13. Das Dokumentarische in zeitgendssischer
multimodaler Medienkunst

Ein zentrales Anliegen dieser medienwissenschaftlichen Untersuchung ist es,
das Genre einer multimodalen Medienkunst zu darin praktizierten Operatio-
nen des Dokumentarischen zu befragen.

Zunichst muss festgestellt werden, dass es sich bei multimodalen Arbei-
ten um ephemere Formate handelte, die sich sowohl auf Ebene der Rezeption
als auch hinsichtlich der eingesetzten Medientechnologien einer Dokumen-
tation entziehen. Dies liegt darin begriindet, dass sich die kiinstlerischen Ar-
beiten erst in der individuellen sensomotorischen Interaktion mit den Teil-
nehmer:innen manifestieren, entsprechend also keinerlei archivierbaren Ge-
genstand aufweisen und sich dariiber hinaus als subjektive Sinneserfahrun-
gen kaum fassen und entduflern lassen. Hinsichtlich der Loslésung der Kunst
von ihrem Objekt lohnt der abermalige Verweis auf Boris Groys’ Konzept der
>Kunstdokumentation<.! Darin beschreibt der Medientheoretiker und Philo-
soph das Dokumentarische als konstitutiven Bestandteil der aktuellen pro-
zessualen und performativen kiinstlerischen Arbeiten (vgl. Kapitel 11 zur Phy-
siologisierung der Kunst). Da jene zeitbasierten kiinstlerischen Projekte auf
komplexen Medienformationen beruhen, also nicht @iber ein einzelnes ma-
terielles Medium rezipiert werden, werden sie hiufig mit dem Begriff des
>Post-Medialenc belegt, dem das Moment des Entzugs bereits inhirent ist.
Die Kunsthistorikerin Rosalind Krauss iibertrug das Konzept Félix Guatta-
ris, welches dieser in Anbetracht der Verquickung von Medien im massenme-

1 Vgl. Groys 2003, S.146.

2 Guattari, Félix (2009): Entering the Post-Media Era. In: Soft Subversions: Texts and In-
terviews 1977-1985. Herausgegeben von Sylvere Lotringern, Los Angeles, CA: Semio-
text(e), S.301-306.
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dialen Zeitalter formulierte, im Jahr 2000 auf die zeitgendssischen Kiinste.?
Damit kursiert der Begriff »Post-Media< vor dem Hintergrund dokumenta-
rischer Herausforderungen musealer Institutionen erneut.* Ferner besitzen
die eingesetzten Hard- und Softwaretechnologien, mittels derer sich immer-
siv in alternative Realititen versetzt und innerhalb dieser interagiert wird,
eine vergleichsweise kurze Halbwertszeit.” Die Kuratorin Karen Archey be-
schreibt das Sammeln und Bewahren zeitbasierter Kiinste in ihrem Beitrag zu
dem von Daniel Birnbaum und Michelle Kuo herausgegebenen Sammelband
More than Real. Art in the Digital Age aus diesem Grund als zentrale Heraus-
forderungen fiir Museen. Explizit verweist sie dabei auf die Schwierigkeit,
VR-Formate und solche, die kiinstliche Intelligenzen einsetzen, zu konser-
vieren.® Im Vergleich zu >klassischen« Kunstobjekten sei dies mit einem hé-
heren technischen wie finanziellen Aufwand verbunden, was bei einem ge-
ringeren 6konomischen Wert der Arbeiten und mangelndem offentlichen In-
teresse problematisch sei.” Zugleich sei es insofern ein komplexes Unterfan-
gen die zeitgendssischen medienkiinstlerischen Arbeiten zu archivieren, als
dass die verwendeten Medientechnologien bisweilen Bestandteil der kiinstle-
rischen Aussage seien und nicht einfach durch Updates ausgetauscht werden
konnten.®

Die multimodalen Installationen entziehen sich folglich permanent ihrer
Dokumentation, streben selbige im Hinblick auf die eigene Legitimation aber
zugleich an. Sie sehen sich dem Anspruch einer Kunstinstitution gegeniiber,
welche die wiederholte (museale) Vermittelbarkeit und authentische Bewah-
rung von Exponaten sowie deren Zirkulation vorsieht. Auch der Kunstmarkt
sowie potenzielle Finanzierungs- und Produktionspartner:innen tun sich im

3 Vgl. Krauss, Rosalind E. (2000): »A Voyage on the North Sea«. Art in the Age of the
Post-Medium Condition. London: Thames & Hudson.

