Einleitung

Darstellungen des Versuchens und Versagens haben eine lange Tradition in der
kurzen Geschichte der Videoperformance. Im Folgenden wird untersucht, inwie-
fern darin Gesten des Scheiterns zur Unterwanderung zielorientierter Handlungs-
normen dienen koénnen und wollen. Im Hinblick auf aktuelle Diskurse tiber un-
ternehmerische Subjektivierungsprozesse sowie Tendenzen der Flexibilisierung in
der Erwerbsarbeit leiten sich daraus eine Reihe gesellschaftspolitisch relevanter Er-
kenntnisse ab. Der zweite Ausgangspunkt dieser Untersuchung ist die gegenwirti-
ge Konjunktur des Scheiterns als Terminus der Soziologie, der Philosophie sowie po-
pulirwissenschaftlicher Publikationen aus dem Bereich Lebensberatung und Coa-
ching. Was im ausgehenden 20. Jahrhundert zu einem affirmativen Schlagwort der
Managementliteratur geworden war (»fail better!«), war in der Soziologie lange Zeit
ein stiefkindlich behandeltes Thema oder sogar »Tabux.

Der Publikation vorangestellt ist eine Kontextualisierung des Begriffs anhand
von drei sozialphilosophischen Diskursen rund um die Gliickseligkeit, die Flexibi-
litit und die Offentlichkeit. Der darauffolgende Hauptteil der Publikation besteht
aus einer vergleichenden Analyse von drei kiinstlerischen Werken der Videoperfor-
mance, wobei Bas Jan Ader, Cathy Sisler und Francis Alys das Scheitern auf sehr
unterschiedlichen Ebenen verarbeiten: Ader untersucht das Scheitern auf indivi-
dueller Ebene; In existenzsteigernden Akten fordert er einen Zustand der Schwebe
heraus, in der er seinen Korper den physikalischen Gesetzen iibergibt. Bei Sisler
werden Briiche in den Mechanismen der zwischenmenschlichen Kommunikation
spiirbar; Aus einer queer-feministischen Perspektive heraus erforscht sie das sub-
versive Potenzial performativer Handlungen im 6ffentlichen Raum. Aljs hingegen
spricht in seinen Performances ein gesamtgesellschaftliches Scheitern an, das eng
mit den immer verzdgerten Modernisierungsbestrebungen vieler Staaten Latein-
amerikas verkniipft ist.

1 Sennett 1998, 159. Bis heute steht ein umfassender theoretischer Rahmen des Scheiterns in
den Sozialwissenschaften noch aus. Vgl. Junge 2014, 11. Siehe auch Junge 2004, 18; ZahImann
und Scholz 2005, 10-11.
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Um die politische Relevanz ihrer Arbeiten zu verdeutlichen, wird ein besonde-
res Augenmerk auf deren Verhiltnis zu Theorien der Performativitit (Judith But-
ler), der unproduktiven Verausgabung (Georges Bataille), (post-)modernen Histo-
rizititsregimen (Reinhart Koselleck), akkumulierter Zeit (Boris Groys) etc. gelegt.
Somit werden die Werke gesellschaftspolitisch kontextualisiert, um schlussendlich
die Grundlagen fiir eine Asthetik des Scheiterns zu skizzieren und deren gesellschaft-
liche Bedeutung auszuloten.

Aktualitat und Relevanz

In jingster Zeit sind im angloamerikanischen wie auch im deutschsprachigen
Raum zahlreiche Publikationen, Podcasts und TV-Serien iiber das Scheitern er-
schienen. Soziologie, Psychologie, Betriebswirtschaft und Literaturwissenschaft
haben ihr Interesse am Begriff und seiner Verwendung genauso bekundet wie
die sogenannte Kreativwirtschaft, die sich die Nutzbarmachung des individuellen
Scheiterns im Sinne der Selbstoptimierung auf ihre Fahnen geschrieben hat: In
Fuck-Up Nights werden regelmifig Misserfolge gefeiert, und Start-Ups beschworen
sie als notwendige Lernprozesse auf dem Weg zum Erfolg. Der Kreativitits-Impetus™
macht uns alle zu selbstbestimmten Gestalter*innen unserer eigenen Lebens- und
Arbeitswelt.> Die Identifizierung mit der Erwerbsarbeit gilt — wie auch die
Selbstverwirklichung im Beruf — vielen jungen Menschen in >westlich« geprigten
(Post-)Industriegesellschaften als Bedingung fiir ein gegliicktes Leben.*

2 Siehe Menke und Rebentisch 2012; Reckwitz 2014.

3 Fir den/die Kiinstler*in als kulturelle Leitfigur und den Zwang zur kreativen Selbstverwirkli-
chung, siehe Aichner und Steinbriigge 2012, 27; Menke und Rebentisch 2012.

4 Das Begriffspaar westliche und dstliche Gesellschaften ist unter anderem problematisch, weil
der Westen als normativ aufgeladener Begriff mit Zivilisation, Fortschritt u.A. konnotiert ist,
was dem Osten dadurch implizit abgesprochen wird. Der Orientalismus-Kritiker Edward W.
Said beméngelt, dass diese menschengemachte dichotome Teilung als naturgegeben gilt:
»[T]he Orient is not an inert fact of nature. [...] as both geographical and cultural entities
— to say nothing of historical entities — such locales, regions, geographical sectors as >Ori-
entc and >Occident< are man-made. Therefore as much as the West itself, the Orient is an
idea that has a history and a tradition of thought, imagery, and vocabulary that have given
it reality and presence in and for the West. The two geographical entities thus support and
to an extent reflect each other.« (Said 2003, 4f.) Bei Said kommt wiederum zu kurz, dass
das Begriffspaar auch deshalb problematisch ist, weil es er mehrere sehr unterschiedliche
Staaten zusammenfasst; Gesellschaften sind aber weder homogen noch statisch, sondern
dynamisch und oft widerspriichlich. Die Autorin verwendet westlich der Einfachheit halber
trotzdem als Sammelbegriff fiir Staaten in Westeuropa, Nordamerika sowie dem heutigen
Australien und Neuseeland, die — historisch vom Christentum und dann der Aufkliarung ge-
pragt — bestimmte Wertemuster teilen (wie Freiheit, Rechtsstaatlichkeit und Gleichheit; die
liberale Demokratie als Gesellschaftsform und die Marktwirtschaft als Wirtschaftssystem).
Fiir weitere Ausfiihrungen zu Eurozentrismus und Rassismus siehe Fanon 2016; Fanon 2017;
sowie Schriften der Postcolonial Studies.

- [ —



https://doi.org/10.14361/9783839458181-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Einleitung

Auch wenn sich unter dem Schlagwort Postwachstumsikonomie kritische Stim-
men dazu duflern, bedingt die marktwirtschaftliche Logik nach der dominanten
Lehrmeinung nicht nur ideell, sondern auch realwirtschaftlich immer mehr 6kono-
misches Wachstum, um nicht zu kollabieren.> Obwohl die teleologisch-kulturop-
timistische Vorstellung der Geschichte als Motor des Fortschritts inzwischen viel-
fach revidiert wurde, gelten Fortschritt, Erfolg und Wachstum auch weiterhin als
erstrebenswerte Kategorien. Vor dem Hintergrund vieler von Unsicherheit und In-
stabilitit gekennzeichneter Lebensrealititen ist anzunehmen, dass aus dieser Dis-
krepanz heraus nicht trotzdem, sondern auch gerade deshalb an diesen Werten
festgehalten wird. Angesichts der komplexen globalen Zusammenhinge kann vie-
les von unterschiedlichen Blickwinkeln aus argumentiert werden, und auch mit
der Dichotomie von Scheitern und Erfolg verhilt es sich so: Die Definition liegt
im Auge der Betrachter*innen, das Scheitern ist immer ein relatives, das erst in
einem spezifischen Kontext und zeitlichen Rahmen Bedeutung annimmt.® Kurz-
um: Auch weil der Begrift Scheitern gegenwirtig inflationir verwendet wird, ist der
Diskurs dariiber diffus, der Begriff selbst semantisch instabil und héchst abhingig
vom Kontext seiner Verwendung.

Es ist anzunehmen, dass der affirmative Diskurs rund um das Scheitern selbst
eine Funktion erfiillt, etwa als Teil einer neoliberalen Agenda, die die Selbstop-
timierung und Okonomisierung des Individuums bis hin zu dessen Emotionen
propagiert. Eng damit verbunden und ein weiterer Indikator fiir die Aktualitit des
Themas ist auch die aus der jiingsten, vom Postoperaismus und der Gouvernemen-
talitatstheorie Michel Foucaults beeinflussten Diskussion iiber die sogenannte neue
soziale Ungleichheit des Prekariats. Wie auch der Neoliberalismus ist das Prekariat
in der postmarxistischen Theorie ein so vielzitierter wie verteufelter Begriff: Unter-
nehmerische Subjektivierungsprozesse sowie die Prekarisierung und Flexibilisie-
rung der Erwerbsarbeit, wie etwa in der Zunahme atypischer Beschiftigungsver-
hiltnisse, diskontinuierlicher Erwerbslaufbahnen, befristeter Projektarbeit sowie
der Arbeit in Netzwerken” losen demnach die Grenzen zwischen privatem und 6f-
fentlichem Leben, zwischen Arbeitszeit und Freizeit, Wohn- und Arbeitsort immer
weiter auf.® Dem Prekariat, mit grofRer publizistischer und fachwissenschaftlicher
Aufmerksambkeit bedacht, werden dabei sowohl besorgte Tone® als auch Hoffnun-

5 Siehe etwa Stefan 2019.

6 Vgl. Le Feuvre 2010b, 34. Im Laufe dieser Arbeit wird sich noch zeigen, dass der Wunsch nach
Selbstverwirklichung und die grofie Unsicherheit am Arbeitsmarkt zwei Seiten derselben
Medaille sind.

