Patina ist ein kaum diskutierter Schliisselbegriff des Verhiltnisses von Kunst und
Zeit. Unscharf und argumentativ unterschiedlich eingesetzt, markiert er als Wert-
begriff akzeptierte Alterungserscheinungen an Kunstwerken und grenzt sie so ge-
geniiber Schiden ab. Kunstformen und Materialien der Gegenwart wie Instal-
lationen, Fotografie, Medienkunst, Kunststoffe, prozesshafte oder digitale Kunst
stellen neue Herausforderungen an das Verstindnis von und den Umgang mit der
Zeitlichkeit von Kunst. Denn ,neue’ Kunst altert oft sehr viel schneller und unkon-
trollierbarer als ,alte’ Kunst oder entzieht sich klassischen Alterungsprozessen.Wie
jedoch werden Spuren derVergangenheit in Werken der Gegenwartskunst gelesen?
Welche Kunstformen bedingen welches Verstindnis von Zeitlichkeit? Wie setzen
Kinstler*innen Formen von Verganglichkeit ein und wie versuchen andere hinge-
gen, Spuren von Alterung zu unterbinden? Wie altert — jenseits von materialbasier-
ten Kunstformen — konzeptuelle Kunst? Welche kunsthistorischen, musealen und
konservatorisch-restauratorischen Diskurse und welcher Umgang haben sich
warum etabliert?

Der Band geht auf eine internationale, interdisziplinire Tagung an der Hochschule
fir Bildende Kunste Dresden zurick. Er versammelt Aufsidtze von Ursula Haller,
Eva Kernbauer, Pia Gottschaller, Irene Glanzer, Christian Scheidemann, Carolin
Bohlmann, Mareike Herbstreit, Carol Mancusi-Ungaro, Angela Matyssek, Andreas
Weisser, Friederike Waentig, Gespriache mit Martin Honert und Egidio Marzona,
Bernhart Schwenk, Christian Scheidemann sowie einen kiinstlerischen Beitrag von
Karin Sander.

edition metzel
ISBN 978-3-88960-227-5

Irene Glanzer/Angela Matyssek (Hg.)

Patina

edition
metzel

' Spuren der Vergan-
genheit in der Kunst
der Gegenwar

Irene Glanzer/Angela Matyssek (Hg.)

edition metzel




SACHSEN @

Hochschule fiir
Bildende Kiinste

-— Dresden

,,
Al

Diese Publikation wird mitfinanziert durch Steuermittel auf der Grundlage des von den
Abgeordneren des Sichsischen Landrags beschlossenen Haushaltes.

Fritz Thyssen Stiftung

fiir \\Wissenschaftsfiirderung

DOERNER INSTITUT
g

Die Deursche Nationalbibliothik verzeichnet diese Publikation in der Deutschen Nationalbi-
bliografie; deraillierte bibliografische Daten sind im Internec iiber htep://dnb.dnb.de abrufbar.

Layout: Gabriela Wachrer, Betlin
Umschlaggestaleung unter Verwendung von:'
Martin Honert, Foto, 1993, Derail (vgl. Abb. 3, S. 85).
© 2023, edition metzel, Miinchen, und die Autor¥*innen
Druck & Bindung: Druckhaus Kéthen
www.editionmetzel.de
ISBN 978-3-88960-227-5

Alle Inhalte dieses Buches, insbesondere Texte und Fotografien, sind urheberrechtlich ge-
schiiczt. Alle Rechte, einschlieflich der Vervielfiltigung, Verdffentlichung, Bearbeitung und
Ubersetzung, bleiben den Urheber*innen vorbehalren.



Eva Kernbauer

Jenseits von Hier und Jetzt:

Zur (Lebens-)Zeit von Kunstwerken

»Patina. Spuren der Vergangenheit in der Kunst der Gegenwart®, Die Formu-
lierung des Untertitels dieses Buches ist klar gewihlt und fithrt dennoch in ein
Dickiche von Fragen. Was bedeutet es, zu sagen dass ein Kunstwerk der Gegen-
wart Spuren der Vergangenheit aufweist? In welchem Verhiltnis stehen diese
Vergangenheit und Gegenwart zueinander? Welche Auffassungen gibe es in
Bezug auf ihr Verhiltnis und auf dessen Sichtbarmachung? Im Folgenden
mdochte ich anhand von drei Beispielen unterschiedliche Zugangsweisen zur
Frage diskutieren, wie ein Kunstwerk durch die Art seiner Gestaltung oder auf
der Basis seines kiinstlerischen Konzepts in seiner’ Zeit positioniert wird, aber
auch, wie sich unabhingig von autorschaftlichen Dynamiken sein Verhiltnis
zu Gegenwarc und Vergangenheit entwickeln und wandeln kann, Dies berithre
grundlegende Aussagen dazu, was als die jeweilige Gegenwart oder Vergangen-
heit, die ,Lebenszeit des Kunstwerks, begriffen wird. Grundlage ist die Beob-
achrung, dass die Inszenierung, Vervielfachung oder Leugnung der Patinie-
rung’ eines Kunstwerks nicht nur Teil eines kiinstlerischen Konzeprs ist, son-
dern auch, dass werkbiografische, marterial- oder rezeptionsisthetische Aspekte
zum Tragen kommen kdnnen, die zu seiner {(Neu-)Positionierung in der Ge-
schichte beitragen.