4 Vgl. z.B. Kinsey, Cadence (2013): From Post-Media to Post-Medium: Re-thinking On-

tology in Art and Technology. In: Clemens Apprich, Josephine Berry Slater, Anthony

Iles, Oliver Lerone Schultz (Hg.): Provocative Alloys: A Post-Media Anthology. Lineb-

urg/London: Post-Media Lab/Mute Books, S. 68-83; Archey, Karen (2018): Caring for

Time-Based Media in Major Museums. In: Daniel Birnbaum, Michelle Kuo (Hg.): More

than Real. Art in the Digital Age. Kéln: Walther Konig, S. 98-113, S.103.

Vgl. Archey 2018.

Vgl. Archey 2018, S.100.

Vgl. ebd., S.113.

Vgl. ebd., S.108, 113.
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Hinblick auf kiinstlerische Formate schwer, deren Medientechnologie perma-
nenter Anpassung in Form von Soft- und Hardware Updates bedarf und die
materiell weder greifbar noch prisentierbar sind. Wie kann Kunst diskur-
siviert werden, wenn sie sich zugleich permanent entzieht? Wird von einer
Krise des Dokumentarischen im Hinblick auf die Kunst gesprochen, so ba-
siert diese auf jenem Dilemma, welches schon die Experimentalanordnun-
gen der Avantgarden betraf und seit Mitte des 20. Jahrhunderts im Rahmen
der Aktionskunst zur zentralen Herausforderung der zeitgendssischen Kunst
deklariert wurde.’

Anstatt jedoch von einer Krise zu sprechen, die das Ephemere als Man-
gel eines kiinstlerischen Diskurses begreift, will diese Auseinandersetzung
mit dem Multimodalen vielmehr das Potenzial herausarbeiten, welches fiir
das Dokumentarische in Anbetracht des fliichtigen Charakters multimoda-
ler Medienkunst besteht. Dieses Vorhaben beruht auf der Beobachtung, dass
aus dem immateriellen Kunstformat neue Reprisentationsformen und neue
Techniken des Dokumentarischen hervorgehen, welche den medientechno-
logischen Umbruch zum Digitalen spiegeln und eine Loslosung von herme-
tischen und mimetischen Operationen des Dokumentarischen anbieten. Pli-
diert wird an dieser Stelle fiir eine Rekonzeptualisierung des Dokumenta-
rischen im Rahmen zeitgenossischer Medienkunst. Was also gemeinhin als
Krise bezeichnet wird, soll unter den Vorzeichen der Transformation und Off-
nung Betrachtung finden.

In der Auseinandersetzung mit multimodaler Medienkunst wurde zu-
nichst deutlich, dass durchaus ein Bedarf seitens der Kiinstler:innen besteht,
sich dokumentarischer Praktiken zu bedienen und dem fliichtigen Charak-
ter der Kunsterfahrungen durch tibergeordnete dokumentarische Techniken
entgegenzuwirken beziehungsweise diese jenseits der individuellen sensori-
schen Erfahrung sichtbar zu machen.’® Aus der Analyse des Materialkorpus
gehen heterogene Praktiken hervor, welche zu hybriden Formen kombiniert