7 Siehe dazu Boltanski und Chiapello 2013.

8 Vgl. Penz und Sauer 2016, 152; Siehe auch Voswinkel und Wagner 2011, 76.

9 Vgl. Sennett 1998; Han 2014.
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gen auf die Politisierbarkeit eines neuen gesellschaftlichen Kollektivs' entgegen-
gebracht.”

»Nie zuvor [..] war die Erwerbsarbeit derart intellektuell und affektiv fordernd
wie in der Gegenwart, um dennoch immer weniger die Grundlage sozialer Sicher-
heit und rationaler Lebensplanung zu bilden«,” schrieben Otto Penz und Birgit
Sauer 2016 in ihrer umfangreichen Abhandlung und empirischen Studie Affektives
Kapital zur Okonomisierung von Gefiihlen im Arbeitsleben. Ausgehend von der Ka-
pitaltheorie Pierre Bourdieus und der Gouvernementalitit Michel Foucaults zeich-
neten sie in ihrer Argumentation nach, wie die fortschreitende Flexibilisierung
und Prekarisierung der Erwerbsarbeit die Grenzen zwischen privatem und offent-
lichem Leben und jene zwischen Arbeitszeit und Freizeit auflésen.” Im Paradigma
von Leistungsorientierung und Okonomisierung aller Lebensbereiche, so die Au-
tor*innen, wirke der Erfolgsimpetus bis ins private Leben hinein.

Laut Penz und Sauer sind diese Verinderungen der Arbeitswelt gerade des-
halb bezeichnend fir die neoliberale Wirtschaftsordnung, weil sie sich eben nicht
nur auf den Bereich der Erwerbsarbeit beschrinken;* Wenngleich sich die Indi-
viduen der Arbeitsgesellschaft zu einem groflen Teil {iber ihre Arbeit definieren.”
Nach einem Verstiandnis von Subjektivitit, dass sich auf Autonomie und Eigenver-
antwortung der Individuen stiitzt, seien berufliche (Miss-)erfolge nicht strukturell
bedingt, sondern liegen in Verantwortung der (neoliberalen) Individuen'® und fal-
len auch sprachlich auf jene zurick.

Die digitale Vernetzung und ihr Einfluss auf Kommunikation, Denken, Emp-
findung und Habitus mogen den oben genannten Erfolgsimpetus noch einmal in-
tensiviert haben. Wenn Informationen im privaten Raum produziert und ins Pri-
vate kommuniziert werden, so der Philosoph Byung-Chul Han, ermuntere das die
Menschen, ihre Gefithle zu duflern, sie zu veriffentlichen."” In diesem Prozess werde
der Gefithlsgestus zum Credo eines auf Gewinn in allen Lebensbereichen bedachten
Menschen: »Wer keine Gefithle zeigt, verliert, und ist somit héchstens am Rande
der neuen (Arbeits-)Welt verortet.«*®

10 Zum Begriff der Multitude als agierendes Kollektiv, Siehe etwa Hardt und Negri 2003; 2004.
11 Vgl Vogel 2008.

12 Penzund Sauer 2016, 156.

13 Ebd., 152.

14 Vgl ebd., 153.

15 Vgl. Arendt 1981 (1958), 11. Siehe auch Sasse 2006, 288.

16  Vgl. Penz und Sauer 2016, 153.

17 Vgl.Han 2013, 8.

18  Penzund Sauer 2016, 9.
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In Georges Batailles Anti-Okonomie ist die unproduktive Verausgabung von En-
ergie und Zeit? »die einzige Méglichkeit, der modernen Fortschrittsideologie zu
entkommen.«*° Daraus folgert Boris Groys: Zeitbasierte Kunst sei eigentlich kunst-
basierte Zeit.** Wenn sich Kiinstler*innen performativ mit Aufgaben auseinander-
setzen, deren Erfillung letzten Endes scheitern muss, wird jene vergeudete Zeit
sichtbar, die eine zielorientiere Gesellschaft aus ihren historischen Erzihlungen
ausschliefit. In der Medienkunst der 1960er- und 1970er-Jahre wurden unter ande-
rem serielle Arbeitsweisen, die subjektive Erfahrungswelt des/der Einzelnen, die
logische Ausfithrung von Konzepten bzw. Regeln und das Absurde verhandelt. Der
vielzitierte Sisyphos als mythologische Verkérperung der unendlichen ziel- und
zwecklosen Mithsal kann deshalb laut Groys als proto-zeitgendssischer Medien-
kiinstler verstanden werden.”* Es gibt offensichtlich ein spannendes Wechselver-
hiltnis von archetypischen Erzihlungen der antiken Mythologie, den korperlich-
konzeptuellen Ausdrucksformen in Performance- und Videokunst sowie den Lo-
giken moderner Fortschrittsideologie, dem im Folgenden an der Schnittstelle von
Kunst- und Sozialwissenschaft nachgespiirt wird.

Was bereits vorhandene Literatur zum Scheitern als Motiv in der bildenden
Kunst betrifft, ist vor allem der Schiffbruch als rekurrentes Thema bildwissen-
schaftlich untersucht worden; Dariiber hinaus gibt es nur wenige tiefergreifende
Analysen, sehr wohl aber zahlreiche Ausstellungen zum Thema,” wobei grundsitz-
lich zwischen dem Misslingen in kiinstlerischer Produktion und Rezeption auf der
einen und dem Versagen als Motiv auf der anderen Seite unterschieden werden
muss. Die 2010 veréffentlichte Anthologie Failure der Reihe Whitechapel: Documents
of Contemporary Art bietet mit ihren Texten aus Philosophie, bildender Kunst und
Kunsttheorie rund um den Begriff des Scheiterns einen guten Ausgangspunkt fiir
die weitere Auseinandersetzung mit dem vielgestaltigen Thema. Es kommen darin
mehrere seiner strukturellen wie inhaltlichen Bedeutungsdimensionen in der bil-
denden Kunst zur Sprache, etwa die Diskrepanz zwischen Idee und Ausfithrung,

19 Verausgabung bei Bataille meint einen beabsichtigten Verlust, eine Verschwendung abseits
der Prozesse von Produktion und Reproduktion. Vgl. Bataille 1985, 12.

20  Groys 2009, 6. Siehe auch Bataille 1985.

21 Vgl. Groys 2009, 7. Siehe auch Groys 2016, 158.

22 Vgl. Groys 2009, 6.

23 Siehe etwa im deutschsprachigen Raum die Gruppenausstellungen Scheitern im Oberdster-
reichischen Landesmuseum Linz (2007), The Art of Failure/Schoner Scheitern im Kunsthaus Ba-
selland (2009) und Besser Scheitern in der Hamburger Kunsthalle (2012); weiters das dreitei-
lige Ausstellungsprojekt Fail Better im Kunstverein Hildesheim (2010), sowie Glitch: The Aes-
thetics of Failure in The Old Courts in Wigan, UK (2017), Tino Sehgal — This success/This failure im
Kunsten Museum of Modern Art Aalborg (2018) und Julia Phillips— Failure Detection am MoMA
PS1 (2018).
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die Realisierung schier unméglicher Aufgaben, der offene Ausgang von Versuchs-
anordnungen oder die unerfilllbare Suche nach Perfektion.** Wie Lisa Le Feuvre
betonte, konnen kreative Prozesse eine unvoreingenommenere Haltung gegeniiber
Erfolg und Scheitern erméglichen.” Die Kunst und das Spiel bieten als nicht-er-
gebnisorientierte Experimentierfelder einen Raum, wo alternative Losungsansitze
ohne drohende Sanktionen ausprobiert werden koénnen. Jene Felder stehen hiufig
unter umgekehrten Vorzeichen, das Versagen kann also positiv konnotiert sein und
etwa auch absichtlich herbeigefiithrt werden: »[S]peculation here is not necessari-
ly intent on reaching a goal, questions are no less powerful than answers and the
production of ideas has no end point.«*® Auch deshalb muss unterschieden werden
zwischen dem Scheitern einer individuellen Existenz in der Lebenswelt und einem
moglichen absichtlichen, lustvollen Scheitern in der Kunst: Wo das eine existen-
ziell bedroht, kann das andere erwiinscht sein.?” Auch deshalb, so meine These,
kénnen Kunstwerke neue Perspektiven zu den dringenden Fragen der Gegenwart
bieten. In diesem Sinne werden in dieser Publikation spezifische, hinsichtlich ak-
tueller soziopolitischer Diskurse besonders relevante Ausprigungen des Scheiterns
als Motiv in der Videoperformance aufgespiirt sowie deren Bedeutung und mogli-
che Wirkkraft als politische Gesten untersucht.

Zentrale These, theoretische Ansétze
Ich verstehe die (repetitiven) Praktiken des Scheiterns in den hier besprochenen
Werken der Videoperformance als vorsitzliche, subversive und politische Gesten.
Unter der Primisse einer Metaphernstruktur der Kunst werde ich untersuchen,
inwiefern in ausgewihlten Werken der Videoperformance Sinnbilder des Versa-
gens (wie etwa der Fall, die Wiederholung, die Verausgabung u.A.) zum Ausdruck
gebracht werden, und welche Rolle dabei die zeitliche Dimension, der moderne
Fortschrittsglaube und das Thema des/r romantischen (Anti-)Held*in spielen.
Inwiefern konnen sich aus Misserfolgen — sowohl als Bedingung kiinstleri-
scher Praxis als auch als deren Inhalt - interessante Erkenntnisse ableiten? Wie
verhalten sich die hier diskutierten Werke der Videoperformance als kunstbasier-

24 Vgl. Le Feuvre 2010a, 12.

25  Vgl. Le Feuvre 2010b, 32. In diesem Zusammenhang ist das Scheitern inzwischen zu einem
gefliigelten Wort geworden: Mit dem Idiom Die Kunst des Scheiterns (engl. The Art of Failure)
ist einerseits die Fahigkeit gemeint, einen Nutzen aus dem Misslingen zu ziehen, und ande-
rerseits ein Umgang mit dem Versagen, der—vor allem kreativ Tatigen zugeschrieben —eine
Neudeutung von Erfolg und Misserfolg zulasst.