Meine Beispiele entstammen den 1960er Jahren sowie der jlingeren Ge-
genwartskunst und damit einer Periode, in der die bildende Kunst in hohem
Mafle zur Bestimmung dessen, was als die seigene Zeit® verstanden wird, ver-
pilichter wird. In aktuellen kunsttheoretischen Konzeptionen nimmt histori-
sche Selbstverottung eine wichtige Rolle ein: ,Der volle normative Sinn des
Begriffs Gegenwarrskunst bestehr darin®, so Juliane Rebentisch, , dass sie ihre
historische Gegenwart gegenwirtig machen soll.“! Zentrale dsthetische Bewer-
tungskriterien werden entlang des Vermagens kiinstlerischer Arbeiren entsi-
ckelr, die Epachenbezeichnungen ,zeitgendssische Kunst® oder ,Gegenwarts-
kunst* zur vollen Encfaltung zu bringen - das deskriptive Zeitgendssische’ zur
Zeitgenossenschaft', die ,Gegenwartskunst’ zur historischen Teilhabe aufzu-
werten. Dies kann durch inhaltliche wie strukrurelle Beziige geschehen: Im
Konrext globaler, digitaler Zirkulation scheint es Kunst méglich, sich auf alles’
zu beziehen, und das Marterial, aus dem sie inhaltlich schépft, von tiberall und
aus allen Zeiten zu kommen.? Damit ist ein komplexer Prozess der (Selbst-}Ver-
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ortung in Gang gesetzt, der ermoglichc {bzw. verpflichter), genealogische Ket-
ten zu entwerfen und zur eigenen Position in der Kunstgeschichte Stellung zu
nehmen.

Dieser Prozess wird von einer seit Beginn der Moderne nicht abreiffenden
Kette von Medienwandeln in Gang gehalten, die das Potential kiinstlerischer
Selbstverortung in der Geschichte vervielfacht haben. Seinen epistemolo-
gischen locus classicus hat Walter Benjamin in seinem bis heute ungebrochen
rezipierten Aufsatz ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit® beschrieben, entstanden 1935 im Pariser Exil vor dem Eindruck
der Méglichkeiten der technischen Vervielfiltigung dutch Forografie und Film.
Diese neuen, ,perfekren’ Reproduktionsméglichkeiten erschwerten, so Benja-
min, nicht nur die Unterscheidung zwischen Original und Kopie, sondetn
machten letztlich diese Unterscheidung selbst bedeurungslos. Dies fithre zur

Dislozierung und Entwertung des Kunstwerks:

Noch bei der hischstvollendeten Reproduktion Fillt eines aus: das Hier
und Jeczt des Kunscwerks - sein einmaliges Dasein an dem Orte, an
dem es sich befindet. An diesem einmaligen Dasein aber und an nichts
sonst vollzog sich die Geschichte, der es im Laufe seines Bestehens u-
terworfen gewesen ist. Dahin rechnen sowohl die Verinderungen, die
es im Lauofe der Zeit in seiner physischen Strukrur erlitren hat, wie die
wechselnden Besitzverhiltnisse, in die es eingetreten sein mag. Die
Spur der ersteren ist nur durch Analysen chemischer oder physikali-
schet Art zu fordern, die sich an der Reproduktion nicht vollziehen
lassen; die der zweiten ist Gegenstand einer Tradition, deren Verfol-

gung von dem Standort des Originals ausgehen mul.“?

Die werkbiografische Beschaftigung mit Provenienz, mit Ausstellungs- und
Rezeptionsgeschichte ist demnach der eine Weg zur Erforschung der Ge-
schichte eines Kunstwerks, in Verfolgung der zahlreichen Orre und Kontexte,
die es im Laufe seines Lebens durchwandert. Der andere ist die Analyse seiner
materiellen Alterungsspuren (und tatsichlich leiter Benjamin gleich im An-
schluss an dieses Zital auf die Diskussion der Patina einer Bronze itber). Der
eine Weg verfolgt kontextbezogene Verinderungen eines Kunstwerks und geht
damit von einer potentiell unabgeschlossenen Lebenszeit aus; der zweite die
materiellen Verinderungen, mit Blick auf seine Alterung und begrenzte Le-
benszeit. Wie Benjamin aber zu Beginn des Zitats feststellt, ist im Zeitalter
technischer Reproduzierbarkeit beides von Grund auf rransformiert: Das , Hier
und Jetzt® des Kunstwerks ist nicht mehr festzumachen. Wenn Kunstwerke
keinen Ort haben, wenn sie zugleich iiberall und nirgendwo sind, dann ist das
traditionelle Konzept des Kunstwerks als eines einmaligen, einzigartigen, von
einem einzelnen Schopfer-Kiinstler geschaftenen Originals im wahrsten Sinne
des Wortes zerstreut. Dieses muss man aufsuchen, wihrend das neue, ,auf Re-
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produzierbarkeit angelegre** Kunstwerk zu einem komme. Das HHier und Jetzt
des Originals, [das] den Begriff seiner Echtheit aus[mache}“,’ ;eine Aura, ist
Vc.zrkﬂmrnert. Ohne Aura aber auch keine Geschichtlichkeir im klassiscl’mn
Sinne der Feststellbarkeit der Lebenszeit eines Kunsrwerks,