9 Vgl. Serenxhe 2013; Buschmann/Simunovi¢ 2014; Bshme 2013.

10  Selbst Kiinstler:innen, die die Verweigerung von Dokumentation und Reproduktion
ihrer Arbeiten zur Methode machen, wie beispielsweise Tino Sehgal im Hinblick auf
seine Performancekunst, holen diese auf einer (ibergeordneten Ebene zugleich per-
manent wieder ein. Vgl. dazu das Dissertationsprojekt mit dem Arbeitstitel Arrange-
ments des Abwesenden in der Performancekunst seit den 1960er Jahren, welches Julia Reich
im Rahmen des DFG-Graduiertenkollegs Das Dokumentarische — Exzess und Entzug seit
2019 realisiert.
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auf eine Multiplizierung dokumentarischer Verfahren im Rahmen zeitgenos-
sischer Medienkunst verweisen. Diese Multiplizierung wird in Form eines
>Documentary Turns« in kunstwissenschaftlichen Auseinandersetzungen und
Ausstellungsformaten verhandelt.™

13.1 Dokumentarische Operationen

Grundsitzlich lassen sich drei Einsatzbereiche des Dokumentarischen im
Kontext zeitgenossischer medienkiinstlerischer Arbeiten feststellen: Zu-
nichst werden Operationen des Dokumentarischen innerhalb der Projekte
werkkonstituierend angewandt, dariiber hinaus wird simultan zur Rezeption
im musealen Raum dokumentiert und schliefdlich wird sich jenseits der
Arbeiten metadokumentarischer Verfahren bedient.

Dokumentarische Operationen |. Werkkonstitutive Verfahren

Diese beziehen sich darauf, dass die Kiinstler:innenkollektive ihre Arbeiten
hiufig auf Grundlage von (natur-)wissenschaftlichen Fakten, Messergeb-
nissen und (audio-)visuellen Aufzeichnungen konstruieren. Im Zuge der
multimodalen Gestaltung virtueller Welten wird sich also durch die Refe-
renz auf dokumentarische Informationen versichert und wissenschaftlich
riickgebunden. Raumvermessungstechnologien wie Lidar- und Laserscan-
technologien kommen hierbei ebenso zum Einsatz (vgl. ITEOTA) wie die

b8 Bei der documenta11 im Jahr 2002 war eine Hinwendung zeitgendssischer Kunst zum
Dokumentarischen auszumachen. Daran schloss sich die Formulierung eines >sDocu-
mentary Turns< an, mittels dem sich dem Phdnomen in kunstwissenschaftlichen wie
kuratorischen Zusammenhangen von nun an gewidmet wurde. An dieser Stelle sei
auf eine Auswahl jener Texte und Ausstellungen verwiesen, in denen sich der>Docu-
mentary Turn<einschreibt und die sich wechselseitig aufeinander beziehen und legiti-
mieren. Vgl. z.B. Gludovatz 2004; Lind/Steyerl 2008; Steyerl 2008; Balsom/Peleg 2016.
Ferner sei auf folgende Ausstellungen bzw. Ausstellungskataloge verwiesen: Havra-
nek et al. 2005; Neubauer 2005; Nash 2004; Stallabrass, Julian (Hg.) (2013): Docu-
mentary. London: Whitechapel Gallery. Vgl. auch Pia Goebel, die sich im Rahmen des
DFG-Graduiertenkollegs Das Dokumentarische — Exzess und Entzug im Hinblick auf ei-
nens>Documentary Turn<von 2016-2020 dokumentarischen Praktiken zeitgendssischer
Bewegtbildkiinstler:innen widmete. Vgl. Goebel, Pia: A Community of Documenta-
ry Practice?— Dokumentarische Praktiken zeitgendssischer Bewegtbildkiinstlerinnen
(in Vorb.).
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kleinteilige, aerodynamisch korrekte Platzierung und Animation einzelner
Federn einer Harpyie im simulierten Flug (vgl. Inside Tumucumagque). Dies
hingt wiederum mit den interdiszipliniren Entstehungskontexten aller vier
Projekte zusammen, innerhalb derer insofern kollektiv kiinstlerische For-
schung betrieben wird, als dass die Kollaboration von Wissenschaftler:innen
mit Kiinstler:innen, Mediengestalter:innen und Ingenieur:innen den Einbe-
zug diverser Referenzen plausibilisiert. Das hat zur Folge, dass der jeweilige
virtuelle Erfahrungsraum quasi indexikalisch funktioniert, da er teilweise
real existiert und seine Gestaltung auf dokumentarischen Daten und natur-
wissenschaftlichen Erkenntnissen beruht. An dieser Stelle soll deshalb der
Begriff der »Realen Virtualitit«'?, welcher durch den Medienphilosophen
Frank Hartmann geprigt wurde, bemitht und umgedeutet werden. »Reale
Virtualitit« bezeichnet urspriinglich den Zustand, dass die reale Lebenswelt
zunehmend von digital erzeugten Virtualititen und Simulationen (in Form
von Social Media Prisenzen usw.) durchdrungen ist. In Anbetracht des
dokumentarischen Gehaltes der virtuellen Szenarien ergibt es durchaus
Sinn, auch hinsichtlich der VR-Environments Adjektiv und Substantiv zu
vertauschen und anstatt von >Virtuellen Realititen< von >Realen Virtualititenc
zu sprechen. Nicht zuletzt bei den Arbeiten Inside Tumucumaque und ITEOTA
handelt es sich um real existierende, spezifizierte Landschaften, die um zu-
satzliche sinnliche Perspektiven verdichtet und erginzt werden und auf diese
Weise mehr >Reale Virtualitit« als >Virtuelle Realitit« zu sein scheinen. Dass
die virtuellen Welten, deren Gestaltung ja theoretisch keinerlei Einschrin-
kungen unterlige, vielfach klare Beziige zu real existierenden Landschaften
aufweisen, mag durchaus medientechnologische Griinde haben: verkiirzt
formuliert, entstehen virtuelle Szenarien auf Grundlage zahlreicher Algo-
rithmen, denen Information in Form von Daten eingeschrieben ist. Diese
Daten lassen sich wiederum leichter aus realen Riumen extrahieren, als aus
Fantasiewelten generieren.