26 Ebd.,32.

27  »Between the two subjective poles of success and failure lies a space of potential where para-
dox rules and where transgressive activities can refuse dogma and surety. It is here we can
celebrate failure.« Ebd., 36.
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te Zeit*® zu gegenwirtigen unternehmerischen Subjektivierungsprozessen sowie
der neoliberalen Gesellschaftslehre? Bietet die Videoperformance als paradigma-
tische Form zeitgendssischer Kunstproduktion medienspezifische Moglichkeiten,
Probleme der Zeitlichkeit und der Zielsetzung zu thematisieren? In welchem Ver-
hiltnis steht das postmoderne, romantische Selbstbild als (Anti-)Held*in zu den
Anforderungen einer zielorientierten Gesellschaft? Welche intendierten oder un-
absichtlichen gesellschaftspolitischen Funktionen kénnen Metaphern im Rahmen
von Kunstwerken erfiillen? Diese umfangreichen und komplexen Fragen kénnen
im Rahmen dieser Publikation nicht abschliefSend beantwortet werden; Ich wer-
de daher nur einige Linien dieser Problemfelder anhand ausgewihlter Kunstwerke
nachzeichnen.

Ausgehend von aktuellen Diskursen aus der Arbeitssoziologie, der Philosophie
und der Psychoanalyse werde ich untersuchen, wie Kiinstler*innen das Scheitern
in der Videoperformance thematisieren. Welche Aussagen treffen sie mit den von
ihnen bemithten Metaphern des Scheiterns? Was versinnbildlichen sie damit? Die
kiinstlerischen Positionen sollen dabei keineswegs — und das ist vielleicht die groR-
te Gefahr einer Untersuchung, die dem Versuch der sozialwissenschaftlichen De-
finition eines Begriffs viel Platz einrdumt — als bloRe Illustration aktueller Ent-
wicklungen in der Lebens- und Arbeitswelt verstanden werden; Das wire erstens
anachronistisch und wiirde zweitens weder den kiinstlerischen Werken an sich
noch dem kunstwissenschaftlichen Anspruch dieser Publikation geniigen. Viel-
mehr werden in dieser Studie sozial- und kunstwissenschaftliche Diskurse mit-
einander verkniipft, um dem gesellschaftspolitischen Anspruch der Kunstwerke
gerecht zu werden. Die Studie bedient sich dabei der systematischen Metaphern-
analyse der Sozialwissenschaften sowie der politischen Ikonografie der Kunstge-
schichte, und ergianzt sie mit relevanten philosophischen Debatten.

Aufbau
In der Einleitung werden Aktualitit und Relevanz des Themas bewertet, indem es
in aktuellen Diskursen verortet wird. Die Einleitung gibt auflerdem einen Uber-
blick iiber bereits geleistete Forschungsarbeit auf dem Gebiet. Auflerdem wird der
Untersuchungsgegenstand der Videoperformance begrifflich definiert. Es folgen
Ausfithrungen zur Methodik und den theoretischen Ansitzen der Publikation.
Das erste Kapitel des Hauptteils, Materialien zu einer kritischen Theorie des Schei-
terns, definiert zuerst die Soziologie als Wissenschalft erfolgsorientierten Handelns und
stellt dann das Scheitern als soziologischen Untersuchungsgegenstand vor. In wei-
terer Folge wird das Scheitern als gesellschaftliches Phinomen definiert: Die ety-
mologische Wortherkunft des Begriffs wird eruiert, und der gegenwirtige Versuch
seiner positiven Neubewertung kritisch erldutert.

28  Groys 2016, 158.
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Im zweiten grofRen Kapitel wird das Scheitern aus drei sozialtheoretischen Per-
spektiven beleuchtet: aus den Warten der Gliickseligkeit, der Flexibilitit und der Af-
fektivitat. Im Kapitel zur Gliickseligkeit beschiftigen sich Pascal Bruckner und Sara
Ahmed mit einem moglichen Konterpart des Scheiterns: dem individuellen Gliick.
Bruckner leitet aus der europdischen Aufklirung eine individuelle Verpflichtung
zur glicklichen Lebensfithrung ab, wihrend sich Ahmed aus einer queeren Per-
spektive heraus fragt, wer das Gliick fir wen definiert. Im Kapitel zur Flexibilitit
attestiert Richard Sennett den immer flexibleren Arbeits- und Lebensmodi eine
auferst negative Wirkung auf zwischenmenschliche Beziehungen. Im Kapitel zur
Affektivitit berichtet Eva Illouz von der verinderten Art, wie Menschen im Inter-
netzeitalter ihre Gefithle duflern. Analog dazu beschreibt Sennett den 6ffentlichen
Raum als erodierte Sphire. Byung-Chul Han kritisiert schliefflich die Auswirkun-
gen des Digitalen auf die Selbstwahrnehmung und -steuerung.

Das dritte Kapitel Kurzer Abriss des Scheiterns als kiinstlerisches Motiv zeigt mit dem
Schiffbruch als beliebtes Motiv der bildenden Kunst, dass sich jene schon seit Jahr-
hunderten mit dem Scheitern befasst. Ein kurzes Kapitel beleuchtet aufierdem die
wechselseitigen Beziehungen von zeitgendssischer Kunst und klassischen Mythen.

Das vierte und letzte Kapitel der Arbeit skizziert eine Ikonografie des Scheiterns
in der Videoperformance. Dazu werden jeweils zwei Werke der drei Kiinstler*innen
Bas Jan Ader, Cathy Sisler und Francis Aljs ausgewihlt. In den Kapiteln zu den
einzelnen Werken wird auf deren sozialgesellschaftliche Aussage bzw. Wirkungs-
kraft verwiesen, um den Kreis zum Scheitern als gesellschaftliches Phinomen zu
schlief3en.

Im Schlussteil werden die kiinstlerischen Arbeiten abschlieflend miteinander
verglichen. Er endet mit einem Ausblick auf eine mogliche gesellschaftspolitische
Relevanz des metaphorischen Scheiterns in der bildenden Kunst.

Methodische Anmerkungen

Das zweite, sozialwissenschaftliche Kapitel dieser Untersuchung (Gliickseligkeit, Fle-
xibilitat, Affektivitit. Drei sozialphilosophische Perspektiven auf das Scheitern) stellt drei
sozialphilosophische Konzepte vor, mit deren Hilfe der weitschichtige Bedeutungs-
raum des Scheiterns von verschiedenen Seiten her eingegrenzt wird. Die Heraus-
forderung dabei ist, den Begriff des Scheiterns fur die Analyse greifbar zu machen,
gleichzeitig aber die dahinter stehenden Denkmodelle nicht unreflektiert zu repro-
duzieren, sondern zu dekonstruieren. Auch Emma Cocker hat im Zusammenhang
mit dem Sisyphos-Motiv darauf hingewiesen, dass die den Konzepten von Erfolg
und Scheitern inhirente binire Logik selbst in Frage gestellt werden kann, ja so-
gar muss.” Im Hinblick auf diskurstheoretische Problematiken kénnte sich fiir die
vorliegende Untersuchung die Frage stellen, wer eigentlich bestimmt, verhandelt

29  Vgl. Cocker 2011, S. 268.
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und veriandert, was es genau bedeutet, an etwas zu scheitern. Wem niitzt es, wenn
in diesen Kategorien gedacht wird? Wie schlagen sich diese in sozialen Strukturen
nieder?

Das Scheitern ist aus mehreren Griinden schwer greifbar: Mit dem Forcieren
neoliberaler Agenden in vielen OECD-Staaten hat das individuelle Scheitern seit
den 1990er-Jahren eine positive Neubewertung erfahren; Es fiigt sich in den Worten
Nora Weinelts inzwischen »nahtlos in eine Leistungsgesellschaft ein, die Selbstop-
timierung als ihr Credo begreift«*°. Sein inflationirer Gebrauch macht den Begriff
auferdem semantisch instabil. Dass er als Projektionsfliche auch den verinderten
Herausforderungen der Moderne ausgesetzt ist,* stellt auflerdem den Verdacht ei-
nes blinden Flecks seitens der Autorin dieser Zeilen in den Raum. Das stellt seine De-
finition und scharfe Abgrenzung zu anderen Termini unter schwierige Vorzeichen.
Die Auswahl der sozialphilosophischen Autor*innen fiir diese Untersuchung - un-
ter Vernachldssigung anderer, genauso aufschlussreicher Positionen — muss sich
deshalb den berechtigten Vorwurf der Willkiir gefallen lassen. Andere Theorien, die
aufen vor gelassen wurden, hitten einen anderen, aber ebenso relevanten Vorstel-
lungsraum eréffnet. Das grofRe zweite Kapitel kann in diesem Sinne auch als er-
weiterte Beweisfuhrung fiir die Aktualitit und Relevanz des Themas in diversen ge-
sellschaftspolitischen Diskursen gelesen werden. Mit den »Herausforderungen der
Moderne« ist bereits der nichste Problempunkt benannt. Was allgemein als Epoche
der Moderne bezeichnet wird, hat erstens keine einheitliche Definition und kann
zweitens als Konzept an sich in Frage gestellt werden. Bolivar Echeverria, einer
der wichtigsten postmarxistischen Theoretiker*innen Lateinamerikas, attestiert
der Moderne eine historisch gewachsene, enge Verkniipfung mit dem Kapitalis-
mus, die durch eine zivilisatorische Totalisierung des Lebens gekennzeichnet ist:**
Modernisierung und Perfektionierung des gesellschaftlichen Lebens zeigen sich
darin dem Individuum gegeniiber als unausweichlich.*®> Nach Michael Hardt und
Antonio Negri ist die Moderne als eurozentristischer Begriff abzulehnen, insbeson-
dere in seiner Verwendung als Maf3stab fiir andere Lebensrealititen. Sie schlagen
stattdessen ein Denkmodell mehrerer paralleler Modernen vor, die sich als singu-
lire Formen voneinander unterscheiden und sich doch wieder dhneln.** Wenn der
Begriff also in dieser Arbeit zur Beschreibung der 6konomischen Durchdringung
menschlichen Lebens verwendet wird, ist seine abendlindisch-eurozentristische
Konnotation mitgedacht, wenngleich die Autorin dieser Zeilen selbst nicht vor ih-
ren eigenen blinden Flecken gefeit ist.