- .Nicht nur aufgrund der medien- und materialbewussten Darstellung Ben-
jamins mit ihrer Differenzierung zwischen verschiedenen Auffassungen dessen
“./as als ,Ort* und ,Zeit®, ja Lebenszeit’ eines Kunstwerks gelten kann, ei ne;
sich Eier so genannte ,,Kunscwerk-Aufsarz® dazu, als Basis fiir die nach’folgen-
dent U?)erlegungen herangezogen zu werden. Es ist auch Benjamins in den_?ah-
ren seines Encstehens weit gefiichertes Interesse fiir die komplexeren Facetten
der Geschichtlichkeit von Kunstwerken. Abseits linearer, kontinuititsverspr
chender Historiografiemodelle interessierte er sich fiir zeitliche Ambiguitéftei
und Heterochronien sowie fiir mogliche Nicht-Ubeteinstimmungen zwischen
der Form eines Kunstwerks und der ihm zugehdrigen oder zugeordneten Zeit
F-l'jr letzteres hat Helga Nowotny den Begriff , Eigenzeit” entwickelt®, und damit‘
eine Alternative zu rein biologistisch gedachten Zeitkonzeptioner; die in der
Regel entweder materialéisthetisch vorgestellt oder mit der Leben;zeit des*r
Kiinster*in gleichgeserzt werden.

Benjamins Interesse an komplexeren historiografischen Modellen miin-
dete bekanntlich in seine geschichrsphilosophischen Thesen , Uber den Begriff
der F}eschichte“. Sein kunsthistoriografisches Interesse ist ,;lurch zahlre;gche
Nonzen zu Henri Focillons Vie des formes belegt, einem zugleich viralistisch wie
historisch gedachten Essay zur Formfindung und -adaption kiinstlerischer Ar-

beiten, den er im Kontext seiner Arbeit am Passagen-Werk rezipierte. Darin
heifdt es unter anderem:

JJeczt begreifen wir, in welcher Weise sich das Formproblem in der Zeit
f:tellt. s ist zweifach, Zunichst ein Problem innerer Narur: welches
ist die Stellung des Werkes in der formalen Entwicklung? Dann ein
duferes Problem: welches ist die Beziehung dieser Entwicklung zu den
anderen Aspekten der menschlichen Tirigkeit? Wenn die Zeit des
Kunstwerkes die Zeir aller Geschichte wiire, und wenn alle Geschichre

in einer Bewegung fortschritte, wiirde sich die Frage nicht stellen;
doch dem ist nicht s0.7 ,

Dies ist eine komplexe, formanalyrische Abkehr vom triigerischen Ideal der
Vf)rstellung der Situierung eines Kunstwerks in seinet’ Zeit, die zugleich, und
dies entsprach Benjamins Interesser, auch gegen diefenige eines iibergr;ifen-
den Zeitkontinuums gerichtet ist. Aus gedriicke ist damit - in der Terminologie
der zeitgendissischen Kunstwissenschaft - eine Abkehr von der ,,euchronischgeln
Konkordanz®# vom Konzept von Zeir als einer »Beziehung, die ganz einfach
gedacht ist, wie ein Behiltnis und sein Inhalr, [.] Wéihrenci es doch ganz of-
fensichtlich das betrachtete Objekt ist, [...] das die Zeit herstellt, die eigentliche
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Dauter, in die es sich einschreibr und in der es verlang, erfahren und betrachtet
zu werden.”
Diese materialischetische wie konzeptuell begriindete heterochrone Mul-
tiplikation von Gegenwarten und Vergangenheiten in Kunsrfwerkefl -mi')ch‘ti
ich nun anhand dreier kiinstlerischer Beispiele verfolgen. ,,Esgenzelthchkelm
itn Sinne der historischen Selbstverortung ist ein Kunstwerken grundsiczlich
inhirentes Potential - man denke nur an die zahlreichen formalen oder mate-
riellen Anleihen bei der Vergangenheit auch in slreren Kunstwerken oder an
das gezielte, wiederholte Aufgreifen vergangener Stile. Erwin Panofsky hat IEtZ;
teres bereits in dem 1944 publizierten Aufsatz _Renaissance and Re.n;.lscences
verfolgt. Dieses Potential ist, wie bereits erwihnt, im Zeiralter dfer d1.tha.lerf RZ
produzierbarkeit und Dissemination in die potenzierte .Ortl.omgkelt rfmxnn
freigesetzt. Dies macht eine Kunstgeschichte notwendig, die dem DLlemmat.,
dass der*die {Kunst-)Historiker*in von vornherein ifmmer Sf:hon falsch, \.;Ve%l
zu spit, in der Geschichte positioniert ist, also selbst schon eine anachronisti-
sche Position innehat, gerecht wird. Ein moglicher adiquater Zugang, den-Dzm
Karlholm vor kurzem vorgeschlagen hat, ist derjenige einer Kunstges‘t.:hlchte
als explizite ,after-history”. Diese fille mechodisch nicht auf c.i‘as Brklirungs-
paradigma zuriick, das primir der Rekonstruktion der Umstinde L.md Kon-
vexte eines Kunstwerks verpflichtet ist, sondern frage nach dessen Wirkungen
und Effekten, blickt also aus einer ganz anderer, aus der jeweiligefl Ge.genwar.t
riickwirtsgewandten Perspektive darauf.'® Diese ,,after—histo.ry.“ ist nicht rmlz
einem ,Nachleben® im Sinne Aby Warburgs bzw. Georges Didi-Hubermans
zu verwechseln, bedarf doch diese Metapher einer allzu genauen Festlegur}g
davon, welcher Zeit ein Kunstwerk angehért, wann also sein ,Lebt.:n‘ e.nd.et, sein
Nachleben® beginnt. Seine kunsthistoriografische Konzeptiorf ist e%mBr ande-
ren Vorstellung niher: Die Zeit des Kunstwerks entfalcet sich 1§ SEln(.EI‘ Io.ngue‘
durée, sein unzeitgemniles Fortdauern, Wiederaufleben, Verfallen ist Teil ,SEIH‘EI’
Zeit. Betrachten wir nun anhand von Arbeiten von Eva Hesse (1936-70), Tacu:.a
Dean (¥1965) und Joachim Koester (*1962) verschiedene Modi der kunstlejrl'-
schen Patinierung, im Sinne einer Inszenierung, Vervielfachung und Modifi-
kation dieser Eigenzeitlichkeit.