Dokumentarische Operationen Il. Dokumentarische Verfahren
im Ausstellungsraum

Dokumentiert wird auch in Form zweidimensionaler Mitschnitte der indi-
viduellen virtuellen Rezeption. Mitunter werden diese wie bei Osmose oder
Inside Tumucumagque in den musealen Raum tibertragen, um ein erweitertes

12 Hartmann, Frank (2000): Medienphilosophie. Wien: WUV-Universititsverlag, S.17.
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passives Publikum an der hermetischen Rezeption teilhaben lassen zu kon-
nen. In diesem Moment wird der Modus der isolierten Kunsterfahrung auf-
gebrochen und ein temporirer Einblick in das gewihrt, was der/die Rezipi-
ent:in innerhalb des virtuellen Environments sieht und welche Aktionen er/sie
vollzieht. Fir die Zeug:innen des interaktiven Geschehens findet dabei eine
Reduktion der multimodalen ganzkoérperlichen Adressierung auf einen maxi-
mal audiovisuellen Eindruck statt. Die Mitschnitte kénnen entsprechend nur
eingeschrinkt vermitteln, was die Rezipierenden im Moment der Kunster-
fahrung wahrnehmen. Zugleich, und dies erscheint ebenfalls relevant, blen-
det der/die interagierende User:in wihrend der interaktiven Erfahrung im
virtuellen Raum aus, dass sein/ihr Handeln als eine Form der Performance in
den musealen Raum tibertragen wird und auf diese Weise selbst zu einer Art
kiinstlerischer Live-Dokumentation wird.