30  Weinelt2015,18.

31 Vgl.ebd,18.

32 Vgl. Echeverria 1989, 33.

33 Vgl. ebd,, 2. Siehe dazu das Kapitel Der moderne Kapitalismus als Wiege des Scheiterns?.
34  Vgl. Hardt und Negri 2005, 125-127.
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Was die Psychoanalyse betrifft, deren Theoretiker*innen im Laufe dieser Un-
tersuchung immer wieder zu Wort kommen, sei mir der kurze Hinweis erlaubrt,
dass sie hier vorrangig in ihrer Funktion als kulturtheoretischer Ansatz frucht-
bar gemacht wird. Mit dem britischen Psychoanalytiker Adam Phillips verstehe ich
zu diesem Zweck die psychoanalytische Theorie mehr als eine »Reihe von Erzih-
lungen«** denn als wissenschaftliche Disziplin; Hier erwies sie sich als hilfreiches
Werkzeug fir die Herstellung von Sinnzusammenhingen zwischen den verschie-
denen Disziplinen und deren jeweiliger Sicht auf die Dinge. Was diese Studie und
die Psychoanalyse aufierdem verbindet, ist ein starkes methodisches Interesse an
Mythen als Ausgangspunkte zur Erforschung der Psyche.

Ich stiitze mich auflerdem mafigeblich auf den Machtbegrift Michel Foucaults,
der mit der Gouvernementalitit einen Regierungstyp bezeichnet, der seine Macht-
wirkungen nicht durch Zwang erzeugt, sondern indirekt — mittels Institutionen,
Verfahren und Strategien — auf das Selbstverhiltnis der Subjekte einwirkt.*® Der
Mensch erfiillt darin eine Doppelrolle als Subjekt und Objekt der eigenen Handlun-
gen, d.h. er wird den vorherrschenden Machtstrukturen unterworfen (von spitlat.
Subiectum; sub fiir »unter« und iacere fiir »werfen«). Diese Machtstrukturen werden
von ihm aber gleichzeitig auch verinnerlicht und reproduziert.’”

Im Kapitel Ikonografie des Scheiterns in der Videoperformance werden insgesamt
drei Werkkomplexe aus der Videoperformance einer vergleichenden Analyse unter-
zogen, deren Entstehungszeit und -kontext, Inhalte und Methoden zum Teil weit
auseinanderfallen. Aufgrund ihrer spezifischen technischen und zeitlichen Mani-
pulationsmoglichkeiten, die fiir das Thema des Scheiterns fruchtbar gemacht wer-
den kénnen, wird dem Medium Videoperformance Vorrang gegeniiber der Live-
Performance gegeben.

Allegorie und Metapher sind zwei unscharf voneinander abgegrenzte Begrif-
fe, die haufig synonym verwendet werden. Was die Begrifflichkeit angeht, wird
hier der Metapher Vorrang gegeniiber den verwandten Begriffen der Allegorie und
des Symbols gegeben. In Abgrenzung zur Allegorie als (hiufig personifizierte) Dar-
stellung eines Sachverhalts (von griech. déMnyopix [allegoria] fir »andere, verschlei-
erte Sprache«) verweist die Metapher etymologisch auf ihre Funktion als rhetori-
sches Stilmittel der Ubertragung (von griech. petapépewy [metaphérein] fiir »iibertra-
gen; anderswohin tragen«). Sie verweist damit sowohl auf den Bedeutungszusam-

35 »Psychoanalytictheory [..] is a set of stories about how we can nourish ourselves to keep faith
with our belief in nourishment, our desire for desire.« Phillips 1998, 20.

36 Vgl Foucault 2017a; Siehe auch Foucault 2017b.

37 Ineinem spiten Interview thematisierte Foucault die problematische Doppelfunktion von
Selbsttechnologien: »Wie sregiert« man sich selbst, wenn man selbst das Objekt der eigenen
Handlungen ist, der Bereich, in demsich abspielen, das Instrument, dessen sie sich bedienen,
und zugleich das Subjekt, das handelt?« Foucault 1989, 123. Siehe auch Sennett 1998, 178.
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menhang (die Ahnlichkeitsbeziehung) von Gezeigtem und Gemeintem als auch auf
die damit einhergehende Bedeutungsverschiebung.’® Die Allegorie hingegen ist
als kunsthistorische Kategorie stark aufgeladen: Aufgrund ihrer potenziellen Viel-
deutigkeit war sie mit dem Wandel der Bildauffassung in der Aufklirung bereits
ab dem 18. oder spitestens 19. Jahrhundert im langsamen Untergang begriffen,
wenngleich manche Autor*innen in der Postmoderne einen neuen Willen zur Alle-
gorie erkennen.? Hier wird auch deshalb von der Metapher gesprochen, weil durch
die Bedeutungsiibertragung in der Performance Wirklichkeit nicht nur dargestellt,
sondern dariiber hinaus auch performativ hervorgebracht wird, was mit dem Be-
griff der Metapher als Ubertragung besser beschrieben ist, obwohl die Allegorie als
»System mehrerer Metaphern« gerade fiir die Analyse der komplexeren Narrative
Cathy Sislers passender erscheint als die Metapher. Aufierdem werden im Folgen-
den mit der Untersuchung von Verweis- und Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen
Gesagtem (Gezeigtem) und Gemeintem Methoden angewandt, die besonders im
Kontext der Bibelexegese als Allegorese bezeichnet werden.*

Untersuchungsgegenstand: Videoperformance

Mit Bas Jan Ader, Cathy Sisler und Francis Alys wurden drei zeitgendssische
Performance-Kiinstler*innen gewihlt, die mit dem Medium Video arbeiten.
Das Genre der Videoperformance meint grundsitzlich eine Performance, die auf
Video aufgezeichnet und entweder vor Publikum oder auch nur fir die Aufzeich-
nung durchgefithrt wird. Der Begriff ist unscharf definiert, auch hinsichtlich
der Zuschauer*innen: Sie gelten prinzipiell als konstitutives Element jeder Per-
formance,* kénnen im Fall der Videoperformance aber — anders als bei der
Live-Performance — auch erst nach dem Dreh ins Spiel kommen, indem sie etwa
die aufgenommene Performance iiber einen Bildschirm, eine Projektion o.A. be-
trachten. Als Entwicklung innerhalb der time-based media arts ab den 1960er-Jahren
verbindet das Genre der Videoperformance die Performance als kérperbezogene
Ausdrucksform mit den damals neuen technischen Moglichkeiten hinsichtlich
Aufzeichnung und Manipulation des Ton- und Bildmaterials, Farbe, Licht und
Sound. Die audiovisuelle Aufzeichnung und Verarbeitung verleiht der Perfor-
mance, die ja in der Regel zeitlich begrenzt ist und per Definition in Anwesenheit
eines/r Performer*in stattfindet, die Méglichkeit einer medialen Ubersetzung und

38  Vgl. Tabor 2007, 130.

39 Vgl. Walther 2005, 11-12, 26-27; Siehe auch Busch 1993.

40 Siehe dazu Kurz 2009. Fiir weitere Ausfithrungen zur Metapher, siehe das Kapitel Die Meta-
phernstruktur der Kunst in der Einleitung.

41 Vgl. Wulf, Gohlich und Zirfas 2001, 11. Fiir weitere Ausfithrungen zur Theorie der Performati-
vitdt, siehe das Kapitel Queer Attacks.
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macht sie wiederholt abspielbar.** Die der Videoperformance eigene Méglichkeit
der zeitlichen Manipulation durch Schnitte, Loops etc. wird hiufig auch inhaltlich
miteinbezogen, was sie gerade fiir die vorliegende Untersuchung der Zeitlichkeit
so spannend macht.

Historisch war das Genre der Videoperformance eng verkniipft sowohl mit der
Fluxus- als auch mit der feministischen Bewegung. Nam June Paik widmete sich in
grof} angelegten Multi-TV-Installationen besonders dem Fernsehgerit. Ulrike Ro-
senbach begann ihre kiinstlerische Arbeit in Deutschland im Dunstkreis von Hap-
pening und Fluxus, wendete sich aber bald dem Medium Video zu. Wihrend Pola
Weiss in Mexiko mit der Verbindung aus Tanz und Video das Genre Videodanza (dt.
»Videotanz«) entwickelte, experimentierten VALIE EXPORT und Peter Weibel in
Osterreich mit dem Expanded Cinema.