1.

Eva Hesses Contingent (1969) besteht aus acht parallel gehidngten Ijage‘n Mull-
tiichern, die in der Mitre mit Latex aumbitllc und an den Rindern in Fiberglas
getaucht sind {(Abb. 1). Die Serie hat sich im Laufe der Zeit anfgrund der Ver-
formung und Verfirbung der Materialien stark verindert. Das Thema der Un-
regelmiBigkeirt ist von Anfang an in der quasi-organischen Verforrr.lung .der
Serie exakeer Rechrecke angelegt, die Materialeigenschaften auf d.le Splt.ze
treibt und ihre Fragilitir in Szene setzt. Das Abweichen von kor%trolhe'rter, in-
tentionaler Formgebung ist in diesen anti-monumentalen Plastiken nicht Fo-
inzidenz, sondern Thema: Hesse experimentierte oft mit neuartigen, fragilen

I
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Abb. |: Eva Hesse, Contingent,

1969, 8 Mulltcher, Latex, Fiberglas, 350 x
630 x 109 cm, National Gallery of Australia,
Canberra

ﬁ:

Materialien, deren Transformation sie zwar in Gang setzte, dann aber sich
selbst bzw. der Zeit tiberlieR. Die so entstehenden Verformungen weisen dem
Material einen quasi-aukrorialen Anteil am Schaffensprozess zu, wobei Hesse
mit Seilen, Drihten, Tuch, Latex und Fiberglas Materialien wihlte, die einander
gegenseitig verformen, aber auch stiitzen. Da durch die Anordnung in einer
Reihe Untegelmiifigkeiten und Abweichungen umso deutlicher werden, er-
scheinen die einzelnen durchscheinenden, aufrecht gehdngten Mulltuchlagen
wie individualisiert. Viele Arbeiren Hesses weisen starke Verfallserscheinungen
auf, experimentierte sie doch hiufig mit neuen, fragilen Materialien, deren
physikalische Eigenschaften sie in Test Pieces erprobre. Wie die vielen Portriits

der Kiinstlerin aus den spiren 1960er Jahren zeigen, posierte sie gerne mit die-

sen, ebenso wie mit ihren Arbeitsmaterialien und mit ihren Kunstwerken, so-

dass der Ubergang von herumliegenden Arbeitsmaterialien {iber ,Stiicke in
Arbeit’ zu fertigen® Arbeiten ein fliefender war.

Dievon der Kiinstlerin in Gang gesetzten Transformationsprozesse wirken
bis heute nach. Insbesondere bei ihren spiiten Arbeiten muss die Entscheidung,
was nun als richtige’ Form, was hingegen als Verformung oder als Schaden zu
klassifizieren ist, kuratorisch wie restauratorisch feinfithlig austariert werden.
Die Riicknahme auktorialer Kontrolle ist in Hesses Arbeiten wichtig, doch wie
weit es ihre Intention war, die von ihr urspriinglich ausgefithrie Gestaltung
langfristig durch ihren gleichberechtigr angenommenen Mitgestalter, das jeweils
verwendete Material, transformieren zu lassen, bleibt Interpretationssache.
Manche ihrer Arbeiten treten heute eher als verformtes bzw. formloses Material
vor Augen denn als Kunstwerke. Die oft uniibersehbaren Verfallserscheinun-
gen lassen sie als kurzlebige, quasi-organische Gebilde erscheinen, bei denen

die Unterscheidung in ,Leben‘ und ,Nachleben® auf den ersten Blick durchaus
gerechtfertigr scheinc.
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Abb. 2: Eva Hesse, Sans LI,

1948, Fiberglas, Polyesterharz, 96,5 cm x 21874
o x 15,6 o, Collection SFMOMA, San Fran-
cisco