In dieser Praxis offenbart sich ein Bediirfnis des Ausstellungsbetriebes:
Im musealen Raum muss etwas gezeigt und dem entmaterialisierten Werk
deshalb auf die ein oder andere Weise Prisenz eingehaucht werden.'® Oftmals
reicht es folglich nicht aus, lediglich das blofRe Zugangsmedium im Ausstel-
lungsraum zu hinterlassen. Aus diesem Grund werden die Interfaces selbst
als kiinstlerische Skulpturen gestaltet (z.B. bei ITEOTA) und das museale Set-
ting als eine Art Bithnenbild (oft mit Sound) inszeniert (z.B. bei Inside Tumu-
cumaque). Dabei werden Inhalte und Motive der virtuellen Szenarien vorweg-
genommen, wodurch der/die passierende Besucher:in einen Eindruck des-
sen erhilt, was ihn/sie erwartet, wiirde er/sie das Interface anlegen und sich
in die virtuelle Welt hineinbegeben. Bisweilen geben sogar audiovisuelle In-
tros und Trailer einen Einblick in das simulierte Geschehen (z.B. bei Inside
Tumucumagque). Diese Form der Sichtbarmachung mag auch darin begriin-
det sein, dass es hiufig einen Anhaltspunkt braucht und sowohl Scheu vor
den Schnittstellentechnologien als auch vor den unbekannten Realititen be-
steht, die sich durch sie eréffnen. Die Ubertragung der virtuellen Erfahrung
gibt einen vermeintlich umfassenden Einblick in das Unbekannte und wird
dabei selbst zur (dokumentierbaren) Aktionskunst, welche ein eigenes Publi-
kum generiert. Dafiir bedarf es nicht nur der Performanz eines technisch er-
weiterten Korpers, der sich vermeintlich grundlos bewegt, sondern auch des
filmischen Einblicks in jenes virtuelle Setting, das zu den Bewegungen ani-
miert. Dariiber hinaus ldsst sich der Bedarf an etwaigen technischen Opti-

13 So wurde beispielsweise Char Davies von Seiten des Museums aktiv darum gebeten,
ihre Arbeit Osmose zugunsten einer Sichtbarkeit im Raum zu entaufRern.
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mierungen, beispielweise auf Grund von Unsicherheiten in der Handhabung
der Interfaces, durch die Aufzeichnung der virtuellen Interaktion nachvollzie-
hen. Auch kénnen Kunstvermittler:innen die VR-Erfahrung auf diese Weise
betreuend mitverfolgen und im Zweifelsfall eingreifen, was ebenfalls auf die
Herausforderungen einer Medientechnologie verweist, die noch in den Kin-
derschuhen steckt.

Dokumentarische Operationen Ill. Metadokumentarische Verfahren

Die realen Vorbilder, welche in die multimodalen Arbeiten einbezogen, kiinst-
lerisch interpretiert und virtualisiert werden, werden in Form rahmender Ver-
fahren hiufig adressiert und offenbart. So finden sich sowohl innerhalb des
musealen Ausstellungssettings als auch dariiber hinaus Referenzen und se-
kundire Ausfithrungen seitens der Kiinstler:innen, welche an dieser Stelle als
Graue Literaturen deklariert werden sollen. Darunter werden all jene exter-
nen dokumentarischen Praktiken gefasst, welche die multimodalen kiinstle-
rischen Arbeiten iiber den Moment der isolierten sensomotorischen Rezepti-
on hinaus sichtbar und diskursivierbar machen. Der Umfang der Arten und
Weisen und die Vielfalt, mit welcher sich die Kiinstler:innen auf diese Weise
iiber den eigentlichen kiinstlerischen Beitrag hinaus in den Diskurs einschrei-
ben, stellt ein Spezifikum jener medienkiinstlerischen Arbeiten dar, die sich
aufrezeptionsisthetischer wie technischer Ebene aufgrund ihrer Flichtigkeit
bestindig entziehen. Dies spiegelt sich nicht zuletzt in einem hybriden Feld
dokumentarischer Operationen, welches sich im Hinblick auf die beispielhaft
analysierten multimodalen Projekte sowohl online als auch offline auf einer
Metaebene aufspannt.

