L. Zeigen

»Das Ziel sind bessere Darstellungen der
Welt [..].<'
(Donna Haraway, 1995)

Anhand der beiden Arbeiten Deep Breathing — Resuscitation for the Reef (2015—2016/2019)
von Janet Laurence und Helm/Helmet/Yelmo (2014) des Kiinstlerkollektivs Los Carpin-
teros, die im Zentrum dieses Kapitels stehen, werden im Folgenden Uberlegungen
entwickelt, die das institutionsreflektierende Situieren als kiinstlerische Praktik des
wunderkammerns entfalten. Nach der Akkumulation von Dingen durch den Kiinstler
oder die Kinstlerin (Sammeln) und dem anschlieflenden Miteinander-Arrangie-
ren der gesammelten Dinge (Ordnen) wird nun die Inszenierung, Prisentierung,
Exponierung und Vermittlung, kurzum: das Zeigen, fokussiert. Ausgehend davon
wird in diesem Kapitel das Wo/Wodurch beleuchtet werden, nachdem ich in den
beiden vorhergehenden Kapiteln das Sammeln (Was) und Ordnen (Wie) als zentrale
kiinstlerische Praktiken wunderkammernder Praxis untersucht habe. Die in diesem
Kapitel im Zentrum stehenden Arbeiten >zeigen<jedoch nicht einfach nur, in ihnen
ist auch eine kiinstlerische Reflexion von Zeigepraktiken zu beobachten, insofern
als historische Zeigemodi aufgegriffen und miteinander in Bezug gesetzt werden,
was essentiell fiir das wunderkammern ist. In Bezug auf die Praktik des Zeigens
und der kinstlerischen Auseinandersetzung mit tradierten institutionalisierten
Formen des Prasentierens und Exponierens vermag die wunderkammernde Praxis
vor allem im musealen Kontext, mit dem Referieren auf frithneuzeitliche Wunder-
kammern, neue Moglichkeiten jenseits normativer Zeigemodi zu entfalten, andere
Rezeptionswege gegeniiber habitualisierten Korperpraktiken zu provozieren und
neue Denk- und Wissensweisen zu erzeugen. Der Skalierung und Darstellbarkeit
von Phinomenen kommt dabei eine wichtige Bedeutung zu, die in Bezug auf
das Anthropozin vor allem als komplexe Relation von divergenten Phinomenen
mit unterschiedlichen Gréfienausweitungen eine zentrale Rolle spielen (vgl. Horn
2019a: 126). Eine Asthetik des Anthropozins erfordert, Eva Horn folgend, auch
diese wahrnehmungstechnisch unvereinbaren Gréfenmafistibe von Welt in ihrer

1 Haraway 1995: 90.
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Ambivalenz darzustellen, wie in Kapitel 1.2.3 bereits dargelegt wurde. Zeigeméobeln
kommt dabei ein wichtiger Stellenwert zu, da sie das Zuzeigende rahmen und in
einen spezifischen Kontext stellen. Wahrend es in der Moderne vor allem >unsicht-
bare« Rahmen waren, die Kunst einfassten, sind die vormodernen Rahmen von
materieller Prisenz gekennzeichnet. Bevor diese in Kapitel 4.1.1 und Kapitel 4.1.2
niher beleuchtet und historisch verortet werden und das Zeigen in kiinstlerischer
Praxis reflektiert wird, trete ich zunichst einen Schritt zuriick und betrachte das
Zeigen als Praktik zwischen Kuratorischem und Kiinstlerischem.

Kuratorische und kiinstlerische Zeigepraktiken

Zunichst lisst sich konstatieren, dass das Zeigen von Kunst in der Geschichte des
Ausstellungswesens mit unterschiedlichen Professionen und Verantwortlichkeiten
verkniipft war. Bereits im 4. Jahrhundert v. Chr. lassen sich erste (Kunst-)Aus-
stellungen belegen, in Form einer dffentlichen Darbietung von Kriegsbeute (vgl.
Stoelting 2000: 11). Wihrend im Mittelalter vor allem Kirchen die treibenden Krifte
beim Ausstellen von Kirchenschitzen waren, Kunstwerke vor allem mit sakraler
Funktion in Auftrag gegeben wurden und in vorgegebener Prisentationsweise — in
Schrinken, Schreinen, Kistchen und Tafeln — Reliquien zur Schau gestellt wurden,
iibernahmen in der Frithen Neuzeit furstliche Herrscher:innen und biirgerliche
Wissenschaftler:innen diese leitende Rolle. Diese akkumulierten vor allem wunder-
same Dinge, um sie zu erforschen und zu ergriinden. Die funktionale Bestimmung
und Gestaltung von Artefakten verlagerten sich somit im Laufe der Frithen Neuzeit
von einer liturgischen zu einer kiinstlerischen: Nicht mehr nur Dinge aus religiésen
Kontexten wurden gesammelt und gezeigt, sondern Dinge wurden aufgrund ihres
asthetischen Werts ausgewihlt. Auch lisst sich eine Entwicklung hin zur »Kunst
als Ware« (Stoelting 2000: 12) konstatieren, die diese Funktionsverschiebung be-
forderte. Im Falle von Wunderkammern beauftragten die Sammler:innen sog.
»Experten« (Collet 2010: 338), um ihre Sammlungen zu erweitern, zu erginzen und
zu aktualisieren. Dominik Collet verweist in diesem Kontext beispielsweise auf
Philipp Hainhofer und Bernard Paludanus, die als Hindler, Agenten und Berater
fiir verschiedene fiirstliche Sammlungen titig waren (vgl. Collet 2010: 338). Dabei
pragten Kunstkimmer:innen, Kaufleute und Agent:innen die Sammlungen aktiv
mit, sowohl durch die Beschaffung der Dinge als auch durch deren Vermittlung,
die sie mittels anschaulicher Narrative gestalteten (vgl. Collet 2007: 19). Sie kénnen
demnach als eine Art Vorform der Profession der Kuratorin und des Kurators gel-
ten, da sie nicht nur fiir die Vermittlung zustindig waren, sondern auch aktiv dazu
beitrugen, den Sammlungstypus zu etablieren und zu bewerben (vgl. Collet 2010:
340). Seit der Entwicklung der ersten Museen im 19. Jahrhundert ist das Ausstellen
dann vor allem mit der Rolle der Kuratorin und des Kurators eng verkniipft, deren
Berufsbezeichnung auf das lateinische Wort curare zuriickgeht, was mit »sorgen«
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tibersetzt werden kann (lat. cura: Sorge, Firsorge, Pflege, Aufsicht). Auf das Sam-
meln, Ordnen und Bewahren verweist demzufolge bereits die Berufsbezeichnung.
Die Sorge bzw. Fiirsorge fiir die ihr oder ihm anvertrauten Kunstwerke ist seit dem
19. Jahrhundert hauptsichlich mit der Arbeit fiir eine Institution verkniipft. Der
Aspekt der Vermittlung nimmt dabei eine zentrale Rolle ein, indem er oder sie »der
stummen Kunst seine erklirende Stimme« (Wyss 2015: 40) leiht, macht die kuratie-
rende Person sie fiir ein breites Publikum zuginglich. Beat Wyss schligt daher den
Begriff des »Szenografen« (Wyss 2015: 40) vor, der seiner Meinung nach besser passe
als die Bezeichnung Kurator:in. Diese interpretiert er als ein Relikt der Romantik,
»das dem Ausstellungsrummel etwas von jener beschaulichen Ruhe einfléf3en soll,
die dem Kunstbetrieb so ginzlich abgeht« (Wyss 2015: 40). Seit 1945 und der zuneh-
menden Professionalisierung und Expansion des Kunstmarkts entwickelt sich die
Profession der freien kuratierenden Person, fiir die paradigmatisch Harald Szee-
mann steht. Er gilt als Inbegriff des offentlich-prisenten Kurators. Insbesondere
durch seine kuratorische Titigkeit als Leiter der documenta 5, der ersten Kasse-
ler GroRausstellung mit einer thematischen Ausrichtung, wurde die individuelle
Handschrift des Kurators nach aufien getragen und in der Ausstellungskonzeption
mit der Person Szeemann verbunden: »Der sich durchsetzende Wechsel von der
huldigenden Individual- zur problematisierenden Kollektivprisentation brachte
die Zentrierung um ein Starsystem von Kuratoren und Kuratorinnen mit sich, die
die Welt tber ihre >individuellen Mythologien« (Harald Szeemann) fiir das grof3e
Publikum lesbarer machten.« (Bude 2012: 0. S.)

Der sog. curatorial turn, der 2007 ausgerufen wurde (vgl. Bismarck 2014: 60;
O'Neill 2007), deklariert und pointiert die Verschiebung der kuratorischen Titig-
keit von der Pflege und Bewahrung des kulturellen Erbes und dessen Vermittlung
hin zu einer diskurspflegenden Tatigkeit: Kurator:innen treten in die Rolle von
diskursinitiierenden Akteuren. Sie stofien gesellschaftliche Diskussionen an und
fokussieren insbesondere gegenwirtige Phinomene. Das Aufgabenfeld lisst sich
seitdem als »Pflege des Diskurses als Sorge um die Diskussion« (Bude 2012: o.
S.) beschreiben. Somit haben kuratorische Projekte nicht mehr vorrangig den
Anspruch, eine vergangene Gegenwart zu rekonstruieren und Kontinuititen aus-
zustellen, sondern fokussieren iiberwiegend die epistemologischen, ethischen und
politischen Dimensionen von Kunst im Kontext der globalen Lebenswirklichkeit,
die von Diskontinuititen geprigt sind. Die kuratierende Person »wird damit zum
Inszenierer einer heterogenen Welt« (Bude 2012: 0. S.). In diesem Kontext lisst sich
die Ausstellung Critical Zones — Horizonte einer neuen Erdpolitik nennen, die kuratiert
von Peter Weibel und Bruno Latour im ZKM | Zentrum fiir Kunst und Medien in
Karlsruhe vom 23.05.2020-09.01.2022 zu sehen war. Die Ausstellung schlug nicht
weniger als eine Neukartierung der Welt vor, die, so die These von Latour und
Weibel, durch das Denken eines Netzes von Kritischen Zonen gelingen kann. Diese
These wurde zum Abschluss der Ausstellung im Rahmen eines groflangelegten
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digitalen Festivals mit Expert:innen aus verschiedensten Disziplinen diskutiert
und mittels einer sich selbst weiterentwickelnden digitalen Ausstellungshomepage
erginzt (vgl. u.a. Clausen 2020).

Mit dieser Verschiebung des Handlungsfelds prisentieren sich Kurator:innen
als Gestalter:innen und Urheber:innen von Ausstellungen und mandévrieren sich
in den Vordergrund der Ausstellungsvermarktung. Das Kiirzel »Curated by ...«
wird so zu einer Marketingstrategie. Seit den 1990er-Jahren gibt es somit »eine
Handschrift, einen bestimmten Stil, ein bestimmtes Image, einen Namen, der mit
bestimmten Kurator/innen und ihrer jeweiligen Arbeit in Verbindung gebracht
werden kann« (Huber 2001: 93). Das bedeutet gleichzeitig, dass mit den einzelnen
Kurator:innen meist eine bestimmte Gruppe von Kiinstler:innen verbunden wird
und die Ausstellungen nach gleichen Schemen funktionieren. Damit verschiebt sich
auch die Bedeutung der von Kurator:innen ausgewihlten Werke: »Die Ausstellung
ist nicht mehr nur ein moglicher Kontext fir das Werk neben anderen, sondern
bildet das konstituierende Element fiir die Kunst.« (Schneemann 2015: 72)

Alles, was zuvor dem kiinstlerischen Handeln zugesprochen wurde, ist nun
auch Teil des Kurator:innenberufs. Die Eigenschaften Kreativitit, Individualisie-
rung, eine unvergleichliche Handschrift und Innovation, die seit Giorgio Vasari
dem modernen Kiinstlergenie zugesprochen werden, lassen sich nunmehr auf das
Handlungsfeld des Kuratorischen iibertragen. Das Renommee von Kurator:innen
griindet sich dabei wesentlich auf ihre »symbolisierenden Fertigkeiten« (Bismarck
2014: 60), die im Zuge reprisentationskritischer Ansitze und den in den 1990er-
Jahren aufkommenden Gender- und Postcolonial-Studies eine mafigebende Rol-
le spielen. Denn fir die zeitgendssische Kunst bedeutet gelungenes Curating, »im
Umgang mit Materialien und Orten die Interessen der verschiedenen in den Entste-
hungsprozess und das Ergebnis involvierten Personen einzubeziehen« (Bismarck
2014: 60). Und dementsprechend Abhingigkeitsverhiltnisse, Machtgefiige, Hier-
archien und Konflikte sichtbar werden zu lassen. Die besondere Herausforderung
besteht nunmehr darin, unterschiedliche Arbeiten zusammenzubringen, diese
ideell miteinander zu verkniipfen und sie auf einer Meta-Ebene in einen gemeinsa-
men Bedeutungszusammenhang zu bringen: »Die bedeutungsstiftenden Verfahren
des konzeptionellen Auswihlens, Zusammenstellens und Ordnens, iiber die bis-
lang Unverbundenes miteinander verbunden wird, bestimmen tber die jeweilige
Position im aktuellen Diskurs.« (Bismarck 2014: 59) Damit hingt auch die De-Pro-
fessionalisierung des Berufsbilds zusammen. Personen mit unterschiedlichen
Ausbildungen und divergierenden kulturellen sowie wissenschaftlichen Hinter-
griinden bringen ihre eigene Perspektive in die kuratorische Titigkeit hinein. Eines
von vielen Beispielen hierfiir ist etwa die Ausstellung Edvard Munch - gesehen von Karl
Ove Knausgard (12.10.2019—01.03.2020), die in der Kunstsammlung NRW (K20) zu
sehen war. In dieser wihlte der Schriftsteller Karl Ove Knausgard, der wie Edvard
Munch aus Norwegen stammt, Geméilde, Druckgrafiken und Skulpturen von Munch
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aus. Ahnlich wie in seiner schriftstellerischen Arbeit nutzte er dabei einen stark
autobiografischen Zugang, wie sich auch dem beschreibenden Ankiindigungstext
entnehmen ldsst: »Dem subjektiven Zugang des Autors folgend gliedert sich die
Ausstellung in vier Themenbereiche:>Licht und Landschaft«[...] )Der Wald«[...] »Cha-
os und Kraft« [...] »die Anderen«.« (Gaensheimer/Kruszynski 2019: 10) Durch diesen
subjektiven Zugang erdffne sich »eine neue Perspektive auf den bedeutendsten
Kinstler an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert« (Gaensheimer/Kruszynski
2019: 10), so das Versprechen im Vorwort des Ausstellungskatalogs. Knausgard
fungierte in diesem Fall als Kurator, ohne eine kuratorische Ausbildung absolviert
zu haben. Seine Arbeit als erfolgreicher norwegischer Schriftsteller pridestinierte
ihn, so lief3e sich daraus ablesen, fiir das Auswihlen und Kuratieren der in der Aus-
stellung gezeigten Werke. Monika Rieger etabliert fiir diese Art des kiinstlerischen
Kuratierens den Begriff artist’s choice, mit dem sie die Einladung beschreibt, die von
Museen oder Archiven gegeniiber Kinstler:innen ausgesprochen wird, iber die
institutionseigenen Bestinde nachzudenken und in Bezug auf diese »eine Art Neu-
bewertung vorzunehmen« (Rieger 2009: 257). Der Begriff artist’s choice impliziert
die Auswahl der gezeigten Dinge und die Mitentscheidung dariiber, wie diese im
musealen Kontext prisentiert werden. Kiinstler:innen bringen, dhnlich wie das Bei-
spiel von Knausgards Munch-Ausstellung veranschaulicht, eine neue Perspektive
in das museale Zeigen mit ein und setzen Kunstwerke in ungewohnte Beziige und
Kontexte. Der Begriff artist’s choice besitzt dabei auch einen institutionsreflexiven
Kern.

4.1 Modi des Gezeigt-Werdens | Sich-Zeigens in kiinstlerischer Praxis

Wahrend sich das Sammeln (Was) und Ordnen (Wie) als der Ausstellungssituation
primdr vorgingige Prozesse beschreiben lassen, werden nun das expositorische
Moment im Raum und die Auseinandersetzung mit Rahmen - sog. Ausstellungsdis-
plays® — in kiinstlerischer Praxis im Fokus der folgenden Ausfithrungen stehen. Die
doppelldufigen Modi des Gezeigt-Werdens und des Sich-Zeigens sind essentielle
Merkmale von Displays®, die zum einen — denkt man an den musealen Ausstel-

2 Lisa BeifSwanger skizziert die breit geficherte Bedeutung von Displays wie folgt: »Ein >Dis-
play<kann sowohl eine Museumsausstellung als auch eine kommerzielle Warenauslage oder
das Interface digitaler Medien sein. In allen Fallen handelt es sich um eine Kontaktzone zwi-
schen Zeigenden, Gezeigtem und Rezipierenden.« (Beifdwanger 2021: 20) Zum Ausstellungs-
display und seiner bedeutungsstiftenden Wirkmacht vgl. John/Richter/Schade 2008.

3 Fiona McGovern verweist auf die verschiedenen semantischen Gebrauchsweisen des Be-
griffs: »Auch auf semantischer Ebene ist der Begriff doppelldufig angelegt: Das englische
Verb >to display< wird zumeist im Sinne von zeigen und ausstellen verwendet, behilt aber
seine vom altfranzdsischen»displeier<iibernommene Bedeutung des (sich) Entfaltens bei. Es

2Mm
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lungsraum — Sammlungsdinge prisentieren und diese zur Erscheinung bringen,
zum anderen sich selbst darbieten und den Ausstellungsraum dadurch mitstrukeu-
rieren und gestalten. Das geschieht, indem das Display »etwas visuell auf[bereitet],
[...] etwas an[zeigt] (wie beim elektronischen Anzeigefeld eines Computers oder
Telefons) oder [...] etwas aus[stellt] (wie bei der Schaufensterauslage oder in einer
Ausstellung)« (McGovern 2016: 16). Ursula Frohne, Lilian Haberer und Annette
Urban sprechen in diesem Kontext auch von der »doppelte[n] Natur des Displays«
(Frohne/Haberer/Urban 2019: 19), die daraus resultiert, »als Trigermedium zu
fungieren und zugleich Modi des Prisentierens und Kuratierens in die eigene
Arbeit zu integrieren, quasi als semantische Verschiebung und >Displacement«
(Frohne/Haberer/Urban 2019: 19).

Displays verhelfen anderen Entititen — Dingen, Filmen, Bildern etc. — zur Sicht-
barkeit und werden in diesem Zuge auch selbst prisent. Die unterschiedlichen Mo-
di des Zeigens, die in Ausstellungsdisplays unter anderem durch verschiedenartige
Rahmen (z.B. Bilderrahmen, Vitrinen, Regale und visuelle Markierungen auf Boden
oder Wand) hervorgebracht werden, sind als Medien aufzufassen, die das Gezeigte
nicht neutral prisentieren, sondern seine Wahrnehmung mafigeblich beeinflussen.
Somit prasentieren und inszenieren sie nicht nur, sondern konstituieren das Ge-
zeigte als zu Zeigendes mit. Sie sind demnach nicht nur mediale Rahmen, sondern
als»Medien der Sinnproduktion«* aufzufassen, die im musealen Kontext Kunstwer-
ke mit hervorbringen und als solche markieren.

Die reflexive Auseinandersetzung mit dem Zeigen in den von mir untersuchten
Kunstwerken — Deep Breathing — Resuscitation for the Reef und Helm/Helmet/Yelmo —
ist zum einen an das modern-museale Zeigen (vgl. Kapitel 4.1.1) und den mit ihm
verbundenen Blickregimen verkniipft, die eng an das Museum und seine Entwick-
lungszeit um 1800 gekoppelt sind, und zum anderen an das vormoderne Zeigen
(vgl. Kapitel 4.1.2), wie es sich in frithneuzeitlichen Wunderkammern des 16. und

verbindet folglich Gezeigt-Werden mit dem Sich-Zeigen. Aus dem Verb hat sich das Substan-
tiv Display entwickelt, das im Englischen als gangiges Synonym flir das Ausstellen (to exhibit)
verwendet wird. Auch spricht man davon, dass etwas»on display«ist, also ausgestellt oder ge-
zeigt wird. Der deutsche Begriff >Ausstellungsdisplay«ist daher in sich gedoppelt, da bereits
im>Ausstellencselbst der Gestus des>Entfaltens<und>Zeigens«vorhanden ist. Starker als das
englische Substantiv verweist der Begriff Ausstellungsdisplay daher auch auf das Format des
Zeigens, wahrend der Begriff des als Anglizismus libernommenen Terminus Display starker
aufdie sichtbare oder unsichtbare Tragerstruktur eines Zeigefelds abzielt. Andersherum gilt:
ohne Display keine Ausstellung.« (McGovern 2016: 16) Vgl. auch McGovern 2014.

4 Vgl. Beschreibung des Teilprojekts des NCCR Mediality The Art of the Display am Kunst-
historischen Institut der Universitdt Zirich unter der Leitung von Martino Stierli und Tris-
tan Weddigen: https://www.khist.uzh.ch/de/chairs/neuzeit/res/finproj/display.html (Zu-
griff: 20.06.24).
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17. Jahrhunderts materialisierte.” Wichtig fiir das folgende Kapitel ist somit die The-
matisierung von spezifischen kunsthistorisch etablierten Rahmen sowie dessen be-
wusste Einbeziehung in kiinstlerische Arbeiten, wodurch »die Bedingungen, Zu-
sammenhinge und Narrative des Zeigens und Kontextualisierens betont« (Frohne/
Haberer/Urban 2019:19) werden, im Sinne eines Situierens, einer institutionsreflek-
tierenden Verortung.

Dieser Annahme liegt zugrunde, dass Displays auch gewisse Wissensordnungen
und Systematisierungen von Welt konstituieren, die sich im Falle der frithneuzeit-
lichen Wunderkammer und des modernen Museums jeweils anders gestalten.
Wihrend in Wunderkammern das Zeigemobiliar — in Form von Holzschrinken,
Tischen, Regalen etc. — als materiell-dominant beschrieben werden kann, sind
es im modernen Museum - vor allem in der klassischen Moderne — die paradig-
matischen diaphanen Glasvitrinen und diinnen, unauffilligen (Bilder-)Rahmen,
die quasi-neutral hinter den gezeigten Gegenstinden zuriicktreten, worauf ich in
Kapitel 4.1.1 zuriickkommen werde. Gleichgiiltig, ob transparente Vitrinen oder
massive Holzschrinke als Zeigemobiliar zum Einsatz kommen, es gilt: »Sie bleiben
[...] grundsitzlich wertend und kénnen als eine Aussage tiber den dsthetischen Wert
und Kunstcharakter der Gegenstinde gelesen werden.« (Stierli/Weddigen o. J.: o.
S.) Denn »[b]ereits der Akt der Selektion, aber auch der Akt der Anordnung und der
Inszenierung der Exponate produzieren Bedeutung und itben Macht dahingehend
aus, dass die Ausstellung als das zentrale Format innerhalb des Kunstfelds gilt, iiber
das Diskurse vermittelt werden und Kunstgeschichte geschrieben wird« (McGo-
vern 2016: 17). Die folgende Untersuchung wird sich vor diesem Hintergrund den
unterschiedlichen Displayformen in Ausstellungen, vor allem den verschiedenen
physischen Rahmen widmen, die sich in expositorischen Riumen auf heterogene
Weise materialisieren. Diese werden von mir als eine »Kontaktzone zwischen Zei-
genden, Gezeigtem und Rezipierenden« (Beiflwanger 2021: 20) aufgefasst, die in
wunderkammernder Praxis kiinstlerisch aufgegriffen und in Bezug auf die Institution
des Museums reflektiert sowie historisch situiert werden.

Institutionsreflektierendes Situieren in wunderkammernder Praxis

Die Blickregime, die an institutionelles — vormodernes oder modern-museales
— Zeigen gekniipft sind und sich in Ausstellungsdisplays materialisieren, greifen

5 Das Konzept der frithneuzeitlichen Wunderkammer steht antagonistisch jenen Sammel-,
Ordnungs- und Zeigepraktiken gegeniiber, die das moderne Museum pragten, wie Areti Ada-
mopoulouund Esther Solomon insbesondere fiir die naturhistorischen Museen konstatieren:
»The cabinet of curiosities represents a totally different set of organizational principles than
the Enlightenment’s formal taxonomies and codified relationships between objects, species
and specimens.« (Adamopoulou/Solomon 2016: 44)
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Kiinstler:innen in ihren Arbeiten immer wieder durch die Thematisierung und
bewusste Einbeziehung von Rahmen - als Display-Formen — auf. Sie setzen da-
mit beim Wissen um die grundlegende Situiertheit von musealen Riumen an,
die keineswegs als neutrale Entititen aufzufassen sind, wie spitestens seit Brian
O'Dohertys Kritik des White Cubes bekannt ist, sondern viel eher als Riume ver-
standen werden konnen, die von komplexen und sich wechselseitig bedingenden
dkonomischen, institutionellen, sozialen, kulturellen und auch 6kologischen Ver-
wicklungen bestimmt sind.® Die Rezeption jedes Kunstwerks ist somit »immer
schon affiziert durch den Ort seiner Prisentation — im wortlich raumlichen und
im ibertragenen gesellschaftlichen Sinn« (Rebentisch 2017: 172-173). Wenn also
Kiinstler:innen unterschiedliche Rahmen in ihre Arbeiten miteinbeziehen, dann
tun sie dies nicht nur, um eine »Fokussierung auf eine rein isthetische Episte-
mologie des Sich-Zeigenden« (Bippus 2020: 61) zu ermdglichen, sondern um ein
»kritisch-widerstindige[s] Potenzial« (Bippus 2020: 61) zu entfalten. Dadurch wer-
den das Wo und Wodurch des Zeigens und der damit einhergehende exkludierende
und inkludierende Charakter von Ausstellungsdisplays aufgezeigt, insofern, als
dass das Zeigen immer eine Selektion darstellt und dadurch automatisch ein Aus-
schluss der nicht ausgewahlten Dinge beinhaltet. Zudem wird die sichtbare und
unsichtbare Kommunikation sowie der ihr inhirente »Macht-Wissen-Komplex«
(Bippus 2020: 61) zum Thema gemacht. So beziehen sie die Konstruiertheit und
Lenkung des Rezipient:innen-Blicks durch Rahmen mit ein, um die naturalisierten
Blickregime zu dekonstruieren und auf eben jene institutionalisierten Modi des
Zeigens hinzuweisen, die das moderne Museum konstituieren.

Das Konzept des situierten Wissens’, das Donna Haraway 1988 entwickelte,
welches von der grundsitzlichen »Konstruiertheit aller Arten von Erkenntnisan-
spriichen« (Haraway 1995: 74) ausgeht, bt Kritik an der Auffassung moderner
Wissenschaft, Objektivitit als Beschreibungsmodus zu begreifen und von einem
scheinbar neutralen Wissenschaftssubjekt auszugehen, das Wissen hervorbringt
und universelle Bedeutungen und Erkenntnisse schafft (vgl. Gramlich 2021; Harras-
ser 2016: 455—457). Die Standpunktgebundenheit von Wissen steht dabei im Fokus,
was Haraway als »die Verortung und Verkérperung von Wissen« (Haraway 1995: 83)
beschreibt, die auch fur kiinstlerische Produktions- und Wissensprozesse relevant
ist (vgl. Busch/Dérfling/Peters/Szanto 2018). Wissen ist nach Haraway, wie Noamie
Gramlich pointiert, »in konstitutiver Beziehung zu historischen Gesellschafts-
und Herrschaftsformen, Technologien der Wissensgenerierung und sprach- und
erkenntnistheoretischen Mustern« (Gramlich 2021: 0. S.; vgl. Haraway 1995: 74) zu

6 Dies wird auch mit der Auffassung von Ausstellungen als Dispositive assoziiert (vgl. Zentrum
fiir Kunst und Medien 2021: 0. S.).
7 Eine gute Ubersicht zur Begriffshistorie bietet Gramlich 2021.
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denken. Wissen ist demnach alles andere als neutral, objektiv und universal struktu-
riert, sondern eng an Kontexte, Orte, Kérper® und Forschungsverbiinde gekniipft,
die in die Wissensproduktion und die jeweilige Wissensform mithineinspielen.
Diese Auffassung von Wissen impliziert auch die mit jedem Wissen einhergehende
Partialitit. So gibt es kein allumfassendes und vollstindiges Wissen, sondern es ist
immer per se fragmentarisch, fluide und unvollstindig, somit sind Phinomene,
historische Ereignisse, Situationen, Umgebungen und Themen immer nur zum
Teil erschliefbar und erfahrbar. Es gibt demnach nur »partiale Weisen vielfiltiger
Wissensformen (knowledges)« (Gramlich 2021: 0. S.). Dariiber hinaus spielt das situ-
ierte Wissen auch in Bezug auf das Verstindnis von Welt in einem philosophischen
Sinne eine zentrale Rolle, da es die radikale Verstrickung von unterschiedlichsten
Akteuren mit ihrer Umgebung impliziert. Demnach kénnen sowohl menschliche
als auch nicht-menschliche Akteure in Bezug auf die Idee des situierten Wissens
nicht als separiert von ihr gedacht werden, sondern sind stets mit der Welt verbun-
den und finden sich in ihr verkorpert (vgl. Haraway 2015: 115). Diese Gedanken von
Haraway zur Situierung von Wissen sind leitend fiir das Verstindnis des Zeigens
in wunderkammernder Praxis: Indem vormoderne und modern-museale Zeigemodi
miteinander in den beiden Arbeiten — Deep Breathing — Resuscitation for the Reef und
Helm/Helmet/Yelmo — interferieren, wird die Vorstellung einer allgemeingiiltigen,
neutralen und objektiven Art zu Zeigen detektiert, aufgezeigt und dadurch mit
dem spezifischen Ort und der Institution des Zeigens (im Falle von Deep Breathing
— Resuscitation for the Reef dem naturwissenschaftlichen Museum und im Falle von
Helm/Helmet/Yelmo dem Kunstmuseum) verkniipft.