Und doch ist die Situation komplexer. Viele der von Hesse in die Zeit danach
entlassenen Objekte gleichen kaum mehr denjenigen, die sie einst konzipierte.
Das wird insbesondere an Sans II (1968, Abb. 2) deutlich, einer regelmifigen
seriellen Grundanordnung aus schachrelartigen, offenen Quadern, deren Ver-
firbung und Verformung durch die Verwendung von Glasfaser und Polyester-
harz bald nach ,Fertigstellung'’ eingeserzt haben muss. Tie Arbeit hat sich also
seit ihrer Entstehung transformiert, wobei man aus heutiger Perspektive riick-
blickend durchaus der Auffassung sein kann, dass die Verfirbungen und die
materialbedingte Verformung det minimalistischen Grundmodule zu ihrem
sschetischen Wert beitragen. Gerade aber, weil sich das Pathos der Verging-
lichkeit, oberflichlich gesehen, {iberaus stimmig auf Hesses rragische Biografie
und ihren frithzeitigen Tod beziehen lisst, ist es wichrig, zu unterstreichen,
dass Hesse die Gefahr des Vertfalls zwar durchaus bewusst in Kauf nahm, ihn
jedoch eher bedauerte. Forciert hat sie ihn jedenfalls nicht." Es gibt keinerlei
Hinweis auf ein Interesse der Kiinstlerin an der Inszenierung von Zeitlichkeit
und Verginglichkeir. Explizit aber formulierte sie ihr kiinstlerisches Ziel, ,a re-
ally big nothing"" zu machen: Nichts zu machen, aussagelose, bedeurungslose,
formlose Kunst. Was dies angesichts ihrer heute verfithrerisch changierenden
Asthetik einmal bedeutet haben kénnte, zeigt weniger Sans I in seinemn aktu-
ellen Zustand als das unverfirbte Modell eines der Grundmodule der Arbeit
durch Hesses ehemaligen Assistenten Doug Johns, angefertigt fiir eine Recro-
spekrive der Kiinstlerin im Jahr 2002 aus ,Originalmaterialien® aus Hesses Ate-
lier, das beinahe durchsichtig wirkt.™
Hesses quasi-intentionale Inszenierung der Materialeigenschaften wider-
setzt sich der konzeptualistischen Forcfithrung der Minimal Art, die fiir viele
ihrer Kiinstlerkolleg*innen in den 1960er Jahren wichrig war, es gibt aber den-
noch encscheidende Uberschneidungen. Carol Mancusi-Ungaro nimmt in
jhrem Text Bezug auf ein spites Interview Sol LeWitts, einem engen Freund
Eva IHesses, der auf den ersten Blick eine konttire Position einnahm. LeWitt
sprach sich dafiir aus, dass die Arbeit genauso aussehen sollte wie zu der Zeir,
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zu der sie ausgefithrt wurde. Der Kiinstler ist nicht veranewortlich fiir die Ver-
filschung durch die Zeit.“ LeWitt spricht von einer ,falsification of time®, ein
starker Begriff also, der bedeutet, dass eine kiinstlerische Arbeit im gealterten
Zustand seinen Scatus als Werk verloren habe.' Ganz im Sinne des kiinstleri-
schen Konzeptualismus werden seine Wall Drawings nach Anleitung immer wie-
der neu ausgefithrt, sodass neue Werke im Hier und Jerzt entstehen,
unabhingig von seiner Hand, permanent neu herstellbare Echtheit® garantiert
- eine echte Uberwindung jeglichet biografistischer Metaphorik. Die Lebens-
zeit des Kunsrwerks nachdriicklich von derjenigen ithrer*s Schopfer®in ent-
koppelt. Und doch ist dies auch bei Eva Hesse nicht ganz von der Hand zu
weisen: auch sie teilte aukroriale Kontrolle, auch sie entlieff die Arbeiten nach
Fertigstellung in ihre ,Eigenzeit®. Wenn die Kiinstlerin vom ,Leben® ihrer
Kunstwerke sprach, dann getrennt von threm eigenen.'®

Wie einleitend bemerkt, sind Fragen der historischen Selbstverortung ebenso
wie die Auseinandersetzung mit Zeitgenossenschaft in der Gegenwartskunst
zunehmend wichrig, ja zuweilen zu Leitmotiven kiinstlerischer Arbeit gewor-
den, Tacita Dean erwa verfolgt seit Jahren das ,Aus-der-Zeit-Fallen, also die
Nicht-Ubereinstimmung von Dingen bzw. Personen mit ihrer Zeit, als explizi-
tes Thema. In mehreren ihrer Arbeiten hat sie das Verschwinden des Analog-
films verfolgt, der zunehmend von der Digitalrechnologie verdrangt wird - zu
Lasten, wie die Kiinstlerin meint, von kiinstlerischer Qualitit und Ausdrucks-
kraft. The Green Ray (1999) ist eine kiinstlerische Hommage an die Uberlegen-
heit des Films: Die Kiinstlerin versucht, ein optisches Phinomen der
untergehenden Sonne, das digical nicht festzuhalten ist, auf Filmmaterial zu
bannen. Der selbstverstindlich ebenfalls auf Filmmaterial produzierte Kodak
(2006) dokumentiert die Produkcion der letzten Rollen 16-mm-Films kurz vor
der SchlieBung einer der letzten Kodak-Filmfabriken im franzésischen Cha-
lon-sur-Sadne. In diesen und anderen Arbeiten verabschiedet’ Dean optische
Phinomene, Technologien, Materialien, Dinge, die im Verschwinden begriffen
sind, als wiirde in dicsem Moment eine unverwechselbare, ja essentielle Arc der
Erscheinung méglich,”” dhnlich dem nie festzuhaltenden ,Green Ray®, den nur
das menschliche Auge, und, méglicherweise der Film, im Licht der unterge-
henden Sonne zu erhaschen vermag. Deans Arbeiren ist ein melancholischer
Duktus inne, der die Verganglichkeit von Marerialien und Phinomenen auf
eine Weise thematisiert, die an den Abschied von Freunden denken lisst. Doch
ist mit dieser weiteren Spielart des Konzepts der Lebenszeit kiinstlerischer Ar-
beiten nicht alles erfasst, gibt es hier doch noch deutlichere Spriinge im Gefiige
der biologistischen Metaphern als das bei Eva Hesses Werken der Fall war. Bub-
ble House (Exterior), eine groiformatige Farbfotografie der verlassenen Baurwine
des gleichnamigen Hauses, dessen eigenwilliger Encwurf sich dem Wunsch
nach gréftmaglicher Widerstandsfihigkeit gegen lokale Wirbelstiirme ver-
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Abb. 3: Tacita Dean, Bubble House (Exterior),
1999, Farbiotografie, 99 x 147 cm, Centre
Pompidou, Paris
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danke, entstand 1999 im Zuge einer Recherche der Kiinstlerin auf einer der
Cayman Islands (Abb. 3). Dean war dorthin gekommen, um das Schiffswrack
des Geschiftsmanns und Hochstaplers Donald Crowhurst zu fotografieren,
der 1969 im Atlantik verschollen war. Diese Recherchen fanden im Kontext
ihrer jahrelangen Auseinandersetzung mit dem Meer statr, einer méchtigen
Metapher fiir verdichtere Zeit, Schicksal und Verginglichkeit. Das Bubble House,
unvollendet und unbewohnt gebliebenes Uberbleibsel einer Technikutopie der
1960er Jahre, widerstand dieser naturhaften Metaphorologie auf fir Dean fas-
zinierende Weise: eine futruristische Neuerung, vorbei an ihrer Zeit entworfen
und nun als Relikt einer Zeit beldchelt, die nie die ihre war. Es ist unzeirgemis,
aber nicht einfach veralter’ oder verspitet’ im Sinne eines kontinuierlich fort-
schreitenden Zeitverstindnisses.’® I court anachronism®, sagt die Kiinstlerin
und meint damit nicht nur Dinge, die falsch® auf dieser Zeitleiste positioniert
sind, sondern auch solche, fiir die es keine eigene Zeit gibt oder je gegeben hat.
Die Anachronie, mit der sich die Kiinstlerin auch persénlich identifiziert, kenn-
zeichnet Dinge, Objekte und Techniken auf spezifische Weise, fiir die sich ihr
Gebrauch des Begriffs ,analog® aufdringt: ,materiell“, haptisch erfahrbar®,
sortsgebunden®, kurz: auratisch, und zwar durchaus im Sinne Benjamins.'”
Geschichtlichkeit ist bestimmt durch Marterialitie, Physis, Prisenz und Aura;
ein Werk muss altern, sich verindern, auch verloren gehen kénnen, Die me-
dialen Ausdrucksmittel dieses Geschichtsverstindnisses sind der Analogfilm,
die Zeichnung® und andere grafische Techniken, in denen sich Zeit und Ma-
terialicir sichcbar einschreiben. In diesem Sinne arbeitet Dean mit einem klar
konturierren kinstlerischen Konzept von Zeitlichkeit, mit Medien, die sich der
digitalen Dissemination ihrer Arbeiten widersetzen. Diese sind nur im jeweili-
gen Hier und Jetzt einzelner Ausstellungen rezipierbar, im letzten verbliebenen
Prisenzmedium der Kunst.