Ab den 1960er-Jahren wurde die technische Ausriistung zur Videoproduktion
handlicher, kostengiinstiger und einfacher zu bedienen. Diese neuen Moglichkei-
ten, zu denen Anfang der 1970er-Jahre noch das direkte Abspielen des Videomate-
rials am Gerit dazukam, machten die Videoproduktion spannend fiir die kiinst-
lerische Arbeit. Kiinstler*innen der Zeit bot das Medium Video auflerdem eine
grofle Freiheit, da es noch nicht gesellschaftlich besetzt und konnotiert war wie
der Film. In Uberblickswerken zur Geschichte der Videokunst wird aufRerdem der
gleichzeitige Paradigmenwechsel von >unpersénlichen< Themen hin zu individuel-
leren, emotionaleren Ausdrucksformen hervorgehoben. Seit seinem Aufkommen
hat sich das Genre der Videoperformance nicht nur aufgrund der rapiden tech-
nischen Entwicklungen grundlegend verindert: Die Grenzen zwischen Video und
Film sind wie die anderer Genres auch — speziell auch durch verinderte techni-
sche Moglichkeiten — immer weiter aufgeweicht worden. Im Fall der Videokunst
iibten sich Kinstler*innen immer wieder auch an der bewussten Abgrenzung zum
Massenmedium Fernsehen und dessen Umgang mit (Rollen-)Bildern. Fir die vor-
liegende Untersuchung wurde das Genre auch deshalb gewihlt, weil es die spezi-
fische Moglichkeit bietet, das Korperliche und Unmittelbare der Performance mit
der Medienreflexivitit und der Moglichkeit der zeitlichen Manipulation des Vide-
os zu verbinden. Das macht es fiir Fragen der kérperlichen Investition iiber eine
zeitliche Dauer hinweg besonders spannend.

Fir die vergleichende Analyse werden Performances gewihlt, die diesen (exis-
tenziellen, alltiglich-banalen oder sonstigen) kérperlichen Einsatz iiber eine zeit-
liche Dauer hinweg vollziehen: in der performativen Hervorbringung entweder ei-

42 Die Verginglichkeit von Performancekunst und ihre fiir die Wahrnehmung und Zirkulation
notwendige Aufzeichnung stehen in einem Spannungsfeld, das seinen Niederschlag in der
breiten Erforschung von Dokumentation, Wiederauffiihrung und Historiografie der Perfor-
mancekunst gefunden hat. Stellvertretend sei hier auf Phelan 1993, Jones 1997, Auslander
1999 und Schneider 2001 verwiesen.
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nes hochtrabenden Risikos, einer exorbitanten Verausgabung oder einer provokan-
ten Abweichung. Ein besonderes Augenmerk wird dabei auf deren metaphorische
Funktion gelegt, die ihre Wirkung als politische Geste im sozialen Raum entfaltet.

Bas Jan Ader steht in der Tradition von konzeptuell arbeitenden Medienkiinst-
ler*innen wie Bruce Nauman und Vito Acconci. In seiner Fall-Serie dient ihm das
Medium Video als Aufzeichnungs- und Wahrnehmungsinstrument in streng redu-
zierten Einstellungen: In Fall I, Los Angeles (1970), Fall II, Amsterdam (1970), Broken Fall
(Organic) (1971), Broken Fall (Geometric), Westkapelle Holland (1971) und Nightfall (1971)
ist jeweils nur Ader zu sehen; Die Falls wurden ausdriicklich nicht fiir ein Publikum
vor Ort, sondern mit dem Ziel der Aufnahme durchgefiihrt. Nightfall (1971) beinhal-
tet aullerdem ein medienreflexives Element: Das Video endet mit einem ginzlich
schwarzen Standbild, das vom Ende der sichtbaren Handlung ausgelost wird: Der
Kamera wird durch die Zerstérung der letzten Glithbirne die einzige verbliebe-
ne Lichtquelle genommen. Die fehlenden Farben sowie der fehlende Ton schaffen
beim Betrachtenden eine Distanz zum visuellen Inhalt. Diese Distanz setzt Ader
ein, um zu verdeutlichen, dass es bei den Performances nicht um seine Person geht,
sondern vielmehr um generische, also allgemein giiltige Aussagen zur menschli-
chen Existenz.

Cathy Sisler bedient sich in ihrer Serie Aberrant Motion #1-4 (1993-1994) sowie
auch in Lullabye for the Almost Falling Woman (1996) technischer Manipulationsmittel
wie Schnitten, Uberblendungen, einem Off-Text und sogar computeranimierten
Elementen. Sie verkniipft autobiografisches und abstrahiert-philosophisches Ma-
terial miteinander zu einer komplexen Erzihlung, an der jeweils mehrere Personen
teilhaben; Sowohl Aberrant Motion als auch Lullabye for the Almost Falling Woman wur-
den zum Teil im 6ffentlichen Raum gedreht.

Francis Aljs verwendet in seinen Arbeiten seit der zweiten Hilfte der 1990er-
Jahre Videos zur Dokumentation seiner Performances, reflektiert dariiber hinaus
aber auch das Medium selbst: Re-Enactment etwa ist eine in Mexiko-Stadt durchge-
fithrte, nicht per Video dokumentierte Performance im 6ffentlichen Raum, die kurz
darauf fiir ihre Aufnahme noch einmal durchgefithrt wurde. Das Werk an sich zeigt
beide Versionen der Performance im 2-Kanal-Video nebeneinander, wobei die erste
durch den Eingriff eines Polizisten unterbrochen wurde.* Manchen Performances
dient das Video einfach der Dokumentation; Andere sind ein wechselseitiges Zu-

43 Mit dem titelgebenden Re-Enactment, also der (medialen) Wiederinszenierung seiner Per-
formance, spricht Alys ein hochaktuelles Thema kiinstlerischer Forschung an: »| wanted to
question [...] the ways in which it [the performance; Anm. d. Verf.] has become so mediated,
particularly by film and photo, and how media can distort and dramatize the immediate re-
ality of the moment, how they can affect both the planning and the subsequent reading of a
performance.« Ferguson und Alys 2007, 42.
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sammenspiel von Video, Performance und Audio (Rehearsal I). Die Wiederholung
wird dabei auch als inhaltliches Element eingesetzt (Bolero; Song for Lupita).

Was die vergleichende Analyse der drei Kinstler*innen betrifft, soll dieser kur-
ze Abriss ihrer Arbeitsweisen verdeutlichen, dass ihre sehr diverse, aber doch mit-
einander verwandte Thematisierung des Versagens einen Vergleich iiber die jewei-
ligen Entstehungskontexte und methodologischen Besonderheiten hinweg schwie-
rig, aber gerade deshalb interessant und fruchtbar ist.

In den folgenden drei Kapiteln werden einige Arbeitspramissen dieser Unter-
suchung vorgestellt.

Die Metaphernstruktur der Kunst

Eine Untersuchung tiber Metaphern des Scheiterns stiitzt sich selbstverstindlich
auf die Annahme einer Metaphernstruktur der Kunst. Wie Jiirgen Tabor in Tabu
und Begehren (2007) nachzeichnet, muss sich Kunst zum einen verstindlich mit-
teilen und zum anderen eine gewisse Distanz zum realen Leben halten, um in der
sozialen Institution Kunst zur Diskussion gestellt zu werden, damit sich in weiterer
Folge ihre radikale Wirkung entfalten kann.* Die Metapher ist dabei laut Tabor be-
sonders gut fiir die kiinstlerische Aufgabe der »experimentellen und imaginativen,
expliziten oder impliziten Infragestellung«* geeignet. Der Begriff Metapher (von
griech. uetapepety [metaphérein] fir »ibertragen; anderswohin tragen«) beschreibt
einen (sprachlichen oder bildlichen) Ausdruck, der: erstens als Zeichen unzerteilbar
ist — in seine Materialitit (das Bezeichnende, der Signifikant) und seine inhaltliche
Ebene (das Bezeichnete, das Signifikat) —; und zweitens eine Bedeutungsiibertragung
vollzieht.

Dass die Metapher sowohl auf den neuen Bedeutungszusammenhang als auch
auf die Verschiebung der Bedeutung an sich verweist, ist im Kontext der Kunst
insofern von Bedeutung, als dass in anti-illusionistischen, literalistischen Kunst-
formen (wie der Performance, die die physische Realitit des menschlichen Kérpers
betont) Signifikat und Signifikant zunichst ident sind (das Zeichen also zunichst
nur auf sich selbst verweist), und ihr auflerdem natiirliche physische Grenzen in
der Reprisentation auferlegt sind.* Die Bedeutungsiibertragung im Kunstkontext
verleiht der Metapher eine Metaebene, die in weiterer Folge von den Rezipient*in-
nen in Diskursen verwirklicht wird. Tabor verweist abschliefRend auf die je nach
gesellschaftlichem Kontext relative Bedeutung der Kunstmetapher: Die lose Ver-
bindung von materieller Erscheinung des Werks und Diskursebene eroffnet die
Moglichkeit, alternative Lebensriume zu entwerfen, ohne sie gleich umfassend

44 Vgl. Tabor 2007, 129.
45 Ebd.,129.
46  Vgl.ebd., 130.
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realisieren zu miissen:* »Die Kunst kann ein Ort sein, an dem die Bedeutungen
der Wirklichkeit verschoben und neue Bedeutungswirklichkeiten produziert wer-
den.«“g

Die Primisse der Metaphernstruktur ist fiir die vorliegende Untersuchung be-
sonders relevant, da gerade in den Arbeiten von Francis Aljs die metaphorische
Bedeutung sehr stark mitgedacht wird: etwa in When Faith Moves Mountains, ihrer-
seits eine als soziale Allegorie geplante Performance, oder in Rehearsal I, wo der
antike Sisyphos-Mythos stark anklingt. Auch in der Frage einer moglichen gesell-
schaftspolitischen Wirkkraft kiinstlerischer Arbeiten wird noch einmal von der Me-
taphernstruktur zu sprechen sein.

