum Beispiel datieren lassen.
Oder sie konnen von Ereignissen berichten, die sich etwa
als historische Bezugspunkte offenbaren. Sie konnen aber
auch Zeit selbst zum Inhalt ihrer Aussage machen, indem
sie die Darstellung von Bewegung thematisieren oder
selber bewegt sind und wie etwa die kinetische Kunst -
Zeit verrdaumlichen. Auf irgendeine Art steckt Zeit immer

in Kunstwerken.
Jost Schifer??

Who’s afraid of Red, Yellow and Blue | Distanzaufthebung | Gegenwatserfahrung | Black Box |
Dan Graham | Koprisenz von Vergangenheit(en) | On Kawara | Hanne Darboven | Abramovic

und Ulay | Jan Fabre

Jost Schrdder stellt fest, dass Kunstwerke immer Zeit beinhalten und dadurch werden auch héaufig
differenzierte Zeiterfahrungen moglich gemacht, problematisiert oder als ,gestort® gekennzeichnet:
die kiinstlerische Praxis ist kontinuierlich mit der a-chronicity - vergleichbar dem Derridaschen
Geist - befasst. Ebenso wie der Raum wird sich Zeit immer unabhingig von etwaigem Motiv oder
Thema in einen kiinstlerischen Prozess einschreiben.’® Die besondere Qualitét eines Kunstwerks
zeigt sich aber auch darin, dass es nach Martin Seel ,,in der Gegenwart eine andere Gegenwart
schafft“79 und dies nicht nur im Theater oder bei der Performance, sondern auch in der bildenden
Kunst. Ein Referenzwerk, das in diesem Zusammenhang oftmals genannt wird ist das Gemaélde
Who's afraid of Red, Yellow and Blue (entstanden zwischen 1966 und 1970) von Barnett Newman.
Dieses Werk liegt in vier Grof3envarianten vor, wobei die grofite 3,05x2,59 m misst. Das Tableau ist

in der Mitte mit einem schmalen blauen Streifen versehen und an der rechten und linken AuBBenseite

77 Schéfer, Jost: ,Zeit-Aspekte. Artikulationsmdglichkeiten von Zeit in der Kunst des 20. Jahrhunderts.” In:
kritische berichte - Zeitschrift flir Kunst- und Kulturwissenschaften 3/91, 35-49, 35.

78 Vgl. ebd., 36.

79 Zit. bei: Backoefer, Andreas: Jan Fabre’s Insects: on real Presence (https://www.academia.edu/32770177/
Jan_Fabre_s_Insects_on_real_Presence).
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mit einem noch schmaleren gelben Streifen. Letztere halten das Ganze zwar vage zusammen, sind
aber bei direktem Davorstehen kaum erkennbar. Auch der mittlere Streifen unterbricht die rote
Flache kaum. Tritt man nahe genug vor dieses monochrome Bild, so iibt nicht nur die immense
GroBe, sondern auch das Rot eine faszinierende, absorbierende Wirkung aus, das den/die
Betrachter*in hineinzieht, die Distanz zwischen Subjekt und Objekt vermeintlich aufhebt.80 Diese
Distanzauthebung, die Newman durch die Entgrenzung der Bildfldche erreicht - dhnlich wie
Kasimir Malewitsch sie mit einer Entleerung derselben anstrebte - wird als allumfassende
Gegenwartserfahrung beschrieben. Allerdings kann diese Form der Vergegenwértigung nicht
nachvollziehbar erklédrt werden - vielmehr steht diese Minimierung der Distanz als Platzhalter, an
dessen Stelle Bewusstseinszustdnde wie Konzentration, Kontemplation oder Meditation eingesetzt
werden konnen. Das Gegenwirtige bei diesem Kommunikationsvorgang ereignet sich in einer

Black Box im Bewusstsein des Betrachters, der Betrachterin.

Als Gegenmodell zu Who s afraid of Red, Yellow and Blue - im Kontext von Zeiterleben - kann man
die Videoinstallation Present Continuous Past(s) (1974) von Dan Graham interpretieren. Hier wird
eine - nicht tatséchlich liberpriifbare - Gegenwartserfahrung tiberhaupt nicht angestrebt, sondern die
Struktur der Arbeit veranschaulicht modellhaft wie verschiedene Zeitebenen im Rahmen einer
Prisentation auf die Betrachter*innen einwirken, in dem die Riickkoppelung zwischen Auge,
Korper und Bild analysiert werden. Diese closed-circuit Arbeit8! mit time-delay Videofunktion
besteht aus einem Kamera-Monitor-Feedback-System mit acht Sekunden Zeitverzégerung in einem
an zwei Winden verspiegelten Raum. Die Besucher*innen, die diesen Raum betreten, sind mit
threm eigenen Bild (und ggf. mit Bild anderer Betrachter*innen) in mehrfacher Raum- und
Zeitschichtung konfrontiert. Wéahrend die Spiegelflichen die Gegenwart (present time) wiedergeben
und die Kamera von den vor ihr Stehenden sowie die hinter den Betrachter*innen liegende
Spiegelung aufzeichnet, zeigt der Monitor die acht Sekunden zuvor aufgezeichnete Sequenz eben
dieser raumlichen Situation. In der Feedback-Schleife von Kameraaufzeichnung, Spiegelung und
Monitorbild, das sich seinerseits spiegelt, konnen die Besucher*innen den Raum, sich und/oder ggf.
andere in verschiedenen zeitlichen Situationen (oder Vergangenheiten im Abstand von 8, 16, 24
Sekunden) gleichzeitig sehen. Es entsteht ein unendliches Zuriickschreiten von Zeitkontinua

innerhalb von Zeitkontinua (die immer durch Acht-Sekunden-Abstand getrennt sind) innerhalb von

80 Vgl. Gloy, 32.

81 Das closed-circuit Verfahren loste Anfang der 1970er Jahre eine groBe Faszination bei Kiinstler*innen
aus. So experimentierte Bill Viola bereits 1972 im Universitatskontext damit. (Vgl. Torcelli, Nicoletta: Video
Kunst Zeit. Von Acconci bis Viola. Verlag und Datenbank fiur Geisteswissenschaften: Weimar 1996, 202).
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Zeitkontinua, wobei die eigentliche Erfahrung gemacht wird, dass die verschiedenen
Vergangenheiten gleichzeitig ineinander geblendet sichtbar sind. Wéhrend also das technische
Setting, die Kamera-Monitor-Feedback-Anordnung die Zeit durch ,unbewegliche Schnitte® gliedert
und die traditionell lineare gedachte Anordnung von Vorvergangenheit, Vergangenheit und
Gegenwart zundchst zu bestitigen scheint, wird de facto die gleichzeitige Sichtbarkeit der
verschiedenen Vergangenheiten in actu ermoglicht. Present Continuous Past(s) entfaltet eine
komplexe zeitliche Struktur, die vom Publikum unterschiedlich erfahren und ausgelegt werden
kann, jedoch stets von der Koprisenz von Vergangenheit(en) und Gegenwart geprégt ist.82 Diese
kiinstlerische Praxis von Dan Graham macht im Sinne Landwehrs die anwesende Abwesenheit der
Vergangenheit avant la lettre detailliert erfahrbar und zeigt auf, dass die einzige
Gegenwartserfahrung in der Spiegelung der Betrachter*innen als ,Akteur*innen‘ moglich ist und

alle weiteren Reprisentationen aus - hier medial - anwesenden Abwesenheiten bestehen.

Es existieren wenige Kunstwerke mit der strukturellen Klarheit und Aussagekraft zu den
unterschiedlichen Zeitebenen wie Present Continuous Past(s), obgleich die Zahl der kiinstlerischen
Praxen, die dezidiert mit Zeitwahrnehmung umgehen, kaum iiberschaubar ist. Ein Kiinstler, der mit
sehr langen, linearen Zeitrdumen experimentierte, ist On Kawara. Er hat iiber 2.000 ,Datumsbilder*
angefertigt. Wie auf dem ersten von ihnen ist auch auf jedem anderen nur das Datum des Tages
abgebildet, an dem es gemalt wurde. Weshalb er an bestimmten Tagen kein Bild herstellte, ist nicht
bekannt. Kawara verzichtete auf Erklirungen. Er mied die Offentlichkeit, gab keine Interviews,
blieb seinen eigenen Vernissagen fern.83 Seine Werke funktionieren nach der Logik des
Ausschlusses - jeglicher Art der Bewegung oder auch weiterer Implikationen traditioneller Malerei.
Es geht um das ,Weitermachen® - bis zum Tod. Damit kann Kawara als Urvater der seriellen,
strukturierten Konzeptkunst gesehen werden. Gleichzeitig arbeitete er aber auch an deren Negation,
indem er fragmentarische Elemente und Diskontinuititen zulieB. Schon allein die Tatsache, dass bei
zahlreichen Ausstellungen nur einzelne Datumsbilder gezeigt werden, spricht fiir diese Annahme.
Auch wird bei deren Betrachtung nicht der Zustand der Kontemplation provoziert. Das Datum als

Bildgegenstand ist innerhalb von wenigen Sekunden vom Betrachter erkannt und dieser Vorgang ist

82 Vgl. Dobbe, Martina: ,Presentness, presence, present continuous past(s) und Gegenwartsspitzen.” In:
Reuter, Guido u. Strébele, Ursula (Hg.): Skulptur und Zeit im 20. und 21. Jahrhundert. Béhlau Verlag: KéIn
u.a. 2017, 65-83, 76-77.

83 Vgl. Umathum, Sandra: ,Was vom Tage Ubrig bleibt. Zur Kunst des regel-méaBigen Aufzeichnens bei
Tehching Hsieh und On Kawara.“ (https://www.academia.edu/40676835/
Was_vom_Tage_ubrig_bleibt_Zur_Kunst_des_regel_maBigen_Aufzeichnens_bei_Tehching_Hsieh_und_On
_Kawara).
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nicht viel mehr als eine sehr kurze Unterbrechung der Jetztzeit. Sein Werkkomplex One Million
Years setzt sich aus mehreren Arbeiten zusammen (erster Teil The Past 1971-1974). In zehn
schwarzen Ordnern sind, vom Jahr 1969 ausgehend, die vergangenen 1.000.000 Jahre als
riicklaufende Zahlen aufgelistet. Der Blick vom momentanen Zeitpunkt ist in die Vergangenheit
gerichtet.84 Kawara présentierte diese Arbeit, indem er in zwei Reihen alle zehn Bénde auf eine
Tischflache legte. Auf diese Weise konnen die Besucher*innen jede einzelne Seite lesen. Eine
Zeitspanne von einer Million Jahre ist eigentlich nicht nachvollziehbar und damit spielt der
Kiinstler. Er benutzt bewusst eine lineare Struktur mit gebrduchlicher Jahrestaktung, aber verlédngert
sie bis fiir menschliche Vorstellungen ins Unendliche. Die Widmung On Kawaras ,,For all those
who lived and died* weist auf den Vergangenheitscharakter der Arbeit. 1998 schuf er den zweiten
Teil dieser Arbeit mit dem Titel The Future, der eine Million Jahre in die Zukunft blickt. Okwui
Enwezor sorgte bei der documenta 11 2002 in Kassel fiir eine besondere gegenwdrtige Erfahrung
dieser beiden Werke: In einer Performance lasen jeweils zwei Performer (von insgesamt 30
Mitwirkenden) die Biicher Kawaras parallel einmal in die Vergangenheit und einmal in die Zukunft

- tiber die gesamten 90 Tage der documenta .85

Hanne Darboven beschiftigt sich im Vergleich zu Kawara mit iiberschaubareren Zeitraumen wie
z.B. 1.000 Jahren und groBeren MaBleinheiten wie z.B. ein Jahrhundert. Unter dem Motto
,Schreiben ist Zeit* erfindet sie seit 1968 vor allem Kalenderarbeiten. In ihren ersten Zeitraum-
Werken lasst sie wie On Kawara Zahlen mit der Schreibmaschine tippen, geht spéter aber zu einer
subjektiveren Ausgestaltung iiber, indem sie auch ihre eigene Handschrift oder Collageelemente als
Manifestation von Zeit integriert. Eines ihrer zentralen Zeit-Kunstwerke ist One Century in One

Year (1971), bestehend aus 365 Bianden mit je 100 Bléttern.86

Wie viele andere Performancekiinstler*innen dieser Generation experimentierten Abramovic und
Ulay in verschiedenen Projekten mit der Dimension der Dauer. Am spektakuldrsten vielleicht in der
Aktion The Lovers von 1988. Beide starteten aus entgegensetzten Richtungen jeweils einen langen
Marsch entlang der chinesischen Mauer, um sich am 17. Juni in Shenmu in der Provinz Shaanxi auf
einer Briicke liber einem Gebirgspass zu treffen, wo sie genau im Moment des

(Wieder)Zusammentreffens ihre private Beziehung sowie die kiinstlerische Zusammenarbeit

84 \gl. Paflik-Huber, Hannelore: Kunst und Zeit. Zeitmodelle in der Gegenwartskunst. Scaneg:
Miinchen1997, 87.

85 https://universes.art/en/documenta/2002/fridericianum/on-kawara

86 Vgl. Paflik-Huber, 90.
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beendeten. Diese Performance ist ein sehr umfassendes Modell fiir die verschiedensten Zeitbegriffe.
Alle Schattierungen subjektiver/privater Zeit werden imaginiert bis hin zur zur Zeitklammer einer
kiinstlerischen Produktionsphase.8’ Im Kontext einer Prasenzerfahrung ist es bemerkenswert, dass
die Performance - aufgrund der geografischen und zeitlichen Ausdehnung - so gut wie ohne
Publikum stattfand und damit im Museum oder in einer Galerie lediglich Dokumente wie Fotos
oder Berichte ausgestellt wurden, die von der vergangenen Aktion zeugten.88 Ein Kiinstler, der sich
nicht nur im Format der Performance oder des Films mit Zeit, Dauer, Prasenz und Wiederholung
auseinandersetzt ist der Belgier Jan Fabre. Er verweist darauf, dass man zwischen der physischen
Wahrnehmung von Zeit und der kiinstlerischen Reprédsentation von Zeit - z.B. bei der Vorstellung
von Ewigkeit - unterscheiden miisse. ,,Time is an architect*8? fiir seine kiinstlerische Praxis, die
Augenblicke der Kontemplation schaffen soll; dadurch dass Fabres Werke ihren hohen
Energieaufwand im hier und jetzt - ob durch endlose Repetitionen seiner Performer oder bei seinem
eigenen Ausmalen eines ganzen Schlosses mit einem blauem Kugelschreiber - entladen,®0 sind sie
einerseits performative anti-utopische Manifeste - komplett der Gegenwart verpflichtet®! und

andererseits beinhalten sie durch ihre repetitive Struktur eine Vorstellung von Ewigkeit.

87 Vgl. ebd., 271.

88 Das Spannungsverhaltnis zwischen Performance und Dokument beschreibt Rebecca Schneider am
Beispiel von Cindy Sherman: ,,As an example, we can think here of the overtly theatrical work of Cindy
Sherman - is a Sherman photograph a document or a performance? Is it a document of a performance or a
document as a performance or a performance as document of a performance in a document?“ (Schneider,
Rebecca: ,Performance and Documentation: Acting in Ruins and the Question of Duration®. In: Points of
Convergence: Alternativ Views on Performance. Hg. v. M. Dziewanska u. A. Lepecki. Museum of Modern Art
Warsaw: Warschau 2017, 65-84, 75).

89 Zit. bei Backoefer.

% _In many theatre pieces Fabre obstinately repeats the same action over and over again — with emotionless
movements, similar to those of an insect, always lending it new meanings, e.g. in the Dance Section of Das
Glas im Kopf wird vom Glas. Repetition is one of the elements in Fabre’s work that carries the most weight.
,Repetition is a tremendous fabric of diversity. Repetition is visually structured visible time’, he wrote in his
diary on 23 July 1982.“ (Backoefer).