Die in Deans Arbeiten zutage tretende doppelte Bezugnahme auf Ge-
schichtlichkeit, motivisch wie konzeptuell, zeigt bereits die Vervielfachung von
Geschichtsbeziigen in der Gegenwartskunst.

Jenseits von Hier und Jetzr

Abb. 4: joachim Koester; histories,

2003-05, Serie von 12 Silbergelatineabziigen, je 17,7 x 21,2 cm, hier: Robert Adams, Darwin Place, Colorada Springs, 1969,

Galleri Nicolai Wallner, Kopenhagen

Explizit dem Aufspiiren konzeptueller Patina ist die zwischen 2003 und 2005
entstandene Fotoserie histories des diinischen Kiinstlers Joachim Koester gewid-
mec.*' Dabei handelt es sich um Gegeniiberstellungen fotografischer Arbeiten
der 1960er und 70er Jahre, die bestimmte Orte und Schauplitze zeigen, mit
Auvfnahmen Koesters derselben Standorte. Histories wird als 12-teilige Foroserie,
bestehend aus sechs Bildpaaren, ausgestellt, wobei jeweils links eine Reproduk-
tion der historischen Fotografien aus Biichern abfotografiert ist, rechts eine
Aufnahme des darin gezeigren Standorts, die bemitht ist, den Bildausschnitt
moglichst genau zu wiederholen (Abb. 4).

Die jhistorischen® Arbeiten stammen von Ed Ruscha (*1937), Robert
Adams (¥1937), Robert Smithson (1938-73), Bernd und Hilla Becher (1931-
2007 bzw. 1934-2015), Gordon Matta-Clark (1943-78) und Hans Haacke
(¥1936). Koester hat sie aus Ausstellungskaralogen und Kiinstlerbtichern ab
fotografiert; die Buchseiten und die Tischunterlage sind jeweils sichtbar. Fiir
die Fotografien - also sowohl fiir seine eigenen Schauplatzfotografien als auch
fiir die Reproduktionen der historischen Fotografien - hat er eine Mittelfor-
markarmera im Bildverhiltnis 4:3 verwender. So wird die Serie formal verein-
heirlicht. Die technische und silistische Diversitit des ,Originalmaterials® hat
er sich dabei nichr nachzuahmen bemiiht: Darunter sind bewusst kunstlos®
gemachte dokumentarische Kleinbildaufnahmen wie bei Hans Haacke und
Gordon Matta-Clark; Robert Smichson hat eine Instamatic-Kamera verwender;
Robert Adams unter Einsatz einer ganz anderen, aus der Kunstfotografie stam-
menden Asthetik im Mittelformat gearbeitet; Bernd und Hilla Bechers Bild ist
eine Grofiformaraufnahme unter Verwendung eines Teleobjekrivs, Die gesamte
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Serie ist zumindest zwei Mal als Buchbeitrag verdftentlicht worden, begleitet
von einem Textkommentar, der den historischen Abstand zwischen den jewei-
ligen Aufnahmen der gezeigten Schauplirze unterstreicht. Wie Koester darin
erliurert, bezeichnet der Titel histories zumindest zwei Geschichten: ,Die His-
torie der konzepruellen Fotografie und jene der abgebilderen Orte und Ereig-
nisse.“? Der Kiinstler trict als Rezipient ebenso wie als Erbe der konzepruellen
Forografie auf, wobei die Legitimitit dieses Erbes ein zentrales Kriterium zur
Interpretation und Beurteilung von bisiories wird. Bemerkenswert ist die Wie-
derholung nicht historischer Bildsprachen, sondern historischer Schauplitze:
Die stilistischen und konzepruellen Qualititen der dlteren Arbeiten und ihre
Priasentationskintexte sind niche erfasst, Indem Koester die Aufnahmen allzu
swortlich’ nimme, zeichnet er nichrts als die jeweiligen Motive auf, in einer Art
tempordrem Rilckbau der Fotografie zu einem reinen Aufzeichnungsinstru-
ment - all dies zugunsten formaler Ahnlichkeit, die bekanntlich ein irrefith-
rendes Vergleichskriterium in der Kunst ist.