Das Aufzeigen von Blickregimen und die dsthetische Riickkopplung des Zeigens
an den Ort des jeweiligen Museums und deren Geschichte, somit das Einbetten der
beiden Arbeiten in den jeweils spezifischen (Zeige-)Kontext, kann mit dem Begriff
des Situierens beschrieben werden, der in den Sprachwissenschaften als Einbet-
ten oder als in einen Zusammenhang stellen verstanden wird. Durch die Interfe-
renz von vormodernen Zeigepraktiken der Wunderkammern und museal-tradier-
ten modernen Zeigepraktiken entsteht eine neue Art des Zeigens und ein anderer
Blick der Rezipient:innen auf das Gezeigte und dessen Kontext im Museum (Wo und
Wodurch wird gezeigt). Dadurch wird das Museum kiinstlerisch »als Raum adres-
siert, in dem es noch méglich ist, um Bedeutung zu verhandeln und sich mit dem
»>Apparat der Wertekodierung« anzulegen« (Griesser-Stermscheg/Haupt-Stummer/
Hollwart/Jaschke/Sommer/Sternfeld/Ziaja 2020: 27). Die Arbeiten Deep Breathing —

8 In Bezug auf die Untersuchung korperlicher und somatischer Dimensionen ist die Studie
Biography Matters. Feministisch-phdnomenologische Perspektiven auf Altern in Bewegung von Lea
Spahn zu nennen, in der sie sich mit Hilfe von biografietheoretischen, praxeologischen und
phanomenologischen Zugangen dem Thema Altern in Bewegung widmet (vgl. Spahn 2022).
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Resuscitation for the Reef und Helm/Helmet/Yelmo reflektieren jedoch nichtim Sinne ei-
ner ortsspezifischen Auseinandersetzung nur das jeweilige Museum, sondern grei-
fen modern-museale und vormoderne Zeigepraktiken und ihre Verwobenheit mit
dem jeweiligen Ort eher nuanciert auf, indem das Wo des Zeigens — Kunstmuse-
um oder naturhistorisches Museum - isthetisch aufgegriffen wird. Jedoch ist ih-
nen immer auch eine gewisse dsthetische Offenheit inhirent, insofern, als dass die
Arbeiten auch an einem anderen Ort oder innerhalb einer anderen Institution ih-
re Wirkmacht behalten wiirden, ohne dsthetisch-dysfunktional zu werden. Damit
sind sie ortsreferentiell, aber nicht ortsspezifisch.

Vor diesem Hintergrund kénnen sie auch in die Tradition der kiinstlerischen
Institutionskritik® der 1960er-/1970er- und 1990er-Jahre gestellt werden, wenn-
gleich ihnen eine andere Art von kritischer Auseinandersetzung immanent ist, die
auf viel differenziertere und affirmativere Weise funktioniert. Denn die Arbeiten
richten sich nicht gegen das Museum als Institution, sondern nutzen viel eher
die mit ihm verbundenen Zeigepraktiken und loten mittels des Riickbezugs auf
vormoderne Zeigepraktiken, wie sie sich in historischen Wunderkammern finden,
Potenziale musealen Zeigens fiir die Gegenwart aus. Sie reflektieren demzufolge
die Institution des Museums und nehmen — im Sinne Haraways — die Verortung
und Verkorperung von Wissen sowie die damit verbundene grundlegende Ver-
netzung von Welt ernst (vgl. Kapitel 1.2).”° Kiinstler:innen greifen demzufolge in
asthetisch-reflektierender Weise — zusammen mit der musealen Infrastruktur —
tradierte museale Zeigepraktiken auf, um dadurch die Méglichkeiten des Museums
und seine multidimensionalen Verstrickungen produktiv auszuloten und aktiv
mitzugestalten.

9 Die kritischen Bezugnahmen zwischen kiinstlerischer Produktion und institutionellen Prak-
tiken sind so alt wie das Museum selbst. Mit Beginn des 20. Jahrhunderts l4sst sich jedoch
eine Intensivierung beobachten: Durch die Entwicklung der historischen Avantgarden (vgl.
Biirger1974) kommt es zu einer gesteigerten Selbstreflexion der kunst- und sozialgeschicht-
lichen Situiertheit der eigenen kiinstlerischen Praxis infolge des sich etablierenden Ideals
der Autonomie der Kunst und des sich verdndernden Verhiltnisses von Kunst und Gesell-
schaft, das um 1800 einsetzt. Durch Manifeste und ihre per se kritisch angelegte Konstituti-
on sowie die kiinstlerische Reflexion der kunsthistorisch kanonisierten Trias von Produzent,
Werk und Rezipient kommt es mit dem Streben nach der Verbindung von Kunst und Leben
der historischen Avantgarden zu einer ersten Verdichtung institutionskritischer Praktiken
(vgl. Gau 2017: 66-73). Diese miinden in der sog. Institutionskritik der 1960er- und 1970er-
Jahre. Nach dieser ersten Verdichtung der Institutionskritik folgte eine zweite Intensivie-
rungsphase, die in den 1990er-Jahren zu verorten ist und iber den sog. New Institutionalism
bis hin zu institutionskritischen kinstlerischen Praktiken in der Gegenwart fiihrt (vgl. Gau
2017: 23; Briiggmann 2020: 12, 28—29).

10 Als Beispiel kann hier das Ausstellungsprojekt Critical Zones — Horizonte einer neuen Erdpolitik
(2020-2022) des ZKM | Zentrum fiir Kunst und Medien in Karlsruhe genannt werden.



https://doi.org/10.14361/9783839475591-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

4. Zeigen

Die Praxis des wunderkammerns — so meine These — evoziert immer auch den ge-
rade beschriebenen reflektierenden Impetus, der das Wo und Wodurch des Zeigens
aufgreift. Das modern-museale Zeigen wird in wunderkammernder Praxis in seiner
vermeintlich naturalisierten Weise aufgezeigt und die spezifischen Mechanismen
— etwa der quasi-unsichtbare Rahmen und die damit einhergehende Illusion ma-
ximaler Transparenz —, die dieses modern-museale Zeigen konstituieren, sichtbar
gemacht. So werden in wunderkammernder Praxis disziplinire, diskursive und habi-
tuelle Praktiken musealen Zeigens kiinstlerisch erforscht und die »Rhetoriken der
Prisentation« (Rebentisch 2017: 172) reflektiert. Denn, indem sie die Zeigemodi des
Museums aufgreifen und mit vormodernen Zeigepraktiken kombinieren, stellen sie
ebenjenen Zeigemodus heraus, derin der Moderne als nicht mehr zeitgemif aufge-
fasst wurde und »vom Ende des 18. Jahrhunderts an als ein Auslaufmodell« (Brede-
kamp 2015b: 46) galt. Wunderkammern nahmen wihrend der Aufklirung daher als
veraltete, aus der Zeit gefallene und iberholte Sammlungsform eine exzentrische
Stellung ein, sie verschwanden jedoch nicht ginzlich, wie oftmals in der Forschung
behauptet wurde (vgl. Wagner 2023: 21-22; Wagner 2021: 129).

So ist auch das tradierte Narrativ von der Wunderkammer als Vorlduferin der
Institution Museum differenzierter zu betrachten (vgl. Gau 2017: 149). Zwar ist
die Wunderkammer zeitlich als dem modernen Museum vorgingiger Sammel-,
Ordnungs- und Zeigetypus aufzufassen, dennoch ist die Vorstellung der linearen
Weiterentwicklung aus epistemologischer Perspektive zu hinterfragen, da die frith-
neuzeitlichen Sammlungen in »einer anderen Episteme verankert waren, deren
Ordnungssysteme nicht weiterentwickelt, sondern dispergiert wurden« (Gau 2017:
149). Wir haben es folglich im Falle von Wunderkammern und dem sich im Zuge der
Aufklirung entwickelten Museum mit zwei unterschiedlichen historisch situierten
und geprigten Sammel-, Ordnungs- und Zeigetypen zu tun, denen unterschied-
liche Episteme zugrunde liegen (vgl. Foucault 2017)." Wihrend Wunderkammern
je nach zeitlichem Entstehungszeitraum der >Episteme der Ahnlichkeit« (bis zum
16. Jahrhundert) zugeordnet werden kénnen, die Michel Foucault einerseits als
das Denken in verborgenen Analogien zwischen Mikrokosmos und Makrokosmos
beschreibt (vgl. Foucault 2017: 46-77), ist die Entwicklung des Museums der >Epis-
teme der Reprisentation« (setzt im 17. Jahrhundert ein) zuzuordnen. Diese 16ste die
Suche nach geheimnisvollen, unsichtbaren Ahnlichkeiten ab, indem sie die dufere,
berechenbare Form und die Unterschiede der Dinge fokussierte (vgl. Foucault 2017:
78-113).

11 Episteme bedeuten fir Michel Foucault, wie Friedrich Balke zusammenfasst, »philosophie-
geschichtlich das universal giiltige, wissenschaftliche und verninftige Wissen, das keinem
historischen Wandel unterliegt und der>doxa« gegeniibergestellt wird, unter der blofe Mei-
nungen, Glaubensauffassungen und>Vorurteileczusammengefasst werden, die nur begrenzt
giiltig und historisch verdnderlich sind« (Balke 2014: 246).
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Mittels des Einbezugs vormoderner Zeigepraktiken werden die naturalisier-
ten und dadurch neutralisierten modernen Zeigepraktiken in den Arbeiten Deep
Breathing — Resuscitation for the Reef und Helm/Helmet/Yelmo aufgezeigt und so eine
andere wunderkammernde Art des Zeigens offeriert. Um herauszuarbeiten, inwiefern
sich diese in den beiden Arbeiten explizit materialisieren, werden die Zeigemodi
heuristisch voneinander getrennt. Die unterschiedlichen Ebenen (ikonografisch,
formalisthetisch, materiell, rezeptionsisthetisch, strukturell, ideell), die sich in
den Arbeiten jeweils divergierend konfigurieren und mittels derer sich die unter-
schiedlichen Bezugnahmen auf die Zeigepraktiken des modernen Museums und
der frithneuzeitlichen Wunderkammer herausstellen lassen, werden im Folgenden
untersucht. Bevor ich jedoch zu den Analysen der beiden Arbeiten komme, schaue
ich mir mittels eines kurzen Exkurses tradierte kunsthistorische Rahmen genauer
an, um in einem zweiten Schritt das Neuartige des wunderkammernden Zeigens
besser verstehen zu kénnen.

Rahmen in der Kunst(-Geschichte)

Die Kunstgeschichte kennt eine Vielzahl von Rahmen, seien sie raumgreifender
oder zweidimensionaler, materieller oder immaterieller, prisenter oder dezenter
Natur. Rahmen kénnen Bilder begrenzen, strukturieren, illustrieren, dekorieren
oder ihren Status bekriftigen. Dabei muss sich ein Rahmen in Form eines Displays
nicht zwangsldufig am dufleren Rand eines Kunstwerkes befinden, auch »innen
liegende Elemente« (Wagner/Conrad 2018: 2) konnen Rahmen sein und »etwa die
Demarkation zwischen zwei Fiktionsrdumen (Bereichen des Bildes)« (Wagner/
Conrad 2018: 3) aufzeigen. So gibt es auch innerbildliche Rahmungen, die etwa
gewissen Narrationen, Szenerien oder zeitliche Chronologien konturieren und
dadurch von anderen Bildelementen abgrenzen. Rahmen in der Kunstgeschich-
te variieren in GrofRe, Materialitit und Proportionalitit und besitzen vielfiltige
Erscheinungsformen.

Der folgende Auszug aus Meyer Schapiros Text Uber einige Probleme in der Semiotik
der visuellen Kunst: Feld und Medium beim Bild-Zeichen (1994) verdeutlicht in Bezug auf
die Wahrnehmung von Rahmen und zeigt auf, wie selbstverstindlich gewisse For-
mate'” inihrer Funktion als Displays normiert wurden. Das rechteckige Blatt Papier,
das sich als Trigermedium fur das Schreiben und Zeichnen etablierte, offenbart ex-
emplarisch die kulturelle Konstruiertheit von Rahmen:

12 Als Format wird hier, ebenso wie es Meyer Schapiro formuliert, »die Gestalt des Feldes, seine
Proportionen und seine dominierende Achse ebenso wie seine GroRe« (Schapiro 1994: 267)
verstanden.
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»Wir sehen heute die rechteckige Form des Blattes Papier und seine klar defi-
nierte, glatte Oberflache als eine unerlafiliche [sic!] Grundlage des Zeichnens und
Schreibens an. Einem solchen Feld entspricht jedoch nichts in der Natur oder der
Einbildungskraft, in der die Phantasiegebilde des visuellen Gedachtnisses in ei-
nem unbestimmten Raum ohne Grenzen auftauchen.« (Schapiro 1994: 253)

Ubertrigt man das auf die Frage nach Rahmen und ihrer trigermedialen Bedingt-
heit in der Kunst, so sind diese seit dem ausgehenden Mittelalter mit den recht-
eckigen Tafelbildern und ihren meist aus Holzleisten gerahmten Grenzlinien kon-
notiert: »Die Bildtafel wurde [...] immer mehr als festes Format anerkannt, das seine
Mitte, seine Rinder und seine Grundstrukturen hat, welche mit perspektivischen
und kompositorischen Mitteln zu fiillen sind.« (Bruhn 2009: 33) Die hingende Pri-
sentation von zweidimensionalen Kunstwerken in einem rechteckigen holzernen
Rahmen — »Portrits hochformatig, Historien- und Legendendarstellungen querfor-
matig« (vgl. Bruhn 2009: 35) — etablierte sich als ubiquitirer Zeige-Modus. Dabei ist
das Trigermedium und der mit ihm verbundene Modus des Zeigens stets abhingig
von gesellschaftlichen Konventionen und technischen Entwicklungen. Die Rezepti-
on von Kunstwerken ist somit nie neutral, sondern beeinflusst sie durch die archi-
tektonischen Bedingungen des jeweiligen Raums sowie seine Inneneinrichtung in
Form von Vitrinen, Schaukisten, Sockeln, Leuchten und farblicher Gestaltung (vgl.
McGovern 2016: 17). Rahmen treten unterschiedlich in Erscheinung und nehmen
sowohl mikro- als auch makrokosmische Mafle an. So kann ihre Gestalt entweder
durch einen inhaltlichen Bezug zu einem Kontext oder spezifischen Thema hervor-
gebracht werden oder durch eine riumliche Begrenzung konfiguriert werden, etwa
einen Sockel, eine Nische sowie eine Garten- oder Parkanlage, in die das jeweili-
ge Werk eingebettet ist (vgl. Bruhn 2009: 35-36). Der Rahmen kann also entweder
als physische Begrenzung oder inhaltlicher frame, durch »Motive, Topoi, Analogien«
(Wagner/Conrad 2018: 3) strukturiert sein. In diesem Kontext sind die Ideen von Er-
ving Goffman® hilfreich, der durch seine »Rahmen-Analyse« (Goffman 1977) — vor
allem fiir die Sozialwissenschaften — folgende Uberlegung zu Rahmungen festhilt:
»Ich gehe davon aus, daf3 [sic!] wir gemiR gewissen Organisationsprinzipien fiir Er-
eignisse — zumindest fiir soziale — und fiir unsere personliche Anteilnahme an ihnen
Definitionen einer Situation aufstellen; diese Elemente, soweit mir ihre Herausar-
beitung gelingt, nenne ich >Rahmenc [frame].« (Goffman 1977: 19) Das Selektieren
von Informationen, das aus bestimmten Sichtweisen und Perspektiven herriihre,
wird in den Kommunikationswissenschaften als framing bzw. frame bezeichnet (vgl.

13 Der Rahmenbegriff wurde in der Soziologie von Erving Goffman geprigt, wobei seine Uber-
legungen wiederum auf Gregory Bateson zuriickgehen. Bateson etablierte eine erste Defini-
tion des psychologischen Rahmenbegriffs, die Goffman modifizierte und sie um eine soziale
Perspektive erweiterte (vgl. Goffman 1977).

219


https://doi.org/10.14361/9783839475591-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

220

Nina-Marie Schiichter: wunderkammern als kiinstlerische Praxis

Matthes 2014: 9-19). Robert M. Entman pointiert den Begriff dementsprechend wie
folgt: »To frame is to select some aspects of a perceived reality and make them more
salientin a communicating context, and/or treatment recommendation for the item
described.« (Entman 1993: 52) Wichtig ist zudem, dass Rahmen seit jeher von Kiinst-
ler:innen konzeptuell genutzt und in Kunstwerken zum Thema gemacht wurden
(vgl. Wagner/Conrad 2018: 2). Matthias Bruhn konstatiert in diesem Zusammen-
hang die »Entgrenzung und Sprengung bisheriger Rahmen« als »wiederkehrendes
Motiv« (Bruhn 2009: 37) in der Kunst. Durch das Sichtbar-Werden der Rahmung
in Form eines changierenden Spiels mit Grenzen, Entgrenzungen und der einher-
gehenden Aus- und Eingrenzung der Betrachtenden vor allem in institutionskriti-
schen Arbeiten, wird der Rahmen selbst zum Verhandlungsgegenstand in Kunst-
werken.

Fir die folgende Untersuchung ist vor dem Hintergrund dieser Ausfithrungen
einerseits essentiell, dass es tradierte Rahmen der Kunstgeschichte gibt, die sich
als »unbewusste Prasuppositionen« (Janecke 2014:197), als quasi-neutralisierte und
naturalisierte Modi des Zeigens etabliert haben und unser jeweiliges Sehen beein-
flussen. Andererseits sind Rahmen seit jeher auch in kiinstlerische Prozesse mitein-
geflossen und wurden dsthetisch zum Thema gemacht, unter anderem in Form von
Rahmen-Entgrenzungen. Frithe Beispiele fiir diese lassen sich in Landschaftsmale-
reien des 19. Jahrhunderts beobachten. Hier sind bereits bildimmanente dsthetische
Konstellationen zu finden, »die Druck auf den Rahmen ausiiben« (O'Doherty 1996:
15). Die zuvor bei landschaftlichen Darstellungen angewandte strenge Bildkomposi-
tion, die aus rahmenden Elementen innerhalb des Rahmens, wie etwa kulissenhafte
Szenerien und Repoussoirfiguren, bestand, wurde durch die Himmel und Vorder-
grund voneinander separierende Horizontlinie abgelost. Die Horizontlinie scheint
iber die Begrenzungen des Rahmens hinaus weiterzulaufen und durchstéf3t ihn so-
mit in gewisser Weise (vgl. O'Doherty 1996: 15). In impressionistischen Werken ver-
starke sich diese rahmenauflésende Wirkung: Das Entstehen eines flachen Raums,
»der erfundene Formen und nicht mehr, wie der illusionistische Raum, >wirkliche«
Formen enthielt, iibte weiteren Druck auf den Rand aus« (O’'Doherty 1996: 17). Die
wie ein Muster wahrgenommene Landschaft lisst das Bild zudem wie ein Suchbild
erscheinen: »Die damit verbundene Beschleunigung der Wahrnehmung 1af3t [sic!]
den Rahmen zu einer zweifelhaften, nicht mehr uneingeschrinkten GréfRe werden.
Der Rahmen wird zur Parenthese.« (O'Doherty 1996: 16)

Hiufig angefithrt werden in diesem Kontext die Werke von Claude Monet,
dessen Landschaftsansichten wie zufillig gewihlte Ausschnitte oder provisorische
Losungen anmuten. Die Setzung des Rahmens bekommt dadurch eine gewisse
Willkiirlichkeit zugesprochen, die »die strukturelle Bedeutung des Bildrandes
schwicht« (O'Doherty 1996: 19). In Bezug auf die Auflésung des Rahmens spielt je-
doch nicht nur Innerbildliches eine Rolle, sondern auch die Prisentation der Werke
im Ausstellungsraum. Im Falle Monets kann das anhand seiner Nymphéas-Serie
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nachvollzogen werden. Monet wies selbst auf den zusammenhingenden Charakter
der Serie hin, die auch in der Ausstellungssituation zum Tragen kommen sollte. Das
Anliegen, seine Werke zusammen in der riumlichen Einheit einer geschlossenen
Umgebung zu zeigen, lisst sich mit der Reflexion von Ausstellungs- und Zeigeprak-
tiken um 1870 zusammenbringen, die in den Kreisen der Impressionist:innen zu
beobachten waren und vor allem von Camille Pissarro beférdert wurden (vgl. Baht-
setzis 2006: 93). Pissarro etablierte den neutralen weif en Rahmen fiir die riumliche
Begrenzung der Malereien und die lineare, thematische Hingung der Werke. So
sollte die Aufmerksambkeit anders als bei herkémmlichen Prisentationsweisen
auf die innerbildliche Struktur gelenkt werden und eine ungestorte Rezeption
derer ermoglicht werden (vgl. Bitschmann 1997: 143)."* Diese Prisentationsweise
ermoglichte die Minimierung der Grenze zwischen Realraum und Bildraum und
forciert die »Integration des bildnerischen Objekts in die Sphire des Betrachters«
(vgl. Bahtsetzis 2006: 94; Traber 1995: 231). Dies stellt ein zentrales Beispiel fiir die
Auflésung und das Unsichtbar-Werden des Rahmens in der Moderne dar.

In einer intensivierten Form lassen sich Rahmen-Entgrenzungen vor allem ab
den 1950er- und 1960er-Jahren beobachten. Exemplarisch zu nennen ist in diesem
Kontext die Entgrenzung des Raums durch die Expansion des Werkraums, der sich
vom Atelier in die Landschaft verlagert (Land Art), die Entgrenzung des Werkpro-
zesses in der Malerei durch einen neuen Umgang mit Bildtriger und Farbe (Action-
Painting oder Shaped Canvas) und die Entgrenzung von Kérpern, insofern, als dass
der Kiinstler:innen-Korper an die Stelle des Bildkorpers als Tragermaterial tritt (Bo-
dy Art oder performative Kunstformen). Auch lassen sich Tendenzen der Entrah-
mung (vgl. Asendorf 2005) beobachten, die sich in einer vélligen Immersion offen-
baren und von dem - im wahrsten Sinne - grenzenlosen Eintauchen in Riume und
Sphiren geprigt sind.

Die Entrahmung ist jedoch nicht als vollstindiger Wegfall des Rahmens, son-
dern eher als Verlagerung zu verstehen, wie beispielsweise in den Arbeiten von Ja-
mes Turrell, Yayoi Kusama, Gregor Schneider und Fujiko Nakaya augenscheinlich
wird. In ihnen fungieren Riume als Rahmungen. Wie solche Entrahmungen kon-
kretisiert werden kénnen, zeigt Timo Skrandies anhand der Differenzierung von
>Interface< und >Immersion«: der »[glerichtete[n] Wahrnehmung durch Rahmung
(Interface) und Auflosung der Rahmung durch aisthetischen Einstieg in die bildliche
Realitit (Immersion)« (Skrandies 2010:243). Wihrend jede Rahmung ein Interface -
»als mediales Dispositiv und mediale Infrastruktur« (Skrandies 2010: 243) gedacht
— erdffnet, das den Blick lenkt und kanalisiert, kann das Ereignis der Immersion
die Kontur und Halt gebende Rahmung verschleiern oder unsichtbar werden lassen.

14 Das Ideal der Impresionist:innen, den Ausstellungsraum minimalistisch und zuriickgenom-
men zu gestalten, kann als Vorform des White Cubes interpretiert werden (vgl. Bahtsetzis
2006: 93).
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Das Ereignis der Immersion kann dementsprechend durch die aus dem Blick gera-
tene Rahmung einen krisenhaften Status von Wahrnehmung hervorrufen, da das
Eintauchen in den Bildraum selbst eine Aufl6sung des Rahmens implizieren kann:

»Das geschieht dann, wenn der die spezifische Wahrnehmungssituation fokussie-
rende und haltende Rahmen passiert wird bzw. wenn dieser so weitestgehend aus
dem Blick gerat, dass die etwaigen Rander des Dargestellten aufierhalb des phy-
siologischen Sehrandes liegen. Die ikonische Differenz wird fraglich, [6st sich auf,
das Medium, im Sinne eines Wahrnehmungsdispositivs, wird unthematisch, un-
sichtbar.« (Skrandies 2010: 244)

In den untersuchten Arbeiten dieses Kapitels werden Rahmen in ihrer historisch
tradierten Form aufgegriffen, sie werden jedoch durch gezielte dsthetische Entgren-
zungen markiert oder dekonstruiert. So tritt die gliserne Vitrine aus ihrer quasi-
unsichtbaren Existenzweise als Display heraus, was in Kapitel 4.1.1 untersucht
wird. Sie fusioniert mit Zeigepraktiken, die in frithneuzeitlichen Wunderkammern
zu finden waren, was anhand des Kabinettschranks in Kapitel 4.1.2 beleuchtet
wird. Denn der Rahmen als Form eines umschlieflenden und sowohl sich als auch
das in seinem Inneren befindliche zeigende Gehiuse nimmt einen exponierten
Stellenwert in historischen Wunderkammern ein. Die ornamentalen, teilweise mit
Gold reich verzierten und somit materiell sehr prisenten Rahmen wichen in der
Moderne diinnen holzernen oder metallischen Leisten, die hinter dem Bildtrager
zuriicktreten und oftmals biindig mit ihm abschlieRen. In ihrer formalen Zuriick-
genommenheit »unterstreichen sie auch den Respekt gegeniiber der Wahrheit und
Integritit des kiinstlerischen Tuns. Ohne einen Rahmen erscheint das Gemailde
in vollstindigerer und zugleich bescheidenerer Weise als das Werk des Kiinst-
lers« (Schapiro 1994: 258). Der moderne Autonomieanspruch an das Kunstwerk
wird durch den fehlenden oder den dezent eingesetzten Rahmen eingeldst und
potenziert. Genauso verhilt es sich mit dem White Cube, der den Besuchenden
mit seiner Schlichtheit und seinem fehlenden Ablenkungspotenzial zu suggerieren
vermag, hinter dem Werk zuriickzutreten und ihm den gesamten inhaltlichen und
physischen Raum zu iiberlassen.

4.1.1 Modern museale Zeigepraktiken - Die glaserne Vitrine
als paradigmatisches Display

»Die Vitrine —ein eigentiimlicher Einrichtungsgegenstand: Ich kann sie einerseits
als glasgeschiitzte Prasentationsflache begreifen, andererseits als Truhe, als Kis-
te, deren Deckel fiir mich geltftet worden ist, indem man ihn durch eine trans-
parente Platte ersetzt hat. Die Vitrine bietet meinem Blick etwas dar, doch indem
vor meinen Augen Objekte zur Schau gestellt werden, muss ich erkennen, dass sie
meinem Zugriff entzogen sind. So offenbart sich der Doppelcharakter der Vitrine,
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die unabléssig zwischen Intimitiat und Obszonitat zu changieren scheint.« (Beyer
2005:119)

In dieser kurzen Schilderung seiner Eindriicke umreift Michael Beyer die grund-
legende Ambiguitit, die mit der Vitrine als glisernem Gehiuse und ihrer Funkti-
on als zeigendem Rahmen verbunden ist. Der Doppelcharakter besteht zum einen
aus der absoluten Transparenz des Glases™, zum anderen aus der Illusion, die ihr
anhaftet, alles zu zeigen und scheinbar dennoch nicht alles preiszugeben. Das Vi-
trinenglas bestimmt den Blick der Betrachtenden maflgeblich mit, indem es ihn in
einem gewissen Abstand zum Ding hilt und die Sichtbarkeit dieses lenkt (z.B. nur
von vorne oder nur von der Seite im Falle von nicht allansichtigen Vitrinen). Die de-
taillierte Betrachtung unterliegt demzufolge einer gewissen Kontrolle, z.B. bei der
Ausstellung von Biichern (hier kann der Deckel sowohl geschlossen als auch gedfinet
sein, ebenso wie ein Reliquienschrein, entweder geschlossen oder gedffnet prisen-
tiert werden kann) (vgl. Welchman 2016: 2). So setzt die Vitrine ihren Inhalt in einen
bestimmten Rahmen, ein bestimmtes Setting oder einen frame. Sie misst ihm da-
durch Relevanz und Bedeutung zu und verstirke gleichsam bestimmte 4sthetische
Qualititen, indem sie wie mit einer glisernen Lupe auf die Form, Oberfliche und
die grundsitzliche Beschaffenheit der Dinge in ihrem Inneren hinweist. Die Vitrine
und ihre Leisten stellen aber auch »Border-lines« (Tzeng 2010: 228) dar, wie Shai-
Shu Tzeng konstatiert: »border« kann hier im Sinne von Grenze oder Grenzziehung
verstanden werden, die etwa als 6rtliche, gesellschaftliche, politische oder themati-
sche Eingrenzung gedacht werden kann. Kurzum: Die Vitrine begrenzt Entititen,
verleiht ihnen spezifische Identititen und beeinflusst dadurch die Wahrnehmung
von Dingen.'

Die von allen Seiten verglaste, allansichtige Vitrine gibt in ihrer Durchsichtig-
keit vor, neutral zu sein, und besitzt dadurch eine quasi-natiirliche Erscheinung."”
Durch die Vitrine werden Fragen nach der Relation von Transparenz und Opazitit,
Prisenz und Absenz sowie Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit aufgeworfen.'® Denkt

15 ZumGlasalskiinstlerisches Material vgl. u.a. Baumgértel/Til 2008 und Wagner 2010:113—120.

16  DieVitrine pragtjenseits ihrer funktionellen Eigenschaften die Wahrnehmung von Form und
Materialitat ihrer Ausstellungsstiicke wesentlich mit und besitzt somit eine Art Eigenaktivi-
tat, eine agency. So spielt auch die wechselseitige Beziehung bzw. das intrarelationale Ver-
héltnis zwischen Ding und Display eine Rolle (vgl. u.a. Grave/Holm/Kobi 2018).

17 Zur Asthetik der Vitrine vgl. auch Le Corre 2018.

18 Uberdiejeweilige Bauweise und Asthetik hinaus besitzt die Vitrine auch schutzgebende und
konservatorisch-relevante Funktionen. Einerseits bietet sie Schutz vor dufReren Einfliissen
wie u.a. Staub, Licht, Nasse, Insekten und Diebstahl, andererseits schirmt sie die Betrach-
tenden auch vor unliebsamen Gerlichen ab, die vom Vitrineninhalt ausstromen kénnen (z.B.
im Falle der Arbeiten von Dieter Roth oder Joseph Beuys).
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man also an Kunst in Vitrinen, dann trigt ihr glisernes Gehiuse mit seiner agen-
tiellen Kraft nicht nur zur Konstitution von Kunstwerken bei, misst ihnen Wertig-
keit bei und f6rdert dadurch ihre Auratisierung, sondern ist ferner auch durch ihre
Symbolik, Medialitit und Materialitit mit grundsitzlichen Fragen nach dem Mu-
seum als institutioneller Rahmung und seiner historischen Entwicklung verbun-
den. Dementsprechend ist die Vitrine mit bestimmten Reprisentationsmechanis-
men sowie Macht- und Blickregimen verkniipft. In der Vitrine selbst scheinen Dinge
von ihrem urspriinglichen Kontext isoliert und werden in einen neuen Bedeutungs-
zusammenhang gebracht.”