91 Fabre steht in Bezug auf der Betonung der Gegenwart in der Tradition von Vito Acconci, der in einem
Interview von 1971 ,Attention” und ,,Concentration” als Grundpfeiler seiner Aktionen nannte. Beide sind
Ausdruck einer physischen und psychischen Anspannung, die mit einer Intensivierung des Zeiterlebens
zusammenfallt. Durch die Anspannung wird Prasenz betont, d.h. die Einmaligkeit der Situation. Acconci
wollte eine mdglichst akute Prasenz vermitteln. (Vgl. Torcelli, 82).
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Priasenz im Museum 1: Voruberlegungen

,,-ach, die Kunst ", zitiert Paul Celan Georg Biichners
Camille (...), um in der Vielzahl moglicher Lektiiren des
Seufzers die Frage des ,Akuts ‘ der Kunst zu markieren.
Es ist - neben ihrer , Verwandlungsfihigkeit ‘, ihrer
,Ubiquitdt - die Gegenwart, der einzigartige Bezug auf
das Prisens (Hervorhebung A.B.), was Celan faszinierte

Dieter Mersch92

Werkbegriff | Avantgarde | Dematerialisierung | Mit-Teilung | Vertiefung in die Zeit |
Erscheinung | Performativitit | Ereignis | Korper | Blick | Klang | Bewegung | Vollzug

asthetischer Praktiken

Im Kontext von Celans ,,einzigartige(n) Bezug auf das Prasens* soll hier noch einmal das im
vorigen Kapitel genannte Gemaélde Who's afraid of Red, Yellow and Blue von Barnett Newman
operationalisiert werden. Dessen starke Gegenwartserfahrung wird dort mit der Entgrenzung der
Bildfliche und der daraus resultierenden Minimierung der Distanz zum Betrachter, zur Betrachterin
begriindet, was letztlich ein von auflen schwierig zu analysierendes, individuelles
Wahrnehmungsmodell darstellt. Dies ist aber letztlich ein oft bemiihtes und zentrales Narrativ der
musealen Rezeptionspsychologie. Ein Decentering dieser Denkstruktur kann man vermutlich mit
einem Blick auf die Entwicklung des Werkbegriffs erreichen, dem vor allem seit dem 20.
Jahrhundert ein zunehmend dynamisches Verstindnis zugrunde liegt. Vom 17. bis zum 19.
Jahrhundert war die Epoche der Autonomie der Kunst. Die Moderne stellte dann diese als solche
zundchst nicht infrage, sondern das System ihrer Konditionen: ,,Souverénitdt, poiesis, Form,
Symbolisierung, Originalitit, Imagination und entsprechend Dauer, Autorschaft, Signatur und
Expressivitdt. Nicht also die Kunst verschwénde, vielmehr ihr Selbstverstindnis als ,Werk‘.“93 Die
Avantgarde - eine Vokabel aus der Militdrstrategie - richtete sich dann gegen die Kunst als Werk,

indem sie ihr gewaltvolle Briiche verordnete; ihr nach Adorno eine antitraditionalistische Energie

92 Mersch, Dieter: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performativen. Suhrkamp:
Frankfurt/M. 2002, 164.

93 Ebd., 188.
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verlieh. Diese reichte bis zur Dematerialisierung ab den 1960er Jahren, die prototypisch von Lucy
R. Lippard in ihrem Buch Six Years. The dematerialization of the art object from 1966 to 1972 ...
(1973)%4 dokumentiert wird. Darin beschreibt Lippard sechs Ausstellungen, die sie in dem
betreffenden Zeitraum in den USA und Kanada kuratierte. Diese Publikation wird manchmal selbst
als konzeptuelles Kunstobjekt bezeichnet.5 Sie beschreibt und verschriftlicht nicht nur die damalige
neue Art des Kunstmachens, die Lippard zu identifizieren und zu katalogisieren beabsichtigte; sie
war auch ein Beispiel fiir eine neue Form, Kunst zu kritisieren und zu kuratieren. Fast 40 Jahre
spéater nahm das Brooklyn Museum Lippards Experiment als Vorlage wieder auf und verwandelte
ein Buch, das einer Ausstellung dhnelte, in eine Ausstellung, die die Ideen in ihrem Buch
materialisierte. Mindestens seit Six Years ist das Kunstwerk kein statisches Objekt mehr. ... ,.es
partizipiert an der Ontologie des Dings; die dsthetische Erfahrung vollzieht sich hingegen als
Geschehen, als Prozess. Dem Gegensatz ist der Transit vom Symbolischen zum Performativem
immanent.*“% Mit Dieter Mersch gesprochen kann man die Gegenwartserfahrung bei Barnett
Newman entpsychologisieren und gleichzeitig verzeitlichen, weil die dsthetische Erfahrung
prozessual, bzw. performativ verlduft: genau in dem gegenwirtigen Moment des Anblicks der Mit-

Teilung®?. Es ist ein Ereignis und

Ereignisse in diesem Sinn sind Unterbrechungen des Kontinuums der biografischen und
historischen Zeit. Sie sind Vorgidnge, die nicht eingeordnet, aber ebenso wenig ignoriert
werden konnen; sie erzeugen Risse in der gedeuteten Welt. Sie machen sich bemerkbar,
indem sie zugleich das Bemerken verdndern. Sie sind Vorgédnge, die in der Zeit ihres
Geschehens nicht zu fassen sind. Indem sie etwas plotzlich und unausweichlich in den
Mittelpunkt der Aufmerksamkeit riicken, sind sie ein Aufstand der Gegenwart gegen die
tibrige Zeit (Hervorhebung A.B.).98

94 \V/gl. Materializing Six Years. Lucy R. Lippard and the Emergence of Conceptual Art. Hg. v. C. Morris u. V.
Bonin. MIT Press: Cambridge London 2012.

95 Vgl. dazu auch die Hybridformen Kunstwerk/Ausstellung im Werk von Marcel Broodthaers (Kap. Prasenz
im Museum 6: Liveness as Concept).

96 Mersch, 214.

97 Die Gemeinschaft wird gemaB der Mit-Teilung des logos noch zu denken sein. Das kann sicherlich nicht
zu einem neuen Grund der Gemeinschaft werden. Aber das weist vielleicht auf eine bevorstehende Aufgabe
der Gemeinschaft gegenuber hin: weder auf deren Reunion noch auf deren Division noch auf deren
Assumtion noch auf deren Zerstreuung, sondern auf deren Mit-Teilung.”“ (Nancy, Jean-Luc: Die Mit-Teilung
der Stimmen. Diaphanes: Zirich 2014, 73).

98 Seel, Martin: ,Uber die Reichweite dsthetischer Erfahrung.” In: Ders.: Die Macht des Erscheinens. Texte
zur Asthetik. Suhrkamp: Frankfurt/M. 2007, 56-66, 59.
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Dieser Aufstand ist aber nicht mit einem Heraustreten aus der Zeitlichkeit gleichzusetzen. Dieser

Denkfigur widerspricht Martin Seel ausdriicklich, indem er von einer Vertiefung in die Zeit

spricht.100

In all diesen Verfahren leihen uns die Kiinste eine andere Zeit. Das ist der Sinn ihrer
Form. Die Form ihrer Werke gibt uns Zeit; sie lidsst uns die Zeit ihrer Form erfahren. Sie
verstrickt uns in den Rhythmus ihre Gestalten. Dadurch nimmt sie uns Zeit, die wir
nicht ldnger zur eigenen Verfiigung haben; sie tibernimmt Thre Gestaltung fiir die Weile,
in der wir ihrer Bewegung ausgesetzt sind. Die Form der Kunst gibt uns also Zeit,
indem sie uns Zeit nimmt, und nimmt uns Zeit, indem sie uns Zeit schenkt. Nicht etwa
erhebt sie uns {liber unsere Existenz in Raum und Zeit, wie es sich beispielsweise
Schopenhauer dachte. Vielmehr 14dt sie uns im Spielraum ihrer Objekte zu einem
besonderen Vollzug der Zeit ein. Sie ldsst uns in einer verwandelten Gegenwart sein
(Hervorhebung A.B.).10!

Verwandelt wird die Gegenwart durch das Ereignis, die Mit-Teilung, aber auch durch die

performativ ablaufende Erscheinung - nicht von etwas, sondern seiner selbst: ,,Aller Vorschein oder

Anschein im Feld des Asthetischen ist von einem Erscheinen her zu verstehen.“102 Asthetisches

Zeigen entspringt einem Sich-Zeigen und ist nicht mit internationalem Zeigen gleichzusetzen.

... wir bringen unser Kénnen und Wissen, unsere Unterscheidungen und Ansichten in
alle Augenblicke dieser sinnlichen Wachheit mit. Das Erscheinen ist dasjenige Sein, das
nur als phdnomenales Zugleichsein und damit als voriibergehende Gegenwart bewusst
sein kann. Bei ithm kreuzen sich die in alle Welt auseinanderlaufenden Wege der
asthetischen Erfahrung.103

99 Vgl. Seel,

100 Vgl. ebd.,

101 Ebd., 45.

Martin: ,Form als Organisation von Zeit.” In: ders., 39-55, 39.

40.

102 Ders.: ,Ein Schritt in die Asthetik.“ In: ders., 14.

103 Ebd., 24-25.
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Die voriibergehende Gegenwart, das Priasentische, erlebt in der aktuellen Kunsttheorie eine
auffillige Renaissance,!04 - es steht fiir Kontingenz, Augenblicklichkeit und Unverfiigbarkeit im
Zusammenhang mit der Ereignishaftigkeit. Das theoretische Framing dieses Komplexes begann
2004 mit dem Buch The Production of Presence von Hans Ulrich Gumbrecht, das den
programmatischen Untertitel What meaning cannot convey trigt und reicht bis zu den aktuellen

Texten von Achim Landwehr.105

In der Kunstpraxis wurde schon frither das Augenmerk auf die Kategorie der Priasenz gelegt.
Giinther Brus, Marina Abramovic, Valie Export und viele weitere verdeutlichten mit ihren
Performances, dass neben der thematischen Verdichtung (z.B. Opfer, Risiko, Tod, Sexualitit ...) vor
allem das zdhlt, was wirklich und singulér geschieht.196 Das tatsdchliche Sich-Zeigen als Modus
von Prisenz erweitert den Mdglichkeitsraum von Kunst jenseits von dem, was ,Bedeutung’
vermitteln kann. Die Grundlage von Kunst bildet jetzt der Akt, die Handlung: die Performativitit.

Dieter Mersch beschreibt dazu exemplarisch eine Performance von Bruce Nauman:

Als Bruce Nauman Anfang der 60er Jahre ein leerstehendes Lebensmittelgeschéft
anmietete, um sich tagelang allein auf einem Stuhl im Schaufenster zu présentieren,
stellte er sich nicht nur eine Frage liber Kunst - das wire ein avantgardistisches Projekt
-, sondern er inszenierte sich als Kiinstler, der iiber Kunst nachdachte und somit Kunst
als Denken iiber Kunst vollzog - ein performatives Projekt. Die Selbstpridsentation
impliziert hier gleichzeitig eine Selbstaussetzung: Kunst als Denken ist nichts, was sich
durch Bilder und Objekte offentlich sichtbar machen liefe, sondern ein Prozess, der im
Denken geschieht und eben nur durch den gezeigt werden kann, der denkt.107

Nauman demonstriert die Gleichzeitigkeit und Gleichwertigkeit von Denken und Zeigen, das sich in

der Mit-Teilung realisiert und dariiberhinaus auch Teilhabe sucht; ebenso werden dadurch die

104 Galt Prasenz - die Sache wie ihr Begriff - im dekonstruktiven Milieu am Ende des vorigen Jahrhunderts
als ein Begriff der Illusion abendléndischer Metaphysik, so wachst heute das Bewusstsein, dass es ohne
eine Rehabilitierung dieses Phédnomens vor allem im Bereich der Asthetik nicht geht. Mehr noch: Préasenz
erscheint in den jingsten Theorien geradezu als die Pointe der asthetischen Praxis und ihrer Theorie. Damit
verbunden freilich ist eine Neuformulierung des Begriffs, die es nicht bei den Klischees der seinerzeit
modischen Prasenzkritik beldsst. Dort war Prasenz eine Fanfare der kognitiven wie technischen
Beherrschung und Beméachtigung der Welt einschlieBlich der Rede Uber sie, die im Fahrwasser Heideggers,
Adornos und Derridas auf ihre Dissonanzen hin abgehért wurde.“ (Seel, Martin: ,,Uber den kulturellen Sinn
asthetischer Gegenwart - mit Seitenblicken auf Decartes.” In: ders., 82-94, 82).

105 Vgl. ebd.
106 \/gl. Mersch, 211.

107 Ebd., 217-218.
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starren Grenzen zwischen Produktion und Konsumtion verfliissigt. In dieser Performance wird die
Singularitit des Denkens im Augenblick gezeigt. Dabei ist die Unterscheidung von Ereignissen und
Werken sichtbar: ,,Letztere sind Symbolisierungen, die als Monumente ihrer selbst {iberdauern,
wohingegen das Ereignis in eine einmalige und umwiederholbare Gegenwart ver-setzt, die im

nichste Moment schon wieder verloschen ist.“108

Seit diesen ersten Experimenten von Bruce Nauman und seinen Zeitgenossen ist das Ereignis im
Kunstkontext mit der Performance und damit mit dem menschlichen Korper zusammenzudenken.
Nach der Einschitzung von Hartmut Rosa erweist sich der Korper als doppelt responsiv: er
moderiert einerseits das Verhéltnis zwischen Subjet und Umwelt und andererseits die Beziehung
zwischen Leib und psychisch konstituierter Person. Fiir den hier interessierenden Kontext ist die auf
Bernhard von Waldenfels aufbauende These von Belang, die besagt, dass der ,,Leib des Menschen
selbst so etwas wie eine Sprache spricht, auf welche andere Subjekte in der Interaktion wiederum
leiblich reagieren.“ 10 Des Weiteren ist hier an das Bild vom Performancekorper als Membran zu
denken, in den sich die Welt von aullen einschreibt, iiber den sich aber auch das Subjekt in die Welt
einbringt und somit ausdriickt.!10 Dies passiert auf einer sinnlichen Ebene haufig iiber die Augen. In
der heutigen wissenschaftlichen Betrachtung ist das Sehen ein rein passiver bzw. rezeptiver
Vorgang. Dem entgegen steht eine seit Platon vertretene Auffassung des (An-)Blicks als aktivem
Tun, die bis Merleau-Ponty reicht. Es ist die Erfahrung, ,,dass im und durch den Blick sich
einerseits ,das Herz‘ der Menschen offenbart, wihrend es andererseits durch ebendiesen Blick auch
beriihrt und in Bewegung versetzt wird“!!l. Es geht dabei um die Bezauberung des Menschen durch
den Menschen - eine affektive Infizierung iiber die Augen. Durch einen Blick kann das Wesen eines

Menschen in Bewegung geraten und Resonanzen erzeugen.

Ahnlich verhilt es sich mit der Stimme oder dem Klang. Beiden ist gemeinsam, dass sie nur
anwesend sein konnen, wenn sie verschwinden - und beide versto3en gegen die Konventionen der
Diachronie.!12 Speziell der Klang transportiert einen {iber seine Zeichenhaftigkeit und

,Bedeutsamkeit‘ hinausgehenden, irreduziblen dsthetischen Uberschuss, der einen spezifischen

108 Mersch, 228.

109 Rosa, Hartmut: Resonanz. Eine Soziologie der Weltbeziehung. Suhrkamp: Berlin 2020, 4. Aufl., 132.
110 Vgl. ebd., 146.

1 Ebd., 116.

112 \gl. Gethmann, Daniel: Die Ubertragung der Stimme. Vor- und Friihgeschichte des Sprechens im Radio.
Diaphanes: Zlrich Berlin 2006, 23.
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Erfahrungsbereich eréftnet, welcher Sprachen oder symbolischen Zeichensystemen nicht
zuginglich ist. Das Horen ist nicht auf dieselbe Weise (intentional) gerichtet wie Sehen, ist aber
eine ,reine‘ Beziehung, die zu einer Auflésung der Grenze zwischen Selbst und Welt fiihren kann.!13
Noch unmittelbarer wird diese Auflosung vermutlich in der Bewegung oder im Tanz moglich:
leiblich spiirbar, fiihlbar und modellierbar.!14 All diese bisher genannten Beziechungs-Komponenten
Korper, Blick, Klang und Bewegung miinden als dynamisches, prozesshaftes Geschehen im Vollzug
asthetischer Praktiken z.B. im Format einer Performance - wo sich ein kollektives
Resonanzgeschehen zwischen Kiinstler*innen und Publikum entwickelt.!15 Ein Beispiel, bei dem
Klang, Bewegung (der Besucher*innen) und der Vollzug &sthetischer Praxis zusammenwirken ist

die Installation The Sense of Things von William Forsythe am Kunsthaus Ziirich im Friihjahr 2021.

Dieses sowie alle anderen Videobeispiele sind im Anhang zu finden. Da dieser Text fiir das
Présentische als Kunstpraxis argumentiert, wire es methodisch nicht nachvollziehbar, wenn ein

Dokument des Vergangenen wie ein Video in den Hauptargumentationsstrang integriert wére.

113 Vgl. Rosa, 162.
114 Vgl. ebd., 483.

115 Vgl. ebd., 491.
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Priasenz im Museum 2: Korper

... bodies must start to be viewed as processes, transitive
knots of historical forces and conflicts, conditions matter
enduring constant formation, transformation, and

dissolution.