In histories tiberlagern sich mehrere Zeitschichten: erstens die in Koesters
Kommentar hervorgehobene historische Zeit der ersten Aufnahme, der Um-
stand, dass die Fotografien jeweils einen bestimmten Ort wiedergeben, der sich
heute weniger oder mehr, teils zur Unkennclichkeit verindert hat. Im Falle der
Wiederholung der Aufnahme eines Stiicks Randsteins, den Gordon Matta-
Clark 1973 im Rahmen seines Fike Fstates-Projekts gekauft hat, und dessen
Umgebung sich kaum verdndert zu haben scheint, duflert Koester Zweifel am
dokumentierten Entstehungsdatum und damit auch an der Eigenhiandigkeit
der Fotografie (er mutmaflt, die Aufnahme konnte aus den 1980er Jahren
stammen).

Eine zweite zeitliche Ebene ist mit der Datierung von histories erdffnet, den
inzwischen ebenfalls historischen frithen Millenniumsjahren: Von den von Haa-
cke dokumenrierten Substandardmietshiusern in Manhattan stand schon da-
mals nur noch eines. Die historische Industrieruine, die die Bechers in den
1970er Jahren fotografierten, trotze nach wie vor dem Fortlauf der Zeit. Das von
Robert Smithson 1967 aufgenommene Ciolden Coach Diner war Dunkin® Do-
nuts gewichen und fast nicht mehr wiederzuerkennen. Unmittelbar dringt sich
die Frage nach weiteren Verinderungen auf, und damit befinden wir uns schon,
drittens, in unserer Zeit bzw. in der jeweiligen Zeit detr Betrachtung der Arbeiten.

Die Re-Fotografie des Golden Coach Diner entfaltet (ihnlich wie diefenige
des Coal Breakers der Bechers) noch weitere historische Dimensionen: Smich-
sons Aufnahme entstand im Rahmen seines Passaic-Projekts, also einer foto-
grafisch dokumentierten Reise durch seine Heimatstadt Passaic in New Jersey,
die auf die ironische Gegeniiberstellung ihrer Monumente’ mit den Ruinen
Roms abzielt. Die an Intensitit ganz andere historische Dichte einer US-ame-
rikanischen Kleinstadt ist mic detjenigen der ewigen Stadt konzeptuell verwo-
ben. Diese gewollt falsche® Analogie erméglichte Smithson, einen touristisch
oder kunsthistorisch informierten, distanzierten Blick auf die Gewerbe- und
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Abb. 5: john Baldessari, Painting for Kubler,
1966-68, Acryl auf Leinwand, 1724 x 1435 am,

Privatsammiung PAINTING FOR KUBLER

THIS PAINTING OWES ITS EXISTENCE TO
PRIOR PAINTINGS. BY LIKING THIS SOLUTION.
YO SHOULD NOT BE BLOCKED N YOUR CONTIN-
UED ACCEPTANCE OF PRIOR INVENTIONS. T0
ATTAIN THIS POSITION, IDEAS OF FORMER
PAINTING HAD 10 BE RETHOUGHT IN ORDER TO TRAN-
SCERD FORMER WORK, TO LIKE THIS PAINTING, YOU
WILL HAYE TO UNDERSTAND PRIOR WORK. ULTIMATE
LY THIS WORK WILL AMALGAMATE WITH THE EXISTING
BODY OF KNOWLEDGE.

Industriezone New Jerseys zu werfen und diese in der longue durée menschlicher
Zivilisation zu betrachren.

Smithson gehérr zu denjenigen Kinsiler*innen der 1960er Jahre, die sich
am intensivsten mic Zeitmodellen befassten. Er begeisterte sich fiir George
Kublers 1962 publizierten Essay The Shape of Time, der unter Kiinstler*innen
sehr populir war. Kublers Aufsatz baute seinerseits auf das bereits erwihnee,
auch von Benjamin rezipierte Buch Focillons, Vie des formes, auf, bei dessen ers-
ter englischer Ubersetzung 1942 er mitgearbeitet hatte. The Shape of Time ver-
folgte die These, dass Kunstwerke eigene Formverliufe (Sequenzketten)
hervorbrichren, die nicht kongruent mit chronologischen Zeitverliufen in an-
deren Lebensbereichen seien. Dieser Ansatz zur ,Eigenzeitlichkeit” von Kunst-
werken war vor allem gegen ikonologische Methodik und organisch-biolo-
gistische Metaphern konzipiert, wie sie in der klassischen kunsthistorischen
Stilgeschichte gingig waren.