In Form von audiovisuellen Formaten, wie Trailern und Making-Ofs (z.B.
Inside Tumucuamque), auf YouTube und Social Media Plattformen (z.B. Au-
dela des limites), Homepages (z.B. Osmose) und durch populdrwissenschaftliche
Vortrige und >TED Talks« (z.B. ITEOTA) wird sich jenseits der Ausstellungsin-
stitution dokumentiert und zuallererst sichtbar gemacht sowie reproduziert.
Im Rahmen der vorliegenden Auseinandersetzung mit einem multimodalen
Kunstgenre erscheint es besonders relevant, dass sich die Kiinstler:innen in
Form von Textbeitrigen in einen wissenschaftlichen Diskurs einschreiben.
Aus diesen sekundiren Beitrigen, innerhalb derer sich hiufig auf einschli-
gige (kunst- und medien-)theoretische Positionen bezogen wird, geht eine
wissenschaftliche Informiertheit der Kiinstler:innen hervor. Dass sich diese
bisweilen durchaus selbst als Wissenschaftler:innen verstehen, wird nicht
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zuletzt am Beispiel Char Davies’ deutlich, welche mit einer Dissertation zu ih-
rem eigenen medienkiinstlerischen Werk 2005 an der University of Plymouth
in England promoviert wurde.

Die heterogenen Formate geben Hintergrundinformationen und bilden
interdisziplinire Produktionsabliufe ab. Es werden darin kiinstlerische
Intentionen formuliert und sich zugleich innerhalb eines wissenschaftlichen
Feldes positioniert. Jene sekundiren Operationen des Dokumentarischen
verstehe ich als Praktiken kiinstlerischen Forschens. Zugleich beruhen sie auf
marketingstrategischen Aspekten, wie insbesondere bei teamLab deutlich
wird."* Zentral im Hinblick auf die externen dokumentarischen Techniken
ist, dass es die Kiinstler:innen und Kiinstler:innenkollektive selbst sind, wel-
che die Arbeiten multimodaler Medienkunst in den Diskurs einspeisen und
auf diese Weise gleichermafien sichtbar machen wie archivieren. Unterstiitzt
werden sie durch die Ausstellunginstitution sowie durch die Rezipient:innen,
welche regelrecht dazu animiert werden, ihre Reaktionen auf das virtuelle
Erlebnis unmittelbar zu teilen oder, wie beispielsweise bei den Arbeiten von
teamLab, ihren Besuch fotografisch festzuhalten und durch Social Media in
die 6ffentliche Auseinandersetzung einzuschreiben.

13.2 Das Potenzial der Krise

Aus den vielfiltigen dokumentarischen Operationen geht hervor, dass sich
das Dokumentarische vom kohirenten Kunstobjekt 16st und auf Kunst-
produktion und -rezeption, auf technische Details und wissenschaftliche
sowie gesellschaftspolitische Hintergriinde tibergreift. Das Dokumentieren
geht der kiinstlerischen Produktion voraus (Vermessen und Dokumentieren
eines realen Vorbildes), vollzieht sich wihrend dieser (Dokumentieren der
Rahmenbedingungen und der interdiszipliniren Produktionsschritte fir
Making-Of Formate), begleitet den multimodalen Rezeptionsvorgang (Do-
kumentieren und Sichtbarmachen der virtuellen Erfahrung im Moment der
Rezeption durch Medientechnologien) und erfolgt im Anschluss an diesen
(beispielsweise durch Erfahrungsberichte und Gistebucheintrige seitens

14 Interessant sind in dieser Hinsicht auch indirekte Formen der Sichtbarmachung, wie
beispielsweise das Musikvideo, welches in dem Raumen teamLabs entstand, oder die
Tipps, die sich zur optimalen Outfitwahl fiir den Museumsbesuch in Reise- und Foto-
grafieblogs finden.
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der Rezipient:innen, aber auch in der Zirkulation sekundirer Formate und
Grauer Literatur wie Vortrage oder wissenschaftliche Texte). Indem sich die
Techniken multiplizieren und vernetzen, 15st sich das Dokumentarische von
einem engen mimetischen Verstindnis und passt sich den kiinstlerischen
Formaten multimodaler Medienkunst an, die sowohl im engeren inhaltlichen
Sinne als auch auf struktureller Ebene interdisziplinir, relational und flexibel
sind.