Bevor ich mir diese begrenzende und konstituierende Funktion der Vitrine ge-
nauer anschaue, nehme ich zunichst ein historisches Ereignis in den Blick, anhand
dessen die Quasi-Unsichtbarkeit offenkundig wird, die eng mit der dsthetischen
Wirkmacht der Vitrine zusammenhingt. Das Phinomen des Sich-Selbst-Zeigens
der Vitrine und ihr Hinaustreten aus der Unsichtbarkeit in die Sichtbarkeit wird
anhand der Prisentation von Edgar Degas Arbeit Petite Danseuse de quatorze ans im
Rahmen der fiinften Impressionist:innen-Ausstellung im Jahr 1880 deutlich, die in
der Rue des Pyramides in Paris stattfand. Im riumlichen Zentrum der Ausstellung
stand eine leere Vitrine, in der eigentlich, so verzeichnet im Ausstellungskatalog un-
ter der Nummer 34, die Arbeit Petite Danseuse de quatorze ans hitte stehen sollen (vgl.
Berson 1996: 260). Wihrend der gesamten Ausstellungsdauer war die Vitrine jedoch
leer, auch im darauffolgenden Jahr 1881 verblieb sie zunichst inhaltslos: Zur Aus-
stellungserdffnung am 2. April 1881 fehlte die Skulptur zur Ausstellungseréffnung
abermals, kam jedoch mit zweiwochiger Verspitung, am 16. April 1881, am Ausstel-
lungsort an. Durch den leeren Schaukasten gewann hier erstmals die Vitrine selbst —
als rechteckige Begrenzung — an Prisenz: »Mit der fehlenden Funktion hat der Kas-
ten nun auch seine Transparenz partiell verloren. Er muss genau in dem Augenblick
aufdringlich werden, in dem er nicht mehr hinter den darin gezeigten Gegenstand
zuriicktreten kann.« (Spies 2010: 271) Im Nachgang der zweiten Ausstellung verlieh
die leere Vitrine der Skulptur eine grofRe Aufmerksambkeit. Sie beférderte die kon-
troversen Diskussionen der Kritiker:innen um die Vitrine und um den Verbleib des
Inhalts (vgl. Spies 2010: 261). Nimmt man das (Euvre Degas’ in den Blick, so kann das
voyeuristische Blickdispositiv, das sich bei vielen seiner skulpturalen Frauenfiguren
aufdringt, in besonderer Weise an die agency der Vitrine gekoppelt werden. Sie hilt
die Betrachtenden auf Distanz und katapultiert sie so in eine voyeuristische Posi-
tion, was Spies’ Beschreibung der Arbeit Petite Danseuse de quatorze ans eindriicklich
vermittelt:

19 Dieser Abschnitt basiert auf Gedanken der Autorin, die bereits im Aufsatz Vitrinen publiziert
wurden, der im Joseph Beuys-Handbuch. Leben—Werk— Wirkung (2021), herausgegeben von Ti-
mo Skrandies und Bettina Paust, im]. B. Metzler Verlag erschienen ist (vgl. Schiichter 2021b).
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»Das Midchen steht selbstbewusst da und adressiert den Betrachter mit einer
ebenso provozierenden wie abweisenden Geste. Dabei ist der Glaskasten ebenso
emblematisch wie die Figur selbst. Die Tainzerin istin der Vitrine bloRgestellt und
dem Blick des Betrachters ausgeliefert. Wie die vielen anderen Frauen in Degas’
Bildern schaut sie aber nicht zuriick, sondern hat die Augen weitgehend geschlos-
senund blicktins Leere. Auch ihr gesamter Kérperausdruck nimmtdie spannungs-
geladene Prisentation vorweg: Die Figur ist raumgreifend, blickt und streckt sich
nach vorne und oben und bleibt doch in sich geschlossen, was ihre Schrittstellung
wie auch ihre Armhaltung angeht. So gesehen bleibt sie in ihrem glasernen Kifig
gefangen, der sie ausstellt und dabei doch auf Distanz hilt.« (Spies 2010: 262)

Durch den demonstrativen Entzug des Gezeigten fithrt die Vitrine, so Spies, sich
selbst als zeigende Entitit vor. Der zuvor unsichtbar scheinende Rahmen wird erst
durch das Fehlen des Inhalts in seiner Identitit augenscheinlich und tritt in das Be-
wusstsein der Betrachtenden.?® Der absente Inhalt unterliuft in diesem Moment
institutionelle Praktiken, die von spezifischen expositorischen Konstellationen ge-
pragt sind, und offenbart so die tradierte Annahme von der vermeintlichen Einheit
von Ding und Vitrine. Diese Entzweiung — das dsthetische Auseinandertreten von
Ding und Vitrine — im expositorischen Setting lenkt somit erst den Blick auf die Rah-
mung der Vitrine selbst und ruft dadurch einen Irritationsmoment bei den Betrach-
tenden hervor. Die Vitrine tritt so als begrenzende und konstituierende Rahmung
innerhalb der Ausstellung in Erscheinung und situiert sich selbst in institutionsre-
flexiver Weise als quasi-neutrales museales Zeigemedium. Die Arbeit Petite Danseuse
de quatorze ans lasst sich mitten in der Kunstgeschichte der Vitrine verorten, die eng
mit dem musealen Zeigen und der Entwicklung des modernen Museums® zusam-
menhingt.

Die oft aufwendig verzierten und intarsierten Kabinettschrinke mit verglaster
Front, die in frithneuzeitlichen Wunderkammern zu finden waren, entwickelten
sich im Zuge des 18. Jahrhunderts von aufwendig gestalteten Sammlungsmobeln
zu glisernen Gehiusen mit einer immer reduzierteren Formensprache: die Vitrine
entsteht. Mit der Griindung der ersten Museen werden die oftmals vollstindig
verglasten Vitrinen dann zum wichtigsten Display-Bestandteil musealer Zeigepra-
xis. Betrachtet man die Vitrine als zeigendes Gehiuse, so schwingt in ihr immer
auch die um 1800 entstehende Museumsidee mit, die sich im Zuge der Aufklirung
herausbildete. Dabei ruft der Begriff des Museums eine Reihe von Bildern hervor,

20  Ahnlich verhilt es sich auch bei der Arbeit Le Vide (1958) von Yves Klein, die ebenfalls aus
einer leeren Vitrine besteht. Ausgestellt in den weifd gestrichenen Raumen der Galerie Iris
Clert eroffnete die Arbeit Fragen in Bezug auf das Wie des Zeigens.

21 Der Begriff Museum ist auch schon in der Frithen Neuzeit zu finden, dort wird er ebenfalls
fir Wunderkammern genutzt. An dieser Stelle geht es jedoch um den modernen Museums-
begriff, der sich um 1800 herausbildete.
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»deren Herkunft und Bedeutung normalerweise nicht mehr reflektiert wird, denn
erst im Kontext von Aufklirung und Franzosischer Revolution entsteht Ende des 18.
Jahrhunderts ein fester Ort, an dem Gegenstinde auf Dauer aufbewahrt und zum
Ansehen fiir jeden ausgestellt werden« (Fliedl 2016: 47).

Aus der Zusammensetzung (Kunst, Natur, Geschichte und Handwerk/Technik)
der ersten Museen, wie sie sich in Paris ab 1793 abbildeten, entwickelte sich eine
immer stirkere disziplinire Differenzierung und fachliche Spezialisierung, die
einerseits innerhalb der grofien Museen zur Herausbildung unterschiedlicher Ab-
teilungen fithrte und andererseits in der Griitndung eigenstindiger Museen (unter
anderem Naturkundemuseen, ethnografische Museen, Kunstmuseen, Technikmu-
seen) miindete, die die Dingwelten der jeweiligen Fachgebiete ausstellen (vgl. Fliedl
2016: 48). Vor allem im 19. Jahrhundert wurden die musealen Depots in Europa
riaumlich mit rasanter Geschwindigkeit erweitert. Es wurde exzessiv gesammelt,
was in diesem grofRen Ausmafd nur mit der gewaltvollen und zwangsweisen Aneig-
nung von Dingen moglich war, was Gottfried Fliedl wie folgt pointiert: »Museen
gehen nicht nur auf Geschenke, Sikularisierungen oder Bergungen, Rettungen,
archiologische Grabungen und Funde zuriick, sie profitieren auch von der politi-
schen, militirischen und wirtschaftlichen Ungleichheit unter den Gesellschaften
und Staaten.« (Fliedl 2016: 48) Diese von Fliedl benannte Ungleichheit wurde ausge-
nutzt und das sog. Sammeln auflereuropiischer Artefakte durch den Deckmantel
der Wissenschaftlichkeit legitimiert. Zu diesem Zweck wurden eigene Infrastruk-
turen geschaffen, etwa die sog. >V6lkerkundemuseenc« (vgl. Savoy, zit.n. Bohr/Knofel
2021:0.S.).

Welche Rolle spielt die Vitrine in diesem Kontext? Vor dem Hintergrund un-
rechtmifliger Aneignungen und dem Ausstellen erbeuteter Artefakte in westlichen
Museen war die Vitrine als kontext-neutralisierender Rahmen ein wichtiger Akteur.
Gerade auf den grofen Weltausstellungen und Vélkerschauen des 19. Jahrhunderts
wurde der Blick auf das »Andere« durch eine Weglassung des kulturellen Kontexts
des jeweiligen Dings, die Aussparung der Aneignungs- und Provenienzgeschichte
und das quasi-neutrale Glas der Vitrine ausgeblendet. Die der Vitrine inhdrente Au-
ratisierungspotenz trug zudem zur Authentizititsbeglaubigung von exotisierenden
Fantasien und Fiktionen bei.?” Thre begrenzende Funktionsweise bekommt ange-
sichts dessen eine neue Dimension: Durch den fehlenden Kontext und die Stillstel-
lung des Dings in der Vitrine wurde das >Fremde« erst mit konstituiert.” So kann
sie auch als Symbol fir modern-museale Aneignungspraktiken westlicher Museen

22 Zur Inszenierung auflereuropiischer Kulturen in den frithneuzeitlichen Wunderkammern
vgl. Collet 2010 und Collet 2007.

23 ZurVermarktung des Fremden vgl. Wolter 2005. Zur Zurschaustellung von Menschen und ih-
rer Inszenierungen auf etwa Volkerschauen vgl. u.a. Liepsch/Warner 2018, Thode-Arora 2014,
Zimmerer 2013, Zickgraf 2012, Grewe 2006, Dreesbach 2005 und Mergenthaler 2005.
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gedacht werden, die eng mit einer eurozentrischen Perspektive und hegemonialen
Bestrebungen verkniipft waren.

Dariiber hinaus besitzt die Vitrine auch einen sozio-6konomischen und konsu-
mistischen Stellenwert, der sich im 19. Jahrhundert mit neuen Verfahrensweisen der
Glasproduktion herausbildete und mit der Méglichkeit einherging, immer gréfRere
Glasflichen, etwa fur Schaufenster, anzufertigen. Betrachtet man Glas im Kontext
von Konsumwelten des 19. Jahrhunderts, dann liegt der Verweis auf den Crystal Pa-
lace** (1851-1936) von Robert Paxton nahe, der die zukunftsweisenden Méglichkeiten
des Eisen-Glas-Skelett-Baus fir die Architektur publikumswirksam demonstrierte.
Die im Rahmen der ersten Weltausstellung 1851 erbaute Architektur sollte als Ge-
hiuse fiir eine immense Verkaufsausstellung Industrie und Handel zugutekommen
und vor allem auch nationale Interessen befriedigen und »einen neuen Absatzmarkt
fiir die britischen Erzeugnisse« (vgl. Mattie 1998: 12) generieren. Die im Falle des
Crystal Palace noch vor dem Auswalzen mundgeblasenen Glasscheiben konnten ei-
nige Jahrzehnte spiter (1914) bereits maschinell gezogen werden (vgl. Wagner 2010:
115—-116), was die Fantasien um das Potenzial von Glas als Material und Baustoff be-
forderte.

Die allansichtige Vitrine, die meistens aus Glas und Stahl gefertigt wurde, ver-
weist durch ihre Materialkombination somit auf die emblematischen Materialien
der modernen architektonischen Avantgarde (vgl. Endt-Jones 2016: 95) und einer
sich etablierenden >Glaskultur, die Walter Benjamin in seinem Text Spurlos Wohnen
wie folgt charakterisiert:

»Das haben nun die neuen Architekten mit ihrem Glas und ihrem Stahl erreicht:
Sie schufen Raume, in denen es nicht leicht ist, eine Spur zu hinterlassen. >Nach
dem Gesagtens, schrieb bereits vor zwanzig Jahren Scheerbart, skdnnen wir wohl
von einer >Glaskultur< sprechen. Das neue Glas-Milieu wird den Menschen voll-
kommen umwandeln«« (Benjamin 2009: 112)

Diese ubiquitire >Glaskultur< und ihre revolutionire Kraft, die Benjamin in Bezug
auf Scheerbart beschreibt, betraf nicht nur den Bereich des Architektonischen (Crys-
tal Palace) und die Museumsvitrine, sondern auch eine Reihe anderer gliserner Ge-
hiuse, wie das Zimmergewichshaus oder das Aquarium, die alle »in einem grofie-
ren Kontext viktorianischer Glaskultur« standen, »die dem 19. Jahrhundert den Ti-
tel »>Crystal Age« eingebracht hat und sich in einer beispiellosen wissenschaftlichen
und gesellschaftlichen Konjunktur des Materials >Glas<manifestierte« (Vennen 2018:
265). So lasst sich konstatieren, dass durch das scheinbar »neutrale[] Blickdispo-
sitiv« und die »quasi-immaterielle[] Substanz« (Vennen 2018: 268) des Glases ent-

24 Zum Crystal Palace und seiner Bedeutung im 19. Jahrhundert vgl. u.a. Stamper 2016, Mattie
1998: 10—17 und Schild 1983.
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materialisierte gliserne Gehiuse unterschiedlicher Dimension entstanden, die al-
lesamt dem aufklirerischen Streben nach absoluter Transparenz entsprachen.

Das lasst sich mit Tony Bennetts Ausfithrungen zum Verhiltnis von Ausstellun-
gen des 19. Jahrhunderts und Michel Foucaults Uberlegungen zu Macht- und Blick-
regimen in Verbindung bringen. Die von Bennett untersuchten und als »exhibitio-
nary complex« (Bennett 1994: 124) bezeichneten Ausstellungsensembles beschreibt
er als komplexe relationale Netzwerke, die von vielfiltigen Bedeutungsstrukturen
und Machtkonstellationen durchzogen sind. Ankniipfend an die Thesen Foucaults in
Uberwachen und Strafen (1975) zeigt er auf, dass Ausstellungen bzw. Ausstellungskom-
plexe, wie das paradigmatische Format der Weltausstellung im 19. Jahrhundert, als
Disziplinierungsmaschinerie der biirgerlichen Gesellschaft fungierten (vgl. Bennett
1995; Hoffmann 2013: 58). Bennett begriindet das auch mit dem zeitlichen Zusam-
menfallen der neuen Ausstellungskomplexe und der Eréffnung des grofRen franzo-
sischen Gefingnisses in Mettray im Jahr 1840, in dem er einen Schliisselmoment fir
die Entwicklung des karzeralen Systems sieht.”® Beide Phinomene bilden sich zwi-
schen Ende des 18. bis Mitte des 19. Jahrhunderts heraus (vgl. Bennett 1994: 124). So
fasst Bennett Ausstellungen — in Anlehnung an Foucaults Thesen — als dispositive
Strukturen auf (vgl. Hoffmann 2013: 58).

Die Vitrine steht somit nicht nur fiir den begrenzenden Blick auf die >Ande-
ren¢, den sie durch ihre Inszenierungen mit konstituierte, sondern verkorpert
gleichzeitig auch durch ihr Gemachtsein aus Glas (und Stahl) den Fortschritt der
industriellen Revolution im 19. Jahrhundert, der neue architektonische, aber auch
konsumistische Moglichkeiten erdffnete. Im Kontext von musealen Ausstellungs-
praktiken steht sie par excellence fiir das moderne Museum und seine scheinbar
neutralen und objektiven Zeigemodi, die sich durch sie etabliert und naturalisiert
haben. Durch sie wurden spezifische Narrative produziert und reproduziert, ohne
die Erzihlintentionen und -produktionen als »Teil kultureller Praktiken, in denen
sich Reprisentationsbediirfnisse, individuelle und kollektive Narrationen sowie
gesellschaftliche Diskurse und Wissensformen manifestieren« (Muttenthaler/
Wonisch 2006: 9), mitzureflektieren oder fiir die Rezipient:innen offenzulegen. So
wurden die Fragen »Wer spricht?« und »Wer spricht fitr wen?« im musealen Kontext
lange weitestgehend ausgeklammert, da »Autorschaft und Autorititsanspriiche [...]
hinter diskursiven Wahrheitskonstruktionen verborgen« (John 2010: 27) blieben.

25 Das Konzept des karzeralen Systems entwickelt Michel Foucault in seiner Schrift Uberwa-
chen und Strafen (1975), in der er das moderne Strafvollzugssystem anhand der Strafanstalt
Mettray in Frankreich beschreibt. Die Komplexitit des karzeralen Systems fasst er wie folgt
zusammen: »It is this complex ensemble that constitutes the scarceral systems, not only the
institution of the prison, with its walls, its staff, its regulations and its violence. The carceral
system combines in a single figure discourses and architectures, coercive regulations and
scientific propositions, real social effects and invincible utopias, programmes for correcting
delinquents and mechanisms that reinforce delinquency.« (Foucault 1979: 284)
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Dieses quasi-neutrale und quasi-objektivierende Zeigen ist somit auch der Vitrine
einverleibt und wird in kiinstlerischer Praxis vor allem in den 1970er-Jahren im
»golden age« (Mesch 2013: 121) der Vitrine dsthetisch aufgegriffen, reflektiert und
kritisiert.>®

4.1.2 Vormoderne Zeigepraktiken - Das Verhaltnis von Ergon und Parergon
am Beispiel des Kabinettschranks

Wihrend die allansichtige gliserne Vitrine, aber auch der White Cube und die
einreihige Leinwand-Hingung, sich als Topoi fir modern-museales Zeigen eta-
blierten, ist der Kabinettschrank als dquivalentes paradigmatisches Zeigemdobel
frithneuzeitlicher Wunderkammern aufzufassen, der zwischen 1550 und 1570 in
den ersten Kammern im deutschsprachigen Raum - Wien, Dresden, Innsbruck,
Kassel und Miinchen — zu finden war. Der Kabinettschrank als Zeigemébel kann
in diesem Kontext als frithneuzeitliche Entsprechung zur Vitrine gedacht werden.
Denn in ihm werden grundsitzliche Merkmale von Zeigepraktiken historischer
Wunderkammern augenscheinlich. Dies lisst sich anhand des Aquarells des Ulmer
Malers Joseph Arnold aus dem Jahr 1668 konkretisieren, das die Kunstkammer der
Regensburger GrofReisenhindler- und Gewerkenfamilie Dimpfel abbildet (Abbil-
dung 30). Die Malerei zeigt lange mit Textil bedeckte Tische, die allerlei Dinge auf
sich vereinen. Neben den Raum dominierenden Tischen findet sich auch anderes
Zeigemobiliar wieder: Regale, Kommoden und Kabinettschranke, die zum einen auf
dem Boden, zum anderen auf dem rechten Tisch positioniert sind, in denen weitere
Gegenstinde verstaut sind: »In gréfReren, vor allem fiirstlichen Sammlungen gab
es wohl noch mehr hohe Schrinke, Kabinette, Truhen und Futterale.« (Spenlé 2011:
71) Neben Tischen und Regalen war es der beliebte Kabinettschrank, der oftmals
aufwendig verziert den Sammlungsbestinden als Rahmung in frithneuzeitlichen
Wunderkammern diente (vgl. Spenlé 2011: 71).

26  Diekiinstlerische Beschaftigung mit der Vitrine ldsst sich wie folgt auffachern: »Die themati-
sche Fokussierung auf die Vitrine reicht vom leeren Gehaduse bei Dan Graham und Yuji Take-
oka, tiber feministische Perspektiven bei Rosemarie Trockel und Josephine Meckseper bis hin
zu Konservierungs- und Verginglichkeitsfragen bei Damien Hirst, Jeff Koons und Mariele
Neudecker. Dartiber hinaus werden konsumkritische Fragen bei Reinhard Mucha sowie Re-
miniszenzen an die Ordnungskriterien und Zeigemébel frithneuzeitlicher Wunderkammern
bei Mark Dion und Arman aufgegriffen.« (Schiichter 2021b: 112)

229


https://doi.org/10.14361/9783839475591-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

230  Nina-Marie Schiichter: wunderkammern als kiinstlerische Praxis

Abbildung 30: Joseph Arnold, »Kunstkammer der Regensburger GrofSeisen-
héndler- und Gewerkenfamilie Dimpfel«, 1668. Deckfarbe mit Goldhihung
auf Pergament. 14,9 x 19,1 cm. Museum Ulm. Inventarnummer: 1952.2611.
© Museum Ulm. Foto: Museum Ulm

Jenseits seiner vielseitigen Formgestalt, die sich mit den wandelnden An-
spriichen an das Zeigemébel® iiber die Zeit hinweg dnderte, gibt es einige kon-
struktionsbedingte Konstanten, die den Kabinettschrank als solchen spezifizieren:
Der von zwei Tiiren verschlossene Holzkasten bildet den Grundkorpus, der meist
auf einem tischartigen Untergestell positioniert und befestigt war. Die aus vier
Tischbeinen bestehende Unterkonstruktion wurde im Laufe des 17. Jahrhunderts
zunehmend durch Schubladen ersetzt, in denen man zusitzliche Dinge unterbrin-
gen konnte. Buffet- und Apothekerschrinke oder auch Warenschrinke kénnen als
formalisthetische Vorgingermobel angesehen werden, die als Inspirationsquelle
fiir die Asthetik der Kabinettschrinke dienten (vgl. Heesen 2011: 95, Anm. 34; Alfter
1986; Bohr 1993; Feulner 1980). Kunstkammerschrinke oder Schrankkabinette, die
oft in den Wunderkammer-Inventaren textlich auch als Schreibtische auftauchten,
wurden in Sitiddeutschland zuerst von Wenzel Jamnitzer (1507/8-1585) hergestellt.
Seine Schrinke waren konzeptionelle Vorbilder fir die Entwiirfe des Augsburger
Unternehmers Philipp Hainhofer (1578—-1647) (vgl. Veltrup 2012: 223; Hauschke 2003:

27  Zur wissenschaftlichen Betrachtung von Zeigemdbeln vgl. Stort 2020, Hackenschmidt/
Engelhorn 2011, Habsburg-Lothringen 2010 und Heesen/Michels 2007.
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128), als dessen berithmtester Kabinettschrank der sog. Pommersche Kunstschrank*
gilt (vgl. u.a. Lessing/Briining 1905; Hannes 1990; Mundt 2009; Emmendérffer
2014).%°

Der kunstinteressierte Herzog Philipp II. von Pommern-Stettin gab einen sol-
chen Schrank bei dem Kunstagenten und Sammler®*® Hainhofer in Auftrag, der ihn
ab 1610 mit Hilfe von Augsburger Kunsthandwerkern bauen lieRR. Der wihrend des
2. Weltkriegs verbrannte und somit heute nicht mehr existierende Schrank wurde
von einem Zeitgenossen, dem Maler Anton Mozart, bildlich festgehalten (Abbildung
31): Die Malerei imaginiert die Ubergabe des Pommerschen Kunstschranks an den pom-
merschen Herzog Philipp II. im Jahr 1615 vor der Fertigstellung des Schranks. Es ver-
eint die an seiner Herstellung beteiligten Akteure, die jedoch bei der Ubergabe zwei
Jahre spiter nicht dabei waren.

28 Das Gehduse des Pommerschen Kunstschranks verbrannte in den letzten Kriegstagen 1945 in
Berlin. Erhalten haben sich jedoch zahlreiche Werkzeuge und Utensilien, die in ihm auf-
bewahrt waren (vgl. Emmendorffer 2014: 35). Der sich heute in der Universitiat Uppsala be-
findende Kabinettschrank (1625 bis 1631 hergestellt) ist der einzige von Hainhofers Kunst-
schranken, der heute noch vollstindig erhalten ist, einschlielich seines Inhalts. Zu Hainho-
fers Schrank in Uppsala vgl. u.a. Bostrom 1988.

29  Heinz-Toni Wappenschmidt betont die Wichtigkeit von Barbara Mundts Studie Der Pommer-
sche Kunstschrank des Augsburger Unternehmers Philipp Hainhofer fiir den gelehrten Herzog Philipp
I1. von Pommern (2009) in diesem Kontext. In dieser legt sie dar, dass entgegen der urspriing-
lichen Annahme, der Schrank sei lediglich einem einzigen Urheber, Philipp Hainhofer, zu-
zuschreiben, er aus einem Netz an verschiedenen Akteuren hervorgegangen ist. Durch eine
neue quellenkundliche Analyse konnte aufgezeigt werden, dass der Pommersche Kunstschrank
durch das Zusammenspiel von Augsburger Handwerker:innen, gelehrten Personen, Mitglie-
dern des Stettiner Hofs und insbesondere durch Marx Fugger entstand (vgl. Wappenschmidt
2010: 469; Mundt 2009).

30 Im Jahr1604 legte Philipp Hainhofer, laut eigener Angabe, eine eigene Kunstkammer an.
Hainhofers Kunstkammer avancierte im Laufe der Zeit zu einer beliebten Sehenswiirdigkeit
in Augsburg (vgl. Bostrém 1994: 557).
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Abbildung 31: Anton Mozart, »Ubergabe des Pommerschen Kunstschranks«,
um 1616/15. Ol auf Holz. © Staatliche Museen zu Berlin, Kunstgewerbemu-
seum. Foto: Karen Bartsch

Somit stellt das Bild eine fiktive Szenerie dar. Lediglich Hainhofer und der
Kistler® Ulrich Baumgartner brachten 1617 den Schrank an den Stettiner Hof,
um ihn dort zu iibergeben (vgl. Emmendorffer 2014: 41). Der Realitit entspricht
jedoch die Darstellung des Schranks selbst, das zeigt der Vergleich mit der vor
seiner Zerstorung aufgenommenen Fotografie. Durch die ge6ffneten Tiiren des
Schranks gewihrt uns das Bild einen Einblick in das Innenleben des Pommerschen
Kunstschranks, das ebenso durchdacht und ausgeschmiickt wirkt wie sein dufleres
Erscheinungsbild.

Die im Schrank bereits bei der Ubergabe befindlichen Dinge — unter anderem
eine Apotheke, chirurgische Instrumente, verschiedene Werkzeuge, Besteck, eine
mechanische Uhr und ein Fernrohr®* — scheinen nicht im Fokus des Interesses zu
stehen, sie gehen viel eher eine Symbiose mit dem sie rahmenden Schrank ein, in
dem fiir jedes von ihnen, je nach individueller GroRe, ein Platz vorgesehen ist. Da-
durch ergibt sich ein Gesamtensemble, welches die grundsitzliche Frage nach dem

31 DerBegriff Kistler oderKistlerin ist die historische Berufsbezeichnung fiir Tischler oder Tisch-
lerin.

32 Zum Inhalt des Pommerschen Kunstschranks vgl. Emmendorffer 2014: 54—57 und Mundt 2009:
171-392.
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Verhiltnis von Rahmen und dem zu Rahmenden tangiert, das die Kunstgeschich-
te seit jeher beschiftigt (vgl. Kapitel 4.1). Zentral ist hierfiir die Relation zwischen
Haupt- und Nebensache (griech. ergon oder parergon*), dem bildlichen Zentrum und
dem schmiickenden Beiwerk, so wie es Jacques Derrida eindriicklich beschreibt:

»Ein Parergon tritt dem ergon, der gemachten Arbeit, der Tatsache, dem Werk ent-
gegen, zur Seite und zuihm hinzu, aber es fillt nicht beiseite, es beriihrt und wirkt,
von einem bestimmten Aufden her, im Inneren des Verfahrens mit; weder einfach
aufien noch einfach innen; wie eine Nebensache, die [sic!] man verpflichtetist, am
Rande, an Bord aufzunehmen. Es ist zunachst (d’abord) das An-Bord (I'a-bord).«
(Derrida 1992: 74)

Vergleicht man diese komplexe Relation zwischen Rahmen und Inhalt beim Pom-
merschen Kunstschrank mit den Erkenntnissen des vorangegangenen Kapitels, so ist
hier eine eindeutige Verschiebung der Art und Weise des Zeigens zu beobachten.
Wihrend modern-museale Zeigepraktiken den Rahmen weitestgehend verschwin-
den lassen, wie anhand der impressionistischen Ausstellungsweisen gezeigt wur-
de (vgl. Kapitel 4.1), und ihn quasi-neutralisieren, ist im Falle des Kabinettschranks
ein rahmendes Gehiuse zu finden, das eine potente Prisenz besitzt, die kaum ge-
steigert werden kann und nicht hinter dem Inhalt zuriicktritt. Das von Opazitit
und Materialfiille strotzende, aus Ebenholz bestehende Gehiuse ist alles andere als
schlicht und unscheinbar und setzt die in ihm befindlichen Utensilien und Werk-
zeuge in ein kontextvolles Setting aus bildlichen Verweisen und Fabulationen.* Die
sichim Schrank befindlichen Dinge bilden so »eine feste, nicht aufzulésende Einheit
mit dem M6bel [...] zwischen Sammlungsinhalt und Bildschmuck bestanden gewis-
se Korrespondenzen« (Bostrom 1994: 555).

Kabinettschrinke, die wie der Pommersche Kunstschrank oftmals ein labyrinthar-
tiges Innenleben mit vielen Geheimfichern und auf den ersten Blick unzihligen un-
terschiedlichen Tiiren, Schubladen und Ablageflichen besaflen, waren jedoch nicht
immer mit Dingen befillt und dienten funktionell nicht immer als rahmendes Ge-
hiuse. Das lisst sich in der Dresdner Kunstkammer beobachten. Dort besafen die
Schranke grofitenteils keine Aufbewahrungsfunktion (vgl. Veltrup 2012). Die in der
Dresdner Kunstkammer reichlich vorhandenen Instrumente und Werkzeuge wur-
den in eigens fiir sie hergestellten stabilen eisernen oder holzernen Gehiusen un-
tergebracht (vgl. Veltrup 2012: 233-235), die Kunstkammerschrinke dagegen waren

33 Der Begriff Parergon bezeichnet sog. Beiwerk, das in der deutschen Sprache aus para =>bei«
und ergon =>Werk<zusammengesetzt wird. Para kann auch mit>gegen«ibersetzt werden, so
dass ein Parergon auch als >Gegenwerk<aufgefasst werden kénnte. Zum Verhiltnis von Innen
und Aufen in Bezug auf den Rahmen vgl. Kdrner/Moseneder 2010.