André Lepecki!l6

Prozesse | Handlung | Verschwinden | Live-Modus | Materialitiit | in-betweeness | Riickkehr

des Korpers | spatial turn | rhetorically eloquent body | Aktion der Praxis | Atmosphiren

Vor allem bei den Performances an den Schnittstellen von experimentellen Theater, Tanz und
bildender Kunst von Jan Fabre - der ebenfalls wie William Forsythe aus der Tanzszene stammt -
kann die Definition vom Kdorper als Trager von Prozessen nachvollzogen werden. Die
Korperlichkeit ist der Schauplatz wo Affekte, Verhaltensnormen und sogar Politiken
aufeinanderprallen. Der Korper bestimmt eine Handlung weniger in Bezug auf ihren Inhalt, sondern
vielmehr hinsichtlich ihres Vollzugs - er ist ihr Vollzug. Damit kreiert er einen ,,einzigartigen
konkreten Kontext, den letzten Kontext, in den sie (die Handlung, A.B.) ihren Sinn und ihre
Tatsache einbringt*“117. Der Vollzug von Handlung mit dem Korper in der Gegenwart ist das
Hauptmerkmal der Gattung Performance. Sie ,,cannot be saved, recorded, documented, or otherwise
participate in the circulation of representations of representations: once it does so, it becomes
something other than performance.“118 Dieses Format funktioniert ausschlieBlich préasentisch; sein
Verschwinden ist gattungsbestimmend.!!® Auch eine Beschreibung - z.B. im Kontext einer
Ausstellung - fiihrt nicht unweigerlich zu einer gegenwirtigen Erfahrungsmoglichkeit: sie erinnert

uns vielmehr daran, was nicht mehr ist. Dies stellt ein Grundproblem fiir die Institutionen dar, die

116 Lepecki, André: ,Performance and Corporeality: Suspensions of the Human.“ In: Points of Convergence,
15-28, 20-21.

117 Bachtin, Michail M.: Zur Philosophie der Handlung. Matthes & Seitz: Berlin 2011, 75.
118 Phelan, Peggy: Unmarked: The Politics of Performance. Taylor & Francis Group: London 1993, 146.

19 Performance occurs over a time which will not be repeated. It can be performed again, but this repetition
itself marks it as ,different.' The document of a performance then is only a spur to memory, an
encouragement of memory to become present.” (Phelan, 146).
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sich mit diesem Format auseinandersetzen, denn die Reproduktion ist eine aufgrund der
Konsequenz des Verschwindens eine problematische Reprasentationsoption. Die Durchfiihrung/
Verkorperlichung im Live-Modus innerhalb eines institutionellen Rahmens ist dagegen eine der
wenigen Mdoglichkeiten eines priasentischen Displays. Diese Gegenwiértigkeit beschreibt Bojana
Kunst als ,,temporal rupture, a material implosion of different forces®,!120 das immer singuldr bleibt
und dem Wunsch nach Konservierung widerstrebt. Wobei die Energie der Performance nicht aus der
Fliichtigkeit der Gattung bezogen wird, sondern aus deren durch die korperliche Prasenz
gewihrleistete Materialitéit. Der ,Erfinder® des Happenings, der Aktion, Allan Kaprow, sieht eine
solche Materialitit bereits in der Art wie Jackson Pollock zwischen zwischen 1949 und 1952 seine
Drip-Paintings schuf: ,,Pollock's dancing skeins of paint made the artist's own dance -- around the
floored, unstretched canvas, rhythmically flinging, looping, casting lines of color onto it - - so vivid
that the sense of the forming event, of the artist's movements, almost took precedence over the final
product.“121 Kaprow ahnte, dass die ndchste Kiinstlergeneration die Grenzen der kiinstlerischen

Korper-Praxis erweitern wiirde, die dann in das Museum selbst verlegt werden sollte.

In der Folge von Pollock/Kaprow definieren seit mehr als zwei Jahrzehnten Kiinstler*innen,
Choreograf*innen und Kurator*innen den Ort der Ausstellung als Idealraum, um Live-Kunst und
Objekt- oder Bild-zentrierte Kunst zu kombinieren. Die unmittelbare Korpererfahrung geht mit dem
Vermittlungsauftrag von spezifischen Wissen eine produktive Beziehung ein!22 - sowohl in Formen
direkter Konfrontation von Koper und Objekt, als auch in der Art, dass das Museum lediglich als
atmosphirisches Environment genutzt wird. Die Produktion einer Ausstellung wird hdufig mit der
Herstellung einer Auffiihrung an einem Theater verglichen. Andererseits gibt es auffillige Parallelen

im Bereich der Wissensvermittlung zwischen Universititen und Museen. Durch die ,,in-

120 Kunst, Bojana: ,The Troubles with Temporality: Micropolitics of Performance.” In: Points of Convergence,
85-98, 86.

121 Smith, Roberta: ,ART VIEW; When Art Became a Stage and Artists Actors.” In: The New York Times,
5.4.1998 (https://www.nytimes.com/1998/04/05/arts/art-view-when-art-became-a-stage-and-artists-
actors.html?searchResultPosition=1).

122 Vgl. Clausen, Barbara: ,Performing the Archive and Exhibiting the Ephemeral.“ In: Histories of
Performance Documentation. Museum, Artistic, and Scholarly Practices. Hg. v. G. Giannachi u. J.
Westerman. Routledge: New York London 2018, 93-114, 93.
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betweeness“123 der Performance existiert fiir die Museen die Moglichkeit einer Hybridisierung

ihrer Gestaltungspotenziale.

Durch eine historisch grofler aufgezogenen Linse betrachtet, wurde der menschliche Korper in der
technischen Zivilisation fiir die gesellschaftlichen Beziige, Arbeit und Interaktion zunehmend
iiberfliissig. Eine gegenldufige Tendenz dazu vermittelt aber ein zunehmendes Korperbewusstsein -
eine Riickkehr des Korpers. Dieser gewinnt in den gegenwdrtig instabilen gesellschaftlichen
Statiken seine Bedeutung als permanenter Mittelpunkt der Orientierung.!24 In der Kultur- und
Geisteswissenschatft ist der performative turn nicht ohne den K&rper und seine Prisentation zu
denken. Damit sind aber auch die Rdume als Konstrukt von Kontexten, die durch sie geschaffen
werden und durch sie wieder vergehen in das wissenschaftliche Blickfeld gelangt. Der topograhical
oder auch spatial turn ist der Zwilling des performative turn;!25 eine Verwandtschaft, die ihr Abbild

unter anderem im Format der entgrenzenden Museumsperformance gefunden hat.

Inzwischen gilt es als Status quo der Forschung, dass Raum und Kérper durch
vieldeutige Wahrnehmungen und komplexe Bedingungen konstituiert werden und es
deshalb nicht den Raum oder den Korper gibt. So wurde z.B. durch die
Sozialwissenschaften thematisiert, dass Raum als soziales Konstrukt nicht nur die
Bedingung, sondern auch ein Ergebnis menschlichen Handelns ist; kultur- und
medientheoretische Ansétze betonten die Bedeutung der kulturellen Produktionsweisen
von Rdumen und Kdorpern.126

Mittlerweile verweisen kultur-, sozial- und geisteswissenschaftliche Erkenntnisse auf flexibilisierte
und pluralisierte Vorstellungen von Korper, Raum und Zeit. Untersucht wird deshalb derzeit nicht
nur, wie sich Rdume von einer messbaren Umgebung hin zu einem Bestandteil sozialen
Austausches wandeln oder welche Bedeutungen sich in kulturelle Koérperbilder einschreiben, im
Fokus der Betrachtung steht vor allem die wechselseitige Bedingung der Konstitution von Raum
und Korper. Sichtbar gemacht werden gleichzeitige und widerspriichliche Phdnomene der

Entgrenzung und Begrenzung bzw. der Verkorperung und Entkorperung, aber auch

123 Madeira, Claudia, Salazar, Daniela u. Margal, Hélia: ,Performance art temporalities: relationships
between Museum, University, and Theatre.“ In: Museum Management and Curatorship 33:1 (2018), 79-95,
88 (https://doi.org/10.1080/09647775.2017.1419828).

124 \/gl. Lange, Marie-Luise: Grenziiberschreitungen - Wege zur Performance. Kérper - Handlungen -
Intermedialitédt im Kontext dsthetischer Bildung. Ulrike Helmer Verlag: Kénigstein/Taunus 2002, 313.

125 Vgl. Wirmann, Carsten et al.: ,Welt. Raum. Kérper. Transformationen und Entgrenzungen.” In:
Schubgraf, Martina et al.: Kérper-Performance und mediale Prédsentation: Zur Inszenierung von Kérper im
Videoclip. Transcript: Bielefeld 2007, 9-13, 9.

126 Ebd., 10.
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Durchkreuzungen und Verschiebungen in der Verrdumlichung von Kdrpern und der Verkorperung

von Riaumen.

Dabei wirken Korper als Kriftefelder und Beziehungsgeflechte: Sie sind Modi - und jeder einzelne
Korper hat die Macht zu affizieren und affiziert zu werden, zu bewegen und bewegt zu werden.!27
Dabei haben wir es zusédtzlich mit einem ,,rhetorically eloquent body*128 zu tun, der mit den anderen
performenden Korpern sowie den der Zuschauenden kommuniziert und damit ,,komplexe
Bedeutungskonstitutionsprozesse®129 initiiert. Dadurch verbindet sich der Begriff der
Performativitit mit der Performance als der prozesshaften Kunstform der Postmoderne.!3% Oder in
den Worten von Gilles Deleuze: Es gibt keine Repréisentation mehr, es gibt nur Aktion - die Aktion
der Theorie und die Aktion der Praxis (1972).13! Es ist eine Aktion mit Zeit- und Ortsbewusstsein,
die eine vollkommene Vergegenwdrtigung des dsthetischen Objekts ermdglicht. Gernot Bohme
spricht in diesem Zusammenhang von dem , Vergegenwartigen von Atmosphéren‘!32, Bohmes
Differenzierung zwischen Korper und Leib in der Tradition von Maurice Merleau-Ponty und
Edmund Husserl ist deshalb besonders im Hinblick auf die Kommunikation zwischen betrachtenden
und agierenden Korpern erkenntnisféordernd: Der Leib wird als etwas verstanden, das spiirbar, aber
nicht eingrenzbar und deshalb kaum kategorisierbar ist. Er manifestiert sich in seinen

Ausstrahlungen und Ekstasen, die von den Ausstrahlungen und Ekstasen des/der Wahrnehmenden

127 \/gl. Mittmannsgruber, Markus u. Schéafer, Elisabeth: ,Immer wieder - die Kérper!“ In: Bbhler, Arno;
Herzog, Christian u. Pechriggl, Alice (Hg.): Korporale Performanz. Zur bedeutungsgenerierenden Dimension
des Leibes. Transcript: Bielefeld 2013, 185-200, 188.

128 | eigh Foster, Susan: ,,Where Are You Now?‘: Locating the Body in Contemporary Performance
Anatomy.“ In: Live : Performance and the Operating Theatre, hg. v. Maike Bleeker. Amsterdam University
Press, Amsterdam 2008, 169-179, 174 (http://ebookcentral.proquest.com/lib/bsb/detail.action?
doclD=456860).

129 Dornberg, Martin: ,Dritte Kérper. Leib und Bedeutungskonstitution in Psychosomatik und
Phanomenologie.“ In: Béhler/Herzog/Pechriggl 103-122, 120.

sPerformance-Art bindelt eine Komplexitat von wahrzunehmenden Zeichen und kontingenten Botschaften.
Indem Rezipientinnen die Handlungen in ihrer sich jah verdndernden Gleichzeitigkeit wahrnehmen, wir ihr
mimetisches Gedachtnis- und Imaginationsvermdgen aktiviert“ (Lange, 336).

130 VVgl. Apfelthaler, Vera: Die Performance des Kérpers - Der Kérper der Performance. Gardez! Verlag: St.
Augustin 2001, 62.

131 Vgl. Kruschkova, Krassimira: ,Mitsein und Widerstand. Zur Interferenz von Performance und Theorie.” In:
Béhler/Herzog/Pechriggl, 173-184, 181.

132 Zit. bei Lange, 343.
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nicht zu trennen sind, sodass eine Unterscheidung von Subjekt und Objekt nahezu unmoglich

wird.133

133 Vgl. Warstat, Matthias: ,Kategorienwechsel. Zur jingeren Kritik an theaterwissenschaftlichen
Kérperkonzepten.” In: Kreuder, Friedemann; Koban, Ellen u. Voss, Hanna (Hg.): Re/produktionsmaschine
Kunst. Kategorisierungen des Kérpers in den Darstellenden Kiinsten. Transcript: Bielefeld 2017, 15-29, 17.
»In seinem jungsten Buch geht es um den ,Leib‘, den Béhme ausdriicklich vom naturwissenschaftlich
erklarbaren ,Kérper” unterscheidet. Letzterer, wie bei Descartes die Res extensa, sei definiert durch sein
raumliches Verhaltnis zu anderen Kérpern bzw. Dingen. Der Leib hingegen ,,st nichts anderes als das
ausgedehnte leibliche Spuren® — also das kérperliche Sensorium, mit dem wir unser Lebensumfeld
erfahren“ (Gebhardt, Eike: Gernot Bbhme: ,Leib“. Mehr als nur der Kérper, https://
www.deutschlandfunkkultur.de/gernot-boehme-leib-mehr-als-nur-der-koerper.1270.de.html?

dram:article_id=444809).
42


https://www.deutschlandfunkkultur.de/gernot-boehme-leib-mehr-als-nur-der-koerper.1270.de.html?dram:article_id=444809
https://www.deutschlandfunkkultur.de/gernot-boehme-leib-mehr-als-nur-der-koerper.1270.de.html?dram:article_id=444809
https://www.deutschlandfunkkultur.de/gernot-boehme-leib-mehr-als-nur-der-koerper.1270.de.html?dram:article_id=444809

Prasenz im Museum 3: Individuum

... the concept of didviduation. It entails, first and
foremost, an extension and accentuation of the
epistemological approach of Gilbert Simondon and a
development of the Deleuzian concept of the dividual,
applied by him, in a positive sense, to art, and in a
negative sense, to human subjectivations after the shift
from the analogue to the numerical.

Michaela Ott134

Dividuation | desubjectification | (Selbst-)Teilung | Monadologie | Horst Bredekamp |

asthetische Dividuation | Okwui Enwezor

Bei der Reflexion iiber Korper im Museum gelangt man unweigerlich zu Fragestellungen, die das
Individuum betreffen. Dazu hat zuletzt Michaela Ott unter dem Terminus Dividuation vor allem
auch in Bezug zur Kunst einen wesentlichen kritischen Beitrag geliefert. Der Begriff des
Individuums - oder auch des Subjekts - hat inzwischen unter vielerlei Aspekten eine
kaleidoskopartige Auffacherung, wenn nicht sogar Dekonstruktion erfahren - ob im Framing des
allgemein Politischen, der Genderfrage oder der Globalisierung, um nur die verbreitetsten
Themenfelder hervorzuheben. Ott vermeidet in ihrer Analyse bewusst den Ausdruck
,Desubjectification‘, weil in ihrer etymologischen Lesart von Subjekt dieses bereits die Tendenz zur
Subordination beinhaltet. Deshalb operiert sie mit dem Denkraum der auf das Individuum
hinweisenden Dividuation und stiitzt sich auf die Vorstellung des De-Individualisierungsprozesses
im Sinne von Giorgio Agamben.!35 Der epistomologisch und ethisch inaddquate Begriff des
Individuellen sollte daher nach Ott durch den Begriff der Dividuation ersetzt werden: sie soll die
prozessuale, nicht abschlieBende und abgrenzbare (Selbst-)Teilung des menschlichen Individuums
sowohl durch freiwillige Teilhabe als auch durch unfreiwillige Unterteilungen und Aneignungen
und damit positiv wie negativ bewertete Inklusion in den Mittelpunkt stellen, tiber die wir nur
bedingt entscheiden konnen und deren Notwendigkeit und Wéhlbarkeit (oder Verwerflichkeit) zu

erkennen unsere Aufgabe ist. Immerhin kdnnen wir heute dank verbesserter Mikroeinblicke unsere

134 Ott, Michaela: Dividuations. Theorie of Participation. Palsgrave macmillan: 0.0. 2018, 32.

135 Vgl. ebd.
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strukturelle ,Didviduatness, unsere schicksalhafte Abhdngigkeit von nicht-menschlichen Anderen,
aber auch die lange Genese, die wir mit ihnen teilen, erkennen und aus der Unzertrennlichkeit neue
Einsichten {iber uns und die Welt gewinnen. Das Gleiche gilt fiir unsere Einbettung in das sozio-
technische Feld.13¢ Aus diesen Griinden ist es hilfreich bei einer Diskussion um Kdérper im Museum

diesen neuen Resonanzraum eines ,fragmentierten‘ Individuums miteinzubeziehen.