Dabei gilt es stets zu hinterfragen, inwiefern eine derartige Offnung des
Dokumentarischen im Sinne der Kunst produktiv ist oder lediglich als Marke-
tingformat fungiert, das die kiinstlerische Aussage womdglich beschneidet.
Dies muss in Teilen beispielsweise fiir die Arbeiten von teamLab konstatiert
werden: Indem darin eine exzessive Herstellung von Sichtbarkeit stimuliert
und einer gewissen Asthetik entsprochen wird (welche sich mit der Wort-
schopfung sinstagrammability< bezeichnen lisst), besteht zugleich die Gefahr,
dass das kiinstlerische Environment zur Kulisse gerit (vgl. Kapitel 8.4.). An-
statt sich also innerhalb der Kunsterfahrung, die als kollektives und relationa-
les Environment angelegt ist, intuitiv miteinander zu vernetzen, wird sich fiir
das perfekte Foto aus optischen Griinden von anderen Besucher:innen isoliert
und kalkuliert positioniert.

Die multimodalen Arbeiten und die darin angewandten heterogenen
Dokumentationsweisen offenbaren, dass Kunst nicht mehr darauf ange-
wiesen ist, gesammelt, archiviert und wiederholt ausgestellt werden zu
kénnen. Sichtbarkeit und Legitimation werden auf einer erweiterten Ebene
hergestellt, beispielsweise tiber den (populdr-)wissenschaftlichen Beitrag der
Kiinstler:innen zu einem Forschungsdiskurs, iiber die aktive Positionierung
der Projekte innerhalb gesellschaftspolitischer und (umwelt-)aktivistischer
Kontroversen, durch den Beitrag zur Weiterentwicklung medialer Vermitt-
lungsformate und Schnittstellentechnologien sowie durch die Beteiligung
an der Exploration der Medientechnologien hinsichtlich ihrer pidagogi-
schen Anwendung. Der Begriff der Krise des Dokumentarischen muss
entsprechend der altgriechischen Etymologie vielmehr als Transformati-
on verstanden werden; als ein Umbruch des Dokumentarischen innerhalb
einer kiinstlerischen Praxis, die sich durch ihre ephemeren Eigenschaften
auszeichnet — nicht, deren Mangel das Fliichtige ist. Das Dokumentarische
ist dabei als Bestandteil der kiinstlerischen Tatigkeit zu betrachten und
wird entsprechend zu grofien Teilen von den Kinstler:innen selbst geleistet,
die aktiv kiinstlerische Forschung betreiben und sich auf diese Weise in
einen popkulturellen wie wissenschaftlichen Diskurs einschreiben. Es fin-
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det entsprechend eine Aneignung dokumentarischer Praktiken seitens der
Kiinstler:innen statt.” Das Dokumentarische erfihrt dabei eine Offnung,
die ich als Potenzial verstehe und die den Arbeiten als gemeinsame Eigen-
schaft und konstitutives Motiv inhirent ist. Sie basieren auf Multimodalitit
und Relationalitit und reflektieren dies nicht zuletzt innerhalb ihres do-
kumentarischen Duktus. Die Auffassung, dass sich die Kunst einer Krise
gegeniibersieht, kann folglich insofern aufler Kraft gesetzt werden, als dass
vielmehr eine Rekonzeptualisierung des Dokumentarischen vonstattengeht,
die eine Offnung (institutionell) beengender Konzepte verspricht.

15 Dies kann — positiv gewendet — als Selbstermachtigung der Kiinstler:innen und Riick-
gewinn an Deutungshoheit gesehen werden. Negativ betrachtet kann es aber auch be-
deuten, dass die Offenheit an Deutungsmoglichkeiten verloren geht, wenn detailliert
dokumentiert und interpretiert wird. Dann ldsstsich die kiinstlerische Arbeit nicht lan-
ger von ihren Autor:innen und deren Intentionen lésen, die in zahlreichen Formaten
des Dokumentarischen dargelegt werden.
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