34  Zum Bildprogramm des Pommerschen Kunstschranks vgl. Emmendérffer 2014: 44—52.
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eher Sinnbild fiir die fiirstliche Ordnung und besaflen ein reprisentatives Anliegen
(und wurden vermutlich darum leer belassen) (vgl. Veltrup 2012: 235).%

Jenseits ihrer Funktion als Behiltnis oder Gehiuse wohnt Kunstkammerschrin-
ken, wie Anne Veltrup zeigt, somit auch ein symbolisch-verweisender Charakter
inne (vgl. Veltrup 2012). Der aufwendig verzierte und kunstvolle Korpus des Ka-
binettschranks signalisiert somit einerseits die Machtstellung, den Reichtum und
die Kunstsinnigkeit des Fiirsten oder der Fiirstin. Mit Blick auf den Ort, d.h. die
Wunderkammer, wo die Kabinettschrinke riumlich neben anderen Dingen ausge-
stellt waren, besitzen sie andererseits eine symbolische Funktion fiir die Ordnungs-
struktur der Sammlung und sind durch ihren strukturell-verschachtelten Aufbau
als »Konzentrat der frithneuzeitlichen Wunderkammer« (Daston/Park 2002: 304)
zu deuten. Das klingt auch in den Ausfithrungen von Veltrup im Falle der Dresd-
ner Kunstkammer, aber auch bei der Betrachtung des Pommerschen Kunstschranks an:
Der Kabinettschrank ist Sinnbild eines Ordnungsverstindnisses, das aus der fiir die
Zeit der ersten Wunderkammern im 16. Jahrhundert typischen Verweisstruktur von
Mikro- auf Makrokosmos herriihrt, das Michel Foucault mit der >Episteme der Ahn-
lichkeit« begrifflich gefasst hat (vgl. Foucault 2017: 46—77). Foucault beobachtet im
Wissen des 16. Jahrhunderts eine grundlegende Struktur des Denkens, die in ver-
borgenen Analogien zwischen Mikrokosmos und Makrokosmos funktionierte. Die-
se intrinsischen Verbindungen und kosmischen Verkniipfungen zwischen den Din-
gen lassen sich, laut Foucault, mit Hilfe von Signaturen, etwa mittels der Oberfla-
chenstruktur oder Formgestalt der Dinge, entziffern, welche zeichenhaft auf etwas
Ubergeordnetes verweisen. Als paradigmatisches Beispiel fithrt er die Ahnlichkeit
der Walnuss mit der Form des menschlichen Gehirns an. Die Formanalogie zwi-
schen Nuss und Gehirn sei ein Indiz fiir ihre heilende Wirkung bei Kopfschmerzen,
so die allgemeine Auffassung der Zeit (vgl. Foucault 2017: 58).

Denkt man den Kabinettschrank vor diesem Hintergrund als Architektur en mi-
niature — als Wunderkammer im Kleinen — dann deutet er auf den Makrokosmos
seines Ausstellungsorts hin, der wiederum als Welt in Miniatur auf die Welt als Ma-

t36

krokosmos verweist.*® Der Gedanke des Kabinettschranks als miniaturisierte Wun-

35  Erst]ahrzehnte spater wurden die Schrinke der sachsischen Kurfiirsten mit Dingen bestickt,
urspriinglich waren sie >dinglos« »Die Besonderheit der Kunstkammerschranke der sichsi-
schen Kurfiirsten ergibt sich aus ihrer ungenutzten praktischen Funktion, falls diese iiber-
haupt theoretisch vorgesehen war. Selbstverstandlich waire es ein Leichtes gewesen, simtli-
che vorhandenen Schubladen, Kisten und Geheimficher mit erlesenen Raritaten zu fiillen.
Die Tatsache, dass ihre Besitzer dieses unterlieRen und erst Jahrzehnte spater Objekte in den
Schrianken verstaut wurden, verweist deutlich darauf, dass die Mébel vor allem sinnbildlich
die fiirstliche Ordnung spiegeln sollten.« (Veltrup 2012: 235)

36  Nach Stefan Laube kann die Ausbreitung der Kunstkammeridee als »schopferische Verdran-
gung der Wunderwelt« (Laube 2011: 180) aus dem Kirchenraum des Spatmittelalters be-
schrieben werden. Nachdem sich Kirchen wahrend der Reformation in pragmatische Riume
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derkammer ist auch bei Hainhofer zu finden. Als »aine verwunderliche kunstkam-
mer und haussrath zuegleich [sic!]« (Hainhofer, zit.n. Bostrom 1994: 555) bezeichnet
Hainhofer einen seiner Kabinettschrinke, die er bei Augsburger Kunsthandwerkern
in Auftrag gab. Der Begriff Kabinett® verweist etymologisch auf eine Riumlich-
keit — etwa ein kleines Zimmer oder einen Nebenraum —, was die Verweisstruktur
zwischen Kabinettschrank und Wunderkammer nochmals unterstreicht. In diesem
Kontext erscheint auch der Begriff der Mise en abyme passend: Der aus der Heraldik
herrithrende Begriff der Mise en abyme, der ein Bild beschreibt, das sich selbst ent-
halt, also ein Bild im Bild, impliziert oftmals auch das Moment der unendlichen Re-
produktion, Spiegelung und komplexen dsthetischen Selbstbeziiglichkeit — Zhnlich
einer russischen Matrjoschka-Puppe.

Uber den Kabinettschrank hinaus lassen sich viele weitere Rahmenformen in
Wunderkammern identifizieren, die nicht nur als rahmendes Beiwerk (Parergon)
fungierten, sondern das jeweilige Kunstkammerding (Ergon) grundlegend mitkon-
stituierten. Das bildliche Spiel mit innerem und duflerem Rahmen tritt besonders
virtuos in vielen heute noch erhaltenen Kunstkammerdingen der Sammlung von
Erzherzog Ferdinand II. in Erscheinung, die er 1570 im Schloss Ambras in Innsbruck
einrichtete. Auffallend ist, dass eine Vielzahl der Sammlungsbestinde unterschied-
liche Rahmungen aufweisen. Es lassen sich in diesem Kontext drei verschiedene
Formen identifizieren: Zum einen existieren kastenartige Rahmen, die aus vegeta-
bilen Elementen aufgebaute (Bild-)Welten raumlich begrenzen und dadurch Natur
in Form von naturalia in gewisser Weise ordnen und sinnbildlich >bindigen<. Zum
anderen finden sich aus Insektenfliigeln gefertigte Pflanzenmosaike in der Samm-
lung wieder, die durch die gleichférmigen vegetabilen Elemente auf ihren Goldrah-
men Fragen nach Normierung und der hier verschwimmenden Grenze von Natur
und Kultur aufwerfen (vgl. Bredekamp 2015a). Eine weitere Rahmenform ist anhand

verwandelten, fand das Bedurfnis nach Wundern im biirgerlichen oder fiirstlichen Milieu in
den Wunderkammern seine Erfiillung. Die dreistufige Gehdusestruktur zwischen Reliquie,
Reliquiar und Kirchenraum findet ein Pendant in den Vermittlungs- und Zeigestrategien der
Wunderkammern, die aus einem Ensemble von Behailtnissen, Schranken und Schubladen
und einem schlichten Raum, dem Gehiuse, bestehen (vgl. Laube 2011: 180). Die andachti-
ge Betrachtung der Reliquien dquivalisiert sich, so Laube, im Bestaunen der Kuriositdten in
Wunderkammern.

37  Etymologisch bedeutet der Begriff Kabinett kleines Zimmer oder Nebenraum. Mit spateren,
im Franzosischen entstandenen Bedeutungen wird mit dem Begriff cabinet auch ein Arbeits-
zimmer eines Flrsten oder Ministers (vor allem im17. Jahrhundert) bezeichnet. Ein Kabinett
beschreibt aber auch einen Raum zur Aufbewahrung und zur Ausstellung von Sammlungen
z.B. Raritatenkabinett (17. Jahrhundert), Miinzkabinett, Naturalienkabinett (18. Jahrhundert)
oder Wachsfigurenkabinett (19. Jahrhundert). Vgl. »Kabinett«, in: Berlin-Brandenburgische
Akademie der Wissenschaften (Hg.): DWDS — Digitales Worterbuch der deutschen Sprache.
https://www.dwds.de/wb/Kabinett (Zugriff: 05.05.2024).
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der Gruppe von eingefassten Naturalien zu beobachten. Es handelt sich um vergol-
dete Silber-Einfassungen, die den Herkunftsort der Naturalien bildlich aufgreifen
und férmlich mit dem Naturding zu verschmelzen scheinen. Die Rahmungen be-
fordern einerseits die bildliche Fusion von organischen und kiinstlichen Elementen
und grenzen das Gerahmte von der Umgebung ab, sind jedoch andererseits selbst
auch Trigermedium von Bildern.

Zusammenfassend lisst sich der Kabinettschrank als paradigmatischer Modus
vormoderner Zeigepraktiken denken, der mit seiner materialen Prisenz, seiner
mikro- und makrokosmischen Verweisstruktur als Mise en abyme einen selbstrefe-
rentiellen Charakter besitzt. Im Gegensatz zu modern-musealen Zeigepraktiken
findet sich im Falle des Kabinettschranks eine wechselseitige, nicht klar vonein-
ander zu trennende Konturierung von Ergon und Parergon, von Rahmen und zu
Rahmendem. Der Kabinettschrank mit seinem heterogenen Inhalt spiegelt dem-
nach die Riumlichkeiten der Wunderkammer und die in ihnen gezeigten Dinge
wider. Somit reflektiert der Kabinettschrank sich selbst in seiner Identitit als
ausgestellte Entitit. Wihrend die gliserne Vitrine hinter dem Gezeigten visuell
zuriicktritt, fast unsichtbar wird, ist beim Kabinettschrank ein Uberhang an pri-
sentischer Qualitit festzustellen, die ihn rezeptionsisthetisch vor die ausgestellten
Dinge in seinem Inneren treten lisst. Auch die Notwendigkeit zur korperlichen
Interaktion, um sich die Dinge im Innern des Kabinettschranks erschlieflen zu
konnen, ist ein charakteristisches Merkmal seiner Existenzweise als Zeigemobiliar.
Ahnlich verhilt es sich mit der Wunderkammer: Um ihren Raum zu erkunden,
erforderte es ebenfalls eine gesteigerte korperliche Aktivitit, da die ausgestellten
Dinge — entgegen modern-musealer Prisentationsweisen — nicht auf Augenhdhe
angeordnet, sondern auch an der Decke oder auf Bodenhéhe platziert waren. Re-
cken, Strecken oder Biicken waren daher notwendige Korprepraktiken, um sich auf
den ersten Blick Verborgenes zu erschlieflen und versteckte Winkel blickend und
tastend zu erkunden. Auch das aktive Offnen oder Herausziehen von Schubladen
oder Fichern, um zuvor Unsichtbarem zur Sichtbarkeit zu verhelfen, gehérte zu
dieser speziellen Rezeptionsweise. Die daraus entstehende Dynamisierung des
Blicks resultiert aus der Konfrontation mit einem heterogenen, dichten Ding-
Ensemble, das visuelle Unruhe stiftet und das menschliche Auge herausfordert.

4.2 Janet Laurence: Deep Breathing - Resuscitation for the Reef
(2015-2016/2019)

Die in Australien lebende, interdisziplinir arbeitende Kiinstlerin Janet Laurence
beschiftigt sich seit den 1990er-Jahren mit den vom Menschen verursachten
Umweltverinderungen und den weitgreifenden Wandlungen im Verhiltnis von
Menschen, Dingen und Umwelt, durch die sich das Anthropozin konstituiert.
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Dabei eroffnet sie mit ihren grofiformatigen Installationen Wahrnehmungsraume,
die die Verschmelzung von Artifiziellem und Natiirlichem bildlich materialisie-
ren und im Ausstellungsraum sinnlich erfahrbar machen. Ihre interdisziplinir
ausgerichtete kiinstlerische Praxis changiert dabei zwischen naturwissenschaftli-
chen und politisch-aktivistischen Ansitzen. Nicht nur auf der inhaltlichen Ebene
wendet sich Laurence mit ihren Arbeiten den Themen anderer Disziplinen zu —
vor allem der Biologie — sondern sie bedient sich auch auf methodischer Ebene
naturwissenschaftlicher Praktiken, die sie als forschende Kiinstlerin adaptiert und
somit methodologische Fragestellungen kiinstlerischer Praxis aufwirft. Mit ihren
multimedialen Umgebungen treten Denkbilder in Erscheinung, die die Verinder-
lichkeit des Klimas und die Auswirkungen fiir nicht-menschliche Spezies in den
Fokus riicken. Das Verhiltnis von (Natur-)Wissenschaft und Kunst dient ihr dabei
als Diskursrahmen. Der in ihren Arbeiten offenkundig werdenden Sorge um die
Fragilitdt natiirlicher Systeme setzt sie Krifte der Heilung und der alchemistischen
Transformation entgegen, etwa am Beispiel des Great Barrier Reef, das sie in ihrer
Arbeit Deep Breathing — Resuscitation for the Reef*® als Bezug aufgreift.

Das folgende Unterkapitel nimmt die Arbeit Deep Breathing — Resuscitation for the
Reef*? (Abbildung 32) und die spezifischen Rahmen, die in der Arbeit miteinander
komponiert werden, in den Blick, um in einem zweiten Schritt das Potenzial des
kiinstlerischen Zeigens zu beleuchten, das eine andere Wahrnehmung der Koexis-
tenz von Menschen und nicht-menschlichen Lebewesen und die damit zusammen-
hingenden Ursachen und Auswirkungen des gegenwirtigen Arten(aus)sterbens

38  Cezeigtwurde die Arbeit Deep Breathing — Resuscitation for the Reef im Rahmen der groflange-
legten Einzelausstellung vonJanet Laurence After Nature (2019) im Museum of Contemporary
Art Australiain Sydney. Zuvor wurde Deep Breathing— Resuscitation for the Reef bereits zweimal
in naturwissenschaftlichen Museen ausgestellt, zum einen im Rahmen des Ausstellungspro-
jekts Artists 4 Paris Climate (06.10.—14.12.2015) wahrend der UN Climate Change Conference im
Museum National d’Histoire Naturelle und dem Palais de la Porte Dorée in Paris, zum an-
deren war sie ein Jahr spater — 2016 — im Australian Museum in Sydney zu sehen. Die Arbeit
wurde in ihrem Aufbau dabei an die raumlichen Gegebenheiten der musealen Ausstellungs-
orte angepasst. So ist sie als ortsreferentiell, nicht als ortsspezifisch, zu charakterisieren.

39  Eine ausfiithrliche Analyse der Arbeit Deep Breathing — Resuscitation for the Reef wurde von der
Autorin dieses Texts bereits in Bezug auf das derzeit zu beobachtende sechste Massenarten-
aussterben in der Zeitschrift Tierstudien publiziert (vgl. Schiichter 2021a). Die Arbeit wurde
zudem im Rahmen des Vortrags der Autorin Vision(s) of healing — Die gldsernen Wunderkam-
mern von Janet Laurence formuliert, der im Rahmen der Tagung Welt-Bilder. Kunst- und Wunder-
kammern (13.—14.05.2022), organisiert von Sandra Abend und Hans Kérner, gehalten wurde.
Dieser fand in leicht verdnderter Form Eingang in den daraus hervorgehenden Tagungsband
(vgl. Schiichter 2024b). Vgl. zum Verhiltnis von Meer und Wunderkammer dartber hinaus
auch den Aufsatz Zeitgendssische Wunderkammern als maritime Reflexionsrdume (vgl. Schiichter
2024a).
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als »Krise ohne Ereignis« (Horn 2014: 20)*° ermdglicht. Das Artensterben wird in
Laurences Arbeit als sinnliche Erfahrung im isthetischen Spannungsverhiltnis
von Vitalitit und Morbiditit sowie durch verschiedene mediale Ebenen - auf Glas
gedruckte Fotografien, dreidimensionale Dinge, Bewegtbilder eines Films — im
Raum wahrnehmbar. Wie lisst sich jedoch das spezifische kiinstlerische Wissen
in Laurences Arbeit konkretisieren und wo und wodurch wird die grundlegende
Darstellungsproblematik und Skalierung, die das Denken des Anthropozins mit
sich bringt (vgl. Horn 2019b; Horn 2019¢), gezeigt?

Abbildung 32: Janet Laurence, »Deep Breathing — Resuscitation for the
Reef«, 2015. Installationsansicht: Muséum national d’Histoire naturelle,
Grande Galevie de ’Evolution, Jardin des Plantes, Paris und Palais de la
Porte Dorée, Aquarium Tropical, Paris. Image courtesy the artist

Essentiell fiir meine Auseinandersetzung mit der Arbeit Deep Breathing — Resusci-
tation forthe Reef ist zum einen die kiinstlerische Praxis von Laurence, die sich an bio-

40 Das Artensterben lasst sich im Sinne Eva Horns lediglich als Symptom denken vor dem Hin-
tergrund der Art von Katastrophen in der Gegenwart. Die sog. Metakrisen stellen die Uber-
lebensbedingungen auf der Erde im Gesamten infrage und werden durch einen sog. tip-
ping point hervorgerufen, der einen zunichst stabil erscheinenden Zustand in einen insta-
bilen umschlagen lasst (vgl. Horn 2014: 17). Diese Metakrisen lassen sich, nach Horn, als
»Katastrophen ohne Ereignis, als Einschnitte ohne »prazisen Moment oder einen begrenz-
baren Ort« (Horn 2014: 20) verstehen. Sie sind gekennzeichnet durch einen schleichenden
Prozess, der in einzelnen Symptomen, beispielsweise durch einen Wirbelsturm, sichtbar
wird und als Indiz fiir eine Metakrise gelesen werden kann.
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logischen Methoden und naturwissenschaftlichen Sehkonventionen orientiert und
diese in ihrer Arbeit befragt, zum anderen verwendet Laurence den Begriff Wun-
derkammer selbst fiir die Beschreibung ihrer Arbeiten. Dabei ordnet sie nicht nur
die Arbeit Deep Breathing — Resuscitation for the Reef auf ihrer Homepage* unter die
Kategorie sWunderkammer«ein, sondern versieht auch eine Reihe anderer Arbeiten
der 2000er- und 2010er-Jahre mit diesem Hyperonym, unter anderem Moving Plants
(2017), Matter of Masters (2017), Alchemical Garden of Desire (2012) und In Memory of Na-
ture (2012). Gleichzeitig wird in der Forschungsliteratur immer wieder auf die Par-
allele zwischen ihren Arbeiten — vor allem im Falle von Deep Breathing — Resuscitation
forthe Reef — und frithneuzeitlichen Wunderkammern hingewiesen (vgl. u.a. McCal-
man 2019: 78; Wong 2019: 74). Wie sich die wunderkammernde Praxis in Deep Breathing
— Resuscitation for the Reef aber explizit entfaltet, welche ikonografischen, formalis-
thetischen, materiellen, rezeptionsisthetischen, strukturellen und ideellen Bedin-
gungen und Konfigurationen diesen Bezug verifizieren und inwiefern Laurence den
Begrift Wunderkammer fiir ihre kiinstlerische Praxis begreift und fruchtbar macht,
blieb in der kunsthistorischen Forschung bisher unbeantwortet. So heifst es bei-
spielsweise im Katalogbeitrag von Iain McCalman zur Ausstellung After Nature (2019)
von Laurence im Museum of Contemporary Art Australia:

»In Deep Breathing, Laurence brilliantly encapsulated a kindred mission by
recasting and revolutionizing an Early Modern European artifact known as the
Wunderkammer or >cabinet of curiosity«. Designed by wealthy Enlightenment
art collectors who called themselves >dilettantic or scognoscentis, these arresting
display cabinets contained an array of natural wonders designed to impart ratio-
nal knowledge, inspire aesthetic imaginations and fire human emotions. Often,
too, they contained bizarre objects which aimed to puzzle, awe, or shock the
viewer. In short, wunderkammer were hybrids of scientific knowledge and artistic
creativity — miniature versions of what we would look for today in splendidly
curated museum and art gallery exhibitions like this one.« (McCalman 2019: 78)

Worin aber dezidiert das srecasting« und srevolutionizing« des Wunderkammer-
Konzepts in Laurences Arbeiten besteht, wird in McCalmans Ausfithrungen nicht
weiter erldutert und soll daher im Folgenden herausgearbeitet werden. Dabei
ist zunichst hilfreich, die verschiedenen Beziige und Referenzen (ikonografisch,
formalisthetisch, materiell, rezeptionsisthetisch, strukturell und ideell) zu be-

41 Mittlerweile wurde die Homepage von Janet Laurence (iberarbeitet und weist gegenwartig
eine andere Clusterung auf, innerhalb derer ihre Arbeiten angeordnet sind. Wichtig fiir die-
se Untersuchung ist jedoch der Hinweis, dass die Kategorie sWunderkammer<in der alten
Version der Homepagegestaltung existierte und dementsprechend als charakterisierender
Begriff flr eine gewisse Anzahl ihrer Arbeiten diente.
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leuchten, die in der Arbeit Deep Breathing — Resuscitation for the Reef aufgerufen und
verhandelt werden.

Beginnen mochte ich zunichst mit dem im Titel benannten ideellen Bezugsrah-
men: Deep Breathing — Resuscitation for the Reef rekurriert auf ein unter der Wasser-
oberfliche verborgenes Okosystem, das gegenwirtig von massivem Artensterben
bedrohtist — das Great Barrier Reefvor der Nordostkiiste Australiens. Die Arbeit be-
zieht sich somit auf ein aktuelles dkologisches Ereignis, das sich im Pazifik infolge
des anthropogenen Treibhauseffekts ereignet. Das unter anderem durch die Erwir-
mung der Meerestemperaturen hervorgerufene Aussterben der marinen Artenviel-
falt, insbesondere der Korallenstimme**, wird gegenwirtig anhand des grofflichi-
gen Ausbleichens der Riff-Areale sichtbar. Das Weltnaturerbe Great Barrier Reef ist
damit zum wiederholten Mal von einem grofRen Korallensterben betroffen, das seit
2020 in einem noch umfinglicheren Ausmaf festzustellen ist (vgl. Schmitt 2020: o.
S.).®8

Korallenriffe als sensible Biotope, die stark von dufieren Bedingungen abhingig
sind, stellen dabei einen wichtigen Indikator fir die fortschreitende Klimaerwir-
mung dar, was James und Margarita Bowen in ihrer Untersuchung The Great Bar-
rier Reef. History, Science, Heritage (2002) darlegen. Sie nehmen vor allem die kultu-
relle und 6kologische Geschichte des europiischen Einflusses auf das Great Barrier
Reef in den Blick (vgl. Bowen/Bowen 2002: 7). Da die Regenerationszeit eines Riffs
— fiir eine vollstindige Erholung von tiefgreifenden Warmeschiden — rund 15 Jah-
re betrigt, stellt das zunehmende Auftreten der Unterwasser-Hitzewellen fir die
Rekonvaleszenz der Korallenstimme ein grofRes Problem dar (vgl. Schmitt 2020: o.
S.). Aufgrund der erhéhten Wassertemperaturen stoflen die Korallen die mit ihnen
symbiotisch lebenden Algen aus und beginnen zu bleichen, sie werden zu hellen,
farblosen und pordsen Kalkskeletten (Abbildungen 33 und 34).

Das Leben im Kollektiv markiert eine zentrale (Uber-)Lebensstrategie der Koral-
le, die durch sog. Korallenkolonien in ihrer Gesamtheit einen Lebensraum fiir wei-
tere Meerestiere wie Fische, Quallen, Krebse, Seeigel und -sterne sowie Muscheln
darstellen und gemeinschaftlich als Biozénose das Biotop des Riffs bilden. Ihre Ab-
wesenheit bedeutet die Destabilisierung des Okosystems. In den Biowissenschaften
und dariiber hinaus sind die symbiotisch, in Kolonien lebenden Korallen zu einem

42 Inder griechischen Naturphilosophie wurden die Korallen vor allem fiir ihre Wandlungsfa-
higkeit gepriesen. Korallen wurden gesammelt, zu Schmuck verarbeitet und fanden ihren
Weg in vormoderne Wunderkammern sowie in wissenschaftliche Mineralienausstellungen
(vgl. Loffler 2021:191-192).

43 ImFrithjahr2020 beobachteten australische Forscher:innen, dass die Korallenim Great Barri-
er Reef zum dritten Mal innerhalb von fiinf Jahren von einer grofien Bleiche betroffen waren,
bei der diesmal eine grofRere Flache als zuvor beschadigt wurde (vgl. Schmitt 2020: 0. S.). Der
neueste Riffgesundheitsbericht diagnostiziert eine Korallenbleiche bei zwei Dritteln der Rif-
fe, von denen besonders jene im Siiden Australiens betroffen sind (vgl. Erdmann 2024: 0. S.).
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Symbol fiir das Zusammenleben verschiedener Arten in einem gemeinsamen Le-
bensraum geworden, das Ahnlichkeiten mit menschlichen Formen von Kollektivitit
aufweist (vgl. Loftler 2021: 193; Helmreich 2015: 51). Gegenwirtig ist das Great Bar-
rier Reef von einer weiteren Bedrohung betroffen: Der Hafen Abbot Point, der sich
in unmittelbarer Nihe des Riffs befindet, wird seit 2014 zu einem der grofdten Koh-
lehifen der Welt ausgebaut. Trotz der gravierenden okologischen Auswirkungen,
die mit der Erweiterung einhergehen, besiegelte die australische Regierung den Be-
schluss (vgl. Packeiser 2014).*

Abbildungen 33 und 34: Janet Lauvence, »Deep Breathing — Resuscitation for the Reef«, 2015.
Installationsansicht: Muséum national d’Histoire naturelle, Grande Galerie de I'Evolution,
Jardin des Plantes, Paris und Palais de la Porte Dorée, Aquarium Tropical, Paris. Image cour-
tesy the artist

Vor diesem Hintergrund erscheint hier der seit den 1970er-Jahren existierende
Begriff des Okozids angebracht, der besonders gravierende Umweltvergehen um-
schreibt und 2021 juristische Wirksambkeit erlangte. In Anlehnung an den Straftat-

44 Petra Loffler weist in ihrem Text Colonizing the Ocean: Coral Reef Histories in the Anthropoce-
ne (2021) auf die wichtige Rolle von Korallen als Lebensraum schaffende und die Geografie
der Erde gestaltende Akteure hin und beleuchtet vor allem ihre historische Aneignung durch
westliche Kolonisierung, die nicht nur die gewaltsame ErschlieRung von Land-, sondern auch
Meeresterritorien implizierte: »More than a species with many facets, corals are world-buil-
ders that create habitats for other species and shape the geography of the Earth. Moreover,
coral reefs incorporate the very idea of sedimentation, including processes of materialization
—steady currents of materials and transitions between the living and the nonliving. They are
living archives of the world — archives of the future world and its traces of anthropogenic ex-
traction, pollution, and extinction. Western colonization not only violently appropriates ter-
ritories of land and sea, but establishes extraction as a principle that also informs scientific
theories and practices. Undoubtedly, the attempts to colonize the ocean have many facets,
but ever far reaching consequences for all life on Earth.« (L6ffler 2021: 209)
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bestand des Genozids sollen mit dem Okozid* Verbrechen an der Natur, beispiels-
weise das Ausloschen ganzer Spezies, unter Strafe gestellt werden.

Wie wird der Okozid in Deep Breathing — Resuscitation for the Reef sinnlich er-
fahrbar gemacht? Die Lebewesen der maritimen Riff-Fauna finden einerseits
als dreidimensionale naturalia in der raumgreifenden Installation ihren Platz,
andererseits wird auf einer weiteren medialen Ebene — mittels Fotografien und
Filmmaterial — an ihre vergangene Lebendigkeit erinnert. Dem ehemals bunten
Farbteppich, dem einstigen Faszinosum des Riffs, haftet innerhalb von Laurences
multimedialer Installation eine morbide Asthetik des Verfalls an: Das Riff als In-
dikator fiir den menschengemachten Klimawandel nimmt die Arbeit als Anlass,
um Spezies der maritimen Welt — Fische, Schwimme, Schildkréten, Tintenfische,
Schalentiere und Korallen - in ihrer bedrohten Existenz Sichtbarkeit zu verlei-
hen. Neben Gefiflen und pseudo-wissenschaftlichen Geritschaften wie diinnen
transparenten Schliuchen, kleinen Rohren, glisernen Behiltnissen, rechtecki-
gen Setzkisten mit einzelnen Fichern, die als Ordnungsstruktur dienen und an
naturwissenschaftliche Laboratorien erinnern, werden unter anderem Korallen-
Fragmente, Fisch- und Korallenskelette, getrocknete Tiefseeschwimme und Mu-
schelgehduse miteinander arrangiert und inszeniert (Abbildung 35). Die Spuren
lassen die einst lebendigen Meerestiere als Reprisentanten einer in ihrer Existenz
bedrohten Minderheit erscheinen. Dem naturwissenschaftlichen Priparat* und
seiner dsthetisch morbiden Vitalitit kommt dabei eine exponierte Rolle zu.

Das die Dinge rahmende Vitrinen-Ensemble, in denen die von der Kiinstlerin
ausgewihlten Priparate, Bilder und Gegenstinde gezeigt und angeordnet sind,
fungiert als eine zwischengeschaltete Ebene zwischen Dingen und Raum. Der Sta-
tus des Vitrinen-Ensembles bleibt auf den ersten Blick ambig: Handelt es sich um
ein kuratorisch initiiertes Ausstellungsdisplay oder um einen von der Kiinstlerin
inszenierten Zeigemodus? Die glisernen Rahmungen, die an allen drei Ausstel-
lungsorten dhnlich arrangiert waren, evozieren einen bestimmten korperlichen
Umgang und eine gesteigerte Bewegung der Betrachtenden im Raum, die zudem
eine andere Form der korperlichen Involvierung impliziert. Die Rezeption erfolgt
durch einen verstirkten Kérper- bzw. Bewegungseinsatz der Betrachtenden, der
Biicken, Strecken, Hocken, Vor- und Zuriickgehen umfasst, um den Inhalt der
aufeinander gestapelten Glaskuben in ihrer Vollstindigkeit erschlief3en zu kénnen.
Dabei folgte die Anordnung der Glaskuben keiner Chronologie oder linear auf-
gebauten Dramaturgie, sondern bietet als Display ein »Netz des assoziativen und

45  Dem Okozid-Gedanken liegt ebenfalls die Idee zugrunde, »dass Natur nicht nur ein passives
Objekt, sondern Trager subjektiver Rechte sein kann« (Grefe/Habekuss/Schmitt 2022: 31).

46  Vgl.zum Praparatauch das Kapitel Glasmenagerien und Priparate. Tiere als Materie in der Publi-
kation Mischwesen. Tiere, Menschen, Emotionen von Jirgen Wertheimer (vgl. Wertheimer 2022:
108-125).
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grenziiberschreitenden visuellen Austausches« (Bredekamp 2007: 124) an, welches
Horst Bredekamp den frithneuzeitlichen Wunderkammern als grundlegendes Prin-
zip attestiert hat. Dieses assoziative und polyfokale Sehen wird zum einen durch
die Anordnung der Glaskuben und die unterschiedlichen glisernen Rahmungen
innerhalb der Glaskisten evoziert, zum anderen durch die unterschiedliche Mate-
rialbeschaffenheit der akkumulierten Dinge in ihrer Zusammenkunft. Die Art des
Zeigens geht somit tiber die kunsthistorische Technik des vergleichenden Sehens
hinaus, die sich »lingst zu einer allgemeinen Kulturtechnik« (Geimer 2010: 48)
etabliert hat. Sie basiert auf der Vernetzung von Assoziationen und dem Zeigen
verschiedenster simultaner Bilder, was ein kombinatives und multidimensionales
Sehen erfordert und durch die unterschiedlichen medialen Ebenen der Arbeit
potenziert wird.

Abbildung 35: Janet Laurence, »Deep Breathing — Resuscitation for the
Reef«, 2015. Installationsansicht: Muséum national d’Histoire naturelle,
Grande Galerie de ’Evolution, Jardin des Plantes, Pavis und Palais de la
Porte Dorée, Aquarium Tropical, Paris. Image courtesy the artist
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Neben dem glisernen Vitrinen-Ensemble sind Filmprojektionen auf einer Wand
des Ausstellungsraums zu sehen, deren Filmmaterial im Aquarium Tropical de la
Porte Dorée in Paris entstanden ist. Zum einen ist ein Film mit Aufnahmen in Zeitlu-
pe zu sehen, in denen Lebewesen des Riffs gezeigt werden, die jedoch durch den Ef-
fekt der Farbumkehrung, der Darstellung in Negativfarben, entfremdet erscheinen.
Zum anderen gibt es einen Schwarz-Weif3-Film mit dhnlichen Motiven und dhnlich
entschleunigter Geschwindigkeit.