Die daraus fiir die Betrachtung von Kunstwerken entspringende Komple-
xitdt hat John Baldessari in ironisch-pointierter Manier malerisch in einem
Painting for Kubler in Szene gesetzt (Abb. 5}, die zugleich die zentralen, in der
Kunsttheorie der 1960er Jahre meistrezipierten Axiome des Essays zusammen-
tasst. Das Gemiilde wird zu einer Gebrauchsanweisung seiner eigenen Betrach-
tung: Bs erinnert an seine Stellung innerhalb einer durch ein Formalproblem
verkniipften Sequenzkerte daran, dass es nach Kublers Konzept nur eine von
mehreren moglichen Lésungen. darstellt: ein rein operational gedachtes Pro-
duke innerhalb der Geschichre.

Die von Koester im Rahmen von bistories entworfene Sequenzkette funk-
rioniert anders bzw. anders falsch, sind doch seine Antworten auf historische
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Kunstwerlke rein formal verkniipft. Im Vordergrund steht weniger die Erablie-
rung spezifischer Genealogien (also das gezielte kiinstlerische Ankniipfen an
frithere Kunstwerke) als das Ziel, Heterochronien zu inszenieren, verschiedene
Zeitlichkeiten nebeneinander zu multiplizieren: die Geschichtlichkeit des Do-
kumentarischen, die Geschichrlichkeit verschiedener Konzepte und forografi-
scher Techniken, die Geschichtlichkeic der Schauplitze, die der historischen
Conceprual Art und der unterschiedlichen Geschichtsmodelle, die in ihr erdff-
net wurden, und seine eigene kiinstlerische oder autobiografische Selbstver-
ortung. Das alles unter gezielter konzeprualistischer Ausblendung von
Aspekten der Materialitit, die das Interesse an einer Vervielfachung von Zeit-
lichkeit jenseits von Lebensmetaphern noch unterstreicht.

1.

Heute scheint Kunstwerken die Verortung im Hier 1ind Jetzt vollig abhanden-
gekommen zu sein. Wir befinden uns inmitten eines weiteren medientechno-
logischen Umbruchs, in dem sie zu kommunikationstechnologisch iiberform-
ten Digitalisaten geworden sind. Der US-amerikanische Kiinstler und Theo-
retiker Brad Troemel, selbst vor ein paar Jahren Betreiber des Online-Porrals
fuir Kunse, The Jogging, hat 2014 einen kritischen Aufsatz zur eigenen Praxis ver-
fasst. Mit dem Verschwinden der Eckpfeiler bisheriger Kunstpraxis - Eigentum,
Autorschaft, Kontextbezogenheit -, so Troemel, entstiinden Strategien, diese
Verluste wettzumachen. Kiinstler*innen gingen dazu iiber, sich in Aufmerk-
samkeitsdkonomien einzuschreiben, innerhalb derer Kunstwerke Referenzob-
jekten gleichzusetzen seien, ohne physische Prisenz abseits fotogener Fluidicit
im ,streaming feed’ zu behaupren. ,Artists [...] strategically manage perceptions
of their work“.?® Das war schon bisher eine wichtige Aufgabe erfolgreicher
Kiinstler*innenschaft; im Zeitalter der Sozialen Medien ist dies blof} intensiver
und sichtbarer geworden. Das Netz produziert also, wie Troemel es kurz for-
muliert {und er widerspricht hier idealistisch-utopischen Konzeptionen des
Internets), ,Artists without Art“2* Inzwischen ist The fegging lingst selbst Ge-
schichte unter den vielen anderen Informations- und Prisentationsportalen
itn Netz, aber es finden sich geniigend weitere lang- oder kurzlebige Beispiele,
die die Transformation kiinstlerischer Arbeit vorantreiben. Durchstébert man
das Internet, so findet man ein wahlloses Nebeneinander, das jegliche logische
Ordnung auszuhebeln vermag - was auf den ersten Blick den Eindruck erwe-
cken mag, dass die Gegenwartskonst vor allem an einem Verlust an Geschicht-
lichkeit leidet.

Der Eindruck des Ordnungsverlusts ist patiirlich berechtigt. Der Markt,
dies ist keine neue Einsich, nivelliert alle Kategorien, aufer die von Aufmerk-
samkeit und Begehren. Dies ist aber niche unmitcelbar mit einem Verfall von
Kunst oder mit dem Verlust der Geschichte verbunden. Die hier diskutierten
Arbeiten zeigen das Gegenteil: eine gesteigerre Aufmerksamkeir fitr kiinstleri-
sche Genealogien, ein reflektiertes Herumrdumen in der Geschichite, ein He-
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rausarbeiten von Aspekten der Dauer, Verginglichkeit, Obsoleszenz, die Insze-
nierung von Anachronien und Heterochronien, die den pluralen Zeitlichkeiten
der Gegenwart gerecht werden. Das in thnen entworfene kiinstlerisch-histori-
sche Denken zeigr Sensibilitit fitr die Heterochronien kiinstlerischer Arbeiten
unid fiir das Dilemma der anachronistischen Posirion auch der Kunsthistori-
ker*innen und Restaurator¥innen, die sich mit den untoten Resten kiinstleri-
scher Arbeiten beschiftigen miissen.
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