Neben vielen anderen Einfliissen bezieht sich Ott explizit auf die Monadologie von G.W. Leibniz.
Demnach besteht das Universum aus Monaden, die es konkretisieren. Diese Seelen-Unikate sind
immaterielle Substanzen, die trotz perspektivischer Gebundenheit jede fiir sich die ganze Welt
beinhalten. Ihr Ausdrucksvermdgen kann sich die Monade innerhalb eines definierten Spektrums
von undeutlichen Regungen (Perzeptionen) bis zu klaren Verstandesurteilen (Apperzeptionen)
erweitern oder verdunkeln. Die Perspektivitdt findet ihre Ergdnzungen durch Expressionen anderer
Monaden, die in einem metaphysisch-harmonisch-seriellen Verweisungszusammenhang existieren.
Ihre Begrenztheit erhilt die fiir sich seiende Monade, die keine Fenster hat und Auflenwelten intern
halluziniert, ferner durch Verbundenheit mit einem Kérper, in dem das relational realisiert wird,
was die Seele aktual perzipiert. Fiir den vorliegenden Text ist vor allem die Verbundenheit der
Monade mit dem Korper ein wesentlicher Aspekt, der - so die These - mit der Beziehung
Individuum/Dividuation - Koérper parallelisiert werden kann. Gilles Deleuze hat bereits die
gefalteten Tapeten des Innenraums der Monade auf die Kunst des Barock bezogen und Horst
Bredekamp hat in Die Fenster der Monade darauf hingewiesen, dass Leibniz bei der Niederschrift
seiner Monadologie eine Mischung aus Museum und Wissenslabor in Verbindung mit der von ihm
gegriindeten Berliner Akademie der Wissenschaften mit der dortigen Kunstkammer des Schlosses

im Auge hatte.137

Eine besondere Evidenz der Dividuation beobachtet Ott selbst nicht nur in Bezug auf Personen,

sondern auch in den Bereichen der Asthetik und der Kunst:

Processes of dividuation are also increasingly evident in the aesthetic and artistic realm,
due both to technology-based practices and to the globalization of the art scene, as well
as to the close spatio-temporal cross-referencing of artistic postings, their quasi-
simultaneity of presentation and reception, their simultaneous presence at various
exhibition sites and in different cultural contexts.!38

136 \/gl. ebd., 126.

137 Vgl. Bredekamp, Horst: Die Fenster der Monade. Gottfried Wilhelm Leibniz' Theater der Natur und Kunst
(= Acta humaniora. Schriften zur Kunstwissenschaft und Philosophie). Akademie Verlag: Berlin 20042, 7.

138 Ott, 38
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Asthetische Dividuation ist damit eine kiinstlerisch notwendige Strategie fiir alle die zwischen
Kulturen leben und agieren, aber an an diesen mithilfe symbolischer Statements teilnehmen wollen.
Okwui Enwezor bezeichnete den Wirkungsraum afrikanischer Kunst als ,,a series of shifting
grounds composed of fragments, of composite identities, and micro-narratives®.13% So ist z.B. sein
Konzept im Rahmen der von ihm geleiteten documenta 12 in Kassel als ,, dividual counter-strategy*
zu bewerten. Die Kunstwerke wurden zunéchst nicht auf kultureller Zuschreibung basierend
klassifiziert und présentiert, sondern aufgrund bestimmter Formrelationen zusammengestellt.140
GroBausstellungen, Biennalen und Kunstmessen sind inzwischen von dem Prozess der Dividuation
gekennzeichnet. Da die Anzahl dieser Events weiterhin ansteigt und ihre Programme zunehmend
austauschbar werden, sind sie dazu gezwungen sind ihre Auswahlkriterien detailliert darzulegen und
auch in der Vermittlung bis hin zum Marketing zu kommunizieren. Dadurch eréffnen sie das Feld
eines kiinstlerischen Netzwerks, in dem differenzierte Artikulationsformen sowie Interaktion einen
Mehrwert schaffen, und nicht mehr die Personlichkeiten der Kurator*innen oder Kiinstler*innen,
bzw. die Eigenschaften eines einzelnen Kunstwerks.!4! Neben der dsthetischen Dividuation ist im
Kontext einer korperlichen An-/Abwesenheit im Museum vor allem die Dividuation des
Individuums oder auch des Subjekts in ihrer Prozesshaftigkeit und UnabschlieBbarkeit zu
beobachten. Menschen im Museum agieren ununterbrochen in einem pulsierenden Zeit-

Raumkontinuum.

139 Zit. bei: Ott, 235.

140 If one places artworks from different cultural contexts side-by-side under the heading ,Migration of Form*
without listing their origin, as was tried at documenta 12, form-relationships and transcultural variations of the
same become noticeable. This was an effort to counteract automatic cultural attributions and evaluations and
to prevent from difference being judged according to the cultural context. A kind of dividual counter-strategy
was developed in which the individual artwork gained a new substance from the form-comparison -
unaffected by its cultural classification. Today, curators collect based on the insight that it is hard to culturally
classify globally circulated artwork, and may well curate with the intention of compiling non-congruent
articulations from different contexts, also indicating artwork’s aesthetic parity difference simultaneously.” (Ott,
234.).

141 Vgl. ebd., 236-237.
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Prasenz im Museum 4: Tanz

My relationship to dance is ... directly responsible for my
new interest in the spectator s active role. I learned that a
work of art—say, a painting or a piece of sculpture, is an
elusive quantity—that is, the fact that it's concrete makes
it elusive. The dance, on the other hand—is really
concrete, not elusive at all. ... both parties are in a
critical relationship in terms of immediacy and
spontaneity. They combine to create a living, palpable
force of contact.

Robert Rauschenberg!42

Prozessualitiit | Robert Rauschenberg | elusive | performing body | MoMA | The Artist Is
Present | Anne Teresa de Keersmaeker | Whitney Museum | Tate | Tanks | Re-enactment | to

perform is to do is to make

Die korperliche Priasenz in ihrer Prozessualitidt und UnabschlieBbarkeit ist vor allem im Tanz zu
beobachten. Robert Rauschenberg, der bei frithen Kollaborationen von bildender Kunst, Tanz und
Gegenwartsmusik als eine Art Biihnenbildner mitwirkte, interessierte sich bereits damals fiir die
aktive Rolle der Zuschauer*innen (siehe obiges Zitat). Entgegen der géngigen Meinung war fiir ihn
ein Gemalde oder eine Skulptur fliichtig (elusive), eben weil sie konkret waren. Den Tanz
kategorisierte er als wirklich konkret - und tiberhaupt nicht fliichtig. André Eiermann
problematisiert den Begriff des Fliichtigen in Bezug auf den Tanz und weist in diesem
Zusammenhang darauf hin, dass die Behauptung bei Auffiihrungen handle es sich aufgrund der
Verginglichkeit um einen besonders problematischen Forschungsgegenstand - im Gegensatz zum
statischen Kunstwerk - die Theaterwissenschaft als eher anspruchsvolle Disziplin kennzeichnen
soll.143 Des Weiteren beruht der der vermeintliche Gegensatz von fliichtiger Auffithrung und

statischen Werk darauf, dass in Bezug auf die Arbeiten stillschweigend die Modi auf der

142 Zit bei: Brannigan, Erin u. Mathews, Hannah: ,Performance, Choreography, and the Gallery: Materiality,
Attention, Agency, Sensation, and Instability.” In: Performance Paradigm 13 (2017), 1-6, 2 (https://
www.unsworks.unsw.edu.au/permalink/f/a5fmjo/unsworks_modsunsworks_48990).

143 Vgl. Eiermann, André: ,Vor-Schriften, Skizzen, Skripte und Scores im Tanz und in der bildenden Kunst.*
In: Wortelkamp, Isa (Hg.): Bewegung lesen, Bewegung schreiben. Revolver Publishing: Berlin 2012,
159-183, 160.
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Rezeptionsebene ausgeklammert wird. So wird ein Kunstobjekt nicht wiederholt auf ein und die
selbe Weise gesehen bzw. erfahren, ein Text nicht ein zweites Mal identisch gelesen etc.144
Verstindlich wird die AuBerung Rauschenbergs vor allem auch dann, wenn man von dem
Standpunkt einer prasentischen Verkorperung aus denkt, die fiir die Betrachter*innen eine konkrete
- moglichst direkte, wenn auch instabile - Erfahrungsmoglichkeit bietet. In diesem Sinne stellte
Merce Cunningham als Collaborator von Rauschenberg fest: ,,what the dancer does is the most
realistic of all things™.145 Speziell fiir Rauschenberg ist der Tanzerkorper nicht ,.elusive®, weil er die
identische Materie besitzt wie die Korper der Zuschauenden und einen spiirbaren Kontakt
ermoglicht. Dieses Potenzial beinhaltet die ebenfalls ,instabile’ Gattung der Performance, die aber

erst spéter als der Tanz in die Museen einzog.

Die - vor allem amerikanische - Kiinstlergeneration von Rauschenberg adaptierte
Préasentationsformen des Tanzes und des Theaters. Unter vielen weiteren waren John Cage, Michael
Fried, Yvonne Rainer an den Experimenten beteiligt. In dieser historischen Phase ging es auch
darum, das Museum mithilfe der Prasenz und der Sensualitit des performing body nicht nur wieder
zu beleben, sondern auch mit einer Vision zu erfiillen.!46 In den spaten 1960er und vor allem in den
1970er Jahren erreichte die Begeisterung der Kunstwelt fiir den Tanz einen Hohepunkt, der
eigentlich bis heute andauert. Eine erste Welle traf die Museen aber bereits Ende der 1930 und in
den 1940er Jahren. In der Folge spielte der Tanz in der Programmierung der drei auf Sammlungen
basierenden grof3en Instituten eine auffillige Rolle: das Museum of Modern Art (MoMA), das
Whitney Museum of American Art in New York und die Tate Modern in London (hier zumindest in
den letzten beiden Jahrzehnten). Alle drei Museen integrierten den Tanz auf ihre jeweils spezifische
Weise in ihre eigene Priasentationspraxis. Bereits 1939 akzeptierte die Bibliothek des MoMA das
Archiv des Autors und Impresario Lincoln Kirstein, der im Advisory Committee des Museums saf}
und 1948 das New York City Ballet mit George Balanchine griinden sollte. Kirsteins Archiv
umfasste historische und zeitgendssische Tanzbiicher, Drucke, Fotografien, Filme und vieles mehr.
1944 wurde diese Sammlung zur Basis einer kuratorischen Abteilung, dem Department of Dance
and Theatre Design, das dann eine Sammel- und Ausstellungstitigkeit in Bezug auf die
Biihnenkiinste etablierte. Tanzauffithrungen fanden zu dieser Zeit aber noch nicht im Museum statt.

Es wurden Shows gezeigt wie Isadora Duncan: Drawings, Photographs, Memorabilia, Anna

144 Vgl. ebd. 161.
145 Zit. bei: Brannigan/Matthews, 2.

146 \/g|. ebd., 4.
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Pavlova Memorial Exhibition und Modern American Dance, die auch durch die USA tourten. 1946
wurde das historische Archiv (ca. 250 Biicher) an die Harvard University iibergeben und die

Abteilung wurde umbenannt in Department of Theatre Arts.14

Im Verlauf der 1960er Jahre begann das MoMA mit den ersten Versuchen Performances, oder
Mischformen von Performance und Tanz, zu veranstalten: Jean Tingueleys Homage to New York
(1960), Allan Kaprows Push and Pull (1963) und Yayoi Kusamas Grand Orgy (1968). Die zweite
Tanzwelle begann 1971 mit dem Start der Summergarden Series, die eine Synthese aus bildender
Kunst, Theater, Performance und Musik als Outdoorprogramm anbieten sollte. So waren
Auffithrungen der Multi Gravitational Dance Group 1972 und 1973 zu sehen, sowie ein Projekt
(Season 1973) von Elaine Summers, eine der Griinderinnen des Judson Dance Theater. Sie
platzierte Tanzer*innen, Musiker*innen und Filmprojektionen zwischen den Baumen, Skulpturen
und Brunnen des Museumsgartens. Die Besucher*innen konnten sich darin frei bewegen und zum
Teil auch mitwirken. Laura Forman kreierte ein Zehn-Personen-Tanz-Stiick mit zwei Kindern,
einem Opernsidnger und mehreren Kostiimpuppen mit elektronischer Musik von John Watts. Gegen
Ende des Jahrzehnts performte dann auch Simone Forti im Rahmen der Sommerserie.!48 Die dritte
Tanz-/Performancewelle begann 2010 als Klaus Biesenbach, damals Leiter des Department of
Performance and Media am MoMA, die Auffiihrungen in den Innenraum des Museums
zuriickbrachte und damit das zentrale Atrium als Performance Space definierte. Dies gelang ihm
durch zahlreiche hochwertige und strahlkriftige Projekte wie z.B. Marina Abramovics The Artist Is
Present (2010), Allora and Calzadillas Repair, Prepare: Variations on Ode to Joy for a Prepared
Piano (2008) und Yoko Onos Voice Piece for Soprano & Wish Tree (1961/2010). Wobei von diesen
drei Produktionen The Artist Is Present auch als Ausstellung mit Reenactments den Museumsraum
nachhaltig (er)fiillte, wéhrend die beiden anderen Performances im Gegensatz dazu sich visuell und
akustisch schneller auflosten. Zu Beginn des Jahres 2011 wurden im Museum an fiinf
aufeinanderfolgenden Wochenenden Werke von folgenden Choreograf*innen im Atrium gezeigt:
Trisha Brown, Anne Teresa de Keersmaeker, Marie Cool und Fabio Balducci, Ralph Lemon und
Xavier Le Roy. Den Raum des Atriums hat Anne Teresa de Keersmaeker mit ihren Solo Violin
Phase from Fase: Four movements to the Music of Steve Reich (1982) am eindriicklichsten bespielt.

Die Vorstellung fand im Kontext der Gruppenausstellung On Line: Drawing Through the Twentieth

147 Vgl. Bishop, Claire: ,The Perils and Possibilities of Dance in the Museum: Tate, MoOMA, and Whitney.” In:
DRJ 46/3 (Dez. 2014), 62-76, 64 (doi:10.1017/S0149767714000497).

148 Vgl. ebd.
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Century statt. De Keersmaeker lies den Boden des Atriums mit Sand bestreuen und ihre Schritte
hinterlieBen Spuren darin. Die so entstandenen Linien und Muster waren von den oberen Etagen des
Museums gut zu erkennen.14% 2017 kehrte die Choreografin mit der Auftragsarbeit Work/Travail/
Arbeid an das MoMA zuriick.

Ein Videobeispiel ist im Anhang zu finden.

Darin versuchte sie zusammen mit einigen Tdnzer*innen eine einfache Frage zu beantworten: Kann
eine Choreografie wie eine Ausstellung realisiert werden?!50 Tanz/Performance ist eine der
Gattungen mit der die prasentische Erfahrung im Museum idealiter hergestellt werden kann und
sogar - wie bei dem Versuch von de Keersmaeker - Ankniipfungspunkte zur Ausstellungspraxis
gesucht werden konnen. Allerdings muss bei diesem Vorgehen die Frage gestellt werden, ob
grundsitzlich nicht die Institution Museum die NutznieBerin dieser Kollaboration ist. Belebt und
bereichert der Tanz lediglich die Ausstellungsraume, wihrend diese wiederum durch ihre Spezifika
wie Architektur und Lichtfiihrung die darin gezeigten Objekte in Szene setzen und damit die
asthetische Rezeption von Tanz eher verunmoglichen? Dagegen steht das Potenzial, dass durch die
neue raumliche, aber auch ideelle Kontextualisierung der Tanz weitere Wirkungskrifte

hinzugewinnt.

Noch langer als das MoMA beschiftigte sich das Whitney Museum mit Disziplinen, die au3erhalb
der Grenzen der bildenden Kunst liegen. Als das Museum 1931 in Greenwich Village erdftnet
wurde, unterstiitzte es Komponisten der damaligen Avantgarde wie Edgard Varése, der fiir seine
International Composers’ Guild, im Whitney Studio eine Heimat fand. Dort wurden Werke von Igor
Stravinsky, Carl Ruggles und Henry Cowell aufgefiihrt. Konzerte blieben das auftilligste
Prasenzformat auch nach dem Umzug des Museums in die Upper East Side im Jahr 1966. Im
Rahmen der Composer’s Showcase Reihe fanden die meist beachteten Tanzauffiihrungen statt:
Yvonne Rainers Continuous Project—Altered Daily (tdglich an drei Abenden im Friithjahr 1970) und
Trisha Browns Walking on the Wall, ein Teil ihres Another Fearless Dance Concert (1971). Weniger
bekannt ist, dass Deborah Hay als erste Choreografin bereits 1969 fiir einem Beitrag zu dieser Serie
eingeladen worden war, gefolgt von Meredith Monk (1970), Steve Paxton und Alex Hay (1971) und
Lucinda Childs (1973). Deborah Hay ist ein Beispiel dafiir wie intensiv der Tanz in den 1960er

Jahren die Ndhe zum Museum suchte (und umgekehrt). Vor ihrem Auftritt im Whitney

149 https://www.moma.org/calendar/performance/15807?