Der Social Turn, oder: Uber eine Asthetik der politischen Gesten

Erwihnt sei vorweg, dass der von mir in den Raum gestellte politische Gehalt der
Arbeiten nicht mit dem Anspruch einer direkten gesellschaftlichen Einflussnahme
gleichgesetzt werden kann oder soll. Vielmehr bezieht sich in diesem Zusammen-
hang die Politik — nach ihrer Wortherkunft vom griechischen néi (polis) fiir »Stadt,
Gemeinschaft« — auf die Ermoglichung alternativer Sichtweisen auf Wesen und Be-
deutung bestimmter Sachverhalte in der Gesellschaft. Nur, das wiederum ist unbe-
stritten ein zentraler Wunsch grofier Teile der zeitgendssischen Kunstproduktion
und erhebt fir sich allein noch keinen Anspruch auf tatsichliche >soziale« Wirk-
samkeit. Die Kunsthistorikerin Claire Bishop brachte in diesem Zusammenhang
im Jahr 2006 erstmals den Social Turn in Kunstproduktion und -rezeption auf das
Tapet,*” der von ihr in weiterer Folge heftig kritisiert wurde. Im Zuge der Diskus-
sion um partizipatorische Kunst kam in weiterer Folge auch die Frage nach ange-
messenen Bewertungskriterien fiir deren Rezeption auf. Bishop bemingelt auch
die Kunstkritik, die auf den Social Turn hin nun einem Ethical Turn folgen lieRe,
indem sie sich ganz dem Produktionsprozess zuwende und ihm das Werk sowie
jeglichen isthetischen Gehalt unterordne.®® Nach dieser Logik sei ein Werk umso
gelungener, je mehr Kollaboration seine Herstellung (auf Kosten der Autor*innen-
schaft des/der Kunstler*in) beinhaltet. Die pointierte Schlussfolgerung Bishops:

47 Vgl.ebd., 132.

48 Ebd., 133.

49  Vgl. Bishop 2006. Mit Social turn beschreibt sie einen in den frithen 1990er-Jahren erfolgten
Paradigmenwechsel hin zu politisch oder sozial engagierter Kunst, die oft kollaborativ oder
partizipatorisch entsteht. (Bishop versteht partizipative und kollaborative Kunst als Synonyme.
Vgl. Bishop 2012, 1.)

50 Unerwihnt soll nicht bleiben, dass gerade die Hinwendung zum Prozess im Zuge des neuen
dsthetischen Paradigmas von anderer Seite euphorisch beschworen wird. Wenn Roberto Nigro
etwa in diesem Zusammenhang von der Ethik spricht, meint er damit eine besondere Aus-
zeichnung: »Das neue dsthetische Paradigma ist auch ein ethisches Paradigma.« Nigro 2016,
210; Siehe auch Kastner 2018.
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Wenn ethische Kriterien iiber allem stehen und alle sozialen Praktiken gleichsam
essenziell fir die Stirkung des Zusammenhalts der jeweiligen Community sind, so
kann es — bei gleichzeitiger Zurtickweisung jeglicher 4sthetischer Kriterien — auch
keine misslungenen oder langweiligen Kunstwerke mehr geben.”* Bishops Kritik
zielt insofern auch auf die aktuelle Kulturpolitik Grofbritanniens und Europas, als
dass sie die Fixierung auf kollaborative Praktiken als in einer Linie mit intellektu-
ellen Trends der Identititspolitik sieht, zu denen auch Political Correctness und der
Respekt fiir das Andere zihlen. Dabei erméglicht gerade verstérende oder krin-
kende Kunst, so Bishop mit Verweis auf die historischen Avantgarden, neue Per-
spektiven auf die Gesellschaft, wihrend die ethisch >einwandfreie« Kunst soziale
Ungleichheiten tendenziell eher verschleiere.>

Grant H. Kestner argumentierte in The One and the Many: Contemporary Collabo-
rative Art in a Global Context (2011), dass Kunstwerke zwischen kiinstlerischer Praxis
und politischem Aktivismus nach Kriterien beurteilt werden sollten, die sowohl As-
thetik als auch Ethik beriicksichtigen; In seiner Argumentationslinie gibt er aber in
Produktion als auch in Rezeption den ethischen Kriterien den Vorzug. Einig sind
die beiden sich in der Kritik an der Instrumentalisierung partizipativer Kunst fir
die Politik der sozialen Inklusion,>* wenngleich sich ihre Schlussfolgerungen grund-
legend unterscheiden:

Wahrend sich fiir Kester eine wirkliche Einwirkung auf die Gesellschaft nur
aus einem bottom-up Ansatz kiinstlerischer Praxis mit kollaborativer Arbeitswei-
se ergeben kann, und alles andere nur oberflichliches Abhandeln sein kann, liegt
fiir Bishop der Fehler im grundlegenden Ansatz: Sie sieht die Verantwortung der

51 »[A]ll [works of participatory art; Anm. d. Verf] are equally essential to the task of repairing
the social bond.« Bishop 2012, 13.

52 Vgl.ebd.,14. Laut Bishop kann gerade partizipative Kunst aufgrund ihrer Entstehungsart hau-
fig nicht zum von ihr proklamierten sozialen Wandel beitragen, sondern untermauert im
Gegenteil die Dynamiken des Selbermachens, wie sie in gegenwartigen Kultur- und Sozial-
systemen Nord- und Mitteleuropas (wie etwa unter der britischen New Labour Periode unter
Tony Blair oder der Regierung von Gerhard Schroder in Deutschland) propagiert werden, aus
denen sich die offentliche Hand immer weiter zuriickzieht. Kollaborative Praktiken, so Bi-
shop weiter, werden deshalb besonders gerne fir die Bewerbung identitatspolitischer Ideen
missbraucht, deren Ansprechen von Minderheiten mehr als kosmetische denn als struktu-
relle Maflnahmen zu verstehen sind. Vgl. ebd., 13f.

53 Vgl.ebd., 13.

54  Die beiden verdichtigen die Politik der sozialen Inklusion, gehorsame Subjekte her-
vorzubringen (»[S]ocial participation is viewed positively because it creates submissive cit-
izens who respect authority and accept the srisk< and responsibility of looking after them-
selves in the face of diminished public services.« Ebd., 14) und die arbeitende Klasse der vom
Kapital geforderten Subjektivitat ndherzubringen (»Community art [...] will seek to acclimate
the working class to the forms of subjectivity demanded by capital, but not to question the
demands themselves.« Kester 2011, 198).

- [ —



https://doi.org/10.14361/9783839458181-002
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Einleitung

kiinstlerischen Position nicht in der Reduktion der Macht gegeniiber den Teilneh-
mer*innen, sondern darin, mit ihrer Kunst ungemiitliche Denkanstéf3e zu geben.

Auch wenn sich von den hier besprochenen Kiinstler*innen einzig Francis Aljs
in seinen jiingeren Arbeiten partizipativer kiinstlerischer Methoden bedient, ist
der Social Turn relevant fir deren Verstindnis. Partizipatorische Kunst hat oft ei-
nen politischen Anspruch, und politische Kunst ist oft partizipatorisch. Der Dis-
kurs dariiber scheint zwar die Fragestellungen dieser Arbeit nur zu tangieren, aber
dennoch bedingen sich die im weitesten Sinne politische Kunst seit den 1990er-
Jahren und der Social Turn wechselseitig. In ihrem Aufsatz von 2006 nennt Bishop
When Faith Moves Mountains (2002) von Francis Aljs ein kollaboratives Projekt, das
sich nicht einzig auf seine soziale Relevanz bezieht, sondern tiber das Politische
und Soziale hinaus auch die dsthetische Dimension mitdenkt.>

Die Verbindungen von Politik, Kunst und sthetischer Erfahrung genauer zu
untersuchen, wiirde den Rahmen dieser Publikation sprengen; Zum politisch-
emanzipatorischen Potenzial der Kunst sei aber kurz auf Jacques Ranciéres bis
heute andauernde Untersuchungen zur Asthetik hingewiesen. Ranciére unter-
scheidet hinsichtlich der Kunst im Spannungsfeld zwischen absoluter Freiheit
(bzw. Autonomie) und rein politischer Funktion drei Regime der Kunst®’: Im ethi-
schen Regime nach Platon kommt der Kunst eine klare pidagogische Rolle zu. Das
sogenannte reprisentative Regime riumt der Kunst eine gewisse Autonomie ein,
gibt ihr aber genaue Produktionsregeln vor, sodass sie etwa die gesellschaftliche
Hierarchie spiegelt (siehe das aristotelische Prinzip der Mimesis). Das dritte und
letzte Regime schliefdlich ist das dsthetische Regime der Kunst. Vor etwa 200 Jahren
aufgekommen, beschreibt es ein bis heute dominantes modernes Kunstverstind-
nis, nach dem prinzipiell alles ein Objekt einer spezifischen sinnlichen Erfahrung
sein kann. Jene Erfahrung beinhaltet im Grunde ein egalitires politisches Verspre-
chen, denn jedes Kunstwerk im &sthetischen Regime impliziert eine bestimmte
politische Bedeutung.’® Doch widerstindisch kénnen Kunstwerke laut Ranciére
nur indirekt sein:

Der Widerstand des Werkes ist nicht die Rettung der Politik durch die Kunst. Erist
nicht die Imitation oder Antizipation der Politik durch die Kunst. Er ist genau ihre
Einheit. Die Kunst ist die Politik.>

55  Vgl. Bishop 2012, 26; Siehe auch Bell 2017, 74.

56  Vgl. Bishop 2006, 181f. Fiir weitere Ausfithrungen zu Francis Aljs’ When Faith Moves Mountains
(2002) sei auf das Kapitel Soziale Kreisldufe verwiesen.