Die neue Aura, die den Meereslebewesen durch die filmische Inszenierung ver-
liehen wird, erinnert dartiber hinaus an die vitalen, gesunden Tiere, die innerhalb
des Glas-Priparat-Ensembles nur noch als Spuren ihrer selbst als »arme Kreaturen«
(Ullrich/Weich 2018: 8) erscheinen, wodurch das tierliche Leben im Riff pathologi-
siert wird. Das ist auch anhand der angedeuteten medizinischen Interventionen in
der Arbeit zu beobachten: So sind etwa Korallenarme mit Kaniilen oder Schnecken
mit Schlauch-Ensembles ausgestellt, die sinnbildlich das Messen von Vitalparame-
tern, die sog. Telemetrie, andeuten. Zudem sind einige Korallen mit textilen Ele-
menten versehen, die wie Verbinde zur Wundversorgung anmuten. Diese medizi-
nischen Komponenten spielen eine zentrale Rolle in Bezug auf die Wahrnehmung
der Priparate, die in ihrer Existenz als tote Tiere auf die Verginglichkeit des Riffs
hinweisen.

4.2.1 Das Praparat als Nukleus und Mikro-Rahmung

Das Priparat, per definitionem ein »zu Lehrzwecken hergestelltes, fiir die Dauer
haltbar gemachtes Schaustiick, besonders aus der Tierwelt und Pflanzenwelt«*’,
nimmt in Deep Breathing — Resuscitation for the Reef eine zentrale Rolle ein. Dabei
werden vor allem anatomische Priparate (unter anderem Skelette, mumifizierte
Korper und Nasspriparate) in der Arbeit verwendet: Laurence griff zum einen
auf ihre Erfahrung zuriick, die sie im Forschungszentrum Lizard Island Research
Station machte, wo sie sich mit meeresbiologischer Forschung wihrend einer
Artist Residency 2015 auseinandersetzte, zum anderen beschiftigte sie sich mit
den naturwissenschaftlichen Sammlungen des Museum National d’Histoire Na-
turelle und des Australian Museums, zwei Institutionen, die sich dem Bereich des
naturhistorischen Museums zuordnen lassen und gleichsam als Ausstellungsorte
fungierten.

Priparate benétigen per se einen Rahmen, um gezeigt werden zu kénnen. Sei
es durch ein mit Fliissigkeit befiilltes Behaltnis im Falle von Nasspriparaten oder

47  »Priparatk, in: Berlin-Brandenburgische Akademie der Wissenschaften (Hg.): DWDS — Di-
gitales Worterbuch der deutschen Sprache. https://www.dwds.de/wb/Pr%C3%A4parat (Zu-
griff: 05.05.2023). Zum Begriff des Praparats vgl. auch Lange-Berndt 2009: 9.
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durch einen schutzgebenden glisernen Rahmen im Falle von fragilen Trockenpri-
paraten: Denn das tote Tier gelangt erst zu seiner Existenzweise als Priparat, »in-
dem es durch Glastriger gerahmt (Mikroskopierpriparat), auf einen Bogen Papier
montiert und so vor einem neuen Hintergrund situiert wird (Herbarium) oder eine
verschlossene, gliserne Einfassung erhilt (Nasspriparat). Erst so kommt ihm eine
exponierte Sichtbarkeit zu, kann es sich vom Rahmen oder vom Hintergrund abhe-
ben, um sich selbst zu zeigen« (Grave 2009: 29). Sinnbildlich fiir den wissenschaft-
lichen Anspruch der Moderne, dem, nach Bruno Latour, die Praktiken der Uber-
setzung und der Reinigung*® innewohnen (vgl. Latour 1995: 20), ist das Tierpripa-
rat als naturwissenschaftliches Ding par excellence aufzufassen. Laut Latour ver-
eint der Begriff >modern« zwei unterschiedliche Ensembles von Praktiken, Uber-
setzungs- und Reinigungsarbeit, die getrennt voneinander gedacht und betrachtet
werden, was fiir ihn das spezifisch (westlich) Moderne markiert. Wihrend durch
Ubersetzung hybride Mischungen aus Natur und Kultur produziert werden, wer-
den durch Reinigung getrennte ontologische Sphiren generiert, die Menschen und
nicht-menschliche Wesen voneinander separieren (vgl. Latour 1995:19—20; Wiesner
2002: 208-209). Die Vorstellung gereinigter, voneinander separierter Bereiche von
Kultur und Natur, Mensch und Nicht-Mensch ist demnach eine moderne Illusion,
da diese Bereiche in der Realitit von grundlegenden Kontaminationen und Hybri-
disierungen bestimmt sind. Latour fasst dies in seiner viel zitierten Maxime »Wir
sind nie modern gewesen« (Latour 1995) zusammen, die er wie folgt erklart:

»Solange wir die beiden Praktiken der Ubersetzung und der Reinigung getrennt
betrachten, sind wir wirklich modern, das heif3t, wir stimmen dem kritischen Pro-
jekt mit ganzem Herzen zu, auch wenn dieses sich nur entfaltet, weil die Hybriden
sich darunter ausbreiten. Sobald wir unsere Aufmerksamkeit dagegen gleichzei-
tig auf die Arbeit der Reinigung und der Hybridisierung richten, héren wir sofort
auf, gdnzlich modern zusein, unsere Zukunft beginntsich zuverandern. Im selben
Moment horen wir auf, modern gewesen zu sein — im Perfekt —, weil uns riickbli-
ckend bewufit [sic!] wird, daf [sic!] die beiden Ensembles von Praktiken in der zu
Ende gehenden historischen Periode schon immer am Werk gewesen sind.« (La-
tour 1995: 20)

Schaut man sich die Priparate also als gereinigte Objekte im wahrsten Sinne des
Worts an (denn auch das Hiuten, Siubern, Konservieren, Einlegen etc. von toten
Tieren ist alles andere als eine saubere Angelegenheit), scheint vor allem durch die
Rahmung, mittels derer das tote Tier erst gezeigt werden kann und die sinnbildlich
die trennende Grenze zwischen Tier und Mensch markiert, die Reinigungsarbeit
und Purifizierung im Sinne Latours sinnlich erfahrbar zu werden. Das durch und

48  Zum Begriff der Reinigungsarbeit vgl. auch Ghanbari/Hahn 2013.
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durch von der Kulturpraktik der Priparation bestimmte tote Tier soll mittels dieser
in einen unversehrten, den Tod kaschierenden Status zuriickgefithrt werden. Die
Transformation, die durch die Priparation des toten Korpers intendiert ist, das Ein-
legen in Formaldehyd, hilt den natiirlichen Vorgang der Verwesung und Zersetzung
der organischen Materie auf. Im naturwissenschaftlichen Ausstellungskontext — et-
wa im Naturkundemuseum — werden die Priparate in einer kiinstlichen Simulation
ihres urspriinglichen Habitats inszeniert und so die durch ihren Tod bedingte kor-
perliche Versehrtheit visuell verschleiert.*’

So erinnern beispielsweise Krokodil-Priparate in Naturkundemuseen keines-
falls daran, »wie viele Krokodile getotet werden muflten [sic!] und wie viele Hiu-
te ihren Bestimmungsort nie erreicht haben oder dort in einem so erbirmlichen
Zustand ausgepackt wurden, dafd [sic!] sie fiir die Priparierung nicht in Frage ka-
men« (Kathan 2004: 194). Somit wird durch das Priparat der Leib des toten Tiers in
der Prisentation naturkundlicher Sammlungen als »geschichtslose[r] und unver-
letzte[r] Korper dar[gestellt]« (Kathan 2004: 194). Laurence fuigt diese >geschichts-
losen< und von Tétungsspuren >gereinigtenc« Tierkorper in das visuelle Netz der In-
stallation ein, versucht jedoch die Prisenz des Todes, die den Priparaten anhaftet,
nicht zu kaschieren, sondern nimmt gerade diese zum Anlass, um die naturwissen-
schaftliche Praxis der Priparation und den Objektstatus des toten Tiers — mittels
eines sinnbildlichen Wiederbelebungsversuchs — auf subtil-poetische Weise zu hin-
terfragen. Dieses Bild des vergeblichen Wiederbelebungsversuchs markiert mogli-
cherweise metaphorisch die bereits irreversible Uberschreitung eines klimabezo-
genen Kipppunkts. Es kann aber auch als Potenzialitit in Bezug auf die denkbare
Regenerierung des Riffs gedeutet werden, die auf die Moglichkeit der Eindimm-
barkeit der Klimakatastrophe und ihren Auswirkungen verweist. Die Priparate in
Deep Breathing — Resuscitation for the Reef unterlaufen somit ihre eigene vermeint-
lich kontextlose und lediglich zu naturkundlichen Forschungszwecken aufbereitete
Existenz, wobei der Fokus nicht auf dem Zeigen von singuliren Existenzen zu liegen
scheint, sondern vielmehr auf dem Gedanken des netzwerkartigen Gefiiges der Spe-
zies, der Vernetzung der einzelnen Tiere untereinander, was das visuell verbindende
Element des Glases unterstreicht. Durch die kiinstliche Konservierung der Tiere, die
zudem mit einer gewissen Rahmung versehen werden — Glasbehilter oder schutz-
gebender Glasrahmen - kdonnen sie als gidnzlich kontaminierte Dinge, von natiirli-

49  Der Film The Second Life von Davide Gambino (2022) eréffnet Einblicke in die praparatori-
sche Praxis an musealen Institutionen und nimmt die Technik der Préparation aus praxeo-
logischer Sicht und aus der tierlichen Perspektive in den Blick. Dafiir begleitet Gambino die
drei Praparatoren Robert Stein (Taxidermist am Museum fiir Naturkunde, Berlin), Mauritio
Gattabria (Taxidermist am Civic Museum of Zoology, Rom) und Christophe de Mey (Taxider-
mist am Musée des Sciences Naturelles, Briissel) filmisch bei den Vorbereitungen zu den eu-
ropdischen Taxidermy Championships, der Meisterschaft fir Tierpraparation.
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chen und kiinstlichen Prozessen durchzogene Existenzen, interpretiert werden.>
In Deep Breathing — Resuscitation for the Reef verwendet Laurence nicht nur bereits
existierende naturwissenschaftliche Priparate wie Nasspraparate und Skelette aus
beiden musealen Sammlungen, sondern kombiniert diese mit anderen Materialien
— unter anderem Glas und Textil — und kreiert so eine eigene Formensprache, im
erweiterten Sinne eine eigene Praparationspraktik.

Die Verwendung von Tierpriparaten in der Kunst stellt dabei keineswegs ei-
ne Selbstverstindlichkeit dar, sondern findet erst im 20. Jahrhundert Eingang in
kinstlerische Arbeiten, wie Petra Lange-Berndt beobachtet (vgl. Lange-Berndt
2009: 12). Erste kiinstlerische Auseinandersetzungen mit naturwissenschaftlichen
Tierpriparaten finden sich in der franzdsischen Art Animalier des 19. Jahrhunderts,
in der surrealistischen Objektkunst der 1930er-Jahre und beispielsweise in Robert
Rauschenbergs Combines der 1950er-Jahre (vgl. Lange-Berndt 2009: 15-90). In den
1970er-Jahren finden Priparate vor allem durch feministisch motivierte Arbeiten
Eingang in kinstlerische Praxis, um unter anderem tradierte Korperbilder zu
hinterfragen (vgl. Lange-Berndt 2009: 91-152). In den 1990er-Jahren intensiviert
sich die Auseinandersetzung mit Tierpriparaten als kiinstlerisches Material, was
Jessica Ullrich als »Hochzeit« (Ullrich 2016: 202) der Priparate in der Kunst be-
schreibt. Als eines der ersten 6ffentlich wirkmichtigen Beispiele gilt die Arbeit The
Impossibility of Death in the Mind of Someone Living (1991) von Damien Hirst, welche
aus einem ausgewachsenen, toten Tigerhai, der in einer mit Formaldehydlésung
gefiillten, allansichtigen Glasvitrine mit Edelstahlrahmen schwebt, besteht (vgl.
Gibson/Laurence 2019:193).

Das fiir den menschlichen und tierlichen Organismus giftige Formaldehyd, das
zur langfristigen Konservierung des Tierkorpers dient, greift in seiner durch die
verglaste Vitrine erscheinenden Textur und Farbigkeit auch den urspriinglichen Le-
bensraum des Hais auf (vgl. Blanché 2012:167). Bei der Betrachtung des praparierten
Tiers von Hirst und seiner offensichtlichen Zurschaustellung als Ware im glisernen
Gehiuse treten Fragen nach »Massenproduktion, inszenierter Verkaufsprisentati-
on, Konsum und Kunst« (Blanché 2012:168) in den Vordergrund. Aber auch das Mo-

50  Dieskannauch mitBruno Latours Begriff der Quasi-Objekte in Verbindung gebracht werden,
die er im Anschluss an Michel Serres als Hybridisierungen aus Natur und Gesellschaft sowie
realer und sprachlicher Sphare bestimmt (vgl. Latour 2017: 71—77). In seiner Schrift Wir sind nie
modern gewesen. Versuch einer symmetrischen Anthropologie (1991) konkretisiert er Quasi-Objek-
te wie folgt: »Die modernen Wissens- und Machtformen sind nicht deshalb anders, weil sie
endlich der Tyrannei des Sozialen entgingen, sondern deshalb, weil sie sehr viel mehr Hybri-
den hinzufiigen, um das soziale Band neu zu kniipfen und auszuweiten. [..] Mikroben, Elek-
trizitat, Atome, Sterne, Gleichungen zweiten Grades, Automaten und Roboter, Windmithlen
und Pumpenkolben, Unbewufites und Neurotransmitter. Beijeder Windung der Spirale fithrt
eine neue Ubersetzung der Quasi-Objekte zur Neudefinition des Gesellschaftskorpers, d.h.
der Subjekte wie der Objekte.« (Latour 1995: 145—146; vgl. Rofller 2008)
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ment des Lebendigen, das zum einen durch die Nihe zum Lebensraum des Hais,
zum anderen durch das »Zusammenspiel der durchsichtigen Fliissigkeit Formalde-
hyd mit dem Vitrinenglas de[r] optische[] Effekt, dass das Tier im Auge des Betrach-
ters zu springen scheint« (Blanché 2012:169), hervorgerufen wird. Kontrir dazu wir-
ken die priparierten Tiere in der Arbeit Deep Breathing — Resuscitation for the Reef von
jeglicher Lebendigkeit entriickt und erinnern viel eher an fragile Spuren von Lebe-
wesen, die durch die unterschiedlichen glisernen Rahmungen Schutz erfahren, um
ihre vergingliche Existenz und den Zersetzungsprozess dhnlich wie in einem Re-
liquienschrein von der Auflenwelt abzuschirmen. Dabei widerspricht der Gedanke
des Schutzes und der (Fiir-)Sorge — Prudence Gibson spricht von einer »aesthetics
of care« (Gibson/Laurence 2019: 193) — um das Tier der Existenzweise des Priparats
im Kern; im anonymen Priparat sind alle Vorbedingungen seiner Daseinsform ge-
16scht. Der Fokus der (Fiir-)Sorge um das Tier bzw. Priparat zeigt sich auch durch
an Bandagen erinnernde textile Elemente, mit denen beispielsweise Teile der wei-
Ren Korallenstimme oder Seesternarme verbunden wurden, um die imaginierten
Wunden, die sie durch 6kozidiale Dynamiken erlitten haben, zu heilen (Abbildung
36). Auch erinnern diese durch ihre Farbe und Form an Bluttransfusionen, die le-
bensrettend sein kdnnen.

Abbildungen 36 und 37: Janet Laurence, »Deep Breathing — Resuscitation for the Reef«, 2016.
Installationsansicht: Australian Museum, Sydney. Image courtesy the artist

Die bunte Farbigkeit der Textilien steht dabei in Kontrast zu den nicht mehr
vitalen weiflen Kalkskeletten und verweist auf deren urspriingliche Lebendigkeit.
Auch Hans-Jérg Rheinberger sieht »[d]as Paradox des wissenschaftlichen Pripa-
rates« (Rheinberger 2003: 10) darin bestehen, »dass die Arbeit der Zuriistung, die
im lateinischen Wortsinn steckt, genau dann erfolgreich verlaufen ist, wenn sie im
Objekt zum Verschwinden gebracht wurde. Ein Priparat zihlt, insofern es in die-
sem Sinne als authentisch gilt« (Rheinberger 2003: 10), was mit der zuvor erliu-
terten Idee des >geschichtslosen< Korpers zusammenpasst. Rheinberger geht davon
aus, dass die Priparate als Bilder ihrer selbst den traditionellen Bildbegriff in Frage
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stellen, da sie der >Logik der Prisenz« statt der >Logik der Reprisentation« folgen.
Im Anschluss an Rheinberger erwigt auch Johannes Grave eine Neujustierung des
Bildbegriffs ausgehend von seinen Uberlegungen zur Existenzweise des Priparats
(vgl. Grave 2009: 25—34). So hebt sich seiner Meinung nach die Differenz von Dar-
gestelltem und Darstellung im Falle des Priparats nicht auf, sondern verlagert sich
in die Sache selbst. Das durch entsprechende Verfahren zu Anschauungs-, Lehr-,
Demonstrations- oder Forschungszwecken aufbereitete (Meeres-)Tier wird durch
den Vorgang der Priparation konserviert und sein Koérper dadurch bildlich fixiert,
jedoch kann es erst durch eine Rahmung zur Sichtbarkeit gelangen:

»Damitsich das Objekt selbst prasentieren und zur Erscheinung bringen kann, be-
darf es bestimmter dsthetischer Ereignisse, Eingriffe oder Strategien, die das Ob-
jekt nicht nur aus den ihm eigenen Kontexten und Relationen herauslésen, son-
dernauch in neue Konstellationen einbetten. Das Sich-Zeigen des Objekts im Pra-
parat ist nicht zu denken, ohne dass das Objekt markiert wird, eine Rahmung er-
hilt oder aber vor einem neuen Hintergrund erscheint.« (Grave 2009: 29)

Die Mikro-Rahmung — die das Priparat erst wahrnehmbar macht - ist somit die
Bedingung, die Priparate als solche deklariert und sie zu »Bilder[n]« ihrer selbst«
(Rheinberger 2003) werden lisst.”" Dadurch vollzieht sich eine Hybridisierung von
Natur und Kultur, dhnlich wie sie Latour beschreibt: Das Tier, das kiinstlich aufbe-
reitet wird, bendtigt die kiinstliche Rahmung, um gezeigt werden zu kénnen und
um in Erscheinung zu treten. Die Differenz zwischen dem, was vermeintlich na-
tiirlich ist, und dem, was dem Bereich des Kiinstlichen zuzuordnen ist, erscheint
aufgeldst. Durch die notwendige Rahmung wird die Gewissheit dariiber, was Ergon
und Parergon, was als Haupt- und Nebensache innerhalb der Arbeit aufgefasst wer-
den kann, destabilisiert. Die Grenzen zwischen Display und kiinstlerischer Arbeit
werden infolgedessen ununterscheidbar und offenbaren so sinnbildlich die Verwo-
benheit von menschlichem und nicht-menschlichem Leben. Diese kiinstliche Le-
bendigkeit der Priparate unterliuft die Gewissheiten von Subjekt und Objekt, Le-
ben und Tod sowie Kultur und Natur, wodurch Deep Breathing — Resuscitation for the
Reef den Betrachtenden eine andere, polyfokale Perspektive auf die gegenwirtige
Brisanz des Artensterbens vermittelt und die damit zusammenhingende Komplexi-
tit des Phinomens sowie seine Globalitit aufzeigt. Laurences Arbeit verweist durch
den expliziten Bezug auf das Great Barrier Reef, der durch die Ausstellungsorte, be-
schreibende Texte und Selbstaussagen der Kiinstlerin hergestellt wird, zum einen
aufeinen lokalen Mikrokosmos, zum anderen wird durch die Inszenierung der Pri-
parate im Raum eine thematische Offenheit impliziert, die auf eine Omniprisenz

51 ZuBildwerdung und Wirkmachtvon Priparaten im pathologischen Bereich vgl. auch Schnal-
ke/Atzl 2012.
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des Artensterbens innerhalb eines globalen Makrokosmos hindeutet. Die Kombi-
nation von vermeintlich natiirlichen und kiinstlichen Dingen interpretieren Gibson
und Laurence in ihrem Text dariiber hinaus wie folgt:

»This combination of real and artificial objects is a direct reference to the tra-
dition of the wunderkammer, the cabinet of curiosity, where the strange and
beautiful souvenirs from expeditions of colonial discovery were displayed in
cabinets and even entire rooms [..]. This combination of the artificial and the
natural reflects our human relationship with nature which has become hy-
bridised and hyper-evolved (the natural adapting to the unnatural and vice
versa).« (Gibson/Laurence 2019: 192)

Die Kombination aus vermeintlich Kiinstlichem und Natiirlichem - verkérpert
durch das Priparat — verweist somit zum einen auf unser Verhiltnis zur >Naturs,
das sich nach Gibson und Laurence als verwoben und hybridisiert charakterisieren
lisst, zum anderen auf die historischen Wunderkammern, in denen diese Konta-
minationen von natiirlichen und vom Menschen gemachten Elementen inszeniert
und zelebriert wurden.**

Die Priparate in Laurences kiinstlerischer Praxis treten aus dem Kontext der
naturwissenschaftlichen Sammlungen heraus und erfahren durch das Migrieren in
ihre Arbeiten eine Kontext- und Bedeutungsverschiebung. Wihrend die Pripara-
te in den modernen naturwissenschaftlichen Sammlungen vor allem »besonders
typische Exemplare einer Klasse von Objekten« (Rheinberger 2003, 12) darstellen
und diese reprasentieren (vgl. Rheinberger 2003: 12), wird in Laurences Arbeit die-
se Stellvertreter:innenrolle zwar aufgerufen, der typologische Status bleibt weiter-
hin erhalten, jedoch wird die Bedeutung erweitert. So verweisen die Priparate nicht
mehr nur auf ihre eigenen (lebenden) Artgenossen, sondern in ihrer netzwerkarti-
gen Zusammenkunft viel eher auf das Okosystem des Riffs und seine éko-globa-
le Bedeutung. Denn durch die Sichtbarmachung der aus Klimaverdnderungen re-
sultierenden Auswirkungen vermittelt Deep Breathing — Resuscitation for the Reef ein
Bewusstsein fiir das Prekariat von Meereslebewesen und ihre durch den Menschen
zerstorten Habitate. So kann, denkt man diese Lesart weiter, mittels der Kunst ein
gesellschaftlicher Transformationsprozess angestofen werden, der das 6kologische
und anthropozentrismuskritische Bewusstsein fiir die Endlichkeit von Ressourcen
schirft. Dazu passt auch die Prisentation der tierischen Kérper in der Arbeit, die
morbid und zerbrechlich erscheinen, was durch die verschiedenen dsthetisch-me-
dizinischen Elemente — Kaniilen, Schliuche und Verbinde (Abbildung 37) — hervor-

52 Indiesem Kontext ist auch die kiinstlerische Praxis von Mark Dion interessant. In seinen Ar-
beiten greift erimmer wieder auf Praparate zuriick und betreibt vor allem Wissenschaftsmi-
mikry, indem er den Akt des Praparierens performativ imitiert (vgl. Gérdiiren 2012: 11).
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gerufen wird und aufkérperliche Schwiche, Instabilitit und Krankheit verweist. So
wird ein Korperbild priparierter Tiere erdacht, das nicht dem Bild der Unversehrt-
heit naturhistorischer Prasentationen entspricht, sondern sie als Opfer des aqua-
tischen Okozids inszeniert. Der Tod der Tiere wird in der Arbeit von Laurence so-
mit physisch greifbar gemacht, gleichzeitig wird er durch die medizinischen Inter-
ventionen als abwend- oder sogar umkehrbar inszeniert, der menschengemachte
Klimawandel demnach sinnbildlich als noch aufhaltbar dargestellt. Damit tangiert
die Arbeit auch die grundlegende Darstellungsproblematik und Skalierung, die das
Denken des Anthropozins mit sich bringt (vgl. Horn 2019b; Horn 2019¢). Die inkom-
mensurablen Groflenverhiltnisse, mit denen das Anthropozin einhergeht, werden
in der Arbeit zum Thema gemacht.

4.2.2 Modern-museale Zeigepraktiken - Reminiszenzen an
die glaserne Vitrine

Die mikro- und makrokosmische Fiille an Bildern eréffnet und materialisiert sich in
unterschiedlichen Stofflichkeiten und Medien im Ausstellungsraum. Eine Konstan-
te bildet dabei das Glas, das durch seine Materialitit — vor allem die Spiegelungen
und Reflexionen der Oberfliche — zum einen Assoziationen an den natiirlichen Le-
bensraum der Tiere — dem Wasser — hervorruft, wodurch die Wirkung entsteht, als
wire der Ausstellungsraum ebenso unter Wasser gesetzt. Zum anderen erinnern die
Glasbehiltnisse an eine laborartige Situation oder einen medizinischen Kontext, et-
wa eine Krankenstation (vgl. Gibson/Laurence 2019). Die erste Assoziation in Bezug
auf das Ensemble aus glidsernen Kuben kénnte jedoch in materieller und formalis-
thetischer Hinsicht auch die einer tiberdimensionierten, allansichtigen Vitrine sein,
insbesondere vor dem Hintergrund des Ausstellungsorts im Museum.

Das Glas, das diese Verkniipfung hervorruft, bedingt eine rein physisch ver-
anderte Sichtweise auf die Dinge durch seine zwischengeschaltete Ebene. Ebenso
stellt sich die Frage nach dem Verhiltnis von Ding und Glas in Hinblick auf den
historischen und symbolischen Kontext der Vitrine als museales Display. So werden
neben dem funktionalen Aspekt, die Dinge zu rahmen, gleichzeitig Mechanismen
aufgegriffen, die das Museum als Institution betreffen, wie in Kapitel 4.1.1 herge-
leitet wurde. Im weiflen Ausstellungsraum, ebenso wie in der musealen Vitrine
selbst, scheinen Dinge von ihrem urspriinglichen Kontext isoliert und werden in
einen neuen Bedeutungszusammenhang gebracht.

Die quasi-neutrale und quasi-unsichtbare Glasvitrine divergiert in diesem
Kontext zunichst mit der Zuschreibung der Arbeit als Wunderkammer, denn in
den frithneuzeitlichen Sammlungen waren die eingesetzten Holzzeigemdbel —
z.B. Holzschrinke, Schubladenkommoden oder Tische — viel eher von materialer
Opazitit und Prisenz geprigt als von Unscheinbarkeit und Transparenz (vgl. Kapi-
tel 4.1.2). Das Glas als kiinstlerisches Element in Laurences Arbeit verweist materiell
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und formalisthetisch aufkulturelle Vorbedingungen des Zeigens und die situierten
Bedingungen von musealen Riumen. Der gliserne Rahmen ist somit alles andere
als neutral und Zhnelt der modern-musealen Vitrine. An diese sind bestimmte
Blickregime und epistemische Praktiken der Moderne gekniipft, die sich bewusst
vom produktiven Chaos frithneuzeitlicher Wunderkammern distanzierten und viel
eher den Fokus auf Reinigung und Diskonnektivitit legten. Die Glasvitrine lasst
sich also als Reprisentation der modernen Ausdifferenzierung musealer Spezi-
alsammlungen im Laufe des 19. Jahrhunderts auffassen, »jener Epoche, die sich
in Bezug auf die Wissenschaft entschieden auf ein Ideal der Neutralitit und der
unparteiischen Objektivitit berief« (Mersch/Ott 2007: 9). Wahrend die Sammler:in-
nen der Frithen Neuzeit noch am Wissen des Mittelalters partizipierten und in
Wunderkammern jener Zeit die Einheit von Kunst und Wissenschaft zelebrierten,
lief} die beginnende Aufklirung Kunst und Wissenschaft in Konkurrenz treten
(vgl. Daston/Galison 2007). Das Priparat und seine Mikro-Rahmung verweist auf
den Kontext des naturhistorischen Museums, das wiederum als institutionelles
Resultat der modernen Ausdifferenzierung musealer Spezialsammlungen im Zuge
der Aufklirung gelesen werden kann. Es reprisentiert das aufklirerische Streben
nach Normierung, Transparenz und die Vermittlung eines ganz bestimmten Bilds
von Natur, das mitunter von Aneignung und Distinktion in Bezug auf andere,
nicht-menschliche Spezies geprigt war. So lisst sich das Material des Glases bei
Laurence in Riickbezug auf die Vitrine und die in ihr befindlichen Dinge aus den
naturhistorischen Sammlungen als institutionsreflektierende Situierung in Bezug
auf Museen und ihre reinigenden Praktiken lesen.

4.2.3 Vormoderne Zeigepraktiken - polyfokale Perspektiven
auf das Artensterben

Das modern-museale Zeigen und seine Implikationen werden erst durch die Zu-
schreibung der Arbeit als Wunderkammer (unter anderem durch die Kiinstlerin
selbst) sichtbar. Der Prisentationsgestus, den Janet Laurence wahlt, bedarf an
dieser Stelle jedoch einer gezielteren Einordnung und Differenzierung im Kontext
historischer Wunderkammern. Denn die Rahmen in Deep Breathing — Resuscitation
forthe Reef dhneln weniger frithneuzeitlichen Kabinettschrinken, die als Aufbewah-
rungsort fir heterogene Dinge an der Vorderseite mit einer Glasscheibe bestiickt
die Betrachtung der inszenierten Gegenstinde nur aus der Frontalperspektive
ermoglichten, sondern erdffnen den historischen Bezug zu vormodernen Zeige-
praktiken, wie sie in Wunderkammern zu finden waren. Die Dinge in den Vitrinen
spannen ein assoziatives Netz auf. Sie deuten auf etwas hin — im Sinne des De-
monstrierens und Aufzeigens — ohne zu explizieren, ohne den Betrachtenden ein
erklarendes Narrativ anzubieten. Die Bedeutung zirkuliert zwischen den Dingen,
lasst sich jedoch nicht endgiiltig fixieren.
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Dariiber hinaus lisst sich zum einen angesichts des in der Betrachtung der Ar-
beit benétigten Korper- und Bewegungseinsatzes ein rezeptionsisthetischer Bezug
herstellen. Die Anordnung der Dinge, die sich nicht auf den ersten Blick in ihrer Ge-
samtheit erfassen lisst und fiir die ein sinnliches Erkunden mit gewissem Korper-
einsatz nétig war, pragte ebenso historische Wunderkammern (vgl. Kapitel 4.1.2).
Zum anderen folgt der Inhalt der Glaskuben und die Positionierung der Dinge kei-
ner linearen Abfolge, sondern bietet als Gesamtensemble ein »Netz des assoziativen
und grenziiberschreitenden visuellen Austausches« (Bredekamp 2007: 124) an. Die-
ses assoziative und multiperspektivische Sehen resultiert aus der Materialfiille und
der Heterogenitit der in den Glaskuben befindlichen Dinge, die das Wahrnehmen
von simultanen Bildern erméglichen.”® Durch die zusitzlichen medialen Ebenen,
die durch Film und Fotografie erffnet werden, intensiviert sich dieser Eindruck.