150 https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1626

49


https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1626
https://www.moma.org/calendar/performance/1580?

choreografierte sie in zahlreichen anderen Kunstinstituten wie z.B.: Seattle Art Pavilion, Vancouver
Art Gallery, Los Angeles County Museum of Art (LACMA), Walker Art Center, Moderna Museet in
Stockholm, und Sogetsu Art Center in Tokyo.!5! Innerhalb der Museen ereignete sich in den 1960er
und 1970er Jahren eine Entwicklung, die eine Hinwendung zum présenten (tanzenden) Korper als
nachvollziehbar erscheinen ldsst. Die Kiinstler*innengeneration nach dem Minimalismus integrierte
vermehrt Bewegtbilder qua Monitor oder Projektion in ihre Installationen - mit dem Ziel einer
neuen Verhéltnisbestimmung von Skulptur und Zeit mit dem Ergebnis der Videoinstallation.!52 In
diesem Kontext erscheint es folgerichtig, dass diese um Objekt, Zeit und Abbild kreisenden
Konzepte um die Dimension des Live-Korpers angereichert wurden. Mit dieser Erweiterung gingen
die Verdnderungen der Spezifika eines modifizierten Werkbegriffs einher. In den Vordergrund

schoben sich nun Prozessualitdt, Situationalitit, Ereignishaftigkeit und Performativitét.!53

Die Dimension des Live-Korpers kam erst sehr spit im Londoner 7ate Museum an - nach den ersten
beiden Wellen an den US-amerikanischen Museen. Dies hat sich zu Beginn des neuen Jahrtausends
komplett verdndert, seitdem zdhlt es zu den Zentren der Kooperationspraxis von Tanz/Performance
und Museum. 2002 unterzeichnete der damalige Marketing Manager einen Sponsorenvertrag mit
der Online-Bank Egg, die eine Performanceserie sowohl in der Tate Modern sowie in der Tate
Britain finanzierte. Allerdings wurde dieses Programm als eher opportunistisch und nicht vom
kiinstlerischen Zeitgeist getragen angesehen. Ohne konzeptionelle Begleitung wurden grof3e Namen
wie Anish Kapoor, Peter Sellars oder Steve McQueen eingeladen. Allerdings fiel in diese Phase
auch die erste erfolgreiche Kommission fiir eine Tanzwerk: ein ,,rework* von The Cost of Living der
Gruppe DV8 (2003). Danach fanden in der Turbinenhalle der 7ate Modern z.B. Tanzevents von
Merce Cunningham statt - aufgefiihrt zwischen Olafur Eliassons Installation The Weather Project
(2003-2004). Unter den weiteren Highlights waren ab 2003 Mark Leckeys Soundsystem gegeniiber
von Jacob Epsteins Skulptur Jacob and the Angel (1940-1941) in der Tate Britain-Rotunde, Lali
(inzwischen Marvin Gaye) Chetwynd, der eine Performance um Richard Dadds Gemélde The Fairy
Feller’s Master-Stroke (1855—1864) im Saal der Préraphaeliten konzipierte, und Carlos Amorales,

der eine mexikanische Wrestling Performance auf der Briicke der Turbinenhalle organisierte.

151 Vgl. Bishop, 70.
152 VVgl. Dobbe, 71.

153 Vgl. Blunck, Lars: Between Object & Event. Partizipationskunst zwischen Mythos und Teilhabe. VDG:
Weimar 2003, 23.
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Im Sommer 2012 erdffnete das Tate Modern die Tanks: drei von Herzog und de Meuron entworfene
Spaces, die der Performance und der Installation gewidmet sind. Diese unterscheiden sich von den
iiblicherweise mit fast vollstindigem Theaterequipment ausgeriisteten Black Boxen anderer
Museen; sie vermitteln eine niichterne, graue, raue Stimmung, die an die Asthetik der Turbinenhalle
angepasst ist. Die Er6ffnungssaison zeigte Boris Charmatzs Flip Book/50 Years of Dance (2009),
eine Variante von Yvonne Rainers 7rio 4, ein neues Werk von Eddie Peake (Amidst a Sea of
Flailing High Heels and Cooking Utensils, Part 1), Nina Beiers The Complete Works (2009) sowie
Anne Teresa De Keersmaekers Fase (1982), das eine adaptierte (Museums)Version Violin Phase im
MoMA war.154 Die Tanks haben sich inzwischen als ein Zentrum etabliert, in dem ein kunst- wie
tanz-/performance-interessiertes Publikum wesentliche Entwicklungen zeitgendssischer
Choreografie verfolgen kann. Inzwischen werden sie als Kombination von Live-Performance,

Ausstellungsmoglichkeit, Filmvorfiihrung und Museumspéddagogik genutzt.
Ein Videobeispiel ist im Anhang zu finden.

Spitestens seit den Aktivititen der Tate Modern ist ,Tanz im Museum* ein viel diskutiertes Thema
in der Museumsszene. Dabei geht es nicht lediglich um die Bespielung eines vom Museum
gesonderten Theaters, das moglicherweise vielseitig genutzt werden kann, sondern um die
spezifischen Fragestellungen im Kontext einer Programmierung von Tanz/Performance in einem
konkreten Ausstellungsraum. Zeitlich parallel dazu entwickelte sich das Reenactment als eines der
préferierten Formate - mit dem vorldufigen spektakuldren Hohepunkt von Marina Abramovics
Ausstellung The Artist Is Present 2010 im MoMA, in deren Rahmen die gleichnamige Aktion
stattfand. Performances gehdren inzwischen zum kuratorischen Inventar wie begleitende
Diskussionsrunden oder thematische Filmvorfithrungen. Und die aktuellen Diskussionen kreisen
um die Themen wie dieses Format angekauft und in die Sammlung integriert werden kann. Bei der
,Jliveness® geht es nicht um die einfache Anwesenheit eines Korpers in der Galerie, sondern
vielmehr um seine Handlungen, die wiederum die Autoritét eines fixierten und permanenten

Kunstwerks einer kritischen Revision unterziehen. So stellt Catherine Wood fest: ,,to perform is to

154 Rather than dancing the four movements in succession as a single piece, after museum hours, for a
paying audience, De Keersmaeker performed each movement separately, at regular intervals over the
course of a day, for three days. The original proscenium presentation was replaced by informal floor-
cushioned seating, allowing the work to be seen from all four sides, whereby it achieved a more sculptural
character, particularly given the continuity of the dancers’ quasi-industrial gray outfits with the Tanks’

architecture.” (Bishop, 69).
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do is to make.“155 Die so entstehende zwischenmenschliche - prasentische - Beziechung ermoglicht
eine zusétzliche Dimension der Kunsterfahrung, die Komponenten enthélt, die zwischen ,work* und
,play‘ changieren.!56 Eine tatsdchlich handlungsorientierte Partizipation des Publikums war in den
frithen Zeiten des Happenings und der Aktion integraler Bestandteil einer solchen Beziehung,
wurde aber in der weiteren Entwicklung des Genres optional. Sven Liitticken schreibt: ,,We live in a
culture of performance,” und weiter “to perform is to extend the now, to prolong the present.”157 Er
verbindet die etymologische Herkunft des Wortes ,attention* mit dem Konzept Performance:
»attention means to stretch towards something or someone. Close to the French attendre meaning to

wait, patience and attention go hand in hand.*“158

185 Wood, Catherine: ,Performance Art Now.“ In: Tate Etc., Autumn 2016, 38, 54-59, 59.

156 Vgl. Diack, Heather: Sleepless Nights: Contemporary Art and the Culture of Performance, 10 (https://
www.academia.edu/11709344/Sleepless_Nights_Contemporary_Art_and_the_Culture_of_Performance).

157 Zit. ebd., 17.

158 Ebd.
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Prasenz im Museum 5: Real Liveness

The sculptor Robert Morris has also taken this turn in
sculpture by involving the audience (...) Not only the
tradition of sculptural figuration but also dance
prompted him to explore a new relationship between
space and body, sculpture and action.

Peter Weibel!59

Verlangerung der Gegenwart | Franz Erhard Walther | Aktivierungen | Erster Werksatz |
using objects | Tino Sehgal | The Kiss | skulpturales Objekt | konstruierte Situation | keine
Archivierung | immaterielle Kunst | Anne Imhof | Faust | Ambiente | Aufscheinen des Realen |

Sex | Empathie | fun | task

Die von Peter Weibel oben im Motto beschriebene neue Beziehung im Werk von Robert Morris
zwischen Raum, Korper, Skulptur sind die Grundkonstellation einer real liveness. In diesem Kapitel
werden ausgewdhlte, in Museen realisierte, Beispiele herangezogen, die einerseits nicht (mehr)
Tanz sind und andererseits als Performance entweder 1. das ausgestellte Objekt aktivieren (Franz
Erhard Walther), oder 2. eine Gattung wie z.B. die Skulptur in ihrer Materialitdt auflésen (Tino
Sehgal), oder 3. ein intensives atmosphirisches Ambiente fiir verschiedenen Wahrnehmungsebenen

schaffen (Anne Imhof).
Ein Foto einer sehr frithen Aktion von Franz Erhard Walther wird folgendermallen beschrieben:

Ein junger Mann mit zerzaustem Haar und von Farbklecksen {liberzogener Kleidung
sitzt in einer Ateliersituation im Schneidersitz barful vor einer silbernen Schiissel und
speit mit hocherhobenem Kopf Mehl und Wasser. Franz Erhard Walther betitelte die
unter Einbeziehung von Licht und Schatten atmosphérisch angereicherte fotografische
Aufnahme dieser ersten Aktion im Alter von 19 Jahren aus der Serie Versuch, eine
Skulptur zu sein mit Speier.160

159 Weibel, Peter: ,Franz Erhard Walther, or, the Performative Turn in Sculpture.” In: Objects, to Use.
Instruments for Processes. Hg. v. Fundacién Jumex Arte Contemporaneo. Verlag der Buchhandlung Walther
Kénig: Kéln 2018, 17-57, 27-28.

160 Baumann, Jana: ,Gegenbilder zum Bild. Franz Erhard Walthers transformative kunstlerische Praxis.“ In:
Franz Erhard Walther. Shifting Perspectives. Hg. v. J. Baumann. Hatte Cantz: Berlin 2020, 214-221, 214.
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Bei diesen ersten Experimenten Walthers sind Akteur und Objekt noch deckungsgleich: der
Kiinstler als Handelnder inszeniert sich selbst als zum Leben erweckte Skulptur - der Kérper wird
zum Erfahrungstrager. Dennoch weist dieses Foto auf die spiteren Aktivierungen von Objekten
durch présentisches Tun eines Performers hin. Bereits 1964 aktivierte er an der Diisseldorfer
Kunstakademie seinen Ersten Werksatz unter Beteiligung von Kiinstlerkollegen wie Sigmar Polke
sowie in Anwesenheit von Blinky Palermo und Joseph Beuys. Aber auch bei der 1966 in der
Wohnung von Jorg Immendorff und Chris Reinecke eingerichteten Ausstellung Frisches vollzog er
Aktivierungen gemeinsam mit anderen, darunter Nam June Paik, Charlotte Moorman und wiederum
Beuys. Diese Form der durch Aktion zu verdndernden Objekte stiel damals in Deutschland noch
nicht auf eine nennenswerte Resonanz, weshalb Walther 1967 nach New York zog. Dort trat man
seiner Arbeit offener gegeniiber. Fiir die bereits an Happening und Fluxus gewohnte New Yorker
Szene kniipften die Werkaktivierungen an bereits bekannte Formate an.!6! Uber den dort gezeigten
Ersten Werksatz schreibt Gaetane Verna:

In dem den Keim des Ganzen bildenden Ersten Werksatz materialisieren die Skulpturen
sich kraft wohliiberlegter, fiir die Besucher entworfener Aktionen. Diese Werke miissen
gemil den Anweisungen des Kiinstlers aufgefiihrt oder ,aktiviert* werden. Besucher
werden darin unterwiesen, diese Werke aufzufalten, auf ihnen zu stehen, sich in sie
hineinzulegen und sie um und iiber ihre Korper zu ziehen. Indem sie die Korper der
Betrachter , sprich: der ,Aktivierenden‘ ins Zentrum des Geschehens riicken, sind
Walthers belebte, bewohnte Werke darauf ausgelegt, ihre physischen und formalen
Eigenschaften zu transzendieren ...162

Das Handeln in der Gegenwart derAkteur*innen (die hier eine Teilmenge der Besucher*innen sind)
transformieren die materielle Form der Objekte sowie den sie umgebenden Raum.!63 1969 schuf

Walther sein Mantel-Stahlstiick, das er zuerst selbst performte.

161 Auch Walthers Strategie die traditionellen Prasentationsformen in Frage zustellen, indem er seine
Aktivierungen bis in den AuBenraum ausdehnte, gliederte sich in die in den USA bereits begonnene Land Art
ein.

162 Verna, Gaetane: ,Franz Erhard Walther. Die Aufforderung zu handeln.” In: Shifting Perspectives, 222-227,
224.

163 _Sowohl als Individuen als auch als Gruppe aktivierten wir den Ersten Werksatz gemaB den
Anweisungen, die Franz Erhard Walther uns zur Verfligung gestellt hatte. Dabei gilt es jedoch zu beachten,
dass Walthers Anweisungen offen sind und er es jeder Person und Gruppe freistellt, nach eigenem
Gutdinken zu handeln. Beim Nachdenke Uber diese Aktivierung mit einer Gruppe von Galeriebesuchern, die
evokative Schutzhite trugen, beschlossen wir, unseren eigenen Regeln zu folgen. Wahrend unseres
Umherschreitens liefen wir vor und zogen uns dann wieder zurlick. Walther suggerierte zu keinem Zeitpunkt,
wie wir uns als Betrachter der Werke oder als diejenigen, die sie aktivieren, filhlen mussten oder sollten. Und
er machte auch keine Vorschriften hinsichtlich der Dauer unserer Aktivierung. Er GberlieB einen groBen Teil

dieser Entscheidung denjenigen, die beschlossen hatten an dieser Aktivierung teilzunehmen.” (Verna, 225).
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Der Mantel ist mit 16 Stahlplatten beschwert, die den Korper durch ihr Gewicht
gleichsam fixieren. Bewegungen sind bei der Aktivierung des Stiicks daher nur langsam
moglich, wodurch unweigerlich verharrende Posen entstehen. Dies erdffnet vielfaltige
Uberlegungen im Hinblick auf die Beziehung von Performance und Bild (...) Es sind
ikonische Werke wie dieses, durch die Walther zum Referenzpunkt fiir die heutige
Generation von performativ arbeitenden Kiinstlern geworden ist, die den Korper zu
ihrem Material erkldren und situationsbezogene, handlungsbetonte und ephemere Werke
bildhaften Charakters schaffen.164

Ein Videobeispiel ist im Anhang zu finden.

,» The artist is present™ trifft also bereits auf diese frithen performativen Aktivierungen zu.165 Dabei
befragt Walther die Relationen zwischen Aktion und Skulptur. Ausgehend von minimalistischen
Konzeptionen fiihren diese Uberlegungen zu einer erweiterten Perspektive auf das weite Feld der
Performance bzw. der body art - auch wenn Walther dies an keiner Stelle explizit erwéhnt. Das
Objekt wird durch die physische Prisenz neu definiert bzw. erst komplettiert - ,,using objects*
anstelle ,,beholding objects* -,1¢6 wodurch fiir die Betrachter*innen im Zeitpunkt des Handelns neue
Perzeptionsmdglichkeiten entstehen.!67 Alles ist dabei konkret: Material, Ort, Zeit, Kérper und

gegebenenfalls auch Sprache.

Ausgangspunkt ist bei Walther fast immer das skulpturale Objekt - genauso wie bei Tino Sehgal,
der in Bezug auf Walther zu der Performance-Enkelgeneration zdhlt. Bei seiner Performance 7he
Kiss bezieht er sich auf Auguste Rodins gleichnamige Skulptur (1901-1904) sowie weiteren
Kussdarstellungen aus der Kunstgeschichte von Constantin Brancusi bis Jeff Koons. Tino Sehgals
Kiss zeigt im 6ffentlichen (Museums)Raum, was sich normalerweise in der Privatsphire abspielt:
ein Mann und eine Frau auf dem Boden, die in sinnliche Umarmungen und Kiisse verwickelt sind.
Bekleidet mit Stralenkleidung, bewegen sie sich im Einklang miteinander. Mit langsamen,
tanzerischen Bewegungen wechseln sie immer wieder die Position: mal liegen sie nebeneinander,
umarmen sich, mal stehen sie auf den Knien und kiissen sich, die Arme fest umschlungen, mal

sitzen sie, die Frau teilweise auf dem Schof3 des Mannes, den Arm um seinen Hals gelegt, wahrend

164 Baumann, 218.

165 Vgl. Jankowski, Christian: ,Man kann als Kinstler leben, und so sieht das in etwa aus.” In: Shifting
Perspectives, 242-243, 243.

166 Weibel, 28. Weibel weist im weiteren Text darauf hin, dass Walther, damit auch das bisherige Verstédndnis
von ,Skulptur’ umcodiert hat.

167 Vgl. Buizza, Claudia: ,Franz Erhard Walther.“ In: Viva Arte Viva. Biennale Arte 2017 - Short Guide.
Venedig 2017, 97, 97.
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er ihren Korper an sich zieht und sie kiisst. Aber dies ist nicht einfach amourdser Exhibitionismus.
Es handelt sich vielmehr um eine streng choreografierte Présentation von professionell
ausgebildeten Tanzer*innen, die mit Sehgal zusammengearbeitet haben, um dieses Werk zu
erlernen und aufzufiihren, oder, wie der Kiinstler alle seine Stiicke nennt, diese "konstruierte

Situation®.