57  Regime sind nach Ranciére in der abendlandisch gepréagten Tradition Interpretationsrahmen
dessen, was allgemein als Kunst verstanden wird. Vgl. Ranciére 2006, 36f.; Siehe auch Davis
2014, 202.

58  Vgl. Davis 2014, 205f.

59  Ranciére 2008, 13; Hervorh. im Original.
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Als Beispiel fiir das widerstindische Potenzial der Kunst nennt Ranciére in Die
Nacht der Proletarier (1981) etwa Arbeiter-Kiinstler und Arbeiter-Intellektuelle, deren
kinstlerische Titigkeit nach ihrer eigentlichen Erwerbsarbeit auch ohne direkten
Einfluss auf politische Institutionen als direkt politisch gedacht werden kann;
allein schon dadurch, dass sie die Nacht zum Schreiben nutzen, anstatt sich fiir
den darauffolgenden Arbeitstag auszuruhen. Die isthetische Erfahrung hat nach
Ranciére also einen intrinsisch politischen Charakter.®

Die im Folgenden analysierten medienkiinstlerischen Arbeiten sind in sehr un-
terschiedlichen Kontexten entstanden, sowohl beziiglich der Entstehungszeit (die
Werke datieren von den 1970er-Jahren bis heute) als auch beziiglich des Mediums:
Es arbeiten zwar alle Kiinstler*innen in der weitesten Definition mit dem Medi-
um Video, doch verwenden die einen die Videoaufzeichnung dokumentarisch zur
Aufzeichnung ihrer Performances (Bas Jan Ader und Francis Aljs), wihrend an-
dere kurze Filme mit mehr oder weniger komplexem Narrativ montieren; letzte-
res entweder ihre eigene Person ins Bild riickend (Cathy Sisler) oder aber andere
Protagonist*innen zeigend. Es sind also nicht alle Praktiken mit dem Schlagwort
performativ hinreichend beschrieben. Das soll aber nicht von einer Suche nach Ge-
meinsambkeiten und Unterschieden abhalten; verbinden doch gerade diese Werke
bestimmte Gedankenginge iiber die Genregrenzen hinweg.

Politische Gesten

Als Ausdrucksform zwischen Kérper und Sprache hat die Geste Einzug in un-
terschiedliche Diskurse gefunden, wo sie als Begriff unter anderem maflgeblich
von Jacques Derrida, Walter Benjamin, Vilém Flusser und Judith Butler gepragt
wurde. Die Kommunikationswissenschaft versteht Gesten als kérperlich zum Aus-
druck gebrachte Zeichen nonverbaler Kommunikation, wie etwa Hand-, Kopf- oder
Korperbewegungen, mithilfe derer eine bestimmte innere Haltung kommuniziert
wird. Dass sie »von allen verstanden werden«®, wie Werner Paravicini schreibt,
muss im Hinblick auf neuere Performativititstheorien relativiert werden: Sofern
Gesten verstanden werden, werden sie von verschiedenen Personen unterschiedlich
interpretiert.

Der Begriff der Geste wurde Ende des 15. Jahrhunderts aus dem lat. gestus fiir die
Gebirden einer schauspielenden, schaustellenden oder Rede haltenden Person ent-
lehnt. Die deutsche Bedeutung des lat. Verbs gerere, »zur Schau tragen; ausfithren,
vollfithren; sich benehmenc, weist auf ihre intendierte Wirkung nach aufien hin,
zu einem oder mehreren anderen Menschen. Eine solche Gebirde kann Sprache
entweder ausdrucksvoll begleiten, etwa verdeutlichen, betonen, ironisieren, oder

60  Vgl. Davis 2014, 192-193. Siehe auch Chavez Mac Gregor 2018, bes. 149-200.
61 Paravicini 1997, 13.
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sie ganz ersetzen. In ihrer tibertragenen Bedeutung ist die Geste eine symboltrich-
tige Handlung oder Mitteilung, ein sinnbildhaftes Zeichen, das etwas ausdriicken
soll, etwa als unverbindliche Hoflichkeitsformel, als Entgegenkommen oder Ges-
tus. Im iibertragenen Sinn kann eine Geste deshalb auch ausschliefilich sprachlich
formuliert sein. In letzterer Bedeutung wird sie hiufig auch pejorativ benutzt, um
etwa Symbolpolitik als Politik der Worte, Gesten und Bilder von faktischer Politik
»der Taten« zu unterscheiden.

Walter Benjamin definiert in seiner Analyse von Bertold Brechts epischem Theater
die Geste als dessen zentrales stilistisches Element zur Unterbrechung von Hand-
lungsabliufen. Charakteristisch fiir das epische Theater sei demnach nicht das Ent-
wickeln von Handlungen, sondern die Darstellung, ja die Entdeckung von Zustin-
den.®* Die Geste dient als Mittel zur Verfremdung des Gezeigten, das die Betrach-
ter*innen dazu stimulieren soll, ihre eigene Lebensrealitit zu hinterfragen.®

Judith Butler macht Benjamins Gestenbegrift zum Ausgangspunkt ihres 2019
erstmals auf Deutsch publizierten Essays Wenn die Geste zum Ereignis wird. Aufbau-
end auf die Sprechakttheorie John L. Austins eruiert sie darin die Potenziale von
Sprech- und performativen Akten als politisch wirksame Handlungen. Wo immer
die Handlung aus ihrem urspriinglichen Kontext gerissen und davon losgelost als
Geste gezeigt wird, ermogliche das nicht nur ein Hinterfragen des Alltagslebens im
Brecht’schen Sinne, sondern dariiber hinaus auch die Konstitution eines Wirs, die
Formierung eines Kollektivs.* Butler versteht die Geste als ein zwischen Sprache
und korperlicher Performanz oszillierendes Phinomen, als »ethisch bedeutsame
Auflésung des Sprechakts«®, als zitathafte Handlung sowie als kritische Praxis.
Am Beispiel der Genderperformativitit, die Butler als Konzept mafigeblich mit-
prigte®, erdrtert sie, dass Handlungen immer im Spannungsfeld von absolutem
Determinismus und volliger Autonomie getitigt werden. Der Argumentation von
Jacques Derrida in seinem Aufsatz Signatur Ereignis Kontext®” folgend, betont But-
ler dabei die »zitathafte[...] Geschichtlichkeit des Sprechakts«®®: Fiir seine soziale
Wirksamkeit bedarf jeder Sprechakt einerseits der gesellschaftlichen Konvention;
Andererseits eroffnet er in seiner Funktion als Zitat die Moglichkeit einer Neuinter-
pretation sozialer Verhiltnisse. Die Geste ist dabei als eine »Art [der] abgeschnit-
tenen Handlung«® an dem Punkt verortet, wo ein Zitat so weit von seinem all-
taglichen Kontext losgelost ist, dass ein Teil der Lesbarkeit (der Intelligibilitit nach

62  Vgl. Benjamin 1972a, 521-522.

63  Vgl. Benjamin 1972b, 534-535.

64 Vgl Butler 2019, 63-65.

65 Vgl.ebd.,17.

66  Siehe dazu unter anderem Butler1990, 2004, 2014.
67  Siehe dazu Derrida 1999.

68  Butler2019, 29.

69 Ebd.,s2.
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Derrida) verloren geht, und sich gleichzeitig der Raum fiir Neuinterpretation 6ff-
net.

Dass die Frage nach dem Scheitern letztendlich eine Frage nach der individuel-
len Handlungs- und Willensfreiheit ist, macht Butlers Ausfithrungen so fruchtbar
fiir diese Studie: Butler argumentiert, dass die Annahme von absoluter individuel-
ler Autonomie, Selbsttransparenz und Eigenverantwortlichkeit eine Kehrseite hat,
die oft ausgeblendet wird, denn das menschliche Handeln selbst sei auf eine ge-
wisse »Stiitzung durch soziale Konventionen und soziale Institutionen« angewie-
sen, ohne die es weder wirksam noch lebbar sein kdnne. Folglich lehnt Butler ein
»individualistisches Verstindnis von Autonomie« ab, weil jenes »gerade die Bedin-
gungen fiir wirksames Handeln und Lebbarkeit ausblendet«.”

Fir Vilém Flusser sind Gesten spezifische Bewegungen eines Korperteils oder
mit ihm verbundener Werkzeuge, die im Unterschied zu unwillentlichen Kérper-
funktionen oder Reaktionen auf dufiere Einfliisse zunichst einmal mit einer In-
tention verkniipft sind und einen symbolischen Gehalt besitzen. Da die Frage der
Intention aber komplexe Fragen der Subjektivitit und des freien Willens aufwiir-
fe, schlagt er vielmehr eine Begriffsbestimmung ex negativo vor: Demnach sind
jene Bewegungen als Gesten definiert, fiir die es »keine zufriedenstellende kau-
sale Erklirung«” etwa im Sinne physikalischer oder sozialer Ursachen gibt. Auf
diese hochst subjektive und situationsabhingige Definition aufbauend, argumen-
tiert Flusser dann auch, dass ein Erkennen der Geste als solche allein noch nicht
ausreicht, um sie auch hinlinglich zu interpretieren. Da es keine »Theorie der In-
terpretation von Gesten« gebe, sei das Lesen von Gesten ein auf Intuition und Le-
benserfahrung basierender subjektiver Vorgang.