Zudem werden zentrale Themenfelder augenscheinlich, die eine Parallele bil-
den: Die Verbindung von Kunst und Naturwissenschaft wird auf unterschiedlichen
Ebenen sichtbar. Einerseits orientiert sich die Arbeit an naturwissenschaftlichen
Zeigepraktiken, zu denen die Prisentation der toten Tierkorper in Form von Pri-
paraten und die laborartigen Instrumentarien zihlen. Andererseits deutet sich die
inhaltlich-thematische Ebene, die naturwissenschaftliche Praktiken impliziert, be-
reits im Titel der Arbeit an. Auch in den Ausstellungsorten von Deep Breathing — Resus-
citation for the Reef gibt es Uberschneidungen von vermeintlich naturwissenschaftli-
chen und kiinstlerischen Situierungen. So reprasentiert das Museum of Contempo-
rary Art Australia die Institution des Kunstmuseums, das Museum National d’'His-
toire Naturelle (MNHN) in Paris ist dagegen ein Spezialmuseum, das eine natur-
historische Sammlung beherbergt. Institutionelle und disziplinire Grenzen werden
mittels der unterschiedlichen Ausstellungsorte itberschritten: »Indem die Kunst ein
naturwissenschaftliches Vorgehen aufnimmrt, hinterfragt sie die experimentellen
Praktiken und die Wahrhaftigkeit des Experiments.« (Dreyer 2016: 61)

Wihrend die (An-)Ordnung der Dinge somit in ihrer Gesamtheit die Kom-
plexitit okologischer Prozesse, interspezifischer Beziehungen und Vernetzungen

53  Janet Laurence verzichtet in ihrer Arbeit zudem auf Beschriftungen oder Erlduterungen der
einzelnen Priparate und Dinge in den Vitrinen, was ebenfalls den vormodernen Zeigeprak-
tiken in frihneuzeitlichen Wunderkammern entspricht, denn auch hier war es die Wirk-
macht des Bilds selbst, die Affizierung hervorrufen sollte. Dadurch gestaltete sich die Rezep-
tion sehr viel freier als durch ein erklarendes Label, was sich mit den Ausfithrungen von Pe-
tra Gordiiren untermauern ldsst: »Diese subjektive Wahrnehmungserfahrung ldsst den An-
spruch des wissenschaftlichen Schaustiicks auf Objektivitat in subtiler Weise fragwiirdig er-
scheinen. Die sichtbare Asthetisierung des Forschungsgegenstandes definiert den Blick auf
die Natur als einen gestaltenden Blick, der wandelbar, oft zweifelhaften Vorstellungen un-
terworfen ist und danach strebt, die Individualitit des natiirlichen Gegenstands in der All-
gemeingiiltigkeit wissenschaftlicher Modelle und Theorien aufgehen zu lassen.« (Gérdiiren
2012:17)
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ideell auf sinnliche Weise vermitteln und die Betrachtenden in einen Zustand der
Uberforderung versetzen, kontrastiert diese strukturelle Ebene — die vermeintliche
(Un-)Ordnung — mit der Transparenz und Gleichférmigkeit der glisernen Rahmen.
Diese rekurrieren formalisthetisch und materiell auf die gliserne, allansichtige
moderne Vitrine. Die Vitrine ist, wie gezeigt wurde, eng mit der Institution des
modernen Museums verkniipft, in diesem Fall dem Naturkundemuseum (vgl.
Kapitel 4.1.1). Die Arbeit verweist somit durch die Dominanz des Glases formal-
dsthetisch und materiell auf modern-museale Zeigepraktiken, die Heterogenitit
und die Anordnung der Dinge rezeptionsisthetisch, ideell und strukturell dagegen
auf frithneuzeitliche Zeigepraktiken, wodurch eine Interpendenz von Museum und
Wunderkammer aufgezeigt wird. Laurence transformiert und aktualisiert somit
das Wunderkammer-Konzept und verweist auf eben jene historischen Sammlun-
gen und das ihr zugrunde liegende Denkmodell. Modern-museale Zeigepraktiken
werden de-komponiert und institutionsreflektierend situiert. Dabei spielt das
Priparat als per se kontaminiertes und durch moderne Praktiken scheinbar >gerei-
nigtes« Objekt als Nukleus der Arbeit eine wichtige Rolle. Ikonografisch verweist das
Préparat als Bild mit seiner Mikro-Rahmung auf den Kontext des naturhistorischen
Museums, das wiederum als institutionelles Resultat der modernen Ausdifferen-
zierung musealer Spezialsammlungen im Zuge der Aufklirung gelesen werden
kann. Das reflexive Moment in Bezug auf die Institution des Naturkundemuseums
wird zum einen durch den Ort der Ausstellung, zum anderen in Folge der Kon-
textverschiebung und Zweckentfremdung der naturwissenschaftlichen Priparate
aufgerufen.

Durch das komplexe Zusammenspiel und die nicht voneinander zu trennenden
Sphiren von Naturwissenschaft, Medizin, Technik und Kunst innerhalb der Arbeit
wird zudem ein essentialistisches Bild von Natur zuriickgewiesen. Die Vorstellung,
dass >Natur« als iiberzeitlicher und normativer Bezugsrahmen dem Menschen als
das »Andere« gegeniibersteht und passives Objekt ist, das mit dem menschlichen
aktiven Handeln kontrastiert, wird konterkariert (vgl. Jegodzinski 2022: 18). Diese
Komplexitit und wechselseitige Abhingigkeit von Menschen und Tieren wird durch
die vormodernen Zeigepraktiken sinnlich im Raum wahrnehmbar. Das symbolisch-
vernetzte Weltbild, das sich in historischen Wunderkammern materialisierte, wi-
derspricht den experimentellen Analyseverfahren der modernen Wissenschaft, die
in Laurences Arbeit durch die Laboristhetik und die Prisenz des Glases reprisen-
tiert wird. Deep Breathing — Resuscitation for the Reef setzt den Praktiken der westli-
chen Moderne, die sich in Bezug auf wissenschaftliche Forschung entschieden auf
ein Ideal der Neutralitit, der Reinheit und der unparteiischen Objektivitit beriefen
—und vor allem den Menschen und weniger das Wohlergehen anderer Entititen in
den Blick nahm — eine andere Perspektive auf das Artensterben entgegen. Dadurch
wird den Betrachtenden eine neue Dimension des Artensterbens der ozeanischen
Fauna und die damit zusammenhingende Ausléschung der maritimen Okosysteme
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vermittelt. Das Meer erscheint hier als Tatort des menschengemachten Klimawan-
dels und wird Verhandlungsort 6kopolitischer Fragestellungen. Durch die Sichtbar-
machung des ansonsten Unsichtbaren stof3t Deep Breathing — Resuscitation for the Reef
wunderkammernd ein Bewusstsein fiir das Prekariat von Meereslebewesen an.

4.3 Los Carpinteros: HelIm/Helmet/Yelmo (2014)

Abbildung 38: Los Carpinteros, »Helm/Helmet/Yelmo«, 2014. Installations-
ansicht: Museum Folkwang. © Los Carpinteros. Foto: Jens Nober

Ein iiberdimensionaler, 4,5 m hoher und hell erleuchteter (Motorrad-)Helm
aus Holz und Glas erwartet die Besucher:innen in einem der ersten Riume der
stindigen Sammlungsprisentation des Museum Folkwang in Essen. Die Installa-
tion Helm/Helmet/Yelmo (2014) (Abbildung 38) des kubanischen Kiinstlerkollektivs®*
Los Carpinteros, bestehend aus einer begehbaren skulpturalen Holzarchitektur,
fungiert seit 2014 als Teil des Ausstellungsdisplays der stindigen Sammlungspri-
sentation. Sie ermdglicht das Zeigen von kleinformatigen Dingen der Sammlung
des Museum Folkwang in 188 wabenartigen Vitrinen. Die »unterschiedliche[n]
Polyeder, sphirisch gekriimmt, um die runde Helmform zu erzeugen« (Clewing

54  Das Kiinstlerkollektiv wurde im Jahr 1992 von Dagoberto Rodriguez Sinchez, Marco Antonio
Castillo Valdés und Alexandre Arrechea gegriindet. Seit dem Ausstieg von Arrechea im Juni
2003 agierte das vormals aus drei Personen bestehende Kollektiv als Duo weiter. 2018 l6ste
sich auch dieses auf (vgl. Strenger 2019: 0. S.).
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2015:9), sind zueinander versetzt von auflen und innen einsehbar und erméglichen
dadurch eine dezentrale, unkonventionelle Rezeption.

Helm/Helmet/Yelmo kann als begehbare Skulptur, Ausstellungsarchitektur, In-
stallation und Designobjekt beschrieben werden und besitzt keinen ontologisch
eindeutigen, sondern eher einen multiplen Status: Helm/Helmet/Yelmo zeigt retwass,
aber im selben Zuge auch ssich selbst«. Durch die Prisentation der ausgestellten
Dinge in verglasten Waben ist keines von ihnen in besonderem Mafle exponiert,
jedes ist gleichsam Teil des Makrokosmos, was durch die kuppelartige Form der
Decke unterstiitzt wird, die einen (fast) in sich geschlossenen Raum kreiert. Die
Installation wird thematisch erginzt durch weitere grofRformatige Arbeiten und
Sammlungsexponate, die aulerhalb der skulpturalen Architektur im umliegenden
Raum und an den Winden positioniert sind. Seit 2014 wechselt der thematische
Fokus im Rahmen verschiedener (Sonder-)Ausstellungen, dabei wird immer wieder
auf die Bestinde der Archiologie-, Weltkunst- und Kunstgewerbe-Sammlung des
Museum Folkwang zuriickgegriffen.

Die erste Ausstellung in und mit Helm/Helmet/Yelmo, die am 15. November 2014
erdffnete, vereinte Artefakte der drei genannten Sammlungen — Archiologie, Welt-
kunst und Kunstgewerbe —, die das Kiinstlerkollektiv auf Einladung des Museum
Folkwang »durch einen neuen Ort und eine neue Form der Prisentation« (Los Car-
pinteros 2014: 0. S.) inszenierte. Die Einladung implizierte eine intensive Ausein-
andersetzung mit den von Karl Ernst Osthaus begonnenen Sammlungen, wie sie
seit dem Amtsantritt von Tobias Bezzola als Direktor des Hauses 2013%° auch fiir
die Kiinstler:innen Albert Oehlen, Marc Bauer und Otobong Nkanga ausgesprochen
wurde. Seitdem kann die Einladung gegeniiber Kiinstler:innen, sich auf individuel-
le Weise mit den Bestinden und der Sammlung als Gesamtgefiige auseinanderzu-
setzen, als museale Strategie des Museum Folkwang zum »Aufmischen« (Clewing
2015: 6) der stindigen Sammlungsprisentation definiert werden. Wihrend sich Al-
bert Oehlen kuratorisch den Werken der Sammlung niherte und im Rahmen der
Ausstellung Malerei im Dialog, die im Mirz 2014 erdffnete, Malereien seiner Samm-
lung, z.B. von Peter Briining, Willem de Kooning und Rebecca Warren mit Arbeiten
von Anthony Caro und Zdenék Sykora aus der Sammlung des Museum Folkwang
dialogisch in Kontakt treten lief}, manifestierte Marc Bauer 2014 seine Beschifti-
gung mit der Geschichte des Museum Folkwang in einer grofRformatigen Wandma-
lerei. Otobong Nkanga wihlte im Rahmen des Projekts 25/25/25 der Kunststiftung
NRW zwei unterschiedliche kiinstlerische Ausdrucksweisen, die sie in der Ausstel-
lung Tracing Confessions 2015 vereinte. Zum einen lud sie Mitarbeiter:innen des Mu-
seums ein, sich mit einem Sammlungsding ihrer Wahl fotografieren zu lassen und
stellte die Fotografien anschliefSend aus. Zum anderen entwarf sie ein Plakat, das als

55  Seitdem 01.07.2018 ist Peter Gorschliter Direktor des Museum Folkwang.
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Motiv eines der Werke aus dem Sammlungsdepot zierte und lieR dieses anschlie-
Rend grof3flichig im Stadtraum von Essen plakatieren.

Los Carpinteros wihlte mit der dreidimensionalen Arbeit Helm/Helmet/Yelmo,
dhnlich wie Bauer und Nkanga, eine kiinstlerisch-konzeptionelle Auseinanderset-
zung mit den Sammlungen des Museum Folkwang. Neben der skulpturalen Archi-
tektur wurden sie, wie auch Oehlen, kuratorisch titig und bestiickten die Vitrinen
des Helms selbst mit Sammlungsbestinden. In ihren Arbeiten nehmen Los Carpin-
teros immer wieder auch »formal und motivisch auf konkrete stidtebauliche Situa-
tionen Bezug« (Lechtreck 2014:2). Ganz dhnlich gehen sie auch bei dem Entwurfund
der Realisierung von Helm/Helmet/Yelmo vor: Sie reflektierten und situierten das Wo
und Wodurch des Zeigens im Museum Folkwang in seiner historischen und riumli-
chen Dimension.*® Infolge der Beschiftigung mit der Geschichte der Sammlung(en)
und der Institution selbst entwarfen sie eine ortsspezifische Arbeit, die sowohl auf
vormoderne Zeigepraktiken frithneuzeitlicher Wunderkammern als auch auf mo-
dern-museale Zeigepraktiken des Museums verweist. Durch die entstehenden spe-
zifischen Rahmen werden scheinbar neutrale und naturalisierte moderne Zeige-
praktiken — White Cube, allansichtige, rechteckige Glasvitrine und dezenter Bilder-
rahmen (vgl. Kapitel 4.1.1) — situierend beleuchtet und ein anderer Modus des Zei-
gens im Sinne des wunderkammerns angeboten, der auf netzwerkartigen Strukturen
und einem okologischen Denken basiert.

Das Kinstlerkollektiv setzt sich seit den spiten 1990er-Jahren immer wieder
mit dhnlichen Architekturformen auseinander. Diese fasst Hans-Jiirgen Lechtreck
wie folgt zusammen: »Es handelt sich um Architekturen, deren Konzeption dazu
dient, ein Ordnungssystem durchzusetzen, (Verhaltens-)Regeln einzuiiben und
aufrechtzuerhalten, Wissen zu behaupten und auszustellen.« (Lechtreck 2014: 2)
Auch im Falle von Helm/Helmet/Yelmo lisst sich von der Etablierung eines neuen
Ordnungssystems sprechen: Einem Ordnungssystem, das die Situiertheit der Rau-
me im Essener Museum Folkwang in seiner historischen Verwobenheit zwischen
Sammlungskontexten (Provenienzen), dem Museumsgriinder Karl Ernst Osthaus
(Etablierung seiner spezifischen Zeigemodi Anfang des 20. Jahrhunderts), westlich-
etablierten Zeigetraditionen, die an die Institution Museum gekniipft sind (Natu-
ralisierung und Neutralisierung von Rahmen) (vgl. Kapitel 4.1.1) und historischen
Zeigemodi frihneuzeitlicher Wunderkammern (Betonung und materiale Prisenz
von Rahmen) (vgl. Kapitel 4.1.2) umfasst.

Neben der Funktion als Rahmen fiir die Bestinde der Sammlungen Archiolo-
gie, Weltkunst und Kunstgewerbe tritt Helm/Helmet/Yelmo als Ausstellungsmobiliar
fiir (Sonder-)Ausstellungen in Korrespondenz mit Dingen anderer privater oder

56  Los Carpinteros bestiickten nur bei der ersten Ausstellung von Helm/Helmet/Yelmo 2014 die
Waben mit Artefakten aus der Sammlung Folkwang, seitdem wird die Auswahl vom kurato-
rischen Team des Museum Folkwang getroffen.
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musealer Sammlungen. Anlisslich der Ausstellung Gediegenes und Kurioses — Los
Carpinteros, Ouyang und Lieblingsstiicke aus der Sammlung Olbricht (08.04.-30.10.2016)
bestiickte z.B. der Sammler Thomas Olbricht die Vitrinen mit ausgewédhlten Be-
stinden seiner Privatsammlung, die er im me Collectors Room Berlin — Sammlung
Olbricht von 2010 bis 2020 der Offentlichkeit zuginglich machte.’” Die kleinforma-
tigen Dinge — aus seiner selbsternannten Wunderkammer — wurden mit Gemilden
des chinesischen Kiinstlers Ouyang Chun kombiniert. Im selben Jahr traten im
Rahmen der Ausstellung Helm/Helmet/Yelmo — Gefasste Leere (09.12.2016—17.09.2017)
vor dem Hintergrund des Themas Gefif3, Dinge aus unterschiedlichen zeitlichen,
kulturellen und geografischen Kontexten der Sammlung mit Arbeiten aus dem
Glasmuseum Hentrich im Kunstpalast Diisseldorf innerhalb von Helm/Helmet/
Yelmo in Kontakt. In der darauffolgenden Ausstellung Nofretete, Ramses und Osiris.
Die Agyptische Sammlung (29.09.2017-21.05.2018), die einen breit geficherten Blick
iiber die kiinstlerische und kunsthandwerkliche Produktion des alten Agypten
erméglichte, wurde die umfangreiche Agyptische Sammlung mittels des Helms
in den Fokus genommen. Auch hier wurde erneut das Thema Gefif3 aufgegriffen.
Die zum Grof3teil aus dem Kontext der Totenverehrung stammenden Dinge — von
den Anfingen der dgyptischen Geschichte, der Reichseinigungszeit (um 3100-3000
v. Chr.), der vorgeschichtlichen Zeit iiber das Ende der politischen Geschichte (332
v. Chr.) hinaus bis in die romische Zeit — stellen unter anderem Behiltnisse fiir Ole,
Salben und Schminke dar, die aus buntem Hartgestein, z.B. Diorit, Brekzie, Gabbro,
Serpentinit, Basalt, Kalkstein, Alabaster oder Anhydrit gefertigt sind. Diese belegen
laut beschreibendem Ausstellungstext die Osthaussche »Faszination fir das Ob-
jekt insbesondere seine[r] dsthetische[n] Wirkung«*®, die seine Sammelintention
prigte. Der Ankauf der Dinge erfolgte somit weniger aus einem enzyklopadischen
Anspruch heraus, sondern resultierte aus ihrem Affektpotenzial.® Erginzt wurden
die Varia innerhalb von Helm/Helmet/Yelmo durch historische Fotografien dgypti-

57 2020 wurde der me Collectors Room Berlin [ Stiftung Olbricht aufgel6st und der Sammler Tho-
mas Olbricht zog mit seiner Sammlung von Berlin in seine Heimatstadt Essen. Ein Grof3teil
der Bestande wurde im Zuge des Umzugs versteigert und dem Museum Folkwang als Leih-
gabe zur Verfigung gestellt.

58  Vgl. hier den beschreibenden Text zur Ausstellung auf der Homepage des Museum Folk-
wang: https://www.museum-folkwang.de/de/ueber-uns/sammlung/archaeologie-weltkuns
tkunstgewerbe/nofretete-ramses-und-osiris.html (Zugriff: 06.07.2023).

59  Vgl. hier den beschreibenden Text zur Ausstellung auf der Homepage des Museum Folk-
wang: https://www.museum-folkwang.de/de/ueber-uns/sammlung/archaeologie-weltkuns
tkunstgewerbe/nofretete-ramses-und-osiris.html (Zugriff: 06.07.2024).
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scher Monumente, grofiformatige Steinarbeiten, Figuren und Reliefs sowie den im
Titel der Ausstellung angekiindigten Kopf der Nofretete.®

Die sog. Varia — heterogene, meist kleinformatige Dinge in Sammlungen - ent-
ziehen sich oftmals der 6ffentlichen Sichtbarkeit, da sie in Museumsdepots lagern
und aufgrund ihres kleinen Formats, ihrer Fragilitit, ihres Unbedeutendseins oder
ihres strittigen Status als nicht zeigenswert eingestuft werden (vgl. Griesser-Sterm-
scheg/Sternfeld/Ziaja 2020: 32). Dadurch, dass die Varia Teil der musealen Samm-
lung sind, muss das Museum jedoch einen Umgang mit ihnen finden, wenn es sei-
ner Funktion als sammelnde, bewahrende, forschende und vermittelnde Institu-
tion gerecht werden mochte. Durch Helm/Helmet/Yelmo wird eben diesen kleinfor-
matigen Dingen der Sammlung eine gesteigerte Aufmerksamkeit zugesprochen.
So wurden auch in der Ausstellung Weltweit sammeln. Archiologie, Weltkunst, Kunstge-
werbe (15.06.-14.10.2018), wie im Rahmen der Erstprisentation 2014, Varia aus den
drei genannten Sammlungen (Archiologie, Weltkunst und Kunstgewerbe) gezeigt.
Thre Anordnung erfolgte nach Herkunftsort und Erwerbszeitraum, von links nach
rechts, gemifd ihrer Erwerbsdaten. Die Betrachter:innen hatten die Moglichkeit, In-
formationen iiber die geografischen Riume, aus denen die Dinge in ihrer Gesamt-
heit stammen, dem Saaltext zu entnehmen - Afrika, Ostasien, Westasien, Euro-
pa sowie Amerika. Jedoch wurden die Ordnungskriterien, nach denen sie arran-
giert waren, anders als ihr Herkunftskontext nicht offengelegt. Fiir die Ausstellung
Der Fisch im Schafspelz, die anlisslich der Er6ffnung der neuen Sammlungsprisen-
tation zwischen Juni 2019 und Oktober 2021 im Museum Folkwang zu sehen war,
stand das Tier als kiinstlerisches Sujet im Fokus. Arbeiten aus verschiedenen kultu-
rellen, zeitlichen und diszipliniren Kontexten, die Auseinandersetzungen mit Tie-
ren oder Tiergruppen erdffnen, wurden innerhalb von Helm/Helmet/Yelmo mitein-
ander arrangiert. Im Rahmen der Ausstellung ... sogar der Fachmann staunt! — Wer-
ke aus der Sammlung Olbricht (22.10.2021-15.01.2023) wird seit 2021 wiederholt auf
die Sammlung Olbricht zuriickgegriffen. Olbricht stellte dafiir, nach der Auflésung
seiner Sammlung, dem Museum Folkwang ein umfassendes Dingkonvolut als Dau-
erleihgabe zur Verfiigung. Auch die Arbeit selbst Helm/Helmet/Yelmo, die zwischen
2014 und 2020 als Leihgabe von Los Carpinteros fungierte, wurde 2020 von Olbricht
erworben und dem Museum Folkwang als Dauerleihgabe tiberlassen.

60 Der Kopf der Nofretete wurde nicht von Karl Ernst Osthaus angekauft, sondern erst in den
1960er-Jahren erworben. Er stellt heute eines der populdrsten Stiicke innerhalb der Agypti-
schen Sammlung des Museum Folkwang dar.

259


https://doi.org/10.14361/9783839475591-004
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/

260

Nina-Marie Schiichter: wunderkammern als kiinstlerische Praxis

4.3.1 Helm/Helmet/Yelmo als contact zone und Kontinuitat
des >Folkwang Impulses«

Die Arbeit Helm/Helmet/Yelmo dient — vor dem Hintergrund dieser kurzen Aus-
stellungshistorie — nicht nur als Kontaktraum fiir Dinge aus verschiedenen geo-
grafischen und kulturellen Kontexten der Folkwang-Sammlung, sondern korre-
spondiert immer wieder mit anderen, thematisch unterschiedlich ausgerichteten
(Privat-)Sammlungen und kann demnach auf einer iibergeordneten Ebene als dy-
namischer musealer Ort des In-Kontakt-Tretens verschiedener visueller Kulturen
verstanden werden. Durch das Zusammenkommen von Dingen aus unterschiedli-
chen kulturellen, zeitlichen und diszipliniren Kontexten (unter anderem Technik,
Medizin, Naturwissenschaft, Alltagskultur und Kunst) stellt Helm/Helmet/Yelmo
eine Art interkulturelle, interzeitliche und interdisziplinire contact zone dar, die
das Museum Folkwang in seiner Situiertheit und historischen Verwobenheit mit
anderen Sammlungen reflektiert.

Die Idee, museale Riume in diesem spezifischen Sinne zu denken, geht zuriick
aufJames Clifford, der 1997 den von Mary Louise Pratt entwickelten Begrift der cont-
act zone (vgl. Pratt 1992: 6—7) auf die museale Sphire iibertrug und Museen als mog-
liche contact zones — als Riume der kulturellen Begegnung — charakterisierte. Dabei
bezog er sich hauptsichlich auf die von Mary Louise Pratt betonte soziale Konstitu-
tion der contact zones:

»| use this term to refer to social spaces where cultures meet, clash, and grapple
with each other, often in contexts of highly asymmetrical relations of power, such
as colonialism, slavery, or their aftermaths as they are lived out in many parts
of the world today. Eventually | will use the term to reconsider the models of
community that many of us rely on in teaching and theorizing and that are under
challenge today.« (Pratt1991: 34)

Vor diesem Hintergrund fordert Clifford, Ausstellungen als contact zone umzustruk-
turieren, damit sie als Orte postkolonialer Begegnungen fungieren kénnen.* Ein-
seitige museale Narrative von Universalitit, Kontinuitit und Eurozentrismus sol-
len, so Clifford, dekonstruiert, offengelegt und von einer demokratisch und kolla-
borativ gedachten musealen Praxis abgelost werden: »A contact perspective views
all culture-collecting strategies as responses to particular histories of dominance,
hierarchy, resistance, and mobilization.« (Clifford 1997: 213)

61  Eva-Maria Troelenberg, Kerstin Schankweiler und Anna Sophia Messner sprechen im Falle
von Dingen, die zwischen verschiedenen Kulturen als Scharniere fungieren und dialogische
Vernetzunginitiieren, von»materialized contact zones« (Troelenberg/Schankweiler/Messner
2021:5).
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Mit dem Ansatz von Homi K. Bhabha kann die sog. contact zone des musealen
Raums auch als »Dritter Raum« beschrieben werden, als »Raum der Intervention«
(Bhabha 2000: 12) und »Artikulationsraum« (Bhabha 2000: 58), in dem die Kom-
plexitit kultureller Differenzen manifest und physisch spiirbar wird (vgl. Overdick
2019: 53-54). Dabei geht es Bhabha nicht um eine Nivellierung der kulturellen
Unterschiede, sondern um einen interkulturellen Dialog, in dem bestehende Dif-
ferenzen ihre »produktiven Potenziale« (Bhabha 2000: 58) entwickeln kéonnen.
Dieser Raum wird nicht territorial gedacht. Er befindet sich in einem Status des
Dazwischen und vermag vorherrschende Hierarchien aufzuldsen: »Dieser dritte
Raum deplatziert die Geschichten, die ihn konstituieren und wirft neue Strukturen
von Autoritit, neue praktische Initiativen auf [...].« (Bhabha 1990: 211)

Der konzeptionelle rote Faden von Helm/Helmet/Yelmo, europdische und aufler-
europiische kulturelle Erzeugnisse der Sammlung des Museumn Folkwang neben-
einander zu prisentieren, die aus unterschiedlichen historischen Kontexten und
Disziplinen stammen, somit eine Art interkulturelle, interzeitliche und interdiszi-
plinire contact zone oder einen >Dritten Raum« zu kreieren, verweist auf den Griin-
der des Museum Folkwang, Karl Ernst Osthaus. Osthaus erprobte bereits zu Beginn
des 20. Jahrhunderts neue innovative Prisentationsweisen, um durch museale In-
szenierungen ein Miteinander der Kulturen vorzufithren (vgl. Osthaus Museum Ha-
gen 2012:0. S.). Seine als »Folkwang Impuls«®* (Dorsz 2012: 10) beschriebene Samm-
lungs- und Ausstellungspraktik kennzeichnet jedoch nicht nur das inter- und trans-
kulturelle Nebeneinander, sondern im Speziellen die gemeinsame Prisentation von
zeitgendssisch-europdischer und aulereuropiischer Kunst, die unterschiedlichen
zeitlichen Kontexten entspringt. Dies verdeutlicht die Fotografie von Albert Renger-
Patzsch, die einen Blick in einen der Ausstellungsriume des Museum Folkwang in
Essen um 1930 gewihrt (Abbildung 39).

62 Zum Leben und Werk von Karl Ernst Osthaus vgl. Hesse-Frielinghaus 1971. Zur Folkwang-Idee
vgl. Funk-Jones 1984.
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Abbildung 39: Museum Folkwang, Blick in den ersten Saal mit Werken von
Aristide Maillol, Otto Mueller, Emil Nolde, Giorgio de Chirico und Artefak-
ten aufSereuropdischer Kunst, um 1930. Foto: Albert Renger-Patzsch. © VG
Bild-Kunst, Bonn

Mittels der Fotografie werden die visuellen interkulturellen, interzeitlichen und
interdiszipliniren Korrespondenzen, die Osthaus intendierte, zwischen skulptu-
ralen aulereuropiischen Arbeiten und den Gemilden von Aristide Maillol®®, Otto
Mueller, Emil Nolde und Giorgio de Chirico offenkundig, die aus unterschiedlichen
kulturellen, zeitlichen und diszipliniren Kontexten stammen. Wobei hier auffil-
lig ist, dass die europiischen Kunstwerke in der Rezeption und Forschungslitera-
tur oftmals niher benannt werden, die Artefakte aus Afrika, Australien etc. jedoch
nur mit dem Sammelbegriff >auflereuropiisch«bezeichnet werden. Die Idee »in den
Folkwang-Sammlungen die Kunst aller Zeiten und Volker zu versammeln« (Stamm
2010:155) und nebeneinander zu zeigen, realisiert sich fir Osthaus im Jahr 1902 mit
der Museumséffnung des Museum Folkwang Hagen. Dort versammelte er Kunst-
werke, naturkundliche Artefakte, kunstgewerbliche Dinge und alles, was als »Beleg
einer Weltsprache der Kunst« (Stamm 2010: 155) fungierte und somit der Idee ei-
ner erweiterten visuellen Kultur entsprach. Die Dinge sollten zur allgemeinen Bil-

63  Gabriele Genge untersuchtinihrer Publikation Artefakt—Fetisch—Skulptur. Aristide Maillol und
die Beschreibung des Fremden in der Moderne die Skulpturen Aristide Maillols und ihren Bezug
zur Entstehungsgeschichte der Ethnografie. Sie zeigt dabei auf, wie weitgehend sein Werk
— zwischen Artefakt, Fetisch und Denkmal changierend — im Kontext des modernen asthe-
tischen Diskurses um das Fremde in Frankreich und Deutschland zu verorten ist (vgl. Genge
20009).
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dung dienen, gleichzeitig auch in ihrer Formgebung die kiinstlerische und &sthe-
tische Praxis der Gegenwart formalisthetisch inspirieren.®* Mit seinen progressi-
ven Sammlungs- und Inszenierungspraktiken prigte Osthaus nicht nur das Mu-
seum Folkwang in Hagen, sondern auch das 1922 durch den Folkwang-Museums-
Verein angesiedelte Museum Folkwang in Essen. Die Zusammenschau von Werken
unter anderem antiker und nicht-europdischer Kulturen mit Geméilden und Skulp-
turen der europiischen Avantgarde ist fiir das Museum Folkwang somit von Anfang
an konstituierend und kulminiert in dem Begriff des »Folkwang Impulses« (Dorsz
2012: 10). Dadurch, dass die Installation Helm/Helmet/Yelmo die Ausstellungspraxis
von Osthaus aufgreift und nach ihrer zeitgendssischen Funktion befragt — indem sie
zum einen auflereuropiische Dinge der Folkwang-Sammlung zeigt, zum anderen
aber auch sich selbst als zeitgendssische skulptural-architektonische Intervention
im Raum exponiert — ist sie als Kontinuitit des »Folkwang Impulses< zu verstehen.