Ein Videobeispiel ist im Anhang zu finden.

Im Rahmen dieser iiberfiihrt er die statischen Darstellungen aus der Historie in lebendige,
unmittelbare, aber auch fliichtige Korpererfahrungen. Im Gegensatz zu vielen andere Performances
gibt es bei hier keine Publikumsbeteiligung - au3er zufélligen Blickkontakten mit dem

Performer*innen.

Seit ca. 2000 entwickelt Sehgal Performances anfinglich mit sich selbst als Darsteller, spater mit
Performer*innen, die er ,,Player* oder ,,Interpreter nennt. Es sind choreografierte Szenarien, die
Bewegung, Gesang und Unterhaltung zwischen den Performer*innen oder auch mit dem Publikum
integrieren. Seine beiden Haupteinfliisse sind der Tanz und die Wirtschaftstheorie. Er geht davon
aus, dass das gegenwiértige System der Massenproduktion sowie der Massenkonsum sowohl die
Umwelt wie auch die sozialen Gefiige negativ beeintrachtigen. Deshalb versucht er mit seiner nicht
fassbaren, vergianglichen - und damit ausschlieBlich prasentisch erfahrbaren - Kunstproduktion ein
anderes Wertesystem zu kreieren. Dieses basiert auf menschlicher Energie, Aktion und sozialen
Begegnungen — sowie die Erinnerung an Erfahrungen. Die Arbeiten diirfen eigentlich nicht mit Foto
oder Video dokumentiert werden. Die Erfahrung seiner Werke ist nur auf eine Art moglich: im
Moment (zwei weitere indirekte Varianten sind die Erinnerung und die gesprochene Beschreibung).
Daran miissen sich sogar die Kdufer seiner Werke halten. Die Struktur seiner Arbeit bendtigt auch
keine Archivierung. Obwohl seine Werke nur im Moment der Auffithrung zu erleben sind, sind sie
fiir Sehgal sehr wohl langlebig, denn sie konnen immer wieder aufgefiihrt werden - auch noch in

200 Jahren. Deshalb sei auch keine Dokumentation nétig.

Sehgal verfolgt mit seiner Arbeit ein paradoxes Ziel: immaterielle Kunst zu produzieren und sie in
den Wirtschaftskreislauf einzubringen. Es ist quasi ein Experiment, etwas zu produzieren, was kurz
aufscheint und dann wieder verschwindet und damit Geld zu verdienen. Fiir ihn ist die materielle
Welt kontraproduktiv geworden, aber er muss (wir miissen) trotzdem Dinge produzieren, die

unseren Lebensunterhalt sichern. Tatséchlich hat das MoMA die Performance Kiss gekauft und auch
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aufgefiihrt. Es gab keinen Kaufvertrag und keine physische Transaktion. Der Vertrag wurde
miindlich in Gegenwart eines Notars geschlossen.!68 Kiss existiert in vier Fassungen: diese konnen
alle gekauft, verkauft oder verlichen werden - genauso wie physische Kunstwerke. Dies ist ein
ironischer Kommentar von Sehgal in Richtung Kunstmarkt und dessen Verflechtungen von
Sammlern, Kuratoren und Hiandlern. Der Kunstmarkt lebt von Transaktionen und das macht Sehgal
moglich. Theoretisch sind Transaktionen mit seinen Arbeiten unbegrenzt moglich. Die einzige
Begrenzung bildet die Verfligbarkeit der Performer*innen. Kiss spielt mit der Spannung zwischen
der intimen Erfahrung und koérperlichen Néhe zwischen den Akteur*innen, die Haltungen von
Skulpturen oder Gemélden abnehmen und reenacten, sowie deren unmittelbaren Wahrnehmung
dessen durch das Publikum. Der Kuss symbolisiert fiir einen kurzen, gegenwirtigen Moment die

Schonheit menschlicher Nidhe — danach existiert er nur noch in der Erinnerung.169

Ebenfalls von dem Spannungsverhiltnis zwischen den Performer*innen sowie zwischen
Darsteller*innen und Publikum sind die Performances von Anne Imhof gezeichnet. Sie bespielte
mit ihrer Truppe 2017 den Deutschen Pavillon bei der Biennale in Venedig und erhielt fiir Faust den
Goldenen Lowen. Thre teilchoreografischen Tableaus und Settings vermitteln ein atmosphérisches

Ambiente, das dem Lebensgefiihl der jungen Generation entsprechen soll:

Anne Imhof ’s work has generated a good deal of buzz since the artist won the Golden
Lion at the Venice Biennale in 2017. Her performances are renowned (or notorious) for
the way they capture a certain ultra-hip, nihilistic aesthetic. Performers in chic
streetwear are scattered throughout a given space, vaping and staring vacantly;
sometimes, they erupt into dance, music, or ritual.!70

Ein Videobeispiel ist im Anhang zu finden.

168 Das Problem des Copyrights ist bei Performances haufig nicht gelést: Die Berner Konvention von 1886
verlangte, dass choreografische Werke schriftlich fixiert oder anderweitig dokumentiert sind. Diese
Forderungen wurden 1967 zurlickgenommen. Seitdem bleibt es den einzelnen Landern zu entscheiden,
welche Anforderungen sie an den Schutz solcher Werke stellen. Im deutschen Urheberrecht herrscht in
diesem Fall die Philosophie des ,natirlichen Rechts® vor: kiinstlerische Schépfungen werden als
~Extensions® der Persdnlichkeit des Kiinstlers angesehen. Kiss wéare also geschitzt als ,,persénliche,
intellektuelle Leistung®. In anderen Landern sieht das ganz anders aus.

169 hitp://artasiapacific.com/Magazine/63/UndocumentedTinoSehgal

170 Chittenden Morgan, Nicholas: ,Anne Imhof ’s Sex Creates Drama but Not Desire Imhof's performance
,Sex‘ is dramatic, even melodramatic, yet its drama is not sensual; it removes bodily urges from the mix.“ In:
Hyperallergic, 2.7.2019 (https://hyperallergic.com/507499/anne-imhof/).
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In dem wihrend der Nazizeit erbauten Deutschen Pavillon versuchte sie ihre atmosphérische

Fantasie rund um den Mythos Faust visualisieren:

Der grof3e Vordereingang war verriegelt, so dass die Géste gezwungen waren durch
einen kleinen Seiteneingang zu kommen, vorbei an bellenden Dobermanns, die hinter
hohen Drahtzédunen gefangen gehalten wurden. Der Innenraum wurde freigelegt und ein
abgehingter Glasboden verlegt, der keine Moglichkeiten zulieB3, sich zu verstecken.
Unter, zwischen und iiber den Besuchern fiihrten Imhofs Darsteller — angefiihrt von
Douglas (Eliza Douglas ist die Hauptperformerin von Imhof, A.B.) im Zentrum des
Geschehens — auf Sockeln, die aus den Wianden ragten, eine vierstiindige Performance
aus Klang und Bewegung auf, die gleichermaBlen faszinierend und unheimlich war.
Waren einem die Figuren iiber dem Kopf wohl oder bdse gesonnen? Uberwachten sie
die Zuschauer oder bewachten sie diese wie die Engel in Wim Wenders "Wings of
Desire*?171
Der amerikanische Kunstkritiker Benjamin Buchloe hat darauf hingewiesen wie offensichtlich sich
Imhof auf Topoi des 19. Jahrhunderts bezieht: z.B. mit der Ubersetzung der allgemeinen
feinnervigen Stimmung der Romantik in die heutige Jugendkultur oder mit dem Zitieren ,starker*
Symbole wie z.B. dem Adler, der wie einige andere Zeichen, teilweise vom Faschismus wieder
entdeckt und propagandistisch re-instrumentalisiert wurde.!72 Ebenso ist die romantische Oper
prasent, eine der markantesten Erfindungen des 19. Jahrhunderts, die in Form der speziellen
Wagnerrezeption, bzw. -aneignung durch die Nationalsozialisten mit neuen, ,arischen‘ Inhalten
aufgeladen wurde. Damit erscheint es naheliegend, dass die Kiinstlerin Faust als Oper bezeichnet.
Denn tatsdchlich unterbrachen die Performer*innen ihre zwischen Gewalt und Begehren
changierenden Zeitlupen-Kdmpfe und ihr Hantieren mit rohen Brathdhnchen immer wieder durch
chorale Gesénge. Dazu ertonten aus den iiber den Pavillon verteilten Soundsystem und den

Smartphone-Lautsprechern der Darsteller*innen in unregelméfigen Abstéinden dissonante

Klénge.!73

Damit sind in Faust mindestens drei zeitliche Schichten integriert: das 19. Jahrhundert, der

Nationalsozialismus sowie die Gegenwart der Performance. ,,Time in Faust is both sexy and

171 Freeman, Liam: ,,Anne Imhof und Eliza Douglas: Ein Gesprach Gber ,Sex‘ und ihre Performancekunst.”
In: Vogue, April 2019 (https://www.vogue.de/lifestyle/artikel/anne-imhof-und-eliza-douglas-ein-gespraech-
uber-sexund-ihre-performancekunst).

172 \Vgl. Chittenden Morgan.

173 Vgl. Schons, Donna: ,Anne-Imhof-Album. Faust aufs Ohr.“ In: monopol, 24.9.2019, https://www.monopol-
magazin.de/anne-imhof-faust-album).
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strange®,174 schreibt Justin Polera. Und man kdnnte noch ergénzen: gegenwértig, denn das Kollektiv
der Zuschauer*innen richtet seine Aufmerksamkeit instinktiv auf die vor ihm ausgebreiteten
Tableaus aus Performer*innen in einer Art gemeinsamen Affekt und mit dem Bemiihen das Narrativ
des Gezeigten zu konstruieren. Die Korperlichkeit der Performance macht die Blicke auf das
Andere spiirbar. Genauso blickt das Andere - in Gestalt der Darsteller*innen - gleichzeitig auf sich
selbst, aber auch auf das Publikum zuriick und schafft somit eine intensive Prisenzerfahrung im
scheinbar widerspriichlichen Ambiente einer somnambulen Teilnahmslosigkeit, die auch Models in
Modenschauen vorzugeben scheinen. Tatsdchlich sind Haltungen und Positionen der
Performer*innen der zeitgendssischen Modeésthetik entlichen. Anne Imhof nennt unter ihren
Einfliissen z.B. Demna Gvasalia, den Chefdesigner von Balenciaga.l’> Diese Grundhaltung
kombinieren die Darsteller*innen mit gestischen Zeichencodes von gesellschaftlichen Randgruppen
wie Junkies und Kleinkriminelle. Dabei tragen sie von Sportswaer inspirierte Unisex-Uniformen,
die gezielt die Grenzen zwischen den Geschlechtern verwischen. Ein Teil der Performer*innen
stammt aus der Forsythe Company, die 2015 ihre Tatigkeit beendete. Diesen ist es moglich - im
Vergleich zu den nicht tinzerisch ausgebildeten Mitgliedern - tiber den Korper differenziert zu
kommunizieren. Das szenische Ergebnis oszilliert zwischen einem fast skulpturalen Setting und
dem Eindruck eines endlosen Stroms fotografischer Einzelaufnahmen, in deren Zwischenrdumen,
wo die Darsteller*innen eine neue Position einnehmen, das Publikum eine eigene Interpretation

imaginiert. Polera sieht darin das Aufscheinen des Realen in der Definition Lacans:

Essential to ,the real® in Lacanian terms is that it ,expects nothing‘ especially ,nothing
from speech” it is beyond words as “a noise in which one can hear everything.® This is
what we hear when the performer marching through the pavilion let out a primal scream
that shocks us awake. The realm of the real is authentic and unchangeable. Therefore it
is impossible to imagine or describe and its resistance to symbolization makes ,the real
a traumatic experience, a challenge to our very sense of self.176

Ein Videobeispiel ist im Anhang zu finden.

Kuratorisch betreut von Catherine Wood fand die erste Version von Imhofs ndchstem ,Stiick® Sex an

der der Tate Modern statt. Darin geht es zwar nicht Sex, aber um Geld und Macht sowie Imhofs

174 Polera, Justin: Review: Anne Imhof’s ,Faust® at Venice Biennale (http://www.danskmagazine.com/
attention/review-anne-imhofs-faust-at-venice-biennale/).

175 Vgl. ebd.

176 Ebd.
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flieBende Anndherung an die Kontroversen zum Thema Binaries (Dualititen). Die Grundasthetik
des Werks ist in schwarz-wei3 gehaltene die Stimmung changiert zwischen Melancholie, Trauer und
choraler Wucht. Die zweite, stark iiberarbeitete Version von Sex fand 2019 am Art Institute of
Chicago statt und war gleichzeitig die erste Einzelausstellung von Imhof in den USA. Nach ersten
Vorabinformationen erwartete das amerikanische Fachpublikum eine bewegungsarme Performance

im Stile der spiten Auftritte von Marina Abramovic.

In fact, Sex is rife with action; there is hardly a dull moment. When one first enters, the
performers are mostly still, reclining on mattresses or platforms distributed throughout
the gallery, but things quickly start to heat up. At one point, several performers climb
onto elevated structures and pour sugar out of boxes in streams that recall waterfalls.
The image is surreal and elegant, material and meditative. In another striking moment, a
performer stands atop the bier-like structure that runs the length of the gallery; several
other performers gather below, steal their colleague away from the architecture and
hoist the performer through the space like a crowd-surfer or a battering ram. This action
is repeated several times. Each time, the procession travels slightly further, toward the
opposite end of the room. The effect is startlingly dramatic — especially when coupled
with spine-tinglingly haunting music.!77

Einige der eher tinzerischen Sequenzen wiederholen im Wesentlichen die Tropen des Avantgarde-
Tanzes der 1960er Jahre, insbesondere die Alltagsbewegungen und die regelbasierte Arbeit des
Judson Dance Theaters, wenn die Performer*innen sich nacheinander bewegen und sich umdrehen,
wenn sie sich zuféllig kreuzen. Was Imhof dieser Tradition hinzufiigt, ist eher &dsthetisch; sie kleidet
Judson in einen sehr Berlinerischen Look um 2019. Origineller ist die klangliche Dimension: Die
Performer tragen Handys bei sich, die alle an der gleichen Stelle beginnend ein voraufgezeichnetes
Musikstiick abspielen. Auf den ersten Blick scheinen diese synchron zu sein, aber wenn die
Performer sich bewegen und manchmal ein Smartphone auf dem Boden liegen lassen, wird klar,
dass die Tracks in Wirklichkeit nicht die gleichen sind und nicht zusammenpassen. Es ist eine Art
Low-Tech-Surround-Sound, der den Raum in eine Echokammer verwandelt. Imhof entwickelte
diese Technik mit ihrem Performer und Mitarbeiter Billy Bultheel. Sex erschafft eine dichte
Atmosphdre, ist aber alles andere als erotisch. Die Korperlichkeit der Darsteller*innen wird zum
Bestandteil des Ambiente, ohne jeglichen Verweis auf Sinnlichkeit. Nach soziologischen
Untersuchungen hat die Generation der Millenials - also die gesellschaftliche Gruppe, auf die sich
Imhof bezieht - weniger Sex als die vorhergehenden Generationen. Die Hippness der Millenials

besteht zu einem bestimmten Teil aus dem Downplaying sexueller Bediirfnisse. Dazu gesellt sich

177 Vgl. Chittenden Morgan.
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nicht nur in diesem Event eine Asthetik des Wartens, eine Attitude des Nicht-Festelegen-Wollens -
die Erwartung ist bereits der Lustgewinn. Es geht um das Begehren, das seine Befriedigung aus
dem endlosen Aufschub der Befriedigung gewinnt.!78 In gewisser Weise steht die
Zuschauer*innenerfahrung in Kontrast zu dieser inhaltlichen Aussage einer Indirektheit. In der
Performance kommt es zu einer Aufthebung der Grenze zwischen Publikum und Kunstwerk/
Performer*innen. Wéhrend bei The Kiss von Tino Sehgal entweder zundchst die Darsteller*innen
gar nicht als solche wahrgenommen werden bzw. ein respektvoller Abstand eingehalten wird, kann
es bei Sex dazu kommen, dass man von einem Ténzer oder Ténzerin angerempelt wird oder an
einem bestimmten Platz verharren muss, weil diese den Weg blockieren.!” So wird eine
Atmosphire geschaffen, in der das Gefiihl der Fremdheit oder sogar Aggression schlagartig in eine
intime Stimmung umschlagen kann. Das geschieht z.B. wenn die Darsteller*innen nach schnellen
Sprints und einem Gegen- die Wand-Schlagen plotzlich in Regungslosigkeit verharren und auf ihre
Smartphones blicken, wenn ithnen Anne Imhof neue Anweisungen textet. Im Sinne von Robert
Morris will Sex: ,,explore a new relationship between space and body, sculpture and action* als eine

Erfahrungsmoglichkeit der Verldngerung von Gegenwart.