Eine Geste ist also ein zwischen Sprache und Kérperlichkeit angesiedelter, vom
Ablauf gewohnlicher Handlungen losgeldster willentlicher Akt mit zitathaftem
Charakter, der das Potenzial zur »kritische[n] Praxis«’* in sich trigt. Wie Veronika
Darian und Peer de Smit festhalten, birgt das Gestische nach Benjamin als »un-
terbrochener Handlungszusammenhang« auch das Potenzial zur »Unterbrechung
von linearen, chronologischen, kausalen, teleologischen Erzihl- und Forschungs-
zusammenhingen« in sich.” Inwiefern die Wirkung einer Geste als kritisch
oder auch politisch bezeichnet werden kann, hingt von mehreren Faktoren ab.
Politisch ist eine Geste dann, wenn sie eine bestimmte Wirkung nach auflen hat

70  Vgl.ebd., 48. Zu Hannah Arendts Konzept des freien Willens, siehe auch das Kapitel Biblische
Referenzen.

71 Flusser 1994, 7. Mit »zufriedenstellend« meint Flusser jenen Punkt in einer Diskussion um
die Kausalitit der jeweiligen Bewegung, an dem jede weitere Erklarung Gberflissig ist, also
auch die ausfithrende Person der Begriindung nichts mehr hinzuzufiigen hat.

72 Butler 2019, 39.

73 Darian und de Smit 2019, 14.
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bzw. intendiert, entweder schon bei ihrer Emittierung oder auch erst im Laufe
der Zeit. Der Terminus Politik wurde vom lat. politicus nach dem griech. IToditixd
(politika) gebildet und bezeichnete in den griechischen Stadtstaaten der Antike alle
Fragestellungen, die das Gemeinwesen, die Polis, betrafen. Politisch ist also eine
Titigkeit, die eine bestimmte gestalterische Wirkung im Sinne der Ordnung des Ge-
meinwesens und/oder der Lenkung des individuellen Verhaltens seiner Mitglieder
hat. Der Linguist Dietrich Busse versteht Politik selbst wiederum als im weitesten
Sinne symbolisches Handeln, weil fiir ithn ein grof3er Teil der politischen Titigkeit
selbst symbolische Tatigkeit ist. Politische Sprache und die dahinterstehende
Besetzung von Wirklichkeit riicken aber nur dann ins Zentrum der 6ffentlichen
Aufmerksambkeit, so Busse, »wenn die Selbstverstindlichkeit der Hegemonie der
Machthaber iiber die politische Sprache und ihre Inhalte durchbrochen ist.«™

In das kollektive Gedichtnis vieler in Deutschland hat sich der Kniefall in War-
schau eingebrannt: Am 7. Dezember 1970 besuchte der damalige deutsche Bundes-
kanzler Willy Brandt das Ehrenmal fir die Toten der Warschauer Ghettos, wo er
sich auf die Knie fallen lief. Mit dieser klassischen Demutsgeste bat er um Ver-
gebung fiir die deutschen Verbrechen des Zweiten Weltkriegs. Die Geste kam, ge-
plant oder spontan, auf jeden Fall iiberraschend fiir die Delegation, sie wurde im
Folgenden medial verbreitet, viel diskutiert, stief zum Teil auch auf Ablehnung
in Deutschland. Sie stand symbolisch fiir die von Brandts Regierung betriebene
Ostpolitik, und spielte im Nachhinein gesehen eine wichtige Rolle bei der Ent-
spannung zwischen den Blocken. Anders gesagt erfiillte die Geste eine Funktion,
die tiber die symbolische Bedeutung hinausging: Sie kiindigte eine Politik an, die
Deutschland anschliefRend tatsichlich verfolgte. Insofern waren Taten an die Geste
gekniipft, die jene nur symbolisch iiberhohte.”

In jingster Vergangenheit wurde der Kniefall in einem anderen Zusammen-
hang zur Geste des zivilgesellschaftlichen Protestes gegen Rassismus: 2016 wei-
gerte sich der Quarterback des American-Football-Teams San Francisco 49ers Colin
Kaepernick erstmals, wihrend des Abspielens der US-amerikanischen National-
hymne aufzustehen. Er verweigerte damit den sogenannten Pledge of Allegiance (dt.
»Treueschwur«), ein an Schulen und bei 6ffentlichen Veranstaltungen tibliches, ge-
meinsam geleistetes Gelobnis gegeniiber Nation und Flagge der Vereinigten Staa-
ten. Kaepernick verlieh damit seinem Protest gegen Diskriminierung und Polizei-

74  Busse 2000, 93.

75  Siehe dazu Hille 2008. Bemerkenswerterweise driickte sich der Protest gegen die Ostpolitik
Brandts ebenso in einer Geste aus: Deutsche neonazistische Gruppen verwendeten in den
1970er-Jahren den sogenannten Kiihnen-Gruf. Dabei wird der rechte Arm gestreckt; Dau-
men, Zeigefinger sowie Mittelfinger werden abgespreizt, wihrend die anderen Finger abge-
winkelt bleiben. Das damit symbolisierte W als Wiedererkennungsmerkmal ist als bewusste
Anspielung auf den HitlergruR in Deutschland inzwischen verboten, in Osterreich weiterhin
erlaubt.
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gewalt Ausdruck, und seitdem sind viele seinem Beispiel gefolgt. Die darauffolgen-
den Sanktionierungen Kaepernicks seitens der NFL losten eine landesweite Debat-
te in den USA aus, der sich sogar der damalige Prisident Donald Trump anschloss.
In diesem Beispiel erfiillte die Geste zumindest zwei unmittelbare Funktionen: Zu
der des zivilgesellschaftlichen Protests kam im Falle der Mitspieler noch die Funkti-
on der Zusammengehorigkeitsbekundung; Im Folgenden wurde, durch die mediale
Verbreitung der Geste, eine politische Debatte nicht nur iiber die strukturelle Dis-
kriminierung von Spieler*innen der NFL, sondern in der Gesellschaft insgesamt
ausgelost.

Es gibt eine Reihe prominenter Gesten in der Geschichte der bildenden Kunst,
die als verdichtete Momente in die christliche als auch in die profane Ikonografie
Eingang fanden und heute selbst zu Motiven der Popkultur wurden. Man denke
etwa an die Schopfungsgeste in Michelangelo Buonarrotis Die Erschaffung Adams
(1508-1512), Johann Heinrich Fiisslis Schwur von Riitli (1780) oder den Todeskampf
der antiken Laokoon-Gruppe aus den Vatikanischen Museen, um nur einige Beispie-
le zu nennen. Mit Gesten und Gebirden beschiftigte sich auch Aby Warburg, der
seine Forschung den sogenannten Bilderfahrzeugen widmete und fir seinen Bilder-
Atlas Mnemosyne Reproduktionen aus der Antike und der Renaissance gegeniiber-
stellte. Sein Interesse galt dabei dem »Nachleben der Antike« in den dargestell-
ten Gesten und Formen des Gefithlsausdrucks, die nach der Pathosformel eine fort-
dauernde, universal gilltige inhaltliche Aufladung innehaben. Dabei wurde deut-
lich, was auch fir die zeitgendssische Kunstproduktion von grofiter Relevanz ist:
Dieselbe Geste kann in verschiedenen Kontexten mit unterschiedlichen Bedeutun-
gen aufgeladen werden. Darin liegt auch das performative Potenzial der Geste als
kiinstlerisches Ausdrucksmittel: Es verleiht ihr die Moglichkeit, mehrere unter-
schiedliche, auch sich widersprechende Bedeutungen in sich zu vereinen. Aus der
potenziellen Mehrdeutigkeit kann so ein Spannungsmoment entstehen.”

Die politische Geste als Motiv darf aber keinesfalls mit einer politischen oder
sozialen Absicht in welcher Form auch immer verwechselt werden. Eine politische
Aussage an sich muss wiederum noch nicht zwingend eine soziale Funktion erfil-
len. Problematisch ist in diesem Zusammenhang der Doppelcharakter der bilden-
den und auch der darstellenden Kiinste, die sich mit der Internationalisierung und
finanziellen Potenzierung des Kunstmarkts seit den 1990er-Jahren noch weiter pro-
blematisiert hat und von den Vertreter*innen der Institutional Critique ausfithrlich
behandelt wurde und wird: Die bildende Kunst ist selbst eine Form der Waren-
wirtschaft, zeigt also in ihrem Bestreben der Unterwanderung dieses Systems eine
Januskopfigkeit.

Im Folgenden meint die politische Geste einen oder mehrere Akte, die auf eine
Form der Gemeinschaft wirken, wobei mit dem Politischen nicht der Arendt’schen

76  Siehe dazu Schmutz und Widmann 2004.
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Definition gefolgt wird, sondern in Nachfolge von Richard Sennetts propagierter
Auflésung der Grenze zwischen privatem und 6ffentlichem Raum die These ver-
treten wird, dass auch das vermeintlich Private unter Umstinden politisch, also
gesellschaftlich wirksam sein kann. Wihrend Arendt streng zwischen dem Leben
in der Polis und dem Aufenthalt im Privaten unterscheidet, wobei sie Zweiteres
als eine pripolitische Sphire der Notwendigkeiten versteht,” werden hier gerade
zwischenmenschliche, wenn man méchte mikropolitische Aspekte des Lebens aller
Sphiren — privater, 6ffentlicher und sonstiger — in den Fokus genommen.

77 Vgl. Arendt 1981, 38-42.
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