Durch diesen Verweis und das bewusste Ankniipfen an die Geschichte des spe-
zifischen Zeigens im Museum Folkwang entsteht ein konnektives Moment in Bezug
auf modern-museale Zeigepraktiken, die eng an die Person Osthaus gekniipft sind.
In dieser Lesart erscheint Helm/Helmet/Yelmo auf affirmative Weise dem Museum
zur eigenen Selbstreflexion zu verhelfen und in seinem Status als variabel bespielba-
rer Setzkasten, gegenwirtigen musealen Bediirfnissen zu entsprechen, moglichst
flexibel und in einem eng getakteten zeitlichen Turnus neue Ausstellungen zu in-
itiieren, um so der schnelllebigen Event- und Aufmerksamkeitsdkonomie des expo-
sitorischen Bereichs gerecht zu werden, ebenso wie seiner institutionellen Verant-
wortung in Bezug auf das eigene Wissen-Macht-Dispositiv®.

Wihrend einerseits an die musealen Traditionen, hier im spezifischen Fall
an die Zeigepraktiken des Museum Folkwang und seinen Griinder Osthaus an-
gekniipft wird und auf einer ibergeordneten Ebene auch die Sammlungs- und
Aneignungspraktiken von modern-musealen Museen aufgegriffen werden, worauf
in Kapitel 4.3.2 niher eingegangen wird, gibt es andererseits auch diskonnek-
tive Momente, in denen sich Helm/Helmet/Yelmo von tradierten Zeigeweisen des
modernen Museums 16st und viel eher auf vormoderne Zeigepraktiken von Wun-
derkammern rekurriert, was in den folgenden Unterkapiteln thematisiert wird.

64  Vgl. Einleitungstext zum Langzeitprojekt Weltweit sammeln auf der Homepage des Museum
Folkwang: https://www.museum-folkwang.de/tr/mobile-version-new/sammlungen/archa
eologie-weltkunst-kunstgewerbe/weltweit-sammeln/einleitung-weltweit-sammeln.html|
(Zugriff: 03.07.2020).

65 In Ankniipfung an Michel Foucault und seine Beschiftigung mit dem Verhéltnis von Wissen
und Macht vor allem in den 1970er-Jahren kann das Museum als Institution mit seinen spe-
zifischen Strukturen als »Wissens-Macht-Dispositiv« beschrieben werden, insofern, als dass
das Museum »ein Wissen vermittelt, das nicht von den komplexen Macht- und damit Unter-
ordnungsverhdltnissen zu [6sen ist, die von den institutionalisierten Diskursen produziert
und reproduziert werden« (Marchart 2005: 35).
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4.3.2 Modern-museale Zeigepraktiken - Der Helm als Symbol
kolonialer Aneignungskontexte

Betrachtet man die ikonografische und formalisthetische Ebene von Helm/Helmet/
Yelmo — die Form des (Motorrad-)Helms — so wird jenseits vormoderner Zei-
gepraktiken von Wunderkammern auch auf das moderne Museum als Ort von
Macht(-demonstrationen) rekurriert. Im Kontext der architecture parlunte“, einer
Architektur, die symbolhaft und visuell-kommunikativ auf ihren eigenen Nutzen
verweist, greift die Kontur des Helms einerseits die schutzgebende Funktion der
Institution des Museums auf, die ebenso wie ein Helm den Kopf des Motorrad-
fahrers oder der Motorradfahrerin schiitzt, die Sammlungsdinge vor Zerstérung,
Verlust und Vergessenheit bewahrt. Andererseits liefRe sich die Symbolik des Helms
vor dem Hintergrund der historischen Sammeltitigkeit von Karl Ernst Osthaus
und ihrem zeitlichen Zusammenfallen mit der deutschen Kolonialgeschichte in
Afrika von 1891 bis 1919 auf die reprasentative Funktion von Uniformen beziehen,
zu denen oftmals eine Kopfbedeckung gehért, im militirischen Bereich iiber-
wiegend die Form des Helms (Pickelhaube, Adrian-Helm, Brodie-Helm, PASGT-
Helm usw.). Folgt man dieser Kohirenz, so stellt der Helm die Frage nach der
teilweise ungeklirten Provenienz von Dingen in europiischen Sammlungen -
auch der Folkwang-Sammlungen. Denn es ist wahrscheinlich, dass die oftmals
auf gewaltsamen Wegen durchgefiithrte »Akkumulation wertvoller Objekte aus
der Fremde« (Savoy 2018: 38) im Europa des 18. und 19. Jahrhunderts auch die
auflereuropdischen Dinge der Sammlung Karl Ernst Osthaus mit konstituierte. So
miissen die auflereuropdischen Bestinde der Folkwang-Sammlung auch mit dem
Kontext der Sammelmethoden von ethnographica durch deutsche Museen in der
Zeit von 1884 bis 1914 in Verbindung gebracht werden, deren Beschaffungswege
Sheila Heidt wie folgt unterteilt: Erstens wurden sie von privaten Sammler:innen
angekauft, zweitens iiber Handelshiuser und Kunsthindler:innen erworben und
drittens gelangten sie durch Afrika-Expeditionen und deren Einginge (z.B. durch
Leo Frobenius und Max Buchner) in die europiischen Sammlungen.®” Somit fufit
der Ursprung vieler Museumssammlungen — vor allem ethnologischer Art — auf
den in Afrika vollzogenen Enteignungen kultureller Artefakte und sind demnach
eng mit dem Gewaltdispositiv des modernen Kolonialismus verbunden (vgl. Heidt,

66  Derurspriinglich mit Claude Nicolas Ledoux assoziierte Begriff architecture parlante bezeich-
net eine Architektur, die ihre eigene Funktion oder Identitdt durch ihre duere Form andeu-
tetund durchihr Erscheinungsbild kommuniziert (vgl. u.a. Hollmann 2020: 18—25; Vonseelen
2012).

67  Vgl. den Vortragstext von Sheila Heidt (2013) Afrikanische Objekte aus kolonialen Kontexten Ap-
propriationsstrategien, Diskurse und rechtliche Aspekte im Rahmen der Veranstaltung Weltweit
>sammeln<. Und dann? am 08.11.2018 im Museum Folkwang (vgl. Heidt, zit.n. Laukétter 2013:
240).
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zit.n. Laukotter 2013: 12), was spitestens mit der medial prisenten Restitutionsde-
batte um die Benin-Bronzen ins gesellschaftliche Bewusstsein gelangte (vgl. u.a.
Hicks 2020; Penny 2019). Durch den Helm als Symbol fiir militirische und koloniale
Gewaltnarrative und das Zeigen eben jener Artefakte aus den Archiologie-, Welt-
kunst- und Kunstgewerbe-Sammlungen des Museum Folkwang, deren Provenienz
teilweise ungeklart und moglicherweise von gewaltsamen Aneignungsprozessen
gepragt ist, verfiigt Helm/Helmet/Yelmo iiber einen institutionsreflektierenden Im-
petus. Dabei wird zudem der Grundkonflikt der aktuellen Restitutionsdebatte und
die mit ihr einhergehenden Diskurse um die Aufgaben (europiischer) Museen
aufgegriffen, die sich im Spannungsfeld von Aneignung und Bewahrung bewegen,
mit denen sich auch das Museum Folkwang auseinandersetzt.

Seit 2019 ist dem Bereich der Provenienzforschung im Museum Folkwang
erstmals unter dem Titel Sammlungsgeschichten ein eigener Ausstellungsraum ge-
widmet, in dem die Strategien der Herkunftsforschung offengelegt und kuratorisch
vermittelt werden. Dariiber hinaus werden an vielen Werken in den Riumen der
Sammlungsprasentation sog. Provenienzketten angebracht, die den aktuellen Stand
der Herkunftsforschung des jeweiligen Kunstwerks anzeigen. Damit reiht sich das
Museum Folkwang in eine Bewegung musealer Selbstbefragung ein, die parallel zur
Restitutionsdebatte >sensible Sammlungen« (vgl. Berner/Hoffmann/Lange 2011) in
den Blick nimmt. Auf einer iibergeordneten Ebene verweist die Lesart des Helms —
in seiner militirischen Bedeutung im Zusammenhang musealer Kontexte — somit
auf die Provenienzforschung von Raubkunstkontexten und der damit zusam-
menhingenden Restitutionsdebatte, iitber die in europdischen Kulturinstitutionen
gegenwirtig rege diskutiert wird (vgl. Bodenstein 2020: o. S.). Der alltigliche Ge-
genstand des (Motorrad-)Helms lisst sich demzufolge in seiner Mehrdeutigkeit im
Sinne einer ironischen Geste, gleichwohl auch als politischer Kommentar deuten,
was auf viele Arbeiten des Kiinstlerkollektivs zutrifft (vgl. Steiner 2010: 288).°

4.3.3 Vormoderne Zeigepraktiken - Re-Aktualisierung des Kabinettschranks

Die Arbeit Helm/Helmet/Yelmo greift nicht nur die spezifischen Zeigepraktiken von
Karl Ernst Osthaus auf, die mit der Geschichte des Museum Folkwang eng verkniipft
sind, sondern verweist gleichwohl durch die Moglichkeit der assoziativen Rezeption
der Dinge, die der begehbare Helm ermdglicht, auf Zeigepraktiken der frithneuzeit-
lichen Sammlungsriume, in denen artificialia, naturalia, scientifica, curiosita und exoti-
ca riumlich miteinander in Kontakt traten. Dieser Bezug ist nicht nur materiell, re-

68  Immer wieder lassen sich Los Carpinteros von alltiglichen Dingen wie Betten, Fahrradhel-
men, Uhren, Stereoanlagen usw. inspirieren: »Such elements are transformed by the artists’
imagination, in turn of provoking reconsideration of the nature and function of the objects
themselves.« (Steiner 2010: 288)
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zeptionsisthetisch, strukturell und ideellwerkimmanent begriindbar, sondern wird
auch durch das Museum selbst in die Traditionslinie der historischen Wunderkam-
mern gestellt. In der Beschreibung zur Ausstellung ... sogar der Fachmann staunt! -
Werke aus der Sammlung Olbricht (2022) wird dieser Zusammenhang formuliert und
wie folgt begriindet:

»Im Zuge der Digitalisierung und Globalisierung unserer Lebenswelt erleben
wir heute erneut einen immensen Zuwachs an Informationen und Bildern, die
sich ganz unterschiedlichen Wissenstraditionen, kiinstlerischen Techniken und
gesellschaftlichen Vorstellungen verdanken. Als ein Modell fiir einen offenen und
spielerischen Umgang mit diesem >Weltwissen< besitzt das Prinzip der Kunst-
und Wunderkammer daher erneut grofde Aktualitat [..]. Die Installation Helm/
Helmet/Yelmo befordert diese Einladung auf besondere Weise: Die Struktur des
Helms gibt keine Leserichtungen oder Kontexte vor.«*°

Die Beschreibung gibt zum einen Aufschluss iiber die Potenziale der Zeigeprakti-
ken, die sich in frithneuzeitlichen Wunderkammern materialisierten, nimlich sog.
sWeltwissen« greifbar und darstellbar zu machen. Zum anderen wird der Bogen in
die Gegenwart gespannt und die Wunderkammern als >Modell« fiir unseren heu-
tigen Umgang mit Bildern und Informationen — die sich durch die tiefgreifenden
globalen Verinderungen simultanisieren und pluralisieren - vorgeschlagen. Die-
ses>Modell«wird in Helm/Helmet/Yelmo dsthetisch erprobt. Der spielerische Umgang
und die assoziative Rezeption der gezeigten Dinge (Inhalt) wird durch die Struk-
tur (Form) der skulpturalen Architektur des begehbaren Helms erméglicht. Der Be-
zug von Helm/Helmet/Yelmo zu frithneuzeitlichen Wunderkammern ist dabei aufun-
terschiedlichen Ebenen zu beobachten: materiell, rezeptionsisthetisch, strukturell
und ideell, was in den folgenden Unterkapiteln thematisiert wird. Ikonografisch
und formalisthetisch werden durch die signifikante Gestalt des Helms sandere« Bil-
der aufgerufen, die viel eher an das Museum als Institution und an zwei seiner tra-
ditionellen Kernaufgaben ankniipfen: das Sammeln und Bewahren.

Materieller Bezug | Holz und Licht

Durch die Kombination aus Holz und Glas rekurriert Helm/Helmet/Yelmo materiell
auf die oft aufwendig verzierten und intarsierten Kabinettschrinke mit verglaster
Front, die in frithneuzeitlichen Wunderkammern zu finden waren. Die sich im
Zuge des 18. Jahrhunderts von aufwendig gestalteten Sammlungsmébeln zu gli-
sernen Gehiusen mit einer immer reduzierteren Formensprache entwickelnden

69 Vgl. den beschreibenden Text zur Ausstellung ... sogar der Fachmann staunt! — Werke aus der
Sammlung Olbricht (2022) auf der Homepage des Museum Folkwang: https://www.museum-
folkwang.de/de/ausstellung/sogar-der-fachmann-staunt (Zugriff: 15.06.2024).
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Schrinke sind, wie in Kapitel 4.1.2 gezeigt, als Inbegriff vormoderner Zeigeprakti-
ken aufzufassen. Helm/Helmet/Yelmo kann durch die Fusion von Holz und Glas und
die materiale Prisenz im Raum — denn der Rahmen tritt nicht wie bei modern-
musealen Zeigemodi quasi-neutral hinter den Dingen und Kunstwerken zuriick
(vgl. Kapitel 4.1.1) - als zeitgendssische Ubersetzung frithneuzeitlicher hélzerner
Kabinettschrinke mit ihrer aufgeficherten Struktur im Innern beschrieben werden
(vgl. Spenlé 2011). Dafiir spricht auch die Lichtinszenierung, die Ahnlichkeiten mit
der Lichtsituation frithneuzeitlicher Wunderkammern aufweist und ebenfalls als
materieller Verweis auf eben diese interpretiert werden kann. Die sich in kleinen
Riumen befindenden Sammlungen waren oftmals nur spirlich mit Fenstern aus-
gestattet und besaflen dadurch wenig Bezug zur Auflenwelt. Das Licht im Falle
von Helm/Helmet/Yelmo vermittelt zudem durch die Héhe des Helms eine sakrale
Wirkung im ansonsten abgedunkelten Raum. Der Helm scheint dadurch f6rmlich
aus sich heraus zu leuchten, was eine mystische und enigmatische Wirkung hervor-
ruft, die auf das paradigmatische Motiv des Wundersamen der frithneuzeitlichen
Sammlungen rekurriert (vgl. u.a. Daston/Park 2002; Daston 1991).

Rezeptionsasthetischer Bezug | Raumliche Intimitat und polyfokales Sehen

Trotz der Hohe des Helms vermag er in seinem Inneren den Besuchenden ein Ge-
fithl von Intimitit zu vermitteln, ganz dhnlich der riumlichen Situation von Wun-
derkammern, wie sie beispielsweise der Kupferstich des Museum Wormianum (1655)
der Kopenhagener Kammer des Ole Worm wiedergibt (Abbildung 40). Imaginiert
man diese riumliche Situation, so waren die Betrachtenden in einem wenige Qua-
dratmeter grofRen Raum von an den Winden und der Decke positionierten Dingen
umgeben, wodurch ein fast immersiver Charakter entstand. Ahnlich wie die Anord-
nung der naturalia im Museum Wormianum sind auch in Helm/Helmet/Yelmo die Din-
ge in verschiedenen Hohen positioniert und bedingen ungewéhnliche Bewegungs-
und Koérperpraktiken der Rezeption, die an der riumlichen Situation des Helmin-
neren orientiert sind. Die Dinge, die entgegen tradierter musealer Zeigepraktiken
nicht nur auf Augenhéhe in den Waben zu finden sind, sondern auch in Bodennihe
und in Reichweite der Helmdecke, erfordern einen verstirkten Korpereinsatz, etwa
das Hocken oder Strecken. Dieser notwendige Kérper- und Bewegungseinsatz stellt
einen Bezug zu vormodernen Zeigepraktiken her, wie anhand des Museum Wormia-
num offenkundig wird.
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Abbildung 40: Frontispiz von Ole Worms »Museum Wormianums, 1655.
Kupferstichvon G. Wingendorp. © The Trustees of the British Museum

Die kleinplastischen Varia, die in einer jeweils fiir sie vorgesehenen verglasten
Wabe ausgestellt werden, lassen eine fokussierte Betrachtung jedes Dings als Sin-
gularitit zu. Jedoch stellen sich durch die riumliche Nihe fast automatisch Korre-
spondenzen zu umliegenden Waben und Ausstellungsstiicken her, die jedoch nicht
kuratorisch geleitet, sondern individuell und assoziativ funktionieren. Die Anord-
nung folgt also einer nicht linearen Systematik und keiner vorgegebenen Drama-
turgie. Dadurch entwickeln sich iiberraschende Ahnlichkeiten, Kontraste, histori-
sche Parallelen und Gemeinsamkeiten sowie Unterschiede von Techniken oder Ma-
terialien. Die Dinge im Helm/Helmet/Yelmo fungieren somit auf den ersten Blick als
Schaustiicke, weniger als Nutzgegenstinde, da sie fir die Besuchenden nicht aus
den Waben herausnehmbar sind. Obwohl die Dinge in ihren jeweiligen Waben ver-
bleiben, wird angesichts der riumlichen Intimitit des Helms eine forschende, na-
hezu mikroskopisch-sezierende Interaktion zwischen Betrachter:in und Ding er-
moglicht. Aus dieser geht der Eindruck hervor, man konne die Dinge aus den Vi-
trinen drehend und wendend untersuchen, ganz im Sinne des forschenden Gedan-
kens, der auch frithneuzeitlichen Wunderkammern zugrunde lag (vgl. u.a. Findlen
1994). Wihrend dort die Ausstellungsstiicke auch als Wissens-Dinge™ zu forschen-
den Zwecken aus den Schrinken herausnehmbar und bewegbar waren, sind sie in

70  Vgl.indiesem Kontext auch den Begriff des epistemischen Dings von Hans-Jérg Rheinberger
(vgl. Rheinberger 2015).
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modernen Museen meist stillgestellt und der haptischen Rezeption entzogen.” Die
intime Atmosphire, in der die Betrachter:innen und das Ding innerhalb des Helms
in Kontakt treten, konterkariert in gewisser Weise diese Stillstellung. Durch die In-
timitit zu den gezeigten Sammlungsstiicken bekommt nicht nur das Ding an sich
einen neuen Stellenwert, sondern auch die Beziehung zwischen Betrachter:in und
den gezeigten Sammlungsstiicken. Hans-Jirgen Lechtreck kritisiert in diesem Kon-
text den Begriff des Objekts, da er eng verkniipft sei mit der »Annahme einer stabilen
Subjekt-Objekt-Beziehung« (Lechtreck 2014: 6), wie sie in der westlichen Moderne
pragend war. Diese stabile Subjekt-Objekt-Beziehung werde, so Lechtreck, durch
die Nahe zu den Dingen und der Tatsache, dass sich die Betrachtenden »sowohl vor
als auch in der Vitrine« (Lechtreck 2014: 6) befinden, relativiert: Denn durch die um-
schlieRende Helmform ist es fiir die Besuchenden einerseits méglich, in den Helm
zu treten und von den einzelnen Vitrinen in ihrer Gesamtheit umschlossen zu sein,
andererseits lassen sich die verglasten Waben auch von einem Standpunkt aufler-
halb des Helms betrachten. Das moderne Museum konstituierende Verhiltnis von
Subjekt und Objekt wird somit innerhalb des Helms dekonstruiert und bietet so eine
neue Art des Zeigens, Sehens und Situierens an, was auch durch die Materialitit des
Glasesbedingtwird. Denn die glisernen Wande bilden nicht nur die innere, sondern
auch die duflere Begrenzung des Helms. Betrachtende kénnen somit aus einer dop-
pelten Blickperspektive entweder in den Helm oder aus dem Helm hinaus schauen.
Durch diese Doppelwandigkeit ist die Helmoberfliche dhnlich wie eine Membran
strukturiert. Durch die Spiegelung des Glases und die Reflexion, die auch das Inne-
re des Helms (also das blickende Selbst) wiedergibt, entsteht eine dritte Wahrneh-
mungsebene: Die Rezeption von ausgestelltem Ding, Auf’enraum und Helminne-
rem simultanisiert sich. So entsteht der Eindruck, es gebe nicht nur ein Vor-den-
Kulissen, sondern auch ein Hinter-den-Kulissen.”

71 Diesem Umstand wird mit partizipativen und interaktiven musealen Programmen und Stra-
tegien zunehmend begegnet (vgl. u.a. Gesser/Gorgus/Jannelli 2020; Gesser 2012). Zum Ku-
ratieren als antirassistische Praxis vgl. Bayer/Kazeem-Kamifnski/Sternfeld 2017 und Bayer/
Terkessidis 2017.

72 Das Offenlegen von institutionell Verborgenem passt gut mit dem musealen Trend zusam-
men, Leinwandriickseiten im Rahmen von Ausstellungen zu zeigen, da die Riickseite von
Leinwédnden oftmals viel iiber die Besitz- und Ausstellungsgeschichte eines Kunstwerks ver-
rat und gerade museale Institutionen zunehmend ihre eigenen Sammlungen und die Pro-
venienzen der Sammlungsbestande insbesondere in Bezug auf das Thema Raubkunst befra-
gen. Dies ldsst sich als eine Geste der institutionellen Transparenz auffassen. Beispiele sind
unter anderem die Sonderprisentation Vice Versa. Kehrseiten der Malerei (2015), die im Samm-
lungsbereich der Alten Meister des Stadel Museums Gemalde aus dem 14. bis 18. Jahrhun-
dertundihre Hinteransichten prasentierte, und die Ausstellung Parcours: Die Riicken der Bilder
(15.10.2004-17.04.2005) in der Hamburger Kunsthalle, die eine dhnliche Strategie verfolgte.
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Diese Pluralisierung des Blicks produziert gleichermafRen auch eine Dynamisie-
rung des Blicks, die durch das vergleichende Sehen hervorgerufen wird. Durch die
architektonischen Bedingungen von Helm/Helmet/Yelmound die riumliche Nihe der
Waben zueinander stellt sich diese Pluralisierung und Dynamisierung zwangsliu-
fig ein, denn der Blick miandert von einer Wabe zur nichsten. Die Methodik des
vergleichenden Sehens, die sich seit dem 19. Jahrhundert — besonders durch stilhis-
torische Vergleiche und die Entwicklung neuer Medien — als kunsthistorische Pra-
xis herausbildete, hat sich auch fernab des kunsthistorischen Felds als »feststehende
Formel und topischer Bezugspunkt (populir)wissenschaftlicher und kiinstlerischer
Praktiken« (Bader 2010: 19) etabliert.”? Das vergleichende Sehen ist jedoch eng mit
der kunsthistorischen Methodik des paarweisen Vergleichs verkniipft, die sich in
der Technik der Dia-Doppelproduktion und der Systematik von Heinrich Wolftlin,
Kunstformen von Renaissance und Barock gegeniiberzustellen, manifestierte. Der
multiperspektivisch aufgebaute Helm befordert ein vergleichendes Sehen, er bie-
tet aber dhnlich wie die komplexen Raumarrangements der historischen Wunder-
kammern nicht nur paarweise Vergleiche, sondern eine Fiille an Korrespondenzen
an. Ein polyfokaler Vergleich, der ein »Netz des assoziativen und grenziiberschrei-
tenden visuellen Austausches« (Bredekamp 2007: 124) und eine »spielerische[] Bri-
colage« (Bader 2010: 37) ermdglicht. Es ist nicht mehr die kunsthistorisch etablier-
te Methode des paarweisen Vergleichs, die hier aktiviert wird, sondern es wird ein
polyfokales Netzwerk aus multiplen Assoziationen eréffnet, in dem sich vielgestal-
tige bildliche »Prozesse der Emergenz« (Grave 2022: 82; vgl. auch Greve/Schnabel
2011) entfalten. Denn, »[wlenn unser Blick durch ein Bild schweift, vollziehen sich
Emergenzen von Differenzierungen und Relationen, auf deren Grundlage erst die
Identifikation von Motiven und Bedeutungen moglich wird, die ihrerseits ebenfalls
reversibel und wandelbar sind« (Grave 2022: 82). Durch die Vielzahl an Bildern in
Helm/Helmet/Yelmo potenzieren sich auch die visuellen Emergenzen.

73 Angelika Epple und Walter Erhart verweisen in ihrer Einfithrung des Sammelbands Practi-
ces of Comparing — Towards a New Understanding of a Fundamental Human Practice (2020) auf die
postkoloniale Forschung, die Kritik an der historischen Verwendung des Vergleichs als quasi-
neutrales Instrument westlicher Hegemonie und Herrschaftin Frage gestellt hat und das Ver-
gleichen auch als primir eurozentrisches Phanomen auffasst. Durch den direkten Vergleich
und das Herausstellen der Unterschiede in dichotomer Weise wird ein Othering von Personen
oder Kollektiven produziert, wodurch das >Andere<erst imaginierbar wird. Epple und Erhart
pladieren daher dafiir, den Fokus nicht auf den Vergleich selbst zu legen, sondern vielmehr
auf die Praktiken des Vergleichens, um ein besseres Verstandnis fiir die Entstehung von Un-
terschieden, aber auch von Ahnlichkeiten zu bekommen. Zudem fassen sie das Vergleichen
als eine relationale Praktik auf, die sich auch verbindend und konnektiv denken lasst und
nicht nur Unterschiede akzentuiert (vgl. Epple/Erhart 2020: 16—21). Entsprechender Fokus-
sierung folgt auch dieses Buch.
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Struktureller Bezug | wunderkammernde Vernetzungen:
Wabe - Biene - >Bien</Helm - Kopf - Gehirn

Die Waben haben jenseits der Moglichkeit zur Intimitit — als glisern-holzernes Ge-
hiuse - eine dehierarchisierende Funktion: Keines der Dinge wird durch sie beson-
ders exponiert, gleichwohl geht von ihnen auch ein normierender Charakter aus,
einer Synopse ihnlich, der nur das Zeigen von Dingen gewisser Dimensionen zu-
lasst und damit grofRere Sammlungsgegenstinde von der Prasentation ausschlief3t
(Abbildungen 41 und 42).

Abbildungen 41 und 42: Los Carpinteros, »Helm/Helmet/Yelmo«, 2014. Installationsansicht:
Museum Folkwang. © Los Carpinteros. Foto: Jens Nober

Die sechseckige Wabenform ruft durch ihre rasterihnliche Struktur jenseits ih-
rer Grofle auch die Assoziation an Bienen hervor. Die Form der einzelnen Vitrinen in
Helm/Helmet/Yelmo weist damit sowohl auf die Wabe als Geburts- und Lebensraum
des Bienenvolks als auch auf die Produktionsstitte von Honig hin. In der Arbeit
wird neben der Vitrinenform vor allem durch das orange-gelbe, honigfarbene Licht,
in das der Helm gehiillt ist, der Bezug zur Biene und zum »hochwertige[n] Nah-
rungsmittel Honig« (Abend 2020: 5) und seiner »beeindruckenden Kulturgeschich-
te« (Abend 2020: 5) hergestellt: »Bereits seit der Steinzeit wurde die siif8e Kostbar-
keit von Menschen verzehrt, wie es Hohlenmalereien um 3000 v. Chr. bekunden. In
vielen Kulturen ist das »fliissige Gold« symbolisch aufgeladen und steht unter ande-
rem fiir Unsterblichkeit, Reichtum und Fiille und wurde Gottheiten und Fruchtbar-
keitsgeistern als Speise dargeboten.« (Abend 2020: 5; vgl. Cooper 1986, 81-82) San-
dra Abend zufolge lisst sich das Motiv des Honigs in Zusammenhang mit den ritu-
ellen und spirituellen Kontexten der ausgestellten Dinge bringen, die vor allem fiir
religiése Rituale oder Zeremonien angefertigt wurden. Dariiber hinaus verweist die
Symbolik der Wabe auch auf die spezifische Gesellschaftsformation der Biene. Das
Bienenvolk, das sich aus Einzelorganismen in arbeitsteiliger Organisation zusam-

il
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mensetzt, kann im Kollektiv auch als Superorganismus »Bien« (Wichmann 2018: 70)
— als Tier mit vielen Kérpern — gedacht werden.

Durch die netzwerkartig strukturierte Entitit von >Bien< werden 6kologische
Prozesse, zum einen die Transformation von Bliitenstaub zu Honig, zum anderen
aber auch das Denken und Wissen im und mit dem Kollektiv, aufgerufen. Kol-
lektivititen »sind in ihrer Dimension Zusammenhinge wiederholter Interaktion
zwischen Akteuren und Entititen verschiedensten Typs, wobei unter Interaktion
ganz allgemein blof3 das Eintreten in gemeinsame, mehrere Akteure bzw. Entititen
einbegreifende Prozesse zu verstehen ist« (Falb 2015: 21), was sie mit den Grund-
annahmen der Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT) und den damit einhergehenden
Handlungspotenzialen von Tieren bzw. tierlicher agency assoziiert (vgl. Wirth/Laue/
Kurth/Dornenzweig/Bossert/Balgar 2015).