In die Narration dieser Performance ist zwar - wie bereits oben erwihnt - der Aufschub des
Begehrens eingeschrieben, aber wie bei vielen anderen Live-Events ist an die Prasenzerfahrung des
Publikums ein bestimmter Lustgewinn gekniipft. Allerdings ist nicht nur im Ausstellungsbetrieb,
sondern auch in anderen Kiinsten die Kategorie der Lust eine problematische geworden - so z.B. in

der Literatur. Thomas Anz schreibt dazu:

Von der im Zeichen der literarischen Postmoderne wiederentdeckten Lust an Literatur
zeigte sich die Literaturwissenschaft zunichst wenig beriihrt. Sie blieb ,lustlos® in dem
Sinne, dass fiir sie die Lust an Literatur gar kein oder ein nur beildufig ernst
genommenes Thema war. Nach der Verdffentlichung von Roland Barthes® Le Plaisir du
Texte sprachen zwar auch Literaturwissenschaftler und -kritiker sehr viel hiufiger tiber
die ,Lust am Text’ als vorher. Es war, als hitten sie sich von dem franzdsischen
Kultursemiotiker freudig oder auch mit schlechtem Gewissen an einen Aspekt des
Lesens erinnern lassen, der ihnen bei der professionellen Arbeit am Text abhanden

178 \/gl. Balzer, Jens: ,Mit dem Beat eines flatternden Herzens. Mit einer neuen Platte und einem Film
erkundet Anne Imhof, was noch Ubrig ist von der VerheiBung namens Sex.“ In: Die Zeit vom 10.9.2020
(https://www.zeit.de/2020/38/anne-imhof-album-sex-performance-musik ?print).

179 Vgl. Voon, Claire: ,Sex Appeal: Anne Imhof’s Arduous, Mesmerizing Latest Work Touches Down in
Chicago.” In: Artnews, 31.5.2019 (https://www.artnews.com/art-news/reviews/anne-imhof-sex-art-institute-

chicago-review-12671/#).
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gekommen war, den sie schon fast vergessen, den sie schamhaft verschwiegen oder
ithren Studenten und Lesern sogar systematisch ausgetrieben hatten. Aber ernsthafte
Forschungen iiber Arten und Griinde des Vergniigens an Literatur blieben vorerst
selten.180

2015 hat Rita Felski in ihrem Buch The Limits of Critique!$! pleasure zum Thema ihrer
Leseerfahrung gemacht. Diese Uberlegungen konnen aber problemlos auf die Rezeption weiterer
Kunstgattungen ausgeweitet werden. Sie nennt ihre methodologische Anndherung postcritical

reading:

Rather than looking behind the text—for its hidden causes, determining conditions, and
noxious motives—we might place ourselves in front of the text, reflecting on what it
unfurls, calls forth, makes possible. This is not idealism, aestheticism, or magical
thinking but a recognition—long overdue—of the text’s status as coactor: as something
that makes a difference, that helps makes things happen.!82

Felski pldadiert dafiir dem Affektiven, dem Lustvollen mehr Aufmerksamkeit bei der Lektiire zu
schenken. Was das aber genau ist, wird in ihren Ausfiihrungen nicht weiter prézisiert, das Lustvolle
ist vielmehr eine black box, ein Platzhalter innerhalb der Argumentation. Eine der weiteren
Techniken des Lesens ist das suspicious reading. Es bietet seine eigenen Momente des Vergniigens
(pleasure) und der Leidenschaft. Anstatt sich in einen Text zu vertiefen, tauchen Forscher in Modi
der Entschliisselung und Diagnose eines Textes ein, sind verliebt in den eigentlichen Akt der
Analyse. Es kann ein echtes Vergniigen sein, sich eine Disziplin anzueignen und diszipliniert zu
sein; es kann ein Vergniigen sein, wiedergefundene Informationen abzurufen und sich mit
akribischer und feinkorniger Interpretation zu beschiftigen. Kritische Vernunft ist oft von
Momenten der Verzauberung durchdrungen, und es stellt sich heraus, dass Misstrauen gar nicht so
weit von Liebe entfernt ist.183 Es ist wichtig, dass erkannt wird, dass suspicious reading nicht nur
aus dem Willen zur Interpretation seine Kraft bezieht, sondern auch aus der Lust am Text/Werk an
sich. Dies soll die Kraft der Interpretation nicht schmaélern, aber ihre herausgehobene Position

innerhalb der wissenschaftlichen Narrative angleichen.!34 Bei der Annéherung an Kunstwerken

180 Anz, Thomas: ,Die Lust am Text. Erinnerungen an Roland Barthes, die Postmoderne und die lange
Lustlosigkeit der Literaturwissenschaft.” (https://literaturkritik.de/public/rezension.php?rez_id=21327).

181 Felski, Rita: The Limits of Critique. The University of Chicago Press: Chicago London 2015.
182 Ebd., 12.
83 Vgl. ebd., 112-113.

184 Vgl. ebd., 116.
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kann nach Felski das Affektive gleichberechtigt neben dem Analytischen stehen. Das Lustvolle
erschopft sich auch nicht in der Kritik an der Interpretation, ist vielmehr ein eigenes Narrativ -
ausgestattet mit ,,pleasures and satisfactions“185. Mit dieser Forderung wird gleichermal3en auf die
Empathiefahigkeit des Publikums abgezielt. In der Museologie ist Empathie inzwischen zu einem
wichtigen, aber auch umstrittenen Thema geworden. Die Trennlinie verlduft zwischen den beiden
Begriffen Emotion und Ratio/Handwerk. Einer auf Gefiihlen basierenden Ausrichtung wird
einerseits vorgeworfen, dass dieses ihren Platz ausschlieBlich in der Museumspidagogik hitte und
andererseits, dass den (erwachsenen) Besucher*innen lediglich ein oberflachliches Wohlbefinden
vermittelt wiirde, das einer rationalen Rezeption entgegenstiinde. Andererseits wird konstatiert, dass
durch Empathie die Vermittlung progressiver Konzepte erleichtert wird und dass sie die

Ubertragungen in das kollektive Gedichtnis erst ermdgliche. 186

Wihrend das postcritical reading und die Empathie auf den Rezeptionsvorgang abzielen, gibt es
aber auch auf der Seite der Produktion/Performance eine Ebene die mit dem Konzept des
Lustvollen operiert. So konstatiert der Tanzer Ivan Strelkin, dass seine ganz persdnliche Motivation
zur Bewegung als Tanzer und Kiinstler ,,fun*“!87 sei. Und fun ist flir Strelkin das Gegenteil eines
Vorgangs, den er als to conceptualize beschreibt: Dies sei eine Kunstpraxis, die das eigentlich nicht
fassbare und nur gegenwirtig erlebbare Phinomen Kunstwerk in das Koordinatensystem der
Sprache tlibersetzt: ,,capture it with the help of words and trap it in the cage of outside-of-time-
existence.*“!88 In diesem Zusammenhang ist fiir Strelkin der Begriff task von zentraler Bedeutung:
die task ist ebenfalls eine Sprachkonstruktion mit zugeschriebener Bedeutung und kann auch ein
Konzept beinhalten. Aber zuallererst ist nicht absehbar, was aus ihr folgen wird. task ist eine
Instruktion, die sich erst in ihrer Ausfiihrung offenbart - umso priziser sie formuliert ist, desto
genauer ist ihr Ergebnis in der Ausfiihrung.!8% Der korperliche Zustand, ein Affekt oder auch Text

konnen Bestandteile einer task sein - genauso wie ein Konzept sind sie Inspirationen. Aber sie

185 Ebd., 118.

186 VVgl. Campbell, Gary u. Smith, Laurajane: ,Fostering empathy through museums.” In: Museum
Management and Curatorship, 2017 Vol. 32 (2017), No. 3. Routledge, 298-300, 298 (https://doi.org/
10.1080/09647775.2017.1326450).

187 Strelkin, lvan: ,Fun of re-enactment .“ In: de-archiving movement #6, Rose Breuss / Claudia Jeschke /
Anna-Lena Wieser: ... Between Affections and Techniques ... epodium: Minchen 2020, 46-57, 45 (https://
www.epodium.de/e-zine).

188 Ebd., 48.

189 \/g|. ebd., 51.
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formen nicht den tatsdchlichen, priasentischen Mechanismus einer Performance in dem Malle wie

die task mit ihrem Ausfithrungshorizont.
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Priasenz im Museum 6: Liveness as Concept

Inszenieren als Erscheinenlassen.
Martin Seel190

Erscheinenlassen | Inszenierung | Marcel Broodthaers | Musée d’Art Modern, Département

des Aigles | Lucy McKenzie | Sarah Sze | Centrifuge

In dem folgenden Abschnitt soll mit einem Begriff operiert werden, der im vorherigen Kapitel
,,Real Liveness“ bewusst vermieden wurde: das Inszenieren - und zwar in der Definition von Martin
Seel als Erscheinenlassen, bei der man weniger an das aktive Mise-en-sceéne als an einen Akt des
passiven Gewdahrens mithilfe konzeptioneller Rahmungen denken kann. In den Worten von Seel
sind Inszenierungen ,,1. absichtsvoll eingeleitete und ausgefiihrte sinnliche Prozesse, die 2. vor
einem Publikum dargeboten werden und zwar 3. so, dass sich eine auffillige spatiale und temporale
Anordnung von Elementen ergibt, die auch ganz anders hétte ausfallen konnen.“191 Im Weiteren
fragt er nach der ésthetischen Auffilligkeit von Gegenwart in Bezug auf die Inszenierung. Die
zentrale These ist, dass die Inszenierung sich dabei als Medium des Erscheinens manifestiere, sie

lasse

etwas in einer phdnomenalen Fiille erscheinen, so dass es in dem Raum und fiir die
Dauer der Inszenierung in einer sinnlich pragnanten, aber begrifflich inkommensurablen
Besonderheit gegenwiértig wird. Das begrenzte raumliche und zeitliche Arrangement,
das eine Inszenierung ausmacht, l4sst die Elemente, mit denen es operiert, in ithrem
Erscheinen hervortreten; Darin macht es Aspekte und Beziige einer andauernden
Gegenwart (Hervorhebung A.B.) spiirbar.192

Es sind demnach nicht unbedingt Menschen oder Performer*innen fiir eine Inszenierung notwendig,

um eine prasentische Erfahrung zu ermoglichen, sondern eine phdnomenale Fiille in einem begrenzt

190 Seel, Martin: ,Inszenieren als Erscheinenlassen. Thesen (iber die Reichweite eines Begriffs.“ In: Asthetik
der Inszenierung. Dimensionen eines kinstlerischen, kulturellen und gesellschaftlichen Problems. Hg. v. J.
Frichtl u. J. Zimmermann. Suhrkamp: Frankfurt/M. 2001, 48-62.

191 Ebd., 48.

192 Ebd., 56.
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rdumlichen und zeitlichen Arrangement. Dies kann auf einzelne ausgestellte Kunstwerke oder auf
eine gesamte Ausstellung zutreffen. Es existieren aber auch Hybridformen wie Kunstwerke, die
selbst als Ausstellung oder sogar als Museum préasentiert werden - eine kiinstlerische Praxis die vor
allem Marcel Broodthaers zuzuschreiben ist. Seine Arbeiten sind weder eine einfache Kritik des
Museums noch sind sie Fiktionen. Sie behandeln die Struktur eines Museums als eine Idee, einen
Ort, einen formlichen Rahmen. Mit seinen ,musealen’ diachronen Streifziigen durch die
Kunstgeschichte ermdglicht er in der Gegenwart sinnliche Erfahrungsrdume. In seinem Werk Musée
d’Art Modern, Département des Aigles (1968) fiihrte er eine kiinstlerische Erforschung des
Museums durch.193 Vier Jahre lang beanspruchte das Projekt beinahe Broodthaers’ gesamte
Aufmerksamkeit. In dieser Zeit priasentierte er das Museum in zwolf unterschiedlichen
Arrangements in sieben Stidten in Belgien, den Niederlanden und Deutschland. Die einzelnen
Abteilungen beschéftigten sich mit unterschiedlichen Zeitraumen wie dem 17. und 18. Jahrhundert
und mit Kunstformen, die sonst nur schwer den Weg in Institutionen und Sammlungen fanden wie
beispielsweise die Heimatkunst und das Kino, mit administrativen Abldufen wie Dokumentation
und Offentlichkeitsarbeit, aber auch mit ganz spezifischen Themen wie dem Adler und der
Zahlungsunfihigkeit eines eigenen Museums. Broodthaers war der selbsternannte Kurator/Direktor
einer Wanderausstellung. 1972 wurde dieses Museum im Rahmen der documenta 5 in Kassel
gezeigt. Verhaftet in der damaligen Strategie der Konzeptkunst lenkte er die Aufmerksamkeit von
seiner Person weg, hin zu den gréBeren kunsthistorischen Kontexten,!94 zu seiner Inszenierung

eines Museums.

Im Bereich der Gegenwartskunst ist die Form der Inszenierung z.B. im Werk von Lucy McKenzie
zentral. Ahnlich wie Broodthaers betreibt sie ein Spiel mit den Epochen - allerdings mit dem

Stilmittel des Trompe-1’oeil. Damit nistet sie sich gleichsam in frithere Epochen der Kunst und des

193 Das Musée d’Art Moderne. Département des Aigles (Museum flir moderne Kunst, Abteilung der Adler)
umfasste - zusatzlich zu den zwéIf Abteilungen an sich - Verlautbarungen, Publikationen und Ausstellungen,
die wiederum von Filmen, Videoprojektionen, Objekten, Dokumentationen und Stellungnahmen begleitet
wurden. Diese haben einen vielschichtigen Kommentar zur Rolle und Funktion des (Kunst-)Museums
ergeben, wie sie ein hochgebildeter Klnstler im Nachspiel der Umwélzungen von 1968 sah. In einem
Interview von 1969 geht Broodthaers naher auf den Bezug zwischen den Ereignissen von 1968
(einschlieBlich der Besetzung des Marmorsaals) und seiner Entscheidung ein, die erste Abteilung des
Musée d’Art Moderne zu inszenieren ...“ (Rattemeyer, Christian: ,, Musée-Museum.” In: Marcel Broodthaers.
Eine Retrospektive. Hg. v. M. Borja-Villel u. C. Cherix. Verlag der Buchhandlung Walher Kénig: Kéln Brussel
2016, 166-170, 167.)

194 Vgl. Borja-Villel, Manuel u. Cherix, Christophe: ,Ich bin kein Filmemacher: Anmerkungen zu einer

Retrospektive.“ In: Marcel Broodthaers, 17-20, 19.
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Designs ein, unterzieht diese einer Kritik oder malt sie sich buchstéblich neu aus; und dabei schreibt
sie eine alternative Geschichte der modernen Kunst, in der die sogenannten angewandten Kiinste als
zentrale Akteurinnen einer Erzdhlung sichtbar werden, die von der etablierten Chronologie der

Moderne und der Avantgarde abweicht.195

Ein Videobeispiel ist im Anhang zu finden.

McKenzie ermdglicht mit ihrer Methode das Erscheinenlassen unterschiedlicher Diszplinen und
vergangener Epochen. Damit schafft sie einen Raum in dem parallel unterschiedliche Zeitschichten

erfahrbar werden.

In den Arbeiten der amerikanischen Kiinstlerin Sarah Sze, die 2013 die USA bei der Biennale in
Venedig vertreten hatte, geht es eher um die Verwandlung von Zeit. Fiir das Miinchner Haus der
Kunst schuf sie die site-specific Installation Centrifuge (2017), die dort in der monumentalen
Mittelhalle prisentiert wurde. Szes vielfdltige kiinstlerische Arbeit umkreist eine Reihe von
analytischen und rdumlichen Anliegen: Neu hergestellte und fertig gekaufte Objekte werden
sorgfaltig zu skulpturalen Gruppen organisiert, die etablierte perzeptuelle und kognitive Kategorien
durchkreuzen. Szes filigrane Inszenierungen von Objekten, Bildern und Skizzen strduben sich
bewusst gegen eine definitive Interpretation. Mit Centrifuge dynamisiert sie den Raum der

Ehrenhalle im Eingangsbereich ohne jegliche korperliche Interventionen.

Ein Videobeispiel ist im Anhang zu finden.

Centrifuge beginnt an einem Fixpunkt und verformt sich dynamisch nach auflen in den umliegenden
Raum. Die Verlédufe, die durch die nach auflen dringenden Materialkonzentrationen im Raum
entstehen, schaffen ein intimes, fesselndes Feld, worin sich Schwerkraft, Mallstab und Zeit zu
verwandeln scheinen.!9 Der vermittelte Zustand zwischen Wachstum und Zerfall sowie die
Vektoren ziehen die Betrachter*innen magnetisch an: dadurch wird eine endlos scheinende
Gegenwartserfahrung imaginiert. Nach Okwui Enwezor ist Centrifuge eine Art Anti-Skulptur:

normalerweise denkt man bei dieser Gattung an Bestdndigkeit, sogar Unzerstorbarkeit. Der

195 Vgl. ,Einfuhrung.” In: Lucy McKenzie. Prime Suspect. Begleitheft der Ausstellung. Museum Brandhorst:
0.0. 2021, o. Seitenzahlung.

196 https://hausderkunst.de/ausstellungen/der-ffentlichkeit-von-den-freunden-haus-der-kunst-sarah-sze
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monumentale Elan sei bei Sze an ,,scheinbare Fragilitit und Instabilitdt gekniipft“197. Den
Bilderstrom der Screens und Projektoren der Installation, der nur manchmal von der Botschaft
»Now Loading* unterbrochen wird, nennt die Schriftstellerin Zadie Smith ,,Darstellung von Zeit*198

oder einen Schatten an der Museumswand, ein Gespenst, das hin und her flitzt.

Alle drei genannten Beispiele - Broodthaers, McKenzie und Sze - operieren mit der Zeit, bzw. der
Erfahrung von Zeit in den genannten Werken. Sie kreieren Inszenierungen, die geméf Seel Beziige
einer andauernden Gegenwart herstellen. Broodthaers und McKenzie ermdglichen zusétzlich
diachrone Einblicke in die Kunst-/Design- bzw. Museumsgeschichte. Aber warum - so die
berechtige Frage - wird diesen Arbeiten eine konzeptionelle liveness hier zugeschrieben im
Gegensatz z.B. zu dem im Kapitel ,, Present Continuous Past(s) “: Kiinstlerische Praxen erwahnten
Gemalde Who's afraid of Red, Yellow and Blue von Barnett Newman? An dieser Stelle muss noch
einmal auf die Interpretationsmethode eingegangen werden. Die geschilderte Gegenwartserfahrung
bei Newman rekurriert zuerst auf einer klassischen Formanalyse und folgert aus den monochromen
groflen Flachen das Ausldsen eines meditativen, kontemplativen bzw. konzentrierten
Bewussstseinszustands auf Rezipientenseite - ist demnach ein psychologisches Erklarungsmodell.
Darauf soll im weiteren Verlauf verzichtet werden, aber dennoch ebenso mit einer sehr reduzierten
Art von formaler Betrachtung begonnen werden. Bei den drei genannten Beispielen handelt es sich
in der Regel nicht um ein einziges, abgeschlossenes Werk, das nur einer Gattung zugeschrieben
wird (z.B. wie im Fall eines Gemaldes). Broodthaers’ Musée d’Art Modern, Département des Aigles
besteht aus zahlreichen unterschiedlichen Objekten verschiedenster Gattungen, die im Display eines
Museums angeordnet wurden. Von Lucy McKenzie gibt es zwar auch Einzelwerke im Format von
Gemailden, aber sehr hiufig schafft sie ,Inszenierungen mit historisch anmutenden Versatzstiicken
wie z.B. Ladenschaufenster, Kleider, Wandbespannungen, die man als Installation bezeichnen kann.

Sara Szes Centrifugen setzen sich ebenfalls aus den unterschiedlichsten Materialien in einer

197 Enwezor, Okwui: ,Vorwort.“ In: Sarah Sze - Centrifuge. Verlag der Buchhandlung Walther Kénig: Kéin
2018, 10-18, 10. Weiter schreibt Enwezor dazu: ,, Szes Centrifuge lasst vor dem Betrachter ein Bild
entstehen, das Teile als lebendige Karte im Prozess des Konstituierens und Dekonstituierens, des Form-
Gebens und Form-Nehmens, des Abbildens und Nicht-Abbildens. Trotz ihres groBartigen aleatorischen
Ansatzes fordern uns die Beweglichkeit der Skulptur und ihre stdndige Verédnderung auch dazu auf, uns zu
fragen, was Materie bildet und wie sie Material formt. Man betrachtet Centrifuge so, als sei es von einem
Exoskelett auf eine entodermales Gewebe transplantiert worden. Es erinnert an eine Oberflache aus
miteinander vernéhten Elementen, einer Verbindung von disparaten und verbundenen Einheiten, die durch
hauchdlinne Nervenfasern zusammengehalten werden®.

198 Smith, Zadie: ,Die zerstiickelten Ruinen der Karte.” In: Sarah Sze, 29-42, 32.
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dynamischen Anordnung zusammen: Draht, Screens, Projektionen, Alltagsgegenstinde,

Beleuchtung etc.

Liveness steht demnach in einem Zusammenhang mit einer Inszenierung einer Vielfalt von Dingen,
von dead things, zu denen sich das Subjekt in eine Beziehung setzt - so die These. Zur Erklirung
dieses Verhiltnisses kann man wiederum Hartmut Rosas Vorstellung von Resonanz bemiihen. Dabei
»entsteht Subjektivitdt immer schon aus und in einer Bezogenheit auf die Welt, die leibliche,
reflexive beziehungsweise kognitive und emotionale Aspekte umfasst, welche unaufloslich
miteinander verflochten sind*“1%%. Die Dinge sprechen uns an oder sagen uns zu - oder sie stoflen
uns ab; wenn uns etwas nichts sagt, so impliziert dies, dass wir eine Beziehung dazu haben. Eine
Resonanzbeziehung ist demnach nicht ausschlieBlich zwischen zwei Subjekten moglich. Hier wird
der westlichen Modern widersprochen, die Objekten grundsétzlich keine Resonanzqualititen
zuschreibt.200 Ahnlich wie bei der Beziehung von zwei Kérpern kann man das Resonanzverhiltnis
zwischen Korper und Objekt mit einer physikalisch-musikalischen Metapher beschreiben: beide
Seiten miissen offen, aber stabil genug sein, um mit einer Eigenfrequenz zu t6nen, um mit eigener
Stimme zu sprechen.20! Wenn sich das Subjekt verhirtet, verliert es seien Draht zur Welt. Auf der
Welt-, also Dingseite, scheitert das Verhiltnis, wenn sie als ,,verdinglicht und verhértet, als erstarrt
und solidifiziert"202 erweist, wenn sie weder singt noch schwingt - nicht inszeniert ist. Dieses
Inszenieren dynamisiert und verzeitlicht gleichermallen die Resonanzerfahrung - der Moment wird

immer sofort als ein vergehender begriffen.203

199 Rosa, 187.

200 Es ist ein Spezifikum der westlichen Moderne, dass sie in der kognitiven Organisation ihrer
Wechselbeziehungen den Dingen, das heiBt den nichtmenschlichen oder jedenfalls nichttierischen Objekten,
keine Resonanzqualitdten zuschreiben kann. Andere als kausale oder instrumentelle Wechselwirkungen mit
unbelebten Gegenstéanden, insbesondere mit Artefakten sind im aufklarerisch-rationalen Weltverstandnis
nicht vorgesehen; sie sind nicht einmal konsistent denkbar.“ (Rosa, 381).

201 Vgl. ebd., 191.
202 Epd,

203 Der von Jacques Lacan identifizierte unstillbare Mangel und die daraus resultierende unendliche
Begehrensbewegung finden hierin ihr resonanztheoretisches Korrelat.” (Rosa, 204).
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Das Scheitern kuratieren?

Ausgangspunkt dieses Textes liber Zeit, Gegenwart und Prasenz war das Re-design des MoMA im
Jahr 2019, das mit einer teilweisen Neukonzeption der Ausstellungspraxis einherging, die das
wichtigste Kunstinstitut der Moderne gegenwiértiger erscheinen lassen soll. Das bisher in der
Kunstgeschichte vorherrschende teleologische Narrativ wurde durch die Ermoéglichung von
Umwegen und auch anachronistischen Einfligungen durch und in den einzelnen galleries zumindest
erschiittert. Ergénzt wurden diese Neuerungen durch die Etablierung eines groBziigigen neuen
performance space. Nicht-chronologische Zeitmodelle hat bereits Aby Warburg mit der Arbeit an
seinem Mnemosyne Atlas etabliert und damit die Unreinheit der Zeit in die Kunstgeschichte
eingebracht: seitdem wird die Verzeitlichung in der Kunst mit unterschiedlichen Implikationen in
Zusammenhang gebracht. Der Historiker Achim Landwehr hat diese Diskussion durch seinen
differenzierenden Ansatz jlingst auf ein neues Niveau gehoben, indem er erkennt, dass es sich bei
der Vergangenheit um etwas entscheidend anderes handelt als das, was einst tatsdchlich geschehen
ist. Die Museumsausstellung ist ein Knotenpunkt von vergangenen und auch moéglichen zukiinftigen
Zeiterfahrungen. Deshalb kann sie in Form eines gegenwaértigen Ereignisses als Folie flir
Landwehrs Pluritemporalitit dienen. Die Zeit ist kein Strahl, sondern vielleicht eher ein
zerknittertes Taschentuch mit vielen Beriithrungspunkten, die zu keinen Gewissheiten, aber zu vielen
Fragen fiihren. Mit der Denkfigur der Chronoferenzen lassen sich abwesende und anwesende Zeit
koppeln - Relationen herstellen sowie entlang von Referenzketten diskursive Konstruktionen
etablieren. Fiir eine Ausstellung sind dies alles Techniken, die die den Umgang mit der absentischen
Eigenschaft der gezeigten Objekte - weil deren Ursprung immer in der Vergangenheit liegt -
handhabbar erscheinen ldsst. Die dennoch verbleibende Verunsicherung, die Dissymmetrien, sind

unkontrollierbar wie schattenhafte Geistererscheinungen.

Die Videoinstallation Present Continuous Past(s) (1974) von Dan Graham veranschaulicht
modellhaft wie verschiedene Zeitebenen strukturell mithilfe eines closed-circuit-Verfahrens in
einem Kunstwerk erfahrbar werden - und dies ganz ohne psychologisierende Rezeptionstheorie. In
den kiinstlerischen Praxen von On Kawara, Hanne Darboven, Abramovic und Ulay sowie Jan Fabre
spielt Zeit eine zentrale Rolle. Fiir Paul Celan war neben ihrer Verwandlungsfahigkeit, ihrer
Ubiquitit, die Gegenwart der einzigartige Bezug der Kunst auf das Présens, was ihn faszinierte.

Diese Relation kann im Museum durch den Vollzug ésthetischer Praktiken hergestellt werden: das
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tatsdchliche Sich-Zeigen des Kiinstlers / der Kiinstlerin als Modus von Prisenz erweitert den
Moglichkeitsraum von Kunst jenseits von dem, was ,Bedeutung® vermitteln kann. ,,... bodies must
start to be viewed as processes, transitive knots of historical forces and conflict,” schreibt André
Lepecki und formuliert so den Kdrper als den zentralen Bestandteil einer liveness. Ebenfalls auf die
Prozesshaftigkeit verweist der von Michaela Ott geprigte Begriff der Dividuation mit dem sie den
inzwischen problematisch gewordenen Subjektbegriff auffichert und damit hinterfragt. Bereits seit
der Mitte des 20. Jahrhunderts ist der im Rahmen einer Ausstellung anwesende Korper ein
Tanzer*innenkdrper. Der Tanz wurde nach dieser ersten Welle wihrend der Avantgardebewegung
der 1960er und 1970er Jahre sowie um 2000 in einer zweiten und dritten Welle im Museumsraum

etabliert.

Neben dem Tanz gibt es weitere Strategien eine real liveness im Rahmen von Ausstellungen zu
erzeugen: im Umgang mit Objekten (Franz Erhard Walther), durch Dematerialisierung (Tino
Sehgal) oder durch die Kreation eines atmosphérisches Ambiente (Anne Imhof). Die liveness as
concept - also ohne Beeilung von Performer*innen - ist eine schwierig zu fassende Denkfigur. Sie
wird hier mit der Idee des Inszenieren als Erscheinenlassen (Martin Seel) grundiert. Die
Inszenierung ldsst Elemente in ihrem Erscheinen hervortreten und macht darin Aspekte und Beziige
einer andauernden Gegenwart splirbar. In den meist multimedialen Arbeiten von Marcel
Broodthaers, Lucy McKenzie und Sarah Sze konnen diese Beziige aufgespiirt werden. Dazu wird
Hartmut Rosas Resonanzbegriff operationalisiert, der auch auf die Beziehung Mensch - Objekt
anzuwenden ist: Dinge sprechen uns an und erlauben uns mit ihnen gemeinsam zu fonen. Die
Inszenierung von Objekten (eigentlich in der Kunst dead things) ermdoglicht eine

Resonanzerfahrung, indem der Moment in seinem Vergehen erfahren und somit verzeitlicht wird.

Zusammenfassend kann man sagen, dass sich eine Prisenz im Kunstmuseum in jedem Fall durch
eine Performance, bzw. mit einer Beteiligung von Performer*innen herstellen ldsst. Dagegen ist die
Definition einer konzeptionellen Priasenz im Sinne einer Inszenierung von Dingen weit
problematischer. Hier stellt sich unter anderm die Frage nach der Grenzziehung zwischen
Performance und Non-Performance. Au3erdem basiert der Resonanzbegriff von Hartmut Rosa auf
psychologisierende Theoreme, die ebenso wie Rezeptionserfahrungen im Sinne von
Hkontemplativ®, ,meditativ®, ,iiberwiltigend* etc. ausschlieBlich in der Black Box des
Betrachter*innenbewusstseins eingeschlossen bleiben und damit nicht verifizierbar sind. In der
Konsequenz dessen wéren alle Versuche im Rahmen einer Ausstellung ,Présenz ohne

Performer*innen zu erzeugen, zum Scheitern verurteilt. Aber moglicherweise ist ,Scheitern® eine zu
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negative Definition. In der Wissenschaft fiihrt das Scheitern in einigen Fillen zu unerwarteten
Ergebnissen, die ohne einen (Fehl-)Versuch niemals zustande gekommen wiren. Ein zufélliger
Fehler 6ffnet in bestimmten Féllen die Tiir zu einer Erkenntnis, die bisher nicht moglich erschien.
Jedes Scheitern kann einen produktiven Umweg erzeugen.204¢ Moglicherweise kann man in dem
Kontext des Kuratierens von Ausstellungen den Begriff ,,glitch® bemiihen, den Legacy Russel in die
feministische Diskussion eingefiihrt hat. Sie hat diese Bezeichnung aus der Technik entliehen, wo er
ein Versagen, eine Fehlschaltung benennt.205 Etymologisch kann man glitch vom jiddischen
,»glethsn® (gleiten, rutschen) herleiten, es entspricht dem deutschen ,,glitschen®. Damit ist es aktives
Verb, das Bewegung und Wandel impliziert, indem es zum Irrtum herausfordert. Es trdgt also eine
weniger pejorative Konnotation als Scheitern. Dennoch birgt glitch ein Paradoxon in sich: es
bewegt Dinge und blockiert sie auch gleichzeitig, schafft Hindernisse. Dadurch wirkt glitch wie ein
Katalysator - eroffnet neue Wege, lenkt in andere Richtungen; dem Scheitern wird somit eine
generative Energie zugeschrieben, ,,a new way to take on the world*2%. Vielleicht sind den
Ausstellungskonzepten mit priasentischer Strategie, die nicht performativ sind, der glitch mit seinen
eigenen Potentialen eingeschrieben und konnen damit einen ,,new way* aufzeigen. Alles andere
hiefle das Scheitern tatsidchlich zu kuratieren. Oder in den Worten von Joseph Beuys: ,,Es geht um

das Abstellen, nicht um das Ausstellen* (1967).207

204 \/gl. Firestein, Stuart. Failure: Why Science Is So Successful. Oxford University Press, 0. O. 2015 (http:/
ebookcentral.proquest.com/lib/bsb/detail.action?doclD=2110964).

205 Vgl. Russell, Legacy: Glitch Feminism. A Manifesto. Verso: London New York 2020, 7.
206 Ebd., 30.

207 Joseph Beuys Uber eine seiner friihen Einzelausstellungen im Museum Abteiberg, Monchengladbach

(http://epodiumgallery.com/art-cologne-talk-susanne-titz-museum-abteiberg/).
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Anhang

Videobeispiele

William Forsythe: The Sense of Things (Kunsthaus Ziirich)

Anne Teresa de Keersmaeker: Work/Travail/Arbeid (MoMA)


https://www.youtube.com/watch?v=HAz7zepaDXE
https://www.youtube.com/watch?v=utClm-TQJiI

Anne Teresa de Keersmaeker: Fase (Tate Modern / Tanks)

Franz Erhard Walther: Mantel-Stahlstiick (mit Lehmann Walther, Haus der Kunst, Miinchen)
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https://www.youtube.com/watch?v=JOLOKiEddvI
https://www.youtube.com/watch?v=DojShMLN9Zk

[y

Anne Imhof: Faust (Biennale, Venedig)
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https://www.youtube.com/watch?v=lwTvzERGj6E
https://www.youtube.com/watch?v=TCF3buPU670

Anne Imhof: Sex (Art Institute of Chicago)
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https://www.youtube.com/watch?v=NVrMAGHhXuk

Lucy McKenzie: Prime Suspect (Museum Brandhorst, Miinchen)

7


https://www.youtube.com/watch?v=7iJsk4WZn9c

Sarah Sze: Centrifuge (Haus der Kunst, Miinchen)
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https://www.youtube.com/watch?v=ENzuPqp1tGQ
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