Abbildung 43: Yaron Steinberg, »The Brain City Project«, 2011. © Yaron
Steinberg. Foto: Jannik Hammes

Auch die Deutung des Helms als Schutzvorrichtung fiir den Kopf, respektive
fir das Gehirn, als »Schaltzentrale, Supercomputer [und] Ich-Behausung« (Adam/
Hauptmeier/Haynes/Pleiger 2022: 9) kniipft an das Bild des interkonnektiven”™
Netzwerks an, was sich im Vergleich zu der Arbeit The Brain City Project (2011) (Ab-
bildung 43) von Yaron Steinberg auf emphatische Weise zeigt. The Brain City Project
besteht dhnlich wie Helm/Helmet/Yelmo aus einem architektonischen Gebilde, das

74 Interkonnektivitit konturiert in diesem Kontext die vielgestaltigen Verkntpfungen und Ver-
netzungen der Dinge untereinander.
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aus vielen dhnlich grofen Einheiten strukturiert wird. Im Falle von Steinbergs Ar-
beit sind es unzihlige kleine Schachteln, die sich zur Form eines Kopfs formieren,
worauf auch der Titel der Arbeit Bezug nimmt. Ahnlich wie bei Helm/Helmet/Yelmo
ist The Brain City Project von innen und auflen gestaltet und einsehbar, jedoch nicht
begehbar, da der Kopf iber dem Boden schwebt. Steinbergs Arbeit besitzt ebenfalls
eine spezielle Lichtfithrung. Der Ursprung des Lichts ist eine kleine Schirmlampe,
die in der Mitte des Innenraums angebracht ist und ihn spirlich beleuchtet, hnlich
der Lichtsituation eines Keller- oder Lagerraums. Betrachtet man den >Kopf« von
auflen, so entsteht, ebenso wie bei Helm/Helmet/Yelmo, der Eindruck, der »Kopf«
wiirde aus sich heraus leuchten. Das Licht versucht, durch die Schlitze zwischen
den Schachteln zu dringen, und kreiert eine geheimnisvolle Atmosphire. Auf der
Lingsachse des Kopfs im Innenraum ist eine Modelleisenbahnschiene angebracht,
die einen kleinen Zug in kreisenden Bewegungen von Schachtel zu Schachtel fah-
ren lisst. Dieses Setting, als Imagination der Funktionsweisen des menschlichen
Gehirns, greift der Katalogtext zur Ausstellung Das Gehirn. In Kunst & Wissenschaft
(28.01.-26.06.2022) in der Bundeskunsthalle folgendermafen auf:

»Yaron Steinberg vergleicht sein Gehirn mit einer heimelig beleuchteten Stadt,
durch die eine Modelleisenbahn als>Botenstoff<von Haus zu Haus — oder Schach-
tel zu Schachtel — fahrt. So oder dhnlich stellen wir uns manchmal vor, dass es in
unserem Kopf aussehen kénnte. Vor allem, wenn wir verzweifelt nach etwas su-
chen, das wir vergessen haben: Wo in unserem Kopf kdnnen wir finden, was wir
einmal wussten?« (Adam/Hauptmeier/Haynes/Pleiger 2022: 28)

Das hier formulierte Anliegen Steinbergs, die Komplexitit und Eigenschaften des
Gehirns in seiner Arbeit erfahrbar zu machen sowie seinen individuellen Vorstel-
lungen eine Gestalt zu geben, wird beim Blick in und auf den >Kopf« offenkundig.
Vor allem durch die sich scheinbar selbst bewegende Modelleisenbahn wird deut-
lich, dass die Prozesse im Gehirn™ keiner federfithrenden Instanz folgen, sondern
viel eher wie der Superorganismus >Bien«< funktionieren:

»Das Gehirn organisiert sich selber, wie ein Schwarm — wie von Geisterhand
geordnet, fugt sich alles zusammen. Dazu passt auch das Bild des Gehirns als ein
Netzwerk. Das Netzwerk hebt hervor, dass unser Denken nicht logisch, sondern
eher assoziativ ist. »Sonne — Hitze — Schwimmbad — Eis« ist so eine Assoziations-
kette, eine Reise durch das Netz der gedanklichen Zusammenhinge.« (Adam/
Hauptmeier/Haynes/Pleiger 2022: 104)

75  Das Motiv des Gehirns verweist ebenfalls auf die Assoziationskette >Gehirn — Erinnerung —
Gedachtniskultur — kollektives Geddchtnis«. Zum kollektiven Gedéchtnis vgl. u.a. Erll 2011,
Erll 2005 und Erll 2004.
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Das Denken in und mit netzwerkartigen Strukturen, als Merkmal der kiinstleri-
schen Praxis des wunderkammerns, wurde bereits in Kapitel 3 eingehend untersucht
und findet in Helm/Helmet/Yelmo durch das Waben-Motiv und die damit verbundene
schwarmintelligente Lebensform der Biene bzw. >Bien<sowie die ikonische Form des
Helms als schiitzende Vorrichtung fir den menschlichen Kopfund der hierdurch as-
soziierten Schaltzentrale und Ordnungssystematik des Gehirns eine Entsprechung.
Mittels der assoziativen Vernetzungen Wabe — Biene — >Bien< und Helm — Kopf -
Gehirn entsteht ein reziprokes Verweisgeflecht, das sich mit Mise en abyme’ begriff-
lich konkretisieren lisst. Die bildliche Spiegelung der Makro- in der Mikrostruktur,
auf die der Begriff Mise en abyme als »Einlagerungs- und Spiegelungsfigur« (Gau-
ger 2019: 7) hindeutet, er6finet weitere Referenzketten von Helm/Helmet/Yelmo, etwa
die von: Museumsarchitektur — Ausstellungsraum — Helm als raumschaffender Ar-
chitektur - vitrinenartiges Gehiuse. So ergibt sich eine riumliche Verweisstruktur
dhnlich jener, die in historischen Wunderkammern zu finden waren.

Ideeller Bezug | >von allem etwas« - Die Sammlung Olbricht
in und mit Helm/Helmet/Yelmo

Einen weiteren Bezug zu den spezifischen Zeigepraktiken historischer Wunder-
kammern stellt die Ausstellung Gediegenes und Kurioses — Los Carpinteros, Ouyang
und Lieblingsstiicke aus der Sammlung Olbricht (2016) dar, die prototypisch eine Wun-
derkammer vor Augen fithren sollte, indem sie das kuratorische Konzept des
»Eklektizismus« (Olbricht 2016: 18) in und mit Helm/Helmet/Yelmo ausstellte. Mit
dem Zeigen der Sammlung Olbricht — nach Selbstaussage einer der umfangreichs-
ten Privatsammlungen Europas —, der das Sammelziel zugrunde lag, mit Dingen
aus dem frithen 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart die Besucher:innen in Staunen
zu versetzen, wird die Privatsammlung explizit als Wunderkammer inszeniert und
in die Tradition der frithneuzeitlichen von Heterogenitit gepriagten Sammlungen
gestellt.” Die Inszenierung der Dinge — durch den Sammler Thomas Olbricht -
folgte der Zeigeprimisse »sehenswert«, gleichzeitig wurde aber auch »von allem
etwas« prasentiert (vgl. Sommer 2000: 81-82). Die Diversitit der Dinge resultiert
aus ihren unterschiedlichen Formen, Formaten, Materialien und Herkunftsorten,
was der begleitende Katalog proklamiert (vgl. Olbricht 2016). So waren beispiels-
weise typische frithneuzeitliche Wunderkammer-Dinge in der Ausstellung unter
anderem versteinerte Muscheln (17./18. Jahrhundert), Elfenbeingefifie (um 1660),
exotica wie Elefantenvogel-Eier aus Madagaskar (vor 1700) neben zeitgendssischen

76  Zum Begriff der Mise en abyme vgl. auch Gauger 2019. Zu Verdoppelungsmotiven in der Ma-
lerei vgl. Stoichita 1998.

77 Vgl. den Homepagetext des me Collectors Room Berlin: https://www.me-berlin.com/wunderk
ammer/ (Zugriff: 02.02.2020).
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kiinstlerischen Arbeiten arrangiert. Exemplarisch zu nennen sind die Arbeiten
Fliege (1999) von Katharina Fritsch und Pope (2006) von Thomas Schiitte. Daneben
befanden sich Dinge aus den Bereichen Design und Popkultur, skulpturale Ar-
beiten des 20. Jahrhunderts, z.B. die Lauernde Katze (1928) von Ewald Mataré und
Tierpriparate aus dem 19. und 20. Jahrhundert. Die Inszenierung folgte somit der
Maxime der isthetischen Vielfalt und zeigte sich in Form eines weltordnenden
>Sammelsuriums« (vgl. Sommer 2000: 81-82).

Das wiederholte Fungieren von Helm/Helmet/Yelmo als Ausstellungsdisplay fir
das Zeigen der Bestinde der Privatsammlung Olbricht lisst sich bis zu ihrer Aufls-
sung 2020 als affirmative Form — im Sinne der Sichtbarmachung seiner Wunder-
kammer in einer Wunderkammer — auffassen, die im Ankauf des Helms im selben
Jahr gipfelte. Der wechselseitig bestirkende Prozess besteht zum einen darin, dass
das Museum Folkwang vom Ankauf des Helms und seiner Dauerleihgabe und von
der Prominenz der Privatsammlung profitiert(e), zum anderen konnte Olbricht an
einem institutionell etablierten Ort seine Privatsammlung ausstellen und durch den
Rahmen von Helm/Helmet/Yelmo das Narrativ der eigenen Wunderkammer beglau-
bigen und authentifizieren. Durch die Auflésung der Privatsammlung Olbricht und
das Ubergehen eines Teils der Dinge in die Sammlung des Museum Folkwang — so-
wie der Ankaufvon Helm/Helmet/Yelmo durch den Privatsammler — erfihrt die Wun-
derkammer von Olbricht eine Musealisierung und wird dadurch zum Bedeutungs-
und Erinnerungstriger.

Die »expositorische Evidenz« (Schwarte 2019: 81), die sich im Raum - ohne text-
liche Informationen — an das Dinghafte des Gegenstands und seine materielle Exis-
tenz kniipft, ist ein entscheidendes Merkmal vormoderner Zeigepraktiken frithneu-
zeitlicher Wunderkammern.”® Das Potenzial von Bildern, visuelle Bedeutungs- und
Sinnerzeugung zu produzieren und keiner logisch-sprachlichen Stringenz zu fol-
gen sowie keine zusitzlichen textlichen Erliuterungen fiir ihre Evidenz zu benéti-
gen, lisst sich mit Gottfried Boehms Uberlegungen zur Logik der Bilder verkniip-
fen: »Die Logik der Bilder basiert auf die eine oder andere Art auf einem Uberhang:
Das Faktische lisst sich als das, was es ist, anders sehen. Das Zeigen des Bilds [..]
zielt auf diesen visuellen Anschein, den wir mit Worten wie Wirkung, Plausibilitit,
Kognition oder Evidenz umschreiben.« (Boehm 2010: 53) Fiir die kuratorische Praxis

78  Das lasst sich mit Elke Anna Werners folgender Schlussfolgerung akzentuieren: »Die Struk-
turen und Verfahren einer vorlogischen, nicht-pradikativen Sinnstiftung sind vielmehr ei-
ner Wissensform zuzuordnen, die mit Michael Polanyi als simplizites Wissen<oder mit Car-
lo Ginzburg als >sstummes Wissen« gefasst wird, einer Wissensform, die im Unterschied zum
propositionalen Wissen nicht auf rationalen Entscheidungen und begrifflich-definitorischen
Zuordnungen beruht, sondern auf intuitiven, kérpergebundenen und prozessorientierten
Wahrnehmungen und Erfahrungen.« (Werner 2019: 19)
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und die Logik von expositorischen Settings hat auch Harald Szeemann mit dem Be-
griff der Evidenzhingung” diese von Boehm formulierte spezifische Sinnproduk-
tion von Bildern und Bildensembles beschrieben. In einem Interview mit Heinz-
Norbert Jocks fithrt Szeemann diese aus, indem er vor allem das dramaturgische
Inszenieren als spezifisches Vermitteln und Szenografieren von (Bild-)Wissen ex-
pliziert: »Es sind auch dramaturgische Einfille, mit denen ich der Ausstellung einen
anderen Atem gebe. Die Dialektik ist wie die Distanz zwischen zwei Dingen oder
wie die Wahrung der Autonomie ein dramaturgisches Mittel. Auch die Abfolge von
einem zum nichsten Kiinstler gehort dazu. [...] Es gibt Evidenzhingungen.« (Jocks
2001: 65)

In Helm/Helmet/Yelmo findet sich kein Einsatz von kontextualisierenden Texten
und Labels wieder, sondern die Arbeit folgt der »produktiven Unordnung« (Fe-
lixmiiller 2018: 11) eines weltordnenden »Sammelsurium([s]« (Sommer 2000: 81)
frithneuzeitlicher Wunderkammern, in dem sich die Evidenz der Bilder an die
materielle Prisenz der Dinge kniipft. Mittels interkonnektiver Korrespondenzen
konnen sich so visuelle Emergenzen entfalten. Helm/Helmet/Yelmo tritt dariiber
hinaus aufgrund seiner materialen Dominanz im Raum nicht hinter den gezeigten
Dingen zuriick, dhnlich dem frithneuzeitlichen Kabinettschrank, sondern inkorpo-
riert die gezeigten Dinge formlich, lisst sie zum Teil seiner selbst werden und bleibt
dadurch selbst als Rahmen und Rahmung sichtbar. Durch die materiellen (Holz
und Licht), rezeptionsisthetischen (rdumliche Intimitit und Moglichkeit zum
polyfokalen, tiberblickshaften Sehen), strukturellen (interkonnektiver Gedanke
des Netzwerks) und ideellen Beziige (die Sammlung Olbricht als paradigmatische
Wunderkammer in und mit Helm/Helmet/Yelmo) materialisieren sich in der Arbeit
wunderkammernde Zeigepraktiken. Helm/Helmet/Yelmo tritt gleichzeitig mit seiner
ikonischen Form des Helms als Symbol des Machtdispositivs kolonialer Aneig-
nungskontexte in Erscheinung und verweist durch seine ikonografischen und
formalisthetischen Beziige zum modernen Museum auf Zeigepraktiken, die mit
eben diesem verkniipft sind. Dabei wird nicht nur das Kunstmuseum als Institution
im Allgemeinen aufgegriffen, sondern im Speziellen auch auf die Zeigetraditionen
des Museum Folkwang und seinen Griinder Karl Ernst Osthaus verwiesen, wodurch
Helm/Helmet/Yelmo auch als Kontinuitit des >Folkwang Impulses< gelesen werden
kann. Die wiederkehrende Ausstellungsstrategie besteht unter anderem darin,
die Sammlungen — Archiologie, Weltkunst und Kunstgewerbe — des Museum
Folkwang innerhalb von Helm/Helmet/Yelmo auszustellen und auf diese zuriickzu-
greifen, um so eine Art interkulturelle, interzeitliche und interdisziplinire contact
zone zu etablieren. So wird durch Helm/Helmet/Yelmo und seine als Ausstellungs-
display fungierenden Waben auch den sog. Varia, den kleinformatigen und wenig

79  Zum Begriff der Evidenzhangung und zu Harald Szeemanns Verstiandnis von Ausstellungen
vgl. u.a. Werner 2019, Bismarck 2018, Heesen 2016 und Szeemann 2005.
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gezeigten Dingen der Sammlung, eine gesteigerte Wertigkeit zugesprochen. Zu-
dem kann das Museum mit Hilfe der kiinstlerischen raumlichen Intervention von
Los Carpinteros — als Raum im Raum - seiner >sensiblen Sammlung« (vgl. Berner/
Hoffmann/Lange 2011) eine Sonderposition innerhalb der Sammlungsprisentation
zuschreiben und erginzend zu der Anbringung der Provenienzketten seiner institu-
tionellen Verantwortung und der eigenen Reflexion als kultureller Akteur Ausdruck
verleihen.

4.4 wunderkammern als institutionsreflektierendes Situieren

Nachdem das Wo und Wodurch des Zeigens in den Arbeiten Deep Breathing — Resusci-
tation for the Reef und Helm/Helmet/Yelmo untersucht wurde, lasst sich abschliefdend
festhalten, dass in beiden Arbeiten institutionelle Zeigepraktiken reflektiert wer-
den, zum einen die des Kunstmuseums und zum anderen die des naturhistorischen
Museums, wodurch der Situiertheit des jeweiligen Zeigens eine zentrale Funkti-
on zukommt. Dabei handelt es sich um zwei institutionelle Formen, die sich im
Zuge der Aufklirung als unterschiedliche Spezialmuseen herausgebildet haben.
Wihrend in der Arbeit von Janet Laurence das naturhistorische Museum (Museum
National d’Histoire Naturelle und Australian Museum) und seine Zeigepraktiken,
auf welche das Priparat symbolisch verweist, werkimmanent zum Thema gemacht
werden, ist es in der Arbeit von Los Carpinteros das Kunstmuseum (Museum
Folkwang) und seine an Karl Ernst Osthaus gekniipften Zeigepraktiken, die eine
Reflexion erfahren. In beiden Arbeiten ist eine Interferenz von modern-musealen
und vormodernen Zeigepraktiken festzustellen: Einerseits durch das Interferieren
modern-musealer Zeigepraktiken, wie sie aus dem modernen Museum (in diesem
Fall dem Kunstmuseum und dem naturhistorischen Museum) bekannt sind und
auf welche die gliserne allansichtige Vitrine in ihrer Symbolik, Medialitit und
Materialitit verweist, und andererseits durch vormoderne Zeigepraktiken, wie sie
in historischen Wunderkammern zu finden waren und die sich paradigmatisch
in der Form des frithneuzeitlichen Kabinettschranks offenbaren. In zeitgenos-
sischen Wunderkammern ist daher immer auch eine Interferenz vormoderner
und modern-musealer Zeigepraktiken zu beobachten: Vormoderne Zeigeprakti-
ken implizieren prisente Rahmen und besitzen eine enge Verbindung von Ergon
und Parergon, die in ein Verweissystem aus Mikro- und Makrokosmos (Mise en
abyme, Bild im Bild) eingebunden sind. Rahmen und Ding sind folglich nicht von-
einander zu trennen, denn sie kontaminieren sich wechselseitig, wie anhand des
Kabinettschranks als paradigmatisches Zeigemaobel historischer Wunderkammern
augenscheinlich wird. Dabei sind das Material Holz als zentraler Werkstoft sowie
seine materialititsbedingte Opazitit entscheidend fiir die prisentische Qualitit des
Rahmens. Wie anhand des Kabinettschranks und seiner strukturellen Ahnlichkeit
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zu Wunderkammern als riumliche Rahmungen gezeigt, unterstiitzt der Rahmen
als Ordnungsstruktur die polyfokale Rezeption der Dinge in ihrer Vernetztheit. Um
sich die Ding-Ensembles erschliefien zu konnen, sind spezifische Bewegungs- und
Korperpraktiken notwendig, die etwa das Hocken, Biicken und Recken umfassen,
was eine gewisse Intimitit zwischen Ding und Gezeigtem erzeugt. AuRerdem stel-
len sie einen Kontrast zum tradierten modern-musealen Zeigen dar, das sich unter
anderem durch Vereinzelung und eine Positionierung der Dinge auf Augenhéhe
auszeichnet. Der sinnlichen Rezeption in frithneuzeitlichen Wunderkammern, die
etwa durch das Anfassen der Dinge ermdglicht wurde, lag ein forschendes Interesse
zugrunde, das sich in den Sammlungen niederschlug. Zudem ist die grundsitz-
liche Heterogenitit der Dinge — heute wiirden sie unterschiedlichen Disziplinen
zugeordnet werden (unter anderem Kunst, Kunsthandwerk, Technik, Naturwis-
senschaft) — als weiteres Merkmal zu nennen. Modern-museale Zeigepraktiken
implizieren dagegen die grundsitzliche Distanzierung von betrachtender Person
und Ding, was anhand der glisernen allansichtigen Vitrine als paradigmatischem
Zeigemobel des modernen Museums veranschaulicht wurde. Durch ihre dia-
phanen, aber trotzdem existenten Begrenzungen konstituiert sie eine riumliche
Entfernung zwischen Betrachter:in und Ding. So verweist die Symbolik, Medialitit
und Materialitit der Vitrine nicht nur auf die Institution des Museums, sondern
ist auch im Sinne Michel Foucaults mit Fragen nach spezifischen Reprasentations-
mechanismen sowie Macht- und Blickregimen verkniipft, die durch institutionelle
Rahmungen grundsitzlich aufgerufen werden. Ihr glisernes Gehiuse trigt somit
nicht nur zur Konstitution von Artefakten als Kunstwerken bei, schreibt ihnen
Wertigkeit zu und férdert dadurch die Aufwertung der in ihr befindlichen Dinge,
sondern sie trigt aufgrund ihrer Auratisierungspotenz auch zur Authentizitits-
beglaubigung spezifischer Narrative bei, insofern, als dass ihr scheinbar neutrales
Glas jeglichen Kontext (z.B. Aneignungs- und Provenienzgeschichte) auszublenden
vermag (vgl. Schiichter 2021b).

Die Vitrine symbolisiert aber nicht nur den begrenzenden Blick auf das >Andere«
und konstituiert diesen durch ihre Inszenierungsweise mit, sondern steht gleich-
zeitig — aufgrund ihres Gemacht-Seins aus Glas (und Stahl) — fiir den Fortschritt der
industriellen Revolution im 19. Jahrhundert, der neue architektonische, aber auch
konsumistische Moglichkeiten eroffnete. Somit hingt sie mit einem modernen ka-
pitalistischen Fortschrittsnarrativ zusammen, das mit dem Wissen um zunehmend
endlich werdende planetare Ressourcen als itberholt und reaktionir diskutiert wird
(vgl. Schiichter 2024b). Demnach lasst sich festhalten: Die Vitrine begrenzt und kon-
stituiert Dinge als Objekte und spricht Entititen Identititen zu, wie in Kapitel 4.1.1
herausgearbeitet wurde. Die ihr dabei inhirente vermeintliche Transparenz, welche
durch ihr quasi-unsichtbares Glas bedingt wird, impliziert einen scheinbar neutra-
len und objektiven Modus, der eine normierende, synoptische, homogenisierende
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und purifizierende Art des musealen Zeigens etabliert und naturalisiert hat, was
sich als Merkmal modern-musealer Zeigepraktiken konturieren lisst.

Sowohl bei Helm/Helmet/Yelmo als auch bei Deep Breathing — Resuscitation for the
Reef spielt die gliserne Vitrine eine zentrale Rolle, die jedoch in unterschiedli-
cher Weise in Erscheinung tritt. In Helm/Helmet/Yelmo ist sie in einer »entriicktenc
Form zu finden, dhnlich wie in Shaped Canvas-Arbeiten, in denen die Grenzen des
kunsthistorisch etablierten Leinwandformats als »unbewusste Prisupposition[]«
(Janecke 2014: 197) ausgelotet und verdndert werden. Entgrenzt wird hier die tra-
dierte rechteckige Rahmenform der glisernen allansichtigen Vitrine, indem die
herkémmlichen vier Ecken durch sechs Ecken ersetzt werden. Zwar behilt die Vitri-
ne hier durch die Gleichformigkeit der Wabe weiterhin ihre normierende Wirkung,
doch durch die formalisthetische De-Komponierung werden neue Implikationen
aufgerufen, etwa die der Wabe als Symbol fiir Vernetzung, Konnektivitit und Kol-
lektivitit. Vor diesem Hintergrund haben es die Betrachtenden also nicht mit »Ent-
rahmungen« (Asendorf 2005: 175), einer volligen Immersion und dem im wahrsten
Sinne grenzenlosen Eintauchen in Riume und Sphiren zu tun (der Auflésung von
Rahmen) (vgl. Skrandies 2010), sondern viel eher mit einer De-Komponierung von
tradierten Rahmenformen - in diesem Fall mit der De-Komponierung der modern-
musealen glisernen Vitrine. In Helm/Helmet/Yelmo wird durch die Wabenform und
das Nebeneinander der einzelnen Vitrinenficher das Ergebnis eines Rekonfigu-
rierens und Neuordnens von modern-musealen Rahmen augenscheinlich. Durch
die Kombination von vormodernen und modern-musealen Zeigepraktiken werden
herkémmliche Prisentationsweisen des Museums und mit ihm einhergehende
tradierte Rahmenformen aufgegriffen und dadurch isthetisch reflektiert, was das
institutionsreflektierende Situieren mafigeblich bestimmt.

In Deep Breathing — Resuscitation for the Reef wird durch die aufeinandergestapel-
ten glisernen Kuben und ihre mehrfache Duplizierung der ohnehin normierende
Charakter der glisernen Vitrine verstirkt. Die vermeintliche Transparenz der mu-
sealen Vitrine wird potenziert, gleichzeitig wird das Glas entgegen seiner quasi-
neutralen Existenzweise mit Kontext und Bedeutung aufgeladen: Durch die Spie-
gelung der Videoprojektion auf den Glasoberflichen der Kuben wird die Textur von
Wasser hervorgerufen. Somit werden die Betrachtenden auch an den ehemaligen
Lebensraum der Meereslebewesen erinnert. Die Tiere und Korallen erscheinen hier
lediglich als Relikte und Spuren innerhalb der glisernen Rahmungen. Das Neben-
einander der verschiedenen Spezies verweist so auf die »okosoziale[n] Beziehun-
gen« (Haas/Haas/Magauer/Pohl 2021: 9) des Riffs, die durch die Konsequenzen des
Klimawandels zunehmend zerstort werden. Der explizite Bezug auf das Great Bar-
rier Reef, der in Deep Breathing — Resuscitation for the Reef durch die Ausstellungsorte,
die beschreibenden Texte und die Selbstaussagen der Kiinstlerin hergestellt wird,
erdffnet zum einen den Verweis auf einen lokalen Mikrokosmos, zum anderen wird
durch die Inszenierung der Priparate im Raum eine thematische Offenheit impli-
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ziert, die auf eine Omniprisenz des Artensterbens innerhalb eines globalen Makro-
kosmos hindeutet, als Symptom einer Krise ohne Ereignis (vgl. Horn 2014). Dadurch
werden die Auswirkungen der Klimaerwidrmung, die sich auf einer fiir die mensch-
liche Wahrnehmung nicht erfassbaren Makroebene (Stratum I1I) abspielen, in das
von Eva Horn so benannte Stratum II iibersetzt und dadurch erst sichtbar (vgl. Horn
2019b: 180).

Die in den beiden Arbeiten interferierenden vormodernen und modern-mu-
sealen Zeigemodi unterlaufen eine allgemeingiiltige, neutrale und objektive Art
des Zeigens, indem sie auf den jeweils spezifischen Ort und die Institution des
Museums rekurrieren und diese reflektieren. Das Situieren wird in diesem Zu-
sammenhang, im Sinne Donna Haraways Konzept des situierten Wissens (vgl.
Kapitel 4.1), als das Aufzeigen von Macht- und Blickregimen und das kiinstlerische
Einbetten der beiden Arbeiten in den je spezifischen (Zeige-)Kontext des jeweiligen
musealen Orts und seiner Geschichtlichkeit verstanden und zeigt dadurch das
komplexe Zusammenspiel von zeitlichen und raumlichen Skalierungen auf (vgl.
Kapitel 1.2.3). Durch die Verbindung vormoderner Zeigepraktiken von Wunder-
kammern und tradierter modern-musealer Zeigepraktiken entsteht eine neue Art
des Zeigens und ein anderer Blick der Rezipient:innen auf das Gezeigte und dessen
musealen Kontext, im Sinne der Frage: Wo und Wodurch wird gezeigt? Das Potenzial
des wunderkammerns liegt somit vor allem in der Moglichkeit der freien Assoziation,
wodurch individuelle und multiperspektivische Blicke auf die ausgestellten Dinge
ermdglicht werden. Damit wendet sich das wunderkammern gegen die enge, mo-
dernistisch-wissenschaftliche Wahrnehmung von tradierten Ausstellungsweisen
gerade in naturhistorischen Museen (vgl. Adamopoulou/Solomon 2016: 44).%°

Laurence und Los Carpinteros transformieren und aktualisieren demnach in ih-
ren Arbeiten das Wunderkammer-Konzept durch das Integrieren vormoderner Zei-
gepraktiken frithneuzeitlicher Wunderkammern. Sie reflektieren dadurch eben je-
ne Zeigepraktiken des modernen Museums, die historische Wunderkammern und
ihr zugrunde liegendes Denkmodell abgelost haben und nehmen eine Situierung
vor. Durch die Fusion modern-musealer und vormoderner Zeigepraktiken in kiinst-
lerischen Wunderkammern werden neue Méglichkeiten musealen Zeigens eruiert,
»aber weniger, um sie zu verwerfen, als vielmehr um sie zu problematisieren« (Gau
2017: 363). Die Praxis von Laurence und Los Carpinteros kann vor diesem Hinter-
grund auch in die von Monika Rieger so benannte Kategorie des artist’s choice ein-
geordnet werden (vgl. Rieger 2009: 257). Durch die aktive Auseinandersetzung mit
musealen Sammlungsbestinden werden, wie anhand von Deep Breathing — Resuscita-
tion for the Reef und Helm/Helmet/Yelmo gezeigt, Kiinstler:innen kuratorisch titig und
lassen die Reflexion institutioneller musealer Praktiken in ihre kiinstlerische Arbeit
miteinflieRen. So werden institutionelle Reflexionsprozesse innerhalb der beiden

80 Vgl. hier auch Bann 2006 und Bann 2003.
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Kunstwerke sinnlich erfahrbar. Dabei geht es in erster Linie nicht um die jeweils
spezifische Institution, sondern eher um die Institution des Museums in seiner his-
torischen Dimension und auf einer Makroebene. So ist sowohl in Deep Breathing —
Resuscitation for the Reef als auch in Helm/Helmet/Yelmo eine gewisse raumlich-isthe-
tische Flexibilitit zu beobachten, insofern, als dass die Arbeiten auch an einem an-
deren Ort ausgestellt werden konnten, ohne dsthetisch dysfunktional zu werden.
In diesem Sinne sind die Arbeiten »nicht so sehr ortsspezifisch, sondern eher kontext-
sensibel« (Gau 2017: 363), was sich auch mit dem Begriff der »Standpunktsensibilitit«
(Holert 2021: 44) konturieren lasst. So wird das Potenzial des Museums in der Gegen-
wart mittels der Neuanordnung von Sammlungsdingen, Rahmenformen und einer
anderen Narration (vernetzend statt linear) von (Kunst-)Geschichte als méglicher
explorativer, spekulativer, fabulierender, situierender und dispositivierender Raum
wunderkammernd ausgelotet.

Demnach richten sich die beiden Arbeiten Deep Breathing — Resuscitation for the
Reef und Helm/Helmet/Yelmo als zeitgendssische Wunderkammern nicht gegen das
Museum als Institution, sondern sie riicken viel eher die mit ihm verbundenen und
sich historisch etablierenden Zeigepraktiken in den Blickpunkt. Mittels des Riick-
bezugs auf vormoderne Zeigepraktiken, wie sie sich in historischen Wunderkam-
mern materialisierten, und ihr In-Bezug-Setzen mit tradierten musealen Arten des
Zeigens werden neue Moglichkeiten musealen Zeigens fiir die Gegenwart eréffnet
und erprobt, was als institutionsreflektierendes Situieren konkretisiert wurde. Die
Arbeiten nehmen demzufolge eine Reflexion der Institution des Museums mittels
des Riickbezugs auf frithneuzeitliche Wunderkammern vor und legen — im Sinne
Haraways — den Fokus auf die Verortung und Verkérperung von Wissen sowie die
damit verbundene grundlegende Vernetzung von Welt, die Eva Horn theoretisch
postuliert (vgl. Horn 2019a:126). In dsthetisch-reflektierender Weise greifen Kiinst-
ler:innen — zusammen mit der musealen Infrastruktur — somit tradierte museale
Zeigepraktiken auf, um dadurch die multidimensionalen Verstrickungen des Mu-
seums im Anthropozin produktiv auszuloten und aktiv mitzugestalten sowie un-
terschiedliche zeitliche und riumliche Skalierungen, die das museale Zeigen latent
mitbestimmen, aufzuzeigen.
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